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OBJET ET PLAN DE CE LIVRE
M. Félis a dit, il y a environ vingt-cinq ans : « Il est désirable qu'un dictionnaire analytique et historique de la musique soit entrepris par un musicien littérateur pourvu des qualités et de l'instruction nécessaires. MM. Perne et Choron me paraissent dignes de satisfaire à ce souhait par l'étendue de leurs connaissances, lin pareil livre serait une espèce d’encyclopédie musicale, où toutes los questions seraient traitées â fond et accoui pagnées de documents nécessaires; ce serait peut-être l'ouvrage le plus utile qu'on pourrait entreprendre (a). »
Nous commençons par déclarer que nous n’avons eu nullement la prétention de remplir le programme tracé par le célèbre critiquo : notre plan n'est pas le même ; on nous demandait, non un Dictionnaire de musique, mais un Dictionnaire de plain-chant et de musique religieuse, et- le fardeau était déjà bien lourd pour nous. Il est vrai qu'il nous était difficile de laisser de côté un grand nombre dn questions qui se rattachent à la science du moyen fige, et de nous interdire également quelques excursions dans le domaine du la musique profane, puisqu’une foule de notions sont communes à l'art religieux et è l'art mondain.
Malgré cela, nous reconnaissons que le dictionnaire pour lequel M. Félis faisait appel h Choron et à Perne, qui sont morts sans l'avoir entrepris, reste encore à faire, et nous formons le vœu que M. Fétis lui-même, le musicien vraiment encyclopédique de notre époque, consacre à cette œuvre une partie des loisirs de sa longue et laborieuse carrière.
Tel qu'il est, nous ne faisons aucune difficulté d’en convenir, notre travail était au-dessus de nos forces. Nous no l'eussions jamais entrepris, si nous eussions prévu d'avance il quels découragements, â quelles incertitudes, aridités et angoisses nous devions nous attendre : tribulations d'esprit auprès desquelles la peine matérielle n'est rien. Et il est fort heureux qu’il en soit ainsi. Il est fort heureux, lorsqu’un auteurs conçu l'idée d'une œuvre utile et sérieuse, et qu’en dehors de toute pensée de spéculation matérielle, il se propose de la mettre en lumière; il est fort heureux, disons-nous, que la Providence lui fasse la grâce du lui dérober la connaissance du fardeau de la gestation et des douleurs de l'enfantement. S'il pouvait seulement soupçonner la dixième partie des tourments auxquels il se condamne, le plus déterminé reculerait bien vite.
Nous avons donc commencé notre tâche, sans trop savoir ce que nous entreprenions; nous l'avons poursuivie par la force des engagements ; puis enfin nous y avons pris goût et nous l'avons menée à terme avec un attrait et une pensée de dévouement qui nous ont fait sinon surmonter, du moins aborder courageusement les difficultés les plus rebutantes. Ce n'est pas que nous nous fassions illusion sur les imperfections de notre travail. Nous les connaissons mieux que personne, ou plutôt, nous en avons la conscienceà tel point que nous ne serons ni surpris, ni même trop affligé lorsqu'on nous signalera des oublis, des lacunes, des erreurs graves, et, ce qu’il y a de moins pardonnable, des contradictions.
(a) Curiosités de la Musique, Paris, 1853, p. tSl; mais l'article d’où ces paroles sont tirées avait paru auparavant dans la Revue musicale,
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Dans la disposition d'esprit où nous nous trouvons, nous croyons pouvoir répondre au tant de notre gratitude envers toute critique bienveillante, que de notre docilité envers toute critique acerbe et sévère, dont nous pourrons tirer quelque proGt pour l'amélioratiou de notre ouvrage.
Nous ne savons plus qui a dit que celui qui comiucuco un livre n'est que l’élève de celui qui le termine. C'est qu’un livre est un enseignement, et que, s'il faut apprendre pour en seigner, il faut surtout enseigner pour apprendre. On croit savoir d'abord certaines choses, et, prises isolément, on les sait en effet; mais ces choses vous en font étudier une foule d'autres, et à mesure qu'on apprend les dernières, on réapprend les premières, et l’on voit qu'on s'est bien souvent trompé, faute de les avoir envisagées sous une multitude de rapports qu'en premier lieu on n'avait pas aperçus. D'où il suit qu'il n'y a jamais un moment où l'on puisse dire avec certitude qu'on no se trompe pas, puisque, en elfet, on s'est dOjà trempé. Ajoutons que, dans un livre de la nature de celui-ci, il y a une foule de sujets qui ne tiennent pas essentiellement au plan général, mais qui s’y rattachent comme hors-d'œuvre et que l’on n'aurait jamais étudiés, s'il n'avait fallu, autant que possible, compléter la nomenclature. En définitive, à mesure qu’on avance dans un semblable travail, on sait bientôt que les choses qu’on sait ne sont rien en comparaison de celles qu'on ne sait pas : Unum tcio guod nil trio. Celui qui saurait tout ca qu'il a mis dans un livre d’érudition et de recherches, serait un homme qui saurait tout effectivement, puisqu'un livre d’érudition et de recherches touche à tout, et que tout se lie. C'esl pourquoi un livre comme celui-ci peut bien être commencé, mais n'est jamais lini
Il faut néanmoins le publier, lorsqu'il est, pour ainsi dire, arrivé à un tel degré de maturité qu'on en puisse utilement recueillir quelques fruits; mais à la condition de le perfectionner sans cesse, de le compléter dans l’ensemble, d'élaguer les parties surabondantes et parasites, do remplir les vides, de le mettre en de justes proportions, de le dégager des redites, de le préciser dans les détails, etc., et de donner la première édition comme une ébauche imparfaite et informe de ce qu'il sera un jour. Le bloc est taillé et à peine dégrossi : voilà h première édition. L'œuvre do l'artiste et du ciseleur commeuce ensuite.
Malgré ce que nous venons de dire des défanls connus ou pressentis de notre livre, il aura son utilité; il nous a donné trop do peine pour qu'il n'en soit fias ainsi. El puis, si nous ne nous abusons, il ouvre une veine dans les éludes de la liturgie musicale. Il est sans précédents, en France du moins.
Noire littérature nous offre, sur le plain-chant, quelques ouvrages fort estimés, connus de tout le monde, mais qu'il serait difficile de réunir aujourd'hui, vu leur rareté. Au nombre de ces livres sont : La tcience et ta pratique du plain-chant, par un religieux bénédictin de la Congrégation de Saint-Maur (Dora Jumilhac) in-6*( Paris, 1673; le Traité hittorique et pratique tur le chant ecclétiatlique, par l'abbé Lebeuf, in-12*, Paris, 1741 ; le Traité théorique et pratique du plain-chant, appelé grégorien (par Léonard Poisson) in 12, Paris, 1750; auxquels il faut joindre la Diiserlation tur le chant grégorien, de Gabriel Nivers . Paris, in-13, 1683 ; le Dictionnaire de Brossard et quelques autres. Or, les études dont le plain-chant a été l’objet depuis une quinzaine d'années, ont rendu ces livres assez rares et assez chers, tin seul, le plus rare comme le plus excellent de tous, La tcience et la pratique du plain^hant de Dom Jumilhac, a été réimprimé dans ces derniers temps, par les soins do MM. Th. Nisard et Leclercq. Les savanls éditeurs ont présenté dans un meilleur ordre le travail de Jumilhac, en faisant correspondre h chaque page du texte les notes que Jumilhac avait reléguées à la fin du volume; ils l’ont enrichi de curieuses dissertations; ils en ont donné une édition fort belle et fort correcte; mais, malheureusement, édition deluxe, et par cela même, à la portée d’un petit nombre de bourses. Pour être agréable aux amateurs de chan1 liturgique et aux ecclésiastiques, nous avons eu l'intention formelle de réunir en un seu' rorp*
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de Tolumc, non-seulement la substance, mais encore, autant que cela se pouvait, le texte des auteurs français que nous venons de nommer. Nous avons presque entièrement re* produit le texte de Poisson, en grande partie celui de Lebeuf, et celui de Jinuilliac dont nous avons, en une foule d'articles, presque toujours adopté la doctrine. Car Jumilhac doit ètro considéré comme le maître des maîtres. Il est long et diilus dans son style, qui est celui du temps ; mais c’est un esprit profond, philosophique et nourri de la plus pure substance des didacticicns du moyen âge, de Guido d'Arezzo entre autres.
En outro, l'abbé Lebeuf, plus estimable encore comme anliquuiro et archéologue que comme symphoniasle, l'abbé Lebeuf a disséminé, dans la volumineuse collection du Mercure de France, uu certain nombre de dissertations sur quelques questions de chant grégorien, sur des usages et des curiosités liturgiques. Nous avons reproduit en totalité uu en partie ces dissertations peu connues, dont l'histoire pourra tirer parti. Sans parler du De cantu et mutica tacra et des Scriptoresde Gerliert, que nous avons ronsultéssur tous les points, si nous venons à notre époque, nous voyons que plusieurs musiciens littérateurs, MM. Danjou, S. Morelot, de Coussemaker, Th. Nisard, l'abbé David, Lambillotle, etc., etc., b la tète desquels il faut toujours placer M. Félis, nous ont fourni des traités complets surdiverses matières, tant sur la science musicale du moyen âge que sur le chant grégorien. Quand nous avons trouvé chez ces auteurs, comme chez les précédents, un article fait avec toute la oompélence désirable, en un mot, un article fait et non b refaire, nous le leur avons emprunté. Souvent même, au risque de tomber dans l'inconvénient du double emploi, nous avons multiplié les articles sur le même mot, pour que le lecteur fût b mémo de comparer soit Jumilhac, Lebeuf, Poisson , soit M.\l. Félis, Danjou, Nisard entre eux. Malgré cela rarement nous sommes-nous abstenu de donner notre opinion, si ce n'est en certains détails sur lesquels il ne nous était pas permis d'en formuler mie, la question do la notation du moyen b go par exemple. D'ordinaire notre article précède ou suit, ou relie entre eux les articles cités, suivant qu’il y a lieu de montrer les divergentes opinions do nos auteurs ou de les ramoner b un point de vue commun. Sur le mot Mode, sujet très-important, nous n'avons pas craint de donner tout au long le Irailé de Poisson, et de le faire suivred'une exposition qui nous appartient, bien quelle contienne certains aperçus reproduits de Poisson lui-mème. exposition où le mécanisme dos modes, leur réduction ou leur transposition sont expliqué* d'une manière, ce nous semble, (dus logique et plus serrée. Nous avons donc beaucoup cité. Avons-nous toujours bien fait? L'espace ne nous manquant pas, nous avons dû donner au leeteur la faculté de prendre et de laisser: Maluimus abundare quam deficere, ainsi que dit Guide d'Arezzo. Nous avouerons sans peine pourtant, que, dans les premières lettres, la crainte de no pouvoir remplir le vaste Caere qui nous était imposé nous a rendu peut-être un peu trop prodigue de citations. Nous nous en apercevons aujourd'hui que notre travail est imprimé et qu'il nous reste entre les mains au moins un cinquième des matériaux. Avec plus de coup d'œil, nous eussions pu nous resserrer davantage; mais quant aux citations, nous te répétons, elles étaient dans le dessein de notre livre. Nous pensons avoir acquis une assez longue habitude de tenir la plume pour croire que, si nous avions voulu, dans la plupart des cas, prendre la peine de retourner un article et nous l'approprier, nous serions parvenu b dissimuler le larcin, du moins aux yeux des lecteurs superficiels; mais le vol dans l'ombre nous a toujours répugné. Au lieu de nous parer sournoisement des plumes du paon, nous avons mieux aimé lo montrer lui-mème, et comme les auteurs cités ne parlent pas toujours le meilleur français, en montrant les plumes du paon nous lui avons aussi laissé son ramage. D’ailleurs, cette diversité de styles donne, ce nous semble, b notre ourrago une certaine couleur originale, et, sans lui rien faire perdre de son unité, lui été peut-être de ta monotonie.
A l'égard de Rousseau, b qui nous avons fait beaucoup d'emprunts, nous avons b présenter plusieurs observations. D'abord, quel que soit le dédain que les théoriciens affectent aujourd'hui pour lui, quolie que 6oit la défiance avec laquelle on doive lire ceux de ses
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puisé A droite et A gauche, tous ayez pu donner A votre ouvrage de l'unité, en un mot , suivre un plan.— Nous espérons que ceux qui seraient tentés de nous adresser ce reproche'seront bientôt détrompés. Les citations sont nombreuses, trop nombreuses même -, mais nous les avons choisies et disposées de manière A ce qu'elles concordent avec notre point de vue général. Il nous est cependant arrivé do citer dos morceau* entiers écrits dans un sens absolument opposé A ce que nous croyons être la saine doctrine (a), et nous croyons avoir réussi alors A fortifier celle-ci par l'extravagance môme ou l'absurdité de l'opinion contraire. Alaiscela n’a eu lieu qu'accidentellcment, comme, par eiemple, pour le chant sur le livre. Après avoir dressé notre nomenclature, laquelle, du reste, s'est accrue et complétée jusqu'au dernier moment, nous avons divisé notre travail en diverses séries d’idées, et nous nous sommes imposé l’obligation de ne passer du l'une A l'autre qu'après avoir épuisé la première.
Ainsi, la notion de mode comporte une foule de choses : les mots authentique, plagal , pair, impair, compair, connexe , mixte, régulier, irrégulier, dominante, finale, méilianle, final, confinai, affinai, transposition, etc., etc., en dépendent. VoilA une série d’idées. Ce n'est qu'après l'avoir complétée que nous en avons abordé uno nouvelle. De cette manière, nous étions bien sûr de faire concorder chaque article avec tous ceux qui lui correspondent dans la série A laquelle il appartient, et de montrer sur tous les points l'application des principes qui régissent la série tout entière. On conçoit qu'il n'en aurait pu être ainsi, et, en même temps, A quelles incohérences et A quelles fatigues d'esprit nous «ussious été condamné, si, notre nomenclature étant faite, nous nous étions mis A rédiger chaque article l'un après l’autre, en nous astreignant rigoureusement A l’ordre alphabétique ; ce qui, pour le dire en passant, nous a fait comprendre l’impossibilité d'un Dictionnaire de ce genre fait par plusieurs mains. En supposant la plus entière compétence chez les auteurs, et l'excellence de chaque article pris A part , le tout ne formerait qu'un assemblage confus, monstrueux , sans proportion et sans méthode. Que dirait-on d'un dictionnaire où l'article Mode serait fait par l'un, l'article Tétracorde par un autre, l’article Ilexacordc par un troisième, et ainsi de suite des articles Muances, Solmisation, etc., qui forment autaut de sujets se liant entre eux et se raltacliant A la même doctrine? Malgré tes avantages de l'ordro logique que nous nous sommes imposé, nous pouvons dire aujourd’hui que cette étroite obligation de ne dire ni plus ni moins qu'il ne faut sur chaque mot, de ne pas empiéter sur le sens d’un mot correspondant ou relatif, que celte préoccupation constante de l'unité au milieu d’une nomenclature qui contient des choses si diverses, font d'un dictionnaire une des œuvres les plus compliquées et les plus difficiles, même au point do vue de l'art, un vrai casse-tête par la nécessité où l'on est sans cesse du se resserrer dans les limites d'un sujet , tandis que l'imagination devance la plume et se préoccupe involontairement de toutes les ramifications du même sujet, et a fort A faire pour se débrouiller au milieu de quelques centaines do mots différents qui s'enlre-choqucnl dans lo cerveau.
Pour donner un auerçu ocs autres sériés d'idées, nous énumérerons :
1* Les pièces liturgiques en rapport avec l’office divin et ses diverses parties, antiennes, graduels, hymnes, |«roses, invitaloires, psalmodie, etc.
(a) Rica pins, sur une question fondamentale, cette de l'accompagnement du plaln-cliani, nons avons demandé nous-méine nu travail spécial à «u savant qui professe sur ce point une opinion diaméiralrniento|>posee à la nèire. Al. Tli. Nisaril sVsl acquitté «le cette tache avec l'indépendance «le son talent. Tout eu étant profondément convaincu do ('incompatibilité de l'harmonie, quelle qu’elle soit, avec le plain-chant , noua ne sommes pas moins convaincu, et avant loin. île notre propre faillibHilé. El c'est précisément parce que notre ouvrage a été rédigé sous l'empire de celle idée que te plain-chant ne saurait comporter aucune espèce d'harmonie, et que tout système d'accompagnement ne peut qu’en bâter In ruine, que nous avons sollicité un Traité à fond sur l'harmonisation du chaut liturgique. Il ne s'agit |xiinl ici d’une lutte entre adversaires ; il ne s'agi! point <rétalcr «le part et d'autre des arguments scia* rép/ique. line mauvaise rausc peut être irés-habile«iienl et très-savamment soutenue, line bonne ranse peut être défendue par de fort pauvres raisonnements. El nous ernyous pouvoir dire, au nom de M. Nisnril. comme au nétre, que nous ne tenons uulirmcni au triomphe des itlées qui nous s«m! personnelles : nuus ne tenons qu'au triomphe de la vérin-, dans le moment et par les nioveus qu’il est utile que sa manifestation ait lieu.
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rnltre absurde, et, comme on dit, irrationnel aux yeux de ceux qui se préoccupent exclusivement de la théorie moderne, mais qui n’en était pas moins à nos jeux la seule sauvegarde de la tonalité du plain-chant. C’est aussi sous l’empire de cetto idée que nous avons poursuivi partout la note sensible, la modulation, la dissonance, le triton, l'harmonie, l'orgue d'accompagnement, la prétendue musique religieuse moderne, comme les ennemis mortels do cette même tonalité. Et, en faisant tout cela, nous savons très-bien que tous nos efforts ne pourront redonner la vie à la tonalité du plain-chant ; mais, dans l’impossibilité de ressusciter le chant ecclésiastique, nous aurons fait du moins sou oraison lunèbre.
Après avoir fait connaître l’idée générale et le plan de ce Dictionnaire , il faut en donner la clef.
Nos articles peuvent Cire rangés en diverses catégories : 1" les articles do doctrine; 2" les articles de théorie ancienne et moderne; 3" les articles liturgiques; 4’ les articles historiques; 5* les articles d’archéologie, de curiosités, do variétés, etc., etc. Nous n’avons pas besoin de définir cos différentes sortes d'articles : disons seulement que nous entendons par articles do doctrine ceux où il a été nécessaire de pénétrer, pour ainsi parler, jusqu’à l'intimité des éléments constitutifs de l’art, la mélodie, le chant, l'harmonie, le rhylhme, la mesure, etc., pour étudier les lois qui dérivent de leur essence et de leur nature, ainsi que leurs rapports avec les lois universelles des êtres.
Pour .es articles de théorie, ils rentrent, soit dans le domaine de la tonalité du plainchant, soit daus le domaine de la tonalité moderne. Silos mots Canon, Fugue, Contrepoint ot autres appartiennent d'un célé à la théorie actuelle, il n’est pas moins vrai que d'un autre côté les formes d'art que ces mots représentent ont été mises, entre les mains des cbntrapuntistes du xvi* siècle, au service de la tonalité ecclésiastique et de celle science que M. Vitet a appelée, par comparaison au plain-chant, la nouvelle musique sacrée. Il n'en est pas moins vrai que ces mêmes formes d'art ont eu l'Eglise pour berceau. Nous avons dû, par conséquent, en expliquer les règles, que nous avons puisées dans les traités d'harmonie les plus recommandés, particulièrement dans ceux de M. Fétis. Nous nous sommes arrêté au point où la théoriu exposée par nous rentrait en plein dans la science des conservatoires. Toutefois il fallait en quelque sorte poser les bornes desdeux tonalités; il faisait montrer les influences île la tonalité moderne sur le plain-chant, sur les habitudes des harmonistes, des organistes, et faire voir combien de fois l'esprit mondain s'est glissé dans l'oreille des chantres. Du plus, il est certaines notions usuelles qui nous ont semblé ne pas devoir être négligées, bien qu'elles ne se rapportent pas au plain-chant : ce sont ces notions qui, pour être élémentaires, n'en sont pas moins ignorées de ceux qui nul plus d'instinct quo d'études, l’n ecclésiastique de campagne ayant J faire apprendre aux enfants de la première communion ou aux congréganistes un cantique, un motet, etc., peut être embarrassé de savoir ce que veulent dire ces mots a ndante, larghetto, etc. Il fallait, ce nous semble, le dispenser de rocourir à un solfège ou à une méthode qu’il n’a pas aisément sous la main.
Pour revenir aux diverses catégories d’articles, il faut observer que ces catégories ne sont pas tellement tranchées qu'elles ne se pénètrent, pour ainsi parler, les unes los autres. Il est tels articles qui sont à la fois philosophiques, théoriques, historiques, liturgiques, etc. Quant aux articles de variétés, d’archéologie, de curiosités, ces articles ne tenant pas essentiellement on fond du sujet, on peut les considérer comme étant superposés à notre plan ; on jugera s'ils en troublent l’ensemble. Tels sont les articles Pilot», Lich»xtkok de Sens, Spectacles délicieux etc-, que nous avons insérés autant pour réunir dans notre livre les diverses dissertations qun l'abbé Lebeuf avait enfouies dans la collection du Mercure de France, que pour recueillir diverses singularités qui se rattachent à l'histoire du chant liturgique. M. C. Leber, M. Rigolleau, d’Amiens, auteur des Monnaies des évéquet
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des innocents et des fous et surtout lo Glossaire de Du Cange nous ont fourni bon nombre de • ces articles. Pour co qui est de ce dernier, nous prévenons qu’alors même que l'article cité appartient h Carpentier, continuateur do Du Cange, c'est toujours ce dernier que nous nommons. C'est du reste la dernière édition deDidot (18^0-1 846) que nous avons suivie. Nous prévenons également que, par une confusion qui s’est faite entre les deux dossiers du deux articles différents, confusion d'autant plus excusable que les deux articles sont sous le même mot, une partie des définitions ou des citations de Du Cange, relatives au mol Neu ma, pris dans le sens de Jubilus , ont été portées à Neuma, pris dans le sens de notation ; nous nous en sommes aperçu après l'impression et lorsqu’il n'élail plus temps de corriger sans do grands frais celte irrégularité.
A tout lecteur sérieux qui ne se contente pas de lire un article isolément par manière de distraction ou suivant la curiosité du moment, mais qui réfléchit et qui veut se rendre compte des doclriues, des opinions, des faits qui composent un livre, nous recommanderons avant tout deux articles qui soûl, à notre point de vue, comme le pivot de l'ouvrage. la clef de voûte de l'édifice, si édifice il y a. Ces deux articles sont : Philosophie de la musique et Tonalité (a). De ces deux articles découle l’idée-roère qui, de là, se dissémine dans tout le corps. Après ces deux articlos, viennent Mode et ceux qui en dépendent; puis Muances, Tétracorde, Hexacorde, Solmisation ; puis Attraction, Mélodie, Harmonie, Ruythme, Mesure, Repos, Plain-chant, Plain-chant musical, etc., etc. Il n’est pas besoin d'aller aussi loin pour être parfaitement orienté.
La méthode que nous avons suivie nous a conduit à l’application d’un procédé que nous croyons très-propre à éviter la confusion qui, dans tout dictionnaire, résulte du pôlemêle fatal de l'ordre ou plutôt du désordre alphabétique. Rien, à notre avis, de plus gênant, de plus fatigant pour celui qui consulte un dictionnaire que les renvois d’un mot à un autre, renvois tellement multipliés que si l’on ne prenait le parti de s’arrêter, on finirait par lire le livre en son entier ; et nous convenons que, pour le nôtre, la dose serait un peu forte. Nous avons évité cet inconvénient, et cela par un moyen bien simple: nous avons supprimé tout renvoi. De celte façon, noire livre se trouve débarrassé de ces rappels réitérés qui offusquent l’œil et l’osprit. Nous savons bien, qu’en plusieurs cas, les renvois ont pour but de faire connaître les diverses expressions synonymes d’un sujet. Nous ne nous sommes pas, quant à nous, méfié à co point do l’intelligence de nos lecteurs, et si quelquefois le parti que nous avons pris nous a obligé à quelques répétitions, entre deux inconvénients nous avons choisi le moindre.
Il ne faudrait pas s’imaginer que nous avons , en quelque sorte , profité de ce Dictionnaire pour utiliser d’anciens articles publiés par nous à diverses époques. A l’exception do quelques-uns qui sont : Philosophie de la musique, Orgue, Cloches, Messe de requiem, Cuapelle Sixtink, quo nous eussions été obligé do faire, s’ils n’eussent été déjà faits, et deux ou trois courts fragments, tout coqui, dans co volume, est de notre propre fonds a été rédigé ad hoc. Nous avons fait peut-être douze à quinze articles sur la musique religieuse pour les journaux et les revues; nous les avons laissé reposer en poix. Nous avions publié , il y a quelques années, un article sur le mois de Marie; nous avons donné lo préiérenco à un travail de M. Danjou sur le même sujet. Au reste, les cinq ou six articles écrits par nous antérieurement à ce Dictionnaire, ont élé en gronde partie remaniés et refondus. Si, après cela, ils portent encore la Irace et comme l’impression de l’époque où ils ont élé écrits, le mal ne sera pas grand puisqu’on sera averti.
p?) Os ilcux articles, lires à pari et à petit nombre , forment mie brochure que nous publions sous le litre i\' Introduction à l'étude comporte det Tonalités ei principalement du Chant grégorien et de la marque moderne. î.a vérité non» fait un devoir de déclarer que le tirage il part de la Philosapine de la mmique piésenic quelques chargements qui u'oul pu être introduits dans l'arm le du IHciiannaire.
PREFACE. «ut
Malgré ce que nous avons ait sur les inconvénients d'un livre du genre de celui-ci fait par plusieurs mains, nous avons, pour quelques sujets, accepté le concours de trois de nos amis, M. Th. Nisard, ainsi que nous l'avons annoncé, nous a donné un grand article sur I'Accompaonement, et plusieurs autres non moins importants; M. l'abbé Arnaud, Adèle à une bonne et vieille amitié de trente ans, après avoir encouragé nos premiers essais, a bien voulu nous permettre de nous appeler son collaborateur: il nous a donné quelques articles d’une érudition vrai mont littéraire sur les mots C antique, Éemip. farcie, Noei., Écolatee, etc., etc., M. N. David, dont nous ne saurions trop reconnaître le dévouement tout à fait désintéressé avec lequel il nous a secondé dans cotte publication, noos a fourni de curieux détails sur les Carillons et autres sujets. Nous saisissons cette occasion de remercier d'autres savants qui, soit par les recherches qu'ils ont faites pour nous, soit par les matériaux qu'ils ont mis entre nos mains, ont une part réelle dans cet ouvrage. Nous nommons, arec un vif sentiment de reconnaissance, MM. Paulin Paris, J. Quicherat , E. de Fréville, Vallet de Viriville, Daguerre.
M. Danjou prenant congé de scs lecteurs aaus le dernier numéro de sa Revue de musique élastique et religieuse, formait le vœu quo les études auxquelles cet habile critique et ses collaborateurs s'étaient livrés ne fussent pas perdues pour l'avenir : « Il en sara de même, disait-il , de tous les principes que nous avons rappelés dans le cours de celto publication , semés dans le vaste désert do l'indiA'ércnce. Le vent en a porté quelques grains dans une terre plus fertile : ils y germeront et d'autres temps les verront s'épanouir. » Nous espérons que ces paroles pourront être appliquées h quelques parties du moins de notre œuvre.
Passons maintenant à la seconde partie do cette introduction, celle qui a trait à la conclusion que l’on peut tirer do ce Dictionnaire.
CONCLCSION DE CE LIVRE
La conclusion de ce livre est assez singulière e inattendue , et nous consentirions, bien volontiers, à laisser & d’autres le soin de la tirer pour se donner l'innocento satisfaction de nous la jeter è la face comme contradictoire avec le livre même , si nous n’avions à cœur de montrer que nous ne nous sommes fait aucune illusion sur les résultats de la longue et laborieuse tâche que nous avons tant bien que mal remplie. Eri effet, notre livre est intitulé : Dictionnaire de plain-chant et de musique religieuse. Or, pour ce qui est du plain-chant, la conclusion finale est qu'il n'existe plut, qu’il a été absorbé par la musique mondaine ; nue c'est une langue que nous n'entendons plus, qui a été, pour ainsi dire, chassée de notre oreille et de- notre mémoire (Voir notre articlo Ton alu à, et une foule d’autres ); et quant à la musique religieuse , la conclusion est .qu’elle existe sans doute , puisque beaucoup de musiciens en composent et que tout le monde en parle; mais comme personne en définitive ne peut dire en quoi elle consiste . ni en donner une définition claire, nelto et précise ; comme od est plus embarrassé encore pour en ofTrir des modèles , nous sommes eu droit de dire que si la musique religieuse existe , c'est absolument comme si elle n'existait pas.
Sans doute, c'cst déjà un grand point que le fait de l'existence de la musique religieuse
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suit admis; c'est alors la conscience, le sentiment unanime qui proclament qa\. doit exister une musique religieuse parce qu’il est impossible que l’art, qui a un mode pour exprimer les rapports de l’homme à l’homme, les rapports de l’homme avec la nature, — ce qui constitue , ainsi que nous le dirons bientôt , les diverses uuances que l’on appelle musiquu dramatique et musique [lyrique ou instrumentale, — n’ait pas un mode pour exprimer les rapports de l’homme à Dieu.
Niais on comprend parfaitement qu’il importerait peu de s’entendre sur ce premier point , si on ne s’entendait également sur un second , savoir que la musique religieuse consiste en telle et telle chose , repose sur telle et telle donnée, présente tel ou tel caractère. Or, c’est sur ce second point précisément que personne ne peut s’accorder, pas plus los musiciens entre eux , que les ecclésiastiques et les gens du monde.
Oui , tous admettent uno musique religieuse , une musique sacrée , une musique d'église, parco que, aux yeux de tous, religieux ou indifférents, croyants ou non croyants , ces mots expriment un de cos besoins vagues , indistincts, mais naturels el profonds , dont chacun a plus ou moins le sentiment. Mais si le sentiment est partout, la véritable notion, et, à plus forto raison, la véritable théorie n’est nulle part.
Pourquoi cela? Nous le dirons avec une entière franchise, c’est parco que, sur colle question , comme sur une foule d’autres questions plus graves , les hommes religieux et croyants se sont laissé gagner par les indifférents et les non croyants; parce qu’en dehors des idées religieuses positives, leurs opinions se sont laisSé modifier, émousser, amollir par les idées du siècle. Chacun paye son tribut au scepticisme , les hommes religieux comme les autres en ce qui ne touche point directement aux principes de leur foi. Autant ils sont fermes sur ceux-ci , autant ils sont flexibles et pliables sur le reste.
Cela étant, il est tout simple que chacun définisse la musique religieuses sa manièro. Dès là qu’on se base sur ce qu’on appelle le sentiment religieux, il n’y a plus de règles , plus de limites. Qui prendra pour typo Palestrina, qui Léo ou Pergolèse, qui Haydn ou Mozart , qui Beethoven ou Cherubini , qui Rossini et son Stabat. Il n'y a rien è répliquer, le goût individuel étant pris pour seul arbitre.
Pourtant si nous faisons remarquer que le style du Stabat de Rossini est identiquement le même que le style de ses autres ouvrages ; que le Requtem el les messes de Mozart pourraient sans inconvénient échanger tels et tels de leurs morceaux , contre tels et tels autres morceaux de Dan yoon.de la Flûte enchantée , des Noce», de Coii fan lutte , etc. ; que l’on pourrait faire la même substitution entre certaines parties des messes tant vantées de Cherubini, et ses opéras non moins vantés de Méiiie, d'Ffiin, des Deux journées: qu’il n’y a pas ta moindre différence de style entre les symphonies de Beethoven et ses messes, si ce n’est que celles-ci sont bien inférieures è celles-là; qu’enfin toute la musique dite religieuse de notre époque no présente rien do plus grave, de pins noble , de plus élévé , oue certains fragments des opéras do Gluck , de la Vestale, de Moïse, rte Guillaume Tell, etc., etc.; nous prierons les hommes religieux de nous dire, — car c’est pour eux que nous écrirons, — si la foi qu’ils professent n’a pas dû inspirer, pour honorer Dieu , une autre forme musicale que la forme qui se confond avec celle dont on se sert pour exprimer les passions profanes.
Ils nous répondront peut-être que les œuvres dites religieuses ont été faites pour l’église, les autres pour le théâtre.
Entendons-nous : Les unes ont été faites sur des textes sacrés , les autres sur dos paroles mondaines ; voilà tout. Et qu’importe que ce soit pour le temple que le musicien écrive, s’il écrit indifféremment pour l’église comme pour la Scène? Qu’importe qu’il prenne pour thème des paroles profanes ou des textes de la liturgie [ que. le plus souvent
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il ne comprend pas), si ccs paroles profanes ou ces toiles liturgiuucs ne réwiillcrfl en lui qu'un même ordre d’insoirelions?
Nous pouvons tous citer des faits.
Plusieurs parties de l'opéra do la Muette de M. Auber sont tirées d'une messe que le compositeur avait faite, et qui n'a pas, croyons nous été achevée.
A l’égard du Stn bat de Rossini, nous nous tromperions fort si, A l'exception de qut iqucs morceaux écrits sur certaines parties de cette prose, les autres morceaux nu sont pas dus rognures d’anriens opéras que l'illustre ma«<ro a repris en sons-œuvre. Quoi qu'il en soit, Rossini.de l'humeur dont nous le connaissons, a dé bien rire, en voyant quelques-uns de scs enthousiastes quand mtme prendre son Stabat au sérieux, nous ne disons pas musicalement, mais relitjieuecment.
Et quant h certains bons vieux amateurs, qui s’obstinent à nous représenter le Stabat du Pergolèsu comme le modèle du style religieux, nous leur ferons observer humblement qu’ils se laissent prendre aux formes du temps, aux tournures anciennes de cettu musique. Il ne sera pas hors de propos de leur faire connaître l'opinion du savant P. Martini sur eu fameux Stabat: « Questa composizione de Pcrgolesi, se si coufronti con l'ultra sua de l’intermezzo inlitolalo la Sera a padrona, si scorge aflatto similo a lei, et dcllo stesse caratture, eccettualinealcuni poclii passi. In ambedue si veggono Io stesso slile, gli stessi passi, le stesse stessissime délicate, e grazioso espressioni. E corne mai puè quella musica, che è alla ad esprimere sensi hurlevoli e ridieoli, corne uuella délia Serra padrona, notrà essere acconcia ad esprimere sentimenti pii, devoti e compuntivi....? Si l'on compare cette composition de Pergolèsc avec cette autre du même auteur, intitulée la Serrante maUreete, ou voit qu'à l'exception de quelques passages, elle est parfaitement semblable à celle-ci et du même caractère. Dans l'une et l’autre on remarque le même style, les mêmes traits, la même grâce et la même délicatesse d'expression. Et comment une musiquo qui est propre à exprimer, comme celle de la Serrante maîtresse, des sentiments vulgaires et grotesques, pourrat-elle se prêter à l’expression des sentiments de piété, de dévotion et de componction? » ( Ma sTl si, Saggio de I contrapunto sopra if canlo [ermo, Pref., o. 7..'
V a-t-il de la témérité à dire que si le P. Murlini vivait de nos jours il ne se ferait aucun cas de conscience de porter un jugement analogue sur le Stabat de Rossini, comme sur une foule d'œuvres de prélenduo musique religieuse?
Madame de Sévigné rapporte que Baptiste — c’est ainsi que les contemporains nommaient Lulli — entendant un jour chanter à la messe un air qu'il avait fait pour lo théâtre, s’écria : « Seigneur, je vous demande pardon, je no l'avais pas fait pour vous I » Nos compositeurs de messes, motets, saluls et mois de Marie, sont moins scrupuleux. Ils composent absolument pour l'église comme ils composeraient ponr l'Opéra, les concerts et les salons. Ils font mieux encore : ils arrangent sur des paroles sacrées des fragments de nos œuvres lyriques les plus en vogue. Ils les font exécuter dans nos cérémonies par des chanteurs à grandes roulades et à grandes fioritures. Puis, loin d’en demander pardon à Dieu, ils ont l'air de s'eu glorifier devant lui et de lui dire: « Voilà, Seigneur, ce que j'ai fait ponr vous; je pense que cela doit vous plaire, car, quant à moi, j’en suis pleinement satisfait. * Et c'est alors que l’on voit paraître dans les journaux do jolies petites réclames comme celle qui suit: « Toutes les célébrités de la musique assistaient, le jour de la Toussaint, à Saint-Rocb, pour entendre une messe d'une composition toute noucellc. L'église était pleine nu point qu'on ne pouvait plus se remuer. On a remarqué un Credo arrangé sur dilférents motifs de nos opéras les plus en vogue. DéciDÉsiesr, il ruons avoir sa
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ciuisb a Saint-Roch comme on a st look aux Italikss. » C'est l'ancien journal le l'em/.i qui publia ce petit article. Nous regrettons aujourd'hui d'en avoir perdu la date.
Nous parlons ici pour les personnes religieuses, les seules que nous pouvons espérer ramener à des idées vraiment raisonnables; car, pour les autres, pour celles qui ne prient pas, ou qui croient prier, mais & leur manière; quant ii celles qui glorifient Dieu de la même façon qu'elles glorifient la créature, et qui vont jusqu'il prétendre même que glorilier la créature c'est glorifier le Créateur, il est évident que nous devons désespérer de les gagner, à moins que, de l'indifférence passant à la foi, elles ne pénètrent certains mystères qui leur sont fermés.
Mais jusqu'è ce qu'il en soit ainsi, .1 est évident aussi que les unes et les autres doivent envisager l'art religieux sous des aspects absolument opposés. Que dit, on effet, la religion au Chrétien? Elle lui dit qu'il y a deux ennemis irréconciliablescn lui: l’esprit et les sens, la volonté supérieure et la volonté inférieure : > ibi incieemadvertanlur, et qu'il n’y a paix et repos pour lui qu’autanl que la volonté inférieure est dominée parla volonté supérieure, dominée i son tour par la volonté divine; paix et repos, autant du moins que la condition humaine le permet, parce que Dieu, être infini, peut seul satisfaire ce désir d'un bien infini que l'homme porte en soi, et qui ne peut être pleinement rassasié que par son union définitive avec Dieu même, son principe et sa fin.
Quel est, au contraire, le langage du monde? I.e monde dit è l'homme une la première loi est de suivre ses penchants, ses convoitises ; que tout doit êlre subordonné aux jouissances des sens; et il est certain alors qu'il ne peut y avoir pour l'homme qu’ivresse momentanée suivie do lassitude, de dégoêt, de trouble et d'agitation, puisque le cercle des plaisirs terrestres est bieulêlépuisé.etquc les créatures bornées en elles-mêmes ne sauraient conlenir le dernier terme des désirs et des voeux par lesquels l'homme aspire sans cesse vers l’infini.
Donc il existe une manière do louer Dieu autre que celle dont on glorifie la créature; cl si l'amour divin comporte un élément plus noble, plus élové, plus pur que l'amour terrestre; si cet amour divin s’alimente et se dilate dans la contemplation de l'ÊIre infini; si, pour se mettre en communication parfaite avec l’Être infini, il exige è la fois la libre expansion de la partie supérieure de naus-mème et la complète immolation de la partio inférieure, il s’ensuit qu'il doit exister dans l’art, expression de l'homme ei de tout l’homme, une forme particulière, appropriée i l'expression de cet ordre de sentiments, dégagée do tout ce qui est humain et périssable.
Or, nous ie disons sans détour: le système oe musique moderne, celui qui est basé sur l'élément de la note sensible, de la modulation, de la transition, de la dissonance, et qui, par conséquent, ne jiorte pas l'idée de repos, ou du moins qui ne la porle qu’accidentellcment, est le seul propre à cet ordre de sentiments qui a la créature cl les sens pour objet. Le système de musique fondé sur la constitution du plain-chant, sur ce qu’on appelle la tonalité ecclésiastique, qui porle irrésistiblement l’idée de repos, csl le seul propre i l’expression de cet ordre de sentiments qui se rapporte è l'esprit et i Dieu. C'est ce qui est expliqué, analysé en cent endroits de ce livre, et ce qui est, comme l'on dit aujourd’hui, un fait acquis è la science
Et qu'on ne noos mette pas en contradiction avec nous-même. Nous avons dit tout i l'heure qu'il y avait, dans les symphonies de Beethoven, dans les œuvres lyriques de Gluck, de S>punlini,deRo3siui,de Weber, de Meycrbecr, des beautés au moins aussi grandes etausst
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solennelles quo celles qui brillent dans les œuvres dites religieuses de notre temps. Cela est «rai. Nous ne prétendons nullement interdire à la tnusiquo mouerno l'expression des sentiments nobles et élevés. Nous disons seulement que dans ce système qui repose sur la dissonance, élément de l'expression purement humaine, il est impossible, pour ce qui est de la distinction de la musique religieuse et de la musique mondaine, du domaine de l'une et de l'autre, comme de leurs limites respectives, de pouvoir fixer le point précis où l'une Unit et où l’autre commence; en un mot, de pouvoir dire: ici la musique rcligieuso entre dans la musique profane; lé, la musique profane envahit le terrain de la musique d’église.
La distinction de deux systèmes d’arlcn rapport avec la double manifestation de l'homme double, a frappé les meilleurs esprits : « Il est de certains systèmes de tonalité dans la musique, dit M. Fétis, qui ont un caractère calme et religieux, et qui donnent naissance à des mélodies douces et dépouillées de passion, comme il eu est qui ont pour
résultat nécessaire l'expression vive et passionnée Quoiqu'on fasse, on ne donnera jamais
un caractère véritablement religieux d la musique sans ta tonalité austère et l'harmonie couronnante du plain-chant ; il n*y aura d'expression passionnée et dramatique possible qu'avec une tonalité susceptible de beaucoup de modulations comme celle de la musique moderne. »
Parlant ensuite de la rréation de la musique dramatique par Claude Moulevcrue, le même écrivain ajoute : « Le drame musical prend naissance; mais le drame vil d'émotion, et la tonalité du plain-chant, grave, sévère et calme, ne saurait lui fournir d’accents passionnés, car l'harmonie de cette tonalité ne renferme pas les éléments de la transition (a), » etc.
A i egard de l’emploi acs instruments dans la musique sacrée, M. Félis dit encore : « Les variétés de sonorité des instruments sont des moyens d'oxpression des passions humaines, qui ne devraient pas trouver place dans la prière... Les qualités de ce genre do musique sont celles de la douceur, du calme, de la majesté, du sentiment religieux ; elles brillent au plus haut degré dons les œuvres de Palestrina... Après lui on a fait de belles choses d’un autregenre, mais où il y a moins de solennité, de dévotion et de convenance [b). »
Il y a donc deux sortes de tonalités, deux sortes de musique, l'une religieuse, l'outre mondaine.
L'expression aes rapports de l'homme h Dieu, principe et fin de toutes les existences, constitue proprement la musique religieuse.
Les rapports ae l'homme aux autres hommes, rapports fondés sur sa double nature spirituelle et sensible, constituent la musiquo dramatique.
Il y a en outre l'expression aes rapports de l'homme avec la nature physique, qui constitue la musique instrumentale. Mais la différence de ce genre tient è un ordre d’idées étranger è la question, et d’ailleurs la musique instrumentale rentre pleinement, parla tonalité, dans la musique mondaine ou profane.
Voilà donc deux ordres fondamentaux d’inspirations dans l'art, parfaitement distincts, dérivant de deux ordres de rapports fondamentaux également distincts. Or, ces deux ordres de rapports déterminent, dans la constitution de chaque système, des caractères particuliers, des types radicaux.
fa} Rétamé philosophique de l'hisl. de la musique, pp. lui el ccxvn
fS) Ibid., p. ccsv. — Voir aussi la fl /eue musicale, G* aimée, p. IGG,
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C'est ce que nous avons lâché d'exposer le plus clairement qu'il nous a été pos-ible dans les articles Philosophie de la uesique, Tonalité, et plusieurs autres.
Mais celte musique religieuse, mais cette tonalité ecclésiastique, où est-elle maintenant? Où sont les œuvres contemporaines qu'elle a inspirées ? Hélas 1 il faut bien l'avouer, elle a disparu, elle a été anéantie peu A peu depuis la création de la musique dramatique. Ce qu'il faut remarquer, c’est qu’avant cette époque, toute musique, même celle composée sur des sujets profanes, appartient généralement au genre sacré Inous exceptons toutefois certaines mélodies populaires); tandis qu’après celte époque, toute musique, même celle destinée au temple, appartient fondamentalement au genre mondain. Tour à tour, l'inspiration religieuse et l'inspiration moudoiiie dominent les intelligences et régnent exclusivement. Et c'est ce qui nous fait comprendre pourquoi Palestrina, — c'était en 1563, au moment où le concile de Trente prohiba l'emploi de la musique profane dans les temples, et proposa de supprimer la muiiqut harmonique pour qu'on s'en tint au plain-chant; — c'cst ce qui nous fait comprendre, disons-nous, pourquoi Palestrina, après s’être présenté aux cardinaux, à saint Charles Borromée, au Pape, pour régénérer la musique d'église, fut d’abord discuté par eux; et pourquoi enfin il fut par eux accueilli, non h titre de compositeur religieux, mais à titre de compositeur séculier. La tonalité ecclésiastique étant la seule qui existât su temps de Palestrina, il y avait des nuances que nous ne pouvons pas saisir aujourd'hui; mais il est certain que les messes de ce grand homme furent admises dans la chapelle pontificale, non comme plain-chant, mais comme musique. Cette musique de Palestrina, comparée aux productions modernes, nous parait aujourd'hui, et avec juste raison, la plus haute expression do l’inspiration religieuse dans l’art. Mais, en réalité, elle n’est telle A nos yeux que parce qu’ello est écrite suivant le système des modes ecclésiastiques, et, sous ce rapport, il faut reconnaître, avec M. Fétis, qu'elle a ut) caractère de gravité et de convenance que notre art n'égalera jamais. Après Palestrina, que voyons-nous? Alors même que les maîtres de l'école romaine, ses successeurs, Nnnini et Benevoli, Allegri et Foggia, s’etTorcent do maintenir le style sacré, tout en croyant devoir faire néanmoins quelques concessions à l’inspiration dramatique, celle-ci fait partout irruption; elle se glisse dans le sanctuaire, déguisée sous le ,nom de concertos d'église, et, grâce à l'influence du génie do Carissimi , do Scarlalli, de Léo , do Durante, l'accent humain, l'expression passionnée, sont en tout lieu substitués au caractère religieux et plein d'onction de la prière chantée. Marcello s'est peut-être préoccupé de donner à ses psaumes, qui ne sont pas tous également beaux, la couleur antique, l'accent prophétique; il ne s'est nullement préoccupé de la tonalité du plain-chant. Loin de lui l'idée de vouloir imiter le style des lamentations, des improperiu de Palestrina. Il n'écrivit pasd’ailleuis pour l'église; il voulut laisser une œuvre d'art et do génie. Handel a composé ses oratorios, celte musique monumentale, mais froide aussi comme un monument, dans le même style que ses opéras. Jean-Sébastien Bach a deviné des agrégations harmoniques que notre théorie moderne a à peine pressenties; il les a combinées par l'effort prodigieux de son vaste esprit, avec les formes canoniques les plus savantes. Plus lard, la musique religieuse n’est plus qu'una fiction ; les textes sacrés, un canevas sans signification sur lequel on peut broder è l'aise. Déjà, en France, sous Catherine de Médicis, on avait introduit dans l'église la musique des ruelles, et, sous Louis XIV, â propos d'une cérémouie religieuse, madame de Sévigné nous dit encore que toute la musique de!' Opéra y faisait rage. Puis, A partir de la période qui s'étend depuis Michel Haydn jusqu'à nous, eu passant par Joseph Haydn, Mozart, Graün, Beethoven, Schneider, Lesueur, Cherubini, on dirait que l'art profane, trop A l'étroit sur la scène, s'ouvre une seconde scène dans le sanctuaire, où il déploie le même luxe do forces vocales et de ressources orchestrales.
VoilA où nous on sommes. Mais de ce que la musique d'église n'existe pas à notre epoque, en ce sens que nous no pouvons dire, A propos d'une œuvre réellement inspirée: Oui, c'est IA la véritable musique religieuse! S'ensuit-il que le clergé, que les Chrétiens doivent abjurer leurs principes et se laisser traîner A la remorque par nos beaux
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esprits de salon, les aristarqucs de foyers, les feuilletonistes blasés, les compositeurs Israélites eux-mêmes, auteurs de messes tout aussi religieuses que celles des autres musiciens, et qui, tous, n'admettent pas d'autre mode d'expression pour les pensées du ciel que celui sur lequel on célèbre les (tassions terrestres? Cette musique religieuse, elle existe ; je la sens en moi. Malheureusement, je me sens incapable de la réaliser. Si j'avais le génie de Beethoven ou de Weber, j'imagine que je la trouverais. Mais si je la sens, ]e me dis que d'autres la sentent également, et je ne désespère pas que quelqu'un ne la trouve. Quant aux prêtres musiciens d'aujourd’hui , car nous avons des prêtres compositeurs religieux qui font de la musique profane, très-profane, cent fois (dus profane quo nos musiciens d'opéras, nous leur dirons qu'ils font beaucoup de mal. Ce qui fait à la fois leur erreur et leur excuse, c’est que, n’allant pas au Ihéêtre, ils ne peuvent apprécier comme nous combien sont choquantes, dans le sanctuaire, des mélodies qui, à la scène, sont l'expression de sentiments que ces mêmes ecclésiastiques condamnent sévèrement et è bon droit. Les prêtres dont nous | arlons, — et ils sont nom breux puisqu'on en trouve au moins un dans le plus petit village, — sont assurément trèsréguliers, très-exemplaires. Mais il n'est pas moins vrai qu'en fuit do musique, ils sont totalement dépourvus de sens moral (a). Le mot ost dur, nous le savons, et nous ne, us gardons bien de l'effacer. Nous ne sommes pas chargé de faire des compliments h ceux qui, par ignorance, par irréflexion, et, disons-lc, par un motif de mesquine gloriole, tuent l'art en insultant è la liturgie. Encore s'ils ne tuaient que l'art! mais la religion ! mais la foi 1 Dans l'exercice de leur ministère, ces prêtres fout du bien ; cela est incontestable. Mais il est non moins incontestable qu'il démolissent d'une main ce qu'ils édifient de l'autre.
Que les hommes sérieux y réfléchissent, et qu'ils essayent oe so rennre compte ae ce que peut être l'expression religieuse dans un système d'art qui fournil aux passions humaines leur langage le plus insinuant ut leur plus puissant auxiliaire, système d'ailleurs né d’un état social en révolte contre la religion elle-même.
La distinction do ces deux ordres d'inspiration dans l’art, et, dans la musique, la distinction de deux tonalités, l'une constitutive de l'expression calme, douce et pénétrante qui convient è la prière, l’autre constitutive do celle expression liévreuseet sensuelle qui convient aux passions humaines; celle distinction, ainsi que nous l'avons dit dans la Pbilosovnii oc la Musique, est une conquête de notre époque (ê) et fait en particulier le plus grand honneur è M. Félis. C’est par l'étude comparée des éléments intimes do ces deux tonalités, que ce profond théoricien a établi d’une manière péremptoire qu’en vertu de la coordination particulière des intervalles dans l’uno et l’autre échelle et des fonctions qui caractérisent ces mêmes intervalles, l'une faisait naître le sentiment de repos, de permanence, d infini, d impassibilité au point de vue humain ; l'autre, les sentiments qui se rapportent aux conditions de l'être successif et borné ici-bas. De lii la conséquence qu'il y a bien réellement deux musiques, 1 une bonne, l’autre mauvaise; non dans le sens du bon et du mauvais, du vrai et du faux dans l'art, mais du bion et du mal dans l'humanité; l'une qui nous élève è Dieu, l'autre qui nous rabaisse vers la région des sens; l’une digne de mêler ses accents è ceux des séraphins, l'autre qui doit être bannie du temple au même titre qu’on en interdirait l’entrée à la peinture et è la sculpture qui viendraient y étaler leurs nudités.
(a) Un prêtre qui, ilcpois InenliU vingt-cinq ans, n’ingénie à se faire une réputation de mnsicien, s'écrMl un jour : • Ah ! si j avais ecril pour le théâtre le quart seulement de ce que j’ai écrit pour I et lise’ I i (*) t-elte distinction a, du moins, une sanction o ficielle, car on lit dans la circulaire du î août dernier que M. le ministre de l'instruction publique a adressée à NN. SS. les archevêques cl évêques de France: • Un semble oublier que c'est a sa lonaliié propre que le plain-chant doit ce caractère Brave et reliiicut Hu ou lui fait perdre en l'associant à l'harmonie moderne. *
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Tant que cotte distinction n’a pas été faite, l’Eglise, on le conçoit, a dû se montrer tolérante à l’égard de l'introduction de la musique (tans les temples. Durant les différentes phases de son existence, elle a toujours accepté le concours des arts extérieurs, sans leur domander compte de leur état do progrès ou de décadence, sans se préoccuper de la tendance qu’iis manifestent suivant In tendance des époques. Mais lorsque le scandale est uevenu (lagrant, lorsque les marchands se sont emparés de vive force de la maison du Seigneur, do telle sorte que les augustes cérémonies se sont confondues, aux yeux des fidèles, avec les pompes les plus mondaines, l’Eglise a exercé son droit d’élever la voixe1 do chasser les profanateurs du sanctuaire
On sa.it que les conciles en avaient jadis proscrit les épttres farcie #, c'est-à-dire ces textes mélangés, farcis de paroles tirées des chansons profanes, et qui étaient chantées sur les textes de ces mémos chansons. Aujourd’hui une autre espèce de farcis s’est glissée dans le lieu saint; ce sont ces refrains ignobles, ces cantilènes efféminées, ces fredons * éhontés que l’on dirait empruntés aux bruyantes réjouissances de la populace, et au moyen desquels ello s’excite à tous les désordres! Mais lorsqu’il est démontré qu’il existe une musique chrétienne et une musique païenne, une musique spirituelle et une musique sensuelle, on peut être tranquille. L'Eglise, cette immuable gardienne de la foi et des mœurs h laquelle, pour notre compte, nous soumettons avec un abandon filial notre livre, les doctrines et les opinions qu’il contient, l’Eglise, entre ces deux sortes de musiques, soura bien discerner celle au bourdonnement de laquelle éclatent les folles joies du monde, et cello qui est destinée sur la terre à nous donner une idée des concerts du ciel. C’est do celte dernière qu’il a été dit quelle seule , parmi toutes les sciences , a le privilège de pénétrer dans le temple du Seigneur. Nulla enim scientia ausa est subintrare fores ecclesiœt nisi ipsa tantummodo musica (a).
El c’est alors qu’on pourra bénir l’Eglise d’avoir une fois do plus fait disparaître un puissant élément de démoralisation, et d’avoir une fois de plus sauvé l'art religieux.
(al Red a, in Mu tint practica.
Post-scriptum. — L'intention de l'auteur de ce Dictionnaire était de réunir, dans un appendice, un assez bon nombre de documents et de morceaux inédits destinés à éclaircir certains points de théorie, comme à faire connaître certains chants dont nous souhaiterions voir l'usage plus répandu. Les proportions que notre manuscrit a prises à l’impression nous ont forcé non-seulement de renoncer à ce projet, mais encore de faire des coupures dans la rédaction du texte. Eu conséquence, à l'exception de trois, tous les renvoi» à l'appendice ont dû être supprimés et remplacés par des points. Si donc quelque renvoi avait été oublié, les lecteurs voudraient bien le regarder comme non avenu. Nous les prions, d’ailleurs, de ne pas perdre de vue ce qui a été dit ci-dessus, à savoir, que la première édition d'un livre tel que celui-ci ne saurait être qu'une ébauche.
Un mol encore. I^es dernières lignes de la Préface ont dû témoigner de notre soumission entière et sans réserve à l'égard de l'autorité ecclesiastique cl au jugement émané d'elle dont nos opinions pourraient être l’objet, eu ce qui louche au dogme et à la morale catholiques. Mais si, dans les passages des auteurs invoqués par nous, principalement dans les questions historiques, il s'etait rencontré quelque phrase, quelque fait, dont {'interprétation et l'application nous eussent d'abord échappé, et qui impliqueraient une simple tendance à incriminer soit les principes de notre foi, soit des personnages et des corporations que l’Eglise couvre de sa protection et de ses respects, nous supplierions qui de droit de nous décharger d une participation qui, 4an$ aucun cas, n’aurait pu être intentionnelle.
MUSIQUE D’EGLISE
A majusrule, en lèlo de ln première ligne d'une partie, signifiait autrefois Alto, AU us, DU Coutratenor aigu, c’est-à-dire Hautccontre . par opposition nu eontratonor grave ou baryton ( baritonani ).
Première lettre des notations dites Boéticnne et Grégorienne. Dans celte dernière, PA majuscule signifiait te la grave ; l'a minuscule , l'octave de ce premier la : l'un redoublé ou plutôt superposé, lu double octave.
L'A indiquait la corde que l'un nommait protlambanomêne, c'est-à-dire Vajouiit: car, dans le système des Grecs, le premier degré des létrarordcs était le >i grave.
Premier degré, suivant M. Félis, du syslètne des riuq voyelles, au moyen duquel Guido désigna l’échelle générale des sons; mais c’csl là une erreur fondamentale que nous rectifierons, d'après M. Tll. Misant, à l'article Yocalittt.
A (majuscule ou minuscule) indiquait In clef de la dans la portée musicale de Guido d'Arezzn.
Lettre qui, dans l'alphabet que Romanes invenla pour désigner certaines nuances et certains ornements de chaut, signifiait altiut.
Lettre qui désigne la iinale des neuvième et dixième modes du chant de l’Eglise, ou, si l'on veut, des premier et deuxième modes transposés à une quinte supérieure.
« — Celte lettre correspond à notre lu t|. Majuscule, clic désigne le la de la première «date gravo; minuscule, elle indique celui Je la seconde, etc. Cotte manière d’exoriuier le la n'csl plus guère en usage que dans quelques circonstances assez rares. On l'emploie encore pour marquer que certains instruments, tels que la clarinette, le cor. la trompette, elr., sont en la. Dn is ce cas, la UicTiuss. ut Pi.us-Cuisx
lettre A est gravée sur le corps de rechange de l’instrument. — On se sert aussi dn cette lettre, dans le plain-chant parisien, surtout pour préciser la note finale des différentes terminaisons psalmodiques, ce qui a lieu dons les premier, deuxième, troisième, quatrième, cinquième et septième modes. Nous croyons que cette manière d'indiquer la noie' la devrait être rqetée de la notation actuelle: elle u’est point plus laconique que le mot la qui est on harmonie avec tout le système moderne. »
(Tu. Nissan.)
A majuscule, marqué dans une partition, indique l'alto ou le contralto. (Bhossvrd.i
ABRÉGÉ. — C'est ainsi qu’on appelle là mécanique qui transmet aux soupapes des sommiers respectifs le mouvement des touches des claviers, soit à la main, soit de pédales.
On distinguo plusieurs sortes d'abrégés : les simples, les composés ou brisés, les doubles, celui des pédales, du positif, du récit, et t’abrégé foulant. \ Manuel complet du facteur d'orguci, par M. Hamel.)
ABUB. — Sorte d'instrument des Hébreux, qui était le même, suivant quelque.! auteurs, que VHugab ou Vbag. Kircher, dans sa Muturgie , fait de Babub un instrument à vent du genre des cornets, mais sans trous. D'autres veulent que ce suit une llûtc, la même qui était appelée par les Latins ambubaia ; c'est l’opinion de doni Calmet. Quelques-uns enfin prétendent que l'oint était une baguette de roseau dont les Hébreux frappaient leurs tapibnurs pour en rendre les sons plus doux. (Càstilbo.x de Berlin.)
ACADÉMIES DF. MUSIQUE. - On donne ce nom à plusieurs sortes d'institutions ruia.
ACC DICTIUNNAIHE ACC li
tivcs îi l'enseignement île In musique. I.es |>riiici|>nlcs sonl celles de Vérone, qui llorissait déjà au xvi" siècle ; de Bologne, fondéo en 1666 ; de Londres, de Saint-Pétersbourg, de Stockholm , de Berlin, de Vienne cl de Paris.
On peut ajouler à ces diverses académies de musique celle qui fut fondée à Lyon, et dont il est parlé en ces termes dans l'avertissement des Lettres de Boileau et de Brossettê : « Pendant quo cette compagnie (r Académie des sciences ei des belles-lellres de Lyon, fondée en 1100 et continuée par lettres-patentes du roi, du mois d'août 111A) s’occupait sérieusement à cultiver les sciences humaines, pour rendre A la ville de Lyon l'ancien lustre quo de pareilles assemblées lui avaient donné autrefois, il s'y était formé, dès 1113, une autre société ac personnes choisies, qui avaient du goût pour la musique, lesquelles s'assemblaient pour faire des concerts et pour perfectionner les connaissances qu'elles avaient acquises dans les beaux-arts, qu’elles cultivèrent tranquillement sous l'autorité des mémos lettrespatenlcs. » Lettres familières de MM. Boileau et Brosselte, Lyon, 1110, t. I, p. xvn.
A CAPELLA. — On a donné ce nom A toute conqmsilion destinée A l'église, écrite mr les modes oodésiasliqucs, avec ou sans accompagnement d'orgue. C'est fort mal à propos qu’on a appliqué ce mot aux compositions qui ne sont pas basées sur la tonalité du plain-chant; il est évident qu'elles appartiennent A un tout outre style que le style o capella. Mais on se console de la perte de la chose en conservant le nom : fiomen sine re.
ACCENT.— «Les occcns... ne sont autre chose que certaines petites notes qui ont esté inventées pour marquer le ton et les inflexions de la voix dons la (I) prononciation des mots. Or ces inflexions ne peuvent eslre que de trois sortes, ou celle qui s'élève que les musiciens appellent «iras elvcitlionem , ou celle qui se rabaisse qu'ils appellent 6i»i», positionem, ou celle qui participant des deux, élevé et rabaisse lout de suite une mesnie syllabe. En quoy la nature de la voix paroist (2) admirable, car elle se divise si bien qu'elle compose de ces trois inflexions toute l’harmonie , toute la douceur qui se peut trouver daus le discours, en sorte qu'elles en sonl comme (3) l'aine, et sont encore la semence du client particulièrement du (A) rhylmiquo et psalmodiquc.
' (1) Accentns est vitio carens vocis arlifiriosa pro nunlialio. (Cession., de ,trfr gnwwtalica.)
(4) Eicéfon. lie Oratore.
(3) l)l imita vox sine vocali est, iia sine acrcnln nul) a. El csl acccnins, ui quidam pulaveraut, anima vocis, ei aeminarium musiccs; quod omnis modulalio ex fasligiis vocum , gravilalcquc inniponiliir; clcoque accentue quasi accntaus dit ms est. (Maiiti*kus l.ci't i la, lib. in, tll. de Fasligio.)
Sæpe vocibus gravem cl acutnm nccenlum snperponimus : quia saepe sut majori inipnlsu quædaiii, «ni ininori efferimas : ad<‘o ui çjtwdem sa pe vocis repelitio , elcvado , vel ileposido esse vulcanir.
,l.i mu. cap. Il, Bicrologi.)
(4) Acceulus vecaulur .U, accinen 'o. eo quod can-
«II y a donc trois sortes d'accens qui correspondent A ces trois maniérés d'mllrxioti, scavoir l'aigu, le grave, cl le circonflexe. L’aigu releve un peu la syllabe et est marqué par une petite ligne, qui monte de gauche A droite ainsi ('). Le grave rabaisse la syllabe, cl se marque au contraire par une petite ligne qui descend de gauche A droite ('). Le circonflexe est composé des deux aulnes, cl parlant se marque ainsi
• Ces accens n estant instituez que pour marquer ces inflexions do la voix, aussi ne marquent -ils |K)int la quantité des syllabes, soit longues, soit brèves ; pour preuve de quoy l'on void que les mots qui ont plusieurs syllabes longues n'ont néanmoins qu’un accent, comme au contraire d'autres oui les ont toutes brèves ne laissent |ias d'avoir leur accent, comme Asia, Diminue. Ce qui toutefois u'empcschc pas que I on n'ait égard A la longueur ou broveté des syllabes de plusieurs mots pour y placer convenablement les accens.
• Il faut maintenant voir quels accents se doivent mcltic sur les dictions monosyllabes, sur les dissyllabes, et sur les polysyllabes, ou composées de |dus grand nombre du syllabes, et l'endroit où ils doivent y estre appliquez.
«La pi ornière reglu sera pour les monosyllabes, qui peuvent eslre brefs ou longs; et les longs estre tels ou par nature ou par posiliou : s’ils sout brefs, ou seulement longs par position, ils reçoivent l'aceenl aigu, comme spés, [As, 6s [■ assis ), far , ân , parce qu’ils n'en peuvent pas avoir d'autres. Mais s'ils sont longs par nature, on leur donne io circonflexe, fl As, comme qui dirait flAot, tu i, mis. As (Ans) û, é . ces voyelles ainsi longues en valant deux.
«La seconde reglo est pour les mots de deux ou de plusieurs syllabes, desquels si la derniere est la brève et la pénultième longue par nature, on marque cette pénultième d un circonflexe connue fl Arts, llômu, Itomdnus, etc. Hors cola les dissyllabes ont tous un aigu sur la pénultième, suit qu elle soit breve ou longue ; puisqu'ils lie le peuvenl pas reculer |dus loin ; comme homo, pârens, péjas, etc.
«Quant aux polysyllabes ils ont le uicsnic accent quelquefois sur la pénultième, d'autres fois sur Vanlcpéüulliéiue : ils l'ont sur la pénultième lorsquollu est longue : comme untiqui, Chrisliàni, paréntes, Arâxit, Ko-
mm si vc leciuiienem mimcrosom moderentur. El jmulo infra : Villes igilur i|iiomode ex natura accentus pnolnliiu nmsiea excrcveril, nain haie toluiu lmmaiire seriuaciuslioiiis uegotium dirigil, ils ul isnio xil eloquiimt eleganlius, quaiilo fueril acccntibus sais distiiiclitis. ilinc onmes génies cl uaiiuncs suus aceenlus'lctbeiil ualiunis prtiprios , cl que a cxtciis gcutilius'ilisliiigiiamiir. Stem igilur acccnins patlui il syllaliir.ini pmiiumiatioitcm, ils musicus acccnins l.armouicam : cl siculi ex syliaiiica proiitinliatiunc ibyliiiu* iiunc vetoei , nunc larde pcduut molli incedens liaseilur : ila rhylmus liarimmicuv. (Kikcusii., loin. Il , M tutti g i e unirers., lit,, vui, parle 4, cap. 1.
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nidno. etc., et ils In rejettent sur l'anteponultiémc, quand In pénultième en est lirovu : en tu mu mOxl'imis, ultimu i, DAminui, etc.
«En raison pour laquello l’accent doit estro ninsi donné nui polysyllabes, est, que les llotnnins nyant particulièrement considéré la pénultième pour régler leurs accens, comme les tirées ont pris le fondement des leurs sur la derniers; lorsque le mot latin a la pénultième longue, cette longue valant deux brevet elle reçoit l’acreiilï /ténia , Romdn us, faisant A peu près par leur longueur la inesmc mesure dans l'oreille que mArinius. Mais comme celte longueur peut estro de deux sortes, l’une par nature, et l'autre seulement par position; et que celle longueur de nature se ninrijiioit autrefois par la voyelle redoublée; aussi celle pcnullieme petit recevoir deux sortes d’accens ; ou le rircontleie : comme initier pour mààter ; ou Itomânus (mur RnmAdmu; ou simplement l’aigu : comme A r Axis, «trois; bien que si apres une pénultième onguo par nature la dernière se rencontre encore longue, on se contente alors de mettre un aigu sur la pénultième, Rima et non pas RAmœ; RomAno et non pas RomAno :
parce quo cet accent circontlexc et celle dernière longue eussent prt donner trop do lenteur A la parole, ou trop retarder la (prononciation des mots dans le discours.
«Quand toutefois la pénultième do ces polysyllabes se trouve breve l'on rejetto l'accent sur l'antepenultième, parce que l'accent n'estant qu'un petit élevemeut qui donne grâce A la prononciation, et nui soustient le discours, il n'a pii estre placé plus loin quo la troisième syllabe avant la lin, soit en T.alin, soit en Grec, parce que s'il fusl resté trois ou quatre syllabes apres l'accent, (comme qui diroit pérficere, pèrficeremui ) elles eussent esté connue entassées les unes sur les autres, et n'eussent formé de cadence dans l'oreille, laquelle, comme dit Cicéron, ne peut guores juger que des trois dernières syllabes pour l'accent, comme elle ne juge gnercs que des trois derniers mots pour le nombre ou cadence des périodes. Ainsi le lieu le plus éloigné |iour l’accent est toujours l'antepenultième : comme auiAterant mirabilibut, rirtfica tirificârcrant, etc.»
(Dom Jchiluac, la Science et ta pratique du Plain-Chant.)
— Telle est, en substance, la doctrine des ancien* Homaiossur l'accentuation do In prose latine, parlée ou chaulée. A l'époque où saint Grégoire lo Grand cenlonisa sou anliphooa ire. i es règles étaient tellement oblitérées par suite de l'invasion des barbares, qu'il fut impossible A cet illustre pontife d’y ramener le telle des chants liturgiques. Tous les manuscrits de plain-cliant exécutés depuis le vursièclejusqu'auxvi'.ctqui sont parvenus jusqu'à nous, attestent la réalité du fait que nous venons de signaler. Ce n’est que depuis le concile de Trente, qu'on a introduit dans lo Graduel et le Vespéral les quantités de l'accentuation latine, pour ne point bles-
ser les oreilles des érudits do la Renaissance. Or, M. Félis a très-bien montré, dans plusieurs articles do la Rerue de M. banjou, que cette introduction avait exigé d'innombrables remaniements mélodiques qui ont porté la plus grave atteinte au citant de saint Grégoire. Ainsi, d'une part, il est impossible de revenir an plain-chant grégorien pur, si l’on lient cont|Ke do l'accentuation, puisque les plus anciennes copies de cochant nous montrent do très-longues tirades de notes sur les syllabes les plus brèves ; et, d’autre part, il n'es* pas du tout démontré que nos oreilles modernes sont moins superbes qua celles des savants du xvi' siècle. Comment faire? quel parti prendre dans cette question si fondamentale et si délicate ? A voir les entreprises qui se forment, comme par enchantement, pour la restauration du chant grégorien , on ne se douterait pas do l'immense difficulté de celte restauration.
Quoi qu'il en soit , tes proie» paraissent avoir été soumises , du moins en général, aux lois de l'accentuation latine . ot non A celles do la prosodie, comme quelques personnes l'o-u cru dans ces derniers temps, La chant du Fcni, Sancte Spirilus, tiar exemple, est évidemment conçu d'après la théorie de l'accentuation, engendrant ici lorhylbme trochaïque. Nous reviendrons ailleurs sur cette question intéressante.
Le chant des psaumes, des épîtres, des évangiles , etc. , était soumis également A l'accentuation latine; mais, pour ce qui concerne les psaumes, on doit liro leslnstilala Palrum de modo psullendi, monument rangé par Gerbert parmi les documents du vi* siècle, et qui est certainement antérieur au x\ Ces Initilutn nous apprennent que les règles de l'accentuation ne doivent pas être observées A la médiante ni A la terminaison : • ! huais lonorum deposilio in finnlibus mediii vel ullimis , non est lecundum nrcentum r erbi, sed lecundum musicalem melodiam toni fa cienda. » On aurait pu ajouter que celle exemption dos lois de l'accentuation latine doit être admise aussi pour les intoualious des psaumes.
Les hymnes de l'antiquité catholique étaient subordonnées aux quantités de la prosodie, comme on peut s’eu convaincre eu lisant le traité de musique de saint Augustin. Plus lard, on composa certaines pièces liturgiques en vers latins, comme, par exemple , I Alma reslemptoris, dans lesquelles le chant était affranchi de toute espèce de quantité ; mais les morceaux du ce genre sont faciles A distinguer : ou les reconnaît au grand nomliru de notes qui surmontent la plupart des syllabes. (Tu. Nissan.)
ACCENT MUSICAL.— • Energie plus marquée. attachée A une nota particulière de la mesure, du rhytlmic, de la phrase musicale, soit un articulant cette note plus fortement ou avec une force (dus graduée, soit en lui donnant une valeur de temps plus grande, soit en la détachant des autres par une intonation très-distincte au grave ou A l'aigu. Ces (lilXérentcs sortes d'accent mu-
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tient appartiennent à la mélodie pure; on peut eu tirer d'autres de l'harmonie, ci réunissant plusieurs instruments pour donner plus de force et d’éclat à certaines notes. « (Su aud.)
ACCENTS. — » Les poètes emploient souvent ce mot au pluriel pour signifier léchant môme, et l'accompagnent ordinairement d'une épithète, comme doux, tendre #, tristes accents. Alors ce mot prend exactement Je sens de sa racine ; car il vient de canere, canins , d’où l’on a fait accentue, comme con- Mtfui.» (J.-J. Hoisseau.)
ACCENTS D’EGLISE. — Indexions différentes de la voix dans le chant ecclésiastique des épltrcs, évangiles, leçons» etc.
Il y a sept accents : 1" l’accent immuable , lorsque la voix reste toujours sur le même ton; "2“ l’accent moyen, quanti on abaisse la voix d’une tierce sur une syllabe; 3" raclent grave , quand la voix tombe d’une quinte; 4“ l’accent aigu, qui a lieu iorsqu’uprès avoir abaissé la voix d’une tierce sur quelques syllabes, on reprend le premier ton; 5* l’accent modéré , quand, après avoir élevé la voix d’une seconde sur quelques syllabes, on reprend le premier ton; IF* l’accent interrogatif pour exprimer une interrogation ; on élève la voix d une seconde pour la dernière syllabe; 7° l’accent final , quand la voix tombe d’une quarte sur Ja dernière syllabe d’une pièce liturgique.
ACCIDENTEL (demi-ton). — Nous voyons par les différentes espèces d’octaves qui composent les modes du plain-chant, qu’il y a, dans tonte série de huit notes, deux demitons naturels, mi et fa, si et ut. Mais nous voyons aussi que de ces deux notes fa et si, qui déterminent le demi-ton, l’une en descendant sur le tnt, l’autre en montant sur lui, il y en a au moins une variable, le si, qui se présente tantôt à l’état de naturel comme dans si ut, et tantôt à l’étal de bémol , comme dans la si 6; et cette propriété du si, d’être mobile et variable, se rencontre nonseulement dans le plain-chant qui est à notre usage, mais déjà dans le système des lélracordes grecs, et dans celui des hexacordes, qui lui fut substitué après l’époque de Guido d’Arezzo cl qui était à peu près fondé sur les mêmes lois.
Nous expliquerons en son lieu que, dans le système des tirées, la mèse terminait les deux lélracordes conjoints appelés des graves et des moyennes; et qu’ensuite, la disjonction s’opérant dans l’intervalle «pii séparait la mèse de la pammese, venaient les deux autres lélracordes également conjoints, appelés des disjointes et des aigues. Or la mèse était le la. In paramèse était le «i. Mais en ajoutant un dernier tétracorde appelé synemmenon, dont le point de dénarl était la mèse, et qui, sur le second degré, s’élevait parles» bémol, «le manière à former le nouveau tétracorde la. si b, ut, re , le si devint variable, c’est-àdire qu’il cul la faculté de s’altérer par le bémol, pour éviter la relation arec le fa. C’est ce qui eut lieu aussi dans Je système des hotacordes, et nous allons voir «pie les
deux systèmes obéissaient aux mêmes lois cl présentaient les mêmes rapports de conjonction et de disjonction, car ce n’était jamais qu’en vertu de la conjonction ou de la disjonction que le «/était corde mobile, c'est-à-dire qu'il donnait lieu au demi-ton accidentel .
Que nous disent les auteurs sur lo tétracordo synemmenon et sur l’hesaoorde de la propriété de bémol, tous les deux ajoutés ou inventés pour faire disparaître la dureté du triton? Ecoutons d’abord Glaréan : « Ad hoc inveiitum est tetracordum sy nomme ion, ut syslemaia intima (modonim scilicet) in superioribus quoque clavibus iocum haberent, et vucos om ies potius inlra scalam coniinerenlnr, quam extra letnere vagarentur (lib. ii, Dodeçh , cap. 15). » Et Gaffori : « Est eniui adjuuctutn tetracordum synemmenon, et cuin ciiorda mese Jigalum, ad demulcendam trilonis duritiem, cujus dissonum, asperumque modulainen ursabjicit et perborreseil n«tura. Adplacitum idcircodisponituradhæreus incscs ciiorda, nique inde aufertur iu plaoitum. (Lib. v. Thcor., cap. 1 et 3.) »
Venons maintenant aux liciacordes. Le méuieüaff m nous dit : «Exachordu-iuè molle dictum, quod et conjuuctum dici polest, superductum est, ut et triloni asperitas fiat in modulatione suavior; et nonuuilorum touorum composilio possit per varias cousonanliarura spccies commisti atque item acquitte procédera (lib. i. Musicœ practicœ, cap. 2). *
Ces trois textes remarquables, pour le dire en passant, montrent les rapports étroits qui existent entre les deux systèmes des tétrntordes et des hexacordes. En effet, c'est au moyen de la conjonction de la mèse /a, deruier terme du tétracorde des moyennes, avec les trois premières cordes du tétracorde des disjointes, que se forme le tétracorde synemmenon, auquel on pourrait donner lo nom do tétracorde mol ; comme aussi c’est au moyeu de la conjonction opérée A l'aide de l’iiexacorde naturel ut rs mi fa sol la, «jue s’est formée la conjonction des «leux hoxacordes disjoints :
Ilcxac. de bécarre. Ilcxac. de bémol, sol la si ut ré mi — fa sol la si ut ré Uexac. (conjonction/ de nature.
ut ré mi 'fa sol la;
puisque le tétracorde de bécarre anticipe sur le tétracorde naturel, et que celui-ci anticipe sur le tétracorde do bémol. Donc, c'est d’abord pour éviter la relation du triton de fa cl si «pie le demi-ton accidentel a été employé, suivant ce précepte de Guido :
b molle additum est, quia cum quarto a se
kj tritono differente ncquibat Itabcre concorrtiam. ( Micro I. , cap. &.) Mais est-ce là Ja seule cause du demi-ton accidentel ? Non; et M. Fétis, qui établit la théorie du demi-ton accidentel d’une manière fort remarquable, invoque à l’appui l’autorité de JniuilUac : « Il arrive aussi, dit ce dernier auteur, que ces
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deux niesmes signes île b mol et fie t| carre sont cjuelquefois sous-entendus, bien qu'ils no soient pas exprimez; ce qui se rencontre plus fréquemment sous leur lettre naturelle II, et beaucoup plus rarement sons les autres lettres, où quelquefois il est nécessaire île les feindre pour éviter la mauvaise suite ou la dissonance des notes. »
Ainsi, en une foule de cas, où l'emploi du demi-ion accidentel devient nécessaire, on rentre dans ce qu'on appelle la musique feinte, où. toujours suivant Jumilhac, il s'agit d’éviter ta mauvaise suite et la dissonance des notes. Or, qu’ost-oc que la mauraise suite cl la dissonance des notes ? f.’esl l'altération do l'ordre diatonique, altération qu'il faut éviter par une conjonction simulée (j’insiste sur ces mots cl je les souligne ) de deux télraeordes ou de deux déductions, afin que la mélodie n'aille pas au hasard, comme dit lllaréan ; temere vagaretur. Et comme, dans cet ordre diatonique, le fa et le si ne se rencontraient jamais dans une même déduction, puisque, pour les éviter, on avait recours aux muances qui supposaientles notes ut re mi fa sol la, là où il .y avait réellement sol la si Ig ut re toi, — fa sol la si b ut re, il fnllaitdone par le fait ou altérer le fi par le bémol ou altérer le fa par le dièse.
M, Fétis parle de plusieurs autres cas où le demi-ton accidentel apparaît dans le plainchant, cl il signale surtout celui qui natt de l’assimilation qu’on a faite de plusieurs modes du plain-cnant à notre mode majeur ou mode mineur moderne. « Telle est, dit-il, Forigine d’une multitude d'altérations que l’introduction de l'orgue dans les églises a fait passer dans lo plain-chant, et qui ont enlevé A ce chant son caractère primitif en beaucoup d’endroits, sans qu'il fût possible d’éviter cet inconvénient. > ( fier a e de la inusiq. relig., mars 1845. p. 100 et 107.)
Nous ne relèverons les dernières paroles par lesquelles M. Fétis avoue implicitement que la tonalité moderne s'est depuis longtemps glissée furtivement dans le plainchant, que pour nous emparer de son aveu, et que pour reconnaître qu'il n’a que trop raison.
Nous demanderons maintenant si l’emploi du demi-ton accidentel ne remonte pas trèshaut, si cet emploi n'a pas été facultatif, un ce sens qu’il a été laissé au choix du chanteur. C’est pourtant ce qui a existé, et l'on a lieu d’être surpris que te texte suivant de l.uscinius, commentateur de Cuido, n'ait pas été cité dans celle discussion sur le demi-ton accidentel, par M. Fétis ou par ses contradicteurs : « Si cantionem vulgalam Salve ttegina >er la sol la rnoriulari instituas, sol ipsum a a distabit a semitonio, eliam si lu ibi sol dixeris; est ix dutoxico gexkrk Gcidoms
OU.XIXO LOCL'SSPEBIiTl» CHflOMSTICO, 11) QCOD SIUITOMIS Gfl'DET lltPK.NSIlS ( Luscimus , cap. |. Commentant.; »
Nous désirons que ces explications apportent quelques éclaircissements il la théorie du demi-ton accidentel dans le plain-chant, bien que nous ne nous dissimulions eu aucune
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façon qu’il s'agit ici d'une des questions les plus ardues du système musical du moyen lige, h cause, |mur ainsi parler, du conflit des deux tonalités ancienne et moderne, conflit auquel ne peut sc soustraire celui qui veut aujourd’hui approfondir ces mys le res.
La difficulté augmente si l'on songe que les signes au moyen desquels ces demi-ions accidentels, ces feintes, devaient être indiqués, manquaient le plus souvent et qu’ils étaient supposés. En nous apprenant que ces choses s'observaient si naturellement, que ceux même qui n'y faisaient aucune réflexion le pratiquaient ainsi, Jumilhac (part. VI, cliap. a, p. 189) nous dit par cela mémo combien notre oreille , accoutumée à un sentiment tout différent, aurait de peine à s’isoler do scs habitudes joumalièies pour so plier it des formules dont ello a perdu lo sens et l'esprit. Et il faut avoir une confiance bien grande en soi-même pour assurer qu'on saura démêler la vraie tradition au milieu do la confusion d'impressions absolument contraires.
ACCLAMATION. - A la cérémonie de la clôture d'un synode, à celle du sacre des empereurs, à la réception d’un personnage illustre dans un couvent, dans une cité, ou à son départ; aux bénédictions des abbés, des abbesses, aux funérailles do certains personnages,etc., etc., on faisait entendre des acclamations, c'est-A-dire des chants d'actions de grôccs, de triomphe ou de deuil, suivant les circonstances. I.cs acclamations s'adressaient au peuple par la voix d’un chantre ou d’un diacre, et le peuple y répondait. C'était païen nséqu eut un chant soit alternatif, soit intermittent, c'est-à-dire dont les périodes étaient répétées A des intervalles plus ou moins éloignés.
Dans la cérémonie do la clôture d'un synode, la messe finie, un clianlrb entonnait A haute voix le Te Oeum : et elle so terminait par des chants alternatifs.
Landibus innumeris Htguanlum Domina lotluul,
Juslino vitatn ter cenlitm vocibus optant,
A non slœ lotidun Sophiœ plebs toia réclamât,
Mille cannai laudes, vocum discrimina mille.
Tune oratorum yemimv facmidin lingues hgretjiu» ceciNil eolemni munere Inuit et.
(ConRiFtft, deJusiini J Kit. imaewt.
inauguration til». 2 et A.)
Telles étaient les acclamations par lesquelles on saluait un nouvel empereur. O : peut voir dans Du Cangp divers textes se rapportant aux acclamations dont Charlemagne fut l'objet à Home.
Puis venaient les litanies arec acclamation. Tel était le Christus rincit qu’on chantait à itouen à toutes les fêtes solennelles on l’archevêque ofliciait pontificalemeut.
Le voici tout nu long :
Deux grands chanoines chantaient nu milieu du chœur : Christus rincit , Chririut rcynaty Christus imprrnt.
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Le choel'a : Christus vincit , Christus régnât, Christus imperat.
Exaudi , Christe. fl. Christus vincit, etc. y. N. Summo Pontifici et universali Papa vitdéet talus perpétua, fl. Christus vincit , elc. f. Salvalor mundi. fl. Tu ilium adjuva , elc. t. Christus vincit , etc. fl. Christus vincit, etc.
ÿ. Exaudi, Christe. fl. Christus vincit , etc. *. N. Rothomagensi archiepiscopo, et omni clero sibi commisso , pax,vita et satus ectcrna. fl. Christus vincit , etc.
t- Scmcta Marin. fl. Tu ilium adjuva , etc. f. Sancle Romane, fl. Tu ilium adjuva, etc. t. Christus vincit, elc. fl. Christus vincit, etc.
t* Exaudi, Christe. fl. Christus vint it, de. }. AT. Régi Franc or vin pax, salut et Victoria. fl. Christus vincit, etc.
f. Redemptor mundi. fl. Tu ilium adjuva. t. Sancle Dyonisi. fl. Tu ilium adjuva. f. Christus vincit, etc. fl. Christus vincit, etc.
ÿ, Exaudi, Christe. fl. Christus vincit , etc. f. Êpiscopis, et abbatibus sibi commissis, pax, salus et ver a concordia. fl. Christus vincit, etc.
t. Sancte Martine, fl. Tu illos adjuva. t. Sancte Augustine, fl. Tu illos adjuva.
}. Sancle Bénédicte, fl. Tu illos adjuvu.
♦. Christus vincit, etc. fl. Christus vincit, etc.
f. Exaudi , Christe. fl. Christus vincit, elc. t- Cunctis principibus, et omni exercitui Christiannrum, pax , salus et Victoria, fl. Christus vincit, etc.
t. Sancte Maurici. fl. Tu illos adjuva.
♦ . Sancte Georgi. fl. Tu illos adjuva.
y. Christus vincit. fl. Christus vincit. i. Tcmpora bona reniant, pax Christi reniât, regnum Christi reniât, fl. Christus vincit, etc.
t- J psi soli laus et jubilât io per infinita sæcula saculorum. Amen. fl. Ipsi soli laus et juhilatio, etc.
y. Ipsi soli laus et imperium, gloria et potestas per immortalia sircuta saculorum. Amen. fl. Ipsi soli laus et juhilatio per infinila sæcula saculorum. Amen.
(Yoyag. liturg.,pp. 323-325.)
A Leon, l'évêque donnait de l’argent h ceux qui avaient chanté le Christus vincit, ainsi que le Graduel, l'EpUre et l'Evangile (Ibid., p. A29).
Exemple d'acclamations que l’on ajoutait, dans l’église de Saint-Maurice de Vienne, h l'antienne de la Communion, pour occuper le clergé et le peuple pendant tout te temps que durait la cérémonie de la sainte table : Ilunc diern, multos annos, istam / Idem Üeus conscrvct.
Episcopum nostrum Deus conscrvct.
Populum Christianum Deus conservet ; féliciter, féliciter, féliciter.
Tcmpora bona habcant. Multos annos Christus in eis regnet ; in ipso semper vivant. Amen.
Un ancien Or.linairc «le la cathédrale d'Orléans confient des détails curieux sur
les acclamations ou louanges usitées dans cetto église. On y voit que l’évôquo d'Orléans délivrait tous les criminels qui se trouvaient dans la ville le jour de son entrée solennelle*, qu’apiès s’étre rendu nttpieds depuis l’église de Saint-Euvorte jusqu’à celle de Saint-Agnan, où il était chaussé et porté par quatre chanoines prêtres de Saint-Agnan, depuis le chœur jusqu’à la porto de leur cloître; et de Saint-Agnan à la cathédrale, où il était porté par quatre barons feudataires de l'évêché, aidés de plusieurs personnes; il célébrait dans celle même cathédrale une messe solennelle où l’on chantait les laudes episcopi. C’étaient oes acclamations exprimées dans le Christus vincit, Christus régnai, Christus imperat...,. EpsscopoAurelinnensictomni clero sibi commisso pax. rit a et salus alerua.
Sancte Evurti, lu ilium adjuva. Christu* vincit, Christus régnai, Christus imperat.
Sancle Anianc, tu ilium adjuva, etc., elc.
Dans cette mémo église de Saiut-Agnno
10 Christus vincit était chanté aux jours de Noèl , de Pâques , do la Pentecôte , et do In fête de Saint-Agnan (17 novembre). Le sous-doyen et le chcfcier, placés au milieu du chœur, le chaulaient immédiatement après l’oraison de la messe. Iïe plus, les enfants de chœur le chantaient presque tous les jours de l'année, avant que la grandmesse ne commençât. (Voy. liturg. p. 189 et passim.)
Le Pontificale ms. E celés iœ Elu en si* porte : ■ Laudes sive rogationes sequenles dicuntur in præcipuis sollempnitnlibu.% videliect in diohus sollempuihus, vel in quibus poiilihx sedet post altare; et curn lolidem pucris bene cantnnlibus, immédiate post Af yrie eleison, incipit post altare : Christus vincit , Christus régnât, Christus imperat. Et chorus respondil in eodeiu louu. » El ainsi de suite alternativement.
Il y avait de plus les louanges perpétuelles. A Sainte-Croix d’Orléans, depuis les premières Vêpres des fêles de l’Invention do la Sainte-Croix et de la dédicace de cette église,
11 y avait jusqu'au lendemain laus perennis , louange perpétuelle , c'est-à-dire que l'on y chantait sans interruption. Les enapitresdes différentes églises et monastères se relevaient les uns tes autres, et y chaulaient les Matines à trois nocturnes et les Laudes successivement,chacun h l'heure qui lui était marquée, savoir : l'église cathédrale, les chanoines de Meung, ceux de Jurgeau, ceux de Saint-Sa mson d’Orléans, etc., elc.
Daus la même église, on chantait une autre espèce de louanges, nommée laudes episcopi, le jour de l’entrée solennelle de 1 évêque daus sa cathédrale.
A la tin de celte cérémonie, l’évêque célébrait la messe solennelle de la cathédrale, et c’était à cette messe qu’étaient chantées les laudes episcopi ; ces louanges étaient de* ucclumations. (Voy. Jitur.y. p. 181, passim.)
Nous terminerons cet article nar l'extrait suivant emprunté au Glossaire de Du Cange, et qui contient la description d«*s ucclanur
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D'on» que l'on Taisait ii ltoino au Souverain Pontife
Cornomannia, caoremonii» festival nomeo, in qua aeclainaliones publie® seu faustro ait precatioiies fichant Komano Ponliltci ; cujus appelialionis ratio ex subjeclis palet, quœ ex Cod. eccl. Camerac. sœculo xm.
ineunte scripto ad caloem epist. Kon. Carnot. exscripsi.
de laudibus convou»«m*.
Sabliatn de Albis, quando laudes cornotnannim amendai sunt domino Papal Roc modo. Omncs archipresbyteri xvm diaconiarum, (Ktst prandium prædicti diei, sonnnt campanas, et omnis populus suæ parocliiœ cucurrit ad ecclesiam. Mansionarius indulus tunica vel camiso, otcoronalus rorona deftoribus cornuta, habens in manu phinnbolum liujus operis. Est quidam cauhis ærcus concavus, unius bracliii loogiludo, a medictatc et supra plenus tintinnabulis. Archipresbyler vero indulus pluvialomcum ciero et populo il Latranum ; ot omnes exspectant in campo dominum Papa ni ante paTatium sulTolloniam (aie). Cum autem noverit dominus Papa omnes venisse, descende! do palatin ad destinatura locum, ubi »ccipiendœ sunt laudes Cornomanniæ. Tune unusquisque arcbipresbytereumsuisclericis et populo faeit rotam, et incipit eantare : Eun prrcet de loco, Drus ad lionam Itorum, et altos subséquentes versus Lalinos et (iraieos. Hansionarius vero in medio sallat in giruro, souando phinobolum et cornututn.
caput reclinando. Finitis laudibus, surgit quidam archipresbyler, rétro se ascendit asinum præparalum a curia : quidam cubicularius tend in capite asini bncileni cum xx solidis denariorum , prtedictus arcltiprosbyter inclinons se rétro tribus vicibus, quos potesl, tribus brancatis tollit et babel sibi. Deindc archipresbyteri cum clericis ponunt coronas ad pedes ejus ; sed arebinresbyter in via lata (ponil) coronam et vulpeculam non ligatam, quai fugit ; et Papa dat archiuresby turounumbi/antiumutdiinidium.
ArchipresbyterS. Mariœ in Aquiro, coronam et gallum: et accipit unum .bizantium et quartam. Arcbipresbytor S. Enslachii coroiinm et damulam ; et accipit unum bizantium et quartam. Unusquisque archipresbyler reiiquarum diaconiarum bizantium unum.
Accepta benedictiono omnes revertunlur.
Cumque reversi fuerint, mansionarius Un indulus, cum uno presbytero et duobus sociis portant aquam benedictam, et nebuias, et frondes lauri, cuntes per dorons suæ parincliuo jocando, sicut pritts, et souando phinobolum. Presbyter salutat doinum, spnrit aquam, frondes' lauri ponit in foco, et e nelmiis dat pneris domus. Intérim mansionarias barbarice eantat métros : Jarilnn, Jarilan, Jajariasti, Raphayn, Jercoyn, Jajnriasti.e t cæteri qui sequuntur. Tuncdominus domus dat cis munus unum denarjum vel plus. Hoc fuit usque ad tempus Papte Grcgorli VII. sed poslquam expendium guerræ crcvil, rcnunciavil hoc.
Incipiunt versus in laudu Cornomailniie : Eyn preces (le loco, Deus ad bonam hornm, Deus in luo nomine, sancla Maria Dei Oe~ nitrix. t'y a preces de loco.
DE LAUDIBUS
Eya preces de loco, Deus ad bonam hornm Deus in luo nomine, sancla Maria Dei Déni tria, c olumpna bona, sancti aposloli coronc Christi. Exeanl pueri de scola ad novum et argensolum.
Hoc modo cantanlur hæ Laudes usque r Octo Octobrius. Octobriadominusnoster Pua i Innocentius sanctissimus cum yloria, mayister Victoria.
Hoc lono cantanlur istie Laudes usque : Yco despolaChere, Xco despola Chère, tnezopanto, (leoYsoraOrosistomello, oehera sifillht Carpoforunta, Keagalliunla, Tysa qalliusi.
Hoc tono cantanlur usque ad :
Avertie nobis portas. Aperite nobis portas. Ad aomnum Papam Alexanilrum venimus : »nlulare ilium volumus, salutare et honornre, et laudes Mi levure, quomudo qui ad Ctr.suru.
Hoc tono cantanlur usque ad :
Euge, bénigne. Euge, benigne Papa Alexander , qui vice Pétri cunctu yubenius, Orbila cali dura refulyet , nubibus a tris atque. fugalis,
Et &Lii subséquentes versus in nou tono..
iApud Casgium.)
ACCOMPAGNATEUR. — Celui qui , k. l'église, au théâtre ou dans un concert, acrnmpague avec l'orgue, le piano ou tout autre instrument.
ACCOMPAGNEMENT DU PLAIN-CHANT
— Bien qu'à l’église on accompagnedes messes en musique, des motets, des cantiques, des. litanies, etc., etc., nous ne parlerons ici que de l'accompagnement du plain-chant. L'accoinpagnerueiil de tout ce qui u'est pas le plain-cuant, rentrant dans la musique ordinaire, nous nous bornerons à recommander dans ce dernier cas la simplicité, la gravité,, la sobriété, la convenance du stylos Uu écrivain spécial, M. F. Uatijon, ayant publié dans sa Revue de musique religieuse et classique un travail remarquable sur l'accompagnement du plain-chant, uous croyons devoir le reproduire eu partie; uiaiscominecettc matière est I’ujic des plus importantes et des plus controversées, uous nous empresserons également d’ouvrir noscolonnesàui) traité d’accompagneuieut que M. Th. Nisard a bien voulu rédiger tout exprès pour ce Diction-, nuire. Nous appelons toute l'attention du lecteur 'sur ces deux opuscules.
M. Datiou :
—Rien de plus simple, de plus facile, que l'accompagnement correct du chant ecclésiastique, si l'on connaît et si l'on observe les lois du contrepoint expliquées par les maîtres du moyen Age ; rien au contraire de plus compliqué, de plus difficile, de plus incertain que le moyen do faire concorder l'harmonie modorneavcc la tonalité ancienne. Aussi retlo diiïicullé , qu’on a vainement.
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tenté de réstoudrc dans tous les ouvrages modernes sur le contrepoint , n-t-elle rebulé tous les artistes et a-t-elle contribué plus que tout autre motif à faire nattre le dégoût et le dédain pour notre chant ecclésiastique , qu'on ne peut, quelque effort qu'on fasse, plier entièrement aux exigences de la modulation el do In tonalité actuollos.
Je désire virement quo les considérations que je vais présenter, les indications que je vois fournir, éveillent l'attention do nos organistes accompagnateurs el leur fassent apprécier les ressources variées, les effets nouveaux, et surtout la convenance parfaite
3ui résulteraient de l'emploi d'un mode 'accompagnement toujours conforme à la tonalité du plain-chant, et tel qu'il a été enseigné par les auteurs qui ont écrit sur ce sujet depuis le xui‘ siècle jusqu'au xvf.
Qu'on ne s'imagine pas qu'il est question dans ma pensée de faire rétrograder l’art et de le priver des ressources dont le génie do l'homme l'a progressivement onrichi.il s'agit seulement de retrouver el de rétablir, dans toute sa pureté primitive, un art qui avait sa beauté propre , sa grandeur originale, et qui, absorbé peu à peu par la niusi-
3 ne moderne, a étédéliguré par elle au point e devenir méconnaissable.
Il importe, avant tout, de s'eutendre sur lè scus de certains mots qui expriment è eux seuls l'ensemble de la science musicale , et dont la signification est bien différente, selon qu'il s agit du chant ecclésiastique ou de la musique moderne. Ce sont les mois musique, tonalité, harmonie.
La musique est , suivant M. Félis , le produit de eombinaitont eucceesitei et simultanéee de» ton*.
Les rombinaisons successives forment b mélodie.
Des rombinaisons simultanées résulte l’harmonie.
Mais l'harmonie elle- même, considérée dans chacune de ses parties, offre une combinaison successive de notes, ou mélodie.
Le nombre des sons employés dans la musique et l'ordre de leur succession ont varié chei différents peuplés et à diverses époques. Ce sont ces variétés qui , en établissant dis rapports différents entre les sons, en déterminant leur affinité et comme leur commerce , ont constitué ce qu'oit nomme la tonalité.
La tonalité est représentée par une échelle de sons ou formule qu’on nomme gamme dans In musique moderne.
Chez les anciens , la tonalité était formulée par les tétracoides ou séries de quatre sons qu'on ajoutait les uns aux autres et dont la combinaison produisait quinze notes ou échelles lonales.
Dans le plain-chant, les formules ou intonations de la psalmodie qui fut dans les premiers temps le seul chant usité dans l'Eglise( ont été le principe de quatre modes, subdivisés plus tard en huit, et dans lesquels est compris' tout le corps du chant ecclésiastique.
Enfin, dans la musique actuelle , il n’y g plus que deux modes , le majeur et le mineur.
Chacun de ces modes , dans chaque tonalité, a son expression propre , qui résulte des rapports et de l'affinité des sons dont il se compose, rapports qu'on ne peut altérer, soit dans la mélodie , soit dans l'accompagnement , sans changer immédiatement la tonalité, et par conséquent l'effet particulier du mode.
Ainsi, la phrase suivante :
peut recevoir divers accompagnements qui en modifient complètement le caractère :
Bien que la mélodie soit exactement la même dans les deux exemples, la variété de I acconv ngoement qui change chaque fuis ta tonalité, lui donne une signification différente.
Ce* diverses manières d'envisager la mélodie dans ses rapports de tonalité riépenden', dans la musique moderne , du goût et de la fantaisie du compositeur et des effets qu'il veut produire ; mais c'est un droit qu’ilexeree seul , et il ne viendrait è l'esprit de personne de changer l'acromiuignemenl des mélodies do nos maîtres célèbres, de Gluck, de Beethoven, de Mozart. On peut roncevoir encore moins l'association de la tonalité ecclésiastique avec ta tonalité actuelle, et c’est cependant celte association consla'de qui est pratiquée aujourd'hui pour l'accompagnement du plain-chant.
Divisant la contilène antique or> un certain nombre de phrases mélodiques qu'ils rangent arbitrairement dans les différents Inns de la musique moderne , les organistes assignent, par exemple , le ton de ré mineur h l'ensemble du premier mode du plainchant et y appliquent, suivant I» marche du chant, des modulations en loi mineur, en la mineur, en fa ou ut majeur. Les plus habiles n'emploient guère que l'accord parfait , mais ils établissent toujours les modulations et actes de cadenoe conformes au sentiment de la lonaldé actuelle.
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Or, dans la tonaldé du plain-chant , il l l'y » |ias de modulations, pas do modes mineurs ou majeurs, pas d’attraction d’une note vers l’autre , et parlant, l'intervention de toutes cos combinaisons do l'art moderne constitue mm-seulement un anachronisme complet entre la mélodie cl l'accompagnement , mais encore une altération monstrueuse du caractère essentiel du chant religioux.
Il résulte do ces considérations quo la première de toutes les connaissances qu'on doit posséder pour l'accompagnement du plain-chant, c'est celle des rapports des sons enlreeux dans chaque mode, ou, pour le dire en un seul mot, la connaissance de sa tonalité.
La tonalité du plain-chant est représentée par huit formules ou séries de sons, savoir :
! *’ mode AUTHENTIQUE. ri. wi, fa, toi, la, si, w, ri. '2' — me. u.. ta, ri, ut, ri, mi, fa, sol, la. 5* — authentique. mi, fa, sol, ta, si, tu, ri, mi. 4* — plaçai. ri» ut, ri, mi, fa, sol, la, si. 5* — authentique. fa, sol , la, si, ut, ri, mi, fa.
Il* — PLACAL. ai, ri, au, fa, sol, la, si, ut.
7- — ACTIIESTIQCE. soi, la, si, ut, ri, mi, fa, sol. S* — placal. ré, mi, [a, sol, la, si, m, ré.
Eu produisant avec chaque série et dans ses limites des combinaisons diverses et successives do sons, il en résulte une mélodie qui prend le nom de la série è laquelle elle appartient. Par exemple , l'introït Gauilramus est une mélodie du premier mode , le Pange lingua est du troisième mode , et ainsi des autres. Dans quelques pièces , la mélodie passe alternativement d un mode dans un autre, comme dans les proses Dits ira , Lautla Sion , Viction* pnschali laudes ; mais celte sorte de modulation u généralement lieu d'un ton dans son relatif ou plagal.
Tous les modes du plain-chant sont du
f;enre diatonique, leur variété réside dans a distribution dus deux demi-tous indispensables dans toute échollo du sept sons contenus dans les limites de l'octave.
Les autres demi-tons qui existent entre chaque intervalle d'uu ton ut qui forment l'échelle chroniatiquo ne sont pas employés dans cette tonalité; cependant, les intervalles dont se compose chaque série sont modifiés dans une seule circonstance et de deux manières. Toutes les fois que dans la mélodie il se rencontre le rapprochement de fa avec si , on change , par euphonie, l’une
de ces doux notes. Dans le premier mode, le troisième , le quatrième , le cinquième ci le sixième , le si est baissé d'un demi-ton , et prend le nom de bémol ; dans le septième et le huitième mode, le fit est haussé d'un demi-ton ; cl comme dans l'ancienne méihode de solmisation par les muances, ou n'employait pas le signe du dièse, on Opérait, pour exprimer le demi-ton haussant, une du ces transpositions qui étaient à chaque instant nécessaires dans ce système , et on disait fa, mi , fa, au lieu de sol, fa, sot, a te. (5).
Los séries diverses dont se compose chaque mode du plain-chant et les combinaisons mélodiques qu'ouen peut tirer n'etttralnent avec elles aucune idée d'accompagnement. Toutes les notes y sont indépendantes et n'ont aucune relation obligée cuire elles, aucune attraction de l'une vers l'autre, au contraire ; la seule attraction qui eût pu exister dans le plain-chant eût consisté dans le rapport de fa avec si , qui , si on l'eût établi, eût indiqué In tendance naturelle du fa à descendre et celle du si à monter d'un demi-ton. Mais, toutes les fois que cette attraction se présentait , elle était effacée, comme je viens de le dire, par l'emploi du demi-tou haussant ou baissant. Il n'en est pas de même dans la tonalité moderno, qui est précisément fondéo sur l'attraction de certaines notes vers d'autres , et dans laquelle chaque note de la gamme porte le caractère de l'harmonie qui lui est propre , et remplit une fonction spéciale et dépendante dans J ordre de succession des sons.
La raison de celle dillérence entre les deux tonalités ressort de l'histoire même de l'art.
Les modes de la tonalité du plaïu-chant ont été conçus pour un système île musique uniquement mélodique ; car, avant le vu' siècle, l'idée de l'harmonie n'existait pas, et lu chant ecclésiastique était déjii constitué. Quand on eut imaginéceltescience nouvelle de la combinaison simultanée des sous , on se borna à déterminer quels étaient les intervalles consonuants et les intervalles dissonants , à découvrir les moyens d'agencer les premiers avec les mélod es déjà créées , et à proscrire absolument l'emploi des see nds. Pendant bien longtemps l'harmonie demeura soumise et asservie aux lois de la
(5) Dans un manuscrit anonyme du xiv* siècle de In hibhnthcqoe Laureniienne de Florence ( l'tuteus 29, codex 48), on lit te passage suivant, qui prouve, contre M. l'ahhc Janssen, que ta théorie du demi-ton haussant était admise à cette époque.
De la musii/ue feinte.
Qu dit qu'il y a musique feinte toutes tes fuis qu'eu ■■mutant un change mi ton eu demi tou, ce qui ne sc praiique pus eu descendant.
Lu musique feinte a lieu naturellement de sept manières différentes :
t Ko di»ant mi, la, au lien de
2 — fa, mi, fa, —
toi, fa, mi, je
fa, sol; sol, fa, sol ; la, sol, la , mi, ré, mi ; ri, ut. ré ; la, sol, fa, soi mi, té, Ut, ré.
On ne doit marquer par aucun signe lu musique feinte. Il faut savoir, en uutre, que le premier, le second, le quatrième et le si vieille tons demandent le bémol, mais le Intéèuic, le septième cl huitième exigent le héeurre.
< Fulsa sive hein inuslca dicilur esse quatnlo tU asceiidciido de lomi semi-tuiiium, se.l non desccuceudo, et lit sepirui lundis naiuralilcr, etc., etc.,
• ■t non dchei ul-u tnusica signai i. Præicrca e*t scicnduin quod primas Innus et sccundtis, qiiarlus, quintus' cl sexius diligent b rohindum , teriius vero, scpiiinus et octants iiiiiuiur b qnadruto. »
Il résulte de ce texte si précis que lu deoiMou liaussanlélait employé pour éviter la relation île triton dans le troisième et le huitième modes, et, en nuire, dans quelques mures circonstances, mais seulement alors dans la musique à plusieurs parties. Je ferai romiaitn- plus loin les ra» ml te» alteration» de la tuiulite coqçnl autorisée».
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tonalité ecclésiastique , et ce furent soi il cmorit les érudits du xvi' siècle >|ui, en voulant retrouver la musique des anciens , inspirèrent A quelques maîtres l’audace nécessaire pour transgresser des lois qu’on respectait depuis huit siècles.
Dne fois h la recherche de moyens nouveaux , do combinaisons inconnues , on rencontra tout d’abord les accords dissonants naturels , et ce rapport de fa contre « , que , dans son horreur |tour une telle harmonie , le moyen âge avait appelé diabolus in mun'cn ; on recomposa l’échelle chromatique que le plain-chant repousse . et de tous ces éléments nouveaux sortirent la musique et la tonalité modernes.
Que l’art se soit enrichi de ces découvertes, c’est ce quo je no nie point ; mais ce qui est également incontestable , c’est qu’il est devenu compliqué , savant et moins populaire ; ce qui est encore incontestable , c’est que tous ces accords nouveaux sont incompatibles avec la tonalité ecclésiastique , elque.pourtrouvorraccompagnementcorrect des mélodies de celte tonalité, il faut précisément laisser de cêté toutes ces ressources et sc servir seulement do celles qui sont en rapport avec la nature et le caractère de» moites anciens.
L’enseignement de la composition musicalesediviseencoreaujourd’hui en deux parties distinctes : l’harmonie c; le contrepoint.
L’harmonie a pour objet la connaissance des accords consonnants et dissonants , de leur relation avec la tonalité , et par suite l’étude des transitions d’un tou h l’autre par la modilication do ces mêmes accords. Celte partie de la science est absolument inutile a l’accompagnement du plainchant, et nous n’avons pas il nous en occuper. Le contrepoint , c’esl-A-dirc l’art de combiner et d’agencer les intervalles consonnants , est la seule étude nécessaire à l'accompagnement du chant ecclésiastique.
C’est cette science qui a été pratiquée pendant tout le moyen âge et portée à un degré inouï de perfection par Palcslrina. Depuis lors le contrepoint s’est pou A peu allié A la musique moderne, et a de plus en plus subi son influence. Quand il s’agil A présent d'accompagner un chant donné , la première idée qui vienl A l’ospritest celle des rapports de ce ton avec la tonalité actuelle , et ce n’est qu’après avoir trouvé cos rapports qu'or, procède au choix des notes et des intervalles , choix qui est le fait du contrepoint. Or, c’est précisément A cette préoccupation de la tonalité moderne qu’il faut échopper pour entrer vraiment dons l’esprit du contrepoint ecclésiastique.
Après ces observations préliminaires indispensables pour expliquer le sens et la portée de ce travail , je vais donner les lois du contrepoint d’après les maîtres anciens et en citant nies autorités , do sorte que cet exposé puisse être A la lois l'histoire du passé et la règle du présent.
Ia\ science de l'accompagnement du plain-chant réside, comme nous l'avons dit,
dans la connaissance des règles du contrepoint, c'est-A-dire dans l'art d’agencer enlrii eux divers intervalles harmonieux, d’où il résulte que la première notion qu'on doit, posséder est celle des intervalles. Philippe de Vilry, évêque do Meaux, auteur du la lin du xiii" siècle, compte treixo intervalles, savoir :
Unisonus, unisson ;
Tonna, seconde majeure;
Scmi-lonium , seconde mineure p
Ditonus, tierce majeure ;
Semi-ditomis, tierce mineure :
Diatessaron, quarte ;
Trilonus, triton ou quarte majeure ;
Diapente, quinte ;
Tonus cnm diapente, sixte majeure ;
Sentit, cum diapente, sixte mineure ;
Ditonus cum diapente, septième majeure;
Semi- ditonus cum diapente, septième mineure;
Diapason, octave.
l)e ces intervalles, trois sont parfaits : l'unisson, la quinte et l'octave.
Quatre sont imparfaits : la tierce majeure,, la sixte majeure, la tierce mineure el la ,ïxte mineure.
Ces sept intervalles sont les soûls consonnanls, et, par conséquent, les seuls eiu- |iloyés dans le contrepoint, noie contre note.
Celte lliéorio ri a pas changé depuis 1e x ni* siècle, et elle est encore oxpnsee dans les écoles delà même manière; seulement, comme ouïe verra plus tard, elle ne reçoit pas dans la musique moderne la môme application quo dans la tonalité ancienne. C’est donc de l’agencement ot de la diversité de succession 3e ces sept intervalles consonnants quo se forme loul l’art du contrepoint, note contre note, le seul dout nous parlerons aujourd'hui.
Les règles do eel agencement et de celte succession sont fort simples. Les voici telle» que les donnent Francon, Philippe de Vilry. Jean de Mûris, Nicolas de Cn|Hiue, el autres auteurs des xtn* et xiv‘ siècles.
i-remière règle.
Tout contrepoint doit commencer et finir par les consonnances parfaites, l'unisson, tu quinte el l'octave.
DEUXIÈME UÈGI.K.
On ne peut faire deux consonnances parfaites de suite.
QUATRIÈME RÈGLE
On ne peut jamais faire entendre mi (si) contre fa.
CIKQFIÈME RÉGIE.
On ne doit jamais faire suivre par mou renient semblable deux consonnances parfaites, cestul-dire deux quintes , deux unissons, ou deux octaves.
Toute la science el la pratique du conhe-
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point consistent dans l'application do ces quatre règles et dans la variété de leurs combinaisons (6).
On remarquera que, d'après la doctrine des auteurs du xiii* siècle, aucune note de l’échelle musicale n’a une fonction pai ticulière, et toutes sont indépendantes l'une de l’autre. Il n’en est (tas de même dans la tonalité moderne où, à la considération des intervalles, il faut ajouter celle des rapports obligés do ces intervalles entre eux et l’étude du rôle nécessaire do chaque note dans la gamine ; par exemple, la première note se nomme tonique, la cinquième dominante, la septième note sensible, el ces noms indiquent la fonction que ces notes remplissent dans leur succession, eu égard à l’harmonie.
Dans le plain-chant, il n’y a |»as de ionique, parce qu’il n’y o aucune noto qui |»oile plus qu’une autre le sentiment du repos, et caractérise ainsi la tonalité; il n’y a pas de dominante dans le sens que donne è ce mot la théorie moderne, parce qu’aucune note n'y joue un rôle essentiel dans l’échelle tonale; enfin, il n’y a pas do sensible, parce qu'aucune uole u a do tendance nécessaire vers une autre.
Ces faits étant reconnus, voyons comment a lieu l’application des quatre règles du contre|H)int. Examinons surtout les différences que peut présenter ('accompagnement, suivant qu’on considérera le chant comme appartenant è la tonalité moderne ou à la tonalité du plain-chant.
Prenons pour exemple l'intonation psnhnodiqnc du deuxième ton :
la note ut , on produit alors un effet bizarre , et choquant. Aussi, entraînés |w»r le carao-f 1ère propre do l’aele de cadence parfaite,! les chantres do beaucoup d'églises on sont-j ils venus è hausser d’un demi- ton la note’
ut, et è remédier h la dureté do l'harmonie par une altération du chant lui-méme.
Toutes cos difficultés disparaissent si v échappant è toute préocciqwilion du ton do ré mineur, qui n’c&isle pus dans In tonalité ancienne, on se borne h chercher l’application des quatre règles du conlre|>oint a cette mélodie du deuxième mode ecclésiastique.
On doit commencer (dit la première règle) par une consonnance parfaite, c’cst-à-diru par la quinte , l'octave ou l’unisson. La quinte étant impossible en celle circonstance parce que la note si bémol qui la produirait est étrangère aux sons uui composent ce mode, il y a nécessité do commencer par l’octave grave.
Pour accompagner la note sol, on pont employer l'intervalle de quinte, pour fa l’octave, pour mi la tierce, pour ut la quinle, et pour ré l’octave, consonnance parfaite indispensable au commencement et è la lin do chaque pièce.
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Au point de vue de la tonalité actuelle, «■ o chant parait être en ré mineur; mais l’absence de note sensible sur la pénultième dérange touto l’économie de la gamme, et si l’on veut absolument, comme l'exigerait la tonalité,, faire acte de cadence parfaite sous
(G) N<»u« croyons devoir rapnotirr Ici *c pa*'S"ge du irait»1 inédit de Ph’Iippc de V try dont noire article nVt que le commentaire Après a'oir défini I, 5 diverse* erpèces d'intervalles, il s’exprime ain i :
« M0J0 dicendom est qu «modo et qnaliter iihc rpeciea supradiclæ ordinari deb atii in coui’apuncto, id est no' a cour* notant , pric-miamlo qtiod, qnando c n us asccndit. dise:» n us d. Itei e conversa descemlere ; qnando vero cantus deserndit. dï coulas débet asce iderc. c. lues régula généra lis est aempr nhsrrvanda, nïst per f|u*ctes impcifecus aine aliis raiiouibus rviteiur. Consi Irrrtn W>, lit supra dictuni es’, qiintco o el qualiter nuit ire dt cim specie* el non plu es nec pot orra, acciindunt dorure* rr ctam nin n uni n-ng»irun) Or o cm in li c rdmiix qnon ::»m e*porti*»imuni. Tamrn j-lii 111 «gistri ailjuugunt Mas quai' or *pc- «i«*a, videbc t , d*cin a»n, duodeci nam , teruaro decimaui et quiniam deri'i-am ; sim taineii ad h»'i»e esse et ad vo un'atem... LUtuiit autrui specicruni très sont perte-':**, c f ret itnisonu*, nUpenle alio nomine quinln, n <li«|>ason alîo iimnine oeir'va. El dicunotr pirfiflx qui.» |»*-rlWïo.n et iult g uni sonuiu impoli. ut auubus au licntiuin
Je demande ['a ri J on à ceux do mes lec* tours qui sont versés dans la science du contrepoint, de traiter retto question d'ans manière aussi élémentaire; mais je désire In rendre claire pour tout le monde, et d’ailleurs, beaucoup des plus instruits n'ont peut-être jamais réfléchi aux combinaisons particulières d’harmonie qui pouvaient êtro employées dans l'accompagnement du plainchant.
et cum îp*b omuis disean'us débet incipere rt flniri; Ci i-equaquam duæ is'arum speciernm perfeclarum délient *eq«ii ona po t aliam in dit< aniu, in diversis linris vel spaliis, id qnod duo nuisoni, duæ qniniæ, duæ tciavæ, neque du* a lie species petfitlæ non debent sequi un;» post alhiu. S«xl bene duæ tiera: spvcies inqv*» fréta: très am ctiani quatuor sequuultir uni post abat». si ne- «e æ fuerii. Q latunr anlt-m sont impctfeeiæ acihert diiou •*, a io nomine tertia perlcec», tonna mm du» peu te abo nomine sexta p**i feets , arniiditonua alio nomine irrtia impr.» fe« ta, et aentilon uni cum diapente alio nomme srxla imp»*rfec a. Et dicui.tur imiH rf»i læ quia non t»m p rfecl»uu annum imporani ut tpectaa perfevUc, quia interponnnlur sprviebiiH perfectia in c unp »sii o e. A i;u vero species aunl discordantes 1 1 prnpter caruiu d sior.laniiain ipsis non mimur in coii ira pu net», sed Iteue ri* ulimiir in canin fracl Itili, in minnribu» n ti, ubi semibrevis v» l irtnp s in plmiltus imtis div iilitnr, id e-t in tribus p.irtibus, lune una illur-un tr'om pallium pntest Citse in sp» cie dîscord ni'... » (lis conirafUitcti ntagi iri l'uu.. lu. Vi- TUIACO).
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Dictionnaire
lo ferai eu.'orc remarquer que jo nsi en Tue que l'accompagnement des voix par l'orgue. Jb parlerai plus lard de l'accompagnement vocal, du faux-bourdon et du contrepoint fleuri, dans lesquels on observe bien les mêmes règles, mais en ayant égard A l'étendue des voix qui impose une disposition spéciale des parties!
Prenons actuellement un autre exemple, relui de l'intonation psélmodique du quatrième mode :
ACC
parfait avec la tonalité ecclésiastique et qu'en s'écartant de ces règles, on altère nécessairement cette tonalité.
Jo me souviens qu’au Conservatoire on faisait accompagner la phrase suivante :
î|»>r h |ia«s«; ;
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tl est impossible de rattacher cette mélodie à aucun ton de la musique moderne.
Aussi, est-elle si embarrassante A accompagner, qu’on omet ordinairement de chanter ce ton en faux-bourdon . Quant aux organistes qui sont obligés d’y ajouter l'accompagnement, ils ne s'en tirent qu'avec force fausses relations cl modulations étrangères à ta tonalité. Rien n’est plus simple cept ndiirit que do trouver la basse de ce chant, si l'on veut s’en tenir A l’observation dos quatre règles rapportées plus haut, et surtout ne chercher aucun rapprochement avec la tonalité moderne.
Voici l’accompagnement naturel do ce chant :
mm
l es règles du contrepoint sont observées dons cet accompagnement, mais le sentiment de la tonalité moderne y est établi par les notes la, <i bémol, ut dièse de la basse, qui altèrent le caractère do la mélodie. La nute la, en produisant une sorte de cadence sur In dominante, qui fait désirer dans lo chant ta note sensible ul dièse qui ne peut s’y trouver ; le »i bémol introduit sans nécessité, sans qu’il y ait relation de triton, est une note étrangère A l’échelle du premier mode; colin, lut dièse, en déterminant le tonde ré mineur de In musique moderne, achève de dénaturer celte phrase, dont laccnmpagnement naturel est celui-ci :
Je sais que ces marches d’accords paraîtront étranges A beaucoup de personnes, offenseront le goflt et l’oreille dos musiciens ; il n’en est pas moins vrai qu'elles sont exactement conformes aux règles du contrepoint, tel qu’il a été ouscigné depuis lo xii’ jusqu'au xvi* siècle. Aujourd’hui, on enseigne encore au Conservatoire ces mêmes règles, et on en exige l'application des élèves qui suivent le cours de contrepoint. Seulement, comme on a perdu lo sentiment de l'ancienne tonalité, on accommode le mieux qu'on peut ces règles avec la tonalité mnjderne. Celle étudo est toujours un exercice utile, mais elle ne repose dans la musique actuelle sur aucun principe certain. O i oblige par exemple l’élève, dans la classe de contrepoint, A s'astreindre A de certaines lègles, et il ne pont ouvrir un cahier du musique des maîtres les plus en vogue sans y trouver A chaque ligne dix infractions aux lois qn'on veut lui imposer. C'est que la plupart des prescriptions de contrepoint sont en contradiction avec la tonalité actuelle, tandis quo les quatre règles essentielles que nous avons données d'après les «■••cions auteurs sont au contraire en rapport
On peut cependant, dans les finales, fiiire entendre la note qn’on nomme sensible dans la musique moderne, et qui, dans le plainchant, est seulement employéo par euphonia, et ne modifie pas la tonalité; niais celle note ou demi-ton Haussant n'est usitée eu tous cas que dansies parties intermédiaires; par exemple, si la phrase que nous venons de cilcr termine une pièce Je chant, on peut alors l'accompagner de la manière suivante ;
Dans ce cas, il y a emploi de la musique feinte, mais uniquement par euphonie, et A peu près comme dans la langue française on emploie le t dans ra-t il, au lieu de roi/, lo d dans dorer, au lieu de orer, etc., etc.
Le goût et l'expérience sont seuls juges des cas dans lesquels on. peut employer la
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musique feinte, c'est-à-dire rendre parfait un intervalle imparfait ; ce une, par un pressentiment peut-être du rôle que remplirait plus lard cette modification de la tonalité, un appelait colortr.
Appliquées à l’accompagnement de la gamme moderne, les règles du contrepoint donnent le résultat suivant, que je lire du traité (le Nicolas de Capoue.
La différence qu’on remarque tout d abord onlre cet accompagnement et celui qu’on ferait aujourd’hui, c’est l'absence complète de note qui détermine la tonalité d«l majeur j le si ou note sensible n’apparall nullo part dans la partie d'accompagnement; la cinquième note do l'échelle, qu’on< nomme dominanle dans la musique, porte ici îndijféreinment l'accord do «of ou celui de mi; le mouvement contraire y est observé le plus possible, et c’est même pourle maintenir plus longtemps que l’auteur n’bésile pas a monter sur l'octave à la cinquième noie, défaut qu'il aurait pu éviter de la manièresuivantc :
Zÿ=
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et qui fait entendre les notes *i bémol et fa dièse qui n'ont aucun rapporlavoc le pre-
— mier mode.
Le second mode a une étroite affinité avec le premier, et il emploie les mêmes accords, dont la Jnarcbo et la variété sont déterminées par la marche du chant lui même.
En général, les accords qu'on
iinul idncer sous une mélodie du chant ecclésbisliaue sont ccui-là même qui sont fournis par lès cordes naturelles de chaque mode.
Ainsi, l'échelle ninsicale étant colle-ci toi, la, ti, ut, ré, mi, fa, tôt , la, il, si 0 , «f, etc.
ces notes sont les seules qui puissent figurer Sans les accords, et, parlant les demi-tous intermédiaires, ut dièse, fa dièse, sol dièse, n'y doivent pas apparaître, si ce n est dans les deux circonstances déjà indiquées, savoir : 1- Quand il s'agit d’éviter la relation do
tr'à- Quand, par euphonie, on veut faire sur la noie pénultième un acte de cadence parfaite.
Comme exemple de la première excc|itio,,“ on peut citer une phrase qui revient souvent daus le Latiaa Sion :
On peut déjà voir, par les explications précédentes, en quoi consistent les premiers principes de l'accompagnement du plainchant. No.i-seutemenl il n'y faut employer, comme I ont reconnu tous les maîtres modernes, quu les accords consonnants, mais il faut encore que ces accords soient toujours en harmonie parfaite avec la tonalité, et ne fassent pas intervenir dans cliaquo modo des cordes étrangères à leur échelle naturel le. Ainsi, dans le premier mode, les accords naturels son! ceux de ré avec tierco mineure, d'uf avec tierce majeure, de fa, do sol avec tierce majeure et non pas avec tierce mineure, à moins que la relation de triton existant dans la mélodie n’oblige à y faire entendre le si bémol, mais c est là 1 exception et non la règle- Par exemple, le chaut de la psalmodie du premier en II doit se terminer sur l'accord de sol majeur de ta inaDière suivante :
Pour la seconde exception, on peut nier beaucoup de finales des premier et deuxième tons, quelques unes des troisième, septième et huitième, comme dons la fin de I antienne suivante : Saeerdos, etc., des vêpres de la fête du Saint-Sacrement qu'on peut accompagner ainsi :
au lieu de la fausse relation qu’on établit ordinairement,
Je dois foire remarquer que cette seconde règle, ou exception, n'est pratiquée dans In musique que depuis ie xin* siècle, et que son application n'est, daus aucun cas, indispensable. , , ,
J'invite les organistes à donner aux réflexions que je viens de présenter une attention sérieuse; s'ils veulent prendre la peine de graver dans leur esprit les règles ancien-
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D’abord, les Grecs (cl non les barbares du Nord), imaginent des suites harnionic|u<!S do quinte et d'ectucc par .mouvement semblable. Pour eux, la ■iiuntr, l'octave et leurs redoublements sont des intervalles tellement parfaits, qu'ils ne semblent former qu'un son avec celui qui les engendre. El dès lors, si la quinte et l’octave no forment qu'un son, pourquoi n'emploierait-on pas de longues suites de ces intervalles par mouvement diront? Telle est l'origine do la symphonie.
Mais la symphonie n'adinettait point de variété, et l'oreille humaine en est avide. De là, chez les Grecs mêmes, l'emploi de la diaphonie, c'est-à-dire, de deux chants simultanés où les parties font entendre des dissonances combinées avec les intervalles parfaits do quinte, d'oclave ou de leurs redoublements. La musique de la première nythique de Pindare, decouverte jutr le P. Kireher, et traduite aveu tant de bonheur par M. Vinconl, membre do l'Institut, est, sous ce rapport, un monument dont on ne saurait trop apprécier l’im|x>rlanco : il met un terme à toutes les discussions soulevées jusqu'à nos jours, sur l'emploi do l'harmonie, proprement dite, chez les anciens Hellènes.
La symphonie et la diaphonie furent un héritage que recueillirent les premiers chrétiens occidentaux; c’est du moins ce que nous apprend saint Isidore de Séville. On a cru longtemps que, parles mots consoimances et dissonances, saint Isidore n'avait eu eu vue que des successions purement mélodiques, et non des intervalles dont les deux termes sont entendus simultanément.
Lo doute n’est plus |iertuis aujourd'hui sur le sens qu'il fauldonneraux définitions de l'évèque de Séville. Les cnnsonnonces et les dissonances dont il porte étaient du vrais éléments harmoniques : les sous qui composaient ces éléments ne s'écrivaient point à la suite les uns des autres, mais bien les uns au-dessus des autres. L'idée do simultanéité résulta évidemment de ce simple détail qui avait échappé à l'attention des archéologues; et ce détail, c'est saint Isidore qui me le fournit : « Aqnoscot oui cm , dil-il, ditigens lector, quod consonantia consommais scpkkposit* alias consonantias e/fecerunt. » (Gsniivhti Scriptores, I, p. 25.)
Hoèce n’est pas moins explicilo quant à la simultanéité des sons dans les consonnances ou les dissonauces. Cet auteur, comparant les sons à des cordes d’instrument, métaphore qui est encore eu usage dans notre langage musical, dit que deux cordes, dont l'une est plus grave que l’autre, doivent être frappées simultanément pour former des intervalles de consonnance ou de dissonance : Duo nervi , une graviore ,
tu mullo potins aures o/fendebant ifuam delectabant ; sr.QpE, qm, il salis ailmintri ncqiico, ocii>piam comihj-
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paroles remarquables onlélé écriios en 1470 ou en 1 177. par un homme qui était Ikhi juge en celte ninliéie, et dont personne ne déclinera u compétence.
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sirnitl pulsi, etc. (De imtsica, Mb. i, cap. 28. j
Cette expression qui rappelle les débilitions d'Aristide Quiulilien et do Nicomaque, prouve lo maintien de l’harmonio proprement dite chez les premiers chrétiens île l'Occident. Saint Grégoire le Grand a favorisé, sinon pratiqué lui-même, la symphonio et la diaphonie. C'est Guy d'Arezzo qui nous l'apprend dans son microloque : Cum ergo , dit-il , tritus adeo diaphonie obtineat principatum, ut aplissimum supra cttleros obtineat locum, videmus a Oregorio non immer ilo plus ceeteris vocibus adamatum : et en tin mulla mclorum principia et plurimas repercussiones dédit, ut sape si de ejus cantu triti F et c subtrahas , prope medietatem lulisse tidearis. (Cap. 18 , apud Gehbehti Sériptores, ton». Il, p. 22.)
Kl comment voudrait-on que l'emploi des rudimeuts harmoniques n’ait pas été admis dans les mélodies grégoriennes, puisque des chanteurs romains, qui étaient de zélés propagateurs des dootrines de l'illustre pontife, apprirent aux Français du vui* siècle l'art de diapkoniscr les canlilènes liturgiques : Simililcr erudicrunt Romani canlores supradiclos canlores Francorum in arte organandi. Le chroniqueur anonyme d'Angoulème, en parlant ainsi des artistes envoyés à Charlemagne par lo Pape Adrien, confirme singulièrement le témoignage de Guy d'Arezzo que nous avons rapporté il n’y a qu'un instant. On pourrait citer d'autres textes non moins formels, non moins concluants contre les musicologues modernes, qui regardent lu plain-chant comme iuliarmonique de sa nature ; mais, je lo répète, ce n'est pas du cela qu'il s'agit dans cel article. Si j'ai cilé quelques documents positifs où il est question ue l'harmonie européenne des premiers siècles de l'Eglise, c'est plutôt pour avoir l'occasion do montrer que, malgré son origine grecque, elle s’est modifiée en s'établissant dans l'Europe occidenlalo (8).
La première modification qu’on y remarque a rapport à la classification des éléments harmoniques. Chez les Grecs, ils étaient de trois espèces. II y avait les intervalles formant tics consônuanees parfaites (ovjajom- t); ceux d'où résultaient les agrégats dissonants ; et enfin j.i
réunion de deux sons qui n'elaient ni cnnsonnanls ni dissonants ( uupvf-oot ). Dès l'origine du moyeu Age, culte classification n'ciistc plus : les intervalles paraphoniques rentrent dans la catégorie ues intervalles soit eoiisonnants, soit dissonants.
En second liou, les com|K>sitions symphoniques, c’est-à-dire exclusivement formées de cousonnanccs parfaites par mouvement semblable, tendent constamment à disparaître du domaine de l’art ; l’oreille les trouve trop
(8) Dans tout ce qui précédé, je me trouve en contradiction avec M. Fétis, qui assigne à f harmonie une origine barbare ; et avec U. Danjini qui prétend qu'avant le vu* siècle, l'idée de l'harmonie n'existait pas. (Itcme de mntiqite religieuse, auuéo 1847, p. 4M).
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dures, trop peu variées, trop enfantines ; elle veut que la pluralité des parties musicales d'un morceau engendre la pluralité réelle des chants qui s'harmonisent ensemble ; elle veut que ces chants s'entrelacent avec toutes les ressources de la peinture, où il y a nulle chose que des couleurs fortes, tranchsutes, posées les unes contre les autres sens nuance ni fusion.
La diaphonie remplissait ce but ; on s'y attacha avec une préférence mnrquée. Le nom d'orjanum lui fut substitué du temps do saint Grégoire lui-méme ou un peu plus lard, et prévalut, peut-être parce que l'idée de dissonances qu’impliquait lo mol diaphonie, n’offrait plus rien do désagréable aux contrapuntistes de ces épiques reculées.
En troisième lieu, tout eu admettant les dissonances comme notes de passage , comme liaisons, comme ombres au tableau musical, les anciens compositeurs conservèrent les consonnancos parfaites de l'ancien système grec; l'art moderno a imité la conduite des contrapunlislesdu moyen Age, et il le fallait bien. Seulement, les modernes, abstraction faite de toulequaslinn detonalité, ont poussé plus loin que leurs devanciers l'art d'onchalner les intervalles parfaits de l'harmonie consonnante. Au moyen Age, quand la scienpe harmonique fut arrivée au* perfectionnements relatifs do la diaphonie, on continua d'enchaîner les intervalles parfaits par mouvement semblable ; les modernes rmettent également ces successions, mais une condition essentielle : c'est qu'elles se réaliseront par mouvement contraire. On lu voit : la grande loi de la variété dans l'harmonie a reçu ici sa dernière application dans le système des modernes. Alors même qu’il est impossible d’oblenir celte variété dans les accords d'une cotu|>osiUon où il n'y a que des consonnancos parlaites, on l'exige dans le mouvement des voit qui exécutent ces intervalles. C'est le dernier mot do la science sur cette partie du contrepoint.
Or, pourquoi reviendrait-on, de nos jours, A la manière d'accompagner le plain-chant avec des intervalles parfaits par mouvement direct? Ne serait-ce |ias faire rétrograder l’art sans profit pour la tonalité grégorienne? N'est-il pas évident que cette tonalité n’a rien h gagner à une pareille résurrection de l'harmonie primitive? Mais, d'un autre côté, pourquoi l'accompagnateur grégorien s'abstiendrait-il de faire entendre des dissonances h la manière dos diaphoniastes et des dechanleurs f lu sais bien que je m'écarte ici du sentiment de tous les archéologues qui ont écrit sur celle inatièreq je m’écarte même de la pratique des grands artistes du xvi' siècle. Pourquoi dissimulerais-je la hardiesse de la réforme que je prûjiosc? N'est-il fias plus utile d'établir cette réforme sur des hases solides, d'invoquer les inonumcii s qui la justifient, et de faire taire ainsi tous lus préjugés qui pourraient lui être hostiles?
Le principal argument qui s'olfre en ma faveur, c'est l'autorité même Je 1 1 diaphonie
ou de l'orjanum. Ceux qui veulent l’emploi exclusif des consonnnnces dans l'harmonisation du plain-chant s'appuient sur le dogme de la symphonie antique. Mais, A cété da cette symphonie, n’y avait-il pas la diaphonie, qui triompha de sa rivale? De port et d’autre, il s’agtasait de ce que nous appelons contrepoint simple de note contre note ; c'est lit une remarque importante qu'il ne faut point perdre de vue. Or, lorsquo l'on interdit les dissonances dans une harmonie grégorienne de note contre note, on proscrit rc que les plus grands défenseurs de la tonalité liturgique se sont efforcés de mettre en œuvre, et de substituer aux éléments monotones de la symphonie.
D'ailieurs, je regarde l'application exclusive de l'harmonie purement consonnante au plain-chant comme un obstacle A touto bonne exécution du ce chant lui-méme. Si, dans certaines circonstances, on ne considère pas quelques notes des mélodies grégoriennes comme des sons transitionnels et {jruianl dissonances, on est aussitôt contraint de faire entendre un accord particulier pour chaque note; c’est, du reste, ce qui se pratique partout; mais aussi, voyez comme lu plain-chant s’alourdit sous le pesant manteau dont ou l'adulde! La naïveté cl le coloris de certains groupes mélodiques, l'allure pieusement joyeuse et vive de plusieurs cantilèncs du culte, tout disparaît, tout s'altère , tout s'empreint d'un caractère barbare ol grossier..., grâco aux lourds placages harmoniques dont on accable, innocemment sans doute , le chant de saint Grégoire.
Je demande donc que l'harinonisation de ce chant donne droit d'asile aux dissonances ; mais, pour que l'on ne se méprenne pas sur la portée véritable de ma réclamation, je vais entrer ici dans quelques détails pratiques : je les crois nécessaires.
I. — Il ne faut pas d'abord que l'on s'imagine, avec quelques personnes, que la dissonance de septième soit un accord de septième sur la dntniuante.
II. — Hucbald , moine de Saint-Amand , au x’ siècle, nous apprend, qu’au temps où il écrivait, on n'admettait, dans la diaphonie, que les intervalles dissonants de seconde. Guy d'Arcizo, au commencement du xi’ siècle, constate le même lait doctrinal; mais il faut avoir soin de remarquer ici, que, A l’époque où vivaient ccsdeux maîtres, la diaphonie se réalisait généralement par des suites d'intervalles de quarte, et nu'o.n n'interrompait ces suites <jue pour éviter la relation du triton qui existe entre le fa h et le si g. Dans ce cas , l'accompagnement organal commençait par former unisson avec la mélodie et se maintenait sur cette première note jusqu'à ce que le chant fût arrivé A la distance d'une quarte supérieure. Alors , les deux parties continuaient A se mouvoir d’après la règle générale, sauf A reprendre encore la marche exceptionnelle A l'aspect du monstre appelé triton. Ou conçoit que, dans le parcours du l'unisson
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il la quarti*, l'organum et le chant pouvaient réaliser des intervalles do seoomie et de tierce. Ce système restreint n'avait donc besoin, à la rigueur, que d'une seule dissonance, celle de sueoniie;siclle n'on admettait pas d'autres, cela dépendait uniquement du système et non a» la tonalité. Ceci me semble hors de doute. Mais puisque rien no s'oppose, dans la tonalité du plain-chant, à l’emploi de la tierce, de la quarte, de la quinte, de l’octave et de leurs dérivés, pourquoi n’augmenlerait-on pas aussi le nombre des notes de passage ? pourquoi l'intervalle de septième cl celui de neuvième, par exemple, seraient-ils rejetés? pourquoi encore s'interdirait-on l'usage de la consonnauce formant une quarte au-dessus de la basse?
Huchald cl Guy d'Arezio l'employaient ; c'était mémo le fond de leur tissu harmonique. Les compositeurs du xvi* siècle l'évitaient, non comme un élément contraire è la constitution tonale du plain-chant , mais seulement parce qu'elle était pour leur oreille d’une trop faible sonorité (9). De nos jours, la sensation que proiluit l’intervalle de quarte placée au-dessus de la basse, dans l'accord de quarte cl sixte, par exemple, est bien loin d'être désagréable, et je no vois pas de raison plausible pour l'exclure de l'harmonie grégorienne.
D'après ce qui précède, l'accompagnement du plaiUrÇliant, tout eu restant i nforme aux exigences les plus impérieuses de l'antique tonalité, révèle à Carliste chrétien des horizons nouveaux. En vain dirait-on que l'école Je l’slcstrina ne concevait point l'harmonie grégorienne de note contre noie comme nous la concevons : l'ccole de i’alestrimi, qui a été grande et luagniiiqoe ( ce sera l'aieu de tous les siècles futurs), s'est attachée à mettre le sceau de la perfection sur chaque partie de l'art de ses devanciers: mais celte immense entreprise ne lui a point permis d'étudier et d'approfondir cet art sous le rapport des lois philosophiques do la lonahlé. A son insu, elle préparait à la musique dus voies nouvelles, en prouvant qu’il n'y avait plus rien à faire dans les sentiers suivis jusqu'alors. Grande et belle mission qui nous rappelle involontairement que ton te décadence, que toute transformation est toujours assise, dans l'histoire de l'Iuimanilc, an chevet delà puissance qui est arrivée à son comble ou de la civilisation qui a usé tous ses ressorts !
Je ue me tlattepas de voir lues idées, fruit cependant d’une étude consciencieuse dus monuments de l’art, adoptées de silèt pâlies arlistes chrétiens. Mais je ne crains pas de le dire : ou elles finiront par prévaloir, ou bien la tonalité du plain-chant Unira ollomêtne par d’être plus qu’une lettre morte. De toutes parts, on veut que le plain-chant soit accompagné par l'orgue. Nos oreilles, avides d harmonie, ne conçoivent plus l'exécutiundes cantilènes liturgiques sans l’auxiliaire solennel d'un accompagnement qucl-
(9/ Voir le Snggio du l*ére Martini, toinc I", Pï>. S Dictions, ue Plaiv-cuaxt.
conque. Or, l'harmonie qu'on emploie pour cet accompagnement froisse deux intérêts. Cenx.qui aiment que l'on respecte la tonalité grégorienne comme un principe inviolable, ne-peuvent acceptor les fantaisies capricieuses de l’art moderne appliquées à un ordre d'idées musicales quileursorit incompatibles. Ceux qui ne connaissent point les exigences do cette tonalité et dont on sature les oreilles d'accords de note contre note d'une lourdeur désespérante, et cela sous prétexte de nécessité tonale, so demandent si c'est bien lè le dernier mol île ce qu'on appelle la classique harmonie qui convient au plain-chant.
Placée entre ces deux écuoils, la tonalité grégorienne lie peut lutter longtemps : il faut qu'elle fasse naufrage, et. disons-lc, malgré les travaux actuels en faveur de la restauration du plain-chant, malgré les efforts que l'on lente de nos jours pour connaître I art antique dans tous scs details et asseoir ainsi- cette restauration sur des bases solides, on n'arrivera peut-être pas il sauver le plainchant de la ruine dont il est menacé.
Parmi les causes diverses et nombreuses qui préparent la ruino prochaine du chant liturgique, nous en avons signalé deux, relatives ii l'accompagnement ilu plain-chant qui fait le sujet spécial de cet article : elles sont beaucoup plus sérieuses qu'on lie le pense. D une part, c’cst l'harmonie moderne ipi défigure le caractère distinctif des mélo- <1 es grégoriennes ; de l'autre, c'est une harmonie qui est lourde, 'qui se meut avec peine, qui rebute nos oreilles par ses pénibles accords.
Maintenant que j'ai exposé le plan général du mes idées sur l'accompagnement du plainchant, je vais essayer de les réduire en pratique, et d'oirrir aux lecteurs du Dictionnair. rit plain-chant un recueil de préceptes aussi complet que possible.
Il est inutile de l'aire observer ici que tout ce que je vnis dire s'applique indistinctement ti l'Harmonisation vocale et instrumentale du chaut liturgique , soit que la mélodie si trouve placée à la basse, soit qu'elle domine à la partie supérieure, soit enfin quelle occupe une position moins saillante entre I» dessus et la basse. J'ai dit ailleurs qu'à l'exemple de Grétry, j’avais coutume de comparer le chant à une statue, et l'accompagnement à un piédestal. Beaucoup d'artistes se plaisent à poser le piédestal au-dessus do la statue; pour mon compte, je ne crains pas d’avouer que j'aime le contraire : Trahit tua qutmqut valuplas
La promière chose que doit connaître l'harmonisateur du plain-chant, c'est 1a nature des diverses échelles musicales qui servent de types aux mélodies religieuses.
Ces échelles sont au nombro de huit, et constituent ce que l'on nomme les huit me,, des du plain-chant.
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Echelle du deuxieme mode :
Eclu Ile du l osième mode :
Edit Te du ciuo'iic ne mode :
Echelle du sixième «note :
Echelle du seplicim: moJc :
Echelle « u Iniiliénie mole :
Je n’entrerai point ici dans d'autres détails touchant ces huit gammes, parce qu’on les trouvera, dans ce Dictionnaire , à l'article Modes. Je dirai seulement que les morceaux écrits dans le premier et le deuxième mo le. Unissent toujours pur la note ré, qui en est la tonique. Ceux du troisième et du quatrième mode se terminent par la noie mi. Ceux du cinquième cl sixième mode ont pour finale la tonique fa. Ceux enfin du septième et du huitième mode ont pour dernière note la tonique sol.
Par un procédé dont Guy d’Arozzo explique fort hicn les motifs dans son Micrologue , certains morceaux de nos. éditions de livres do chant sont transposés à une quinte supérieure. Ainsi, lorsque l'on voit que la note la termine une pièce de mélodie liturgique, on peut être sûr qu'elle est du premier mode ou du deuxième. Quand la note si se irouve à la fin d’un morceau, c'est encore une transposition du troisième mode ou du quatrième. Lorsque la note ut est finale d’un chant, celui-ci, malgré sa transposition, appartient au cinquième ou au sixième mode. Quelques auteurs nomment neuvième , dixième, onzième, douzième, treizième cl quatorzième modes, les premier, deuxième, troisième, quatrième, cinquième et sixième modes transposés. C'est notamment la méthode des éditeurs du Graditafe romanum qui a paru chez M. Lecoffrc en 18ol ; mais c elle divergence ne doit pas effrayer l'accompagnateur grégorien.
Ainsi, nous voila bien fixés sur la corde finie do chacun des huit modes du plein- -haut t
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Dé, pour les premier cl deuxième modes naturels; la, pour ces mêmes modes transposés.
Mi, pour les troisième el quatrième modes naluri Is ; ai, pour ces mêmes ni odes transposés.
t'a, pour les cinquième 1 1 sixième modes naturels; «/, pour ces mêmes modes transposés. * '
Sol, pour les septième et huitième modes.
Si donc un morceau finit par la note ut, il est écrit dans le c Huitième ou dans le sixième mode; s’il finit par la noie ré, il est dans l.i modalité du premier ou du deuxième ton, et ainsi des autres. La corde liliale d'une enutilène liturgique mérite, on le voit, une attention Unité pnrticul ère, puisqu'une fois connue, elle établit clairement uti’un morceau ne peut appartenir qu'à deux moues bien déterminés.
Il ne s’agit donc plus que de choisir entre ces deux modes, elcechoixest d’un •extrême simplicité, même pour un artiste entièreim i i étranger aux épineuses questions de la rnusioue plane.
La dominante doit nécessairement intervenir ici, car elle suffit souvent pour lev« r le doute.
Mais qu’est-co que la dominante dans le plain-chant ? Est-ce une no e qui so trouve toujours à une quinte au-dessus de la finale, comme dans les gammes oclu Iles?
Pa< le moins do monde, et c’est- là une des graves erreurs que j'ai reprochées, au commencement de cet article, aux harmonistes qui emploient la septième sur la dominante dans l'accompagnement du planchant. C'est ce qui a fait avancer à M. Da ijou qu\l n y a « rien de plus compliqué, du plu* difficile, de pl s incertain que le moyen île faire col icider l'Iia moiiie moderne avec la tonalité ancienne. » [Revue de Mus relia., année 1817, p, àOfi.) M. Danjou aurait du dire que In chose est impossible, et c’eût été une assertion logiquement vraie, logiquement inconcslab e. ^
On va s on convaincre.
Dans les mélodies du plain-chant, le mot dominante n la même signification que dans l'harmonie actuelle. Et en effet, d'un cûlé co. nme de l’autre, mais si»us un aspect différent, la dominante est «me noie sur laquelle, dans un toi donné, la mélodie s'appuie le i<l us fréquemment, et vers laquelle ello aspire quand elle lie >c repose pas sur la tonique. La dominante occupe une place uniforme da is la musique moderne, parce que celle-ci n'a réellement qu*u e seule gamme tonale modifiée par la modalité majeure ou mineure. Mais, dans le plainchant, e.’csl tout autre chose : il y a huit gammes bien distinctes, bien différentes l'une de l’autre, en sorte que l’on nauru pas de peine à comprendre que celte différend* radicale de huitéch- Iles mélodiques entraîne après elle des changements dans la position de la dominante.
El c’est ce qui a lieu, comme on peut s’eu assurer par les deux tahLa jx suivants .
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au:
il»
1*' mode. Dominante :
2* mode -Dominante :
la;
ionique |
Ré.
fa;
tonique 1
ut;
tonique .
Mi.
la ;
ionique f
ut;
tonique j
la;
tonique |
ré;
tonique j
Sol.
ut;
tunique 1
premiers modes
mi ,
; Ionique j
La.
ut :
tonique I
sol ,
; tonique |
Si.
mi ;
tonique I
sol,
; tonique j
Ut.
mi :
: Ionique )
mode. Dom inouïe mode. Dominante mode. Dominante mode. Dominante mode. Dominante 8' mode. Dom non te
Transposition des si ;
rrmode. (IX*) Dom in 2* mode. (X*) Dom in.
3* mode. (XI*) Doinin.
4* mode. (XII*) Domiii.
5* mode. (XIIIr) Domin.
(i* mode. (XIV*) Doinin.
Or, tout morceau île plnin-eliant qui finit
Far ré, et dans lequel la mélodie tend vers octave do cette note en faisant de fréquents retours sur le /a, est du premier mode.
2" Tout morceau qui finit par ré, et dans lequel la mélodie, tendant h descendre vers le la grave, fait de fréquents retours sur le fa, est du deuxième mode.
3* Tout morceau qui finit par mi, et Jnns lequel la mélodie fait de frequents retours sur r«ft est du troisième mode.
4* Tout morceau qui finit par mi, et dans lequel la mélo lie fait de frequents retours sur le la supérieur qu'elle franchit à peine, est du quatrième mode.
5* Tout morceau qui finit par fa, et dans lequel la mélodie fait de fréquents retours sur l'ut supérieur, tout en s'élevant souvent jusqu'au fa, octave de la finale, est du cinquième mode.
6* Tout morceau qui finit par fa, et dans lequel la mélodie fait de frequents retours sur le la, tout on se portant vers Tuf grave, est dtl sixième mode.
7* Tout morceau qui finit par sol, et dans lequel on remarque de fréquents retours de la mélodie sur le ré, ju'clle excède souvent d’une quarte, est du septième mode.
8“ Tout morceau qui finit parto/, et dans lequel la mélodie part du ré grave pour faire de fréquents retours sur l’ut supérieur, est du huitième mode.
Dans les modes transposés, les finales la si, ut, équivalent à ré, mi fa; et les dominantes ou retours fréquents de la mélodie sur l« s notes la, fa, ut, la, ut, la, se traduisent par : mi, ut, sol, mi, sol, mi.
Dieu que les détails précédents soient fort incomplets, ils donneront h l’harmoniste grégorien une idée suffisante des gammes et des compositions liturgiques qu'il doit accompagner.
IM
Lorsque, indépendamment des indications qui se trouvent en tète de chaque morceau dans beaucoup d’éditions des livres de chant, on se sent capable de déterminer avec près- ‘ i modalité d’une mélodie grégorienne,
absolument comme le ferait un bon musicien du ton et du mode d'une pièce de musique actuelle, il faut aborder (mais seulement alors) la question de la transposition des huit modes du plain-chant.
Si les voix dont se composent nos lutrins étaient plus variées et plus nombreuses qu'elles ne le sont, on pourrait exécuter les morceaux de plain-chant comme ils sont écrits, c'est-à-dire, de cette manière :
7' mode ^
5* mode I
3* nm ’c i
I*. et 8* mode
A coup sûr, une semblable exécution donnerait une grande puissance esthétique aux canlilènes de musique religieuse. Et, en effet, l'inlonation devenant grave ou aiguë on raison des modes, et chaque mode possédant le secret de faire naître eu nous un sentimeut spécial, ainsi que l'affirment tous les musiciens du moyen âge, l'oreille se trouverait comme fascinée sous l’empire de ces belles mélodies, échos de la Grèce, dans lesquelles il suffisait de changer d’harmonie et d’mstrummts accordés aune manière différente, pour exciter aussitôt les émotions les plus Inattendues et les plus merveilleuses. — « Quondam legitur, dit Guy d’Arezzo, quidam freneticus, canente Asctepiade medico , ah insania revocafus. Et item ttlius quidam sonttu citharœ in tantum libidineux rst incilatus, ut cubiculum puella quœreret e/fr ingéré dementatus; moxquc , citharedo mutante modum, voluptatis pœnilentia dudits, diciturrr c essisse confusus (10) • C’est d'ailleurs et qu’atteste un précieux manuscrit de la Bibliothèque impériale de Paris, qui, dans un lonarium , exhibe en tôle de chaque mode grégorien une ligure assez grossièrement peinte, h la vérité, mais on ne peut plus intéressante, en ce sens qu'elle en exprime, avec une charmante naïveté, les effets moraux et la puissance esthétique.
Mais h quoi bon nous appesantir sur co point? De nosjours.le personnel de« chœurs Je nos églises est bien restreint, ou s'il en existe qui soiliinpou convenable, c'est presque toujours au profil des grosses voix taurines, pour nous servir d’uue expression do Jean Diacre, historien du x* siècle. (Foir Vox taurin*.)
Donc, les mélodies du plain-chant doivent être appropriées au genre de voix que possède chaque église, et de lè, nécessairement, résulte pour l’accompagnateur l’obligalion de transposer chaque morceau. Si l’accompagnateur est organiste, celte transposition exige une assez grande habileté et quelque*
lusse 1
•flO) J licrotogi cap. U. Saint Basile rapporte des faits semblables dans son homélie De Ug.'nJis Itbris gcHiiuum.
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lois uno longue pratique. li taui donc quo celui-ci s’y familiarise tout d’abord, et pour arriver à ce but, les exercices les plus persévérants ne doivent pas l'effrayer, jusqu’il co qu’il soit capable de transposer, à livre ouvert et dans tous les tons, toute espèce do canlilènes liturgiques.
Parvenu & ne point, l'harmonisateur grégorien s’enquerra dos diverses méthodes de transposition adoptées dans nos églises. Or, la plus accréditée do toutes, bien que le célèbre Nivers lui ait opposé, sous Louis XI V, des inconvénients plus ou moins réels, consisto à placer à l’unisson la dominante (les différents inodes du plain-chant. I.c choix de cet unisson dépend entièrement de la voix des chantres que l'on doit accompagner. Ici, ou traduit les huit dominantes parla note
ailleurs par la note
Dans d’autres églises enfin, ccttc dominante unissonique est un peu plus haute ou un peu plus basse. Au résumé, ce n’est là qu’une affaire de convention.
III
J’arrive à une remarque assez importante, selon moi, mais dont on n’a pus assez tenu compte dans les ouvrages qui ont le mémo but que cet article.
L’exécution des mélodies liturgiques ne se réalise pas toujours avec le mémo mouvement. Il y a des morceaux qui se chantent très-lentement ; d’autres se vocalisent assez vite ; souvent même il en est qui s’exécutent d’une manière très-rapide.
Les méthodes d’accompagnement du plainchant pèchent en ne distinguant pas cetto variété temporaire. Il est clair, cependant , que le degré de lenteur ou do vitesse que 1 ôn donne à chaque note d’une mélodie doit exiger une différence quelconque dans l'harmonisation de cette mélodie ellc-méme. Si le chant s’exécute avec un mouvement modéré, le t contrepoint de note contre note pourra parfaitement lui convenir, sauf quelques exceptions. Si la mélodie est chantée vivement, ce genre d'accompagnement cessera d'offrir la môme convenante, parce que chaque accord, s’y succédant avec rapidité, pro* nuira plus de secousses que d'harmonie : !’accomp.rgnement, comme nous l’avons dit, ne fera qu’ombarrnsser l’allure prompte et légère du chant. Si, enfin, la canlilèue religieuse revêt le caractère de Yadayio , l'harinbi.ic de note contre note pourra paraître un
(I t) La Musique universelle, contenant loule la pratique et toute la théorie, t vol. incomplet de208 paues in-folio. On ignorait jusqu'à présent le véritable nom de l’atilciir «le ce livre. M. Ch. Gomart, dans «es Etudes Suint Qncntinoises (in-8*. 1831, pp. 303- 307), a prouve par des actes notariés, que ce nom n’est pas Jean Cousu , ni même Jean du Cousu,
peu nue, et l’oreille sera peut-être eu droit de désirer alors des combinaisons plus variées de contrepoint.
Supposer un accompagnement uniforme pour les morceaux de chant liturgique, soumis à des mouvements lents, modères ou vifs, c’est tout confondre, ot c’est ce que je combats sans hésiter. Donc, pas dè système (inique, pas de méthode absolue, pas de théorie exclusive; mais, au contraire, appropriation judicieuse d’une harmonie toujours convenable «à la tonalité des mélodies grégoi icnnes.
Tel est le point de vue nouveau où il faut so placer, si l'on veut comprendre parfaitement les règles que je vais donner.
IV
Et d’abord, le fond do tout accom|>agU(v ment du plain-chant étant l'harmonie consonnaute de note contra note ♦ poussée à sa dernière perfection par les maîtres de la tin du xv* tiède et de tout le siècle suivant, il est nécessaire de commencer par l'expositipn des principes do celle harmonie.
Les anciens avaient coutume d'initier les élèves à la théorie du contrepoint par les règles relatives à l'enchaînement des simples iulervalles harmoniques de deux sons.
Après avoir insisté sur la nature de chaque intervalle, ils posaient comme un axiome, qu’il fallait seulement admettre : i" les consouuances parfaites d'unisson, de quarte, do quinte , d’oc/nre et de leurs répliques ; 2" les consonnnnces imparfaites d# tierce mineure, do tierce majeure , de sixte mineure et de su: le majeure avec leurs dérivés.
Antoine deCousu, le célèbre auteur do f.a Musique universelle , dont un incendie lia épargné que deux exemplaires d’épreuves typographiques, va nous guider dans l’emdoi do ces intervalles (11). Eu offrant à nos eclours une analyse du second livre do sou ouvrage, nous croyons être utile à l’art classique, puisque do Cousu avait le dessein, comme il le dit lui-même (page 75), de rendre <1 la musique la plus haute perfection dont elle est capable.
Voici donc , en substance , les préceptes contenus dans La Musique universelle.
1. Il ne faut pas mettre immédiatement do suite deux consonnauces parfaites de mémo espèce, ni en montant ni en descendant. Exemples de ces successions défendues :
Utiissoas. Octaves. Quartes. Quintes.
comme je l’ai avancé dans ma brochure sur la ATotalion proportionnelle du moyen âtjc (1817, p. 22), mai* bien Antoine de Cousu, qui naquit à Amiens vers les dernières années du xvt* siècle, devint chanoine de Saint-Quentin avant I8"G, rt mourut le 11 août 1058. comme l'indique sa pierre tombale.
« Si les Parlie.s demeurent sur yno mesiue chorde, sons monter ou desccndro , il n'imporle pas de mettre, deux, trois, ou plusieurs Oetavcs l'vne après l'autre, et ainsi des autres Consonances parfaites ; parce que tant qu’il y en a sur vue niosme cliordo, ou sur vue (sir) espace, elles ne sont estimées que pour vue ( p. 102). »
11. On peut mettre de suite deux consonnances parfaites de différente espèce, de cette manière :
1* I-a quinte après l’unisson par mouvement contraire, l'une des deux parties se mouvant par degré conjoint ; ou bien par mouvement oblique, l’uno des deux parties restant en place. Exemples :
0* I.a quarte après la quinte et la quinte après la quarte ; mais il faut que l’une des deux parties reste en place. Exemples :
III. On peut mettre de suite plusieurs consomianccs imparfaites l'une après l’autre, mais il ne faut pas qu'elles soient de même es. ècc.
On permet cependant défaire entendra de suite, soit en montant, soit en descendant, lieux tierces mineures ou deux sixtes majeures par degré conjoint, car alors ces deux tierces ou ces deux sixtes ont entre elles la différence d’un comma (p. 115).
Si les deux parties faisaient le mouvement du demi-ton majeur (12), la succession de deux sixles mqjeurcs serait interdite. Exemples défendus :
2* L'unisson après la quinte. Et , dans ce ras, l’une des deux parties reste en place; ou si les deux parties font mouvement, la grave fait un sai t de quarte, et l’aiguë descend d’un degré diatonique. Exemples :
On permet de faire deux tierces mineures l'une après l'autre, lorsque les parties, montant ou descendant ensemble par l'intervalle du demi-ton majeur, sont suivies d une octave. Exemples :
3* La quinte après l’octave par tous les mouvements ; mais quand on emploie I s mouvements contraire ou semblable , il faut que l'une des deux parties monte ou descende d'n» seul degré. Exemples :
(Ibid.) ,
Il ne faut jamais placer deux tierces majeures ou mineures, ni deux sixtes majeures ou mineures l une après l'autre, quaud les parties procèdent par saut ou mouvemeul séparé, parce que cela produirait de mauvaises relations harmoniques. Exemples défendus :
h’ L'octave après la quinte, en observant les conditions précédentes. Exemples :
5" I.'unisson après l’oclavc et l’octavo après — ..."
l'unisson, l’une des deux parties restant en. place. Exemples :
(12) Le demi. ton majeur se trouve naturellement Jars l'échelle diatonique
(I>e Cousu, pp. JO-tld).
IV. Quand on veut entiemèh r dos interv i!l"S du tierce et du sùrlr, il faut faire ullui lion lut règles suivantes :
1* Si les parli.s procèdenl par mouvement continue, la tierce devra être majeure si la sixte est mineure, cl tire rctr ta. hiemple :
2‘ Quaml l'une des | artics reste en place, nn mettra la tierce majeure avant ou après la sixte majeure, et la tierce mineure avant ou après la. sixte mineure. Exemples :
2* Si les deux parties montent ou descendent ensemblo pur mouvement séparé, l’une des deux fera un saut uiélujitjue de tierce mineure ou majeure tic saut de tierce majeuie n'est pas aussi bon). La partie qui doit parcourir l'intervalle de tierce est la grava quand elle munie , ou l'aiguë quand efle uescend. Exemples :
v VI. Manière d'aller d’un consnnnanco t'm-
3’ Quand 1 s |arlics descendent, I aiguë parfaite h une consonnance parfaite. par saut mélodique de quinte, et la grave par 1" Quand les parties montent ou descennitervalle conjoint, ou mctlra la tierce ma- dent ensemble par degrés disjoints, anMtna jeuro ou mineure après la sixie majeure, — d’aller d'une consonnance imparfaite (nia- • e cette manière : la tierce majeure, lorsque jeure ou mineure) b une parfaite, la pa.lie descendra d'un Ion, et la tierce 2" Il est permis d'aller d'une tierce h l’uinineiire, lorsque celte partie descendra d'un nisson pur mouvement contraire ou oblique; demi-ton. Exemples : mais il faut que la tierce soit mineure. Exem-
ples :
3' Si l’on veut faire entendre un unisson après une tierce majeure, on doit employer le mouvement semblable, et faire mouvoir la partie supérieure par degré conjoint mi— El I on mettra aussi la tierce mineure après neur, et la partie grave par intervalle dis— ta sixte mineure. Exemples : joint de quarte. Exemples :
V- Quand les parties moulent, saroir ia 4* La tierce majeure peut èlre suivie do grave par saut mélodique de quiule, cl l’ai- l'octave par mouvement contraire. Exem-
f(ué par intervalle conjoint, on mettra, après pies : a sixte majeure, la tierce majeure si la partie supérieure monte d’un ton, et la tierce mineure si In partie supérieure ne monte que il'un demi- Ion. Exemples :
5* Il est défendu d'aller d'une tierce majeure ou mineure li une quinte, quand les parties marchent par mouvement semblable V. Pour aller d'une consonnance parfaite et degré disjoint, li une coiisoimance imparfaite, ou doit ob- G” Mais quand les parties descendent enserver les règles qui suivent : semble par mouvement séparé, à savoir : la
1’ Quand les deux pallies monlcnl ou grave par intervalle de quinte, et l'aiguë par descendent ensemble, if sera bon que l'uno celui ue tierce mineure, on peut aller à I» procède nar mouvement conjoint. Li lle par- quinte. Exemples : tie sera la grave quand elle moule, ou l'aigue lorsqu'elle descend. Exemple» :
(Pag. tîü.)
(P ,? iji; ) . T Ouand les parties montent ensemble.
il est permis d'aller de la tierce à la quinte, b savoir : la partie aiguë par saut, et la grave par degré conjoint et mineur, autant que paisible. Kxemples :
6" On ira encore de la tierce b la quinte, quand les parties descendront ensemble, à savoir : la grave par saut nu degré disjoint, et l'aiguë par degré conjoint, lequel sera meil'cur s'il est d'un demi-ton. Exemples :
(Pag. 153.)
9* Pour aller de la tierce à la quinte par mouvement oblique, il faut que la tierce soit majeure. Exemples :
10" Par mouvement contraire -et degrés conjoints, si l'intervalle de tierce est suivi de l’intervalle de quinte, celui de tierce devra être mineur, particuliérement à deux parties. Exemples :
If On évitera d'aller de la sixto h la quinle par mouvement semblable, lors même ijue les deux parties procéderaient par degré conjoint.
12“ La sixte mineure peut être suivie de la quinte par mouvement oblique. Exemple :
13' Il faut également éviter d'aller de la sixte b l'octave, quand les parties montent ou descendent ensemble par quelque intervalle que ce soil. Il y a cependant des auteurs qui l'approuvent, quand l'une des paities fait un mouvement de demi-ton majeur; mais « cela n'est point supportable, et d n'en faut point user, si ce n'est à cinq, et i plus de parties. » (P. 127.)
14" La sixte majeure peut être suivie de l'octave par mouvement contraire ou oblique. Exemples ;
V 11. Exemples de l’emploi de la fausse quinte il duuv parties :
VIII. Antoine du Cousu lerm'ne en faisant observer que le contrc|>oinl simple à deux parties doit commencer par une conson- / nance parfaite ou l'unisson, et doit finir par l’unisson ou l'octavo (une double octave serait trop éloignée).
An chapitre 30 du troisième livre de sa Musique universelle, il doitne des exemp.es d s diverses terminaisons ou cadences h l'unisson et b l'octavo pour les contrepoints b deux parties. Voici ces exemples :
ivr Cadences b l'unisson.
Cadences b l’octave.
IX. Enfin, il insiste sur la nécessité que doit s'imposer tout conlrapuulisliî intelligent de donner aux parties un beau proridé, c'esl-b-dire de beaux chants (p. 90). et de les faire marcher, autant que possible, par mouvement contraire. L’exemple qu'il donne b la page 134 fera comprendre cette dernière règle :
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Nous allons maintenant compléter los prérep tes d’Antoine de Cousu par quelques citations empruntées à d’autrès théoriciens.
Tinctoris, dans le troisième chapitre du premier livre de son ouvrage intitulé : Liber de artccûiîranuncti( 13), recommande d'éviter Je plus possible l’emploi de l'unisson : Unitonus, propter cjus modicam dulccdincm , ace uratissime est evitandus (P. 5k bis). Ceci doit s'entendre du contrepoint h deux parties; et, même dans ce cas, on peut sans crainte commencer et finir un morceau par l’intervalle dont il vient d’être parlé.
Il suit à peu près la même méthode qu’Antoine de Cousu, dans les règles qu’il donne i;our la succession légitime des intervalles narmoniques. L’exposé de ces règles nous montre que, h l’époque où écrivait cet auteur, et grAce à l'influence de Jean Dnnslaplu, Egide Bmchois, Guillaume Dufay, JeonOkeghetn, Jean Régis, Antoine Busnois, Firmin Caron et Guillaume Faugues , l'art était arrivé à une grande perfection.
Ce n’est plus le temps où l’on enseignait qu’il fallait éviter, autant que possible , la succession de deux consonnances parfaites par mouvement semblable : Debemus binas consonantias perfectas seriatim conjunetas ascendendo r el descendendo , prout possumus , evitare (!k). La période de I élaboration harmonique est passée; le contrepoint est assis surdos bases solides, el les détail? que nous en donne Tinctoris méritent d’autant plus de fixer notre attention, qu'ils jettent quelque lumière sur les travaux d’aiileurs si consciencieux d'Antoine de Cousu.
Ainsi, dans les règles concernant l’emploi légitime de deux consonnances parfaites qui se succèdent, Tjnetoris permet, et avec raison, qu'une quinte soit suivie d'un unisson, les parties faisant un saut mélodique de tierce par mouvement contraire de la quinte à l’unisson ; ce que ne dit pas Antoine de Cousu. Exemple :
Tinctoris permet que la même chose n:l lieu, mais en sens inverse et très-rarement t rarissime pour aller de l'unisson à la quinte. Ex. :
Dans les successions do la quinte allant h l’octave, il n’indique-pns toutes les formules de l’auteur moderne. 11 omet celle-ci :
qui contient deux octaves cachées par mouvement semblable, mais il mentionne colle autre :
îi(ï
laquelle n’est pas moins fautive, rigoureusement parlant, que la précédente.
Quant 5 la quarte, Tinctoris dit que, rejetée du contrepoint ( a contrapuncto rejicitur ), son emploi n’est tout nu plus admis que dans les cadences cl les faux-bourdons.
11 indique d’autres formules que de Cousu pour l'octave succédant b l’unisson et l’unis;on succédant h l'octave. Exemples :
A l'époque où vivait cet auteur, les tierces el les sixtes majeures étaient appelées tierces cl sixtes parfaites; les deux autres étaient nommées imparfaites. La sixte n’était pas encore regardée comme un intervalle agréable en lui-niéme : a Apud anliquos discordantia reputabntuf-, el, Ut vera falear, nurium mearum judicio, perse audita, hoc eslsola, nlus babel nsperitalis quam dulccdiuis. » fCan. vii, p. 59 bit»)
Quoi qu'il en soit, Tinctoris entre dans quelques détails intéressants au sujet du mélange des intervalles de tierce et de sixte.
On petit employer, dit-il, deux tierces de suite, lorsque les parties procèdent par mouvement ascendant ou descendant de seconde (A), de tierce (B), de quarte (C) et de quinte (D) Exemples :
On peut faire entendre, d’après Tinctoris, In sixte après la tierce dans les cas suivants :
el la tierce après la sixte :
En ce qui concerne les consonnances na faites, se réso vaut sur les consonnances imparfaites, Tinctoris enseigne que l’on peut aller:
!• De l’unisson à la tierce, de cette manière :
(15) Ouvrage termine le II octobre de l'année le n* ÜUîf ,
.1177 cl encore inédit. La bibliothèque du Conserva- M i) Joannfs i>f. Mctis, De mseantu. (Apuu Lin. luire de musique de Paris en possède une copie sous sehti Seripiçrtt, loin. III, p- 3d6b
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G- Apres ia suie majeure, il faut immeli al cruout la tierce ou la quiulo sur la mémo lo.e du plain-chant:
4 lic l uiMssun a la sixte :
:i De la quinte 5 la tierce :
Après l'uuisson, la sixto majeure est un rdile, mais la sixte mineure est supportable.
De la qui UC a la aille :
I)e l'octave à la tierce et à la sixte, etc
Tous ces préceptes sont excellents, et il est facile cl en déduire ceux qui ont rapport aux consonnances imparfaites suivies de consonnances parfaites.
Après Tincloris eide Cousu, auteurs dont les ouvrages sont è pou près introuvables, je ne puis m'empéclicr d'analyser les règles du Cantrnpunto osservato , telles qu'on les trouve dans le livre intitulé: Miscellanca
J 8" On ne peut faire aeux sixtes majeures •le suite, quand le plain-clnnt et le contrepoint marchent par mouvement semblable.
Lorsque deux sixtes sc suivent, il faut que I une soit majeure, et l'autre, mineure. Exemples :
musicale d'Angelo Berordi ( pacte seconda, p. loi cl suiv.) On sait que le P. Martini, excellent juge en fait d’érudition musicale, ovqit beaucoup d'eslinio pour Borardi do Sainte-Agathe, qu'il appelle : cutore diligente raccoglitore delle Itrgotc di Conlrappunto de' pipai maeslri (15). (Saggio, tome l’% p. xxm, note 1.)
Or, voici ce qu’enseigne Borardi :
1” On va d'uno consonnanee parfaite à une autre parfaite par mouvement contraire.
2* On va d'une consonnanee imparfaite h une parfaite par les mouvements contraire on oblique.
3* On va d’une consonnanee parfaite 6 une inqiarfaite,. comme on voudra.
4" Ou va d’une oonsnncance imparfaite è une autre imparfaite, également comme on voudra.
9- Sont également défendues deux tierces majeures ou deux liorces mineures par mouvement semblable. Il faul que l’une des deux soit majeure, et l'uulre, mineure.
10- On ne doit pas aller de la sixte à l ootave, ni do l’oolave h la sixte par inouvement obhque. Exemples :
11“ Il est défendu d’aller de la quinte à la sixte, et do la quinte à la tierce par mouvements contraire et semblable , QUANtt IL N K b A CONTRE MIy parce qu’alers il existe une fausse relation (IGj. Exemples :
5" On doit commencer et finir par une consonnanee parfaite. Finir par une consoitnance parfaite est une règle infaillible ; commencer do mémo est une règle plus louable
(15) * Berardi fut maître de chapelle de lu basilique de Sle-.Mariem transletere, h Homo, en 1595. Voyez Il perche musicale du cet auteur, p. i l
(16) Les finisses relations à éviter sont, comme le dit le 1’. Martini, celles d'octave superflue (A), d'octave diminuée (B), de triton (C), de fausse quinte (D), et de quarte altérée (E). Exemples :
Si l’on veut éviter ces fausses relations,
11 est inutile de faire remarquer ici que, dans I harmonie rigoureuse, les parties ne peuvent pas réaliser mélodiquemenl des successions dans lesquelles existent ecs rclatious mauvaises. Ainsi, on ne chantera jamais :
u( # — h H- Il « H — (c k(, etc.
On évitera môme de faire exécuter, par les parties des sauts mélodiques qui ne leur soûl pas naturels Pour celte raison, dit Ornithoparcus (Aftiiica activa microloaus, in-4% 1517 cl 1519; lib. iv, cap. 4), ou aur.tsoin de ne pas faire franchir des intervalles disjoints de quinte par le dessus, ni de sixte par U lasse.
On ira même jusqu’à interdire, dans la même partie, tout ce qui pourrait ressembler à des su*
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Quatrième mode.
Cinquième mode.
Septième mode.
Après ces indicotions , Yanneo intime nui contrnpuntistus grégoriens l'ordre de lie jamais faire d'autres cndences que celles qui viennent d'être mentionnées. Ses paroles sont trop originales, pour n'être pas citées
textuellement : — « Connbcris igitur non
alias rndentias nisi eas tantum, quas allrilitiendas pnecepimus inviolubilitcr, nec extra illas in universo cantilenœ contenu vagandum er t, ut imperiti ac penitus liujus arlis ignari soient, suis ineptiis jaclalnindi, qui relius suis rcctius consulcrcnt, si doctiorcs audirent. »
Après un semblable langage, il est impossible qu'on s'avise jamais de violer la règle.
Zarlino, lu plus célèbre des didacliciens du xvt' siècle, indique les cadences suivantes dans In troisième partie de ses lnitilutioni harmonique :
Mais il fait judicieusement observer que ces cadences no s'emploient guère dans les compositions à deux voix; et même lorsque l'on voudra s'en servir, dit-il, il faudra les placer au milieu, et non è la Aude la composition, à moinstl'y être contraint |iar la nécessité :«Ma queste radon e non si usano moltodi lungo nelle composition! di due voci....; et quando le vorremo porre, sempre le porrrmo nel mezzn, et non nel Ane délia cantilcna; et quando la nécessité a ciô fore neastringesse.» — Or. la nécessilé dont parle ici Zarlino n'a lieu que dans le contrepoint canonique.
Cet auteur nonno encore des exemples de cadences h la tierce et h la sixte :
Ce sont, ajoute-t-il, des cadences improprement dites, qu'il faut D'employer que dans le courant d'un morceau, et seulement lorsque la ponctuation annonce une simple suspension dans l'encbainemetit des idées.
S VI
Après avoir exposé les règles du ron'rcpoint simple à deux parties, autant du moins ue le comportent les limites d'un article c dictionnaire, il est temps que nous abordions le contrepoint r gourrux de même espèce, è trois et è quatre parties.
Supposons un instant que nous vivons, non pas au xix' siècle, niais è la lin du n'. A cette époque, il y avait un maître célèbre en Italie qui attirait autour de lui une foule d'élèves ne toutes les contrées de l'Europe. Or, mêlons-nous & la foule de ces élèves, et voyons comment l’habile professeur leur enseignait le contrepoint à plusieurs parties.
« De compoiHione dirersorum parlium coni Irapuneli.
« Cnntilennrum quæ tribus aut quatuor consonis partibos conqionuntur contrapunclus lioc online considerntur : quum l'rnor et Canlus octaunm inuicem sertiauerint, Cunlratenor in quintaiii supra Tenorem : aut in oelaua sub Tenore deductus : quam opllme ac snaii.ler concordabil. Quod si bis tribus coniunciis partibus alium in cantilena Contratonorem in acutum coaptare tentaucris : in lerliam supra Tenorem. vei (quod suauiori atlinct barmoniæ) in quintam poleris collocarc. Veium si in terliaui supra Tcnorcm fucrit disposilus : ad grauimein Contralenorcm : decimam conconlabit. Si autem iu quintam ali ipso tuuc Ilarilonante per duodecimain dislabit. Bacilonans enim fnlelligitur pars seu processus grauiur in compositione cantilenie qui et Conlratcnor grnüis dicitur a uari quod est grnuo, u mulala in è, quasi grauiorein cantans canlilenæ partem : cuius considerationis hoc propouitur exemplar;
Barilonana. Conlralcndr aciilus. |
« In hoc exemplo prima semibreuis acuti Contratenoris in lerliam aupra Tenorena
Dii
consliluta per deciraam distal inlensa a prima Bnrilonantis et per seitam remissa est sub prima cantus. Ab hac autem distal prima Barilonantis per quinlaindccimani in graue. Alque ita ex utrisque bona deducilur roncordia. Ultima uero semibreuis acuti coniratenoris Tenorcm superuadit nniniine per quint, tm : distans ab ultima Baritonantis per duodecimain sub ultima raiilus per dialcssaron est remissa : qua re harmonica inde provenit cotuordia. Verum qiiuin Bar i tonal s fueril remissus per quinlaui sub 1 cnore : et cantus per sextam aut oclauam ab ipso distel Tenore in acunien. aculus tune Cuntrulciior in tcrtiaiu supra Bariloiiantem duclus concordabit. Ut ex jiri ma sequentis exeui|.li seinibrcui pcrcipitur. Suauiorc lamen consislem a mediabiiur : si in oclauam supra Baritouantem commeniorelur : ui iu ultima liujus cxeuipli nulula penolalur (19; : »
« Dons cet exemple, ia première ronde du contraténor est à la distance d'une tierce au-dessus du ténor, d’une dixième au-dessus du baryton, et d'une sixte au-dessous du chant Le chant et le baryton sont & un intervalle de quinzième. De cet ensemble naît une bonue harmonie.
« La dernière ronde du contraténor est placée à la distance d'une quinte au-dessus du ténor, d une douzième au-dessus du baryton et d'une quarte au dessous du chant • ce qui produit encore un ensemble liormo^ incux.
« Mais si le baryton est è la distance d'une qninlc au-dessous du ténor, alors le chant se trouvera à une sixte ou è une octave audessus du ténor , cl lo contraténor & uno tierce au-dessus du baryton, comme on peut te voir dans la première cousonnancc de exemple suivant. Il est cependant préférable de placer le contraténor à une octave audessus du baryton, ainsi qu'on le peut voir A la dernière noie de cet exemple : .
Barijouans. Contraténor aculus. 3
« De la composition des diverses parties du contrepoint.
« Voici comment on envisage le contrepoint des morceaux à trois ou à quatre parties.
« Lorsque le ténor et le chant font eutre eux une octave, on placera le contraténor à une quinte au-dessus ou h une octave aude sous du ténor, ce qui produira une excol- Je île et suave harmonie.
" Que si, à ces trois parties, vous voulez cil ajouter une quatrième è l'aigu, vous la mettrez è une tierce, ou mieux encore, à une quinte au-dessus du lénor;si vous choisissez la tierce, cotte quatrième partie sera distante d une dixième de la parité la plus grave; si vous choixisez la quinte, il y aura intervalle de douzième entre la nartio supérieure et 1 inférieure qu’on appelle aussi conlraténor grave ou baryton. ( Le dernier mot vient de bari dont on change la promière lettre et qui signilic grave ). Exemple :
Cantus.
Duritonansi
On me permettra de ne pns prolonger davantage celte citation, qui est curieuse sous plus d un rapport, mais dont Futilité pratique est fort contestable. La méthode de Gafori ne lui est pas d’ailleurs personnelle: c est celle aue l'op trouve, ou b peu près, lions tous les écrits sur le contrepoint qui ont paru depuis Francon de Cologne, à la tin du xi* siècle, jusqu’au xviii*.
L’enseignement réel que l’on ncul tirer de tout ce fatras, c’est que les anciens commençaient par ajouter une second* partie à un chant donné; et qu’ensuile ils y adaptaient plusieurs autres parties selon leur convenance.
Les règles concernant la succession? des intervalles deviennent moins rigoureuses, 1 à mesure que Jo nombre des parties aug- 1 mente.
A l’appui de celle assertion, nous citerons les faits suivants:
1*À trois parties, on peut mettre la quarte après la quinte {et non vice versa), bien nue les parties qui forment les deux intervalles montent ou descendent ensemble:
(10) Mviicc ulriusque r an tu s pralicn excellents Francium Gaf^hi Lrtvdensis fi bris quatuor mot! ut a- Usstma.
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(De Cousu).
2" A deux pnrlios, il est inlcrilil de mettre l’une aînés l'autre des consonnances' imparfaites lie mémo espèce, quand / es consounnnees procèdent par mouvemonl semblable et par saut. A quatre parties, celte prohibition existe pour la partie supérieure et la liasse; mais de Cousu permet aux doux parties intermédiaires de réaliser deux ronsonnaoces imparfaites de même espèce par mouvement semblable et saut mélodique dequinle ou de quarte. Exemple :
3" On a vu qu'une tierce majeure peut être suivie u’u le quinte par mouvement contraire ; A quatre parties, il est permis de placer une quillto après une tierce mineure :
(De Cousu.
A plusieurs parties, l’emploi do la quarte devient fréquent, surtout lorsque l’on place cet intervalle au-tlessus d'une tierce. Exemple:
Complétons maintenant tout ce qui précè c ou répondant brièvement aux trois questions que voici :
Première question. — Par quelles consonr.anccs doit commencer un accompagnement de chant grégorien A plusieurs parties ? ....
Deuxième question. — Quel en d ni [être le tissu harmonique , après le premier accord ?
Troisième question. — Parquellcs conson— nanacs doit-il Unir ?
Re'ponse <1 la première question.
A trois parties, on commence parlaquinto et l'octave, ou encore par la lieico (majeure ou mineure) et la quinte.
A quatre , il est permis de commencer par l’octave , la quinte et la tierce ; ou par les seules consonnances parfaites, si l'on veut, en mettant trois parties A l’unisson, ou deux A l'octave contre la basse, et l'autre A la quinte ou A la douzième ; ou bien encore deux en quinte avec la basse qui est avec l'autre en unisson; ou oulin deux un uuissou, avec une octave et l'autre en tierce majeu! e ou mineure (20).
Ces formules sont d'une grande correction harmonique; toutefois, nous n'oserions allirmer que les anciens n'en aient pas employé d'autres.
Réponse d la deuxième question.
Le P. Martini se eoutenle de dire que toutes les notes de la basse doivent porter tierce, quinte et octave; excepté celles qui montent ou descendent d'un demi-ton soit naturel, soit accidentel, lesquelles prennent alors la sixte au lieu de la quinte. Êxeirq le:
yf
fl
-•-eu
Et, en effet, A trois et A quatre parties, l'accompagnement du plain-chant, tel que le concevaient les auteurs du xV et du xvr siècle, doit offrir un mélange d'accordsparfaits pris dans l'étal direct et le premier renversement. Mais pour obtenir ce résultat et éviter toute faute, ou doit s'assujettir A la méthode qui a été indiquée plus haut pour lo contrepoint rigoureux A deux parties.
Je vaiscsaayerue faire comprendre la marche qu'il faut suivre dans celteopération.
Supposons d'abord que l'on veuille harmoniser A trois parties le fragment mélodique que voici :
< 2 3 4 5 G 7 S S lit II li
~u 1,1 Onj-o-p-xr-^xi
P* Après avoir coustaté qu’il appartient nu 2* moue grégorien, jo commencerai parluiadapler une seconde partie.
Où placerai-je cette seconde partie ? Cela dépend absolument de la position qui sera dévolue au chant lui-même. Si la mélodie doit être nu milieu du trio, évidemment la seconde partie s'ajoutera au-dessus du chant et la basse au-dessous. Si lo chant doit être A la partie supérieure, la seconde partie et la basse devront nécessairement s'écrire toutes deux au-dessous du plaiu-chant. Si la mélodie est placée A la basse, ce sera le co ’raire. Mais, dans la deuxième hypothèse , par
(ÎA) De Corse, |ip. I ÎG 130.
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exemple, si je commence par composer la si ronde pmlie, il faudra la rapprocher le plus .ossi.de du chant, pour laisser un terrain suffisant è In liasse.
Ces explications paraîtront peut «être puériles mais je les crois nécessaires. Lorsque l'élève , «à force de travail et d'étude , comprendra bien toutes les régies «lu contrepoint, lorsqu'elles lui sor *nl devenues familières alors il pourra composer il’un seul jrt , connue cela doit être, les différentes par dos harmoniques, si nombreuses qu'elles soient.
Ko attendant , mettons-nous h la portée «le IVdève, puisque c’est le seul moyen de lui être utile.
Nous choisirons l'hypothèse qui place le chant ail medium.
1* Pour I « première note, on pourra employer rii.-irmone de quinte et d’octave, co nine il a élé dit à la question précédente.
2 Aii-dc'Sus de la sec uide note , je puis mettre une tierce majeure : c’est une cons*>n naitce parfaite «pu est suivie «l’une consonnauce imparfaite par mouvement seiubl ble; ri«*n ne s’y oppose.
3* Au dessus de la troisième note, je plac rai une si x le : c’est une tierce >ui vie d’une sixte, ou, en «l’autres termes, ce sont deux coii'ioiiiiauces imparfaites par mouvement contraire.
A* Au-dessus «le la quatrième note, j’écrirai une octave : l’octave, après la si x !<*, est une coisoinance imparfaite se résolvant, par mouvement contraire, sur une consminam o parfaite. Otto succession est permise, mais il faut alors que la si xl«jf soit majeure ; par conséquent, l’ut doit être dièse.
5* Au-dessus de la cinquième note, je mettrai une sixte mineure; au-dessus du In sixième , une sixte majeure; au-dessus «le la septième, une sixte mineure. Et, en agissant ainsi, je suivrai les règles qui permetbut d’aller d’une cniiMjnnnnee parfaite b une imparfaite par mouvement contraire, et qui ordonnent de mélanger les sixtes consécutives, «le telle so le «pie l'une soit majuuie lorsque l'autre est mineure.
li' Au-dessus de la huitième noie, j«» poserai un unisson. Il faut éviter cet intervalle; mais j • l'emploie ici par mouvement cou- J:, l e après la sixte, et par une sorte de nélé.
•" Au dessus de In neuvième note.j’om-
► erai une quinte. O i peut aller «Je I unis- > . a a quinte par mouvement contraire, lors- \ e» comme le «lit Bera di de Sainte-Agathe, les parties ne franchissent pas d’intervalle de tierce disj utile. Or, ici, celle défense ost espedée.
8’ Au-dessus de la «lixième note, l'établirai uni.» sixte «l’après cette règle : « Lorsque deux parties font une sixte après une quinte, cl qu elles montent ensemble par mouvement séparé, il f ut que la partie grave fasse un saut mélodique de tierce mineure. »
9* Au-«lessus de la onzième et de la dou-
(21) Je «lis lieiee et non dixième, pour simplifier.
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zième note, je poserai une sixte majeure et une oclave, pour me conformer à ce qui sera dit (dus loin dans la réponse à la troisième question.
Ce qui précède donne le résultat suivant :
J’arrive è la composition de la basse; mais, avant de commencer ce travail, il faut savoir
3 ne les chiffres qui vont être placés au-dessus «^ c-tte partie doivent être soumis à une certaine loi de sympathie consonna ile.
L«‘S chiffres ou intervalles qui sympathisent soûl , d'tine pari, J, 3, 5, 8 et leurs répliques, et, de l'autre, 1, 3, 6, 8, également avec leurs redoublements. D'où il suit que 5, 6 et leurs redoublements , sont les seuls intervalles qui soient incompatibles.
Mais la compatibilité harmonique ne consiste pas seulement dans les intervalles posés b*s uns au-dessus d«?s autres, et représentés par des chiffres au-dt.‘sstis de chaoue partie; elle exige encore que les intervalles 1, 5, et leurs répliques 8, 12, 15, etc., ne se trouvent
tms successivement, par mouvement semdnble, dans deux consomances superposées et immédiates qui montent ou descendent ensemble.
En vi-rtu de celle double loi , et tout en me conformant aux règles relatives à la succession des intervalles , je créerai ma basse du la manière suivante :
1* Au-dessous «le la première note , je mettrai l’octave. J’ai dit plus haut le motif de ce choix.
2* Au-dessous de la deuxième note, j’adopterai une tierce (21).
Les deux parties extrêmes forment deux intervalles du quinte sur la même corde. Ceci est permis.
La basse forme avec le chant une consonnanre parfaite, suivie d’une consonna ce imparfaite par mouvement oblique, — ce qui est encore légitime.
3‘ Au-dessous du la tnjisièmo note , je placerai un«« quinte. De la tierce à la quinte par mouvement semblable, la succession est permise et même excellente quand la partie supérh’ure descend, comme ici, par degrés de seconde mineure.
Les intervalles «jue forment la partie supérieure cl la basse no sont pas moins salis
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Lisants , puisque c’est une consonnance iMif'ite suivie if une consonnance imparfaite par mouvement contraire. Exemple :
Au-dessous de la quatrième note , uao tierce mineure ne fera pas mauvais etfet :
Kn analysant ce fragment, on vint inie a liasse forme, avec lu chant, un intervalle <ie Quinte suivi do celui do tierce mineure, par mouvement contraire et sans fausse relation; et . avec la partie supérieure, deux tierces ,,ar mouvement semblable, dont lune est majeure et l'autre mineure, conformément à la règle.
5* Au-dessous de la cinquième note, je ferai réaliser par la basse un intervalle de tierce majeure avec le chant, et d octave avec la partie de soprano. De part et d autre la succession est légitime: car, en eircj, a un côté, deux tierces, dont l’une est mineure et l’autre majeure, peuvent se suivre par mouvement semblable; et, en second lieu, lorsqu’une dixième* se résout sur I octave pfir mouvement contraire , elle doit être mineure, et c’est co qui s observe ici .
6* Au-dessous de la sixième note , j établirai un intervalle de quinte.
Or, une consonnance imparfaite , suivie d une consonnance parfaite par mouvement contraire, offre un enchaînement conforme aux lois du conbepoint le plus rigoureux.
Il en est de même de l'intervalle de tierce que la basse réalise avec In partie supérieure : c’est encore une succession légitimo do consonnance parfaite sc résolvant sur une consonnance imparfaite par mouvement contraire. , , . , „
Je ne pousserai pas plus loin les explications. Le mécanisme de la composition du contrepoint simple de note contre note et îi plusieurs parties, doit être maintenant une opération des plus élémentaires.
Voici, du reste, le fragment mélodique complètement harmonisé. On pourra s assurer, en continuant l’analyse, que le contre-
point en est rigoureusement exact :
11 y aurait bien des choses à dire encore sur le sujet qui m'occupe en ce moment ; mais, au risque d’être très-incomplet , je vais terminer ma réponse \ la deuxième question par une simple remarque relative è l’accord de tierce et sixte. ... ,
Lescompositeursiiiixvr.siê'K’eniplinaient
souvent cet accord avec triton ou avec fuuttt quint», et quelquefois môme avec ce*s deux phéii mènes réuuis.
A. Quand on veut faire usage de 1 accord de tierce et sixte avec triton , les notes de Tnccurd doivent être disposées dans leur ordre naturel ; la tierce ou sa réplique doit être mineure , et la sixte ou sa réplique, majeure. La basse doit uesceiidre d’un ton; Je ténor doit monter d’un ton, et I al o d un demi-ton. Le sonrano ou discanlus monté d'un ton. Exemple :
(De Codsc, p. 143 )
Le soprano peut monter d’une quarte juste, mois alors le ténor doit descendre d’un demi-ton. Exemple :
On peut aussi doubl r la tierc *. Dans ce cas, voici quelle sera la résolution de l’accord :
(Paleotuha.) (Fax.)
rf? .%/? 4? —
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B. Lorsque l’on veut employer l’accord de tierce et sixte avec fausse quinte , il fan» observer co qui suit :
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Les notes de l’accord seront ainsi di»oxées : au-dessus de la basse, le ténor fera une sixte majeure; l'alto, l’inlervaHo de dixième mineure, et le soprano, celui dr dix-septième également mineure.
A la résolution de l’accord, la basse descendra d’un ton ;
f.e ténor montera d’un demi-ton;
L’allu montera d’un demi-ton ;
I.u soprano descendra d’un demi-ton
Exemple :
On trouve encore, dans les compositions musicales du ’xvi" siècle, les versions suivantes du même accord :
monie tonale du plain-chant , les notes de chaque accord ont toutes une marche libre et indépendante. Or, celte assertion n’est pas aussi vraie qu’on voudrait bien le faire croire.
Réponse à la troisième question.
Il s’agit ici des cadences. Comme h deux parties, ces cadences ont lieu non-seulement è la fin, mais encore au milieu des morceaux de chaut grégorien. C’est ce dont il faut bien se souvenir, ainsi que des cordes tonale» que Vanneo leur assigne dans chaque mode.
Les cadences h deux parties sont In hase de celles qui se réalisent en triu , eu quatuor, etc. Ce que nous allons dire n’est donc qu’en manière de complément.
1“ Addition d'une troisième et d'une quatrième partie aux cadences à l’unisson, a la tierce, h l'octave, etc. :
2" Addition d’une quatrième partie aux.
mêmes cadences :
C. Lorsque l’on voudra se servir de l’accord de tierce et sivte offrant le double phénomène du triton et do la fausse quinte, on aura égard aux points suivants.
Le ténor est placé îi la distance d'une tierce mineure au-dessus de la basse. L'alto réalise un intervalle de sixte majeure audessus de celle même basse , et le soprano redouble à l’octave supérieure la partie du ténor.
La résolution se fait do cette manière : la basse descend d’un ton; le ténor monte d’uu ton; l’alto monte d'un demi-ton, et le so prono descend d’une seconde mineure. Exemples :
L’emploi convenable du premier renversement de l’accord parfait, soit avec triton, soit avec fausse quinte, soit avec triton et fausse quiule réunis , dénote toujours un excellent harmoniste palestinien. Il ne fout donc jamais laisser échapper l’occasion de e mettre en œuvre.
Il est certain que cet accord, ainsi modifié, présente, è sa résolution, des tendances appcllatires dont aucun auteur moderne n'a parlé. Je signale ce fait, parce que l’on a coutume de dire sans cesse que, dans Char-
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3* Cadence dite plaçait. Celle sorte de ca lence a été fort usitée au moyen âge. Li mples :
Dans les nnales des troisième et quatrième modes, on se sert utilement de celte
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espèce (le cadence. Ainsi, au lieu de :
on pourra faire usage de l'harmonio suivante :
Nous terminerons notro réponse A la troisième question par une remarque dont on ne tient pas compte dans la pratique actuelle, et qui a cependant une grande importance. «Composant à plusieurs parties, dit le P. Parran (p. 52 de son Traité de la mvsiqve théoriqre et pratique), il ne faut jamais faire finir une partie par la tierce mineure à la fin d'une pièce; atns par la majeure. •
TT
On connaît mainlcnant la physionomie purement consonnanto de 1'nariuonie de note contre note que les maîtres du xts* siècle aupliquaient au plain-chant.
■ Palestrina se sert même d’accords qui ressemblent beaucoup A ceux que nous appelons accorde de septième sur la dominante.
Exemples :
Les compositions musicales de toutes les époques anciennes prouvent, en outre, que l’emploi des notes de passage peut légitimement modifier cette harmonie, sans en changer la nature. Il me serait facile de citer ici des exemples de faux-bourdons psalmodiques, rigoureusement écrits en contre-point de note contre note et dans lesquels certaines parties exécutent çA et IA des notes d’agrément qui forment de vraies dissonances. On peut voir l'ouvrage intitulé : Contre ecclesiaeticvs officii maioris hebdomadœ a Joanne Gtidelto Bononiensi.... in lac an éditas, ltomæ, in-f-, MDCXIX j les faux-bourdons qui s’y trouvent sont composés suivant celte méthode.
l'ai insisté sur l’admission do l'accord da quarte et sixte dans l’harmonie du plainchanl ; Palestrina en a fait un usage fréquent.
On voit aussi, dans les chefs-d’œuvre de ce prince de la musique religieuse, des combinaisons harmoniques qui autorisent l’omploi dus accords de septième. Exemple:
Dictions, dk Plais -chant.
Il double même quelquefois la tierce majeure de ces accords : l’une des deux tierces monte comme si elle était note sensible; l'autre fait un saut descendant de tierce mineure pour réaliser sa vraœ résolution tonale. Et c’est en cela que cet accord se distinguo essentiellement de celui que nous posons sur la dominante. Exemple ;
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Dans a autres enuroils de scs ouvrages , Paleslrina semble mettre en œuvre un véritable accord de septième sur la dominante ; mais il faut remarquer avec soin que cet accord n'est que le produit d’une noie de passage qui forme septième et vient s’intercaler entre dont accords tout A fait consomiants. Exemple :
Rien ne s’oppose, du moins je le crois fermement , A ce que l’on admette toutes ces combinaisons harmoniques dans le plain-chant, pourvu toutefois qu’on s’astreigne anx conditions suivies par le grand maître et qui, seules, peuvent en autoriser l'usage dans l’ancienne tonalité.
Il mo semble que l’accompagnement des mélodies liturgiques, enrichi de tous ces accords sur lesqui Is l’art n’était point encore llxé, doit désormais olfrir un champ plus vaste, plus varié, plus riche. Je désire que le génie chrétien en fasse un légitime usage et en rehausse dignement la pompe de nos saints mystères.
Jo n’ajouterai plus qu’un mot.
On se souvient des trois mouvements principaux auxquels est soumise toute exécution du plain-chant.
Lorsque celui-ci est réalisé modérément, chaque note peut porter un accord, et il en résulte une plénitude harmonique qui nu manque point de charme ni de majestueuse austérité.
Mais si le chant religieux reçoit, selon les circonstances, un mouvement vif ou très-lent, celte manière d’accompagner n’est plus alors aussi satisfaisante. Dans le premier cas, l’harmonie devient lourde; dans le second, elle semble pauvre.
Pour remédier A ce double inconvénient, nous conseillons d’employer les notes de passage, dans l’harmonie, lorsque le mouvement de la mélodie est très-lent: et nous voudrions que ces notes de passage fussent prises dans le chant lui-méme , lorsque celui-ci est d’un mouvement vif et précipité.
Exemplo extrait d’un Arr errum harmonisé par mon savant ami SI. Joseph Bouleuger, l'un des meilleurs élèves de la classe
d'orgue du Conservatoire de musique de Paris, et depuis longtemps orgnnisto de la cathédrale ue Beauvais. Ce fragment appartient à la catégorie dos morceaux mélodiques qui se chantent très-lentement :
Autre exemplo où le chant est supposé d’un mouvement vif. La main gauche ne fait qu’une noto que l’on peut redoubler A l’octave inférieure; le reste est exécuté par la main droite; chaque accord doit avoir la même durée que le groupe mélodique qu’il accompagne :
Je crois en avoirdit assez pour montrer aux accompagnateurs grégoriens la route qu’ils ont à suivre. Je vais, dansunderuier paragraphe, jeter un coup d'œil rapide sur quelques systèmes d’accompagnement du plain-chant; celte revue, bien qu’incomplète, ne sera pas sans intérêt pour les lecteurs de ce dictionnaire.
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N- 1. — Accompagnement (lu plain-chant intercalé au milieu de l'harmonie.
Nous n’insisterons pas beaucoup sur celle manière d’Iiaruioniser les mélodies religieuses, parce qu’elle nous semble contraire au but quo doit atteindre un accompagnement. En effet, que se propose-t-on lorsque l'on accompagne un chant, sinon de le souteuir, de le fortilieret de l'embellir?
D'après ce principe incontestable, on conçoit le système qui place le plain-chant à la basse et celui qui le pose à la partie supérieure. D'un cèté comme de l'autre, la cantilène religieuse est saisissable h l’oreille des chantres et des lidèlcs qui peuvent la suivre. Mais que signifie un chant noyé dans un accord? où est-il? qui peut le comprendre ?
Appliquée au contrepoint vocal sur te plain-chant, la méthode qui place la mélodie au ténor peut avoir ses avantages; mais réulisée sur l’orgue, en manière d accompaguement instrumental , elle est moins satisfaisante.
Voici un exemple qui mettra nos lecteurs A même de s’assurer de la valeur du jugement que nous venons d'émettre.
La méthode qui place léchant au milieu des
fiarties ne doit pas être mise en usage par us organiste t qui n'auraient pas une expérience solide ; car elle présento d’extrêmes difficultés d’improvisation , qui ne sont point compensées par les résultats.
N" 2. — Système de Al. Iloéli/.
M. Boély , anciennement organiste de Saiul-Corvais et de Saint-Germain-l'Auxcr-
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rois à Paris (celle dernière église aurait dd regarder comme un honneur insigne de conserver un homme aussi éminent I), M. Boély, disons-nous, est un musicien qui cultive son art avec la conscience d'un véritable artiste.
Il est peu d’organistes qui puissent lui être comparés pour la science et pour la modestie, deux grandes qualités qui se trouvent rarement ensemble de nos jours. Lorsqu il donne, sur son instrument, I intonation d'un plain-chant, il place la mélodie A la basse, comme tous ses autres confrères; mais fidèle aux saines traditions, il se garde bien de planer, nu-Uossu s de cette mélodie, de monotones successions de sixtes qui fatiguent l’oreille la plus robuste. Sous sos doigts, le chaut sert de hase A de simples mais magnifiques combinaisons de contrepoint fugué. L’exemple suivant que nous empruntons aux œuvres de ce savant artiste, justifiera pleinement nos éloges ; c’est le l’ange lingua arrangé pour le grand orgue :
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entendre sous un môme chant une autre harmonie. Exemple :
Harmonie primitive.
Il est inutile de dire que les accompagnements semblables il celui que nous venons de citer ne conviennent qu’au grand orgue, et qu’on se méprendrait sur les intentions de 11. Boély, si l'on donnait à son travail une autre destination.
N’ 9.— Système de Justin-llcnri Knecht.
Knecht, savant organiste allemand, dans la seconde moitié du xvm’ siècle, est auteur d'une Méthode d'orgue qui a paru h Leipsick, en 1795 et 1790, sous lo titre de : Volltlœnilige Orgeltchule fiir Anfienger und Geiibtere, et que Jean Martini, surintendant do la musique de Louis XVUI, a traduit, sans indiquer la source de son travail, dans l'Ecole d’orgue (In-folio, Paris, chez Itnbaull).
On trouve dans cet ouvrage do nombreuses prescriptions pour l'accompagnement du plain-chant. Sans entreprendre ici des détails analytiques qui nous mèneraient trop loin, il suffira d'établir les points suivants :
Knecht place le plain-chant h la main droite ; les chants posés 1 la basse, dit-il, s'écartent trop de leur harmonio; ils n’admettent pas autant de richesses harmoniques, et no sont ni aussi distincts ni aussi appréciables, que lorsqu'ils sont exécutés par la partie supérieure.
Après avoir montré que l’on doit, pour l’accompagnement du chant ecclésiastique, employer des accords consonnanls directs ou renversés (co qu’il n'observe pas toujours), il ajoute que cet accompagnement est susceptible de six variations.
La première variation consiste à faire
■nïn'îaD w immEE I
D’après la deuxième variété qu’admet, selon Knecht, l'accompagnement du plainchant, on orno la basse et les parties intermédiaires avec différents passages do goût et d'élégance. Exemple :
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il donne les accompagnements suivants sous la mélodie placée a la main droite :
Premier mode.
Deuxième mode.
Dans la cinquième variété, on travaille lo chant en manière do canon ; dans la sixième, on prend la mélodie pour sujet de fugue. On peut voir, dans l’ouvrage de Knucht ou dans celui de son traducteur Martini, les immenses difficultés que présentent ces deux dernières variétés d'accompagnement.
N" A. — Système du P. LambiUotte.
Le P. Lamhillotle s’est beaucoup occupé de musique religieuse, et, en particulier, de celle qui convient è l’orgue. Il mérite, sous ce dcrnierrnpport, de fixer un instant notro attention. A vrai dire, il n’a rien imaginé de fondamental ni de complet sur la théoriede l’accompagnement du plainchant ; mais il a simplement copié certaines formules anciennes qui, seules, ne peuvent donner une idée pratique de la science de l’accompagnement.
Ces formules se trouvent dans l’ouvrage intitulé : Musée des organistes célèbres, 2 vol. in-folio, Paris, Schonenherger (tom. Il, p. A et stiiv.).
Après avoir déclaré qu’il laisse aux organistes le soin de transposer les gammes grégoriennes selon le genre des voix, et observé que l’harmonisation la plus simule est colle qui convient le mieux à la tonalité antique,
Il a les mêmes formules et les mêmes modulations que le précédent.
Troisième mode.
jrit=
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Ce mode est celui qui se prêle le moins A noire harmonie moderne.
Quatrième mode.
Voir l'harmonie du mode -précédent.
Huitième mode.
Voir l'harmonie du ton précédent.
Dans tous ces exemples, les deux tonalités se trouvent confondues comme s'il s'agissait d'une seule et même chose.
Cinquième mo ’e.
Voir l'harmonie du ton précédent.
Septième mode.
N* S. — Système de M. Sébastien Stehlin.
L’ouvrage de M. Slcblin, auquel nous allons emprunter un exemple pratique , a paru A Vienne on 1842, sous le litre de: Tonarten des Choratgeiangs..., 1 vol. in-fol. de t >4 pages. Le plain-chant y est placé A la inain droite, comme cela se pratique du reste dans, toute l'Allemagne catholique , la Belgique , l'Italie , le nord de la France , la Lorraine et l'Alsace. L'harmonie qu’il emploie appartient A la tonalité moderne. Nous regrettons que l’auteur ait mal traduit les differentes mélodies ecclésiastiques dont il présente l'accompagDement. Dans les exemples qu’il donne, on voit, en effet, que les notes carrées du plain-chant sont exprimées tantôt par des ulanches, tantôt par des noires, quelquefois même par des croches. Les mélodies elles-mêmes ne sont pas des plus conformes aux bonnes éditions du chant grégorien. On en jugera par le fragment suivant qui se trouve A la page 35 du livra de M. Stehlin : c'est Vlntroit de la Messe des morts.
CHANT
N’ B. — Système de M. Miné, dans lequel le
plain-chant est placé (1 la main droite.
M. Miné a voulu tenter en faveur du plain-chant placé à la partie supérieure, des travaux analogues h ceux qu'il avait antérieurement publiés pour la mélodie ecclésiastique posée îi la basse. L'Orqaniste accompagnateur, Recueil de messes solennelles et des principales fêtes de l’année, d'après le rite parisien, tel est le titre de l’ouvrage auquel je vais emprunter une citation. On pourra se convaincre quo M. Miné ne s’est pas suffi-
N" 7. — Framrn d’un système qui n’exige de l'organiste accompagnateur aucune notion de musique.
Il existe un ouvrage souverainement ridicule sur la manière d'accompagner le plain-chant placé à la bosse, sans qu’il soit nécessaire, pour le réaliser, de connaître uno seule note de musique. Plusieurs personnes ayant été trompées par le titre do cette misérable production , nous regardons comme un devoir de prémunir nos lecteurs contre une (ouvre qui est le fruit du charlatanisme le plus étonuant qu'on ait jamais vu.
L'ouvrage en question est intitulé :
Manuel simplifié de l'organiste, ou Nouvelle méthode pour exécuter sur l'orgue tous les offices de l'année, selon les Rituels parisien it romain, sans qu’il soit nécessaire de connaître
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somment pénétré de la véritable harmonie qui convient au chant ecclésiastique. Ses accompagnements sont remplis de successions d'octaves par mouvement semblable, de fausses relations et d’accords. mal enchaînés ou mal choisis.
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In musique, par Misé, organislo de Saint- c lloch ; l’aris , librairie encyclopédique de Itoret, prix : 3 fr. 50 c. „
Ce Manuel contient une introduction de c 6 pages. Le reste du volume est consacré il l'application du système xoivmudo M. Miné.
A la lin, se trouve un supplément qui renferme les Leçons d’orgue de Kegel, gravées E en notation microscopique.
L’auteur dit , avant de commencer l'ex- < I plication île son système : « J’espcre avoir» trouvé un problème nu'on n’avait jamais |,r cherché à résoudre : I art de jouer de l'or- i. guo d'une manière régulière sans être mu- =. sicien ( pag . 5). » $
« L’avantage inappréciable, ajoute-t-il, de"| = pouvoir jouer sur l'orgue la musique d'é- -> glise, sans qu'il soit nécessaire de connat-B",
Ire les principes de l'art, est le résultat s1* d'un procédé fort simplequi consiste : | a
1” A donner l’intelligence du clavier; qt - 2“ A enseigner la lecture et l'application §.p de la musique sur le clavier par le moyen ? do deux sortes de signes, les cbilfres et 5 les lettres (Ibid.). »
Et d’abord M. Miné suppose un clavier r de quatre octaves et demie, divisé en deux parties distinctes. La première, qui corn- t mcnce à la dernière louche grave et liuil à la quinzième inclusivement, est affectée à la main gauche. Chacune des louches blan-_"' elles do celte partie du clavier porto un chiffre d’ordre depuis 1 jusqu'au nombre 15; 3
les touches noires portent le même chiffre que la touche blanche précédente ; seule- s ment on le barre pour le distinguer. — La seconde partie du clavier, qui est ciclusi- p veulent affectée à la main droite, s'étend depuis la lettre A jusqu'à la lettre Q : sim- * nie, si elle désigne une touche blanche; £barrée , si elle indiquo une touche noire. _
Ces chiffres ou lettres se posent sur chaque louche, soit au moyen d'étiquettes ; - e soit au moyen de l'écriture (encre de Chine ï pour les louches blanches ; encre blanche 8 a gommée pour les touches noires),
(Voyez ci-eonlrc, exemple n* 1.)
On conçoit qu'il faut pour ces chiffres î et ces lettres une notation correspondante ; jl g c'estlà, en effet, loutlesecrctMKnVF.iLl.EUx de- "
M. Miné. La main gauche fait le chant dont I les notes sont représentées par les chiffres ; p"5, la main droite réalise un accompagnement = composé de deux notes, indiquées par deux lettres. Si, à la main droite, une note se* répète deux ou plusieurs fois de suite, oïl se g _ contente de la désigner une première fois : 5“ une simple barre transversale continue en- ' suite cette désignation.
Maiulenant , donnons un exemple d’application de ce singulier système ; il suffira, "1
pour démontrer jusqu'à l’évidence qu’il est I s crut fois plus difficile de se servir du procédé do M. Miné que du système ordi- _ ' nairc. (Voyez ci -contre, exemple n’ 2. -■
JL
ACU l E PL A IN CHANT. ADV 94
ACCORD. — Dans son acception générale, que Brossord enregistre cette expression b mot accord signifie l’ensemble de plu- dans son Dictionnaire comme nouvellement sieurs voix ou de plusieurs instruments se inventée do son temps. La proposition de mariant entre eux. Dans la théorie musicale, M. Castil-Blaze n'est donc pas chose récente, • le mot accord exprime l’union de plusieurs ainsi qu’il semble l’insinuer. Au surplus, sous combinés selon les règles de l'harmonie, elle a rencontré peu do partisans. La raison L’union de deux sons se désigne ordiuai- en est simple. Nous avions le mol élévation rement par le nom d'intervalle. qu'aucun sens moral n’empêche do substi-
Les accords se divisent en accords conson - tuer b la place de celui d’acuité. (Th. Nisabd.) riant* ou parfaits , et accords dissonants. ACUTÆ CLAVES , — ACUTÆ Y OC ES. — — Réunion de plusieurs sons qui s’ac- Anciennes expressions qui indiquaient récordent ensemble, et plaisent ou déplaisent tendue des sons compris entro b l’oreille par leur simultanéité. Saint Isidoro de Séville, qui écrivait dans les dernières minées du vi* siècle ou au commencement du vu*, est le premier auteur européen qui parle de la simultanéité des sons. « Ilarmo- ADAGIO, adc. italien. — « Ce mot écrit h la nica musica , dit-il, est modulatio vocis, et tête d’un air désigne le second, du lent au concordantia plurimorum sonorum et coap - vite, des cinq principaux degrés de mouvetatio (Sent, de musica , cap. 0). » Un ma- ment distingues dans la musique. Adagio
nufcril du xv* siècle, inconnu h tous les signifie à l'aise, posément , et c’est aussi de
bibliographes et qui se trouve h la Biblio- cette manière qu’il faut battre la mesure des tlièque impériale de Paris, est le plus an- airs auxquels il s’applique, cien monument où l’on rencontre le mot « Le mot Adagio se prend quelquefois subsaccord , pris dans le sens de cet article, tantivement, et s’applique par métaphore
Michel de Meneliou, maître des enfants aux morceaux do musique dont il détermine
de chœur de l’église Saint-Maur-dcs-Fossez- le mouvement ; il on est de même des aulez-Paris, vers le milieu du xvi* siècle, a aussi 1res mots semblables. Ainsi l’on dira : un fait usage de celte expression pour indiquer Adagio de Tartini, un Amiante de S. Mai lino, l’harmonie de plusieurs sous simultanés (23;. un Allegro de Locatelli, » etc.
On divise les accords en consonnants et dis- (J.-J. Boi sseau.)
sortants , en fondamentaux et dérivés , en — L'Adagio convient parfaitement à l’exaltérés et non altérés, etc. (Tu. Nisabd.) pression des choses calmes , p euses ou ACCORDER. — C’est mettre tous les tuyaux tristes. La musique doit en être simple et ou loutes les cordes d’un instrument respec- d’une harmonie extrêmement correcte, car livement b leur ton juste. les moindres fautes y seraient remarquées
ACCOUPLEMENT. — Mécanisme au moyen sans peine b la seule audition. Il en est do duquel on fait agir ensemble deux ou plu- même de l’exécution des pièces composées sieurs claviers de l’orgue, soit à l’unisson, dans ce mouvement : le chanteur ou Tinssent b l'octave. trumentisle doit constamment s’efforcer de
ACTE DE CADENCE. — On donne le nom soutenir la mélodie par une expression d’acte do cadence à la préparation d’accords sensible et touchante, élégante et naturelle, au mo^ende laquelle la terminaison ou ca- L'Adagio est l'écueil des médiocrités, dence ftnalo est amenée. (Tu. Nisabd.)
ACTION. — Le mot actio, action, signi- Adagio adagio, c'est-à-dire tics-adagio, liait spectacles, représentations des théâtres, d’un mouvement très-lent.
On lit dans Collect. concil. Hispan., tom. IV, Adagio assai. — Mouvement plus lent que an 1585, pag. 360 : « Decernit hæc synodus Y Adagio, suivant les uns, et, suivant les auet mandat, ut in ecclesiis chôme, sallatio- très, Adagio modéré, nés, actio.nes, et profani cnntus prohibean- A DO II 10 AD PIIHYGIVM.— Proverbe par tur. » (.ipud Du Caxgf..) lequel les Grecs faisant ullusion b icurs
Action. — Expression des mouvements modes dorien et phrygien , indiquaient de Pâme par l’attitude et les piouvements qu'un orateur passait d un objet à un autre du corps. L’action, ainsi entendue, convient sans transition.
au chanteur profane : celui qui se trouve AD LIHITL'M. — Mots latins qui signidans le sanctuaire doit se contenter d’ex- fient d volonté. Lorsqu'on les trouve placés primer le chant avec noblesse, et conser- sous un (rail de vocalisation ou sous un ver toujours une attitude religieuse, grave point d'orgue, ils indiquent qu’on peut et austère. Agir autrement, c'est prostituer jouer ou chanter ce qui est écrit, ou le supla maison de Dieu. primer si on le juge à propos. On trouve
(Th. Nisard.) quelquefois aussi l’expression ad libitum ACUITÉ. — Modification du son par la- employée au commencement d’une partie quelle on lo considère comme aigu ou haut, d’arcoinpngncmcnt ; elle signifie alors que par rapport è d’autres sons, qu’on appelle celte partie n’est ras indispensable. graves ou bas. Ce mot, qui n’est point Iran- AD YIDESDUM. — Sorte de contrepoint çais, a été proposé à la langue musicale non improvisé, mais écrit, que les Italiens par M. Castil-Blaze; mais il est bon de dire avaient opposé nu contrepoint dit alla mente.
(2 ) Voir l'article J tenchvn dans la Biographie universelle des Musiciens, par M. Félit».
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.4(1 r idendum signifie : A voir ainsi qu'il est noté sur le livre.
AEVIA. — Formule qui provient des voyelles du mot Alléluia, comme novae do saculorum amen.
A FA IN HE. — C'était, suivant Lebeuf, une manière de chanter les psaumes A vois directe, en abaissant seulement la voix A la tierce mineure A la lin de chaque verset qui ■îc’tinit pas par un monosyllabe ou un mot hébreu mdécliné. Cette psalmodie s'appelle ù fa in re, dit cet auteur, parce que la dominante est cernée être le fa, et que la terminaison se fait sur le ré. C'est ce qui s’observe aux psaumes que l'on intercale dans les Prèees (sir). • Si le verset finit par un monosyllabe comme quie in eit sunl, ou par un mot hébreu non décliné comme rmiri Jérusalem; alors on no fait aucune inflexion, et on finit tout droit. » ( Traité pratique sur le ch. eeelés., p. 178.)
AFFETTUOSO. — Mot dont on se servait autrefois pour avertir l'instrumentiste ou lo chante ur qu'ils devaient employer une expression douce et mélancolique. Rien qu’il n'ait aucun rapport direct avec le mouvement d'un morceau, cependant on l'emploie quelquefois pour désigner un mouvement moyen entre Vandunte el l'adagio ; on s'appuie, en ce cas, sur la sigmtication O'offettuoso (ufTectuousetncnt, avec tendresse), qui exclut In rapidité.
AFF1NAU.V. — Les théoriciens nomment télracorde des affinâtes les cordos réunies des quatre premiers modes plagaux, A savoir a b c d: 1* à cause de leur affinité avec les quatre voix du lélracorde des liliales de fg; v parce que les neuvième, dixième et douzième modes y prennent leurs linales , et enfin parce que les quatre premiers pingaux y prennent leurs confinâtes, c’est -A-diro les plus basses voix de leurs octaves. Quant à nous, dans notre théorie de la transposition des modes, nous nommons modes nflimiux les quatre derniersmoile des douze formés parles douze espèces d'octaves, A cause de I affinité qu'ils ont avec les premiers. On voit effectivement qu'ils y prennent leurs octaves, le neuvième dons le deuxième, la dixième dans le troisième, le onzième dans le sixième, le douzième dans le septième. F.l c'est IA la raison pour laquelle ils peuvent être transposés ou réduits les uns dans ies autres tout en ayant leurs caractères distinctifs.
AFFINITÉ DES TONS, ou des SONS.
— Les anciens et les modernes donnent une signification différente A cetlc expression. l’our les anciens, voyez ce que nous disons A l'article Afvikaux; pour les modernes, ils entendent par affinité des sons la tendance qu'ils ont les uns vers les autres. La note sensible a, entre autres, do l'allinilé avec la tonique; 1 c quatrième degré en a avec le troisième.
AGA DA . — Espèce de flûte des Egyptiens et des Ahyssius, qui se joue avec un bec A miche.
AGALI KEMAN. — Instrument A archet
des Turcs, qui a quelque ressemblance avec notre violoncelle.
AGENT. — Terme très-employé par les anciens contrapunlistes. Lorsque de deux noies formant consonnance, l’une se mouvait pour faire dissonance avec l'autre qu' restait immobile, celle qui se mouvait s’anlait l’agent, et celle qui restait s’appelait le patient. Voyez Martini, Sloria delta Musica, Ion). 1", p. 217 ; Eximeuo, Rcgote delta musica, p. 18G, etc.
AGGRAVER LA FUGUE. — v C’est doubler la valeur do chacune des notes qui forment le sujet ; de sorte qu'une phrase qui d’abord A été présentée en blanches et en noires, se trouve composée de rondes et do blanches, ce qui retarde la marche du sujet et la rend par conséquent plus grave. On n'emploie guère ce moyen que dans les fugues d'école : ses résultats sont peu satisfaisants, l'oreille ne |iouvant plus suivre aussi facilement le dessin d’une phrase qui so traîne plutôt qu’elle ne marche. »
(CaSTIL-BUZE.)
AG1TATO, adjectif italien pris adverbialement qui signifia : avec agitation, arec trouble. Comme l’agitation ne peut exister sans la vitesse, le mot allegro (avec vitesse) est toujours sous-entendu lorsqu’il n’ost |ias A côté de celui d’agitalo.
AGNES DEI. — L’une des parties de la messe chantéo, soit en plain-chant, soit eu musique. VAgnus Dei sa place entre le l'ulir et la Communion. Comme le Kyrie, le Gloria, le Credo, le Sanctus, l’.4ÿ«uj Dei a son chant propre A chaque degré de fêle t ou A chaque temps, et de différent mode, ainsi que. l'observe Poisson ( Traité du chant Grégorien, p. 190). Cet auteur blitmo les compositeurs de chants d’église, entre autres Dumont, qui ont adapté la même formule mélodique et la même modulation A toutes les parties du sacrifice : « Comme si, ditil, ces Pièces totalement différentes les unes des autres, étoient susceptibles des mêmes tournures. Le même Chant répété tant do fois, dans une même Messe, n’est bon qu’A ennuyer cl A dégoûter de l'Office ».
Quelques pages plus loin, il remarque que les paroles de I’Agnus Del sont de nature d inspirer les sentiment de la plus tendre piété, (p. 205), ce qu'oublient trop souvent Ins auteurs de messes en musique qui, sous prétexte quo VAgnus Dei esl le dernier morceau do leur œuvre, croient devoir la terminer par des accents pleins d’éclat et où se réunissent tuutcs les forces vocales e.l instrumentales.
I . . I ,/j'm . Dei des messes de Requiem diffère de celui des messes ordinaires, en ce que dans le premier, le Dona eis requiem, auquel ou ajoute la dernière fois Sempiternam , est substitué au Miserere noôis el au Dona n obis pacem.
AGOGÉ. — Ce mol, dans la musique des Grecs, exprimait ou la marche des inter val les ou lo mouvement rhythmique.
A1C DE PLAIN
tie» égales qu’il nomme agogé, p\oeé, perteia cl forte.
Aristide Ouintilien subdivise l'agogé en directe, rétrograde et lorlueuse. L'a gagé directe avait lieu, lorsque le chant procédait du grave à l'aigu. Dans l'agogé rétrogradé, la mélodie descendait de l'aigu nu grave. 11 y avait agoge tortueuse lorsqu'une phrase de chant se dessinait d’une manière oblique
II. Selon Aristide Quintilicn l’agogé rhylhmique consistait dans la lenteur ou la vitesse du mouvement. (Th. Nisard).
AGONS MUSICAUX. — Luttes musicales ou concours entre plusieurs instrumentistes ou chanteurs pour une place ou uu prix proposé.
AGRÉMENTS. — On donno le nom dV
rimente, ou mieux encore celui d ornements,
une multitude de petits détails d’exécution qui servent A donner du piquant A la mélodie
Il est certain quo le plain-chant a malheureusement servi de thème aux fantaisies et aux fioriluresdeschantres. Certains ordres religieux le maintenaient pourtant dans sa gravité. Le chant des Chartreux était triste et traînant (24); l'ordre de Cttcaux s'attachait A une grande simplicité ; mais l'ordre de Cluny aimait la variété. (Voy. Traité hitt. sur le chant ecclésiast., par l'abbé Lebeuf, p. 66.)
Nolker Balbulus a écrit un alphabet des signes explicatifs ( litterœ explicutiiœ) des ornements du chant, lesquels ont été, pour la première fois, élucidés avec bonheur par M. Th. Nisard, dans ses Eluda sur la anciennes notation i musicales de l'Europe.
AIGLE. — C’est un registre secondaire dont le but est de faire planer un aigle en présence d’un soleil. C'est une inutilité. Co registre so trouvo dans l'orgue, du reste excellent, de l’église de la garnison, A Berlin. [Man. du fact. d'org.)
Aicik de choeur. — Grand pupitre où l’on place le livre de chant sur lequel le chœur doit chanter, et qui est surmonté d'une ligure d’aigle. C'est ce qu’on apnellait eantarium, cantatorium, cuntorum pluleus.
On lit dans le rituel Ms. de Saint-Etienne de Toulouse : His peraclis, pergunt ordine quo supra ad chorum, etiningressu chori cantor existons ante magnum cantatorium incipil couture untiphonam Asperges me. Domine ; et saeerdos radit ad aspergendum...et finita anlipltona, in cantatorio pnrvo dicit, etc.
(.4p. Du Canoë.)
AIGU. — Le son a deux qualités princi-
CHANT. AIR
pales qui sont d'être grave ou aigu. Un son est aigu par rapport A un son plus grave. Uu son est d'autant plus aigu qu’il est produit par des vibrations plus rapides.
— Pris adjectivement , ce mol se dit d’un sou élevé de l'échelle musicale; pris substantivement , il s’emploie pour indiquer la partie élevée d’une voix ou d'un instrument. C’est dans ce dernier sens quo l’on dit : Celte voix passe iaeilement du grave A l'aigu.
AIR. — Nom générique par lequel on désigne toute pièce de musique pour uno voix seule. < Sauuiaise, dit J.-J. Rousseau, croit quo ce mol vient du latin ara, et Burette est de son sentiment, quoique Ménage le combatte dans scs Etymologies de la langue française.
« Les Romains avaient leurs signes pour le rhvthme ainsi que les Grecs avaient lus leurs"; et ces signes, tirés aussi de leurs caractères, se noiiitnaiont non-seulement numenu, mais encore irru, c'est-A-dire, nombre, ou la marque du nombre, numeri nota, dit Nonnius Marcellus. C'est en ce sens que le mot ara se trouve employé dans ce vers de Lucile :
litre est rotiofPenersa ara! Surttma subducta improbè!
a Et Sextus Rufus s’en est servi de même.
« Or, quoique ce mot ne se prit originairement que [lour le nombre ou la mesure du chant, dans la suite on en fit le même usage qu'on avait fait du mot numerus, et l'on se servit du mot erra pour désigner le chant même; d’où est venu, selon les deux auteurs cités, le mot français air, et l'italien aria pris dans le même sens.
« Les Grecs avaient plusieurs sortes d'air» qu’ils appelaient nomes ou chansons Les nomes avaient chacun leur caractère et leur usage, et plusieurs étaient propres A quelque instrument particulier. »
La musique moderne a aussi des airs dont la forme est très-variée.
L’auteur de ï' Entretien des musiciens (Auxerre, 1646) donne au mol air une signification particulière, et qu'il n'est pas aisé de définir; air, suivant lui, serait synonyme do mouvement et de vivacité. Voici comment il s'exprime :
« Les Picards en ce pays ici sont les plus estimés en la composition approchant beaucoup de l’air de Provence, car comme l’on dit que nous avons la teste proche du bonnet i*25). on dit aussi d'eux qu’ils ont la teste caude (p. 151). >> Il dit aussi dans un autre endroit, en s'adressant A un confrère maître de chapelle : « Ne faictos plus de musique si triste ; contentez le public, en meslaiil
dclcciatiuncm affermit, ainpntenliir, ut est fractifl cl inumtalio vocis , et gcnimalin puiicli , cl siiu.ii. i . qua: polius ad curiosilaleto alliiicul, qil-ini ad sim plicciii caution. (Varias iutelligo vocis iidlcxioues. qiias \ ulgo roulades apiicltainus.) i Apud Du Cance.
(25) Gantes, connue un sait, était provençal.
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Part avec l'air (p. 2C9). » Dans ce dernier indiquer un afaccnto d'un mouvement mopassage, le mol art parait s’appliquer h uno dé ré.
qualité des compositeurs du Nord, tandis ALLA MENTE. — On appelle en Italie que le mot air n’est appliqué par lui qu’aux contrepoint alla mente unîeonirepoint improcompositeurs méridionaux.- Art effective- visé sur le plain-chant, genre monstrueux et ment implique l’idée d’une combinaison , barbare qu on a nommé en France chant sur d'un calcul artificiel ; air signifierait quelque le livre. Le savant auteur des Mémoires sur chose de spontané, de vif cl de naturel. Celte JPaleslrina, l’abbé Baini, ayant consacre une interprétation justifierait l'étymologie du partie de ses travaux, à l'analyse des formes mol air que M. Paulin Paris, dans son Jto- que ses compatriotes ont données aux divers mancero français, fait dériver du verbe ire; genres de musique, nous lui emprunterons c’est dans ce sens qu'il dit l'air d'une chan- ce qu'il a écrit sur le contrepoint alla mente, son, un bel air. Les Espagnols disent aussi : Puis, nous ferons suivre son article do quel
Mttsica ayrosa, 6 de buen ai/re : bucts oyre ques réflexions.— Dans la musique purement de la canturia. (Ceboxe, p. 238 liv. cap. 20.) vocale, dit-il, la composition alla mente, c’est- AJOUTÉE ou Acquise, ou Scbslmébaibe à-dire une improvisation chantée à une ou ad/, pris subslantiremeni. — «C'était, dans la plusieurs parties sur une mélodie donnée du musique grecque, la corde ou le son qu'ils chant grégorien, est un style qui rcinonlo appelaient Proslambanomcnos. très-haut. J. -11. Doni en fixe l'origine entre les
« Sixte ajoutée est une sixte qu’on ajoute xn' et un' siècles; il semble pourtant qu’on à l'accord parfait et do laquelle rat accord peut la reculerjusqu'au xi'.car le moineHuoainsi augmenté prend le nom, > bald, fort habile musicien, dans sa Musica
i'J.-J. Rocsseac.J enrichiriadie, parle d’harmonies à trois ej à
lomanus, signifiait quatre parties composées sur le plain-chant que la voix devait s'élever aux plus hautes et formées de consonnances successives de notes du mode. quintes, de quartes et d'octaves. Le seul
A LA Ml ltE.— Résultat delà combinaison livre de climur suffisant à cet effet, il n'était des quatre premiers hexacordes superposés certainement pas besoin d écrire de telles dans leur ordre, cl se rencontrant au degré compositions. Elles pouvaient donc être du second la de l'échelle des sons, comme on nommées, et elles étaient en effet des compeut le voir dans le tableau que nous donnons positions alla mente.
aux mots Mlasc.es et Soi.misatiox. En d’au- De même, d'autres contrepoints alla mente très termes, cola signifiait que le second A beaucoup plus compliqués que ceux d'Hucde l'échelle des sous était, dans le système bald furent enseignés dans le chant mesuré des muances, appelé tantôt la, tantôt mi, par Francon de Cologne, écrivain du xi’ siètantôt re, scion qu’il était solfié suivant la cle ; etd'aulrcs cncoredans la seconde moitié propriété de nature, suivant la propriété do du xnr parElie de Salomon, cl par le célèbre
bémol, ou suivant la propriété du bécarre. Marehcllo de Padouo. Jean de Mûris se plai-
— A la in ne, a m la, ou simplement A , gnnil des contrepoints alla mente de son sixième son de la gamme diatonique et na temps, vers 1320; aussi dans sa .Somme, s‘o|>turcllo, ou la dixième corde de l'échelle pliqua-t-il à en indiquer de plus réguliers. Le dialoriico-chromalicue. Pape Jean XXII, dans le décret daté d'Avi-
AI.1QUOTES. — Expression géométrique gnon, 1322, prohiba entièrement les contrequi, employée en musique, désigne les sons points modernes alla mente et ne permit, concomitants ou secondaires qu'un corps dans les solennités, que ceux dont l'usage sonore, mis en vibration, fait entendre en remontait au ix‘ siècle. Le contrepoint alla môme temps que le son principal. Eu effet, mente moderne se maintint cependant en quand une corde vibre, l'ouie ne perçoit dépit de la prohibition pontificale et se nratid’abord qu'un seul son; mais pour peu quait même dans la chapelle papale dès le qu'on y prenne garde, i n distingue plusieurs commencement du xv' siècle sous le nom sons secondaires : d'abord la quinte, puis de plain-chant majeur. la tierce, puis l'octave et la double-octave. Dans le xvi’ siècle, alors que tous les
ALLA BREVE.— «Terme italien qui mar chanteurs étaient, comme on sait, en même
que une sorte de mesure à deux temps fort temps compositeurs, ce contrepoint servit vile, et qui se note pourtant avec une rondo non-seulement à mettre en lumière toutes ou une blanche par temps. Elle n'est en les ressources possibles de l’art, mais encore usage que dans la musique d'église et les dépassa bientôt les limites de la modération, solfèges. Elle répond asset à ce que l’on 11 ne se contenta plus d'orner le seul appelait en France du Gros-fa. » plain-chant ; il prétendit ajouter mélodie
(J.-J. Rousseau.) a mélodie dans la musique figuréo et devint ALLA CAPF.LI.A. — Celte expression si- ainsi la chose la plus impertinente, la plus rignifie la même chose qu alla breve, par la diculcella plus complètement digned'être ouraison toute simple qu'on n'emploie ce hliée. D. Nicolas Vicentino s'étudiait signaler mouvement que dans les églises ou cha- les principaux défauts des contrepoints alla pelles. mente qui figuraient dans le plain-chant, atin
ALLA FRANCESE. — Mois italiens qui de rendre ce genre de composition plus veulent dire <1 la française, et que les Aile- régulier et plus agréable. Ses efforts furent wands inscriraient eu tète de certains rnor- inutiles. De son côté, Zarlino ne tarda pas à ctaux, vers la fin du dernier siècle, pour morigéner ces musiciens qui se glorifiaient
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poser, à lïmproviste ou alla meule, une nouvelle partie dans les œuvres A plusieurs voit, de la musique figurée, et préeudit que cela ne pouvait se faire que dans les compositions 6 deux voix, en ajoutant b la première une partie d'improvisation; il dicta des règles sages 6 suivre, proposa de beaux exemples b imiter. Mais rien ne put arrêter le mauvais goût des exécutants, qui, n'ayant en main qu'une véritable pauvreté, la revêtirent d’inventions de plus en plus étranges. Les frères Kaniiii, Itocco Rodio, Antonio Rrunelli et Adriano llancliieri, qui depuis prirent b lâche du réformer ce enro de composition improvisée, curent eaucoup de mal et fort peu do résultats.
Le contrepoint alla mente s'étant généralisé vers la fin du xvi* sièclo, tant sur les mélodies du plain-chant que sur les compositions de la musiquo liguréo, les instrumentistes se piquèrent aussi d'en faire l'essai. La nouveauté no déplut pas, et passa bien vite de l’essai h l'exécution , des académies particulières b la musique d'église. Les compositeurs n'eurent plus besoin do mesurer leurs forces dans les oeuvres de musique vocale. Les soins par lesquels Zacconi s'étudia b préciser l'extension et la ualure des divers instruments d'après la nature et l'élenduedes voix furent jugés complètement inutiles. On regarda connue trop incommode de transcrire toutes les parties de l'harmonie; il suffisait d'un seul exemplaire de la partio grave do la composition h exécuter, pourvu que les instrumentistes accompagnassent les chanteurs suivant leur caprice et leur plaisir. Agoslino Agazzari écrivait pour la justification des compositeurs : « Ahl s'il fallait placer et classer toutes les œuvres qui se chantent dans l'année, dans une seule église de Rome, où l'on fait profession de concerter, on n’aurait pas assez de la bibliothèque d'uu légiste 1 • Cependant , tant que les instrumentistes se maintinrent dausccrlaincs bornes, la nouvelle méthode fut supportée. Mais la manie de se distinguer finit bientôt par tout perdre. Les concertations de musique dégénérèrent bientôt en horribles cacophonies. Uuc lutte scandaleuse s'alluma culte les instrumentistes et les chanteurs. Chacun s'eHorçail de se montrer le plus témérairo, et tous ensemble représentaient une année en déroule. On voulut remédier A un aussi grand mal en chiffrant la musique et eu marquant des siguos de dièse, de bémol et de bécarre les accords simultanés de la musique vocale et leur succession; mais, dans ces repaires de serpente, tout su changeait en venin. Les compositeurs su virent donc contraints de guérir le mal par l'amputation. Le silence fut imposé aux instrumentistes; les maîtres commencèrent au xv' siècle â écrire la partie de chaque inslrum ni, laquelle servit d'introduction au chant, eu ménageant aux chanteurs un repos au milieu et une conclusion à la fui, comme ou peut le voir dans plusieurs compositions d'Euiilio del Calva- ,ierc, d’Agoslino Agazzari , de Domenico
Allcgri, de Gio. Francesco Ancrio, de Girolamo Kasperger, de Camillo Cortellini , do Stefano Landi , de Claudio Monleverde et autres.
En sorte que cette capricieuse manière de jouer alla mente prit lin vers 1625 presqu’entièrement, après avoir duré un peu moins de quarante années. Je dis presque entièrement, car on trouve quelques traces, bien que rares, de cette instrumentation alla mente jusqu'en 1074. Le frère del). BonifacioGrazianiquiavaitétémaltredechapelledu Jésus et du séminaire romain, fit alors imprimer A Rome par le successeur de Mascardi les J uni cespertini, œuvre posthume dudit Graziani qu'il dédia A Benoite-Henriette-Philippine, duchesse de Brunswick et de Lunebourg. On y lit, p. 59, l'avertissement suivant : « Si le virtuose professeur veut joindre les symphonies aux hymnes, il pourra les tirer facilement de la basse continue des mêmes hymnes. » — Cotte basse était exactement chilfréc. Ce fut, A ma connaissance , termine llaini, la dernière étincelle du contrepoint alla mente dans la musique instrumentale, (.l/rmorie storicocritiche délia rita et délie opere di G. Pierluigi da Palestrina ; Roma, in-4", 1828, 1. 1", p. 121 et suiv.)
—Maintenant, sans nous arrêler A relever les détails erronés qui fourmillent dans cette citation, nous ferons observer que le contrepoint alla mente remonte beaucoup plus haut que ne le pense Baini. Les anciens Grecs , en magadisant certaines de leurs mélodies, nous en oITrcnt l'origine. Les symphonies el les diaphonies dont parlent saint Isidore de Séville et Hucbald mêlaient pas autre chose que des contrepoints alla mente. Ceci est tellement vrai que ltemi d'Auxerre, contemporain d'Hucbald , nous donne, dans les manuscrits de ses ouvrages, des exemples en neumes des différents goures de symphonies, dans lesquels les mélodies seules sont indiquées , la notation des parties harmoniques étant parfaitement inutile. L'instrument appelé orgunistrum, et qui semble avoir été pour les premiers chrétiens occidentaux un perfectionnement des magadis des anciens Grecs , permettait d'improviser les symphonies A la quinto et A l'octave par mouvement semblable. Quant A la diaphonie primitive, elle était d'une telle facilité d'exécution, les règles en étaient si claires, qu’il était également facile de l'improviser.
Nous remarquerons en second lieu que FrcncOn de Cologne, Marchetto et Jean de Mu ris n'ont point enseigné le contrepoint alla mente , mais le contrepoint écrit appelé Iles facta par les anciens et notamment jiar Tiuctoris.
En troisième lieu, ce n'est pas conlro le contrepoint alla mente que Joan XXII a lancé son décret ; mais, d une part, contre l'accouplement , dans le même morceau , des paroles inconvenantes françaises et des textes liturgiques; et, d'autre part, contre les novateurs du xiv' siècle qui employaient
nic.TiONN.ynE
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I 1ms de trois semi-brèves pour un temps, d’où il résultait des roulades indécentes et par trop mondaines. (Tu. Nisard.)
Nous n'ajouterons plusqu'un mot :leP. Martini dans sanSaggio ai contrapunto (part.l.p. 57) fait mention d’un Introït allô mente h quatre parties, chanté à Homo en 17i7 par les chanteurs de la chapelle pontificale, avec une perfection admirable. Voici ce que dit M. Félis sur celte allégation du P. Martini : « Il faut se rendre au témoignage d'un tel matlre ; mais on ne peut expliquer ce phénomène qu'au moyen de la tradition qui indiquait aux chanteurs ce qu’ils devaient faire, et par l'habitude qu'ils avaient do chanter ensemble. Quels que fussent ces avantages, on peut croire qu’un pareil contrepoint n'aurait pu soutenir un examen a|tprofondi. » (Traité du contrepoint et de la fugue, [tari. 1", p. 122.)
ALLA M1L1TARE, à la militaire, c'est-àdire, d'un mouvement de marche militaire.
ALLA PALESTRINA, ou à la Palestrina, se dit d'un style de musique d'église qui a été perfectionné, dons le xvi° siècle, par le célèbro Palestrina, compositeur de l'écolo romaine.
Jean-Pierluigi da Palestrina a exercé une telle influence sur son siècle, et ses œuvres sont d’une élévation et d une perfection si rare, que le nom de cet illustre compositeur a servi à caractériser désormais le genre de musique dons lequel il a constamment trouvé do sublimes inspirations.
On désigne donc par ces mots : style alla Palestrina un contrepoint fugué, à plusieurs parties sans accompagnement, dans lequel on prend pour motif, soit une phrase du plain-chant, soit un sujet d'invention; et qui poursuit son évolution à travers les différentes parties , qui se reproduit ensuite ou moyen d'entrées nouvelles et imprévues, et qui cède enfin le pas à un autre motif développé et traité de la même manière. On peut faire sans doute du contrepoint fugué sur des motifs qui n'appartiennent pas à la tonalité du plain-chant; mais l'expression alla Palestrina ne doit s’appliquerqu aux compositions écrites suivant les modes ecclésiastiques, sons quoi il est évident que le mot impliquerait contradiction.
Nous avons, par exemple, entendu qualifier par les mots alla Palestrina, les compositions sacrées de Hortnianski, maître de
(26) Quelle est eeltc plus noble carrière ? Est-ce celle que l'art parcourt depuis que Tocrcut passionné, (expression terrestre et mondaine Ont été substitués à l’ onction calme et pénétrante de la tonalité ancienne? Je ne m'amuserai pas à réfuter U. Fétis par luiitiémc ; je pourrais produire plus de dix citations cù fauteur munlre que l'art est descendu du ciel pour établir son règne sur la terre, de ne puis pourtant m'empéeber de dire que j'ai peine à concilier ce passage avec les paroles si éloquemment chrétiennes que je lis dans l'Esquisse de l'histoire de Vhnrmouic du même écrivain , p. 44 : « Le dramatique s’était introduit dans la musique religieuse, et avait pris la .place du lin grave, solennel et dévot des œuvres de Palestrina. Alors commença lé contre-sens dé cette
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chapelle de In musique impériale de Saint- Pétersbourg, que M. Berlioz a fait connaître dans les concerts de la Société philharmonique; mais rien ne ressemble moins nu style alla Palestrina, qucces œuvres d'ailleurs remarquables à certains égards.
De ce que le stylo alla Palestrina repose pour l'ordinaire sur une phrase de plainchant, il tic faut pas en conclure absolument que le plain-chant doit être harmonisé. Ici, la phrase de plain-chant n'est prise quo comme thème,’ comme sujet, sur lequel le compnsileur se livre a tous les caprices de son inspiration, sans sortir pourtant des règles uu contrepoint rigoureux; c’est do l'art tout aussi raffiné que la musique moderne; la seule différence qu'il y ail, et sans doute elle est fort importante, c’est que tout cet artifice harmonique y repose sur la tonalité grégorienne.
Nous croyons devoir reproduire ici un passage emprunté au Traité de contrepoint et de fugue de M. Fétis. « Enfin parut Palcstrina, maître admirable qui, sans rien inventer, sut tout s'approprier, parce qu'il perfectionna tout, et qui dans un genre aride et sec, sut mettre tant de sagesse, de clarté, de richesse, et même de grâce, qu'il fixa le genre, lui donna son nom, cl devint le modèle d'uno perfection que ses contemporains et ses successeurs se sont efforcés d'égaler, mais à laquelle nul n’est parvenu. A leur apparition, scs ouvrages excitèrent le plus vif enthousiasme ; à peine se trouve-t-il aujourd’hui quelques hommes instruits, capables d’apprécier leurs beautés. Il ne faut accuser personne de ces vicissitudes. Depuis longtemps l’art a pris une autre direction; une plus noble carrière s'est ouverte (26) ; en un
mot : l’ORGANISATION MUSICALE DES HOMMES
a change. Dès qu'il fut reconnu que la musique a des accents pour la douleur, la gaieté, l'amour ou la jalousie, le besoin d'émulions so lit sentir, on les rechercha, et l'on devint moins sensible aux charmes d'une harmonie dont le plus grand mérite est la pureté, et d’un travail mécanique qui n'a que celui de la difficulté vaincue. Toutefois, no croyons puis quo ce genre do mérite soit incompatible avec celui do l'expression. Considéré comme étude, le style de Palestrina est encore excellent dans la musique d'église ; il est môme préférable à tout autre. Pourvu que cette étude soit faite en temps opportun, le jeune compositeur y puisera une fa-
exprcssinit mondaine appliquée aux choses saintes.... l'on alla h l'église pour avoir des émulions, au lieu d’y aller pour prier avec recueillement, s
Mais les meilleurs cspiils n'échappent pas aux contradictions suivant le point de vue auquel Us se placent à certain, moments donnés. Dans les tgucsqut donnent lieu à cette note, M. Félis montre qu'il a etc vaincu par la tonalité moderne. Permis sans dont i de dire que l'ari a pris une autre direeiion, i/ue Cor- (tanisation musicale des hommes a changé. Mais cri ï ne protite nullement que l’art est devenu plus noble. Dites qu'il a agrandi sa sphère, qu'it a multiplié ses ressources, mais ce qu'il a gagne en étendue, ns l'al-il pas perdu en hauteur ?
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e lilé, une élégance qu'il n'aurait jamais sans elle. » ( P. 12-2. )
L'auteur énumère ensuite les divers conditions du style allaPalestrina; mais comme i ode énumération se trouve jointe à l'analyse do divers exemples puisés dans les œuvres du chef de l'école romaine, il nous est impossible de les reproduire. D'ailleurs, ce qui précède suffit pour donner une idée du style alla Paleslrina, et c'est tout ce que l’on doit demander à un dictionnaire, qui ne saurait être une collection de divers traités sur chaquo question.
ALLA ZOPI’A (d la boiteuse).— C'est le nom d'un espèce de contrepoint dans lequel ou met toujours et dans chaque mesure, contre le sujet donné, une blanche entre deux noires. « Quand on vient, dit Brassard, à exécuter ce contrepoint, il semble que ces fréquentes syncopes faisant sautiller la vois, la lassent marcher en chancelant ou en boitant. s
Exemple :
ALLEGRETTO, c'est à dire un peu moins vite qu'AlIrgro.
ALLEGRO. — Ce mol italien, écrit h la tête d’un air, indique, du vite ou lent, le second des cinq principaux degrés de mouvement distingues dans la musique italienne. Allegro signifie gai, et c'est aussi l'indication d'un mouvement gai, le plus vif de tous après le presto. Mais il ne faut pas croire pour cela que ce mouvement ne soit propre qu'A des sujets gais; il s'applique souvent À des transports de fureur, d'emportement et de désespoir, qui n'ont rien moins que do la gaieté. (J. -J. Rousseau.')
ALLEGRO ALLEGRO. — Mouvement une fois plus vif que celui d' Allegro
ALLELUIA. — Saint Isidore de Séville, au livre t", chapitre 13 des Offices ecclésiastiques, fait les réflexions suivantes :
(27) Laudes, liée est Alléluia cancre, canliciim est Hebrxorum. Ctijus exposilio tluorum vcrbonini inlerpreiaiionc consista , hoc est , Lo s Dei. De cupi» ntyslerio Joanne* in Apocalypsi rcferl , Spiritu revotante vidissc ci audissc vocem ceplesiis cxercilua angelnram , laoquam vocem validorum minimum dicentium Alléluia. Ex quo nul- Dictioss. de Plain-cbast.
CHANT. ALL
« Chanter les louanges, c'est-à-dire Alléluia, est un chant des Hébreux. Ce mol signifie louange de Dieu. L 'apôtre saint Jean, dans l'Apocalypse, rapporte que, par une révélation de l'Espril-Saint, il avait vu et entendu la céleste armée des anges chantant Alléluia d'une voix formidable comme le tonnerre. On ne doit donc point douter que lorsque ce mystère de louanges est célébré avec une foi et une dévotion convenables, les anges ne s'y unissent. I.’.llleluia, comme l'.lmrn, n’est jamais traduit de la langue hébraïque en langue latine ; non qu'on ne puisse absolument les traduira l'un et l'autre, mais, commo disent les docteurs, parce qu'on respecte leur antiquité A cause do leur autorité sainte (27). »
C’est pourquoi saint Augustin appelle l'Alleluia, GELKUSMA, cri des matelots qui do loin s’appellent et se répondent : adsit nobis tutela Christi gratia, celelsu k nostrum dulce cantemus alléluia, ut Iwti et securi ingredia mur ad fclicissimam palriam. (S. Auo. De Cant. nov., c. 2. apud GERBEnT.,deCaiiiu,l, I, p. GO. J Et Sidoine Apollinaire constate cet usage par les vers suivants :
Curvorum bine chorus helciariorum ItespoHsanlibus Alléluia ripis Ad Chrisluiu levai amuicum cklecsma ;
Sir, sic psalliie, naula, tel vialor.
Alléluia est donc en quelque sorte le cri de guerre de l'Eglise militante aspirant A devenir Eglise triomphante. Coqui est certain, c'est quo l 'Alléluia a été également un cri de guerre terrestre, comme le témoignent plusieurs auteurs (Voy. entre autres Constadtin us, de Vila S. Germant, lib. 1", cap. 19, ap. Surium, tom IV.; Adon de Vienne, in Chronico, ubi de codera S. Gcrmano, etOnoEbic Vital, lib. in. p. 887, ap. Du Canoë ).
On doit d'autant moins négliger do constater de pareils usages ou ces significations symboliques, que les unscommelesautresont souvent déterminé le caractère et pour ainsi dire la physionomie mélodique de certains chants. La liturgie parle A nos sens par la magnificence des figures et des images ; mais si elle parle A nos sens, c’est pour les élever, on les chargeant de transmettre A notre intelligence et de faire pénétrer jusqu'A notre Ame la grâce des mystères dont ces images et ces ligures ne sont que l'enveloppe.
L'Alleluia étant moins un chant proprement dit qu’une formule d'introduction ou de terminaison de la plupart des chants d'Eglise, nous en traiterons aux divers lieux où il est question d'une pièce dont il fait pal lie. Nous nous contenterons ici de mentionner les significations et les applications divorses que les liturgistes ont données au mot Alléluia.
lu* débet aiiiliigere, hoc taudis mysterium, si riigna fnte ei devolioiiv celebrelur, angt-lis esse coiijunclutu . Alléluia aulem, sirut et Amen Je llebræa in Laiiuaiii liuguain ncquaquam uansfertur, hou quia inlerprclari minime queant. sed, sicut aiunt doclores* servatur in eis auliqiiilas profiter sanctiorein auclnrilalcm. (S. Ismuaus, De eedesiast. offic , lib. i, e. 13.)
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1* Alléluia dominical, Alléluia dominicalia, quce diebus dominicia eantanlur, dit Honorius d’Autun ( lib. iv, cap. A8 ).
2" Alléluia duplex, double, celui qui est dit deux fois. ( Ap. Durandcm, lib. vi, cap. 89.)
3* L'office alléluiatique, officium a lleluiaticum, anciennement en usage dans l'église d’Auxerre, oflice retrouvé |>ar l’abbé Lcbeuf lorsqu’il était chanoine et sous-chantre de cette église, et envoyé par lui A Carpentier, continuateur du Glossaire de Du Ca.ige.
A* Alleluiatica antiphona, alleluialicus ptolm ua, reaponaorium alleluiaticum; antienne, psaume, répons alléluiatique; alleluiatica ijaudia, etc. A l’égard des psaumes, saint Augustin distinguo le psaume octonairo ( octo narium], le psaume alphabétique et le psaume alléluiatique. Ce dernier est celui qui a l’aileluia), soit au commencement, soit au milieu, soit h la fin. (S. Aioust. in paal. cv et cxvm, apud (î erbertl m, de Canlu, t. I*’, p. 5ü.)
5* Allelugarium, livre, comme nous dirions Alléluiaire, de même que nous disons Antiphonaire.
6" Alléluia fermé [clausum). autrement dit les obsèques alléluiotiques.aflrluiaiinr rxsequiie. On appelait ainsi la cessation du chant de V Alléluia dans l’office A certaines époques. Nous citons Du Cange : « Qoando in sacris Jiturgiis desinit cantari. — Régula Magistri, cap. 28 : A Paacha usque ad Pcntecoaten non licef jejunare, quia eabbalurn Puschœ claudit Irisltlitr jijunia et aperit lœtiliœ Alléluia, et aabbalum Pentccoalea claudit Alléluia et aperit jejunia, aed ecclesiis clauditur Alléluia; nam monaslerio quasi in peculiari servitio Dei Alléluia usque ad Eptphaniam per modum psalmorum con stitutum aperla a serris Dei psallilur Domino. — Velus placitum sub Guillelmo 1 rege Anglite apud Seldenum ad Eudmerum , pag. 199 : Ab ilia die qua clauditur Alléluia usque ad odorat Paacha, etc. — Pelrus de fontaines in Consilio a nohis edito, cap. 5, 5 6 : « Sairetnent cette dit te commencement de r Aient . dusket d lendemain de la Trjfnigne, et deske l’ Alléluia clott jusques d la quinzaine de Patquet. »
Une lettre insérée dans le Mercure de France du mois de décembre 1726, lait connaître les cérémonies singulières qui avaient lieu dans quelques églises A l’occasion de V Alléluia fermé [ Alléluia claudendo). • inter statuts Tullcnsis ccclosiæ stnculo xv, in unum collecta, statutum 15 inscribitur : Se-
elitur Alléluia, atque modo illius sepeliendi,
æc addit : Sabbato Sepluagcsimœ in nona concernant pucri chori feriati in maano r ciliario, et ibi ordinenl tepulluram Alléluia. Et expedito uno llcnedicatnus procédant cum crucibut, tortiii\, aqua benedicta et incento, porlanletque glebam ad modum funerit, tranaeanl per chorum et radanl ad elaustrum ululantes usque ad locum ubi tepelitur : ibique aspersa aqua et dato incenso ab eorum altero , redeanl todem ilinere. Ludicra hœc pompa , inquit au-
(28) Yoy. Qcitabii, Proverbes.
clor epistolæ laudalm, in memoriam revocat ciinsuetudincm allcram mulln magis jocularem. In quadam ecclcsia cathcdrali, non longe Parisiis distante, choralis puer, si vers est narralio, turbincm, vocaliulo Alléluia aureis characteribus exarato, circumvolulum per plana chori sola versabal verbere ad usue integrom a choro expulsionein. lltéc ibi e exsilto vocis Alléluia. »Ce qui veut dire que l’enfant de choeur fouettait un sabot sur lequel le mot Alléluia était tracé en lettres d’or, cl le faisait tourner sur le pavé jusqu’A ce qn’il l’eût chassé de l’enceinte du chœur. De IA l’expression proverbiale : touetler l'AIleluia (28).
T V Alléluia qui est appelé Raha, c’csl-Adire celui qui se chante avec uno neume ou jubilut, et en répétant la lettre a, a, en faisant une certaine modulation. On avait donné A cette répétition modulée le nom du séquence (8. Udalric, lib. i Contuel. Cluniac., c. 11 ). Aussi voyons-nous que la séquence n’élait A l’origine que la modulation prolongée de la dernière syllabe de V Alléluia. C est ce qui faisait dire. A Amalaire : Jubilalio quod cantores sequenliam roeanl : et A Duraudus que « V Alléluia est court dans le langage ordinaire, et long dans la neume; la joie exprimée par le chant étant plus considérable que celle qu’on peut rendre par le discours : Est en un allklcia modicum in sermonc et multum in ncuma ; quia gaudinns illad majus est quant posait explicari set mone. » (Ration., lib. iv, c. 20, il. 6. I 8* Alleluie en français. On lit dans le Afirac. ms. B. M. V., lib. ni :
Il ii 'est sequense, ti'.illeluie,
IMe note, ne kyriele ,
Tant soit plaisans, ne l:inl soit lielc.
Que trop n’anuil, s’ele trop dure.
9’ Alléluia, pris dans le sens de jubé, d’ambon, pulpitum, où Valteluia est chanté d’ordinaire.
— Dans la musique d’église on cite plusieurs fameux Alléluia, notamment celui de Hiendel, que los élèves de Choron exécutaient avec un ensemble cl un entrainement merveilleux.
Alleli ia. — Expression hébraïque; cri do joie que l’Eglise laisse échapper sans cesse dans ses clianls de fêles. Louez Dieu aven ctrusion de cœur : telle est ta signification de ce mol mystique. Ln musiquu qui convient A l'a/teluia doit donc respirer la joie, l'effusion de l’ème, et une reconnaissance vive, généreuse, en rapport avec les innombrables bienfaits que Dieu ne cesse do nous prodiguer; mais il foui en même temps que oettejoie, cette effusion et cette reconnaissance soient empreintes de ce caractère grave et majestueux dont la religion sait si bien ennoblir tous ses accents. « l.e compositeur duit éviter d’être d’une longueur démesurée dans ses mélodies sur l’a/teluia , A moins qu’il nu veuille imiter les Qubtes, tribu de l'Egypte centrale, qui emploient plus
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île vingt minutes A chanter une seule fois re mot. » (VillOtkau, Etat actuel de l'art muaient en Egypte, p. 300, édit in-8.) (Th. Nisiho.)
Ccroiie [De Ina CUr\osidades y antiguallua
en muaica ) : « La graml'niesse et les vêpres sont à peine commencés qu’on désire en voir la fin. Pour abréger le temps, les chantres estropient souvent les passages les plus importants du plain-chant, et ils raccourcissent A leur fantaisie la plupart des neumes, particulièrement dans l 'Alléluia, qu'ils regardent comme une mélodie trop longue, fort ennuyeuse et inutile, qui ne sert
3u'à les retenir a l'église une demi-heure e plus.
« Qu'ils apprennent, ces mercenaires, que ce n'est point ainsi qu'on chante les louanges adressées A la Divinité. Il est bon de leur rappeler que les paroles chantées dans l’Eglise romaine ont toutes un sens profond et mystérieux.
« Lorsque le Pape Grégoire composa la heume de l' Alléluia, il ne céda point A une fantaisie de musicien ; ses idées étaient nettes et précises, car il n’était point tourmenté par les douleurs de la goutte ou la digestion pénible d’un dîner trop succulent; il écrivit sous l’inspiration du Saint-Esprit, et c’est ainsi qu'il a pu trouver des chants dignes de la nuqesté du Très-Haut.
« Celle neurne exprime la joie incirable des fidèles dont l'Ame est transportée dans les cicux , et qui n'ont plus d'autre désir que la vie éternelle. Celte neurne se trouve sur une seule et dernière syllabe d'un chant, pour montrer que les louanges de Dieu ne peuvent s'exprimer autrement que par cette espèce d’exclamation variée.
« Alléluia est uo mot hébreu qui signifie louange angélique, sentence brève oui excite A la joie.
« Pierre d'Auxerre donne ainsi l'explication d' Alléluia : Al signifie Altissimus; lu /. évalua est iit crues ; Lu Lugebant Apottoli ob morlem sui Domini ; ia Jam surrextt, non est hic. Saint Augustin dit que allé signilie le Père, lu le Fils, u le Saint-Esprit.
« Ximénès de Arias, daus son Lexico n,
Jrrétend que le mot Alléluia est traduit par audale Dominant. L'interprétation la plus générale est celle-ci : Lauaale, pueri, Dominion. » (Cité dans l'Encyclopédie pittoresque de la musique, in-V, 1835, p. 113.)
— « Le cbant de l Alléluia, doit être aussi orné que celui du Graduel. On fait une Neurne aussi A celle Pièce, tant après V Alléluia répété par le Chœur, qu après le verset. Culte Neurne est aussi toujours d'un Cbant propre A chaque Pieco.
« A Meaux on ne fait point de Neurne après Alléluia.
• Daus le Romain on ne dit qu’une fois Alléluia avant le verset, et on no fait la Neuine qu'après la répétition d alléluia qui se fait après le verset.
* A Auxerre, deux Chantres député schantent alléluia avec periélése, les Choristes répètent de mémo alléluia, et le Choeur chante seulement la Neumo. On fait la même
chose pour la fin du Verset. Les usages sont très-variés sur ce point. » (Poisson, Traité du chant grég. page 137.)
ALL'O'iTAVA.ousimplemcnt 8'* (a l'octave), indique qu’il faut chanter ou jouer A l'octave supérieure de ce qui est écrit. Les mots 8" bassa désignent l'octave basse ou inférieure. Cette transposition s'arrête A l'endroit où le compositeur a écrit loco.
ALPHABET. — La musique et la parole étant basées sur des lois identiques, et les tonalités n'étant autre chose que les divers idiomes ou dialectes du langage musical, on ne doit pas être étonné que le mot alphabet ait été employé |iour désigner l'échelle des sons, Comme les lettres ont été employées pour désigner les noms des notes. Jumilhac remarque fort bien (part, il , chap. Il) que de mémo que les alphabets de grammaire ont été ainsi nommés à cause de leurs deux premières lettres alpha béta, la gamme a été appelée Gamma A cause du r (Gamma) par lequel elle commence. On trouvera au mot gamme des citations remarquables de plusieurs auteurs, et qui prouvent que cetti analogie d'alphabet et de gamme, ou échelle, ou système, a été reconnue A toutes les époques. On peut donc dire l'alphabet des sons, de même qu'on s’est servi des lettres comme équivalents des notes.
Hoèce, saint Grégoire, Hermann Contracl, et autres, ont eu recours aux lettres de l'a/pliabet pour leurs systèmes de notation, ou simplement pour échelonner les intervalles du système.
— « Les Anciens n'avoiont point donné de noms aux Notes ou Sons du Cbant; ils avoient seulement emprunté pour les distinguer les noms des sept premières lettres de l'alphabet, appelanlla première note A, la seconde B, etc., de cette sorte A,B,C,D,E, F, G. Si une Piece de Chant montoit plus haut que le G, ils redoubloicnt les mêmes notes dans le même ordre, par les mêmes lettres formées autrement; ce qui reuiplissoit deux Octaves daus leur système, et fournissoit un grand champ pour les pièces les plus étendues, ou lorsque des voix chantoient A l'Octave l’une audessus de l'autre.
« Comme pour cette antiphonie il falloit quelquefois pousser (dus loin que la seconde Octave, on doubloit les lettres à la troisième Octave, mais toujours dans le même ordre, afin que les Sons fussent toujours concordans
« Depuis qu’on a inventé les petites lettres romaines, la distinction des Octa vos est devenue plus aisée A marquer en employant différons caractères.
Premier Alphabet.
Second Alphabet.
Troisième Alphabet, a a, bb, cc, dd, ee, If, gg.
« Au iieudedouhler lesletlres, on pourrait
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mettre un autre caractère, comme l'Italique , a, b, e, d, e, f. g.
« C'est de celte ancienne maniéré de désigner les notes du Chant, qu’est venue la coutume de marquerdans les Bréviaires ies Terminaisons des différentes Psalmodies par des lettre».
« Dans la plus ancienne Musique, au lieu dénotés on se servoit de lettres grecques placées au-dessus des paroles qu'on devoit chanter. Ces lettres etoienl tantôt droites, tanlôl renversées ou différemment tournées. On s'est servi ensuite do même des lettres latines. •(Traité théorique et pratique du chant appelé grégorien, Pans, 1750, par Poisson, pag. 35-36.)
AL SEGNO. — « Ces mots écrits à la fin d’un air en rondeau , marquent qu’il faut reprendre la première partie, non tuut A fait au commencement, mais A l’endroit où est marqué le renvoi. » (J .-J. Boisseau.)
ALTÉRA'NF (Signe). — On donne ce nom au dièse, au bémol et au bécarre. Les signes altérati f s furent inventés, dit-on, par Timothée le Milésien, contemporain d'Alexandre le Grand, et Olympe de Mycène. Co qu'il y a de certain, c est qu’ils étaient employés ou du moins avaient leurs équivalents plusieurs siècles avant. J.-C.
ALTÉRATION. — On appelle ainsi les changements que les intervalles de la gamme diatonique subissent par l'adjonction des dièses et des bémols. Il est évident que les mots altération, tout altérée, ne peuvent s’appliquer qu'à l'ordre diatonique dans lequel, après avoir chanté par nature, on avait à chanter par bémol. La note ainsi bémolisée représentait un intervalle altéré, en ce sens qu’elle avait perdu sa propriété naturelle, et qu’elle n’appartenait plus A l’ordre diatonique. Mais il ne saurait en être ainsi dans notre système musical qui reposo sur l’échelle diaionique, doublée en quelque sorte de l’échelle chromatique. Les notes affectées du die jc ou du bémol, si bémol, mi bémol, ut diète, fa dièse, et autres, ne peuvent être considérées comme des intervalles altérés, puisqu'ils sont distincts par eux-mêmes, et qu'ils font partie de l’échelle tonale. Ainsi, lors môme que le dièse ou le bémol accidentel se présente dans le ton d'ut, dont la gamme se compose d’intervalles naturels, l'on ne peut pas dire que ce dièse ou ce bémol soit un intervalle altéré, puisqu'il appartient momentanément A la gamme du ton dans lequel on module , puisqu'il a sa valeur propre, noire tonalité ayant la propriété d'assimiler toutes les gammes majeures ou mineures A un même type majeur ou mineur. D'où il suit que les mots alléra- •ion, tons altérés, n'ont plus de sens et devaient disparaître de notre langue musicale, .lu moins quant à ce qui tient a notre tona-
{29 1 Hi primi psailenthim choros iluas ii> parles diviseruul ; et Davidicos hymnes altérais cancre docuernni. {Theodobeti Hitt. Kccles,, lit», n, cap. SA.)
(SU) lidem, divinaruin rerum studiosis ad martyrium basiticas congregatis, una cum illis peraoclare
lité. Il en est ainsi des formules par lesquelles on a jusqu’A ce jour voulu caractériser les fonctions du dièse et du bémul : Le dièse sert à hausser la note d'un demi-ton ; le bémol sert d baisser la note d'un demi- ton Le dièse et le bémol ne haussent ni ne baissent la note, qui reste toujours la même; seulement ils en indiquent une autre, savoir un intervalle chromatique, placé enlre deux intervalles diatoniques; mais cet intervalle chromatique compte pour lui-même dans l’échelle des sons, » Eu réalité, dit M. Fétis, il n’y a dans la musique ni fa dièso, ni « bémol, ni toute autre note de ce genre; il n’y a que des sons différents d’intonation qui servent A construire toutes les gammes possibles et leurs deux modes. On n appelle ces sons fa dièse, uC dièse, si bémol, mi bémol, etc, quo parce que fa, ut, si, mi, etc, disparaissant de la gamme où ces sons s’introduisent, ils remplacent ces notes et s'associent A leur nom. > (Fétis, Gazette musicale, 10 mars 1850.)
Nous savons bien que ce que nous disons ici se rapporte A la tonalité moderne; mais on ne peut éclaircir certaines questions de la tonalité ancienne qu'en rectifiant certaines notions de la théorie actuelle.
ALTERNATIF (Chant) « La ville d’An-
tioche étant en proie aux ariens par la perfidie de Léonce, son évêque, deux illustres membres de celte grande Eglise, Diodoro, qui fut [dus tard évêque de Tarse, et Flavien, qui monta depuis sur le siège épiscopal de la même ville d'Antioche, s’opposèrent , avec une générosité et une vigilante infatigables, A ce torrent d’iniquités, voulant prémunir le peuple contre la séduction des hérétiques, et l'affermir dans la solidité de la foi par les pratiques les plus solennelles de la liturgie, ils pensèrent que le moment était venu de donner une nouvelle beauté A la psalmodie. Jusqu'alors, les chantres seuls l'exécutaient dans l'église, et le peuplo écoulait leur voix dans le recueillement. Diodore et Flavien divisèrent en deux chœurs toute l’assemblée sainte, et instruisirent les fidèles A psslmodier, sur un chant alternatif, les cantiques de David (29). Ayant ainsi séduit saintement le peuple par cette nouvelle harmonie, ils passaient les nuits, dans de saintes veilles, aux tombeaux des martyrs, et IA, des milliers de bouches orthodoxes faisaient retentir des chants en l'honneur de Dieu (30). Théodore! rapporte, A la suite de co récit, que le chant alternatif, qui avait commencé de cette manière A Antioche, se répandit de cette ville jusqu'aux extrémités du monde (31).
•L’Eglise de Conslantinoplesuivil l’exemple de celle d’Antioche, peu d’années après ; elle y fut provoquée, pour ainsi dire, par l'insolence des ariens. Gcs hérétiques, suivant l'usage de toutes les sectes , cher-
consneverant, Detim byninis célébrantes. (Ibidem.)
(31 ) Quoi! quidera tune primum Amiochiæ lien cu-plum, inde ad reliques pervasit, ei ad ultimes usquo lerrarum fines perlaium csl. (Ibidem.)
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chant tous les moyens d'intéresser la multitude, imaginèrent de s’approprier lo chant alternatif que les orthodoxes avaient récemment inauguré A Antioche. Comme, sous le règne de Théodose, ils avaient perdu les églises dont ils jouissaient à Constantinople, ils étaient réduits h faire leurs assemblées sous des portiques publics. Là, ils se divisaient en chœurs et psalmodiaient alternativement, insérant dans les cantiques sacrés certaines sentences qui exprimaient leurs dogmes impies. Ils avaient coutume de faire ces assemblées aux fêtes les plus solennelles, et en outre le premier et le septième jour de chaque semaine. Ils eu vinrent même à ajouter des cantiques entiers qui avaient rapport è leur querelle avec les catholiques; un de ces chants commençait ainsi : Où lonl maintenant ceux qui disent ue trois sont une puissance unique f Saint ean Chrysostome, craignant avec raison que quelques-uns de son peuple, séduits par ces nouvelles formes liturgiques, ne courussent risque d'élre pervertis, exhorta les fidèles h imiter ce réuni alternatif. Eu peu de temps, ils ne tardèrent pas à surpasser les hérétiques, et par la niéludie qu'ils mettaient A exécuter ces chants, et par In pompe avec laquelle l'Eglise entière de Constantinople , marchant avec des croix d'argent, et portant des cierges, inaugurait ce nouveau mode de psalmodie.
«En Occident, le chant alternatif des psaumes avait commencé dans l'Egliso de Milan, vers le même temps quoi! l'établissait h Antioche, et toujours dans le même but de repousser l'arianisme par la manifestation d'une nouvelle forme liturgique. Saint Augustin, ayant été témoin de celle heureuse innovation, nous en a laissé un récit que nous placerons ici dans son entier. Voici donc comme il s’exprime au neuvième livre de ses Confessions : « Que de fois, le « cœur vivement ému, j'ai pleuré au chant « de vos hymnes et de vos cantiques, A mon « Dieu, lorsque retentissait la voix douce- « ment mélodieuse de vutre Eglisel Ces
* paroles s’insinuaient dans mes oreilles; la « vérité pénétrait doucement dans mon « cœur; une piété atrectueuse s'y formait « avec chaleur, et mes larmes coulaient et « mon bonheur était en elles. C'était depuis « très-peu de temps que l’Eglise de Milan « avait adopté ce moyen de produire la con- « solation et l'édification, eu unissant par « des chants les cœurs et les voix des fidèles. « Il n'y avait guère plus d'un an que Justine, « mère du jeune empereur Valentinien, « séduite nar les ariens dunt elle avait em- « brassé l'hérésie, avaitpoursuivi votre servi- « teur Ambroise de ses persécutions. Le peu- « pic fidèle veillait jour et nuit dans l'église, «.prêt A mourir avec son évôque. Ma mère, « vutre servante, toujours la première dans « le zèle et dans les veilles, était IA, vivant,
* |>our toute nourriture, de ses oraisons.
* Moi-même, froid encore, puisque je n’avais « )<as ressenti la chaleur de votre Esprit, « j’étais ébranlé par le spectaéle de cette
« cité plongée dans le trouble et la conster- « nation. Alors il fut ordonné que l’on « chanterait des hymnes et des psaumes, « suivant la coutume des églises d'Orient, ■ dans la crainte que le peuple ne succombât
• au chagrin et A l'ennui. Cet usage a été « retenu jusqu’aujourd’hui, et dans toutes « vos bergeries, par tout l’univers, l'exemple « en a été suivi. »
«Il est A remarquer ici que saint Ambroise n’institua pas seulement le chant alternatif des psaumes dans l’Eglise de Milan, mais qu’il fit aussi chauler les hymnes qu’il avait composées, Hymni et pealmi, ce qui est confirmé non-seuiement par le témoignage de Paulin, diacre, dans le récit qu’il nous a laissé de la vie de son saint évêque, mais oncore par les paroles mêmes de saint Ambroise : • On prétend que je séduis le peu- « pic au moyen de certaines hymnes que j’ai « composées. Je n’en disconviens pas : j’ai
• en effet composé un chant dont la puissance a est au-dessus do tout ; car, quoi de plus « puissant que la confession de la Trinité? « A l’aide de ce chant, ceut-IA qui A peine « étaient disciples sont devenus maîtres. » En effet, dans les hymnes qu’il a composées, et dont la forme a servi de modèle A tous les hyinnograpliesdes siècles suivants, saint Ambroise s’est attaché toujours à confesser énergiquement la foi du mystère de la Trinité.
« Telle est l’histoire do l'introduction du chant alternatif dans les diverses églises d’Orient et d'Occident ; fait important dans les annales de la liturgie, et qui confirme une fois de plus, par les circonstances dans lesquelles il s’accomplit, cette maxime que nous avons exposée en commençant, uue In liturgie est la prière A l'état social. > {Institutions liturgiques, par le R. P. Doin Prosper Onè»ift6E», abbé de Solesnies, t. 1", np. 101 -105.)
ALTERNER. — C’est chanter alternativement un psaume ou une hymne, verset par verset, strophe par strophe, eu se répondant des deux côtés uu chœur.
ALTISTA ou ALTISTE. — Chanteur qui exécute la partie d'alto.
ÀLT1TONANS, expression latiqe qui a la même signification que lu mot italien alto.
ALTO. — Nom qu’on donnait autrefois A la voix de castrat qui correspondait A la voix grave de femme appelée contralto ou aux ténors élevés des chœurs; dans ce dernier cas, l’alto était synonyme du mot français haute-contre. (Kétis.)
Alto, altus, altisoxaxs. Nom do la Aautrcontreouducontratenor, appelée aussi cuntru.
Alto coxcextaxte. — Alto qui chante une partie principale.
Alto airiENO.— Alto de remplissage ou de chœur.
AMBITUS.— Lesfondaleursduchant ecclésiastique ayant approprié les différents modes aux diverses espèces d’octaves, .et ces modes mêmes étant déterminés par les cordes essentielles qui en varient ia mélodie et le caractère, avaient donné le nom d'ambitus A l’espace compris entre les limites dans lesquelles la modulation devait se renfermer. Ils
IIS
avaient permis, pour les besoins du chant, que ta mélodie pût s’étendre à un degré audessus ou au dessous de l'octave, ce qui faisait neuf degrés que le chant pouvait parcourir. Au delà de cos limites, le mode devenait mixte, en ce qu’il participait de la nature d’un mode différent. L'amhitus était donc la circonférence, l’étendue, la capacité, le champ dans lesquels la médolie ambiante, pourainsi parler, devait se renfermer. Nous nous servons de ces expressions, du reste consacrées la plupart dans le langage des théoriciens, pour exprimer aussi bien que possible des mots tels qu’oméilus qui n'nnt pas d'analogue dans la langue.
AMBON, PlI.PITl.’M. LECTBITt'M, TBIBÜN4L EccLEsi.it, JUBÉ. — Suivant Walafrid Strabon (lib. De Reb. eccl., cap. C), ambo ab ambiendo dicilur, quia intrantem ambit et cingit. Et Durandus (lib. iv Ration., cap. 2V n. 17).
Dicitur autem ambo quia gradibus am -
bitur. Sunt enimin quibusdam ecclesiis duo paria graduum , sive duo ascensus in iltam per medium chori, umts o sinistris videlicct venue orientem, quo fit ascensus ; aliter n dextris, ridelle et versus occidentem, quo fit descensus. Ugutio : Ambo pulpitum ubi ex ambabus partibus sunt gradue. Le Cérémonial des évêques dit : Ambones, ubi cpistolœ et evangelium accantari soient. El Benoit 111, Pape, dans sa lettre 12, aux évêques : Quahter olim sacrorum fuit conjunctus numéro clericorum, adeo ut in dirinis celebrandis mgsteriis more subdiaconorumsanas lectiones contccndens ambonem populo nunliaret. On trouve dans Mabillon [t. IV Analeet., p. 486) une inscription in ambone S. Pétri :
Scnndile amiantes Domino Dominamgae logeâtes :
tx alto yoputis terba tuyrema soutint .
Et accédons pradicius diaconus ad lectritum s ire ambonem, incensct pradictum textum upertum, et postea incipiat legere more unius lectionis pradictum evangelium. ( Ordin . mes. S. Pétri aurea.)
Il y avait sur l'ambon deux degrés, l’un plus élevé pour la lecture do l’évangile, l'autre plus bas pour l'épltrc.
Le nom de pulpitum a été donné è l'ambon, parce que le lecteur ou le psalmisto pouvait être considéré de tous, comme un livre: j Pulpitum dietum, guod in ro lector tel psalmista posilus in publico conspici a populo possil. (Papius.) lApud Uu Cange, Ambo, Pulpitum).
On l'appelait aussi jubé, à cause des paroles que le diacre faisait entendre : Jubé, Domne, benedicere.
AMBROSIEN (Chant). — Sorte de plainchant dont l’invention est attribuée à saint Ambroise, archevêque de Milan. Ce grand
Cmtife venait de faire construire l’église de ilan (vers l'année 38V) ; il voulut se charger lui-mêmo de régler la tonalité et le mode d'exécution des hymnes, des assumes
mes et des antiennes qu'on y récitait (Lettre de saint Ambroise à sa sœur sàinto Marceline). Par malheur pour l'art chrétien, on ignore en quoi consistait le système et la structure des mélodies ambrosiennes; ce qui nous en reste aujourd'hui , ne montre rien d’essentiel qui le distingue du plainchant grégorien, ün point incontestable toutefois, c'est qu'il renfermait do grandes beautés, au jugement même de saint Augustin que saint Ambroise convertit à la foi catholique. ( Confess ., lib. ix, cap. 6.)
On dit , mais sans preuves bien réelles J que le chant ambrosien u'avait que les quatre modes authentiques : le premier, le troisième, le cinquième et le septième du plainchant de saint Grégoire.
On dit aussi que , sage observateur de la quantité, S. Ambroiso en conserva lerhythme autant qu'il put. Tout concourt h démontrer, comme je l'ai dit dans mon opuscule sur la Notation proportionnelle du moyen Age ( Paris, 18V7, p. 10), quo saint Ambroise et son disciple saint Augustin ont introduit dans l'Eglise le chant métrique, puisque saiuL Augustin lui-même nous 1 apprend dans son ouvrage sur la musique. Le saint docteur ajoute que l'illustre pontife de Milan suivit, on ce point, la coutume dos peuples orientaux ( secundum morem orien talium partium, lib. ix Confess., cap. 7).
Herbert, se fondant sur le témoignage de Radulphe de Tongres (De rantu et musiea sacra, tom. I, cap. 5, pag. 252), avance que, dans le chant ambrosien , la psalmodie n'avait point de médiation. Or, si l’on s’en rapporte è un beau psautier du xn* siècle qui se trouve II la bibliothèque de Milan, et aux documents qui nous sont fournis par Camille Percgo, dans son ouvrage intijulé : La regola del canto Ambrosiano (32), il est certain nue, d'après les traditions milanaises , la médiation existe dans la psalmodie ambrosienne, et que celle-ci ne présente guère de différences fondamentales avec la grégorienne.
Il faut donc chercher ailleurs des caractères différentiels entre le chant de saint Grégoire et celui de saint Ambroise.
Indépendamment du caractère métrique ue plusieurs auteurs modernes ont reconnu ans les cautilènes de l'évêque de Milan, je crois en avoir découvert un autre qui n'est pas moins fondamental, et dont on ne soupçonnait même nas l’existence.
J'en ai |>arlé dans ma dissertation sur la Musique des Odes d’Horace, insérée dans les Archives des snissions scientifiques, t. Il, p. 98 et suiv., livr. de février 1851.
On enseigne toujours que lo moyen âge n'admettait quo le genre diatonique. C'est un thème dont on ne sort pas, et c’est à peine si les érudits admettent la pratique d'un autre genre de mélodie pour la musique vrofune delà même époque.
Or, j'ai cité deux passages importants qui
(S*) éaus le
t vol. in 4* de IBS pages, imprimé à Milan,' coura d» l'année 1622. Ce volume se trouve
V h Bibliothèque du Conservatoire de musique du Paris, suus le n* 7U12.
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renversent bien des systèmes sur l'ancienne
tonalité.
Le premier est de Réginon de Pruru , auteur de la fin du ix* siècle ; il se trouve dans une copie de son ouvrage, que j'ai découverte en tête du fameux Antipnonairo do Montpellier. « Artilicialis musica , dit Réginon, in tria dividilur généra : in chroroaiieum, diatonicum, euarmouicum. Chromaticum dicitur quasi eolorabile, quod ah ilia naturali disceaens iritensione (dialonica scilictl ) et in mollius décidons, sicut in clioro ludenlium mulierum fréquenter nuditur et in h.vinno Ut quinnt Iaxis ; constat autem regulariter per semitoniuqi, et semitonium, et tria semitonia. • (Fol. 3, recto.)
Donc, au ix' siècle, on admettait déjà dans les chants de l'Eglise un autre genre que le diatonique.
En relisant les Scriplores do Gerhert, j'ai vu, dans l'ouvrage de saint Odon, obbé do Cluny, des détails excessivement curieux sur ce que je regardais comme un mystère d’archéologie musicale.
Voici ces détails. « Il y a d'autres genres, dit-il, dont les intervalles musicaux ne se mesurent pas , sur le monocorde , de la même manière que ceux du genre diatonique ; mais nous ne parlons ici que de ce dernier genre , parce qu'il est le plus fiarfait , le plus naturel et le plus suave, d'après le témoignage des saints et des musiciens les plus instruits... Il y a une chose certaine : c'est que l'emploi uu geuro diatonique, adopté par saint Grégoire, repose sur la doublo autorité de ia science Humaine et de la révélation divine. Les mélodies de saint Ambroise, homme trèsrersé dans l’art musical, ne s'écartent de la méthode grégorienne que dans les endroits où la noix s'amollit d'une manière lascive, et dénature la rigidité des intervalles diatoniques. » (Gerubrti Script., t. 1, p. 263.)
Ou ce texte de saint Odon ne signifie rien, ou il veut dire que saint Grégoire adopia le genre diatonique, et saint Atuhroise, lo chromatique , c'est-à-dire , l’altération de certaines notes comme l'ont enseigné plus lard les didacticiens du moyen Age, en parlant de la musique feinte ou colorée.
Ainsi, voilà deux différences radicales qui exilaient entre le chant de saint Ambroise et cejui de saint Grégoire. Dansl'un, abandon complet des règles de l'accentuation latine et adoption du genre diatonique. Dans l'au- Ire, genre chromatique, rhylnme, accentuation. Dans l'un, musique grave, sévère, ada|>tée aux durs gosiers des barbares du nord qui se convertissaient en foule au catholicisme. Dans l'autre, un art plus groc, plus souple, plus élégant, quelque chose de moins austère et de moins Apre.
Saint Grégoire ne pouvait point répudier complètement Pieuvre de saint Ambroise; aussi ne le lit-il point, et l'Eglise uous a conservé des hymnes cl des chants psalmodiques du saint Pape, qui semblent être des imitations des morceaux du même genre dus
au génie de l’évêque de Milan. On dirait que l'auteur du chant grégorien a voulu opérer une grande fusion de musique liturgique. Il ne se doutait pas, sans doute, que cette entreprise finirait par nuire à l'ensemble de son œuvre. Les barbares , en effet, so civilisèrent, ut leurs oreilles s’habituèrent à goûter les plus beaux effets do la musique. Saint Grégoire, qu'on me permetto l’expression, fut absorbé par saint Ambroise. A vrai dire, il était impossible que les aspirations du progrès musical ne s’emparassent point du système ambrosien que l'histoire nous prouve avoir été plus en harmonie avec les tendances des transformations successives de l'art.
Nous demandons pardon de celte digression un peu longue et nous arrivons à 1 analyse du livre de Camille Perego.
L'ouvrage de cet auteur est d'autant plus précieux, uu’il est le seul qui existe sur la matière.
Il est divisé en trois traités.
Le premier a pour objet la théorie du plain-chant, expliquéeen 18chapitres(p.l-21). Lasolmisationy est fondée sur le syslemedes muances faussement attribué à Guy d’Arezzo.
Le 2* traité, qui s'étend de la page 22 à la page 58, contient 31 chapitres. Perego y re1connatt huit tons , A authentes et h plagaux (ch. 1", p. 22). Le chapitre A renferme uno erreur des plus remarquables , et qu'on ne trouve dans aucun sulre auteur. Selon Perego, avant Guy, il n’y avait que les quatre tous authentes, et ce serait au moine d’Arezzo qu'on devrait l'introduction des quatre modes impairs. Voici ses propres paroles qui méritent d'être citées . Prima di Guida monacho Aretino non erano inuso altri tuoni che gli aulentici , a ciascun de quali noi , perche erano molto fatlicosi , e poco dilelle roli esso aggiunse il suo plagale, etc, (P. 23.)
D’après l'analyse qui précède, i 1 est donc évident que l'ouvrage de Perego, loin de nous éclairer sur la véritablo tonalité du chant ambrosien, ne peut au contraire que nous induire en erreur sur les points les plus importants de l'histoire de la musique religieuse.
Mais, en revanche, la Regola del canto ambrosiano est d'une inappréciable valeur comme livre traditionnel. Il constate quelle était la pratique du chant ambrosien nu xvi’ siècle, car Perego vivait encore en 157A ; et, ce qui donne plus de poids aux notions de ce genre qu'il renferme, c'est que l'ouvrage a été publié après la mort de fauteur par ordre de saint Charles Borromée.
Les renseignements curieux dont nous parlons sont contenus dans le deuxième traité, et dans tout lo troisième composé de 38 chapitres (pp. 59 — 161).
Occupons-nous d’abord de In fin du 2' traité. Il y est question de la psalmodie anibrosienno. Le lecteur pourra, par la citation suivante, juger des différences mélodiques qui existent entre cette psalmodie et celle de saint Grégoire, du moins d'après les traditions de l'Eglise de Milan su xvi* siècle,
GLORIA TATRI DES MAGNIFICAT ET DES PSAUMES
Les Icrmiimisons connue ci-dessus.
Ton ^Danser.
Si-cul e-rat in prin-ci*pi-o clnuncel semper, Ou :
Sicul erai in prnicipi-n el nunc ci scui-per, el Ou :
in sæcula twe-cu-lorum. A-mcn. Evovae.
On:
lavil spirilus me-us in Deo sa-lu-la-ri uieo.
MAGNIFICAT SOLENNEL
elc., c. ci-dcs*.
El cxsul lavil spirilus meus.
GLORIA PATRI DUS CANTIQUES ET DES PSAUMES
hvovue.
Deuxième mode.
FESTIVAL
Si-cul e-ral in prin-ci-pi-o cl nunc cl semper. Ou bien :
FÉRIAL.
ÿ-l" _V.~ elc., comme ci-dessus.
Cvirtvagant.
MAGNIFICAT ORDINAIRE
Alagni-fical a-ni- ma tuca Do-uiinuui. El cx-sul-
El in saecu-la grcu lurunt. A -inen. sæctilorini •
A- men.
: etc., comme ci-dess.
Quatrième mode.
FESTIVAL
FÉRIAL.
elc., comme ci-dessus.
121 amb de plain-ciunt.
AMB
Ma-gm-fi-( al anima mca Do-minum. El ex-suite* il spirilus meus iu De-o sa-lu-te-ri rne-o. Môme chose pour le Gloria Patri.
Cinquième mode FESTIVAL.
San- cio, Sicul e-ral in prin-ci-pi-o el nunc
-tni-sr:
el sein-per, el in sæcula srcu lo-rum. A-men. Septième mode.
FESTIVAL
tevil spi-rilus meus in De-o sa-lu-la-ri weo. MAGNIFICAT SOLENNEL.
sul-lavil spirilus meus in De-o sa-lu-la-ri me-o. MAGNIFICAT SOLENNEL.
El ex-jullavil spi-ri- lus me-us, elc.
GLOHIA DES MAGNIFICAT ET DES PSAUMES
Sicul e-ral in prin-ci-pi-o et nunc el semper, Ou bien :
El iu sæcula sæculorum. A-men. tvovae.
Sixième mode.
FESTIVAL
Si-cul e-ral in prin-ci-pi-o el nunc Cl semper,
el iu sæcula sæcn-loruiu. A mcn.
Huitième mode.
^-*7r* — *— etc.
FÉRIAL.
MAGNIFICAT ORDINAIRE
MAGNIFICAT ORDINAIRE
lavil Spirilus meus in De-o sa-lu-te-ri nieo.
tevil spirilus meus tu De-o sa lu la-ri iueu. MAGNIFICAT SOLENNEL
MAGNIFICAT SOLENNEL
etc.,c. ci-d. El ex- tuliaviu&pi- riiu* me-us.
etc., c. ci-d.
El ex-sullavil spi- rilus me-us.
GLORIA PATRI DES CANTIQUES ET DES PSAl'MFS.
GLORIA PATRI DES MAGNIFICAT ET DES PSAUMES
Glori-a Pa-iri el Fi li-o el Spiri-lu-i
.Glori- a l’atri cl Fj-li-o cl Spiri-lu i tau-clo»
AMD
AMD
• -«•: t « rai in priit-ct-pi-o ri ituiic el scmper,
Sr,- A- ~ *i=» i
(*l in Miill-h sæcu-loruiu. A- iuuii.
Lo troisième traité do Perego est bien
I lus curieux encore que la fin du deuiième : il donne une foule d'exemples de Leçons, d’Epttres, d'Evangiles et d’autres mélodies du môme genre, qui se chantent, pendant l’année, dans l’église ambrosienne de Milan.
II nous est impossible de les citer ici. Nous ferons seulement observer uue le chant ambrosien affectionne les cadences finales sur la quarte inférieure, au lieu delà quinlo qui est entrée dans les cantilènes grégoriennes. Ainsi, tandis que nous chantons :
Ju- bc, Donne, bc- ne- di- ce- ro,
Perego note le même passage de différentes manières qui n’ont rien de commun avec celle dont nous nous servons :
Ju- bc, Doinne, l.e- lie- di- ce- re.
Page 01 : -q-y^p:
Ju- l>e, Domue. he* ne* di- ce- re.
Page G3 :
jÊ~az
Ju-Jie. Dofnne, be-ne- di- ce- re.
Page 65 :
Ju- l>c. Doinne, U*- ne* di- ce- re.
EÜEEÉE
Ju- lie, Domue, be-ne- di- ce- re.
Nous finirons en citant le commencement de la Préface seion le rite de l’église ambrosienne : c’est ce qui nous a le plus frappé dans tout l’ouvrage de Camille Perego (ch. 24, p. 107) :
EE
Do-itiS-nus vo- liis-cum.
gj»'
El cuiii spi- ri- lu lu- o.
(33) Train1 théorique el pratique du Plain-chant, appelé (grégorien, p. Î3.
(34) Mi-lrici aulem su ni cl camus ; quia ila s.vpe caiiimus ut quasi versus pedibus scandere videamnr;
sicul (il cum ipsa métra caiiimtis uualia apud A m-
brosiuin, si curiosus sis, inve.iire licebit. (Cuido, J/icrol. cap. 15, De commoda componenda modulatione.)
(35) A ce sujet, Jumilhac elle un passage de Cuido dans lequel l'illustre moine fait remnnipr a saint Amb-oise l’espèce de chant qu'il décrit. Voici ce lexie : t Item , ut more versuuin dist inclûmes æquales sait, el aliquoliens eedem repelilæ, atil aliqua vel parva niulatione variais. El cum perpulchrc forint d iplicalæ, halienles parles non nimis diversas, et que aliquoliens ca*dem Iransformenlur per modos, ajl similcs inlcnsc cl remisse iuvcnianiur. Item ul
Sur- su ul cor- da.
Ha- be-iniis ad Do- mi- mur
tira-li- as a- fia- mus Do lui- im De- o tiusiro.
Dignum i l ju-.- luiu est.
Vc- re qui- a di-gnum cl jus-tumcsl, æquum, etc.
Si les traditions de l’église de Milan sont exactes, et si d’un outre côlé, il est vrai, comme le dit Poisson (33), que léchant de la Préface ait élé composé par saint Ambroise, on avouera qu'il s’est bien altéré eu passant dans notre liturgie actuelle.
(Ta. Nisard.)
Saint Ambroise, qui gouverna l’Eglise de Milan (374-397), dont il avait fait construire lui-même le temple, réduisit le chant k un type que l'on peut considérer comme la plus ancienne formule de pratique durit l’histoire de l’art dans l’Europe occidental© ait gardé le souvenir.
Après le travail remarquable qui précède, il ne nous reste plus qu’a compléter l’étude du système ambrosten par certaines idées que notre savant collaborateur n’a fait qu’effleurer.
Saint Ambroise s'efforça surtout d’assujettir le chant au rhylhmc et d’asservir la mélodie à des lois métriques (34). Ce fut Ici qui, après saint Hilaire, composa les premières hymnes, sur un mètre réglé, h l'imitation des poésies grecques.
Ainsi se forma lo chant ambrosien, divisé,comme dit Jumilhac, «en chant rythmique ou psalrnodique, et en chant métrique : et le métrique est de rechef divisé en chant dactvlique, en chant trochaique, el en chanl jambique , qui sont ainsi nommez h cause des pieds dont ils sont composez, ou qui ont accoutumé d’y dominer, quoy qu ils soient assez souvent entretneslez d’autres sortes de pieds qui ont la mesme valeur (33) : par exemple, le dactylique do spondées, d’anapestes, ou de proceleumntiques ; lo
reci procala ncuma eadem via qna vénérai redeal ac per eailnn vestigia, licm ul qnalcm ambiltim vel IIneam imam facil saliendo ab aculis, laleni allera iuciinala e regione npponat respondendo a gravitai»; sicul Ht cum in puleo nos cum imagine no&lra contra exqiectamus. llem aliquamlo una syllaba imam vel plans liabcal neumas, aliquamlo una netima plu res dividatur in syllahas. Varialumlur aulem eae vel mimes nenma*, cum alias ab eadem voce iocipient , alias à dissimili, sccunduni laxalionis el acumin»» variasqualilales. Item ul ad principalcm vocem, 14 CM, flnalcm, vel si quan» affinent ejus pro ipsa elegerini, pene omîtes disiinclionescurr.ini ; el eadem sicul el von neumas otunes, sut perplurcs distincliones finiai aliquando el inripiai : qualia apud Ambrosium, si curiosus sis, invenire liccbil. » (Cap. 15 Microt.)
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trochaïque et le jambique de tribraques : mais alors le chant approche plus du rhythmique que du métrique. » (Jcsulhac, port, ni, ch. 2 )
Pour donner une idée aussi exacte que possible du chant ambroiicn, nous empruntons un second passage au même auteur : « Que si la durée inégale des sons est telle, qu'elle puisse avoir une mesure de son inégalité qui soit certaine; elle produit une «litre renie espece de chant que Von nomme métrique ou ambroisien, A cause que saint Ambroise en rendit l'usage commun, ordonnant le chant des Hymnes dans l'Eglise comme le plus doux et le plus agréable : et c'est cette espece de chant qui a pour fondement l'inégaliié commensurable ou rationnelle, et pour son objet particulier la quantité des sons ou des notes ; à laquelle, et A la cadence de leurs césures elle a un égard Particulier, sans s'arrester ni à la quantité, ni aux accens de la lettre. » {Ibid.) Et il ciie A l'appui lus textes suivants : • Ambrosiana vero musica, cujus nota; inacquales inensuram variant, vocatur mensuralis et nova, Ambrosiana vero ab aulhore. » (Alsteuics, l. 11 Encyclopadiæ, lit), xx, de A/us., cap. 10.) — « Ambrosius (ut inquit Guido) cum ccclesiastica describeret cantica, in sola dulcedine mirabiliter laboravil. » (Fnaacu., lib. ni Music. pract., cap. 14.) D'où il suit que, par ces expressions : mensuralis et n«ra, et cujus nota inaquales mrnsuram cariant, et l'inégalité commensurable et rationnelle, etc. : d'où il suit, dis-je, qu'on semble avoir voulu opposer le chant ambrosien au caractère tout différent du chant grégorien dont on a dit : • Choralis ille cantus... quem et Gre-
f;orianum omnes, quidam planum, co quod larmonicis diversarum vocum inlervallis careat, ürmum etiam nonnulli vocant. »
(Kihcbeb, Mus. unie., t. 1, lib. v, cap. 8.) — • Cantus plauus, quoad notules attiuct, siinploxacunil'ormis est. » (Glaii . lib. il \,Dodec., in proamio.) — ■ Musica Gregoriana vêtus et plana in suis notulis a>qualem serval mensuram. » (Alst., loc. cil.) — « S. Gregorius Magnus cantum plénum instituit , qui de piano procédons, singulas notas brevi temporisæquali mensura diraetitur. » (Bout, De divin. Psahn. cap. 17, § A.) — « Cantus plani Hululas æqua lemporis mensura niusici disposuerunl. » (Frascu. , lib. il Music.
pratic., cap. 5.)
Il est probable que les chants métriques, lesquels se sont conservés longtemps, dit-on, dans les églises de Lyon et do Vienne, n'ont nas été sans influence sur le chant figuré dont la mesure, qu’il faut bien distinguer du rhythme musical et même du rhv tlimc poétique, est devenu plus tard un Jes éléments les plus essentiels.
Venons A la formule sacramentelle par laquelle saint Ambroise régularisa la pratique du chant dans sou église. Laissant de coté la division de l’échelle musicale par tétracordos en usage chez les Grecs, il réduisit les anciens modes A quatre séries, com- 1 osées de huit noies chacune, lesquelles
se rapportaient aux quatie modes grecs les plus usités : la première au mode dorien , la deuxième au mode phrygien, la troisième au mode éolien, la quatrième au mode mixolydien.
Le tableau suivant présente ces quatre modes dans leur étendue. L'accoladequi unit des groupes do deux notes, indique les intervalles de demi-tons dans chaque échelle :
ré lui~fa sol la si~ut ré
mi fa sol la si ut ré mi
fa sol la si ut ré miTa sol la si~ut ré mi fa sol
Les quatre modes formulés ainsi par saint Ambroise servirent-ils dans toute l'étendue de leurs octaves aux chants en usage alors dans l’Église, ou bien ces chants fort simples furent-ils renfermés dans l'étenduo d une quinte ? C’est A quoi il est diflicile du répondre. C’est pourtant ce qu’insinue Glaréan, nous nu savons au juste sur quel fondement ; a Principio cantileno» aileo supplices apud primores Ecclesia», ut vix diapente ascensu oc descuusu implercnl. Cui consueludini prolime accessisse dicuntur Ambrosiani. • (Dodeca., lib i, u. li.)
AMEN. — Selon l’hébreu, vrai, fidèle, certain ; selon Eusèbe, Amen signifie fiat, fiat ; selon Aquila : fideliter, fideliter. Saint Paul nous dit (/ Corinth. xiv, 16) que cette réponse solennelle et fréquente était usitée dans les sacrifices des chrétiens : Qui supplel locum idiotœ, quomodo dicet «vus super tuam benedictionem. Saint Chrysostome, dans sou Commentaire sur ce passage de saint Paul, désigne l’amen comme l’espèce de chant que les Grecs, dès les temps les plus anciens, appellent acclamation, et qui se pialiquu constamment encore aujourd’hui surtout A cause de la réponse du peuple, laquelle doit suivre, et qui, dans toute l’Eglise, se fait le plus généralement par le mot Amen, que saint Hilaire appelle une réponse à un discours pieux. Saint Justin, dans sa seconde Apologie, exposant le rite chrétien dans la célébration de l'Eucharistie, rapporte que, dès que le prélat qui préside l'assemblée a terminé les prières et les actions de grScos sur le pain et le vin, tout le pcuplo s'écrie unanimement Amen ; et Terlullien condamnant les chrétiens qui fréquentaient les spectacles des Homaius, dit : « De la même bouche que vous profélez l'Amen en l'honneur du Saint des saints, vous glorifiez le gladiateur. > Saint Jérôme loue la voix retentissante du peuple romain dans ces termes courts, mais significatifs :
« La foi du peuple de Rome est vantée par l’Apôtre ; dans quel lieu, en etfet, entend-on l’Amen résonner comme le tonnerre dans les cieuxl » Et le poète Ausone rend d'une manière non moins belle la force de ce mol qui retentit dans les psaumes de David, lorsque le peuple répond A la modulation dés chants sacrés i
Consenti quem célébrant modulala cm mina Darid, El tesponsuris feeil aéra voeibus axes.
Dans l'ancienne liturgie de Jérusalem, le
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l>cuple, au rapport de saint Justin, ré|>ondait dmm, d'uni; voix unanime, A toutes les prières, lectures et exhortations qu’on faisait dans l'Eglise. Dans l’Eglise u'Alexandrie, au rapport de saint Alhanase. ii en était de mémo.
D’après la Liturgie ancienne et moderne, in-12, Paris, 1752, p. 125, le cardinal Hugues, mort en 1260, disait, dans son Miroir des prêtres, que le peuple, et non le prêtre, disait toujours ,4men. On trouve dans le même ouvrage, p. 258, que saint Grégoire de Nazianze loue sa mère de garder un silence profond daDs l'église et de n'ouvrir la bouche que pour répondre au prêtre uni célébrait : c’est l’Amm que le peuple répondait à tout ce que le prêtre disait. (Catalogue des Mts. de M. de. Cambis-Velleron, p. 49; in-4*; Avignon, L. Chamtiaud, 1770.)
Quelle que soit la pompe avec laquelle les liturgisles conviennent que l 'amen doive être proféré, rien ne justifie néanmoins l'abus «trangeque nos prétendus compositeurs do musique religieuse ont fait jusqu'à ce jour de ce mol dans leurs messes et motets. L'amrn, répété à satiété à la fin du Gloria et du Credo, devient trop souvent entre leurs mains un thème banal aux vocalises les plus indécentes, tranchons le mot, aux plus scandaleuses vociférations. La forme fuguée ne fait que rendre plus révoltante encore l'expression de celte svllabo a, a, a se promenant en tous sens, de bas en haut et ne haut en bas, dans les parties vocales. En entendant ce ridicule charivari, on a peine à se
fieine à se persuader que l’amrn soit, suivant es paroles de S. Ililaire, une réponse à un discours pieux.
ANCHE. — On nomme ainsi l'appareil vibratoire composé d'un canal recouvert d'une languette flexible, ou simplement d'un tube de roseau aplati par un bout, comme dans le hautbois et le basson.
Anr.BE. — Languette simple ou double qui vibre par l'actibn de l’air, et dont les battements sont les agents du son dans le hautbois, le cor anglais, le basson, la clarinette et le cor de bassette. L'anche des trois premiers de ces instruments consiste en deux languettes de roseau, amincies par l'extrémité qui doit être pressée par les lèvres, et ajustées de l'autre sur un petit tuyau cylindrique en cuivre. La clarinette et le cor de bassette ont une anche composée d'une languette unique également en roseau. Pour faire vibrer l'anche d'une manière convenable, il faut qu'elle soit de bonne qualité, qu'on ait des lèvres bien conformées et une bonne poitrine.
Nous avons donné les précédentes significations du mot anche pour expliquer pourquoi l'on a nommé ainsi une petite languette de laiton qui s'applique à certains tuyaux de l'orgue.
ANDAMENTO. — Ce mot italien, pris dans le sens musical, n'a point de correspondant eu notre langue. Il désigne une
partie de la fugue, ou plutôt une des trois espèces de sujets que la fugue peut avuir.
Si le sujet est d’une juste étendue, s’il n'est ni trop long ni trop court, et qu'il ne s'étende pas hors des cordes du ton, il so nomme proprement sqjet, soggelto.
S'il est trop court, et qu'il ne consiste qu'en un simple trait de citant, il dégénère en attacco, trait fort bon à employer dans le courant de la fugue, mais qui ne suffit pas pour en former Te sujet.
Enfin s’il est trop étendu, s’il compose une phrase musicale, qui parcoure toutes les cordes du. ton, ou même qui s'étende au delà, et qui contienne deux ou même plusieurs membres ou phrases incidentes, les Italiens lui donnent le nom d’an damento, promenade.
Quoiqu’un compositeur puisse y déployer beaucoup d’art, les maîtres le défendent pourtant dans la musique d'église, comme donnant à l'auditeur trop de peine pour en
saisir l'ensemble
(Gmoceaé.)
Asdamevto s’emploie aussi comme synonyme de mou renient ; c’est ainsi qu’on dit un ahdamento, lent, modéré, rapide. — 11 sinifie parfois encore le caractère, la marche 'une composition musicale.
ANDANTE,participedu verbe italien andare (aller). — Ce mot, dit Rousseau, désigne, du lent au vite, le troisième des ciuq principaux degrés de mouvement distingués dans la musique. Il caractérise un mouvement marqué sans être gai, et qui répond à pou près à celui qu’on désigne en français par l’adverbe gracieusement. On l'emploie assez souvent comme substantif : un andante de Haydn.
ANDANTINO. — Diminutif d'andante. Son sens littéral est : allant un peu. « C'est à tort, dit M. Fétis, que quelques écrivains ont cru que le mouvement andantino doit être plus animé que Fondante. ■
ANGÉLIQUE (Vox akgeuca). — Walter, dans Sun Dictionnaire, de Musique, dit que c'est le facteur Stumme, de Sulzbach, qui a construit ce jeu d’orgue. C'est une espèce de voix humaine sonnant le qualre-pieds, dont on ne fait plus usage aujourd'hui.
ANGLICAN (Cuaxt). — « Selon le rite anglican, dit M. Fétis {Curiosités historiques île lu musique, Paris, 1830, p. 223), le chant des psaumes et celui des hymnes ost seul admis dans les cérémonies du culte. Chaque comté, je pourrais presque dire chaque paroisse, a son livre choral et son chant particulier, et l’organiste ou le chef de musique de ces paroisses ajoute chaque année de nouveaux chants à ceux qui sont déjà connus. Toutefois, il est do certaines pièces de ce genre qui sont devenues célèbres, et dont l’usage général s’est établi. Ces psaumes ou ces hymnes ontété composés par Boyce, Purcell, Hsendel.Tallis, Ravcnscroft, Batlishill, Smith et quelques autres compositeurs anglais. I s sont écrits à trois ou quatre parties; et sout exécutés par des chœurs peu nombreux; quelquefois même il n'y a qu’une seule per-
IÎ
sonne A chaque partie. L’organiste accompagne avec des jeux de flûte, et fait des ritournelles avec leplain-jeu, ou avec des jeux d'anche. Lorsque le chœur est. plus nombreux,l'accompagnement se fait avecle plainjcu. L'harmonie de tous ces morceaux est assez pure; mais leur caractère ayant beaucoup d'analogie, il en résulte une monotonie fatigante, qui est encore augmentée parles nombreuses répétitions des versets de chaque psaume. Ce qui m'a le plus étonné dans l'exécution de cette musique est le manque absolu de mesure de la part de l'organiste etdes chanteurs, bienqueles morceaux soient écrits eu musique mesurée. J’ignore si ce défaut a pour origine certaines difficultés de prononciation que je ne suis point en état d’apprécier, mais je sais que rien n’est plus désagréable. Il est vraisemblable que quelque motif puissant contribue A maintenir l'usage de ce défaut de mesure, car je l'ai trouvé même à Westminster- Abbey, et M. Attvood, excellent musicien et bon organiste, n'a pu le bannir de la cathédrale de Saint-Paul.
« On conçoit que ce n’est point par de semblable musique d'église que la situation de l’art musical peut s'améliorer en Angleterre. Quant aux églises catholiques, qui sont en petit nombre, le plain-chant est la seule musique qu’on y connaisse. Je dois excepter toutefois la chapelle de l'ambassade de Bavière, où l'on exécute les ouvrages do quelques maîtres allemands et italiens ; mais les élrongersfréquentenl seulscelto chapelle, et les exécutants sont tous choisis parmi les musiciens allemands, français ou italiens; en sorte que les Anglais ne tirent aucun avantage de ce bon modèle placé au milieu d’eux. »
Comme on le voit, il ne s'agit ici, pour la musique du rite anglican, que du genre do musique appelé choral et qui tire son origine du cantique en langue vulgaire chanté en chœur, genre dans lequel il est permis de dire que les Anglais ont toujours été inférieurs aux Allemands. Pourtant, il est juste de reconnaître que depuis que 1e passage cidessus est écrit, l'art musical a fait de notables progrès en Angleterre, et que celte amélioraltou a dû s'étendre jusqu'à la musique dans les églises.
ANIMATO {animé). — Mot italien qui indique 1'acréléralion d'un mouvement donné.
ANNONCER. — C’est porter au célébrant l'intonation du Gloria, du Credo ou de tout autre chant. C’est le chantre qui est chargé de cette fonction. Ainsi, à Saint-Lô ( S . Lauilus), de Rouen, le samedi saint, à la messe, lo chantre venait annoncer au prieur le Gloria in excclsis, durant lequel ou faisait tinter toutes les cloches. [Voyages liturgiques, p. 404 et passim.)
Cet usage était établi à Rome. I.n Cérémonial de Grégoire X (1271-1276) dit, en parlant des cérémonies du 3' dimanche de l'A-
(36) Nous simplifions r---— -Mnnc parti. Fétis; de ce qu'il faut savoir.
vent : Dicuntur in respere antiphonæ de luudihus, et primicerius cantubit cum schola. Puis ; Primicerius pnenuntiat primam antiphnnam papa. — Alias vero très dicunt scholenses; — et eanonici S. Pétri quintam, qua est Justepranuntiant pnpa.(Vid. M a BILL. Mus. ilalic. t. I, ord. rom. 13, § 12.)
ANNUEL. — Ce mot exprime, dans le rite parisien, un degré de festivité qui correspond nu double de première classe du rite romain. A Paris, ces degrés do festivité sont ainsi marqués : annuel , — solennel majeur,— solennel mineur, — double majeur, — double mineur, — semi-double, — simple.
A Rome, on distingue : le double de première classe, -• le double de deuxième classe, — le double majeur, — le double mineur, — le double, — le semi-double et le simple.
Ces degrés, comme on voit, se rapportent les uns aux autres. Cependant, • au xix‘ siècle, dit M. l'abbé Pascal, [Dictionnaire de Liturgie , au mot Pèle), on s'est créé, dans ce dernier diocèse (Paris), une nuance presque imperceptible de festivité en établissant l'annuel mineur. Mieux valait, à notre avis , conserver la classification septénaire , qui offrait lo précieux avantage do concorder avec l.a liturgie purement romaine, sauf les trois premières dénominations. Est-i, facile, dans la célébration , de distinguer l'anntirf majeur de l'onnur/ mineur 1 »
ANONNER. — «C’est déchiffrer avec peine et en hésitant la musique qu’on a sous les yeux. • (J.-J. Rousseau.)
ANTÉCÉDENT. — Dans le canon, la voix qui commence s’appelle antécédent , celle qui l’imite se nomme conséquent.
ANTICIPATION. — « Manifestation prématurée, dans une harmonie, d'un son qui appartient à l'harmonie de l'accord suivant. Quelquefois l'anticipation est dans la mélodie ; d'autres fois elle est dans les parties qui l’occompagnent. » ( Fétis, Dictionn. de musique, à la suite de la Musique i la portée de tout le monde. ) —
M. Fétis a donné un très-curieux exemple d'anticipation à la page 13 de son Esquisse de l'histoire de l'harmonie. « L'harmonie syncopée que nous voyons s'établir dans le xiv’ siècle, dit-il, et qui dès lors devint une sorte de mode parmi les musicicus; cette harmonie, dis-je, qui était une importante acquisition de l’art, conduisit à ces anticipations que les compositeurs, en core inexpérimentés, confondaient avec les retards. On en voit à celte époque de nombreux exemples : François Landino, célèbre compositeur et organiste de Florence, vers le milieu du xiv' siècle, nous en fournit de très-remarquables exemples dans une canzonette italienne dont j’ai publié la première partie en partition dans le premier volume do la Revue musicale ( année 1827 ), d'après un manuscrit de la Bibliothèque de la rue Richelieu, à Paris, particulièrement dans ce passage (36) ;
mais ce eue cous en donnons suffit pour l'intellr enco
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Il suffit d'un coun d'œil pour apercevoirsur quels degrés porte l'anticipation dans l'harmonie qui est conforme it celte mesure ternaire.
« De pareilles anticipations , continue M. Félis , devinrent plus rares lorsque la théorie de l'harmonie fut assise sur des bases plus solides. Files avaient presque entièrement disparu dans les plus beaux temps de l'école romaine, au xvi' siècle. Dans la musique moderne, les anticipations ont repris faveur ; on les considère comme une modillcalion simple d une harmonie naturelle, évidente pour l'oreille. >
ANTICIPER. — Pratiquer dans l'harmonie des anticipation».
ANTIENNE. — L’étymologie d' Antienne ne so don pas chercher dans les mots ante hymnum, comme plusieurs l'ont fait; elle est dans le verbe grec ( antiphônéo ),
élever la voix pour répondre , échanger des paroles i haute voix; et antiphona, mot latinisé, tiré de ce verbe grec, signifie un chant alternatif. +*>»«., (phônéo) veut dire parler, chanter, et la préposition grecque ivrt (anli), en échange, alternativement.
« On attribue (37) le chant alternatif des psaumes et des hymnes, dans l’Eglise grecque, è saint Ignace, martyr, disciple des apôtres, et, dans l'Eglise latine, h saint Ambroise. Théodore! l'attribue à Diodore et b Flavien. Le chant alternatif passa en Franco avec le chant grégorien. Maintenant le mot Antienne se prend, dans une signification plus étroite , pour les traits tirés des psaumes ou de l’Ecriture, qui conviennent au mystère de la fête qu'on célèbre. Antienne se dit aussi de. ce qu on chante à V Introït , aux invitatoircs et aux processions, aussi bien que d'une petite prière adressée à Dieu ou aux saints, et suivie d’une oraison. » ( Diclionn . universel des sciences ecclésiastiques, par Dom Richard).
llnlian Maur a recherché quelle était la première origine des Antiennes ; « ’Amyuvé, dit-il ( Delnslit . cler., I. t, c. 33), est un mot grec qui signitie chant alternatif de deux chœurs qui se répondent. >
« Tout le monde sait que Antiphona vient de deux mots grecs qui signifient sons opposés, parce que, dans l’origine, les antiennes, les psaumes, et généralement tous les chants de l'Eglise, étaient exécutés alternativement par les chantres placés aux deux côtés du chœur. Plus tard, on restreignit la signification du mot antiphona è l'nn tienne
qui précède chaque psaume, et l'antienne cessa d'ôlre coupée en deux parties, dont chacune avait été autrelois chantée par deux côtés du chœur, et ne fut plus conséquemment antiphonée, en sorte que son nom perdit sa signification, comme l'ont remarqué Denis de Sainte-Marthe et Guillaume Bessin, dans la préface de l'Anliphonaire de leur édition des œuvres de saint Grégoire » (Fins, Orig. du plain-chant, 2' article, Revue de M. Danjou; janvier 1846, p. H.)
Durandus donne ainsi l'étymologie de l'oniimne : « L'antienne informe le ton do la mélodie du psaume, parce que l’amour informe nos œuvres ; et c'est pour cela que son nom vient de à»tl, qui signifie contre, et s^vé, qui veut dire son, parce que le psaume est entonné sur la mélodie du l'antienne. Rectc igitur eecundum ejus tonum melodia psatmi informatur , quia dileclio opéra noslra informât : et secundum hoc dictlur ah à-.ri quod est conlra, et ?•»« quod est sonus : quia psalmus secundum melodiam ejus inlonatur. » (Durand., lib. ir, c. 2.)
Saint Isidore, en nous disant que les <mtiennes ont d’abord été composées par les Grecs , nous apprend qu'elles étaient chantées alternativement par deux chœurs ; ses paroles sont remarquables : • Antiphonui Groeci primi composuerunt duohus choris alternutim concinentibus quasi duo Seraphim. Apud Latinos autem , primus beatissimu s Ambrosius antiphona s constitua, Grœcorum exemplum imitât us. Ex Aine in curutis occiduis reaionibus earum usus increbuit. • (S. Isid., lib. i de Offic. eccles., c. 7. )
Mais Ant. Ferez, dans ses Régies de Saint- Benoît, chap. 0, rentre dans le sens indiqué par Durandus : « Les paroles, dit-il, qui précèdent les psaumes et les cantiques sont appelées antiennes, non parce qu’elles sont chantées par deux chœurs alternatifs, mais parce qu’elles sont la clef cl l'indicalour de la modulation et du ton sur lesquels lo cantique ou le psaume suivant doit être, alternativement chanté; car le ton, appliqué h tout le psaume, est tiré du ton do l'o»lienne : Senientias illas qutr psntmos antece dunt et cantica, usu vocari antiphonas, non quia allernatim a diversis choris cnntentur ; sed quia sicut claies et indices , ad fuorum modulationem ac sonum sequens canticum pialmusque allernatim cantatur. Tonus enim totius psalmi ex tono antiphonse sumitur. »
Radulphe de Tongres dit que « les antiennes sont établies pour être chantées avant les psaumes, et c'est pour cela que saint Grégoire adapta des antiennes il chacun des psaumes des heures de l’olfice. Mais quelques-uns se sont avisés, soit dans les Laudes, soit dans les Vêpres , de renverser co bel ordre. Quant aux cinq petites heures, elles doivent être chantées sous une seule antienne. L'office, dans le rite ambrosicn , n’a point d 'antiennes, et saint Benoit a accordé que, dans les petites congrégations de son
(37) C'est Socrate, historien byzantin.
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ordre, le chant des psaumes fût directané et suris antiennes. » (Radulphus Tl ngrensis , Decanonum observ prop. 10, apud Gerbeht, De cantuct mus. sacra , toin.l", p.254, note a.)
A malaire dit que V antienne est un chant alternatif, qui est commencé par une voix d’un des deux côtés du chœur, et le psaume est chanté par les deux chœurs sur le ton imposé. Quant h l’antienne elle-mémo , les deux chœurs s’unissent ensemble pour la chanter : Antiphona diciiur vox renproca : antiphona inchoatur ab uno unius chori ; et ad ejus sgmphoniam psalmus cantatur per duos choros. Ipsa enim , id est antiphona , conjunguntur stmul duo chori. (Amalarius, Iib. iv, deOff., c.7, apud Martin Gerbert, De cantu et musica sacra , t. I'r, p. 328.)
Théophilus Rnynaldus, h propos des grandes antiennes Ô oui se chantent pendant sept jours avant Noël , cherche comment il arrive que lo mot antienne , qui indique seulement un chant alternatif, soit employé, par extension , h signifier une pensée ou verset que l'on a coutume de chanter avant le psaume. Cet auteur parle ici de l’usage pratiqué de notre temps, et qui est fort ancien, lequel consiste en ce que le verset appelé antienne précède le psaume que l’on va chanter, et prélude en quelque sorte 5 la mélodie , ce qui est la môme chose qu’imposer l’antienne : Disquirit Théophilus Raynaldus, Prælud. 11, in O parascevasticum seplimanisantiphonis uiajoribus NataleChristi nntecuricnlibus prælixum , undenam factum sit ut vox antiphona , quæ duntaxat alternam vocem sonat, extensa sit ad siynificationem hujusmodi sententiœ, vet versiculi decantari soliti ante psatmum coneinendum. Loquitur is de usu nostrorum temporum , qui in hoc antiquissimus est , quod versus , qui antiphona dicitur , psalmo cunlando prœmittatur , eique tnelodiam quasi præli bel ; quod idem est ac untiphonam impotiere. (Gerbert, ibid.)
Thomasius, dans la préface pour l’Antiphonaire romain , p. 23 , dit que l 'antienne est un verset ou une sentence intercalaire, qui est chantée ensemble avec les versets du psaume ou du cantique , soit par quelques voix, soit par toutes ensemble réunies dans un chant intercalé , absolument comme cela a lieu quand on chante les répons. Il y a seulement cette différence entre Tes répons et l’antienne , que dans les répons , lo chœur répond h une voix qui chante seule , taudis que , dans les antiennes , un chœur chante après l'autre ; de plus , dans le répons , un seul chantre fait entendre sa voix , et le chœur intercale toujours le répons, au lieu que dans les antiennes l'un des deux chœurs chante le verset , et l'autre chœur répète l'antienne. -- Thomasius iu prœfatione ad Kotuatitmi Antiphonarium , p. 23 : Antiphona itaque est versus aliquts (inquit) site sentent ia intercalaris , quæ una cum psulmi canticique versibus site aliquot, site omnino omnibus decuntatur intercalari conccntu , eodem prorsus ordine quo ecclesiastica res punsoriu tantantur. Cum ea ratione a rrs -
ponsorio différât , quod in responsoriis chorus uni cautori respondet , in aniiphonis vero unus chorus ulteri choro succinul ; et in responsorio quidem unus cantor versus intercinat , altercalante semper choro responsorium ; in aniiphonis vero chorus aller conciliât versum , altero choro untiphonam reciprocantc. ( Marti nus Gerrertcs , De cantu et musica sacra , 1. 1, p. 329, in notula.) a liodie aliter , dit Gerbert, nam per antiplionas duo junguntur simul psatlendo chori , sed non est proprie àvy »?«*»&, hoc est per anliplionas canero, quia tiulln est ibi vocum reciprocnl i o , seu alternat io. (A/eGerb., toin.l", p. 173.)
Les antiennes sont en usage dans l'Eglise grecque. Elles sont placées avant les psaumes, ou plutôt avant les versets dos psaumes adaptés à la fête du jour, comme l’observe Goor : Us us etiam antiphonarum in Ecclesin grœca , ante psalmus seu politisante versiculos psalmorum festo aptos , ut notât Gottru «. (Mart. Gerbert, De cantu et musica sacra , t. I*', p. 505.)
Martin Gerbert , parlant de l’ofilce ambrosien, dit : « Ces deux plus grandes premières diguries (parties de l'office nocturne) duraient à peine, y compris les hymnes , le temps des Vigiles , malgré l’usage pratiqué dès les temps anciens de réitérer le chant de l'an/imnr , qui consistait à la répéter après chaque verset , usage qui se maintint pendant le moyeu âge : (Juœ etiam majores duœ priorcs diguriœ una cum hgmnis vix durarunt vigilias , more etiam canendi antiphonoveteribus usitatofut post singulos versiculos antiphona rcpcterctur,qui medio œvo obtinuit. » (De cantu et musica sacra , I.I",p. 468.)
Le même abbé Gerbert raconte d’après la vie de saint Odon, abbé de Cluny,que, dans l'office de la Vigile de saint Martin, les antiennes étaient si courtes , que l’office entier n'égalait pas la durée des nuits d'hiver. Ou espéra remédier h cet inconvénient en répétant les antiennes après chaque verset du psaume. Mais cette répétition causait une latigiie et un ennui considérables; «lors les moines prièrent saint Odon , qui cul de la peine à se rendre à leur demande, de leur composer des antiennes plus étendues, et un office complet qui remplit les nuits les plus longues, car, il n'avait jamais été d'usage que dans tous les offices et les vigiles nocturnes on intercalât des antiennes entre les versets des psaumes que l’on se contentait do chanter en leur temps et lieu , surtout aux fêtes solennelles où l'on avait souvent l'habitude de les triompher , c’est-à-dire de les chanter trois fois. Mois il y en avait
uelques-unes que l’on répétait après lo
euxième ou le troisième psaume, ei cet usage subsiste encore de nos jours (Gerbert, De cantu et mus. sacra , t. I", p. 333 et 33V.)
Anthaine. — ln lit. remiss. jim. 1413, ex reg. 167 Chartoph. reg., ch. 98 : « une hymne ou anthaine de saint Nicolas , qui se commence : Nicotai solemnia. *»
Antoine, in test. Jonn. Lessilé, nnn. 1382, inter probat. Ilist. snb., I, p. 390 : « Pour avoir chacun dimanche , au commencement
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de la grant messe dudict reclour et de ses seccesseurs , une anloine , verset et oraison ordinaire des mors sur la sépulture de raoy . » (Ap. bu Cangk.)
Dans ses notices sur les manuscrits des bibliothèques d'Italie , M. Danjou signale , dans la bibliothèque de la Minerve (Casanatenci }, b Home , un manuscrit du xi* siècle , contenant des hymnes , des tropes , des séquences , et les antiennes in [ractione. Y aurait-il quelqueanalogieentre ces antiennes in fractione et les anliphona rersificntæ qu’Albéric, suivant l'abhé Lcbeuf , attribue nu roi Robert, c’esl-îl-dire ces huit antiennes qu'on chantait autrefois en France au lieu îles antiennes romaines aux trois nocturnes du dimanche T Le même Albéric attribue égalemoutauroi Robert l’antienne : Pro fidei merilit vocitatur jure bealui legem qui Domini mcditalur n ocle dieque. (Foy. la Dissertation sur l’état des sciences depuis l’époque de Charlemagne, jusqu’à celle au roi Hubert , en tête du tome II du Recueil de divers écrits pour sert ir d'éclaircissements « l’histoire de /•'rance, par l'al bé Lebeuf ; Paris, Barois lils, 1138.)
La doctrine constante de l'Eglise a été quo les antiennes fussent tirées de l'Ecriture sainte, ainsi que le»dit le concile de Braga (Bracarrrmj), n, canon 12 : Ul extra psalmos, t el canonicarum scriptururum A'oci et Yeteris Testament i, mil il poclice compositum in Ecclesia psallatur, sicut et sancti prxcipiunt canones.
Antienne. — Terme de plain-chant, vient du grec im v»và chant réciproque), parce que, dans l’origine , cette sorte de morceau liturgique s'exécutait alternativement par deux cnœurs. (Macros , De lnstit. cler., lib. i, cap. 33). On comprenait alors , sous ce ti- Ire, les hymnes et les psaumes quo l’on chantait dans l'église. Saint Ignace, disciple des apôtres, a été selon Socrate, l'auteur de celte manière du chanter parmi les Grecs, et saint Ambroise l a introduite chez les Latins. Théodoret en attribue l'invention à biodorc et b Flavien. Aujourd’hui la signification du mot antienne est restreinte à certains passages courts , tirés de l’Ecrituro sainte, qui conviennent à la fête que l’on célèbre.
Dans le rite romain , on chante intégralement l’antienne avant et après 1o psaume qui lui correspond , a Laudes et b Vêpres , aux olUces doubles. (Foi/. Tuomassin, Préface de /'ancien Antiphonaire romain.)
Dans le rite parisien, on ne fait qu'imposer l'antienne avant le psaume ; puis , lorsque le psaume est fini , on la chante en entier.
— Quel doit-être le caractère et la physionomie des antiennes ? — Léonard Poisson va nous l’apprendre.
« Nous entendons ici par Antienne un texte qui se chante de suito par tout le Chœur réuni , suivant l’usage présent de l’Eglise , qui a donné ce nom b ces textes ainsi places : ou lieu qu’aulrefois Antienne signifiait des chants alternatifs où les uns repoudoient aux autres , ce que l'on appel-
ait Contre-phonie pour l'opposer b Homophonie. C'est b cause de ces Chants alternatifs qu’on n appellés ces textes Antiennes, parce qu’elles marquent le Ton et le Chaut sur lequel les deux Chœurs doivent chanter alternativement les Psaumes ou les Cantiques.
« Une Antienne doit être d'un Chant plus simple ou moins chargé de notes qu'un Répons, surtout quand elle est jointe aux Psaumes.
« On peut un peu plus orner les Antiennes des Cantiques Benedictus et Magnifient, les Antiennes séparées de Psalmodie , les Antiennes do Procession, de Station.
« Quoique le Chant des Antiennes doive être plus simple ou moins chargé de notes que celui des Répons, il doit dès son entrée taire sentir de quel Mode il est , parcourir ensuite les notes essentielles do ce Modo d'une manière libre et gracieuse. Si le texte do l'Jnlirnne est court, éviter avec adresse d'insister sur la corde finale pour Ips repos ou les suspensions , afin d'y tomber et s'y arrêter d'une manière frappante b la fin de l'Antienne. Si le leste est long cl a plusieurs sens finis , on pourra en faire tomber quelqu'un, mais différemment du dernier, si taire se peut , sur la corde finale. Eu cas de plusieurs chutes sur celte corde , si on ne peut les éviter b cause du texto , il faut les diversifier, et faire en sorte qu'elles no soient pas toutes de suite : ce serait faire sentir un discours fini, après lequel on reviendrait une ou plusieurs fois ajouter quelques mots : ce qui aurait très-mauvaise grâce.
» Si les textes sont fort courts, il n'est pas nécessaire que le Chant parcourra toute l’Octave du Mode , il suffira de le renfermer dans la Quinte ou même la Quarte de sa finale , léchant néanmoins de lui faire toucher au moins une fois la corde de sa Dominante, comme on le voit dans l'Antienne : Nos qui rivimus , benedicimus Domino , et autres de différons Modes -, mais que le commencement soit loqjours pro pre et distinctif selon le Mode qu'on emploie.
<• On doit éviter de mettre dans un même Office comme Vêpres et Laudes , plusieurs Antiennes sur le même Mode : que si on y est entraîné par l'exigence du texte , il faut au moins faire, en sorte que la Psalmodio en soit différemment terminée.
• C'est aussi un défaut de moduler 1CN Antiennes suivant le rang qu’elles tiennent dans l'Office , en sorte qu’une premiers Antienne soit toujours du premier Mode ; la seconde, du second; la troisième, du troisième ; ainsi des autres : car comme c'est le sens du texte qui doit déterminer dans le choix du Mode , il n’y a pas d'apparence que ces Modes , ainsi disposés , conviennent aux ditl'érens textes; néanmoins cela peut arriver, et se trouve en effet quelquefois ; mais il ne faut pas s’en faire une règle invariable. Comme tout Mode n'est pas propre b tout texte ; tout texte n’est pas susceptible de tout Mode.
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Ou avertit d’nvanre qu’on doit éviter le mémo défaut pour les Répons. » (Poisson, Traité de pïoin-chant , partie n, § V, pp. 11C, 118.)
Après avoir cité Poisson , on nous permettra de corroborer les assertions de ce savant auteur |>ar un passage de Pabhé Lebcuf (pii vient à l’appui. « Une des causes, dit-il dans son Traité historique sur le chant ecclésiastique (p. V8-V9), une des causes oue dans les bas siècles le Chant perdit d'un cêté , pendant qu’il gagnoit de l’autre (38), fut de ce que les Auteurs s’astreignirent servilement fi moduler les Antiennes suivant le rang qu’elles tenoient dans l’Ofl'ico ; en sorte <pio la première Antienne d’un Ollico étoit toujours du premier mode, la seconde du second, et ainsi du reste, ils observèrent la même chose pour les Répons ; r.'est ce qui les empôehoit souvent d’exprimer les paroles d’une manière convenable , surtout dans les Antiennes , l'expérience prouvant qu’il y a des modes plus ingrats les uns que les autres pour certaines expressions. Jamais 1rs anciens Symphoniastrs Romains ne s’étoient astreints à celte régie. Mais ils étoieut tombés clans nn autre défaut, nui est que souvent plusieurs Antiennes Je suite étoient du même inode. »
Nous finirons cet article par une observation importante; non-seulement lesanftennes se lient aux psaumes qui leur sont juxtaposés par l'identité du mode, mais c’est encore leur intonation oui règle la terminaison des canlilènes psalmodiques.
(Tu. Nisard.)
ANTlPHONAlRF.ou Antiimionirr. — Livre
ni contient tout le chant de l'office du soir,
e In nuit ou dn matin. Il a été appelé Antiphonaire du nom d'antiphona, nn tienne.
L'Antiphouairc, ainsi que le Graduel, osi divisé en propre du temps et commun des saints. Les grands Anliphonaires destinés nu ilhpur contenaient autrefois les chants «Je Matines, de Landes, de Trime, de Tierce, de Sexte , de. Aorte , do Vêpres , île Complice , parce que ces offices se chantaient aux différentes heures des offices de la nuit et du jour, et particulièrement dans les ordres monastiques.
Nous menti omierons en leur lieu les traditions concernant l’Antiphonairc authentique de saint Grégoire, la lutte des deux Anliphonaires romain etainhrosien à Milan, celle des deux Anliphonaires mozarabe et romain à Tolède, l'Antiphoiiaire apporté h Saint-Gnll par le chantre Komnnus; enfin les discussions touchant les Anliphonaires de Saint-Gall et de Montpellier.
Chaque diocèse, en France, avait son Antiphouairc; on disait et l'on dit encore l’Anfiphonnire de Sens, de Rouen, et quelquefois même l’Antiphonairc de M. de Harlaj, de .M. de Vinliimlle, désignant ainsi l’q(Tice par le nom du prélat qui en avait ordonné la révision , tant la uivergence liturgique
(3S) Nous ne savons en quoi le plain- chant a gagné au moyen âge ; il est incontestable, au contraire, que plus le plain chant s’est éloigné de sa source. Diction*, de Pi. un Ciiant.
était grande, et tant los Français ont lenu de tout temps h conserver la réputation de réviseurs et d’arrangeur# dont ils jouissaient au temps du moine d’Angoulèir.e : Correcti sunt ergo Antiphonarii Francorum , quos unusquisque pro suo arbitrio vitiaverat , addens , tel mmums. Ht plus haut : Gallos corruple eantnre , et cantilenam sanam destruendo dilacerarc.
Dans le dernier sens, le mot antiphonnin s’applique h PoRicc tout entier. Voilé pourquoi Amnlaire (lib. De ord. Antiphonarii , in prologo), s’exprime ainsi : Notundum est cotumen quod nos rocamus Antiphonariuna tria habere nomina apud llomanos : quod dicimus (iraduale, illi vocant Cantnlonum, qui adhuc juxta mortm untiquum apud illos in aliquihus ccclrsiis uno rotumine continetur sequentem partem dividunl in nominibus.
Pars quœ continct rrsponsorin vocatur Rosponsorialc; rf pars quœ continct antiphonas r ocatur Antiphnnarius.
Nous terminerons par quelques détails sur Y Antiphonairc de saint Grégoire empruntés nu R. P. abbé de Solcsmes : « l.’Antiplionaire de saiut Grégoire se divisait en deux parties, l'une qui contenait les chants usités dans la messe, et qui est connue depuis longtemjis sous le nom de Graduel; l’autre, appelée , dans l'antiquité, Hesponsorial , et contenant les répons et les antiennes de l’office, laquelle a retenu le nom d'Antiphonaire. Le manuscrit do Saint-Gnll, l'un des deux sur lesquels le B. Tommnsi a publié le Responsorial, porte en tète les vers suivants à la louange de saint Grégoire :
Hoc quoque Gregorins , Patres de more seettlus , Instnumvit Ojivi, nuxil et in nielius.
llis rigili Clerus meniem roumaine suintât Onlinibus, pnscens lioe suit corda fnvo.
Qucm pin solhdiis tolcriia nisibus, omui Scnpmr.r campo legit et explicuit .
C ‘aranna dirons s sunt Incc celcbraiidu per liorat.
Sol liai mu redis nient au adhibete souis.
Disette iribornm legales pergere cultes, 4
Dutciaque ègregtis jnngile dicta Modis.
Verboruui ne cura sonos, ne cura sonomin, Verborum nonnas millificare quart.
Qnidqunl hunoir Dei studiis célébrai ur honestis , Hoc summis jungit milia conta (.lions .
( lustil . lilury., t. 1", p. 175.)
Antipuonairf. ou AfmruoftiBn (en latin Antiphonari uni). — Livre d église qui contient les mélodies notées eu caractères de pJaiu-cliont, des antiennes, des psaumes, des hymnes, etc., qui tout partie des petites heures, des vêpres, des compiles, des matines et des laudes du culte catholique. C'est du moins le sens actuel de ce mot. M. Félis, en le définissant un Ile cueil des antiennes notées en plain-chant, est donc inexact. J.- J. Rousseau, copie par M. Caslil-Blaze, n’est pas moins faut if lorsqu’il dit que « l'Antiphouaire est un livre qui conlieiit en notes los antiennes et aubes chants dont on use dans l’Eglise catholique. » — La définition que nous
plus «n I’* corrompu c* défigure. M. l'abbé Ldteuf, entre autres, n mis le coin! le au mal «Wml se plana mainieiianl, à juste litre, le momie callmJique.
ANT DICTIONNAIRE AM UO
cil avons donnée plus haut indique assez clairement en quoi celle-ci manque du justesse. Ajoutons (lue le nom d’Anfip/tonaire rient de ce que les antienne* (antqihonæ), jouent le plus grand rôle dans ce livre d’ofliees.
Le plus ancien Antiplionaire que l’on connaisse est celui de saint Grégoire le Graud ; l'illustre pontife lui donna le nom de cent (mira [imo], ou compote de fragmente
iFi.icc. lun., in Prtefai. ad Henr.,e t l'abbé .kbeuf, Traité sur le chant ecclés., p. 30), c'est-à-dire de mélodies empruntées aux Grecs , à saint Ambroise , etc. L'original de l'Anliphonaire grégorien existait encore à l'époque de Jean le Diacre (x‘ siècle), au dire de cet auteur ( Yila Sancti Gregorii, lib. ii, cap. 1, n. 6). On ignore ce qu’il est dovenu depuis lors.
Quoi qu’il en soit, il faut consister ici deux points essentiels : le premier, c'est que plus tard le mot anliphonaire n'indiqua plus que la collection des Vêpres et ollices du soir; l'expression graduel fut consacrée à la désignation des chants des messes. En second lieu, d’innombrables altérations s'introduisirent dans les recueils de chants, par l'incurie, l’ignorance ou le caprice des transcripteurs (39). Jean Colton , écrivain du xi' siècle , se plaignait déjà de son temps des chantresqut détiguraicut les belles mélodies grégoriennes : « Hoc cerlissime novimus quod per quorumdam ignoranliam multoties camus depravatur, quemadmodum jam plures habemus depravatores quam enumerare possimus. » (De Mxuica, cap. 13.)
Les artistes du moyen Age, chargés de composer le chant de nouveaux ouices , ne contribuèrent pas peu à la mutilation des traditions de saint Grégoire ; et les abus furent tels, que le Pape Pie V, en vertu des décrets du concile do Trente, ordonna une révision complète de YAnliphonaire et des autres livres de chaut ecclésiastique. Son successeur Grégoire XIII (1572-1585), chargea l’immortel Palestrina de cet immense travail. Celui-ci se réserva les corrections du Graduel; son élève Jean Guidctli entreprit l’ Anliphonaire ; tous deux travaillèrent avec ardeur pendant plusieurs années.
Malheureusement, en conqiumit les chants
du Graduel avec ceux de l' Anliphonaire, Palestrina crut devoir ramener les premiers à la simplicité des seconds. Lu Pape partagea les idées du prince des musiciens ; mais le résultat tut loin de répondre aux espérances que l’un et l'autre avaient conçues; « car, dit M. Félis , après la suppression de toutes les notes d’ornements qui ont été conçues du premier jet avec le chant, il ne resta plus que des mélodies sèches et monotones. » (Revue de M. Danjou, année 1815, p. 408.) — Palestrina setait fourvoyé par système; découragé, il renonça à une tâche qui n'aboutissait à aucune reforme satisfaisante.
Quant à Guidetli, il ne tarda point à donner une autre direction à sou travail , k la suite d'uno édition du Graduel et de Y Anliphonaire, faite à Venise en 1580 par Leichtcnstcin (2 vol. in-fol.), et fit paraître un livre intitulé : Directorium chori ad utum sacrosancta Basilicæ Vaticana, etc.; Home, 1582, dont il a été fait plusieurs éditions.
Une nouvelle édition de YAntiphonairt et du Graduel fut faite sous les pontificats de Clément VIH et d'Urbain VIII (1602-1654). Celle qui vit le jour à Venise, sous Paul V, en 1614 et en 1615, jouit d'uno estime que nous ne partageons pas.
Nous citerons aussi l'Anliphonaire de Plautin, célèbre imprimeur à Anvers, et celui de Guillaume Nivers, publié à Paris en 1658, chez Ballard, 1 vol. in-A".
Par un déplorable malheur, toutes ces éditions et toutes celles qui les ont suivies diffèrent si fort entre elles (40). que tous les hommes de goût proclament à l'envi qu'une révision radicale ut basée sur les plus anciens manuscrits, est devenue absolument nécessaire.
11 serait à désirer qu'on songeât également à rendre plus corrects les antinhonaires et les graduels à l’usage des dill'érentes églises de France, qui no suivent pas la liturgie musicale de saint Grégoire; il en est même question dans le diocèse de Paris; mais il ne faut pas se le dissimuler : la seule réforme à faire, dans ce cas, c’est de revenir au romain, lorsque celui-ci sera convenablement (41 j restauré; les autres chants n’ayant
(39) Baisi, Nrmorie slorico-crUiche délia r lia e delle opéré di (lier. Pierluigi da Palextrina. etc., tom. Il, p. 85.
(40) On pourrait en donner mille preuves. Nous nous contenterons de citer la première antienne des vêpres du premier dimanche de t'Aveul, telle qu'on la chante dans Itcaucoup de paroisses en Bet^-oue, dans le midi de la France et dans le diocèse de Madrid, en Espagne. La plus triste de toute» les vérités ressortira de la comparaison deccs trois versions.
In il- la di- e Mtlla-biini montes duicedi-
nèm, pl colles llueni lac ei nicl, al- le- lu ia.
( H annale cantoram tire Sn'iphonale romanum, etc.; Liège, F*lomun\, 1787, in-8% j» i.)
In il - la di- u siilla-hitnl mou les dul- ce-
dt-ucni, ei col.es (la-cul lac cl me!, al-lc- In-ta. (\rtc del cantullano, nar .Marco* y Na ras, in-8” |»ag. loi; Madrid, 1810.)
In il la di-e ssil-lahiinl moii-lc* dùf-fe-di
( Vespéral romain, édit . Périsse frères ; Lyon, 1844, in-8% p. 72.)
W Convenablement. Nous insistons sur celle cou-
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aucune vnleur intriiisèi|uo, il ne faut pas en retarder la ruine par d'inutiles replâtrages.
(Th. Sis a lu».)
I ANTIPHONKIl. — Chanter alternativement certaines parties du chant d'église par deux chœurs ou par les deux ailes du chœur. Les Kyrie , les (itorio, les Credo, les Sanctus, les Agnus Dei, les Ripons avec leurs versets, les Psaumes, avec le Gloria l’atri, sont les chants qu’on est dans l’usage d 'antiphoner.
ANTIPHONIE. — Nom que les anciens donnaient à la consonnance de plusieurs voix chantant il l'octave ou A la double octave, par opposition nu chant A l’unisson qui s'exprimait parle mot homophonie.
« V Anliphonie, dit Aristote, est la consonnance de l'octave [Probl., seel. 19, pr. 39). »
II ajoute: « qu'elle résulte du mélange de la voix des jeunes enfants avec celle des hommes faits, lesquelles voix sont entre elles à la même distance pour le ton, que l’est la corde la plus haute du double tétraoorde ou de l’octacorde, par rapport A la tilus basse. > Le mémo philosophe , recherchant ailleurs pourquoi Vanliphonic est plus agréable que l liomoplionie ou l'unisson, remarque avec soin « que, dans l'an/ipAaiu>, les voix se font entendre plus distinctement ; au lieu que, lorsqu'ell» s chantent A l'unisson, il arrive nécessairement quelles se confondent ensemble, de manière que l'une eUace l’autre.» (/Aid., probl. Iti, ap. Ji mm n ie. 9* édit., 1817, ui-fcl., note des éditeurs, pag. 17 et 18).
L'étymologie du mot Anliphonie est la même que celledu mot Antipliona que nous avons traduit par antienne. L'une et l'autre viennent de «*vi, contre et de y*»»», voix ou son, opposition de voix. Mais, au lieu que dans la signification d 'antienne, les deux parties du chœur étaient opposées l'une A l'autre en ce sens qu'elles cliautaicul alternativement, ici.ce sont les voix aigues qui sont opposées aux voix graves. De IA vient peut-êlro que Satinas observe que les antiennes sont appelées antiphones |>arcc que, dans l'église de Tolède cl de Seguse, aux fêtes solennelles, on chante les antiennes une octave plus haut quo les psaumes. (Antoine i>k Cousu, La musiq. unie., liv. il, ch. 10, p. 85.)
Comme il a été dit eu son lieu, les antiennes n'étant plus chantées alternativement par les deux côtes du chœur, le mot antiphona a perdu sa signilicatiou.
A POCO A POCO [peu A peu). — Cet adverbe italien s'ajoute ordinairement aux mots crescendo ou decrescendo. Il indique alors que la sonorité doit renforcer ou diminuer par degrés.
APOD1PNE ou APODE1PNE. — Chansons des Grecs pour l'aprés-soupcr. Les Latins lus nommaient poslcœnia.
APOLLONICL'M. — Grand orgue perfectionné, inventé par MM. Flight et Itobson, a Londres, vers 182V. Cet orgue peut être joué A volonté par un organiste ou au moy en d’un mécanisme fonctionnant par des cylindres notés. Cet instrument a donné naissance un France A ïonhestrion.
APOLLONION. — Instrument A davier inventé par Jean Vuiller, A Darmstadt, vers la lin du xvui’ siècle. Cet instrument était un piano A deux claviers avec plusieurs jeux d’orgue, et surmonté d'un automate qui jouait divers concertos de tlille. (FÉris.)
APOTOME.— «Ce qui reste d'un ton majeur après qu’on a retranché un limma, qui est un intervalle moindre d'un coinma que le semi-ton majeur. Par conséquent IVipotome est d'un comma pins grand que le semiton moyen.
«Les Grecs, qui n'ignoraient pas quo le ton majeur ne peut, par des divisions rationnelles, se partager eu deux parties égales, le |iarlagcaicnt inégalement de plusieurs manières.
«De l'une de ces divisions, inventée par Pythagore, ou plutôt, |iar Pliilotaüs son disciple, résultait le dièse ou liuiina d'un cQiâ, et de l'autre Yapotome, dont la raison est de 2048 A 2187.
»I.a génération de cet apotome se trouve A la septième quinte ut dièse en commençant par ut naturel : car la quantité dont cet ut dièse surpasse l'ut naturel le plus rapproché, est précisément le rapport que je viènsde marquer.
«Les anciens donnaient encore le même nom A d'autres intervalles. Ils appelaient apotome majeur un petit intervalle quo AI. Rameau appelle quart de ton enharmonique, lequel est formé de deux sons en raison de 125 A 128.
«El ils appelaient apotome mineur l'intervalle de deux sons en raison de 2025 A 20V8 : intervalle encore moins sensible A l'oreille que le précédent.
«Jean de Aluris et sus contemporains donnent partout le nom i' apotome au semiion mineur, et celui de dièse au semi-ton majeur. Ce mot est dérivé du verbe grec âiroTip»»* [abscindo, — je retranche].»
(J.-J. Rousseau.)
APOSIOPES1S, ou Pause géséiuik. — Terme usité dans l'ancienne musique grecque.
APPASSION’ATO. — Mot italien dont les compositeurs se servent pour indiquer une expression passionnée dans l’exéculiou d'un passage ou d'un morceau de musique.
APPEL, APPELLATION. — Celte propriété dont |iarle AL Vincent dans sou beau travail sur la musique grecque, « propriété remarquable de produire une sorte d appel sur les mdes do repos, ou, en d'autres termes, de faire éprouver, et, pour ainsi diro d'inspirer A l’oreille le désir et le besoin d'entendre ces dernières notes sur lesquelles les premières doivent se sauver et se résoudre, » est un attribut de la musique moderne et dont le plain-chant était dépourvu. C’est ce que nous expliquons au mot Atthactiox et en plusieurs autres endroits de ce livre.
APPOGIATL’KE (du verbe italien oppagiare, — appuyer), est un ornement mélodique qui consiste en une petite note sur laquelle on appuie avant d'attaquer la nota
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principale. Celte petite note peut se placer au-dessus ou au-dessous de la note principale avec laquelle elle doit toujours Tonner un intervalle conjoint. Quand la note principale peut se diviser en deux parties égales, Vappogiature prend toujours la moitié de sa valeur; lorsqu'elle peut se diviser en trois, Vappogiature en prend les deux tiers. Exemple :
(iâ%=
f -fi -
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Vappogiature ne s’écrit pas toujours ; les compositeurs laissent alors à l'exécutant le soin de In placer partout où l’expression et la grâce du chant l’exige.
Vappogiature se désignait autrefois par le mot aspiration.
« Dans la notation on neumes, il y avait aussi, dit M. Th. Nisard, l’ornement mélodique correspondant A notre appogiature :
c’était la plique Ascendante ou descendante qui , des neumes , passa dans la notation proportionnelle noire du moyen Age et clans la notation carrée du plain-chant. La seconde note de celte plique, qui était une lignluro binaire, était très-brève. Guido d’Arrezzo la nomme, en conséquence, nota liquescenn, dans son Micrologie. Marchetlp de Parinuc donne des détails que Gcrbert a tronqués, dans le 3* vol. de ses Scriptores (pp. 181 1S2), niais qui n’en sont pas moins intéressants. On les chercherait vainement ailleurs. Ils prouvent jusqu’à l’évidence que, dans la plique, c’est la deuxième note, et non la première, comme le croit M. deCoussemaker, qui doit être coulée. La première est Vappogiature, c’est-A-dire, celle dos deux notes qui doit être appuyée. L’autre est la petite note, la note liquesccnte de Guido d'Arczzo, ou la vibrnlio dont parle Jérôme de Moravie, dominicain du xm* siècle. »
A PRIVAT {Faire l’office). — Usage anciennement établi h Saint-Jean et à Saint- Just de Lyon. Nous citons l'auteur des Voyages liturgiques , p, G‘J et 70: « Quand il nrrivequ'un(ihanoine-CoHiteou unSemi-prébeudé marqué pour chanter VInvitatoire, ou une Leçon, ou un Répons, manque de se trouver A 1’égüse, on attend un moment ou deux sans rien dire, (car dans celte Eglise il n'est pas permis do faire l'un pour l’autre,) et aussitôt tout le Clergé se lève, et s'en va derrière le grand Autel dans la Conque ou Abside achever le reste de l'ORice en psalmodiant seulement, fôt-ee nu jour de PAqin s même. Cela s’appelle faire le reste dcl’Oflico à privât. Si c’étoit A la grande Messe, ceux des hautes chaises resteroiont au Chœur; mais ceux du second et du troisième bancs, c'est-A-dire les Chantres ou Suhforina i res avec les petits Clergeons iroient chauler le reste delà Messe dans la Conque ou Abside derrière
l’Autel, et le prêtre chanleroit la Préface et le Pater d’un ton médiocre et fort lugubre. Dès lors le défaillant est non-seulement privé de toutes distributions durant quinze jours, mais il lui est défendu d’entrer dans l’Eglise avec son habit de Chœur ; ce qui est un interdit. Voilà quel est le châtiment de ceux qui manquent A remplir leur devoir dansles Offices divins à Saint-Jean de Lyon. »
APYCNI.— «Les anciens appelaient ainsi dans 1rs genres .épais trois des huit sons stables de leur système ou diagramme , lesquels ne touchaient d'aucun côté les intervalles serrés ; savoir, la proslnnibanomène, la nète synemménôn,ol la nôte hypcrboléon • Ils appcllaionl aussi apyenos ou non épais le genre diatonique, parce que dans les tétrneordes de ce genre la somme des deux premiers intervalles était plus grande que le troisième.» (J. -J. Koissiai. )
ARCH1CHANTRE. — Dignité ecclésiastique, directeur des chantres.
ARCHKPAR APHONISTE. - Parapiionista.
— Ugutio : A jîtipiioxos qui est son us : uinle pARArnoMSTA, dicitur prœccntator, quasi paraus sonum. On nommait paritonus, eantor qui pnrat lonos. (McliUS ex cath. iu Amallli., qui parit tonos.)
Or-lo romanus de schota cantorum : Et statuuntur per ordinem aries dutr , parapha nistœ q.iidem hinc inde a foris, infautes ab utrogue latcrc infra per orainem.
Tune ascendmlrs in pulpitum duo ex par aphonistis, important antiphonam.
Arciiiparapuokista, quart us scholo? ( Ordo roman us.)
Arciiipar APtioxisTE. — Dans les anciens Cérémoninux, l’archiparaphoniste, archipa raphonista, est désigné sous le nom de préchantre, prœccntor. C’était lui qui devait entonner 17/ifroïf de la messe, au moment où le Pane sortait de la sacristie pour célébrer le saint sacrifice : Archiparaphonlsta, in cœremonialihus antiquis , rtiam prœccntor vocalur : ad quem pertirubat misses Jntroitum intonare ad signutn egressionis Paper e sncrnrio- (G ERRERT, De canlu et mus ica sacra, 1. 1", p. 30ü.) Il partageait les autres offices aveu les parnphtnisles et les primiciers, conformément aux dispositions de l’Ordre romain : Alia officia citrn paraphonistis ac primice riis partita habebat,juxta proscription Ordinaux romanorum. (Ibid.)
ARCHIVES DES BACH. — Il était d'usage, dans la famille des Bach, de rassembler les compositions de chacun de ses membres, et cela de père en fils, et dans toutes les branches. On nommait cette collecliorr'les Archives des Bach. Cluirles-Philippe-Kmmanimel Bach, dit M. Félis ( Biogr . des tnusic .), possédait celle ioléréssanie collection vers la liu du xvitP siècle. Elle a passé, en 1790, entre les mains de M. Georges Pœlchau, de Berlin. — On sait que lorsque la famille des Bach fut dovenuo trop nombreuse pour pouvoir habiter en m môme lieu, et fut contrainte de se disperser dans plusieurs contrées, tous ceux qui portaient le nom de Bach avaient coutume do se [éuuir une fois par an à jour fixé pour
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Çvmserver i al lu tous les membres île la fuiuille mi lieu de souvenir et d'affection. Ces réunions avaient lieu il Erfurt, Eisenach ou Arnstadl. On y compta plusieurs fois jusqu'à cent vingt musiciens de ce nom rassemblés. Leurs principales occupations étaient les banquets et les exercices de musique. Ils mêlaient dans ces exercices le sacré cl le profane, et ils improvisaient mémo à plusieurs parties. Ils appelaient ces improvisations du nom de quolibet». On ne sera passurprisqu'uuo famille qui tenait tant il ses traditions et dont ou a dressé l'arbre généalogique, ait eu l'idée do réunir les œuvres de tous scs membres ilaus ses archive».
ARIA 1)1 CIUESA. — On donnait ce nom à de véritables airs qui étaient composés sur des paroles tirées de l'Ecriture sainte et qui étaient chantés dans les églises. Une des plus célèbres de ces compositions est sans contredit l'aria di china de Strndella, que les concerts historiques de M. Fétis ont remis en vogue. Il est impossible de porter |>lus loin la hauteur de la pensée, la uoblcsso do la mélodie, la puissance de l’expression et de l'accent. Ce morceau date de 108U et II étonne par la liardiesse des modulations, quoique le style appartienne on tout aux formes de celte époque. Uiun entendu que nous nous plaçons au point de vue de l'auteur qui n'a nullement prétendu se rapprocher de la tonalité du plain-chant, et qui a composé ce chef-d'œuvre comme il aurait pu écrire un morceau dramatique.
AKMAKIl'S. — Nom que l'un donnait dans lis couvents au religieux chargé de la garde des livres d'offices.
ARMER LA CLEF. — «C’est y mettre le nombre de dièses ou de bémols convenables au tou et au modo dans lequel onveutécrire de la musique.» (J. -J. Rousseau).
ARRANGER. — C'est mettre à la portée d'un ou de plusieurs instruments ce qui a été composé pour un très-grand nombre do parties. C'est aussi diangi r la nature d’un morceau en l'adaptant à un autre but ou li d'autres exécutants. Lt'après celte double définition , on voit combien l'expression arranger est impropre. Agir ainsi, en effet, «e n'est point urranger, c'est déranger, comme l'a fort bien observé un musicographe. Mais que dirons-nous do ceux qui, |>ar un abus déplorable, adaptent des compositions profanes, dramatiques même, aux textes sacrés de la liturgie pour en faire des messes et des motets 1 Peut-on rien concevoir do plus scandaleux et de plus contraire h la décence, à la gravité cl au caractère de la musique religieuse î (Tu.Nisarü.)
ARSIS et T1IES1S. — «Termes de musique et de prosodie. Ces deux mots sont grecs. Arsis vient du verbe «>», tollo, j'élève, et marque l'élévation de la voix ou de la main ; l'abaissement qui suit cette élévation est ce qu'on appelle liai, , depotitio, rcmitsio. "Par rapport donc à la mesure, per arsin signifie eu iecant ou durant le premier temp» ; per thés in en baissant ou durant le dernier temus. Sur uuui l’on doit observer que notre
mati ère do marquer la mesure i si contrairo à celle des anciens ; car nous frappons lo premier temps et levons lo dernier. Pour ôter toute équivoque , on pout dire qu'anij indique le temps fort , et tltesis le temps faible.
«Par rapport à la voix, on dit qu’un chant, un contrepoint, une fugue, sontprr thesin, quand les notes montent du grave li l'aigu ; per arsin, quand elles descendent de l'aigu au grave. Fugue per arsin et tliesin, est celle qu'on appelle aujourd'hui fugue renversée ou contre-fugue, dans laquelle la ré|H>nse se fait en sens contraire ; c eat-h-d i IC , eu descendant si la guido a monté, et en montant si la guide a descendu. « (J. -J. Rousseau.)
_ Ansts kt THESIS. — Ces deux mots peuvent s'entendre de trois manières, ou dans le sens de rbythme, ou dans le sens de mesure, ou dans celui du mouvement mélodique.
Dans lo sens do rbythme , le sou étant envisagé comme mouvement . il a, en tant que mouvement, deux périodes, la période (rémission, la période de terminaison, l'élan jet la chute : c'est ainsi qu'Hormann Contract o pu dire : « b'Iatus (le souille, la voix, l'ospi-, ration musicale) habcl dua » pertes, arsim et thesiiu, hocest cluvaliouem rtdeposiliouciu. » (Gemighti Scriptores, t. Il, p. HO.)
I)c même, IYiscianus, grammairien du iv* siècle :» fn unaquaquopur le orutionis arsis et lhesis sunt, non in ordine syUabarum, sed in pronuntiatione; relut in liac parte untura; «t guumlo dico natu, eleratur rox et est arsis in lu; quando v ero ra, deprimitur vox, et est lhesis. e (Cité |iar M. Vincent. Notices et extraits des manuscrits de la llibliotlièque du roi et autres bibliothèques , t, XVI, Paris, I8V7, liupr. roy., seconde part.; 1 fort vol. iti-V", § xv, p. 58 et suivant.)
El saint Isidore de Séville: « Arsis est roeis eleeatio, id est initium ; lhesis, roeis posilio, hoc est finis. » (Lib. m Orig., c. 19.)
Dans ce sens de rbythme, l'uni» et la lhesis sont la systole et la diastole : • Systole est cordis thoraeisaue contracta» inter extpirandum; Diastole, dilatatio scu eleeatio thoracis, quee fit cum spiritual attrahimus. »
Dans le sens do mesure, arsis et lhesis signifient l'élévation et l 'abaissement de la main ou du pied pour marquer la mesure, le temps fort cl le temps faible. C'est ainsi que Glaréan a dit : Ut in poematis non parum lucis offert décora carminis cœsura; multuni enim ornalus luculenta arsis et lhesis ; ita in canlu si defuerit coflcimio rocum mensura, et in cantantium cœtuœqua omnium acceleratio, unira fuit confusio. (Glauéajc,' lib. ni l)odecach . . cap. 7.)
Dans le sens mélodique , l'ani» et la thésis signifient , suivanl Gémistc l'Iétlion, théoricien grec, cité par M. Vincent (Nulices, ibid., p. 337) : la première , l'emploi d'un son aigu succédant à un son grave; la seconde, l'emploi d'un sou grave succédant à un son aigu; suivant Martianus Capella :
« Arsis est eleeatio, lhesis depositio r ocit ac remiisio. » [Notices, p. 202.)
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Suivant Kemy .d'Auxerre : « Arsis, id est, elrrntio, et Tlicsis, idett dcpositio et remiuio vocis. » (Gebbert. Script., t. 1, p. 83.)
Suivant Tinctoris : * Arsis est rocum elevatio, Thesis, est rocum dcpositio. » C'est dans le intime sens que l'un dit une fugue per arsin et thcsin, c'est-à-dire celle dont la réponse se fait en sens contraire.
M. Tb. Nisard a donné une quatrième signification aux mots arsis et thcsis, en les appliquant à l'élévation cl à l’abaissement des sigucs neumatiques eux-mêmes, ce qui va de soi, puisque ces signes ne sont que l'expression de la mélodie. Il y était autorisé par le 16* chapitre du Micrologue de Guido d'Arezzo.
ARTICULER. — C’est, dit M. l’étis, faire entendre distinctement les paroles daus le chaut cl rendre les notes avec précision et netteté, soit avec la voix , .soit avec un instrument.
ARTIFICIELS (tons). — Réginon de Prum donne ce nom aux quatre modes plagaux, et cotui de naturels aux quatre authentiques.
ASCENDANT, ASCENDANTE. — Adjectif
ui se dit d'un intervalle qui doit se résou-
re eu montant d'un degré majeur ou mineur.
ASCIOR, ASOR, ASUR ou HASCR. — Instrument des Hébreux qui avait dix cordes. Dom Calmet et Kircher veulent que ce soit la même chose que la cithare. On ne sait rien de positif à cet égard.
ASPIRATION. — Terme qui signifiait autrefois la même chose que notre mot actuel d ’appogiature. Lorsque, dans un morceau de musique, on trouvait la lettre A , on faisait entendre la note immédiatement au-dessus de celle qui était notée; et quand on trouvait ta lettre V, c’était la note immédiatement au-dessous qu’il fallait faire entendre.
ASPIRER. — Prendre la respiration en enantant. Pour peu que cette respiration soit bruyante ou même sensible , il en résulte un effet désagréable. Il y a des auteurs qui cherchent à établir des règles indiquant l'endroit d'un morceau de plainchant où le chantre doit respirer. Ils se fondent non sur l'effet désagréable qui est produit par le bruit, mais sur l'inconvénient de scinder certaines parolos qui forment entre elles un sens grammatical. Toutes ces règles sont excellentes. (Th. Nisard.)
ASSAI. — Adverbe augmentatif qu'on trouve assez souvent joint au mot qui indique le mouvement d'un morceau de musique. Ainsi presto assai, largo assai , signifient fort rite, fort lent. — Au temps de Brossard, on n’était pas encore d'accord sur la signification de ce mot : « Selon quelques uns il veut dire reaccoif, et selon d'autres que la mesure et les mouvements ne doivent avoir rien d'outré, mais demeurer dans une sage médiocrité de lenteur et de vitesse, selon les différent caractères qu’il faut exprimer. »
ASSEURER LE CHANT. - Expression qui avait la même signification que prévoir. Firmahe CAvrcu, psalmos, hgmnos, etc., dicuntur gui, priusguam in ecclesia content, in canlu sese exercent, ut recle cantare discanl; Galli dicerent : Assécher son chaut. — Liber ordinis S. Vicloris. Paris. Ms., cap. 22: Quando autem in claustro novitius sedet, débet lirmarc psalterium auum et cordelenus ad verbum reddere. — Cap. 31 : Fratribus, guibus wjunctwn est cantum suum quotidie liruiarc r< reddere, debet armorias singulis libros
in guibus contant , specialiter assxgnare
Simililer his gui psalmos et hymnos suos firmarc liabenl, psalteria et hymnarios, proul opus fuerit, distribuât. Ex t/uo autem armanus alicui /ratri aliguem librum ad aliguem firmandum et reddendum specialiter assignaverit, ea ilia hora gua id facere habet, nemo ilium accipial, etc. — Rursum : Si vero guibus specialiter assignait de eantu libri sunt, et psalteria et hymnarii , poslguam lectiones suas lirmaverinl, non debent eus, sive in die, site in noete, abscondere, sed in commuai servalorio cum cateris cummunibus libris reponere. — Infra : Fratribus gssidem injunctum est cantum suum firmare; debet a rmarius, cet aliquis de senioribus, guibus abbas in capitulo jusserit assistere, gui et eos, »i err arerint, corrigent, et lectiones eorum , guando reddere volucrint, audiant. — Doniquc : Qui psalmos suos Armant tel contant, submissa voçe legant, ne alios disturbent. (Vide Btrnardi Ordincm cluntac., part, i, cap. 27.)
ASS/A T1M ou AS! A T1M, ou A SC IA TIM. — Adverbe qui signifiait qu'on devait chanter en prononçant distinctement, en faisant sentir la division des périodes et distinctions avec des pauses convenables. — Ordinar., Ms. 1, Pétri Acreacvallis. Singuli fralres convenions in choro ad laudes Deo dignas persolrendas, non cursim ac feslinanter, sed assiatiin et tractim , et cum pausa decenti. — Concilium llasilicnse, sess. XXI : laudes d ivituss per singulns horas, non cursim ac festinant er , sed asiatim ac tractim, ac cum pausa decenti, etc. — Sed legendum ridrtur ascialim ab asciare, tel ascia. (Ap. De Cange.)
ASSONANCE. — Ancien synonyme de consonnance.
ATHENA. — Sorte de flûte des Grecs, dont on dit que leTliébain Nicophèlese servit le premier dans les hymnes à Minerve (Polllx , Onomasticon , fib. iv et x). Il y avait aussi une espèce de trompette appelée alhena. (Castilhor). .
ATTACARK. — Verbe italien qui a la même signification que le mot attaguer.
ATTACA SUBITO. — Mots italiens qui indiquent qu'il faut attaquer un morceau tout de suite.
ATTACCO. — Ce mot italien signifie un© petite partie de la fugue, trop peu étenduo pour en former le sujet principal, ut qui, par la même raison, n est pas astreinte aux règles stricles du sujet. Les parties répondantes peuvent répéter Vattacco sur la corda
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qui leur plaît. et quoiqu'il soit d'une valeur et d'un elM très-inférieur au sujet proprement dit, il fait cependant un lion effet quand il est employé A propos, et que les imitations en sont adroitement distribuées dans les différentes parties.
Il est le contraire de Vandamrnlo, qui est, comme nous l'avons dit, un trait trop étendu pour former un sujet, tandis que , pour former I ’allacco, trois ou quatre notes suffisent (Ci v.ukné).
ATTAQUEIl. — Commencer un morceau de musique, soit vocale, soit instrumentale, avec hardiesse et précision.
ATTHACTION. — Voici encore un terme qui ne se rapporte pas au plain-chant et qui n'a de signification que dans la tonalité moderne, mais qu'il est pourtant utile de délinir pour faire sentir la différence de la constitution du plain-chant et de celle de la musique.
La constitution du plain-chant étant basée sur l'ordre diatonique, et l’ordre diatonique se conqiosant d'intervailes pour ainsi dire abstraits cl absolus, entre lesquels il n'eiiste aucune appellation ni affinité, il n’y a pas d'nttraction des uns vers les autres, c’est-A-dire celle tendance qui porte invinciblement l'oreille ii désirer la résolution d'une note sur une autre. VoiiA pourquoi, dans lo plainchant, chaque intervalle ou degré fait naître l'idée de repos, et ne saurait en aucun cas être regardé comme élément de transition.
La constitution do la tonalité moderne reposant au contraire sur la dissonance naturelle, la note sensible, la modulation, la transition, c’est-à-dire sur un système où l'élément de repos est sans cesse mêlé è Pélé— rnentdu mouvement et del'agitation, il s’ensuit que chacun de ces intervalles a des affinités avec les autres, est appellalif des autres, et que par les lois mystérieuses des rapports des sons, il détermine dans certains intervalles correspondants une Tendance analogue. A celui qu'il a un soi. Ainsi, que le quatrième degré fa soit mis en rapport avec le septième degré si, A l’instant le sentiment du ton d'ut se produit irrésistiblement, de telle sorte que le si, oliéissanl A sa propre attraction, se polie vers l'ut, et le (a, obéissant A une attraction en sens contraire, se porte vers le mi. L'attraction est la grande loi de la tonalité moderne, par opposition nu repos qui est l'élément de la tonalité ecclésiastique.
— Pour rendre complètement notre pensée sur un point aussi délicat que celui-ci, il est nécessaire d'ajouter que tout ce qui précède doit s'entendre plutôt de l'attraction liarmouiquo que de l'attraction mélodique. Il est certain que, ilnus lu plaUécliant, les intervalles sont abstraits et absolus, en co sens que leur caractère est de porter virtuellement repos ; toutefois , A les considérer sous le rapport mélodique seulement, c'est- A-dire des groupes, des périodes qui concourent A former la phraséologie grégorienne, on ne peut dire qu'il en est ainsi, car alors il serait fort indifférent d'employer luis ou tels de ces intervalles, et la notion de
la mélodie disparaîtrait, puisque la mélodie ou se compose d'une succession do sons ayant une certaine relation les uns entre les autres, ou n’eiiste pas. Mais cette relation, qui suppose une correspondance, une parenté entre les sons, est fort éloignée de cette attraction, laquelle implique nécessairement l'idée d'une résolution, d'une absorption d'un élément dans un autre. Ainsi nous ne nions pas une affinité, une appellation entre les intervalles mélodiques du plain-chant ; nous sommes loin de prétendre que la bello délinition de S. Jean Dainascène : La musii/ue est une tuile de tont qui s'appellent, ne s'applique pas également au chant grégorien ; mais on ne doit jamais perdre de vue que ces lois d'affinité, d'appellation, ou même d'attraction, si l'on veut employer ce mot. sont d'une tout autre nature que celles qui régissent les rapports des intervalles dans la tonalité mondaine.
AL'BADE. — Ai limes ns Czlèxe. — Auhade est une sorte de concert que l'on donne le matin au point du jour, A l'aille du jour. On l’appelle aubade par opposition au mot sérénade qui est le concert du soir, le nocturne. Dans le midi de la France les aubades se donnent avec les galoubets et les tambourins. (M. Honnorat prétend que plusieurs font dériver le nom de galoubet ue gai, gai, o4 nubet, diminutif de aube, petite aube.) Aut fêles de ville, on est réveillé au chant du co» par le rhvthme rauque et nourri des tambou rins et les sons aigus et mordants du ga loubet. Il y a de véritables virtuoses sur cc< instrument. La farandole serpente dans les rues ou sous les ombrages, aux lueurs des torches, aux accents de cette musique champêtre, et rien ne peut donner une idée de cet entraînement.
Mais les aubades appelées aubades de Câline qu’un donnait le soir(le soir, remarquons bien, et non le malin) durant un mois avant les fêtes de Noël, avaient un caractère tout particulier. Leur origine est touto religieuse, bien que les exécutants s’y permissent quelques airs profanes. AlaiscnflnlcsNoëlsélaient souvent composés sur des airs vulgaires, et ce qu'il faut surtout remarquer dans ces fêtes, c'est le caractère de foi naïve qui se trahissait jusque dans les réjouissances et qui faisait de ces solennités des fêtes de famille. L'abbé Marchetti, dans son Explication des usages et coustumes des Marseillais (Marseille, Brebion, llitt.'l, in-12), va nous donner une idée des aubades de L'alêne. Il faut savoir
ue l'ouvrage est écrit en dialogue entre
eux personnages, Polihore et Pliilopalris. — «Poliiiore. — J «vois envie desavoir pourquoi la grand'bsnde de vos violons se promène le mois du décembre par les rues durant le silence de la nuit, et sonne aux portes de vos maisons les plus beaux airs du temps, co que vous appeloz eu votre patois les oubades de L'alêne. — Puilopatris. Celte couetume n'a rien de profane que les airs de la cour que nos violons y mêlent, au lieu des airs sacrez cl spirituels, qui sont les seuls qu'il leur est permis d'employer, pour ntx
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rien faire qui soit indigne de la sainteté du temps et de la F este à laquelle on nous convie de nous préparer par ces aubades (i2). Vous savez de quelle sorte fut annoncée aux Juifs la naissance du Sauveur du Monde, la jove que les Anges en témoignèrent» et les Cantiques que ces Bien-heureux Esprits tirent lors retentir. Ces aubades sont des représentations et des images» «juoyquc grossières, de cette harmonie angélique, qui nous ndvertissent de joindre à leurs hymnes et h leurs applaudiàsemens, les transports de la joye que celte Feste nous donne. — Polihore. Vous feriez donc bien mieux de faire cela le matin que le soir, puisque les Anges ne célébrèrent avec celle allégresse la naissance de ce Roy do gloire que depuis le minuit. Autrement vous avez plus de .sujet de leur donner le nom de sérénades que celuy d'aufendes. — Philopathis. Dans le dessein que nous avons non seulement de représenter à nostre peuple l'harmonie «les anges lors de cette Feste, mais de l'advenir par là de se préparer à*une si grande sok-mnilé, le soir que tout le inonde veille encore, est beaucoup plus propre à cela que le matin; auquel temps cet adverlisseinent scroit inutile, à cause que toute la ville se trouve lors ensevelie dans le sommeil. Celle différence pourtant ne nous oblige point, comme vous croyez, à changer le nom d’aubades en celuy de seronades ; tant s’en faut pour montrer que celte harmonie est une image et une expression de celle des anges qui fut entendue le malin et non -, as le soir, le nom d'aubades convient beaucoup mieux à ce que nous voulons exprimer que ne ferait celuy de sérénades que vous auriez envie de lui donner... » etc. (P. 198-200.)
Celte citation d'un livre aussi rare quo curieux nous apprend deux choses: l’uno u’il y avait à Marseille une grand'bande e violons de. cour; l'autre la raison pour laquelle les aubades de Calère étaient données le soir plutôt que le malin, sans cesser d’être appelées aubades. — Quant à l’origino de Calènty on la trouvera à l'article Noël, où nous revenons sur ce sujet.
AUGMENTÉ, ÊE. — Adjectif nui se joint au nom d’un intervalle, lorsque (a note supérieure est élevée ou lorsque la note infé-
rieure est baissée par l'effet de dièses , de bémols ou de bécarres , qui n’appartiennent ni au ton, ni nu mode du morceau ou du passage. (Ffcris.)
AUTHENTIQUE ( AüTHEvnccsi ). — On appelait ainsi un livre ecclésiastique où étalent contenus, dans l’ordre où ils devaient être chantés, les antiennes et les lépons. Du Gange cite Cnn. 27, (îuidonis Discipl. Farfensiiy où on lit : Item alléluia , auaivit //«rodes , et restera sicuti capitula sunt in xuthkntico. — El au eliop. fiO : Dicant un ans antiphonam per ordinem, sicut inscrit t sunt in a c TUENTi co. — De même au clinp. ül : Re~ sponsoria decantent eo ordine , sicuti in fe.tivitale e jus ex althrntico decantatæ sunt.
AUTHENTIQUES ou ALTHENTES. — Les modes a u t lient i que s sont ceux «pii sont formulés par les gammes suivantes :
ré mi fa sol la si ut ré
mi fa soi la si ut ré mi
fa sol la si ut ré mi fa
sol la si ut ré mi la sol
Ils ont été appelés authentiques ou authentes , soit h cause de Vauthenticité de l'autorité avec lesquelles ils ont été promulgués par saint Ambroise, et conservés par saint Grégoire; soit à cause de ce qu’ils ont été empruntés h l’ancienne théorie grecque; soit enfin parce que leurs gommes sont le produit de la division harmonique suivant laquelle la quinte se trouve on bas et la quarté au-dessus.
Rousseau fait aussi remarquer que, dans les modes authentiques, la finale est la corde la plus grave.
A V ICI N WM (du latin avis, oiseau, et eano, je chante : chant d’oiseau). — C’est un registre que Ton trouve encore dans quelques orgues anciens, mois que le bon goût a fait proscrire des orgues modernes. Ce jeu consiste en une cuvette d’étain que l'on remplit d’eau et dans laquelle on plonge le bout de Irois, quatre ou cinq petits tuyaux de dotiblelle, aont le pied recourbé se trouve dans un petit sommier placé tout près de la cuvette. Lorsque l’air souftle dans ces petits tuyaux, l'eau s’agite h sa surface, et il en résulte un son qui imite fort bien le gazouillement
des oiseaux. ( Fact . <f org. Roret, t. III, p. 509.)
R.— Cette lettre indique le second degré «le l’échelle dans les notations boélienneet grégorienne. Dans cette dernière, le R majuscule signifie le ai grave, le b minuscule, l'octave de co premier ai, et le bb redoublé ou superposé la double octave.
Lettre qui, par sa forme arrondio ou carrée, indique «jue le «t doit être altéré par le bémol ou laissé dans son ton uaturcl, ce que marijue le bécarre. — Pour comprendre ceci, il faut dire que, chez les Grecs, 1rs télracordes, c’est-à-dire les systèmes composés
(42) Subito facta est cum Angflo luultitudo mililiæ eiekslis, laudautium Duuuj cl «liccntium : Gloria in
do quatre intervalles consécutifs, devaient être rongés dans l'ordre suivant ; un demiton et deux tons consécutifs, comme :
si^ul ré mi mi^fa sol la.
Ce qui faisait deux tétracordes conjoints , car le mi, dernier degré du premier lélracordc, et le mi, premier degré du second télracorde, se confondaient dans l'unisson. Le la émit appelé la mise, le milieu, parce qu’elle séparait les deux tétracordes graves
altitsimit Dcot et in terra pax hominibus bonté voluntaiis.
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<Jes deux tétracordcs nigus, c'est-à-dire les deux télracordes appelés des principales et des movennes , des deux autres létrneordes appelées des séparées et des aiguës. Comme ou le voit ici :
sï~utrén i — -snl la — si^utrénil— mi~fa solia conjonction séparation conjonction
Il s’ensuivait que lorsque, pour les besoins du chant, on voulait opérer la conjonction là où existait la séparation, il fallait prendro la mise la pour point do départ d'un nouveau tétracorde conjoint avec le' second, de cette manière :
ii~ul ré mi— mi fa sel la— la si III ré coujuuclKXi conjonction
Mais, dans ce dernier tétracorde, l’ordre essentiel était interverti , c'est-à-dire que le demi-ton devant se trouver entre le premier et le second degré, se trouvait entre le second et le troisième. On Tut donc obligé d'altérer le ai pour remettre, le demi-ton à sa place et donner ce qu'on appelait une bonne tuile à ce tétracorde, de sorte que ce tétrncordjs se présentait ainsi ;
ta~st a ut ré.
Il fut appelé tétraëorde sgnrrnménon , c’està-dire des ajoutée», des appliquée », des conjoitUet.
Donc, plus tard, suivant que la lettre B s'appliquait au si altéré ou au si naturel, clic prit la forme de b rond ou mol, ou de b carré ou dur lt- Voilà l'origine du bémol et du bécarre. De là les expressions : chanter par b mol, par 6 carre ou dur, par nature, et hcxacorde mol , hexacordo dur, hexacorde de nature.
Les Allemands, qui ont conservé l'usage des lettres grégoriennes, ont substitué l'H au B, lorsque le II doit signilier le si naturel.
— La lettre II es! interprélécainsidansl'alphahet signilicatif des ornements de chant de Koruar.us : Secundum litteras quibus adjungilur, ut bene, id est mullum extollatur, r cl gravetur sine leneatur, belyicat.
— HT, dans le même alphabet, signifiait, selon M. Nisard, qu'il fallait accentuer très-.lentement la note ou la ligature surmontée de ces deux lettres.
BAGUETTE. — '-Marque de distinction dont les chantres se servaient pour frapper les causeurs, ceux qui n'avaient pas une posture convenable, et ceux qui chantaient laux ou qui précipitaient le chant. C'est peut-être ici le lieu do foire connaître un usage établi à Tours dans l'église de Saint- Martin. « Le 12 de .May, jour do la Subvention de Saint Martin, en reconnuissancc de ce que la ville de Tours, assiégée au ix* siècle par les Normans et Danois , fut délivrée par les mérites de S. Martin, et de ce que les Chanoines de S. Martin allèrent chercher dans les bois et les cavernes les Moines de Marmoutier qui avoienl échappé à la fureur de ces Barbares, les retirèrent dans le Cloître de S. Martin, et pourvurent abondamment à tous leurs besoins ; ces religieux viennent tous les aus à pa-
reil jour processionnellement à l'Eglise de S. Martin, avant des baguettes blanches à la main (originairement des bâtons j our se soutenir), qu'ils quittent eu entrant dans l'Eglise et qu'ils reprennent à la sortie. Après avoir chanté dans la Net une Antienne de S. Martin , le Verset et l'Oraison , ils vont au travers du Chœur au tombeau do S. Martin , où ils demeurent quelque teins en prières; quatre Commissaires du Chapitre les conduisent dans un lieu préparé pour Ifs recevoir, où on leur sert les rati'ralchissvmens dont ils ont besoin, et ils reçoivent chacun un petit gâteau qu'ils emportent avec eux en marque d'union et de confraternité , et pour conserver la mémoire de 1 hospitalité qu’ils reçurent d'eux dans une si pressante nécessité. Ils chantent solennellement Tierces, et ensuite la Messe avec le Clergé du Saint-Martin, qui occupe la droite du Chœur, et les Moines de Marmoutier la auche avec l'ordre de sept chandeliers. Le hanlre de l'Eglise de S. Martin conunonco l’/ntreit.dont l'Orgue et la Musique chantent chacun la moitié. Le Chantre des Heligieux chante le Verset et recommence V Introït, que les Moines continuent ; et le Chantre de l'Eglise le Utoria Patri, et reprend I Introït pour la troisième fois, que la Musique poursuit; et ainsi du reste dé la Messe qu’on chante à trois chœurs. Après Sextes, les Keligieux s’en retournent à leur Monastère dans le même ordre qu'ils sont venus, a (Voyages liturgiques de France , 1718, n. 131, 132.)
Quoique l'usage de ces baguettes ne su rapporte pas aux fonctions des chantres, nous avons cru devoir le mentionner ici, à cause de son analogie, et de quelques autres détails qui pouvont intéressor le chant d’église.
A Notre-Dame de Chartres on faisait à Vêpres la procession aux fonts pendant toute (a semaine de Pâques. « Tous ceux du Clergé de l'Eglise Cathédrale qui no sont ni Prêtres ni Diacres, fussent-ils Chanoines, y portent une baguette blanche en main , aussi bien que le Seil -chantre qui marche à la tête des jeunes Chanoines. Et cela, dit-on, pour marquer les habits blancs que les nouveaux baptisez portoient pendant l'Octave. Eu allant et en revenant, on y chante le quai ièmo et lecinquième Psaume de la Eéne. » (Ibid., p. 231 et 232.)
Aux processions qui se faisaient à llouen, le chantre, précédé des deux curés des églises de Saint-Denis et de Sainl-Vigor, marchait selon l'ordinaire au milieu des chantres , ayant en scs mains des baguette» blanches |iour guider la marche des chapelains tant en allant qu'en revenant. « Ces baguettes que ces deux Curés portoieut autrefois pour guider la marche de la Procession, n'étuient pas singulières à l’Eglise do llouen. Nous on avons vu aussi à Lyon , ad defendendam ou custodiendam procès sionem, pour maintenir la marche de In Procession, pour faire laisser le passage libre, pour empêcher la confusion. » Mais ce no sont pas seulement les curés qui s'en servent, les autres ecclésiastiques en dignité
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en portent également, cl jusqu'aux bedeaux qui, b Saiul-Aguan d'Orléans , out des 6ayutUtt ou bâtons en innin pour faire faire place b la procession : habentes virga s ret baculot in manibu4 ut praparcnl riam procestioni. Toutefo s , comme toutes ces choses dégénèrent ou se transforment, on a raccourci ces baguettes , et on les a réduites b une longueur de deux pieds ou deux pieds et demi. Enfui on les a enjolivées et on les a surmontées de fleurs, soit lu haut, soit au milieu.
ISA H A. — Vocalise, ncume ou jubitus qui se fait sur la dernière lettre de VAlIcluia comme nous l'avons dit dans l'article Alléluia: Dulin canlalur a choro alterniUim ad modum seguentiœ. [Or dm. relus ms. eccl. Camerac. ad missam dominicœ 1. in Adcenlu, alléluia sine baha.)
UALKK, BALLER. — Danser, se mouvoir de droite à gauche, produire avec lo corps des mouvements rhythniés. Que les danses aient été introduites dans lus cérémonies de l’Kglise, c'est ce dont ne peuvent douter ceux qui connaissent l’expression nroverbialo usitée à tiens : Te! jour le prêchasstre balle, et les danses auxquelles prenaient part, non-seulement les enfants, les hommes cl les femmes du pcuplo, mais encore les ecclésiastiques et lès religieuses mêmes aux jours des Innocents et de la fête des Fous. Mais, sans parler ici des abus criants qui avaient déshonoré les cérémonies les plus augustes du culte chrétien , et provoqué les condamnations les plus rigoureuses des conciles , qui ne sait que les processions qui se font autour du choeur de l’église, dans les nefs latérales arec dos thuriféraires marchant en cadence et dont les mouvements sont réglés par dos rites, ne sont en réalité , comme le mot latin l’indiquo [choira, d’où chorialit, chorista, choriste), des chœurs ambulants, représentant dans leurs évolutions symboliques des danses mystiques et sacrées (b3)î Nous ne saurions dire précisément en quoi consistait l’espèco de danse pratiquée une fois l’an à Sens par lo préchanlre. Nous nous contenterons de citer le statut du Chapitre de celle ville, relatif à relui qui était revêtu do cette dignité : Sciendum (juod die inrenlionis B. Stephani ad processlonem in tiuci ecclesir, apud S. Colombam m die S. Lupi, dum canlatur in choro : O venerandum antistitem, prœcentor in bis duohus locis, in ckirotecis et annulis cumbaculo ilebet bnllare, 't non plus perannum. Ainsi, c’était pendant la procession nue celte espèce de saltation avait lieu. (dp. Du Caxge.)
• Ubi omnes consurrcicro,
duo chori liinil in medio cœnacuio, aller virorum, aller feminarum, unique suus iucentor prælicitur, honore prœslans et cauendi perdis. Dei’ldu ca tant hymnes in laudem Dei compositos, vatiis inclrorum carminumque geucribus, nunc orc uuo, uunc attends, non
(45) Voir rr que Lebrun-tlcsiiiarclles dit de la rérérenee faite à la mode des liâmes à certaine* cérémonies par le* enfuma de cireur, Ica chantres, Ica
sine decoris et religiosis gestibus, nique accentibus, modo stantes, modo prorsum rctrorsume/ue gradum morentes, utcumque res imstulat. Deindo poslquam ulcrqoc chorus seorsum explevit se his deliciis, velut amure ebrii, unum chorum faciuut promiscuuin ad imitationem olim illius instituti in ruliri sinus litlorc post mirandum prodigium. . . a (Philo, De cita conlemplativa, sub lin.)
BANDE. — Nom que quelques sympboniastes donnent b la portée des quatre lignes du plain-chant.' (Voy. les Principes pour apprendre le plain-chant, imprimés A Avignon, chez Cl. Delorme, 1712, in-12, p. 2.)
BAPTÊME (Bfcséoir.Tiox) DES CLOCHES.
— On rapporte que le Pape Jean IV, qui occupait le siège a|iostolique vers le milieu du vii* siècle , ordonna le premier qu'on imposerait un nom aux cloches en les bénissant, et commença lui-même, eu donnant son nom à la grande cloche de l’église de Saint-Jeau-de-Latran ; * ce qui , dit un auteur, a toujours été observé depuis, et ne doit pas paroitre nouveau et sans exemple , puisque Jacob après la vision qu’il avait eue de l'échelle mystérieuse, dont il est parlé dans le vingt-huitième chapitre de la Genèse, prit la pierre qui lui avoil servi pour reposer sa tête, et en fit une espèce d'autel, répandant de l'huile dessus comme pour la consacrer, et lui donna le nomde Iléthel, c'est II dira maison de Dieu. • (Recueil curieux et édifiant sur les cloches de l'Eglise; Cologne, 1757, p. 63.)
• L'Eglise a été dirigée par trois motifs dans cette imposition de noms au baptême, ou pour mieux dire A la bénédiction des cloclies : 1“ |>our mieux distinguer chaqtio cloche, par le nom d'un saint donné par le parrain ou la mnrraino, lesquels autant qu’il est |>ossib)e doivent être choisis parmi les personnes les plus vertueuses et les plus qualitiées du pays; 2" pour marquer les différentes heures de l'ollice divin; 3* parce quo c'est une très-louable manière d'appeler le peuple b l'église que de le convoquer nu nom dun saint ou d’une sainte. » [Ibid., p. 66 et 69.)
Le nom de baptême appliqué A la cérémonie de la bénédiction des cloches semble venir de ce qu'aulrefois, nu rapport d'Yves de Chartres, on baptisait les églises, au lieu de dire qu’on les bénissait. Bnronius, l'auteur des Cérémonies religieuses, et M. de la Combe, dans son Dictionnaire canonique, assurent que la cérémonie de bénir les cloches fut introduite sous le poutilicat du Papo Jean XIII, soit parce que ce Pape bénit lu premier les cloches, et consacra cet usage en donnant son nom à celle de Saint-Jeande-Latran, cil l'année 965, ainsi que Buronius lu rapporte, soit parce que l'empereur Olhon, après son couronnement, donna luimême son nnin.il la grosse cluclic de Saint- Jean-dc-Latran, comme M. du la Combe
chanoines, les cardinaux au Pape, les ambassadeurs au roi de France, cl de la révérence in ambitu (eu rond). (Voyages liturgiques, pp. 49, 50, cl 559).
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l'affirme. Il est toutefois certain que cet usage est Beaucoup plus ancien, puisqu'on trouve la formule de cette bénédiction dans les Rituels antérieurs d'un siècle!) Jean XIII, avec ce Vitre : Ad signum eccletiic benedictndum : et que Charlemagne, dans son capitulaire do I an 780, défend de baptiser les dociles : ut elocut non baptizentur. Ce qui, dans le cas où l'on ne devrait pas regarder comme certaine l'institution do cet usage au vn* siècle, par lu Pape Jean IV, démentirait néanmoins l’allégation de ceux qui se contentent de faire remonter son introduction au Pape Jean XIII, en 972. Il est [varié dans Alcuin, disciple de Bède et précepteur de Charlemagne, de la cérémonie du baptême des cloches comme d'un usage antérieur A l'an 770 (Catalogue raisonné des inss. de M. de Cambit-Ÿelleron, in-l*. p. 105, 106; Avignon, !.. Chambaiid, 1770); et Lélald, moine du x* siècle, la signale comme une coutume ancienne, mais qui n'avait pas encore lu caractère de l'universalité. La prétendue introduction de celle cérémonie par le Pape Jean XIII doit donc s'entendre dans le sens d'un simple règlement qui prouve seulement que cet usage, d'une origine déjà ancienne, était tombé en désuétude, et que Jean XIII voulut le faire revivre.
En l'an 1029, le roi Robert, faisant faire .la dédicace de l'égliso de Saint - Agnan d'Orléans, la dota, entre autres présents royaux, de cinq cloches qu'il avait fait baptiser, et dont la plus grosse, qui pesait 2,600 1-, fut appelée de son nom; d’où l'on peal inférer que le capitulaire de Charlemagne, cité ci-dessus, ou fut de nul elfel, ou fut de peu de durée. En faisant connaître co qui regarde les cloches de Saint-Agiiau, le moine Helgaud observe que I on employait l'huile et lu chrême dans la cérémonie oc la bénédiction des clochcs.ce qui montre qu elle s'est toujours laite avec beaucoup dcasoleonité.
Au reste, voici do quelle manière s'exprime l'auteur du Recueil curieux et édifiant tur let clochet de l't'gliie (p. 63-65), sur cette expression impropre, mais fort usitée et fort ancienne, ainsi qu’on le voit, du baptême des cloches :
a La bénédiction des cloches ne peut raisonnablement être appelée baptême. Ce qui a donné lieu è cette façon de parler populaire est le rapport qu'il y a entre les cérémonies que I on observe au baptêmo et celles qu'on observe en bénissant les cloches. Eu effet, on lave la cloche, on fait sur elle des onctions avec l'huile des infirmes et avec le saint-chrême. On la bénit sous le nom d'un saint ou d'une sainte, et dans quelques diocèses, ceux qui ont fait faire la cloche, ou d'autres fidèles députés A cet effet, nomment A l'officiant le saint ou ta sainte dont elle doit poilue le nom, ce qui fait que le peuplo les appelle parrain et marraine. Mais ce ne sont pas les cloches seules ; les autels, les temples, les calices et la plupart des autres choses que l'Eglise bénit et consacre, sont lovés avec l’eau bénite, et ensuite oints avec les saintes huiles et uorlcnt le nom d'un
saint. La cérémonie de leur bénédiction ue s'ap elle pas pour cela un baptême. Lu ternio de baptême, selon In signification grammaticale, peut, A la vérité, s'appliquer A tout ce qui est lavé, mais par l'usage de l'Eglise il est déterminé A signifier le sacrement de la régénération. Car les cloches par ellesmêmes sont incapables d'aucuuc grUce justi liante, comme celle qui se donne au baptême, et si un observe A leur bénédiction A peu près les mêmes cérémonies qu'A ce sacrement, ce n’est que pour les rendre propres A la fin pour laquelle elles sont employées par l'Eglise, comme toutes les autres choses dont ou vient de parler, et qu'olle bénit et consacre aussi avant que de s'en servir aux fonctions sacrées.
« Au reste, !o terme impropre de baptême d'une cloche, au lieu do celui de bénédiction, est d'autant plus excusahlo dans la bouche du peuple, que le savant Alcuin s'en sert dans son livre des divins offices, et cilo pour cela le Rituel romain. Mais cet illustre précepteur du saint roi Charlemagne étoit trop éclairé pour entendre par IA autre chose qu'un baptême de consécration, par lequel une chose est dédiée A Dieu, et non pas un baptême de justification, comme celui qui se donne aux hommes, a
Griuiaud, dans sa Liturgie tacrée (p. 175), s'exprime A peu près de la même manière; suivant lui, c'est par un abut de mott que la bénédiction des cloches a été appelée baptême. Ainsi, il est bien évident que ce nom n’est venu que de l'analogie qui existe entre le baptême des enfants et les diverses aspersions que l'on fait sur la cloche et le nom que l'on donne A celle-ci. Toutes les cloches célèbres portent le nom de leurs parrains ou do leurs marraines. « tjuand on les bénit, dit le P. Mersenne, on a couslume de leur imposer un nom en l'honneur de quelque saint, comme l'on voit aux cloches de Notre- Dame de Paris, dont la plus grosse s'appelle Marie , et sa compagne Jacgueline ; a la grosse deSaiiil-Jean-dc-Latran, que Jean XIII nomma Jean-Baptitle, au rapport do Baronius, en l’on 968 ou environ, lorsque celte cérémonie fut instituée; A la grosse du Notre-Dame do Rouen, que l'on appelle George d'Amboite, et A celles qui sont pendues dans les tours et les clochers de toutes les églises, t {De l' Harmonie universelle ; des Instrumente de percussion, p. 3, ill-fol., Bollard, 1636.)
Cette cloche du George d'Amboite était nommée ainsi, parce qu'elle avait été donnée par le cardinal du ce nom, archevêque de Rouen. Les autres cloches du la même église se nommaient Marie, Robin de l'Uugs, les Saint-Benoît, etc., etc.
A Saint-Maurice de Vienne, les grosses cloches étaient nommées Itaudes, du nom de la plus considérable, qui était appelée Bauda. Dans celle église, les trois mots cantorei et baudet, signifiaient que la fête devait être célébrée avec la plus.grandu solennité.
A Garni, il y avait une cloche qui s'appelait Rolland ; ce fut celle ouu Charlcs-tjuint
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lion des périodes où l'on fait un petit repos. Ces repos ne doiveut avoir lieu que quaud le sens le permet.
— Dans les éditions ordinaires de livres ae plain-elianl, la musique de chaque mot est suivie d'une barre, en sorte qu'il est impossible h un chantre qui ne connaît pas le latin, de faire convenablement les repos dont il est ici parlé.
Les éditions de livrrs do chœur qui se publient depuis quulques temps ont, sous ce rapport, un immense avantage sur les anciennes : les barres qui n'indiquent pas les repos en ont disparu complètement ; le Grniluel et lAntiphonaire imprimés il Paris, en 1851 et en 18o.\ sont les seuls qui n’ont pas subi cette hcuieuse modilication typographique. Dans un but fort louable sans doute, les éditeurs du ces livres ont souvent mis plusieurs barres pour séparer en petits groupes les longues tirades de notes qui n'appartiennent qu'il une seule syllabe. Ce but aurait pu être atteint, co nous semble, par de simples ligatures. (Tn. Nisaho.)
BABYPYCNE. — Mot grec forgé de j!«fûr, bas, et de *vr»f, son pressé, condense, donii-ton. Lorsque, dans un létracorde, le demi-ton est en bas, commo dons »ii fa, toi, la, on dit que le chaut est de l'espèce liarypqcne; tel est le troisième mode du nlaiucfiaot.
BARYTON. — On appelle baryton la partie grave dans une composition. Ce inot vient de i munie le précédent, et de twir,
loti, tialfori s'est donc trompé quand il a dit : llaritonanle enim intelligilur part tru processus grovior in compotitione caiiiilena, qui et coulra-lcnor gravis dicitur, a vari, quod est grave [v intitula in b] quasi rjrario rem caillant eantilena partent. (Mut. pructica, lib. ni, cap. 11.)
Nous aimons mieux citer le même auteur quand il décrit les fonctions du baryton . Tenorem e rro qui cantum tuitinel et n bari tonante tutlinelur, funilamenlum relationis iticunt : namque ab aeuto eantu, et grariore baritonante circumtcripttu est, medium obtinetil locum : quare ipsum concorditrr contpiciunl, observant et cenernnlur. Trahit enim amborum concordinm ad teiptum ne «ni iptius ad ulios conferl, neque decet ipsum yarru lit fractior.ibus diminui, qaippe qui ad reliquat linijiihi nuluht cvneoi dias lenet.llbid., eau. 15.)
Il existait anriennement un instrument appelé baryton.
Dans la musique actuelle, on nomme baryton la voix qui tient le milieu entre lo ténor et la basse. Voilé donc maintenant encure mi mol qui ment à son origine, puisqu'il ne sonne plus la partie grave.
, BAS-CllOEllii. — Le chœur est divisé un I deux parties, l'une où se placent lus chanoines, l'autre où se placent les chantres et les clercs. C'est cette dernière partie qui est appelée lu bat-chaur.
BASSE (Voix).
bussus alu toees, I Marmot, [undiit et tini/el.
' (Mcblims, poêla II. tutus nus.)
CHANT. BAS IM
Les fonctions de la voix e bis-e dans un chœur sont parfaitement exprimées dans ces quelques mots. On distinguait la voix de basse-huile qui était la voix moyenne, moins grave que la baste-ronlre.
BASSE CHIFFRÉE. — Ce qu'on appelle batte chiffrée consiste en certains clutfrcs que l'on met au-dessus de la |>artic de la basse dans un accompagnement pour orgue, par exemple, ce qui permet b l'organiste de soutenir les voix en bonne harmonie sans qu'on ait la peine d’écrire los parties du chant sur la partio destinée peur l'orgue.
— "Cette partie surmontée du chitl'res, dit M. Fétis, prit en Italie le nom de parlimento, cl en France celui de basse chiffrée.
a Si l'on écrivait un chilfre pour chaque intervalle qui entre dans la composition d'un accord, il en résulterait une confusion plus fréquente |iour l'œil de l’organiste que la lecture de toutes les parties réunies eu notation ordinaire, et le but serait manqué. Au lieu du cela, on n'indique que l’intervalle caractéristique. Pour l'accord parfait, par exemple, on n'écrit que 3, qui indique la tierce. Si celle tierce devieut accidentellement majeure ou mineure par l’effet d'un # ou d'un tj, on place ces signes A côté ou en avant <iu chiffre ; si elle devient mineure par l'effet d’un ou d'un il, on use du mémo procédé. Lorsque deux intervalles sont caractéristiques d'un accord, on les joint ensemble ; par exemple, l'accord de quinte et sixte s’exprime par}. Les intervalles diminués se marquent par un trait diagonal qui barre le chiffre de cette manière^-. Quant aux intervalles augmentés, ils s'expriment en plaçant è côté du chiffre le K , ou le fr, ou lu 1^ qui les modilie. Lorsque la note sensible est caractéristique d’un intervalle, on l’exprime par eu signe -I-.
« Chaque époque, chaque école ont eu des systèmes différents pour chiffrer les basses. Ces différences sont de peu d'i nporlance; il suffit que l'on s'entende et quo l'organiste ou l'accompagnateur soit instruit des diverses méthodes. » (La Musique mise ù la portée de tout le monde, i" sect., ch. 10.)
La batte chiffrée est un excellent exercice pour les élèves. Le professeur leur dicte une liasse chiffrée, et ils dojvool remplir les parties vides au moyen des indications qu'elle contient.
BASSE CONTINUE. — La basse continue est une sorte de basse qui, ainsi que son nom l’indique, se poursuit sans discontinualion, tandis quo la basse d'accompagnement usitée dans les ancienne! compositions était souvent interrompue. L'invention de la basse continue est attribuée h L. Viadann par les uns ; les autres di-ent seulement qu'il l'a perfectionnée. Lui-inèmc , dans cette fameuse préface qu'on rite beaucoup , et qu'on ne donne jamais en entier (si co n'est Kiescweller dans son llist. de iu mus. occidentale) , en parle comme d'une cliosu usitée do son temps (1600 ou 1601). Nous regrettonsde ne pou votrdonner cet impôt tant morceau historique qui prouverait: t\ nue
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Vladana ne prétend nullement A l’honneur de l’invention de la basse continue, ni de l’accompagnement, ni de la basse chilfrée; seulement il se déclare inventeur d’un nouveau genre de composition qu'il appelle concertante ; 2" qu'il n'enseigne ni n'explique nullement les règles de l'accompagnement, pus plus que la manière de jouer d'après des chiffres ; car celle préface, qui n’est aulre chose que le traité lant de fois cilé, ne contient il ce sujet, que des avis utiles à l’organiste et au dirocleurde la musique pour Texéctftion des concerti-, 3" qu’il ne se sertnullementdc chiffres ;on ne trouvo en effet dans la partie d’orgue que des n ou des b qui sont encore fort rares, pour indiquer la tierce majeure, ou mineure ;il est certain qu’il en aurait parlé si c’eût été une innovation ; h ' qu’il fallait que les organistes auxquels il demandait d’accompagner sos concerti sur la partie d’orgue, ce que l’on appelle improprement jouer la banc continue, fussent depuis longtemps familiarisés avec l'accompagnement |>our pouvoir le faire sur une partie aussi vague.
La banc continue se jouait avec les chiffres marqués au-dessus des notes sur l'orgue, le clavecin, l’épinelte, le tliéorhe, la harpe, etc., ou sans chiffres sur la basse de viole, lo tliéorhe, le serpent, etc; d'où les Italiens, selon Brassard, la désignaient seulement par les noms du lento, architeuta, partitnra, organo, tiorba, spinetto, clavicembato , basco viola, fagotto , tiulone, etc., etc. - - « Il vous faudra trois voix, un dessus, une haute-contre, et une basse, qui seront accompagnées d'une basse de viole, d’un tbénrbe, et d'un clavecin pour les basses continues , avec deux dessus de violon pour jouer les ritournelles. »{ MoLlè-BH, LeBourgeoic gentilhomme).
M. Fétis a exposé fort savamment l'origine et les progrès uela batte continue duns plusieurs de ses ouvrages, notamment dans son Eequitte de l'histoire de l'harmonie, Paris, 1811, p. *6 et suiv.
BASSE FONDA MENTALE, CONTRAINTE
— Bien quo ce sujet n'entre guère dans le plan do noire travail, nous donnerons pourtant un idée de la basse fondamentale el de la basse contrainte.
La basse fondamentale est, comme son nom l'indique, la note la plus grave de certains accords. Elle était dans la pensée de son in- Yenleur, Rameau , un moyen de vérilication de la régularité de l'harmonie. Ce système, aujourd hui abandonné, a néanmoins contribué beaucoup à fonder la théorie actuelle de la science, et n’a pu être, comme le dit SI. Félis, que l'ouvrage d'un homme supérieur. i't 'm/. Esquisse de l'hist. de l’harmonie , Ou le Traité de la théorie de i harmonie du même auteur.)
On nommait basse contrainte uno basse qui reposait sur uno seule formule se reproduisant sans cesse, tandis que les parties supérieures variaient sans cesse l'harmonie et lo chant. Les Italiens l'appelaient basso oslinalo. (Voir l'article Condictus.)
BASSE NOTE, - Une messe chantée en
basée note était une messe célébrée sans appareil, et sans chant, ou race submieea. Une messe, un office chantés en haute note, étaient une messe ou un office célébrés avec une certaine pompe elavec un appareil musical. « Le sermon fini, la messe fut chantée en haute note par monsieur le révérendissime cardinal de Pelué, è la fin de laquelle les chantres entonnèrent ce motel : Quam dilecla tabcmacula tua. » { Satyre Mènippie.)
Cette eipression baese note avait tim par passer dans le langage ordinaire, et elle était employée lorsqu'on voulait répondre une chose confidentiellement, en tapinois, dans l’ombre. « Il y faisait beau voir M. le lieutenant s’en courir sur un cheval turc,
pour prendre Mante par le guichet, et dire aux habitants en note basse et courte alcine :
« Mes amis, sauvez-moy, etc. » ( Satyre Afénippée). M-- de Sévigné loue son cousin de Bussy d'avoir défendu Benserade el Lafontaine contre un méchant factum. » Je Pavois déjà fait en basse note, dit-elle, A tous ceux qui vouloient louer celte noire satyre. »! Lettre du 1* mai 1686). Et dans une autre lettre du 30 juillet 1680, elle dit encore : « Ensuite on dîna, ou fit briller le vin de saint Laurent, et en basse note, entre M. et M“’ do Châtaines, l'évêquo de Vaunes et moi, votre santé fut h >e, etc... ».
BASSON. — Jeu d'orguo qui a quelque analogie avec l'instrument d'orchestre dont il porte le nom. C'est un jeu d’anches qui consiste ordinairement en une tige surmontée do deux cônes réunis par leur base, mais on en fait aussi qui ont la forme el la longueur d’une trompette de très-menue taille. {Manuel du tact, aorg.)
BATAHDE (Octivb). — On appelait octave bâtarde ou de mauraiee espèce celle
ni se fait par une fausse quinte dans la
ivision harmonique si fa si, el celle qui se fait par uno fausse quarte dans la division arithmétique fa si fa. Il suit de IA que, dos sept octaves diatoniques, il n'y en a que six qui aient leur quinte juste, ctsii également qui aient leur quarto juste; par conséquent il n'y a que six mottes authentiques et six modes plagaux, les premiers produits de la division harmonique, les secouds produits de la division arilnoiéliquc.
On apjielle régulières les douze oclnvos qui peuvent être divisées harmoniquement et arithmétiquement.
BATON DU CHANTRE. — Anciennement signe dislinclifdes préchanlres, des chantres, des capiscols ou scolastiques , des maîtres de chœur. Le bâton était long , en forme do bourdon.
Hpuorius d'Aulun donne la raison pour laquelle les chantres ont la tête recouverte d'un bonnet de laine (capuchon), et un bâton dans les mains : Cantor, gui cantum inchoat,
est lubicina qui signum ad pugnam dat
Cantores capita pileolis tegunt, baculos tel tabulas mambus gerant; quia prcrliantes cap ut galeis tenant, a finis betlicis se prolegunt. (Lih i , cap. TV.)
Du Gange cite un texte du même Honorius
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d‘Aulun(lih.i, cap. 24), duquel il résulte (|uo ceux qui mangeaient l'agneau pascal étaient considérés comme s'acheminant verslocélesto patrie, çt que c'était pour cela qu'ils avaient un bAton entre les mains. Le teito se termine ainsi : Secundum liunc morem Cantores in officia Miette Bnculos tenere noscuntur , sium rrrus paschalis ayons benedicetur. Adde cap. 74 : Hinc forte manarit , ut cantorei et pnrcenloret in ecclesiit , du/n sacrum peragilur officium , bnculos arycntcot l enfant.
D'un autre côté, Jumilliac s'exprime ainsi : « C'est aussi pour ce mesnie sujet et sur co modclle que les premiers Cliresticns cl les plus illustres Eglises do l'Orient ot du l'Occident ont établi un chantre d'oflice, et lui ont mis un baiton en main pour marquer qu'elles ne l'ont pas estimé inoinsnecessaire A la conduiledu chant, qu’est le Doyen ou l'Abbé au gouvernement du chapitre ou du monastère. » (Ji mi lite , part, iv, chap. 6.)
Dans l'église de Saint-Michel, A Dijon, les chapiers se promènent non-seulement dans le chœur, mats encore dans une partie de la nef, ainsi que cela s'observe A Samt-Erbland de Rouen , et c’est apparemment alin de maintenir le chant ét du faire taire ceux qui y manquent , comme -aussi pour imposer silence aux causeurs. C'est de IA sans cloute ue vient l'usage du bâton entre les mains es chantres. Au l*uy en Volay , et en l'église (le Sainl-Chalfre [Sanctl Theofredi j , abbaye de l’ordre du Sainl-Benolt, au uiocèso du Puy, le chantre n’a point d'autre bâton qu'une baguette, dont les chantres frappaient les causeurs, ceux qui étaient immodestes , et ceux qui chantaient faux ou précipitaient le chant.
Le préchanlre ne portait jamais le 6d<on aux premières Vêpres , ni A Matines , mais bien a la grand'messeel aux seconde jVèprcs. Autrefois , entre autres usages établis en l'abbaye de Saint-Denis , comme de chanter la messe en grec A certains jours solennels , et A certains autres de chanter seulement l’épllrc et l'évangile en grec, et cil latin , lo chantre portait A son bAton un mouchoir dont il s'essuyait. «Aux Crosses des Evêques et des Abbés, aux bâtons des Chantres et aux Croix Processionnelles, il y avoit des mouchoirs pendus , et il y en a encore aujourd'hui au bâton des Chantres de Saint- Denis , et à la Croix processionnelle des Jacobins et de beaucoup d'Eglises de campagne, alin que ceux qui les portoient pussent s’en essin er et s'en moucher, les hommes n’ayaul alois" ni haut-de-chausses , ni poches ; mais on meltoit tout aux bâtons ou A la ccinluro , comme font encore les Prêtres célébrants et quelques Religieux leurs mouchoirs , et [ces derniers leur chapolcl, leurs clefs.... On allachoit encore ce mouchoir sur la manche ; de IA vient que le manipule , qui , originairement était un mouchoir, est encore attaché sur la manche... » (Yoyay. lilurg. , pp. 271 , 272.)
A Rouen , le chantre officiait en chappe avec sou bâton A la grand'inesse des fêtes doubles , triples , et aux ohits solennels. Il
gouvernait le c' œur. Il annonçait nu célébrant le Gloria in ex celsis et le Credo. Pondant lo Gloria, il avertissait deux chapelains pour chanter le graduel au jubé... Quatre chanoines y chantaient l' Alléluia et accompagnaient au chœur le chantre durant lo resto de la messe jusqu’A la communion.
Une des peintures qui ornaient les chapelles du cloître de Saint-Maurice de Vienne, représentait une procession de tout le clergé de l'église cathédrale avec ses habits et ornements. Les chanoines y ont la chasuble et l'auinusse par-dessus (comme A Rouen on hiver), et le précenteur, le chantre, le capiseof ou scolastique , et le maître de chœur y sont représentés aveede longs Aillons pour marque de leurs dignités ou fonctions.
A Lyon, pour les processions qui se font en ville, telles que les processions de la Fête-Dieu et des Rogations, on porte des bâtons ou cannes de la longueur d'environ huit pieds, ad defendendam processionem, dit l’Ordinaire de Saint-Paul de cette ville. Il y en a habituellement deux ou trois pour chaque clergé. L'un de ces bâtons est (Xirté par le maître des enfants de chœur, et l'autro par un des plus anciens perpétuels , pour faire garder le rang et l’ordre dans la marche de la procession.
Les bâtons servaient aussi A s'aider A marcher, soit lorsque la procession avait A franchir une montagne rude A monter, soit lorsque le pavé était irrégulier et incommode. (Voy. Voyages liturgiques, passiin.) A Angoulême, encore aujourd'hui, dans les grandes solennités, ce sont troischanoiues titulaires qui chantent l'oDice au lutrin A la place des chantres, lesquels, pour ces jours-IA , se lacent entre le lutrin et les chanoines, pour tre A portée de soutenir lo chant ; et lo chanoine qui occupe le rong ou milieu entre ses deux confrères , porte un bâton d'argent surmonté de la ligure de saint Pierre, patron de l'église cathédrale.
— L'abbé Lebeuf, dans sa description do l'église de l'abbaye de Rosche, ou La Roche du doyenné de ChAleauforl , parle (l'uno tombe gravée en lettres capitales gothiques « où l’on ne peut presque lire que ces mots : Magisler Bionisius cantor hujus ecclesiœ. Il tient un main un bAton dont on ne peut voir que le couronnement. » llnl. du dioc. de Paris, loin. VIII, part, vin, p. 47.)
BATTANT, BATAII, (latin balatlum, batillus, batellus ). — C'est le batant de la cloche, appelé ainsi parce qu'il bat frappe l'airain. — Ap. Du Cxsuv. : absconditis omnium cnmpanarum batalhs. — Velus charla apnd Uuesuaium in Annalilius Mattiliensib., anno 1260, n. 41 : llatallia cnmpanarum eliam ab aliquis ecclesiis auferebat. — Statuta' synodi Biturrons., ann. 1389, apud Man., loin. V Anecdot. , col. 880 : Item, simili modo ordinalur quod de calera in nurorn diei pulsetur tribus ielibus cum batallo majoris campana, etc. — Charla Joannis episcopi Ambian., ann. 1345, m Tabular. épiscopat. : Poil primam pulsalionem inconti nenli batellus yrossa campante ter r tlquuter
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tignietur, ad designandum quod sit obitus duplex.
Le ballant est désigné quoique lôis sous le noui de tintinnabulum ; Et ut ad illam missam populus convocari possit* tintinnabulum grossir campanœ ter langatur. ( Obilua rium ms. ecel. Morin.* fol. kü.)
BATTRE, REBATTRE. — Verbe qui s’applique à la dominante dans le plain-chant, c’est-à-dire sur laquelle la voix appuie le plus , que l'on bat , que l’on rebat.
BÉCARRE. — Le mot de bécarre se compose ainsi que celui de bémol * de deux éléments, d'abord la lettre b, ensuite l'ëpilbète île carre , quarré. Carre ou quart e , ajouté à b signitie donc que le b doit avoir une forme carrée ; or, comme le b mol , c'est-à-dire arrondi * adouci * signitie que le b (le si) doit recevoir l'adoucissement du demi-ton , le b carre * ou quorre * signifie que celte note doit former un ton entier avec celle qui la précède.
Depuis que la sério des intervalles chromatiques est venue s'intercaler dans la série des intervalles diatoniques , le signe de bécarre a été all'ecté à toute note qui , par l'adjonction du bémol (fc) s’était transformée en un intervalle du demi-ton, et qui revient à sa signitlcation naturelle d'un tou. N’oublions pas aussi de diru que le bécarre signiliait quelquefois le dièse dons 1 ancienne musique.
BEFFROI. — Le beffroi est une tour, un clocher, un lieu élevé où il v a une cloche, dans une place frontière où l'ou fait le guet, et d’où l’on sonne l’alarme quand lusennemis paraissent (spécula). Du Gange fait dériver ce mol du saxon ou allemand bell , qui signitie cloche, et freid* qui signifie paix. On fa|>pelle diversement, dans la basse latinité, bel f redus, berfredus, berefridus , verfredus, bilf redus * bal f redus* belfrctl , belfragium, beaufroi , et beffroi. Nicot fait dériver ce mol de bée et effroi , parce qu’il est fait pour béer et regarder, et ensuite donner l'ellroi. Posquier croit que c'est un mot corrompu, qu’il est dit simplement pour effroi, et que sonnerie bcU’roi, n’est autre chose que sonner l’effroi.
- « Beffroi* dans les coutumes d’Amiens et d’Artois, est une tour où l'on met la bancloque, campana bannalis (la cloche commune), c’est-à-dire la cloche à ban, ou la cloche destinée à convoquer les habitants il’une ville. La charte de l'affranchissement de Saint-Vullory, accordée en 137G par Jean, comte d'Artois,* porte ceci : Item* nous avons ordonné et accordé eschevinaye * ban-cloque* grande cl petite pilori * scel et banlieue aux - maires * cschcvins et commune de Saint-Vallcrij. Ainsi le droit de beffroi étoil un privilège, et Charles le Bel, en 1322, l’ôto à la vilie de Laon avec plusieurs autres, pour la punir d’un sacrilège que les habitants commirent dans l’église. — Beffroi se dit aussi de certaines cloches qui sont dans les lieux publics, qu’on ne sonne qu’en certaines occasions, comme de r<*jouissances, d'alarmes et d’iucendies, maximum cymbalum. Il y a Crois beffrois à Paris, celui de l'HOtel-de-
ville, du Palais et de la Samaritaine. Ouatai il naît un fils de France, on ordonne do tinter le beffroi pendant vingt-quatre heures. » (Recueil curieux et édifiant sur les cloches de l Eglise; Cologne, 1757, in-12, p. 7 et 8.)
B FA Ml, ou B FA SI. — Bésullal do la combinaison des quatre premiers hexacordes superposés dans leur ordre et se rencontrant au degré du second B ou si de l’échelle des sons. Le tableau des muances et des hexacordes montre que ce mémo B était tantôt appelé fa* tantôt mi ou si, selon ou’il était solfié suivant la propriété de bémol , ou suivant la propriété de bécarre.
BEMOL i». — Le mot de bémol se compose de deux éléments, la lettre b et l’épithète mol, rond, adouci, dont on a fait un seul mot bémol. Mol (rond) signifie donc à la fois que la lettre b doit être adoucie* arrondie, et que le son b (le si) doit recevoir, comme disaient les anciens auteurs, l 'adoucissement du demiton, par opposition à carré, c'est-à-dire à la lettre b carrée (H) et à dur, qui signifie l’intervalle d’un ton entier, plus uur eu effet que l’intervalle de demi-ton.
Depuis que la série des intervalles chromatiques est venue s'intercaler dans la série des intervalles diatoniques, on a marqué par le bémol tout intervalle de demi-tou se portant sur le degré inférieur, en sorte que l’origine du mot a cessé d’étre sensible au premier coup d’œil-
BÉMOLJSER.—'* Marquer une note d’un bémol * ou armer la clef par bémol : Bémolisex ce mi. 11 faut bémotiser la clef pour le ton de fa. » (J .-J. -Rousseau.)
BI. — Syllabe dont quelques musiciens étrangers se servaient autrefois pour prononcer le son de lu gamme que les Français appellent si.
B1CIMUM. — Chant à deux voix. De môme que la monodie * autrement latercisinium, est le chant d’un seul, ou do deux chantant, soit alternativement, soit conjointement. C’est ainsi une le mot bicinium est employé chez saint Isidore (!ib. vi, Orig.* cap. 19 tilossœ arabica), et chez Durandus (iib. x. Ration cap. 1, et 18). — Gloss. Ælfrici saxonicuiu : Bicinium , t v e g a sang. Ex t v a, duo et sang, cantus. (Ap. Du Canoë).
BISCANTUS, chant double. — Co n’étail autre chose que le dédiant, discantus * que certains auteurs ont appelé biscanlus.
BOBISATION ou BOCEDISATION. — « 11 parait que ce fut un musicien belge, qui, le premier, imagina de faire disparaître les difficultés de la solmisation parla méthode des hexacordes; peut-être même y en eut-il deux qui essayèrent cette réforme, car les anciens auteurs nomment tantôt Anselme de Flandre, tantôt Hubert Waelrant. Il est hors de doute que celui-ci proposa, vers le milieu du xvi" siècle, de substituer à la gamme de six notes et aux noms attribués à Guido, sept autres syllabes qu’il écrivit : bo* cé * di * ga , lo * ma* ni. Celle nouvelle méthode qu’ou appelle bobisation ou bocédisation, fut adoptée dans quelques écoles des Pa\ s-Bas, et prit, à cause de cela, le nom de solmtsalion
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belge. Elle n’eut point de succès cliez les autres nations de l'Europe, et Ion continua de solfier |*ar l'ancienne méthode eu France, en Italie et en Allemagne.
« Environ cinquante ans après, Henri de Pinte ou de Put, autre Belge, essaya une *éforme de môme genre en Italie, mais éga- Icnnent sans succès. Waehanl n’avait enseigné sa méthode que par In pratique; de Putte publia son système dans un livre latin, qui parut h Milan en 1599. Au reste, ni à cette époque, ni h aucune autre, les Italiens n'adoptèrent la solmisation par sept syllabes; et lors môme que la tonalité eut changé, lorque des modulations multipliées eurent augmenté à l'infini les embarras de la métbo *e des hexacordes, c'est encore île cellesci qu'ils frisaient usage. A peine y a-t-il vingt-cinq mis qu’ils ont, à ce sujet, des idées plus raisonnables.
« La bocédisalion de Wae'rant fut introduite en Allemagne au commencement du xvi' siècle par CalwiU, qui, taisant la Nom de l’inventeur , donna l’invention pour sienne. Il ne réussit point h la mettre complètement en crédit; car si les Allemands comprirent la nécessité d’une gamme de sept notes, ils ne tardèrent point à désigner les degrés de celte gamme par des lettres, au lieu de syllabes.
« En Espagne et en France, des réformes Htmblnb es furent proposées par Pierre de U relia et Jean Lemaire, adoptées par quelques musiciens et repoussé> s par d’autres, connue dans Je reste de l’Europe. Ce sujet fut celui d’une guerre presque générale entre les professeurs : guerre qui durait encore au commencement du xviii* siècle; car, en 171fi. un savant musicien (Bultstctt) écrivit un gros livre intitulé : Ut re mi fa sol la. Iota uiusit n, c’est à-d re loule la musique contenue dans tif re mi fa sol ta; et, lanneed'après, un autre musicien (Mattfaeson), fort savant aussi, lit de cet ouvrage une amère réfutation dans un écrit dont le litre renfermait un jeu de mots : Ut re mi fa sol la todte (nicht ta la) musica (non toute la mimique, mais la musique morte dans ut re nu fa sol In), » (Jlet ue et Gazette musicale du 27 octobre 1839, j». 4 6/.
Lichteiithul mentionne deux autres inventions du môme ge ne, la boOisation de Dan. Hilzl r, qui se faisait par les syllabes la, be, ce, de, me, fe, ge , et la damenisatioti du compositeur tnaun, qui uv.it lieu au moj en des syllabes : du me, ni, po , tu, la, ba.
BOMBA KDE. — C\ st le plus grand de tous les jeux d'anches de l’orgue. Les bombardes
(15) Quidam est dira cnnrinnum cl iiicoiiciimutn oroo, quali* est ci rca liiicrarum couiposilio. rm iu Stfruioniiaiiilo; ihiii eiimi ex liuci is qitomodolibci ceitipvMlis, Ut syllalii. mî.I alio i|uiiii‘iii, aiiu iwni. (Aiustoxcxus. la*», ii II arm. elemeniorum).
(tj*l lu quilni* qua* jituçue cfllceic mélos |to*siiul iriptMlç «tteunlor; i/jùtic nitlcin quilms jituciift cfllci nui» puicsi. (Botnui. iib. v Mu»., cap. 5).
EiiiiiiaiaauivniMiul qu.e'Miiique roiiMuiÆ non sunl, possunl ap .ui laïueii recie ail uieloa, ni mmi U.e q«:e consonaiilias juuguul, vol qiiii». diapento ac dialessaroii «lividmii, ui louus. caMcræqtte simplim» DlCTIOMM. PK Pl.AlV-CII A\T.
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de trente-deux pieds prennent le nom <!*• contre-bombardes.
BONNE SUITE. — Celte expression nie bonne suite, qu'on rencontre fréquemment dans les anciens auteurs, et notamment dans Jumilhac, signifiait que !a relation do fa à si devait être maintenue dans un rapport de quarte juste, conséquemment qusil l’allait bémoiiser accidentellement le si; mais, par celte altération, l'ordre diatonique se trouvait momentanément troublé; alors quefaisait-onfon substituait mentalement l’intervalle fa h l’intervalle si b, on disait mi fa, pour dire la si; ut re mi fa, pour fa sol la si bémol ; par celte substitution, (infraction accidentelle aux lois de l'ordre diatonique était sauvée. On peut donc dire que ce qu’on appelait bonne suite était une fiction au moyen de laquelle, à l’aide des muances, on rétablissait eu appareucc l’ordre diatonique violé par le fait.
« Cette suite do voix (sons) est en quelque façon semblable h celle que les lettres ont en Grammaire (45) : car tout ainsi que quand elles y sont bien ordonnées et qu’elles se suivent bien, elles sont propres à former les dictions et les syllabes ; et qu’au contraire, lorsqu'elles ne sont nas daus l’ordre et la suite convenable , elles ne peuvent produire aucune syllabe ny diction qui soit d’usage: De rnesine, quand les voix sont bien ordonnées et se suivent bien, elles ne manquent jamais de faire mélodie; et au contraire de faire du discord, lorsqu’elles ne sont point dans l’ordre et la suite convenable. Leur suite est donc bonne, et elles soûl propres à produire de la mélodie , quand elles joignent ou composent ou divisent les consonances, et pour ce sujet sont appelées en g ec é mmeles (4ü)et Continua en lalin. Mais si leur suite n’est pas bonne en joignant ou composant ou divisant les consoii toces, elles ne peuvent produire aucune mélodie, et sont nommées Ecmeles, ou hicn/nconeinntr (47).* (Jumii.iuc, part. u. ch. 2, p. 33.)
BOUCHE DES TUYAUX D'ORGUE. — On nomme bouches, dans les ieux d'orgue expressifs h tuyaux, un petit cône recouvert d’une hémisphère percée d’un Irou, dans lequel le son de l’anche se modifie, comme la voix dans la bouche de l'homme. ( Fact . d'org. Rorcl, t 111, p. ii-it»./
Dans l’orgue, les jeux à bouche sont ainsi nommés parce qu’ils parlent au moyen do leur bouche, qui est construite d’une façon h produire le son convenable à la portée du tuyau. (Ibid., I. 1". »• JU9.)
canim pattes; sicul cnint xi|nison,'C jungunlur quodnmuiodocx consnnantilius ni dhpa ou ex dialcssaron ac «liapeule ; ila consoinnlia' ex his, qua* em- »ul,s sont viKMiilur, ni caileni diapenlc, cl diatesi.mie, cricris que posierius dicendis proporliouilius. l.cmele s vero suul qua* non reripiuiilur in consoiumliaruiii conjurn lioue. (Ib d , cap. iO et. II.)
(4/) Siiiilcuirn coiiciuni soui quiciiiiquc coiij incli invieem aurilius accoimuo lanlnr. luconciiuii vero. qjri c convenu» se liabcui. (Kra.nch. Caf., lit», i Il arm. inttr., cap. 2;.
fi
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BOUCHÉ (Jeu). — Les tuyaux (l’orgue son! ouverts ou bouchés.
« 11 y a deux espèces de jeux bouchés. Ce sont ceux qui le sont entièrement et les tuyaux à cheminée. Ceux-ci tiennent le milieu entre les tuyaux bouchés et les tuyaux ouverts. Les tuyaux bouchés parlent toujours une octave plus bas que ceux qui sont ouverts , quoiqu'ils aient la même hauteur. Ainsi le seize-pieds bouché sonne le trentedeux pieds ouvert, ou esté son unisson; le huit-pieds bouché sonne lo seixe-pieds; lo quatre-picds bouché sonne le huit-pieds, etc.
« Tous les jeux bouchés s'appellent 6ourrfotu, quand ils appartiennent au fond de l'orgue; de même ceux qui sont à cheminée Les bourdons portent ordinaire-
ment lo nom de. leur son ; ainsi on appelle lo seize-pieds bouché, bourdon de trente-deux pieds, parce qu'il parle h l'unisson du trentedeux pieds ouvert. Le huit-piods bouché porte le nom de bourdon de seize pieds, pour la mémo raison; et le quatre-pieds bouché s’appelle bourdon de huit pieds. Cependant celui-ci est bien souvent nommé bourdon de quatre pieds ou petit bourdon, parce quo c'est le plus petit do tous. Il est il l'unisson du huit-pieds ouvert. »(.Vun. du fact. d'org., de l'Encycl. Koret, 1. 1", n"* 1 17, 1 18, 1 19.)
BOURDON. — C'est le nom qu’on donne aux jeux bouchés de l'orgue, quand ils ap-
Crtiennent à ce qu'on appelle fonds d'orgue.
s bourdons portent le nom do leur son ; ainsi le seize-pieds bouché est appelé bourdon de trente-deux pieds, parce qu'il résonne à l'unisson du trcnle-deux-pieds ouvert.
BOURDON. — Basse continue qui résonne toujours sur lo même ton, comme sont communément cellesdes airs appelés musettes. (J. -J. Rousseau.)
Bocnnov (Batos de ciiasthe). — Du Caogo cito : * Vêtus emremonialc ms. Uealæ Maritc Deaurat® Tolosonœ, ubi de tribus llogationum proccssionibus: Intérim congregabuntur
presbgteri oc etiamprophela ( hoc esl caritor)
qui portai reliquias et bordonem. — Régula) scu Statuts. S. Martialis Lemovic.: Die Ascensionis Domini deferantur quatuor bordones in processions. »
BOURNOBILKS. — Les Bournobiles , dit Villoteau , > étaient , pour l'ordinaire , des sonneurs ou des bedeaux qui, les veilles de grandes fêtes, et surtout pendant les avenls et pendant le carême, allaient la nuit revêtus, par-dessus leurs habits . d une tunique de toile grossièrement peinte, chacun dans les rues de sa paroisse, et s'arrêtaient h la porte des particuliers dont ils recevaient des gratifications, etc. Lè, ils tintaient quelques coups d'une clochette qu'ils tenaiont b la main, et criaient aussitôt: Rérci liez-vous, gens qui dormez et priez pour tes fidèles trépassesI Ensuite ils chantaient les litanies dans lesquelles ils avaient soin de ne nas ou bliet le nom du patron du maître de la mai-
(48) i Le circonflexe n eit pas un accent primitif, i (De I accentuation dans les tangues indo-euroüéenrtet,
son et le répétaient trois fois; puis ils chantaient quelques hymnes qu'ils faisaient précéder ou suivre par quelques tinlnmonts de leur sonnette. » (ktat actuel de la musique en Egypte, p. 232.)
BOUTTR- HORS. — Nom d'une sonnerie qu i était la sonnerie de Sextes parce que Sexte * se disaient après la grand’messe. Ou la sonnait à YAgnus Dei pour indiquer que les fidèles auraient bientôt il sortir. En efTet, la messe finissait anciennement au moment où l'antienne de la communion était chantée. C’était alors quo les enfants de chœur s'en allaient. Celte sonnerie du boutte-hors ou de Sextes était ainsi nommée dans une pancarlo do l'an 1476, qui était placardée contre la muraille dans lo chapitre, (l'oÿ. I.ilurg., Notre-Dame de Rouen, p. 369.)
BRAILLER.— «C'est excéder le volume do la force, comme font au lutrin les marguilliers de village, et certains musiciens ailleurs.» (J. -J. Rousseau.)
BRANLE (Gausn). — Le grand branle (mmjnum tripudium ) était une danse que l'on dansait à Marseille aux fêtes de saint Eloi et de saint Lazare. Il parait pourtant que cette danse n'était pascxclusivcmenl propre b celte localité, ou du moins qu'elle avait quelques nippons avec d'auti es danses usitées dans lo nord ; car on lit dans le Curluluire de Lorraine, nu regislrc porlant pbur titre : Liber omnium, dont un exemplaire imprimé (i n-4* gothi(|.)a paru dans le Calaloguefde la bibliothèque du comte Emmery, pair de France , sous le n* 1142, et qui entin a été reproduit dans les Mémoires de la Société des Sciences , Lettres et .1 rf J de Xancy, I8i8, p. 47 : « Sans mettre en obly que fa françoise et l’allemande, la haie pied rompu, estourdion, bergeronnette, le liault barrois et dance de Champagne esloit tripudiée et branslée qu’il ne se failloit rien. «
La danse était de fondation le dimanche des bures ou brandons (bnrarum) Il Amiens. « Les farces et les branlos, dit M. C. Leber, s’alliaient fort bien dans les plaisirs de ce temps. » [Monnaies des évêques, des innocents et des fous, p. 16, note de M. Leber.)
BRÈVE. — Nom d'une ligure de noie dans l'ancienne musique. La formo graphique de celte note émit quadrangnlaire sans aucun trait : quadrangularis sine aliquo Iractu , selon l’expression de Franoon de Cologne. Exemple :
L’origine de cette note carrée mérite d’être connue.
La notation actucllo du plain-chant et do la musique mesurée a eu la sémiologie ncumalique pour point do départ. Or, les éléments fondamentaux qui servaient de hase aux neumes, étaient le point, l'accent aigu et l’accrnf grave (48). Le point neumatique a été traduit de deux manières : par une note carrée (m) ou par une note en forme de losange (♦).
etc., par Louis Besloew ; Faris, iu-8*. Hachette, 1847, p. 293).
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À l'époque de la création, en Europe, d’une notation mesurée, vers le xi* siècle, les artistes, pour exprimer les longues, les brèves ou les semi-brèves, se servirent des signes et ♦, qui, dans le plain-chant, avaient uue tout autre destination.
La note carrée à queue ci) exprima la longue; la note carrée sans queue (■), la brève; et la note losange (♦), la semibrève.
Pour mettre un peu d’ordre dans l’exposition de la théorie de ces signes, il faut que je fasse remarquer ici, qu’avant d’arriver aux formes actuelles, la notation musicale de l’Europe, formée parles neumes, traversa doux grandes périodes historiques connues sous les noms do notation carrée noire et de notation carrée blanche.
Dans la première période, la brève avait la forme et la couleur que j’ai indiquées plus haut. Dans la seconde, la brève conserva la môme forme, mais cessa d’ôtro noircie (ta).
La première période se divise en art on/tqtta et ars nova.
Les règles de Par# antigua sc trouvent expliquées dans le ms. de Jérôme de Moravie (Bib. imp. de Paris, fonds de Sorbonne, n* 1817), dans les traités do Francon do Cologne (Gerberti Scriptorcs , tom. III), de Jean do Garlande (ms. cité de Jérôme de Moravie), et d’Aristote (Bibl. imp., suppléai, latin, ms.
(49) Gel Aristote est sans doute un surnom d'école.
Quel a pu être cet au eur? on ne sait Tout ce
qu'il y a de certain, c'est qu'on a eu le ton de le confondre avec te Vénérable BéJe. Le iraité dont il est ici qneoion ne peut pas être de Bède, comme sembla l'insinuer M. Fétis dans sa Biographie universelle des musiciens , puisqu'on y trouve des exempl s en langue gallo-romane, et la prose Veni , sonde Spirilus, attribuée à Hermann Cnn tract qui vivait dans la première moitié du xi* sièc'e, ou au P-p? Innocent 111, qui naq«ilvers 1161 et mniirul en 1216. M. B > liée de Toulmon, de regrettable mémoire, est le pemier qui ait signalé au monde savant le no u véritable de l'auteur du ms. 1136, lequel, après avoir été U propriété de Publié de Tersan, a été longtemps dans les mains de M. Fétis, qui en a fait c ideau à la Bibliothèque impériale. U. Bottée de Toulmon s’appuyait , dans sa démonstration , sur quelques passages fort positifs du Specuium musical de J an de Mûris. Depuis lors, les pr. uves se sont accrues, cl il n’est plus possible de révoqtnr eu doute la découverte de M. de Toulmon.
(50) M. de Contiemaker prétend que l’auteur de Y Ars cantus mensurabilis attribué, jusqu'à présent, à l’ëcolàlrc de Liège, n’a pas vécu antérieurement au su* siècle jflist, de l'harmonie au moyen âge, iii-4*,1852, p. 145), contrairement à l’op n ondu savant G:rbert cl des illustres auteurs de l'Histoire littéraire de ta France (tom. VIII, p. 121 et ?uiv.). Un examen plus approfondi de l'ouvrage de Francon de Cologne et la comparaison de la doctrine qu'il renferme, lui ont démontré que les deux traités mss. qui se trouvent à la Bil.li)thé']ue in»p r aie (fonds de Saint- Victor, h® 812, au commencou e>-t, et r.® 813, fol. 270) snnt: le premier, de la lin du xi* siècle nu des prenréres années du siècle suivant; et lu second, du xn* siècle. S'i vant M. de C iusiCiiiük- r, CSi det x traités ont a n>i vu le jour bien b-gemps avant IVco'âtrc de L égç, et, â moins de donner à l'.trj cantus mensvrisbtlis une antiquité fabüeusr, ridicule, imno-sibb, oa est bien obligé d'en placer la rédaction à la lin dj
n* 1136, o. œuvres complètes du Vénérable Bôde, Bàlo, 156o, ou Cologne, 1612 [ifl]).
Francon do Cologne, célèbre écolâlrode la (in du xi* siècle (50), a exercé une si puissante influence sur la propagation des doctrinos do Yarsantiqua, qu’on lui a longtemps attribué l’honneur de les avoir inventées.
Dans ce système, aucun signe armant la clef n’indique la valeur dos notes ; toute mesure peut être à doux ou à trois temps, mais choque temps est ternaire, c’est-à-dire qu’il se divise en trois parties égales, ou, si l’on veut, en trois semi-brèves (51). - ‘
La brève (■) peut avoir deux valeurs différentes sans changer pour aela de figure : elle peut être droite [recta) ou altérée [altéra).
La brève droite vaut un temps ; la brève altérée en vaut deux.
1* La brève est droite, quand elle suit eu précède isolément une longue :
2* Lorsque deux brèves sont entre deux longues, ou même lorsque deux brèves précèdent une longue, In première est droite, et la seconde altérée :
à moins que la première brève ne soit suivie d un signe appelé signum perfectionis ou di -
xii* rèJe et de lui assigner pour auteur un autrj Francon.
Malheurru ein**nl pour M. de Consscmaker qui a construit tout l'édifice de son livre mit c lie thèse, j». trouve qu'on peut lui objecter des faits h:s oriqiics fort graves et fort embarrassants :
1* Le ms. 812 contient, entre autres choses, iih exemple commençant par ces mots : Li ai fait hou -
ma g* peur C'est un magnifique triplum ou trio
rfo il j’ai retrouve tout le texte et lotitc la musique. Jean de Mûris c te le co.-nmeiicem'm de ce morceau dan son Specuium musical (lib. vu , cap. 7) . et le donne comme un chef-d’œuvre d'un certain Petrus de Cruce qu’il loue eu ces termes ; llle valons contor Petrus de (.ru ce qui lot vu! r liras bonos cantus composuit mensurabi es, et arteu Franco.ms secutus est.... --J'ai ans i retrouvé, de cet auteur, plusiet.r* des compositions que cite Jean de Mûri*.
2® Le ms. 813 est tout simp'ement un abrégé du la doctrine de Francon ; il evsle dans un autre manu?C’il dé jà même bibliothèque, qu'aucun écrivais sur li musique n‘a connu cl qui finit par ces mots: Explicit abbreviatio magistri Franconis, édita a Jo kanne dicto Baloce.
Je pourrais ajouter d'atiires preuve*. Pour tint noie, celles qui précèdent me paraissent suffire.
Je dirai, en terminant, que les fragments d'exemples qui se trouvent dans Francon et qui sont in.iéchiffrable? dans les Scriptorcs de Gcrbert , ont tou» été découver ts in extenso, paroles et musique, par l’auteur de cet article. Lorsque I* gouvernement I voudra, douxe trios cl quatre quatuors de Franco » seront livrés à la science.
(51) A l';«iicle Semi-Brève, nous verrons que Petrus de Cruce dont il vient d ôlie fait mention à la note précédente, est le premier compositeur qui ait attribué au temps ternaire plus de trois semi- brèves, comme le remarque J. an de Muns. Ce fair, inconnu à tous les bibliogr?pi'Cs de la musique, peut fournir uue subdivision à la perioJe de !*«r« antiqua.
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ri gin modi. Cha |uebrève devient alors droite :
3* Trois brèves entre deux longues ou trois brèves avant une longue, sont droites:
Ici encoro, le signe île division peut modifier la règle. Par exemple, nu lieu de :
on peut rencontrer :
Dans ce cas, les deux premières brèves sont droites, et la troisième est altérée.
4* Lorsqu'il y a plus de trois brèves avant une longue, ou entre deux longues, il Inut les diviser par groupes île trois, et regarder chaque brève comme droite.
Si le dernier groupe ne contient que doux brèves, la première est droite, et la seconde, altérée ; exemple :
Si, après le dernier groupe ternaire, il ne reste qu'une seule brève, celte brève est droite et ne vaut ainsi qu’un temps.
Dans Pars nova, de notables innovations viennent agrandir le domaine de la sémiologie du chant mesuré. Philippe de Vilry, évêque de Meaux, (pii mourut en 1361 (52), peut être ici regardé comme chef d’école (53). Il composa un traité de musique, dans le-, quel on voit s’accroître le nombre des ligures* de noies (la minime'^). la terni- -minime (J} et la fuse oudrof7wr[4|), et où l’on trouve un principeque nous , modernes nous nousélonnoos le ne pas rem ontrer dans Par# antiqua. Ce urincipe vient compléter l'idée du temps* musical. La brève est toujours l’expression Je cotte idée : mais à côté du temps musical parlait , cYsi-à-dire partagé en trois parties égaies, apparaît le temps imparfait, divisible en deux parties adéquates; en d’autres termes, l’an nova ajoute l’élément du temps binaire b celui du temps ternaire qui, seul, avait été employé jusque-là, pour des raisons mystiques, dans la musique mesurable du moyen Age. De plus, Philippe de Vilry emploie* un signe pour indiquer la perfection ou Y imperfection du temps, et par conséquent, de la brève. Ce signe, c’est le cercle entier O pour le temps ternaire, et le demi-cercle ç |«iur le temps binaire.
On peut voir, dons le vu* livre du Spéculum rnusica de Jean de Mûris (BiLl. imnér., a ic. f. latin, ms. u*7207, fol. 292 recto), plusieurs autres manières en usage aux xm* et xiv* siècles, pour marquer la perfection ou Y imperfection du temps musical. Mareliello, do Paduue, à la lin de son Pomérium musicæ
tnenxurala 54), en indique aussi quelquesunes qui méritent de fixer l'attention des érudits; l’art y paraît moins avancé, sous co rapport, que dans l’ouvrage de Philippe de Vilry et dans les livres des contemporains de cet homme célèbre. Enfin, je trouve dons un petit abrégé (ms. de la Bibl. imp.), relatif à l’exposition des règles de Yars antiqua et de l'or* nora, ces paroles remarquables: Hubeæ (nota! scilicet) ponuntur duabus de causis : tel quia canuntur de alio modo tel tempore quant in genere ; vel quia dicuntur in octava...,.
De même que la brève chantée avait son signe graphique dans la notation carrée noire, de même aussi le .silence équivalent à la brève avait le sien : il consistait en une barre verticale placée e tre deux lignes do la pmlée, de cette manière:
Lorsque la | «use brève équivalait à une brève chantée et altérée, elle se notait comme la pause longue imparfaite, c’est-à-dire, qu'au lieu d’occuper un seul intervalle dans une portée, elle remplissait deux interlignes, commoon j eu’le voir dans l’exeinplusu vaid:
I,a valeur de la pause brève droite et altérée se révèle donc à l’œil des chanteurs, sans aucune ambiguité et par la seule forme du signe. Seulement, les copistes du moyen âge Dotaient pas toujours très-soigneux ni trèsexacts; et il arrive, dans b<aucoup de circonstances, que l'archéologue so trouve quelque peu embarrassé, en présence de petits traits mollusque le temps a rendus presque imperceptibles, ou qui semblent jetés sur le parchemin avec'une négligence désespérante. Ajoutons que la pause brève droite peut facilement se Confondre avec le signe de la division du mode, ou avec celui de la séparation des syllabes (sopnratio syllabæ(55j).
La traduction des brèves simples isolécs^dtns In notation carrée noire, ne présente aucune difficulté, car il y a unanimité parfaite dans la théorie et dans l’emploi de cette sorte de notes au moyen âgo. 1) n’en est pas de même de l'interprétation de la hrèvo isolée acre plique. Rappeler ici toutes les opinions des modernes sur la signification Je cetto ligure do sémiologie musicale ancienne, serait une entreprise qui dépasserait les limites que je veux donner à cet article. J’en ai parlé ailleurs (56), et les articles Appoguturb et Canon, de ce Dictionnaire , contiennent même, si je ne rue Irompe, des détails qui ont rappor t au sujet que je traite eu ce mo-
52) (•allia christiana, loin. Mil, p. 1636.
•A3 De nova une qunm Philippin de Vilriaeo nup.'r incen l, — •ni ni e »i* n prc< iriix lia lé iiimiiuxtrk oe U tJ.b ioüié j -f iiupéruie, inconnu S io is les •r. h. o ogucs et bibliographes. (Tu. N.)
(54) Gerberti ïeripiores, loin, lit, pp- 186-168.
(55) El non Septio syllutn v , connue dit M. de ùuusseuiaker. Le v. de Sevtio , uam le nunu'cri 1812
(F. de Saint Vicier, B b. impér.) h seul q:i (contient ce n oi. offre l ubr v ai-on pur o < per.
(56) Voir me- Etudes sur les ancien» et notations musicales de l'Europe , ni..»i que la Préfacé et les pièces prélimina ret d« ma <o.<ie de l Aniip/ionaire de Montpellier. (Bil l, imp.iiale, si-ppUmeui laiin, ins. g >-and in-ful., n* 1507.)
BUE DE PLAIN-CHANT. DRE
mont. Qu’il mesuffisedonc derésumerici mon opinion sur la valeur de In plique brève isolée.
Cette plique brève était «le lient sortes : Tune amendante t^i. et l'autre desren d/nte (Pj. El nota, remnrqu Francon de Cologne, istas pliras similem habere poteslntem et similiter in valore regulari, queinadmodum simplices suprudirlœ C'esl-à-d re , qu’elles sont druites ou altéré™ , comme les notes brèves ordinaires, suivant la position qu’elles occupent, ainsi qu’il a été dit plus haut.
Aristote, en rangeant la plique dans la classe des ligatures binaires (ms. 1136 du suppl. latin de la Bibl. inq».), a établi d’une manière évidente qu'elle doit être traduite par deux notes, dont l’une est réelle (in corjiore), et l'autre coulée et de petite valeur (in membris, id est in plica tel in flcxione). Suivant Marchetto qui no faisait, en général, qu’exposer la iloctrine de Francon do Cologne, bien qu’il vécût à l'époque de l'or* nota, la petite note de la plique brève droite valait à la troisième partie de celte brève, si le temps était paifail, et la quatrième part(o, si le temps était imnarfai'. (Cbhoeuti Script., tom. Ht, p. 181.) Mnrthello nousa|>prend encore que cette petite note doit se placer, dans la traduction des pliques, après (et non avant) la ijot«* ré Ile, puisqu’il dit, en parlant de l’a ppngiat lire de la plique longue imparfaite, quelle se fuit à la quatrième partie de son dernier temps : « SUI (jLTl.Ml TE.\I- PORIS QUARTA PARS » Ceci est d'une évidence mathématique,' et ne souffre pas le moindre doute M. de Coussen aker s’est donc trompé en traduisant toujours la pliuue par une petite note suivie d'une note réelle. C’osl le contraire qui est vrai. El, h défaut du passage fornnlde Marchetlo, l'estimable auteur do V Histoire de l harmonie au moyen âge n’a lirait-il pas dû s'apercevoir que soi système confond la plique avec la propriété opposée? Or, cela est grave. Les mensuralish s <lu moyen âge n'étaient pas assez riches en formules pour se permettre l’inutile plaisir de représenter u o même chose de deux manières essentiellement opposées.
Mi is il est un point nue les théoriciens du moyen âge ont laisse dans une obscurité véritable, et que les modernes sont loin d’avoir résolu.
On va me comprendre. Aristote enseigne que In petite note de la plique sc fait à une seconde, 5 une tierce, h une quarte ou h une quinte, au-dessus ou au-dessous de In note réelle .J. de Slvnis, Spéculum musiar, fol. 2*»3 recto). Mais comment faire ce choix? là est toute a difficulté, et j’avoue qu elle est fort sérieuse. Martin llo de Padouc est le seul au-
teur ancien qui nous ait laissé des règles sur ce détail importantde la notation carrée noire, dans le ni* livre de son Pomérium \apud Gerb Srript ., loin. III, pp. 181 - 182); mais, par malheur, le texte de Marchello est ici tellement défiguré, tellement tronqué, qu’il est impossible d’en tirer aucun parti. Il serait bien temps de pu lier une édiiiou exacte des œuvres de Marchello, lesquelles peuvent passer à bon droit pour les plus importantes peut-être du xm* siècle, au point de vue musical. En attendant , j’ai fait un travail assez considérable sur la position de la petite note de la plique, d’après l’Antiphonaire de Montpellier; on sait que les pliques y sont traduites |>ar des lettres, comme toutes les autres ligures de lieu mes, avec l’addition d’un petil signe qui peint à l'œ I la forme do la plique elle-même. Or, il résulte de ce travail les faits suivants qu’il est possible d'énoncer plus brièvement que je ne le lais ici :
1* C’est la note réelle de la plique, comparée à la note réelle qui la suit, qui règle la position de la petite note de passage.
2* Les deux notes réelles étant à l’unisson, la petite note se fait à une seconde supérieure ou inférieure, suivant que la plique est ascendante ou descendante. Exemples :
(?) CW) (U) (12)
3* Si les deux notes réelles sont à la dis lance d’une seconde, d’une tierce, d’une qnnrle on d’une quinte, la petite note de la plique se fait toujours à l’unisson de la seconde note réelle, lorsque la pl.:qne est ascendante avec ces intervalles ascendants, ou descendante avec ces mêmes intervalles dos* cendants ; exemples :
ST
(57) Ms. dp M n prllipr, fi»'. 132 v., 5* ligne (SH) F i. «17 r., 7* lig.
(59) Fol. 14 r.. 2« i g.
(00) F.» 28 . I"ri2't:g.
(01) Fol. 33 r., 2- i:.
(02) Fol. 41 r , 5» p.
i (64 F»l. 37 r-, 2* lig.
(G3)|F .I. 99 r.. 3* lig.
(O*»} Ko1. 07 r., 4* lig.
(07) Fol. 67 r., 0' H*.
68) F*»t. -z» r., 4e hg.
09) Fol. 1 17 r.. 7* %.
(71) Fo‘. 21 r., 7* • I 8* lig.
172) Fol. 43 r., 1- lig.
73) Fol. 66 r., 10* lis.
74) Fol. 50 r., 4* lig.
75) Fol. 99 r.. 8« lig.
76) Fol. 99 r., t,# lig. — Fol. 100 r., C*lig.
T9 * BRE DICTIONNAIRE BRE
4* Si les deux notes réelles montent et que la plique soit descendante, ou si la plique est ascendante tandis que les deux notes réelles descendent, l’Antiphonaire de Montpellier fournit alors ces deux règles :
Dans le premier cas , la petite note so réalise à une seconde au-dessous de la première note réelle ; exemples :
Les lecteurs me pardonneront ces détails, mais ils me semblent offrir un immense intérêt. C’est peut-être la première fois qu’on offre à l’érudition musicale nue thèse appuyée sur de pareils résultats archéologiques. Toutefois, je ne dois point dissimuler que l’Antiphonairo de Montpellier offre quelques exceptions aux règles générales qu’il m'a fournies et que je viens de synthétiser; or, pour le d re en passant, c’est là une des preuves qui militent, selon moi, contre son origine grégorienne. Je désire être ici dans l’erreur.
Les ligaturas offrent souvent des figures de pliques. Celles-ci no sont pas alors fort difficiles à distinguer , comme l'affirme M. Fétis dans le 1" vol. de sa Biographie universelle des musiciens (p. clxxxviii).
D’abord, dans les ligatures, les pliques affectent toujours la dernière note : Et hoc a parts finis , dit Francon de Cologne.
Quand une dernière note de ligature a une queue ascendante ou descendante à droite, c'est toujours une plique.
Perne a cru que la plique pouvait se trouver au commencement ou au milieu des ligatures. C’est là une énorme méprise (83).
Or, comment distinguer la plique brève à la fin des ligatures ?
Rien n’est plus simple. Toute dernière note oblique d une ligature, ayafit une queue ascendante ou descendante à sa droite, est brève pliquée. Exemples :
Le ms. 812 (Bibl. impériale, f. do S. -Victor) mentionne un autro cas où la note finale
(77) M^. ( ’e Montpellier, fol. 60 r., 1" lig.
(78) F.-l. 32 r., 12* lig. — 26 v., I f lig.
(79) Fol. t09 r., 10« >ig.
(80) Fol. 32 r., 5* lig. —38 v., 4« lig.
(8!) Fol. 33 r.,3*i:g.
(82) Fol. 18 v., I2*lig. — 22 v., 10* lig. - 154 r. 6* I g.
• (83) Tables de la notation des xi*, xn#, xin* et xrv* siècles, etc., par PenwE, — ms. conservé à la bibliothèque de rinssiiui.
d’une ligature peut être brève pliquée * c’est celui où cette note, quoique de forme carrée, aurait une queue ascendante à sa gauche (84). Exemple :
"lia ns les ligatures sans pliques, les notes brèves de la notation carrée noire se reconnaissent aux signes suivants :
1° La première note d’une ligature était brève, quand elle avait une queue descendante à gauche, et que la seconde noto descendait; ou quand elle n’avait pas de queue, et que la seconde note montait.
2° Toutes les notes placées entre la première et la dernière d’une ligature étaient brèves. Il n’y avait qu’une seule exception è cette règle : c’était lorsque la première noto de la ligature avait une queue ascendante à gauche : alors , les deux premières notes étaient semi-brèves ; les suivantes/s’il y en avait, étaient invariablement brèves, jusqu'à la' dernière exclusivement.
3* La dernière noto d’une ligature sans plique était brève dans deux circonstances. D’abord, lorsqu'elle était carrée et posée sur le côté droit supérieur de l’avant-dernière noie, de celte manière:
En second lieu, lorsque cetto dernière noto faisait partie d'une ligure oblique ascendante on dcscc miaule. Exemple :
C’est dans la première moitié du xv* siècle que l’on fit usage de la notation carrée blanche, ainsi nommé parce que les signes de la sémiologie musicale y étaient représentés par de simples contours :
C| o 0, etc.
Les plus anciens auteurs connus qui nous donnent des détails pratiques sur cette espèce de notation, sont Cafori, Adam de Fuldo et Tincloris.
La doctrine qui réglait la valeur de la note brève (□), dans celle notation, était absolument semblable à celle des anciens : Brevis est nota , dit Tincloris, tn tempore perfecto trium semibrevium , et in imper fecto duarum. Diciturgue brevis, eo quod respectu longœ brevis sit. Forma etenim ipsius qua -
(84) M. de Cnusscinakeramal copié cette figure de noie brève pliquée dans .son Histoire de l'harmonie an moyen âje, p. 280, n* 35, el H l’a mal expliquée, p. 194.
(85/ Ces règles sont donnée d’-près le système de Francon de Cologne. A l’article Mode, j'expliquerai les principes qui délermiuaknt la valeur temporaire de* notes dans les ligatures d’après les ouvrages d’Aristote et de Jean de Garlaudc. M. de Couss •mak**r «’esi compté e j.ent trompé dans l exposit on de ces principes.
but
f 81 BRE
DE PLAlfr-UlAiM .
tïï
Irata est nullam penitas récipient caudum , hic : a (86).
La pause de la brève n’a pas subi de molitic-alion.
Il n'y a plus de pliques, soil isolées, soit ligaturées.
Dans les ligatures, la brève y est déterminée par les règles suivantes :
1* Dans toute ligature où la dernière note est plus élevée que l'avant-dernière, la première est brève, si elle est carrée et n’a pas do queue (87).
2* Dans les ligatures où la dernière note est plus élevée que l'avant-dernière, la première est brève, si, ayant une queue ascendante à gauche, elle fuit partie d’une double note oblique (88).
8* Dans une ligature, dont la dernière note est moins élevée quo l’avant-dernière, la première est brève; si, carrée ou oblique, elle a une queue descendante & gauche (89).
4* Toute» les notes intermédiaires conservent, dans les ligatures, la voleur qui leur est attribuée dans l’ancien système. Il n’y a qu'une exception, et c’est absolument cello qui a été indiquée dans les ligatures de la notation carrée noire (90).
Cette exception peut influer sur la valeur des ligaltircsqui n’ont que deux notes, et dont In première aune queue ascendante à gauche, comme on l’a vu précédemment.
Si In ligature binaire ne tombe pas sous cetlo exception, ou si elle a plus do deux notes, la dernière est toujours brève, lorsqu’elle est plus élevée que l’avant-dernière (91).
Voici, maintenant, comment Antoine do Cousu résumait, dans la première moitié du xvu* siècle, la manière de reconnaître la brève dans les ligatures.
« Toute première Note, qui a la queue en bas du costé gaucho, est Brefue, quand la Note suivante descend (92). »
« Toute Note du milieu qui n’a point de qucüe, est brefue, exceptée la Maxime, et la seconde Semibrefue (93). »
« TontederniereNotequarréequi n’a point de queue, et qui moule, est Brefue (94). »
Antoine de Cousu fait observer, dans le 29* (en réalité le 30*) chapitre du i** livre de son ouvrage, que la dernière note d'une ligature est brève, si elle fait partie d’un corps oblique descendant.
Il est facile de juger, par ces deux citations, des progrès que la science musicale a réalisés quant an placement de la brève dans les ligatures, depuis Tincloris (Un du xv* siècle) jusqu’à do Cousu.
Adam de Fulde résume fort bien la doctrine des scribes de la notation carrée blanche, en disant : Omnis circulus perfection tempus, et omnis semicirculus imper-
fection tempus desinnat (95). C’est-à-dire : « Quels que soient Tes signes que l’on pose après la clef, en tète d’un morceau, pour désigner la mesure du mode ou mœuf , du temps et de la prolation, la brève vaut toujours trois semibrèves , lorsqu’il y a^ un cercle, et deux semibrèves, lorsqu’il n’y a qu’un demi-cercle. »
Quant au point , désigné à l’origine sous le nom de division du mode ou signe de perfection , les auteurs, relativement modernes, le remplacèrent d’une manière assez peu uniforme.
D'abord, on admit six espèces de points : Punctum addiliorris , divisionis , perfeettofitx, alterationis , imper fectionis et transpositionis (%). Dons fa seconde moitié du xv* siècle, on se contenta d’en reconnaître trois seulement : celui de division , celui d’addition ou d’au^men/ation , et celui de perfection (97). La même doctrine se retrouve dans le Dodecachordon de Glaréan (Bâle, infol., 1547). Sébald Hevdn, au .chapitre 7 du C' livre de son ouvrage : Musicœ , id est ar- ( is canendi libri duo , Norimbergæ , in-4% édit, de 1557, admet aussi trois points musicaux : celui d’ addition , celui d'altération, et Celui de distinction ou de division. Antoine de Cousu reconnaît quatre espèces de points: «, le poinct de perfection^ le poinct de diuision , le poinct a altération , et le poinct d'augmentation. #
Celle diversité n’est qu’apparente : au fond, il y a uniformité parfaite de doctrine.
Celte doctrine peut s’analyser de la manière suivante par rapport à la brève :
1* Le point d’addition se pose au côté droit du corps de la' brève, et augmente celle-ci de la moitié de sa valeur :
— .o * t c'est-à-dire s
2* Le point de division se pose aussi à gauche du corps de la brève, mais un peu plus haut. Exemple :
C’est-à-dire :
3* Le point d'altération s’écrit de la mémo manière que le précédent, et double de valeur la seconde brève qui suit. Exemple: }
c’esl-idire :
<8G) Tractants de notit ac pautis, cap. 4 (m*. de la bihl. «lu Conervaioie de musique de Paris, u* 6145).
(87) Ibid., cap. X, ren. 2.
(88) | «id. cap. X, rcg. 3.
(89) Ibid., cap. X. rrg. 7.
(90) Ibid., cap. XI.
(91) Ibid., c .« p . XII, rrg. prima.
*92) La Mniave tniterselle, p. 41.
(95) Ibid., p. 42.
(94) Ibid., p. 45.
(95) Musicœ 3» paru, ap.GF.RBr.RTi Scriptorea, I. IH, p. 302. Cet ouvrage a fie i« rniiné le 5 novembre 1499.
(96) A da u db Fh.de, ibid.
(97) Ibid. ; — Tixctoris. Super punctis rnvsicalibus, cap. 1 (ms. 6145 de la bibl. du Conservatoire do ruusi'iue de Paris, p. 47).
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Sauf la diversité des noms, la chose est absolument la môme que dans la doctrine de la notation carrée noire.
Entiu, dans le Traité de mrsigrc de LaVoyc- Mignot, imprimé à Paris dans la première moitié du xvu* siècle, On no trouve plus que des ligatures de deux notes. La bn*va ifesl pour rien dans ces ligatures, et l'auteur dit en parlant du point : « Il faut obseruer que le point qui est mis apres la nolle , augmente toujours île la moylié la valeur de ladille no tte apres laquelle il est posé : si bien qu'vue notte de deux mesures suiuie d'vn point, comme □ vaudra trois mesures » (r* partie, ch.
Dans le plain-chant, on fait usage d'une note carrée noire sans queue. C'est le point de la notation en neumes. lequel est toujours ainsi traduit, à moins qu'il ne fasse partie d une série de points nuumntiques descendants; dans co cas. on le traduit par une note en forme de losange. Exemple :
(Th. Nisard.)
BUFFET D'ORGUES. — C'est le grand corps de menuiserie qui parait à l’extérieur et qui contient toutes les machines et les tuyaux dont se compose l'instrument. (Fact. d'orguci, Encycl. Roret, t. 111, p. 516.) — « Dans le courant du xvu* siècle et au commencement du xviii*, on se donna beaucoup de peine et l’on Ht de grandes dépenses pour la décoration extérieure de l’orgue ; on garnit tout le bulTet de statues, de vases ou de ligures d'animaux (98). Souvent on orna les tuyaux en montre de peintures et de dorures ; les bouches en furent converties en tètes de lions. Ou voit encore de ces tuyaux peints et dorés dans l’orgue de Gonesse, près de Parts. Dans celui de la cathédrale de Tours» il s'en trouve qui sont à facettes triangulaires, et d’autres qui forment des colonnes torses. Mais on a été plus loin, on a converti en un véritable théâtre de mar.onnettes l'instrument destiné , par sa puissance et sa majesté, à contribuer aux solennités du culte divin. Dans ce ridicule spe -ta-
clc, lesfigures d’anges jouaient ungrand rôle. On leur mettait à la main des Irompeltes qu’elles se portaient h In bouche pour les faire sonner; d'autres frappaient sur des tambours, des timbales et des carillons. Au milieu de ce chœur céleste s’élevait un grand ange qui battait la mesure. Autour d'eux s'agitaient des • toiles argentées; la lune et le soleil brillant d’or, tournai' ni sur desaxesqui mettaient en mouvement une multitude de grelots et de sonnettes pendant que des coucous, des ro-signols et autres oiseaux mêlaient leurs chants à ces bruits confus , et qu’un aigle planait au-dessus.
« Seidel rap|>orle que dans certains orgues on trouve uii registre destiné à faire éprouv r une petite mystification aux personnes qui, par désœuvrement, s’amusent à tirer les reg sires; quand elles louchent à un certain bouton dont l'étiquette peut exciter leur curiosité , une grande queue de renard leur saute à la figure I... A la tribune de l'orgue do la cathédrale de Barcelone, on voit une tête de Maure suspendue par son turban. Lorsque les jeux les plus doux se font entendre, la ligure frémit; mais si les sons augmentent de force, ses yeux roulent dans leurs orbites, ses dents s?cutre-choquent, et toute sa face est en proie à d'horribles convulsions. Le mécanisme qui produisait ces effets a été supprimé.
« L’orgue de la cathédrale de Beauvais, qui dataitdu temps de François I", était surmonté dit-on, d une ligure colossale de saint Pierre, qui, le jour de la tète patronale, donnait au peuple la bénédiction en agitant la tôle et en roulant les yeux. On concevra celtefautasmagorie à une époque où l'on faisait tomber de la voûte des cathédrales des éloupes cnil mimées pour figurer la descente du Saint-Esprit sur les apôtres le jour de la Pemecôto ; maison croira difficilement que de nos jours on ail placé dans l'un des plus beaux instruments qui existent, et aux portes de la capitale* des cylindres Je papier remplis de pois secs pour imiter le bruit de la grêle! llâtimsnous de dire que l'habile facteur à qui l’on doit cet orgue magnifique n'est point complice de ce larciu fait à l'Olympe (Je l'Opéra.* Manuel du fact. d'org.t Encye. Rurcl, l. l*r, Notice historique. }
C. — Celte lettre indique le troisième degré de l’échelle dans les notations Boélienne et Grégorienne. Dans celle dernière, le C majuscule signifie le si grave, le c minuscule l’octave de ce premier si, et le cc minuscule redoublé ou superposé, la double octave.
Lettre qui, dans l'alphabet que Uomanus
(98) Dans le Parnasse satyrique du sieur Thenpiiitc (Klzévir, 1660, pet. in-ti, p. 19t>). ou trouve les singes (monnini, en provençal mounitia) «lu Iniffet d'orgues mentionné dans une cpigraiu ce contre mie vieille fille :
a tracé pour marquer les ornements du chant, signifiait cito% celeriter.
Lettre qui désigne la finale des onzième et douzième modes de l'Eglise, c’est-à-dire les troisième et quatrième transposés à une quinte sut érieure.
C se marquait sur la ligne jaune (le la
Sa rolic mal faite et mal mise,
Ne plus ne moins qu'une valise Sous la croupe d'on postillon.
Lu y fait aussi mauvaise morgue Que ces mnnnins qui sont » l'orgue Qui vont tirelaus au carillon.
porlée musicale de Guido d'Arezzo pour indiquer Puf.
— C. Celle lettre éiait, dans nos anciennes
.musiques, le signe de la prolalion mineure * inipailaile, d’où la môme lettre est restée parmi nous celui de In mesure è quatre temps, laquelle renferme exactement les méim-s valeurs do notes. (J. -J. Rousseau.)
— C, posé au commencement de la ligne aprèsla clef et les accidents, signifie la mesure à quatre temps, et C barré ([], signifie U me* su e à deux temps.
M. Casiil-Blaze a proposé d’indiquer la mesure à qtiane temps par le chiffre V, et la mesure à deux temps par le chiffre 2. Celle méthode est plus claire eu effet, car il y a beaucoup de musiciens qui ne savent guère se rendre compte de la signification ou C ouvert et du C barré, et le* contondant l'un avec l'autre : cela est d’ailleurs conforme à la manière de marquer les mesures à deux
quatre , à six huit , à trois huit; g -g, ce
qui signifie que la première se compose de deux noires au lieu de quatre, In seconde de six croches au lieu de nuit, la troisième de trois croches au lieu de huit encore.
Mais cela a l'inconvénient de faire perdre l'origine du C ouvert et du C barré. Dans le système ancien de perfection et d'imperfection, le cercle en lier ou fermé O représentait la perfection, c’est-à-dire la mesure ternaire, et le cercle ouvert C représentait l'imperfection ou la mesure binaire. Il en est résulté (pie la mesure binaire, soit à 4 temps, soit à 2 temps, a retenu le C, ou demi-cercle, signe du binaire, ouvert dans le premier cas, fermé dan* le second. Quelquefois, dans les canons fermés à deux parties, on trouve un C ouverl et un C barré l'un au-dessus de l’autre. Ce signe indique qu’une des parties enante la note telle qu’elle est marquée, et que l’autre double toutes les valeurs réelles et de silence.
Kntin, si l’on trouve Cl, C2 placé au-dessous des lignes, cela signifie canto primo, canto secundo, et si -le C est accompagné d’un R, il signifie avec la basse, col hasso.
C, sol, fa, ut. — Résultat de la combinaison des cinq premiers hexacordcs superposés dans leur ordre et se rencontrant sur la corde du second C de l’échelle générale des so s. Dans la solmisation par les muances, le C était nommé tantôt sol , tantôt fa, tantôt ut, selon qu'il était solfié suivant In propriété de bémol, suivant lu propriété de
bécarre, ou suivant la propriété de nature.
CACOPHONIE. — Union discordante de plusieurs sous mal choisis ou mal accordés, te mot vient de xoxA;, mauvais, et de son. (J.-J. Rousseau.)
CADENCE. — Le mot cadence vien.t de cadere, tomber. La cadence, soit rhylhmique, soit harmonique, était toujours une véritable chute, dans le premier cas, du temps faible sur le temps fort; dans le second cas, de la dominante sur la Ionique.
Cadence était encore le battement de gosier ou de doigts que l'on exécutait, soit avec la voix, soit sur les instruments, sur la pénultième note d'une phrase musicale : l’origine du mot cadence est encore ici In même.
Dans le plain-chant, on appelle cadence l’inflexion qui su fait à la fin d'une période ou d’un membre de phrase ; quand la cadence a lieu à la fin de la mélodie, elle s’appelle cadence finale, et elle fait sentir la tonique du mode. Cette cadence est toute différente de celle de la musique moderne, qui est la ré solution d'une modulation par les accords de sous-dominante, de sixte et quarte, et de dominante.
La cadence est encore une certaine harmonie de rhylhme, soit dans le chant, soit dans les mouvements.
Mais revenons aux cadences de olain -chants — « Quelle est la nature, le nombre et le lieu des cadences.
« I. Les cadences ne sont autre chose que certains sons ou notes qui sont propres à diviser chaque mode ou pioce de chant en divers iucmbieStfcl à en faire (99j la distinction et le terme, à cause que la voix y tombe plus doucement et y repose plus naturellement qu’elle no fait pas sur les autres sous ou notes du incsmo mode.
« II. Le nombre des principales cadences de chaque mode est ordinairement de trois; dont la première et la plus considérée est appelée finale, parce que c’est celle qui l’acheve et le termine; la seconde est la dominante, que les autres notes par leurs fréquens retours vers elle reconnoissent comme pour leur maistresse. La troisième est la médiane ou medianlc, qui se rencontre au milieu de la quinte de chaque mode, et à la tierce au dessus ’de In finale. Outre ces trois principales cadences il y en a d'autres qui sont moindres, lesquelles l’on a aussi accoûtumé d’employer, lois que lea pièces de chaut sont un peu longues; sçavoir les notes qui sont à la seconde dans les
(99) Est cliam cnnsidcranda distinclio in lonorum modulaliouibus quant Guiilo voluil inlelligi ; quantum in qiinliliei c.iniu cnntiuualim quoatluftquc vox qnieveril prnnuuliantiir. ll.ee enim per ueumas sam; declnralur : neurnn enim est vocum seu uotulurum unica respira lione congrue proiinutianduruin aggregatio. Seumo gnvcc, lutine i/uius subi Interprelari. Descri bu lit enim nolalores in aulipliouis, et nocliirnis responsariis et graduulihus ipsam cerla linea in modum pansa* cantilenas termiunnlis omnia linearum ii l Tvalla compltclenie. dhiJcnlctn itisliucliones : qua qtiidem innuunt vocis usina respira Uoticm. (Fsaxcmscs, lib. i Mus. fia-
elicœ, cap. 8.) — Quemadntmlum in meirig sent lillerae et syllabæ, parles et pedes, ac versus ; il.» el-in harinonia suit l phiongi, id est c ooi, quorum duo vekres npinniur in syllabas, ipsæque solæ, tel duplicata: neuntam, id est parlent coiisliluunt canlileuæ, et pars una, vcl pluies disliticlionem faciuut, id est cnitgrutini respiralinnis locuin, etc. (Guido Arftixus, vap. 15 M crologi.) — lllud autem quis non inlelligat, quod de voci bus quasi syllabæ, et partes, et «MSUncllùMS, vel versu* ftuoi, quæ omnia inter se mira sttatiinlc concordant, tantum sæpe cou* roriliores quantum siiuiliores. (Guido in prologo Anliphonarii , cap. 9 seu ulfimo.)
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une traduction dan» soo Uiatoirede l'harmonie aumoycn âge (Paris, in-k‘,1852, page 53 [101])- Ce fragment n'est pas le seul quo les monuments nous aient conservé. Le ms. H. 196 de la bibliothèque do la Faculté de médecine de Montpellier, qqe M. Nisard a signalé le premierà l'attention des savants, contient environ trois cents motets-chansons desxt'.xitr et xiv‘ siècles, à deux, trois et quatre voix. Parmi ces compositions qui , toutes, sont du plus haut intérêt, et comblent une lacune de plusieurs siècles dans l'histoire de l’art, il y en a beaucoup où l'artifice du canon musical, appelé repetitio dicersœ vocia par Jean de Garlande, est mis en œuvre avec une véritable élégance. Voici un curieux spécimen de ce genre, que M. Nisard a bien voulu traduire pour ce Dictionnaire , et qui se trouve au fol. 392 recto du ms. 196 ; nous regrettons que la gravure n’ait pas respecté le travail du traducteur, et qu’elle ait défiguré toutes les longues en les représentant avec un trait descendant à gauche, au lieu de la mettre toujours a droite ( ) ou même qu’elle
ait mis quelquefois ce trait h droite, mais ascendant : ce qui est contre toutes les règles en usage avant le xv’ siècle.
Dtaeauiu»
Trifiltim.
tint
con.cre
par» - do
P«aI.1i _
»c cum
(101) Voicja traduction de M. de Coussein.ter : M. Tl,. Msar,l| pense qu'il faut induira ainsi :
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ou en ajoutant un bémol, lorsqu’il est h la quinte supérieure ou à la quarte mféri mre. » ^Têtis, Traité du contrepoint et de la fugue.)
Après ces règles générales du c*non , nous en mentionnerons quelques espèces : a Le canon circulaire , qui, après avoir parcouru les douze tons in jeurs ou mineurs du système, se trouve au point où il a commencé, et semble ainsi décrire un cercle parfait ;
Le canon perpétuel, qui ne diffère du canon ordinaire que par les dernières mesures, disposées de manière que lo canon recommence par une voix, pendant que l'autre achève sa résolution. Le canon circulaire est nécessairement perpétuel;
Le canon par augmentation ou par diminution dans la valeur des notes, qui se fait par des tâtonnements et dus modifications de mesure en mesure;
Le canon appelé polymorphos , ce qui signifie beaucoup de formes ; c’est celui dont le sujet est susceptible do plusieurs résolutions, soit à des intervalles différents, soit A des distances diverses, soit à volonté par un mouvement direct et contraire, soit enfin par augmentation ou par diminution;
Le canon employé comme accompagnement du plain-chant. Mais ce genre rentre dans les règles du contrepoint fleuri & l’égard du plain-chant. Il faut mentionner encore les canons formés d’un très-grind nombre de voix et qui ne sont guère que des objets du curiosité, car ils sont dépourvus do chant, et ne roulent que sur un accord parfait. On eile deux canons de Valentini, le premier h trente-six voix, distribuées en neuf chœurs, et le second à quatre-vingt-seize parties en vingt quatre chœurs. Dans cp9 canons, deux voix entrent toujours ensemble, par un mouvement contraire, à la quinte et à foetave supérieure. Il faut ajouter que Valentini a écrit deux gros volumes in-folio sur ces puérilités, sous le titre de Canoni nodo ai Salomone a 9G voci, Rome, 1631, in-fol.. et de Canoni musicali, Rome 1655, in-fol. (Fétis, ibid., nassim.) 11 ne faut nas confondre avec ces subtilités les canons Je Vallerano (Paolo Augustin! ), de Nanini, de Porta, de Paiestrina, qui sont donnés en exemple dans le Traité de M. Fétis.
Pour répondre à la curiosité des lecteurs, nous mentionnerons ici le genre do canon appelé énigmatique : « C’est un canon dont on n’écrit souvent que le sujet ou antécédent, en indiquant pur quelque signe ou devise, Je nombre de voix dont le canon se compose , et In manière de le résoudre. Un canon écrit ainsi s'appelle canon fermé ou énigmatique. Lorsqu'il est résolu et mis en partition, on lui donne le nom de canon ouvert. Ces sortes d’énigmes furent en vogue pendant presque toute la durée des xvr i*t xvii* sèeles; c'étaient des espèces de défis que les compositeurs faisaient aux musiciens les plus hab.les, et chacun les enveloppait d’autant d'obscurité qu’il pouvait ; l'un faisait consister son mérite à cacher le sens de
son énigme, et l’autre attachait sa gloire à la deviner. » (Fétis. ibid.)
Voici quelques-unes do ces énigmes :
Clama ne cesses , — Otia dant vitia. L’une et l’autre faisait connaître que le conséquent répoul ti toutes I s notes de l’antécédent, en su uiriinnnt les silences.
En voici rois qui sont significatives en ce que les lettres forment les mêmes mots, soit qu'on lise de gauche à droite, ou de droite à gauche C’est le canon rétrograde qu’on exécutait à rebours en retournant le livre :
(Signa te signa le more me langis et augis. siîhnr la sirtnin 3iu .un.» eiiîfjs ai cuïhg
(Ruina libi subito moiilms ibù atnor.
•jo ne i;i|! snqtiotu oijqits iqii kuiojj Iii uiriiiii unus noeiu ec.e ut cottaiiiniinur îgnL tua; jimjiumsuoj in 3333 ti)3uu sium uiiuiü iq
Crescit eundo. — Ascendo ad patrem meum. — Ces deux devises signifient que chaque fois quo le canon recommence, il hausse d’un ton.
Decrescit eundo. — Sed post vesperas déclinât. — A chaque reprise, le canon baisse d'un ton.
Nigra sum, sed formosa. — Cœcus non ju dient de colore. — Le conséquent doit convertir en blanches les notes noires de l’antécédent .
De minimis non curât prœtor. — Le conséquent ne doit chanter ni les blanches ni les noires de l’antécédent, mais seulement les rondes et les notes d'u.œ grande valeur. *'
Qui se exaltat humilxabitur ; — Qui se humiliât exaltabitur ; — Contraria contrariis curantur; — Qui non est mtcum contra me est. — l,a réponse doit être l'opposé de l’antécédent. e’e-*t -â-dire .pie si celui-ci monte, le conséquent doit descendre, et vice versa.
Br s pic e in me; ostende mihi faciem tuam. — Le conséquent exécute les notes de l'antécédent dans le sens inverse, comme si l’un et l’autre se regardaient.
Vous jeûnerez le Quatre-Temps. — Le conséquent répond après la valeur Je quatre temps, c’est-à-dire de quatre mesures 3 ou C, etc., etc.
Chérubin i s’était amusé à résoudre tous b s canins qui servent de vign. ttes à V Histoire de la musique du P. Aiartini. On en trouve de fort curieux à la tin du Traité do M. Fétis, dont nous avons extrait tous ces détails. Ou en trouve également beaucoup dans le Dictionnaire de musique do VEm y clopédie méthodique.
Mais tout cela n’est pas de l’art. Co so it des exercices u iles sans doute, puisqu’ils servent à famihariser les élevés avec les combinaisons de la science; malheureusement on leur persuade trop, et ils sont trop enclins à se persuader eux-rnèmes que c’est là le vrai bui de leurs études, et qu ils sont de grands génies parce qu'ils ont appris à retourner un sujet de cent manières, tandis que toutes ces choses ne devraient être regardées, comme dit M. Fétis, que comme ces semelles de plomb que les anciens alla-
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choient eux nieds des coureurs pour les rendre plus agiles, lorsqu’ils se trouvaient tout h coup debarrassés de ce poids incommode. Ce n’est pas que toutes ces formes ne soient belles lorsqu on sait les. faire servir d'encadrement à une belle idée. On sait le parti que Rossini a tiré du canon dans plusieurs do ses ouvrages, nommément dans Moue.
Il est vrai que Rossini a usé d’une grande liberté de style, qu’il s’est contenté de poser uno phrase principale qui s’entrelace dans toutes les parties chantantes, tondis que le P. Martini , Cherubini et autres , ont su faire autant de phrases qu'il y a de parties, et qui sont autant d’accompagnements les unes il l’égard des autres. Reste à savoir si ces tours de force valent une belle idée mélodique traitée avec plus do négligences et do laisser-aller.
Tous les grands compositeurs anciens ont fait des canons , des énigmes, comme les grands noëtes ont pu faire des jeux de mots et .des logogriphes. Et il est arrivé souvent
3 u on a plus parlé d’un homme à cause e ses énigmes et de ses logogriphes qu’à cause de ses belles œuvres. Kiesewetter fait il co sujet les réflexions suivantes : ■ Je crois devoir pourtant justifier ces grands maitres (Ockenfieim entre autres) d'un mérite si réel, du reproché qu'on leur adresse de n’avoir produit que des canons et des énigmes. Celte inculpation, qui semble d’abord assez fondée, vient de ce qu'on les juge uniquement d après les livres élémentaires, les compilations, et même d’après les grands et savants traités des théorididacticiens qui les oui suivis, ceux des Allemands surtout, qui n'ont cherché à recueillir, dans les œuvres de ces maîtres, que des amphigouris harmoniques, si bien qu'on a fini par s’imaginer à tort qu'ils n'avaient jamais fait autre chose. Eu effet , on n'a connu l'inimitable Oikenheiin, c'est ainsi que I appelle Baïrii, que |>ar un canna d'une exécution inipossibtc, portant le titre do Fugn trium voeum III Epidialcssarum, ou par la messe AU omnem luum, du reste fort ridicule, et dans la notation de laquelle il n'y a pas de clef. Ce sont là les seuls échantillons que Claréan nous donne de ce maître, dans sou Dode cachordon. Le même lîlaréan ne nous allègue autre chose en faveur du génie d'Ockenneim, si ee n’est qu’il a pris plaisir il faire déiriv.r plusieurs partiel d’une seule; il cite même il sa louange un Garritum quemdam triyinla etx cocu in qu'il déclare ne pas avoir vu. Par celle dénomination, il ne faut pas se représenter un motet A trente-six voix effectives , mais bien un canon circulaire comme ceux qui ont été déterrés depuis par les amateurs de ces sortes de compositions. On n'a, il est vrai, conservé de ce maître qu un petit nombre de productions, et trèspeu de bibliothèques peuvent sc vanter d'en posséder (102 ». M. Kiesewetter renvoie ici à des fragments d'Ockcnheim , qu’il donne dans ses planches, et à des morceaux de la
messe Gaudeamus, qui, suivant lui, attestaient la supériorité de ce maître sur son prédécesseur Dufay.
CANTABILE,-. Adjectif italien, qui signihe chantable, commode à chanter. Il se dit de tous les chants dont, en quelque mesure que co soit, les intervalles ne sont pas trop grands, ni les notes trop précipitées, de sorte quon peut les chanter aisément sans forcer m gêner la voix.» (J.-J. Rousseau.)
CANTAR, CANTA, CANTAT. - Mot provençal qui signifie chant rerie ou anniversaire pour les morts. De là le mol latin canlare, subslanlif ; car il n’est employé que dans les archives du midi, d’Aix, de Marseille, do Digne, etc. (Voy. le Dictionnaire provençal d Honnorat, et Du.Cange.)
CANTARIUM. — C’est ce que les historiens appellent thcca, une sorte de casseite ou I on déposait l'Antiphonaire authentique, pour qu il lût à portée d'ôlro consulté Eckeardus le Jeune dit, dans la vie de Notker Balbulus : a Erat Roime minislerium quoddam ol theca ad Anliphonarii authrntioi publicam omnibus advenlantibus insnoctioncm roposilorii, quod a canlu noiuinabanl cnntarium. Taie quidern ipse apud nos. ad instar iiliuscirca aram Apostolorum, cum autlieiilico locnri fecit, quein ipse atlulit, exemplato Aiitiphnnario, in quo usque hodie.si quid dissentiiur, quasi in speculo error cjusmodi umversus corrigilur. » ( Kkkeardi JUN., Ilb. De Cat. monait. S. Galli, apud aIeucii. 1 1 Ol.n as! , Iterum atamannicarum tcnptores ; Fraucf., in-fol.. lüoti, t. 1, p. C0.|
«Recoin me legisse in commentariis rerum Moseovilarum non audere Moscovitas Evangelium tangere, nisi prius lavcrinl marins, seque signo crucis munierint, et inclinato capile honorem ei exhibuerinl; quorum tamelsi scliismalicoruui reverenli.im par essel onines orihodoxos imilari. Morem, qui nunc vigel collocmidi super pulvinar librum Missalcm, antiquum esse colligo ex Online Komano, in quo siatuitur ut perlccto Kvangelio nccipiat subdiaconus pulvinar et Dvnngelium a diacono, cumque præceilat. In eodem libro inter ca qnn» porteur aille pontilieem eunlom ad suitionem, nominatur cantatorium, quod nihil aliud esse conjicio quam tibrum seu potius tabu- Jain t in qua scriptuin oral responsoriurn canendiim post epislolam ; narn infra ait : Postqnam legerit subdiaconus epislolam, ascendit cantor cum canlario et dicii responsonum. n ( Rerum Lilurgicarum tibri duo auctore Joaxnk IIosa; l’arisiis, m.oc.lxxh,
Incipit liber quod cantatorium dicittir, lit-on dans un manuscrit de l'abbaye de Saint-Gai). ( Ap . Do Gange.)
On lit dans l'Ordinaire romain : Postquam legeril, cantor cum canlatorio ascendit (in ambonem) et dicit responsoriurn grudualem. (Ibid.)
(102) * Peimcci n*a imprimé que fori peu de choses d’0< kenheim iytque Uckenheim).
(Hitl. de la musique occidentale.
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Ain<c on appelait cantatonum le livre nradurl, parce nue ce livre contient les versets qu'on chantait sur les degrés, sur le lien élevé nommé aussi cantalorium.
CANTATA. — Mot latin qui signifiait messe chantée dans certains pavs.
Apuil Du Gange : Cliarta Swecica, ann.
IVtA apud Schefferum ad chronicon. Arrhiepiscop. üpsaliensium, p. 252 : VI ricarius perpétuas... prasentibus quatuor nca- ,/ quatuor parrulii chorahbus , ann»
tinnuHt rantatas dicere teneatur . tidtheel prima, n ,lr II. Virgine in craslino Natnilal» eiusdem. secundum de omnibus ranci», etc. ; 1 CANTATE. — Sorte do petit drame îi voix seules, qui, il l'origine, comportait un accompagnement de clavecin. I.a cantate avait succédé, nu xvi* siècle, il de petites pièces de chant il couplets, pour voix seules, avec accompagnement de clavecin, de luth ou de théorbe, qui avaient remplacé les madrigaux è quatre ou cinq voix, et des pièces instrumentales appelées ricercari qui. comme les madrigaux, se distinguaient par des combinaisons imitatives et canoniques. Il y avait des cantates sacrées, dont le sniel était les louanges de quelque sainl. Elles étaient chantées dans les églises, et avaient quelque ressemblance avec les oratorios.
Carissitni est le premier compositeur qui ait écrit des cantate».
« t.n cantate est un petit poème qui, il le considérer sous le rapport littéraire , n'a point do caractère bien déterminé : néanmoins c'est le plus souvent le récit d'un fait simple et intéressant, • entremêlé de réflexions ou de l'expression de quelques sentiments. Du reste, elle peut être de tous les genres et de tous les caractères, sacré, profane, héroïque, comique, et même bouffon: admettre un seul nu plusieurs personnages; et l'on conçoit qu'il est des cas où elle rentre dans le genre de l'oratorio : telles sont la Passion de Itnmler, la Création d'IIaydn, et autres.
» La cantate tire snn origine du drame lyrique. On fait remonter l'époque do son invention au commencement du xvir siècle (vers 1620 ). Potiaschi. de Rome. I.nreli Vittorii, de Spolèle. et R. Ferrari, de Reggio, appelé Ferrari du Théorbe, il cause de son habileté sur cet instrument , sont les premiers auteurs que l’on cite comme ayant ecquis quelque réputation en ce genre. On nomme, après eux, T. Morula. Graziani, Bassani, et surtout Carissitni. Vers le milieu de ce môme siècle, M.-A. Cesti, son élève, qui perfectionna le récitatif, L. Rossi, Legrenzi, et enlln, le célèbre A. Scarlatli, qui surpassa tous scs prédécesseurs, aillant par la fécondité que par l'éclat de son génie. Au commencement du xvnr, on remarque Fr. Gasparini, Giov. et Ant. Bnnnncini; le célèbre B. Marcello, qui a composé plusieurs cantates très-csli niées; Porgolèse, dont l 'Orphée est cité comme un chef-d'œuvre; Vivaldi, connu par ses œuvres de violon : enfin, le baron d’Astorga et lo célèbre N. Porpora, qui ont laissé l'un et l’autre des
recueils qui sont comme, ce qu'il y a de plus classique en ce genre.
., Nous avons malheureusement è faire sur la cantate la môme réflexion que sur les madrigaux : c'est encore une espèce de composition abandonnée et négligée depuis près de deux générations, ou point que les amateurs instruits sont les seuls qui daignent étudier les chefs-d'œuvre que nous ont laissés les générations précédentes. » (Sommaire do VBist. de la Musique, placée ci têtu du Dictionnaire des musiciens, par Cuonov.) _ ....
CANTATRICE. — On appelait du nom de cantatrices des femmes dont lo profession était de chanter drs lamentations aux cérémonies des obsèques. Saint Clirysoslome et saint Jérôme partent de cet usage comme étant pratiqué dans la Judée : Hic mos, dit ce dernier (in can. ix Jcrem.) usnue liodie permanel in /narra, u< mulieres, tparsis crinibu», nudalisque peeloribus, voce modulata omnes ad fietum concitent. Ces femmes étaient nommées tubicines ou tibicines, parce que leurs fonctions les assimilaient aux anciennes pleureuses qui mêlaient leurs cris au son des trompettes dans les funérailles; plus tard, des comptâtes , computatrices , parce qu’elles faisaient l’énumération des vertus, des dignités, des richesses , etc. , du défunt, l es textes suivants que nous empruntons è Du Congé prouvent qu'elles ont été l'objet do plusieurs excommunications : « Synodicon Nicoliense. cap. 20 : Quia morbus quidam pestifer et infidelitati vicinus vuluit in bis partlbus, ut tidelicet in exsequiis mortuorum, in domibus.ecclesiis, et cœmcteriis, tubicines, quir lugubre canunl, quas cantatrices rocant, advocenlur, quee non solum turban t divina, rcrum etiam provocant seu excitant alios terbis tanis ne enntibus et pagnnorum ac Judaorum ritui consonis, ad piornndum, verbrran- (h mi, et lacernndum seipsas : hoc ne fiat de cætero, districlissime et sut) excommunicalionis rinculo prohibe, nus, etc. — Excommuniranlur eæ in concilie Nemosiensi, ann. 1298, cap. i : AT cantatrices in funeribus defunctorum site in ccclesia, sire i n cameteriis, s eu alibi. — l.„, ncntalric.es appellantur in concilin Marciacensi, ann. 1320. cap. 23, Jubi et interdiciinlur. »
On lit dans Boncompagnus, de Bologne, qui vécut en 1213. dans l'.lri diclammis, lih. i (-ub line) : Ducunlur Roma qua-dam [eminœ pretio nummario ad planqendum super corpora defunclorum, quœ computatrices rocnntiir, ex eo quod sut, specie rhijllimica nohilitntes, diritias, formas, [orlunas et omnes laudabiles mortuorum actus computant serialim. Sedel nam, me Computatrix aut inlerdum recta, tel inlerdum proclivis,slal super genua, crinibu» dissolntis, et incipit prœconia la udum voce variabili juxla corpus defuncli n, irrare, et semper in fine clausulœ, Hol tel lli I promit voce plangenti. AT tune omnes atlantes cum ipsa flebilcs toces emiltunl. Seil computatrix producit lacrymas pretii, non doloris. Cette proftssion est prohibée dan*
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les Statuts de Milan, 1" part., cap. 470.
On trouve des pointures de cantatrices et de compteuses sur certains tombeaux, notamment sur le mausolée d’Anne de Bourgogne, morte «n 1232, duchesse de Bedfort, dans l’église des Céleslins de Paris.
Un autre article de Du Cange nous apprend quel'on donnait le nom de reputatio à la lamentation plus ou moins harmonieuse de ces femmes, et qu’ellesétaieut nommées aussi reputatrices et reputantes, • quoddefunclorumgesta reputarenl seu narrarent. » llcitelosconstilutions de Frédéric, roi de Sicile : Quoniam Rapu • tntiones {!lcpulationes)can/u* et soni,qui pro pter defunctos cclebrantur , animos aslantium concert uni in luctum.et movent eos quodam modo ad injuriam Créât oris, prohibrmus Rebutantes faner ib us adcssr, tel aiiœ mulieresqua earumutunlurministerio , nec in domibus seu ecclesiis , tel sepulluris , tel alio quocunque locof nec pulsentur circa funebria guidertue tel guilenœ , tel tympana, vel alia solita instrumenta, qui F ars magis ad gaudium quam ad tristitiam adinvenit , pœna unciarum auri quatuor mulctandis iis qui eas admiserint circa hoc , et ipsis Roputatrieibus similiter : rjurr Uepulatrices, si panam solrere pr opter jutuper totem non possinl, ne panalis prohibitive eludatur , fuslibu* cædantur per civitatem et terram ubi prohibita tentarerunt.
C.ANT1LENA {Cantilène). — Mot employé, pendant le moyen âge, pour désigner tout morceau de musique religieuse, comme on lient le voir dans In lettre que le Pape Paul 1" écrivit à saint Rcroi, évôque de Rouen et frère du roi Pépin le Bref (lï/aS. Remig.y cpiscop. Rolomag , apud Rolland , xix jan.). On donnait aussi 5 ce mot une extension plus générale, en l’appliquant à toute espèce de musique; c’est ainsi que les artistes du moyen âge disaient: Ter terni sunt modi (inlervnlla scilicet) quibus omnis cantilena contexitur. (Gerbeiiti, Script ., tom. Il, p. 130.1 (Th. Nisard.)
CANTIQUE. — «Les Patriarches, et les outres personnes éminentes en dignité, eu vertu et en piété, A leur imitation, oui pareillement honoré Dieu, et luy ont consacré leur langue par des Cantiques spirituels. Et il rsl remarquable que, dans l'Ecriture (103), leur application à l’art de chanter fait partie de leurs louanges. La sage et généreuse Délibéra, après la défaite des Chananéens, lit éclater sa ruconnoissance envers Dieu par un (10V) Cantique plein d’ardeur et de piété. La naissance de Samuel en lit chanter
(103) ln peri'ia sua requi rente* modo* musico?. (Eecli. iiiv, 3.)
(104) Cecm- runiqoe D b ra et Barac (ilius Abinoem in illo de die* nie®. (Judic.y v, 1.)
(105) / Reg., u 1.
(106) Reg . et 11 Pura!ii>oM.
(107) Cnnsi luit qunqne Ei**chia* Lcvilas in domo D.inmii «uni rymbaiis, H p*ali«*riifi, *-1 >y liarU, i-çcun-inm disp»* il ion *111 D.«vid Re^is et Ga-t \ i triui* et Nnh»n propheiæ : ►iqi»id*m Romimi praxiptim rttiT per maiiunt propheiaruin ejus. W Paralipom., xms, 25.)
un autre à (105) Anne, sa mère, pour rendre grâces A c luy qui donne aux femmes stériles la joye d une heureuse fécondité. Il n’y a rien de plus connu dans l’Eglise que les Pseaumcs de David; ils sont une preuve do son zèle à employer sa voix aux louanges divines, et un modelle aussi bien qu’un motif pour l'imiter dons ce saint exercice. Les Docteurs et les Pères de l’Eglise employent aux Préfaces de leurs commentaires sur ces Pseauines et en d’autres endroits toute leur éloquence pour nous en déclarer l’excellence, et les grands avantages que les âmes (idelles en reçoivent. Le bel ordre qui s’observoit dans leur chant, et la multitude des chantres, et des instruments qui y estoient destinez (106) par le mesme Roy, et par le sage Salomon, son li s et son successeur, font voir l’estime qu'ils faisoicut de cet art, et la raude habitude que leurs peuples avoient ans sa pratique. Mais le commandement exprès qui en avoit esté fait à ces lloys de la part de Dieu (107) est un évident témoignage de l’estai qu’il en fait luy uiesmc, combien il agrée ce saint exercice, et la vénération que nous devons avoir pour cette institution divine. Il semit trop long de faire icy mention des (108) Cantiques d’Isnyc, d’Ezéchiig, et des autres justes de l'ancienne loy, ce qui eu a esté dit peut suffire.
a 11 reste seulement à voir ce qui s’est pratiqué dans le christianisme A l’égard du présent sujet. Il a esté cy dessus parlé de Marie, sœur de Aloyse, qui célébra le premier Cantique qui se* lise dans l’Ancien Testament Voicy une Marie beaucoup plus relevée en dignité et en grâce, qui, ayant conçou dans son chaste sein lo Sauveur du monde, en glonlia Dieu par le premier Cantique (100) que nous lisions dans le nouveau, qui est si merveilleux que l’Eglise nous le fait chanter tous les jours, afin que, répétant les paroles de cette incomparable Vierge, nous participions aussi A sa dévotion et A son 110) esprit. Saint Zacharie, A son imitation, en chanta (111) un autre à la naissance du Précurseur du mesme Sauveur, et les saints anges imitèrent pareillement celle qui estoit devenue leur Revue par le mystère de l'Incarnation, en honorant par un Hymne la naissance (112) que le Sauveur prit de celte incomparable Vierge. Le sa nt vieillard Siméon chanta seinblab'emonl son Cantique (113), lorsqu'elle le luy présenta au temple, et le Sauveur me^me daigna aulhoriser l'exercice du chant, lorsqu’aveclcs Aposlres
Dixilque aiigelu* et» : P-ix vobi», noliie timere : eteivin cum vt bi&cum, per voiui.t ie*" Del
eram : ipsuin bénédicité, et camale illi* ( Jobitv
xn, 18.)
(108) Isaiæve t xivi, *1 xmviii, 10.
Tune en iiavil camieum hue Domino Judith, dlidis. {Judith »»!. 1, cic.)
(1 9) Lucas i, 46.
(tiO)JSiliq si.'guii» *plri»»-s M »r;æ, nt exsultciu »o De *. (Amuu»ics in Lvcnm )
(111) Luc. 1, 68.
(114) Luc. i«,14.
(113) Luc. n,28.
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il dit un Hymne (04) npréè l'institution du très-saint Sacrement, immédiatement avant que d’entrer dans le cours de sa sainte Pas- «ion. Car cet Hymne ne cousisloit pas dans une seule prière, mais dans une prière récitée arec client et dans un Cantique d’action de gréces (115). Il ne se contenta pas mesmc de nous en avoir donné l’exemple, il voulut encore en instruire les Aposlres, leur en ordonner la pratique (116), et on faire le commandement h toute l'Eglise en leur personne, d’où vient que saint Paul rcconi* mande si fort aux Chrostieua de s’entretenir dans la ferveur par des Pseaumcs et des Cantiques spirituels; (117) et quo l'Eglise observe cette sainte discipline dès sa naissance, ainsi que Phi Ion inesmu et Pline le neveu l’ont écrit (118), desquels le témoignage ne peut estre suspect, d’autant que l'un estoil juif, l'autre payen, et tous deux ennemis du nom chrestien. Depuis, l'Eglise a toujours Continué de pratiquer ce moyen d'honorer Dieu, sans qu'aucune chose ait pu interromire le cours de ce saint exercice (119), qui Uy est un prélude, et un essay de ce qu’elle doit faire un jour dans le ciel avec les anges
CAN m
et les saints. C’est pourquov les Pères ont appellé le chant de l'Eglise rcinploy des anges, l'œuvre de Dieu (120) et l'office divin. Par où il est aisé de voir combien ceux-là se trompent qui en jugent bassement* et qui no le regardent quo comme le pariago d s Ecclésiastiques du commun, et de ceux qui ont plus de voix que d'esprit; et combien ceux qui y sont occupez y doivent apporter d’attention et de ferveur, afin de s'acquitter dignement d'un si saint ministère. » iJi.wilhac, Science et pratique du Plain-Chant, part, i, chap. 3 )
CANTIQUE. — Le cantique* dans son acception la plus étendue, est toute es|>èce de poésie qui se chante, et, dans un sens ros-» treinl, cest un poème composé en langue vulgaire sur un sujet de religion ou de morale.
Pour découvrir l'origine de ce genre de poésie et sa destination primitive, il faut remonter aux époques bibliques et jusqu’à Moïse, auquel nous devons les deux premiers cantiques dout il soit fait mention dans l’histoire. Ce sont le Cantemus Domina ; gloriose mim magnificutus e»t [Exode, xvj,
(114) Et hymno dieu» exierant in montem Olivarum. (ilaiih. xxvi, 30.)
(t 15) llytnni canin* nuit continentes laudes Dei : si t-i l iaxis, et non sit Dei, non est hymnus : et si sit tau*, et Dei laus, ei non cametur, non est bymnus. Oporlet ergo, ut sit hynmus, liabeat hæc lits : et lacdem ei Dei laudem, eicanticura. 'Algist.îh peut. c»l\iii.)
Mndultia lois est hymnus, ut quidem arbitrer: cum cantione psalmus est psalmodia. (Grf.gos. Nazi anz. Carminé iambieo , 15.)
Hymnus e>t caiit cum laudantium, sou carmen læiuiæ et laudis. (Isio., lib. vi, Urig., cap. 10.)
(116) De liytnui* et p al nu caoeiui» cuiu et <ps:us Doinini, et aposlnlomm babeamus docuni ni», et exempta, et præoepla, etc. (Augustin., epist. exiv, cap. 18.)
{fl 17) Loquentes vt bbmetipxis in psilmis, et hyinnii, rl cuilicis spirîiuaübus cantanie» et psalleutes in cor.libm vestris Domino. (Ad Ephe «. v, 19 ; ad Colott. ni, 16.)
(118) Therapeu.c non soljm cou emplanur; std e ïam canlica et bymnos in laudcru Dei coniponunt vsrio meiroruai généré, ryllimisquc concmuanict io augosliorem et reliçio>aiii spetiem. Et infra : Nonnuili ex bis %il tertio quoqnc die faïuem *euliunt, alleitii ni «gis ad disciplina ram scieutiam : tec dC'Uiil, qui prætame accepu epulo sapientiæ copose prebenlis sua pl «cita perdurant duplum tjas lem- |k>i-is, et vix sexto die legusianl cibinti nec<? tarin n, » ss ue li, sicut ciradse, rore wvere; canlicis, opinor, snlanlos inediam. Et longe infra verstu finem : Tu.n a*âurgens prases byinuum m laudetu D i pr mus cat.il, aut recens a se rompositutn, aut desumpiuui al* aliquo veterum, etc . (Philo, Vit a coniemplahva lire tupplicum tirtutibutÀ *
Chritliaoi soliti «uni tlaio die anie lucem convenir.: carmenque Clirisio quasi D. o dice'C » ec un invic.ni. (Plinius, II, lib. x, epist. 97, ad Trajannm . Licunus in Phitopatr.)
(119) Gratos ro» illi exh 'bentes, rationalesque pomp et bymnos illi celebraimi* alqte deçà ni mu», etc. (Justinus martyr . in oratioue ad Antoninum Piarn.)
' Clfxens Ai.exa.no., Oratioue ad gente».
* Souant inier duos pyalini » t liymui, et mn'tni proxoca.ii , q is im lius D.*o suce nai. (Tf.rtixlia.vls, ad üxorem. lib. u, in Que.)
Diction*, de Plain-Chant.
* Basilics, epist. 69.
* Diei orius pjalmum résultat, psslmura resonat occasus. MulieresAposiolusin ecclesia t?cere j ibei; psalinuiti eiiar.i beue clamant. Hic omni duicis ætsti, hic u tri que a* tus est sexoi ; hune «eues rigore s«uectuiis ceposiio canunt, hune veler-uii tristes in cordis sui jucundiiate respondent; buuc juvenes sine invidm cantant lasctaiæ, butte adelesc. ires sine lubrir.r aeia.it poriculo, et l^nutnento concli uni volupiatis. Juve. culæ ip>æ h ne dispendio maironabs psaJIunt pu >oris, puellnlæ sine prolapsione verecundiæ coin sobriet.ua graviutis liymnum Deo ii'fl xæ vocis suaviuie modulai.tur : liunc tonere geslil pueritta, Imnc mediiari g tu Jet inf.ntia, quas •lia di-clinat edi serre ; psaltnum reges h ne polrs iatis supercilio re&ulrani, p almus c-uiiaiurab imperaloribus, jubllatur a singubs. Ct tint chmarc siugul quod o.nnibus protic >. Psa;.nus virlulum org> nu. u est, quod sancti Spiri.us plcctro p.irgens pro^bciæ veneralnlis cadestis sonitus fecit iu leirit du red’nein résulta r. (AasRtH., prarfat. iu putlmot.\
(12U) Pftiiiiiii.s angdurum opus est; cceleai.’ uiui.ua ai |ue adminisir.itio, inceiifum rpiriluale. Psainni-, m n iuin illumiiiaiio, an rorporum sauciiilcati». In hoc i.unquam, francs, ex-rceri desisiaïuus; et domi cl rxira in vii«. et doru iemes rl exciiati ioqueuU s nobbrne.ipsis, in psalmis et iiyumis et csnticis spiritual bue. Psalmus pioruin gaudmin : hic otiosi oquiurn exte/miuat, risiim fCprunit, j .dicium suggurtl» animain in Dei laudem exenat, cum at.grdis chorus agit. (S. KrURLM. t. I, p «g. 13.)
* L'biq te crednnus dixiuam üam: pixsentbm, et oculos Dumiiii in omni loco sp cuivtti bonus rl uulos : maxime tameu hoc sine aliq .a dubilsiioi c cr. damus, cum sd opus divinurn ass.stimus. (S. Bcneoictds, cap. 19 Regulœ.)
* Ad horam divini ofUcii inox ut aud tum fuerit signuin, umma cum festination-: curratur, cum gr ! vitale Ltmen. Fl paulo infra : Ergo operi Dei n hil I rx'ponaiur. (S. Hznemct., cap. 43 Régula-.) llèm : FofiVinenl se pra v. mre ad opus Dei. (c.q>. 22.)
* Ex régula nostra idliil operi D i præpoitere licei. Quo quille. u noin::ie l*udmn sole unia, quæ Deo quotidie in oraiorto pe-solvu tor, P.iter ideo Banc» ficlus voluit appelUri, ut ex boc clarius aperirct, quam nos operi illi velit esse ioteutos. (Bernard., i>crm. 47 in canlica.)
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composé pour célébrer le passade miraculeux Je la mer llouge par les llébreui, sauvés Jo la poursuito Je l'armée Je Pharaon, cl qui fui chaulé par ce législateur et par tout le peuple, an v quels répu diait le chœur Jes femmes J’Israël ayant à leur tête la proohétosse Marie, sueur J'Anron, accompa- ;nanl leurs vois J'instrumeuls Je musique, cl môme de danses religieuses, devenues, depuis, partie intégrante du culte hébraïque; et celui du cfiap. xxxu du Deutéronome: Audite, cali, quir loquor; audiat terra terba ori» mei, oh Moïse, peu de temps avant de mourir, rappelle au peuple Israélite assemblé les bieruu ts dont Dieu l a comblé et les maux par lesquels il a châtié son ingratitude. Après ces deux cantiques, les plus anciens et les plus célèbres de l'antiquité, l'Ancien Testament nous oilrc ceux de Debora, Qui sponle obtulistis de Israël animas restras... [J âges, v); do la prophéiesse Anne, k'xsullueil cor meunt in Domino [I Rois, II, 1); de JuJilli, Incipitc Domino in tympanis.... (Judith, xvi) ; d 'Isaïe, Confitebor tibi. Domine.... (xn, 1); du roi Ezéchias, Ego (lui ; fa dimidio annorum mtorum...
(Isaie, xxxvin, 10); d'Hab.icuc, Domine, audivi vocein luam, et tintai (m, 1); des trois enfants dans la foumaiso, lîenedicitc, onmia opéra Pomini Domino (Daniel, lu, 57); cj- 1 ni des Lévites, Surgite , bénédicité Domino Dro rrstro... (Il Entras, ix) et le Cantique des cantiques de Salomon, qui, d'après la version des Septante, eu' avait composé cinq mille, iffaul ranger aussi sous colle dénomination générale les Psaumes du roi David, nui furent écrits pour être chantés, et I étaient en effet. Dans les Paralipomines (liv. 1, chap. xvi et xxv) on voit que le Prophète royal avait établi deux cent quatrevingt-huit chefs d'orchestre pour diriger quatre mille musiciens, divisés en vingtquatre classes, lesquelles devaient se succéder de semaine en semaine pour le service du temple. Asaph, Héiuan et IJilhun étaient les chefs de cet immense corps de musiciens, chargés d'exécuter devant l’Arche d'alliance les cantiques inspirés au Itoi-Prophèlc par l'Esprit-Saint. Le chant était accompagné des accords îles instruments de musique et de chœurs du danse formés par dus Irnupes d’hommes, de femmes, de garçons et de tilles, portant tous un vêlement uniforme, et chantant le même air eu dansant le même pas avec une gravité pleine de modestie. Ces divins cantiques, auxquels lien n’est comparable dans aucune littérature, étaient encore, cinq cents ans après la mort de David, chantés dans le temple de /. nrohabcl par les Israélites de retour de la captivité; et même aujo ird'hui ils retentissent dans les synagogues des juifs et dans les églises chrétiennes, comme la plus maguiliquc louang-1 des œuvres de Dieu et l’aveu le plus éclatant de la misère de l’homme.
Le Nouveau Testament renferme trois beaux cantiques, qu'on est convenu d'app — 1er évangéliques, parce qu’ils sont tirés des
écrits des évangélistes. Ce sont le Cantique du Zacharie, Uenediclus DominusDcus Israël.. (Lue, i); celui de la sainte Vierge, Magnifital... | Ibid , i); et celui de Simeon. Aune dimitlis... [Ibid., n). Tous ces cantiques, épars dans les Livres saints, constituent le plus admirable monument de poésie lyriquo élevé h la gloire d'une religion et à l'honneur d'un peuple.
Les nations païennes h leur tour, sous l'influence des deux nobles sentiments qui sent la hase des sociétés humaines, connurent aussi le Cantique, et l'empluvèrcut à offrir des hommages publics à la Divinité, et ii exciter les dévouements h la patrie. Orphée lit servir la poésie et la musique au culte divin; et c’est aux hymnes religieux, aux cantiques sacrés par lesquels il adoucit, comme par enchantement, les mœurs des hommes en leur inspirent le respect des dieux et l'amour de la verlu, qu’il do t la juste célébrité de son nom, parvenu seul jusqu'à nous, à travers tant de siècles, en- I mré de la gloire d’un gé ùc pieux el civilisateur. A Athènes, dans les fêles religieuses des Panathénées, un chœur de jeunes hommes chantait des vers en l'honneur du Minerve, déesse protectrice des peuples confédérés de l'Atlique. « Point de ville, qui, dans le courant de l’année, ne solennise quantité de fêles on l'honneur de ses dieux; point de fête qui ne soit embellie par des cantiques nouveaux; point de cantique qui ne soit chanté en présence de tous les liaidtants, et par des chœurs de jeunes gens tirés des principales familles. » ( Voyage du jeune Anachursis, t. Vil, p. 51.) l.'auleur de co savant ouvrage qui, dons son 27‘ chapitre sur la musiquo des Grecs, a observé que les anciens [>oëlcs étaient tout a h fois musiciens, philosophes, législateurs, njo île que l'harmonie phrygienne fut destinée aux cantiques sacrés, dont la plupart appelés nomes, c'est-à-dire lois ou modèles, étaient divisés en plusieurs parties renfermant une action, et que les danses étaient comprises pnimi les cérémonies religieuses. On sait qu'Alcéo, après avoir célébré la liberté et maudit les tyrans dans des vers que les aimées chantaient en allant ou combat, consacra les accents de sa lyre è la louange des dieux de la patrie, et que ce fut à la laveur de l'enthousiasme excité par un chant martial que Solon, auquel lus temples devaient déjà de beaux cantiques religieux, entraîna les Athéniens dans l'ile de Salamine, nu mépris du décret qui condamnait l’orateur assez hardi pour en proposer la conquête Quand Auguste, l’ait de Home 737, ordonna de célébrer les Jeux séculaires institués et; l'honneur de l'hclous et de Diane, il chargea le plus fameux pocle lyrique de l'empire, Horace, de composer le cantique qui divait faire partie de cette solennité, consacrée par des sacrilices. Ce poème fut chaulé par truis chœurs, l'un représentant le peuple, l'autre les jeunes hommes et un autre les jeunes tilles, forme proscrite | ar les pages sacerdotales des Livres sibyllins.
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Il ost si naturel à l'homme de traduire ses plus vives impressions par le chaut , de l’ailapler, dans une forme soleuncllc , aux grandes circonstances de la vie publique , soit comme un hommage suprême à la Divinité , suit comme moyen d encourager aux importants devoirs du l’existence sociale , que le Cantique se retrouve môme chez les peuples barbares. Tacite , décrivant les mœurs des Germains , en constate l'usage dans le culte des divinités adorées parmi eux. • Ils chantent , dit-il , dans des vers antiques, qui sont leur seule histoire et toutes leurs annales, le dieu Tuiston et son fils Mann , source ut fondateurs de leur nation » : Célébrant curminibus antiquis quoi umwi apud illot mémo rite cl annutium est , Tuislonem tlrum et filium Mannum , origiucm gentis conditoresque. (Cap. 2.) Ces anciens cantiques « étaient des pièces du poésie faites à la louange dus dieux et des héros, et destinées à perpétuer le souvenir des principaux événements. Ces espèces de romances ii étaient point écrites, et ne faisaient que passer do bouche en bouche. Cependant le soin que l’ou avait de les apprendre aux jeunes gens, l'usage non interrompu de les chanter en certaines occasions, cuün la mesure des vers (car elles étaient sans doute limées ) , devaient les préserver longtemps de toute altération considérable. Il semble qu’au vin' siècle depuis Jésus-Christ on n'avait pas encore oublié totalement ces vieilles chroniques orales des Germains, puisque, au rapport d'Eginhard, Charlemagne écrivit, r'esl-.i-Jire fit mettre par écrit, pour les transmettre à la postérité , ces cantiques barbares et très-anciens , où l'on célébrait les actions et les guerres des anciens rois. » liarbara (id est ( icnnanicu\Pertz ]) et anliquistima cttrinina, quibus veterum regum uct us et bella canebunlur , tcriptil mcmoriœque mandavit. (Vitu Karoli imperaturis.) Nous croyons devoir avertir qu’à la suite des observations que nous avons empruntées à 1 Histoire de la littérature de Al. Schlegel, nous avons modifié l’interprétation que sou traducteur a donnée des (rois derniers mots du texte d'Eginhard, auquel il fait diro que Charlemagne te donna même lu peine d'apprendre ees chants nationaux des Germains, ce que n'a pas voulu faire entendre sou biographe. L'historien romain nous apprend encore d'autres détails curieux concernant ce peuple. « On prétend aussi qu’ils ont leur Hercule, et c’est le piemier des héros qu'ils chantent en marchant au combat. Ils ont n i autre chaut , appelé bardil , par lequel ils s'animent au combat, et qui leur est un présage de victoire ou de défaite; ils tremblent ■su tout trembler selon qu'ils ont on tonné le bardil. C'est moins une suite de paroles que le cri du courage. Ils cherchent à produire des sons durs et des murmures brisés, eu plaçant leurs boucliers devaul leurs bouches, afin que la voix plus pleine et pius grave s'enlle par la répercussion. > baisse apud ros et Hcrculcm memorant, prinxumque omnium r irorum iluri inprerlia r anunt.Sunt
illis Itère quoqus carmina, quorum relatui suent barditum vocant, arcendunt animas, fiitureeque pugnte forlunam ipso cantu augurant ur : terrent cnim Irepidantvc, prout sonuil actes: Xee tam voces qunm virtutis concentus lidentur : a/fretatur prœcipue asperitas soni et fractum murtnur , objectis ad os scutis, q uo plenior et gracior eor repercussa intumescat. Il fallait que le chant du bardil fût bien terrible, si l'on en juge par l'idée que l’empereur Julien donne de leurs chants les plus gracieux. « J'ai vu uioiméme, dit-il dans le Misopogo n, avec quelle complaisance les barbares d'au delà du Rhin goûtent leur musique sauvage, dont les airs, aussi durs que les paroles, ressemblent au cri de certains oiseaux. » Si ces paroles de Julien prouvent l’incontestable infériorité de la musique stridente, de l’idiome dur des Germains, cl le juste dédain qu’il en avait conçu, en les comparant aux langues harmonieuses îles Romains et des Grecs cl à la belle mélodie de leurs chants, elles confirment, du moins, l’usage de la |ioésie chantée chez co peuple, dont les arts valaient moins que les mœurs, mais qui n'en avaient pas moins deviné, par un instinct naturel, deux puissants ressorts de civilisation dans la poésie et la musique, desquelles ils se servaient non-seulement pour honorer les dieux et la mémoire des héros de la pairie, mais encore pour se consoler, par des chansons, de leurs infortunes : l’antilcnis infortuniu sua solantur.
Les Gaulois, l'un des peuples les plus religieux do l’antiquité païenne, durent employer aussi le Cantique dans l'exercice du culte, par col invincible penchant de la nature q ii porte les hommes rassemblés autour ues aulels à unir leurs voix pour chauler la puissance cl les bienfaits de l'Être suprême. Les Commentaires de Jules César rapportent, du moins, que les druides obligeaient ceux qui voulaient se vouer au ministère sacerdotal à apprendre de mémoire bue grande quantité de vers, qui contenaient probablement les croyances religieuses do la nation : Magnum ibi ni tmerum cersttu/n ediscere dicuntur. Un peuple qui possédait un sacerdoce professant les dogmes fondamentaux de l'immortalité de l'âme, des récompenses et des châtiments après la mort ; ayant des doclrincs sur les aslrcs et leur mouvement, la grandeur el l'étendue de l’univers, la nature des choses, la grandeur et le pouvoir des dieux immortels, objets de renseignement de la jeunesse exclusivement coiihéo à sa direction; administrant la justice, en même temps qu’il présidait aux choses divines ; formant, avec les chevaliers, lu conseil suprême de la nation, dans lequel se traitaient les grands intérêts du pays, et employant les caractères grecs dans les actés de l'autorité publique, comme dans les affaires privées : un tel peuple présente, dans son organisation et l'étal de ses connaissances, les signes d'une civilisation assez remarquable, pour que l’on soit en droit de conjecturer que la poési ■ et la mu-
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siquo furent chez lui, comme chez les Germains. consacrées eu culte des dieux et A célébrer les grands événements qui influaient sur scs destinées. Si les druides, ainsi que les prêtres d'Isis eu Egypte, dérobaient leurs mystères sacrés au vulgaire, il est difficile d'admettre qu'en présence des iniliés des cantiques uaient pas été chantés devant leurs autels, comme un solennel hommage aux divinités prolectrices de lu patrie. Quoi qu'il en soit, ce qui est certain, c'est que, avant même que lu christianisme eût pénétré en Amérique, les Péruviens avaient des cantiques destinés aux solennités religieuses, eu rapport de Garcilaso, qui
Î’ puisa des renseignements pour composer histoire des Incas. « Comme de son temps, dit M. Schlegel, les Péruviens avaient déjà perdu l'intelligence des Quissos ou franges, qui lenateiit lieu de livres h celle nation, les seuls mémoires dont il se servi! furent les Cantique* anciens, que sa mère, princesse du sang des Incas, lui avait fait apprendre par cœur pendant sa jeunesse. »
Chez les nations chrétiennes, les Cantiques sacrés de la Bible, admis dés l'origine du christianisme dans la liturgie de l'Eglise, furent longtemps les seuls que l'on chanta dans les temples, parce qu’ils étaient reproduits dans une langue parlée par Août le inonde, ou, du moins, comprise de tous. Mais ils no suffirent plus en France ni en Allemagne, lorsque, sous les princes Carlovingiens, commença le mouvement de décadence qui produisit, dans la vie intellectuelle, plus de deux siècles de ténèbres. Les troubles et les guerres qui mirent la confusion dans l'Etat , affaiblirent par contre-coup lus études; la langue latine, jusqu'alors parlée en France, se corrompit, et celte corruption enfanta ces milliers de patois romans qui se localisèrent avec d'autant plus de facilité, que la belle langue, laissée par les Romains sur le sol gnutuis comme un monument de leur conquête, avait disparu des relations sociales, et n'avait, toute mutilée, trouvé d'asilo que dans les monastères et les écoles du clergé séculier. Celte époque de perturbation générale fut un temps d arrêt, ou, pour mieux dire, un pas rélrograde dans ia marche de la civilisation française, mais aussi le point du départ du travail de formation de notre langue nationale. Tant que la langue latine servit aux manifestations journalières de la pensée, le peuple pul, dans les églises, associer les mouvements de son Ame aux sentiments exprimés par les prières et les citants du culte public; la langue le tenait un communication constante avec la religion, et les euseignomenls divins captivaient sans effort l'attention d'une assemblée qui pouvait comprendre ce qu'elle .entendait. Il n'en fut plus ainsi au ix* siècle, quand le lalin cessa d’être inlelligible pour la généralité des habitants. Alors il devint absolument nécessaire, pour instruire le peuple des choses de la religion cl le main-
tenir dans le recueillement au pied des autels, de suppléer à son ignorance par un moyen approprié b l’état de ses lumières. L'idiome populaire fut donc, par la force de la situation générale, admis dans les temples pour la prédication de la parole de Dieu. Puis les évéques, par une condescendance aussi paternelle qu'éclairée, permirent que celle innovation, imposée par le malheur des temps, s’étendit b quelques autres compositions en langue vulgaire, destinées b interpréter aux fidèles certaines lectures et chants liturgiques, afin de faire entrer les assistants dans l’esprit de la solennité du jour, et de les occuper ainsi <fe pensées pieuses qui, se gravant dans leur mémoire à l'aide du chant, pouvaient, même hors du temple, exercer sur les esprits une infiucnce salutaire au milieu des sollicitudes de la vve sociale. Telle fut l'origine du Cantique en langage populaire, de VE pitre farcie et du Nos!. Un écrivain monastique du xir siècle, Lambert, prieur de Sainlvast d’Arras, cilé par l'abbé Lebeuf dans son Traité historique et pratique sur le chant ecclésiastique, constate positivement l’existence du Cantique en idiome vulgaire, comme une Iradition des temps antérieurs b celui où il vivait. Dans une pièce de vers latins, composée eu 119'», il dit que la nuit do Noël les fidèles se consolaient de l’obscurité de la nuit par l'innombrable luminaire qui éclairait l'église, et qu’ils la passaient a en faire relenlir la voûte, dune voix de tonnerre, par des cantiques, suivant l’usage des Gaulois .-
Luminc MHltip'ici noctit solatia prastant ,
Uoreque Gallorum cartnina n acte luttant.
On voit, dans ces vers, apparaître h In fois le Cantique populaire, considéré en général, cl le S'oil, qui n'est outre chose quo cette sorte de cantique adaptée à une solennité particulière.
A l’époque oû la langue vulgaire élait introduite dans les églises de Franco, des faits nualugues so produisaient sur divers points de l'Europe, où les même* cause» avaient amené des effets identiques. Florent, moine de Worcestre, mort en 1118, parlant de l'éducation des enfants du roi Alfred (ix' siècle), b l’occasion de la fondation do l'Université d'Oxford par ce monarque, dit que, entre les diverses connaissances qu'on leur enseigna dans leurs études littéraires, ces jounes princes apprirent avec soin des Psaumes et des Cantiques eu langue saxonne : Inter calera prasenlis ritai stuaia, psalmos et saxonica cartnina didieere (Foy. I abbé Martin, Gkrmkht, De canlu e inusica sacra, t. 1**, p. 848.) Mélhodius, archevêque de Hongrie, apôtre de-s Slaves ou Moraves cl des Bulgares, ayant, en 89», converti au christianisme le tuic de Bohème Borzivof, traduisit beaucoup do Cantiques dans la langue slave, el s’en servit pour propager la religion chrétienne : Mutins cantilenas in linguam selavonicam traduxit^ christianamque reliqionem propagarit. (Ibid.'
Au x* siècle, saint Adrribcrt, évêque de Prague, composa aussi, en forme de Litanie, un fameux Cantique en la même langue, ainsi que la notation. L'historien de sa vie, qui a mis en latin ce cantique, rapporto qu’Adalbert le présenta publiquement, écrit sur parchemin en caractères slaves avec tes notes de musique, au princo Boleslas 1", au clergé et aux ordres do l’Etat, et que le saint évêque chanta è haute voix devant toute l'assemblée cette hymne, attendue de tout le monde avec la plus vive impatience :
Célébré apud Hohrmos canlicum S. Adalberli, ttreulo x epiteopi Pragensit, lingua te lavira notit musicis instmetum, in Litanies quemdam modum , quod ab auctore ejus dite fuit latine tranilatum , membranam Selavicit lillerit et notit miiat'rii exaratam Boletlao prinripi, elero, cceteris eliam ordinibut palam attendisse S. virum , hymnumque drmdcralittimuin alta ro ce prtecinuiste, au rapport do Ziegelhaur dans son Histoire littéraire de l’ordre de Saint-Benoll . [Ibid.) L’abbé M. (ierbert, à qui nous empruntons celte citation , a publié un fragment de co cantique populaire, accompagné de la notation iju'y a jointe Mathias - Benoit Boleluczky dans sa Rose de Bohême ou Vie de saint Woytieck, connu sous lu nom de Adalbert, évêque de Prague. Le voici d’après l’interprétation latine de son historien, avec une traduction française. Ceux qui voudraient lo lire en longue slave, et connaître l'air com-
risé par Boleluczky, pourront avoir recours l'ouvrage de l'abbé Herbert (t. 1", p. 3V8).
O Domine, miserere!
Jean Christe, miserere!
Sains es totius mttn li :
, Salva nos, et percipe,
O Domine , noces rosir as 1 Da cunetis, o Domine ,
Danem, pneetn terra:.
Kyrie eleuon!
O Seigneur, ay rz pitié de nou* \
J**sut>ChiUt, toyez-nou» misérioT !
Vous Aie* le» salut du monde rtitier :
Sauvpz-nous, él enU ruiez,
O Seigneur, nos voix (mpDlianie»)!
Donnez à tous, ô Seigneur,
K* pain, la paix de la terre.
Kyrie eleison !
Le mémo écrivain, après avoir ohscrv »
qu’il n 'était pas rnro dans le moyen âge de taire, h la messe, chanter en langue vulgaiio des pièces dont le but était d’inlerpréter aux fidèles le sujet tle l’EpItre et des Séquences, ajoute, d'après Mesler, auteur d'uue Histoire des hommes illustres de l’abbaye de Sainl-Gntl , que le moine Hapert, dans sa vieillesse, avait mis en vers allemands la
Hngarodzira, Dziewica, llogien» sluwiona.
Mina, u iwego Syoa Ho |>odyuj,
M nko zwolona ;
Maria, zi.'ci nam, snus'ci nam, i Mr'olejson iwego syna,
Chzriciela xbozuy cas, é'tj’i (ilosjr, mipeinij mya'li cziowleczc,
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vio de saiul Gail pour le peuple, qui devait chanter ce cantique, les jours île fêtes, dans l'église : Sod. Meslerus, Do viris illustrihus Sau-tiallensibus, Baperlum monuchum seniorem teslalur composuitse rithmiee, lingua tamen germanica, vilain taneli Galli, et publiée in etelesia deeanlandnm populo deditte. Gcr- Irert, en trailanl ce sujet, constata aussi un des faits les plus imposants que puissent offrir les fastes dos armées chrétiennes. « Les Polonais, dit-il, avant d’attaquer leurs ennemis sur le champ de bataille, avaient eoutumo de chanter la Bogarodzika , eu l'honneur de la Mère de Dieu, cantique célèbre dans la nation, et qu’ils tenaient de leurs ancêtres. » Ce cantique, en langue vulgaire, est attribué par quelques anciens chroniqueurs, et notamment nar Bielski, à saint Adalbert. D’oprès ces écrivains, cet évêque l'aurait composé pour animer les années polonaises è repousser les agressions des peuples Idolâtres qui les entouraient, et alin d'attirer sur elles la protection do la sainte Vierge. Les nombreuses et éclatantes victoires que leur assura celte puissante intercession av. ieut perpétué chez ce peuple illustre, aujourd'hui si malheureux sous la domination des souverains schismatiques de la Russie, de si grands souvenirs de reconnaissance , que le roi Jean-Casimir, 1056, crut répondre au sentiment public et honorer son règne en plaçant la Pologne sous la protection spéciale de la Mère du divin Sauveur. C'est depuis lors que , dans les Litanies de la sainte Vierge, aux litres nombreux sous lesquels elle est invoquée, les Polonais ajoutent, par un hommage touchant, celui de Reine de lu Pologne. La Bogarodzika, quoique tombée en désuétude depuis l'invasion du luthéranisme dans co royaume, n'en est pas moins un monument remarquable de Pinffuenca des cantiques en langue vulgaire chez une nation slavo cqnquise au christianisme.
Aussi avons-nous multiplié nos recherches pour offrir è nos lecteurs une pièce devenue fort rare, et qui eut autrefois toute la célébrité d'un hymne tnililaire et d'un pieux chant natioual. Un officier polonais émigré. M. Valentin Scwruk, professeur à Paris, a bien voulu, sur notre demande, nous eu donner une copie, è laquelle il a joint une traduction littérale. Ce cantique est extrait de la Chronique du Martin Bielski, faisant partie de la Collection des historiens polonais, on quatre volumes, publiée par lu Jésuite François Boliomclec a Varsovie, en 176V, sous ce titre : Zbibr Dzieiopistte poltkich.
Mere de Dieu, Vierge, par Dieu glorifiée,
Marie, du Seigneur, tua Fila, 1
Mère par la volonté de Dieu ;
Marie obtirns-nous, fait descendre pour nous
La miséricorde du Seigneur, ion Fils.
De Jean-Baptiste au leuips ^lulaire (121),
Ecume les voix, remplit lea pensées des hommes.
tlil) Ce vers semblerait indiquer q c ce cantique fut compose au b Mips de l'Areu;.
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S y-i mo irtw', jer 7.*» rie prn iiny,
Todac’ raczy, U gaz’ protimy :
llaj na 6wiccie zhnz’iiv po’iyi Po zywoeie rajtki przebyi.
Kyrie r.lrj-on.
Naro lzit lie dla nas Sjrh Boz y Wlo wejrzyj rztowircze zhnzny, it przez irnd, Bôg * woj iud Odjatdiabtu z Mraz’y.
Przydat nam zdrown wierznego :
Starostft tkownat pi* kielnrgo.
Smieic* po<1j»t, wq>o<uional cztowirka pler- (wsi-go.
Jenze Irudy ciérp iai bez’mîerre,
Jeszcze bvt nie przyspial zi wierne Aze sam Dog zomlwych&tat.
il!.
Adamie, ly Bozy Knccciu,
Ty ste izioz a Hoga w wiecu,
Domie*c’ nas iwc itzirci gdzie Krnluja Aniel» : Tam r«do»V, lam milo>V, lam widzvme Twnrca »nichk*e bez kon'ca :
Tu aie nam zjawiio diable polepienie.
IV
Ni rrebrrm r.i z’ntem nas z pitktx oikupii,
Swj moca zasi.<pit
D<a ciabie czb wierze dal Bog przebie sobie B«k, rece, no.lze, «h h*:
Krew rwiela si a z boku na zbawi^nie tnhie. Wierzze w lo Cziowiecze, iz Jezns Chryst
[pr. wy
Ciérpiat 7:1 nas rany
bwz krew swieia przclal, z.v nis Chfzéscija:iy.
Jnz' nam cza*, go lziua, grzcchow aie kajacr, Rogu ibwala dac>,
Ze wszemi si. ami Rog.v milow ir|.
Maria, Bziewica, pro» Syna sw g.»,
Krola uiebieskiego,
Aby nas iirhow.it oie w-zego zirg:i.
Wtzy>cy Swieci proscie,
Nas grzesznych wspomozcie, ht a’rnv z wa»u| przebyti Jezu Cbrysla chwalilr.
'tVgoz nas dominsci, Ji*zu Chrysle mlly lly»’my z iob.i byli,
G.lzie aie nam raluja juz niebie&k'c siiy.
Amen, Amen, Amen, Amen.
Amen, Amen. Amen, lako Ùôg daj,
Bys’mv poizli wszyscy w Raj,
Gdzie kroloja Anieli.
Ce cantique national de la Pologne catholique fut chanté encore, et pour la dernière fois, lorsque le roi Jean Sobieski menait ses légions au combat contre les Turcs, dans celte dernière lutte entre In civilisation chrétienne et le sensualisme ottoman qui fut signalée par la célèbre victoire remportée sous les murs de Vienne, et sauva l’Europe de la domination des Osmanlis. Nous tenons d’un respectable prêtre polonais M. Pierre Semenenko, résidant à Paris au presbytère de l’église de l’Assomption, qu’à l’occasion du soulèvement de la Pologne contre la tyrannie du gouvernement russe, la Bogarodzica fut réimprimée et répandue avec profusion dans les provîntes et dans tous les corps de l’armée polonaise, pour animer les cœurs à la défense de la patrie. C’était là un beau
Exauce noir* prière, car noua l'eu en jurons; De da gner l'accrd r non* le prions Donne-nous ici bas nn heureux passage.
Apres celte vie, le zéjonr au Paradis.
Syrie dey ion!
Il est né porr nous le Fils de Dieu.
A cela pense, homme qui crois en Dieu,
Que par la Passion Dieu son peuple A arraché ail pouvoir «lu diable,
N uis a acquis la vie éternelle, f < a enchaîné le prince de 1 Voler,
Il a subi la mori, il a releva le pr niler horomi'. Il a supporté des souffrances sans nias* re,
El il n'a h&lé la délivrance dus fidèle;,
Que lorsque lui même Dieu ressuscita.
llf.
Adam, loi rerviirnr de Die"*,
Tu es a sis auprè«ile Dieu au conseil des juste*. Placc-nn? s, les e> laids, où régnent les attg-s. Là j- ie, là rmniir, là jouissance (vue)
Du Créateur angéliques sans lin :
kl nous menace du *iémo î la dannalion.
II ne nous a, ni arec de l’argon’, r I avt c <*e l'or, [rachetés de l’enfer, Il noos a délivrés pir si puissance.
Pour toi, homme, un Die.i se lais- a percer Côté, mains, pieds tous les dt u. ,
Son sai g sacré a coulé de son cdté pour ion
f *lui.
Crois donc à cela, homme, qtu Jésiu-Cbrisl [eraiineid
A souffert pour nous des lilcsMir.’s,
A verse son sang sacré, pour ro >s Clirét en*.
II est temps pour no? s, il e<t I heure de dé- (ptorer nos p'chés.
De donner gloire à Dieu,
I) aimer Dieu de (ouïes nos fore s.
Vierge .Marie, prie ton Fils,
Le roi céleste.
Qu’il nous préservé de tout m;»l.
Saints, priez tous,
Ai'istrz-imus, pécheur»,
Afin que avec vous nous soyons Pour louer Jés s-Cbrisi.
Accordez nous au si, Jésus-Christ h'en-aimé, Qu’avec la foi n ms soyons (un jour)
Où se réjouisseul de nous d j i les cc lestes puis.
[ sauces»
Amen, Amen , Amen, Amen,
Amen, Amen, Amen, que Dieu le fasse!
Que nous entrions tous dans le Paradis,
Où régnent les Anges!
signe do ralliement pour cotte noble, nation catholique, et pour scs guerriers, marchait, précédés de f’élendart de la croix, contre les troupes de l'oppresseur schismatique do la terre des Jagellon et des Casimir, et combattant avec une intrépidité digne d’un meilleur sort pro arts et foei$ : antique et glogieux souvenir de l'enthousiasme religieux et militaire qu’excita ce chant sur lo berceau de la monarchie polonaise, qui s’est toujours honorée d’être l’avant-garde du cntnoltcisme contre les peuples dissidents de l’Europe orientale. Nous voudrions pouvoir donner aux lecteurs l’air do ce cantique fameux , parce qu’il n'est pas connu en Franco, et qu'il présente tout l'intérêt d'un monument dans l'histoire de la musique religieuse. Nous en devons la communica-
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lion A madame la comtesse Groknlska, aussi distinguée par son amour pour les arts quo ,ar sa piété et sa bienfaisance. qui relèvent e beau non) qu'elle porlu. Celle mélodie est tirée d'un recueil do citants historiques, conservé dans la Bibliothèque polonaise, rue ‘Jela Saussaie, n" 3, portant ce titre: Spieug liislorycznc llogn Rodzica.
Les réformateurs allemands qui avaient, avant de se séparer de l'Eglise romaine, apprécié la puissance des cantiques en lanque vulgaire sur l'imagination du peuple, s'emparèrent de ce moyen d’influence au prolit de leurs doctrines nouvelles, et se liro it par ce moyen un grand nombre d'adepte-. Jean Hus én composa lui- même, et nous en avons vu un célèbre de ce malheureux hérétique. Mais celui A qui on en doit le plus, c'est Luther. Quand sa défection fut con-omméc, il attira auprès du lui plusieurs musiciens qui adoptaient ses idées d'innovations, et les lit travailler sous ses yeux aux chants de sa uouvcllo liturgie. Lui aussi, bon poète allemand et musicien distingué, se mit A l'œuvre do son côté avec toute Pardour d'un chef de socle, et composa beaucoup de cantiques, ainsi que les mélodies au nombre de plus do vingt, selon quelques auteurs. (Voy. Ilingraplue unircrsclle tics Musiciens, par M. Lotis. J II a consigné dans ses écrits l'aveu de l'importance qu'il attachait aux cantiques populaires chantés dans le temple. « Je voudrais, dit-il, que nous eussions un grand nombre de cantiques en langue vulgaire, pour que In peuple leschnnlAt après la messe, ou bien au Graduel, au Sanrtus et A i'Agnut Dei. — Il en est beaucoup qui sont d'un caractère grave. Je dis ceci, nltn do stimuler les poètes allemands, et les décider A écrire pour nous des poèmes sur des sujets de piété. On pourrait, après la Communion, chanter le Cantique connu : Que Dieu soit loué et béni, qui noiera nourrit (te sa chair. Après celuMa, cet autre a du mérite : Maintenant prions le Saint Esprit : de mémo celui-ci : Un petit enfant digne de louange. » (.'milieu te Uni este nobis vernacula quamplurima, qute populus sub mista cnntaret, tel juxtn Cradualia, item juxta Sanctus et Aguus Dei. — Nam limitas mvenias (canlilenas), qux aliquid gratis spiritus sapiant. Ihec dieo, ut si qui sunl porter germanici,cxstimulcntur, et nobis poemata pielatis cotnponant .Placet illam canton' post Communionom: Colt soy gclobelt und gebenedeyet, der unsselber lioct gespeiscr. Entier illam, rafcl. Nuhittcn wirden licilingenUeist./lrm : Ein kindelein so lobclich. (Lltheiu Opéra , t. Il, p. 5B0; Formula mit- Psalmen xlvi.
1). Mariions Lctiikh.
E n veste Durs ist unser do t,
E n g," Ile AVrlir, un i AV leu :
Er lu iït ans Dey auss «U. r A II ,
Die eus je'zi hn betrolTen.
Der ail boec Fri tri,
Alit ern t ers jelzt meint.
Cross M iclil und vicl List
stt et communionis pra Ecclesia ffirtembrrgensi.) Eu détournant ainsi A l’usage do 'sa secte des cantiques allemands qui avaient cours, avant lui, parmi le peuple, et que lu clergé permcllalt qu'on chaulât dans les églises, Luther constate, sans s'en douter, la condescendance de l'Eglise calhulique, qui sait , selon les temps , so relécher avec sagesse do la sévérité de sa discipline dans la vue d'un plus grand bien , cl A l’exemple du divin Mailre, so fait pelito avec les pelits pour les instruire, les moraliser et les rendre dignes des bienfaits do In Rédemption. Bien lût Luther renonça A être, en ce point , le plagiaire des pratiques catholiques, pour en devenir l'imitateur , et nous devons convenir, pour rester impartial , que ses productions, comme poèlo et comme musicien, révèlcntuuehcllciningi nation, unespril tourné au grand et le secret d’élever l'Ame par la puissance (le l'harmonie , dont il trouvait la source dans une sensibilité ardente et un génie vigoureux. Il faut dircanssi, pour élre juste, que le charme saisissant de ses mélodies, dun tou généralement grave et noble, vient do co qu'il les a composées dans In tonalité ecclésiastique , c’esl-A-dire sous l in- Htiencc du chant grégorien ou plain-chant auquel son oreille était accoutumée, et dont ilélait d'ailleurs capable d'apprécier la beauté siiuplo et majestueuse. Voici un des plus beaux cantiques de co hardi et violent réformateur C'est une imitation, selon M.Calten, traducteur juif desécrils do l’Ancien Testament, du xxvp chapitre d'/suïe, cl dont Meyerbeer , dit-il, a tiré un si beau parti dans les Huguenots. Nous n-, nsuus, au contraire.que ce cantique a été inspiré A Luther par le xlv* Psaume de Dtnid : Veut nuster refugium et virlus. Il est du moins certain qu'it est marqué comme le Psaume xlyi*„ suivant une autre manière do compter, dans le livre conservé A la bibliothèque Alazarinc, intitulé : Pstdmen und Gleislliche lieder O. M. Lulheri , und autlcrer [rommen Christeu. etc.. Strasburg, anno 1622, enregistré, sous le n* 23.36A, avec un» traduction latine du litre ainsi conçue: Psalmi et canliones saneht H. Martini Lulheri, et aliorum piorum Chtitlianorum , secundum anni tempora direclœ , Argenlornli, 162-2. Il faut, pour se bien pénétrer de la mélodie do ce cantique, l'éiudur avec sa notation originale et sa physionomie native, c'est-A-diro sans les ornements qu'y a ajoutés M. Meyerbeer. Voici le telle 'allemand, que nous accompagnons d’une traduction qui nous a été fournie par Ai. Frank, libraire A Paris.
Psaume xlvi.
1). Martin Luthzx.
Nolie bieu est une ferme citadelle,
Une bonne défense, ane bonne arme;
Il nous délivre de tout mal
Qui a pu nous atteindre.
CAM
San grausam ItuslurogUt.
Aid Erd ist uicbi sein gleicben.
Mit unsrcr macht isi nichta geiha»
W ir hind gar bald vcrsobren :
Es flrrhl fur uns der redite Mmn, Den Coït haï selbs erkohren.
F ragsi du wer der ist?
Er heilTi Jésus-Christ Der llerz Sebaoth Und isr keiu andrrr Gott Das Feld mus* t r behallen.
Ht.
llnd waun die We»t vol! Teuffel wer Und wôlt uns gar verschlingcu :
So iurditen wir uns nichl m sehr Es soll uns doch gelingen.
Der Furst diescr Welt Wie sawr er sich stellt Thut er uns doch niclit;
Das macht cr ist gem lit.
Ein Wortlein kan ihn (allen.
Das Wort sie soîlen lassen stabii,
II nd kein danck dazzu balen :
Er ist bcy mit woll auf déni plan Mit seineni Geisi und Gaben.
Nemen aie den Leibs, Gui, Ehr,
Kind und Weib lad fahren dabin :
Sie h4iens kein gewin
Pas Reich ruuss uns h bleiben.
F.hr sey dem Faiter und denrt Soh». IJnd auc h dem hrylgen Grise :
A 's es im anfmg was und nuu.
Per uns sein Gnade leiste.
D.is* wir uberal Hic im Jamtnerelhd.
Von sunden abstahan.
Und aeinen Willen ihun.
Wer das begert sprechc : Amen.
Il nom tombe y en ce moment , sous la main le numéro du 7 novembre 1851 du journal V Univers religieux , qui publie, à (article Variétés , sous ne titre ironiquo : La Marseillaise qu'on chante toutes les nuits d Copenhague , In traduction d*un Cantique plein d'onction et de charme , que chantent les gardiens de nuit dans les rues de celte ville , capitale de la monarchie danoise. Le correspondant qui l’adresse h ce journal attribue , d’après les renseignements fournis sur les lieux, cette belle comnosilion b un évêque catholique , ce qui la lait remonter à une époque tort ancienne. Le pieux usage de ces chgnls nocturnes u*est pas, toutefois, particulier h Copenhague : on les retrouve encore dans d’autres contrées do l’Eurofte. « Dans la plus grande partie do l'Allemagne catholique , dit M. Du Lac «auteur dç cet article, et même en Souabe et autres pays protestants , on conserve encore ces chants traditionnels, qu’on entend chaque fuis que 1 horloge sonne les heures depuis le soir jusqu’au malin. En ces contrées ils ne sont, pour la plupart, conservés que par la tradition orale ; mais en Danemark...., quelques-uns de ces chants ont été imprimés. Nous pouvons l'affirmer du moins de l'un d’eux, qui date de très-loin , et , par consé-
ltt
C'en là ion armure terrible,
Sur terre il n'est pu sou pareil.
Notre force, k nous, ce n’est n *n.
C'en est bientôt fait de nons;
Le vrai juste combat pour nous Que Dieu lui-même a choisi.
Si tu demandes quel il est,
(1 s'appelle Jésus Christ,
Le Seigneur Sabroih ;
Et point n'est d’autre Dieu :
Le champ de bataille doit lui rester.
Et quand le mon le serait plein dq diables. Et voudrait tous nous engloutir,
Nous ne le craindrions pas tant,
Bien certain de triompher.
Le prince de ee monde.
Quelque mal qu'il se donne,
Ne peut rien nous faire;
Gela fait qu’il est jugé.
Avec un mot ou le renverse.
Ce mot, vous pouvez le laiss-r de côté,
Et n*y point recourir;
ff (te diable) est avec nous dans l’ardoe
Avec son esprit et ses dons.
Prenez votre corps,
Vus biens, votre honneur.
Votre femme et votre enfant :
La ssezal er tout cela qui e»l sans profl: pvq* L’empire (la victoire) vous restera. [vous,
Gloire soit au Père et au Fils,
Et aussi su Siint-Evprit,
Comme c'ëtail dans le commencement.
Maintenant et toujours !
Qu'il nous donne «a grâce;
Que partout ici,
Dans ta vallée de misères,
Nous nous abstenions de pécher,
El fassions ?a volonté.
El quiconque ainsi pense, dise: Amen l
q tient des temps les plus catholiques. S’il a été altéré , comme nous le croyons, ce n’est certainement que dans quelques détails, a Qu’on ne s’étonne pas de voir le ( antique d’un ancien évêque orthodoxe chanté encore aujourd’hui dans un royaume luthérien ; le catholicisme y a laissé de fortes traces dans plusieurs des rites sacrés, comme l'attestent les Rituels des Eglises du Danemark. « On y voit encore , par exemple , l’aube et une espèce do petit vêtement rouge, orné iTune croix en or, sur le ministre célébrant ; on y chante l'Epltre devant l’autel ; on prononce , dans certains cas, toutes les prières ep latin, les évêques, dans les mêmes cas , portent des chapes dorées, » etc. (Ibid.) La pratique constante du chant des gardiens de nuit de Copenhague suffirait pour donner une haute idée du caractère religieux de ce peuple , si J’on ne savait d’ailleurs combien les mœurs y sont pures et d’une simplicité antique. Celte pièce se compose de dix strophes , une pour chaque heure, et toujours terminées parce refrain :
Baag og bced , thi liée» gaaer; Jaeuk og hlrac, J)u bitd si nuar.
CAN
DK PLAIN-CHANT.
C’est-è-dirc :
Veille* el prie*, car le leiupi marche; pense* -y, fuus ne savez quand il s'arrêtera.
Nous regrettons de ne pouvoir donner ie texte originel ni la mélodie de ce curieux cantique. Voici du moins la traduction qu’en a donnée le correspondant de co journal ; elle est assez exacte pour qu’on puisse apprécier le mérite de cette composition, dont le ton gravo et la ravi>sanlc simplicité ne peuvent qu’exciter un vif intérêt.
VIII beore*.
L’ombre commence h voiler la terre et le joor décline; ce miment nou« rappelle les ténèbre* de la mort. O doux Jéius ! éclairez- rou* k chaque pat que nous faisons ver» le cimetière, et accorde z-nous une
mort heureuse.
Veille* et priez, car le temps marche; pemez-y I vo is igoorez quand il s'arrêtera.
IX heures.
Voilà la Jour qui précipite ses pas, il va disoaratlre; la nuit avance el déroule tes ombres. Pardonnez-nous, A Dieu bon! pardonnez nos péchés pour l’amour des plaies de Jésus. Préservez la maison royale et tous les habitants de ce royaume des at'aques de scs ennemis.
Veillez et priez, etc.
X heures.
Si vous voulez savoir le temps, époux. Ûlles et garçons, il est à peu près le temps où l’oo va se meure au lit. Recommandez vous donc à Dieo ; soyez prudents, prenez vos précautions, songe* à la lumière et au feu : notre horlogo vient «le sonner dix heures.
Veillez et priez, etc.
XI heores.
Dien, notre Père, noos préserve ton», grands «t petits ! Bon ange, notre hôte, garde nos rempart*. Dieu lui-même gardera la ville, notre maison, notre logis, toutes nos vies, toutes nos âmes.
Veiüei et priez, etc.
Minuit.
CVft k minuit que notre Sauveur naqui', pour co,(Solcr ce vaste univers, oui, autrement, serait perdu. Notre horloge vient de sonner minuit. Recommandez-vous donc aux soins de Dieu avec la langue, avec les lèvres, et du fond de votre cœur.
Veillez el priez, e c.
I heure.
Aidez-nous, é doux Jésus! k porter patiemment not-e croix dans ce monde. Il n'y a d'autre Sauveur que vous. Notre horloge vient de sonner une heur *. Daignez étendre votre main sur nous, ô consolateur des bomrnrs !
Veillez et priez, etc.
II heures
A vous Jésus, é doux enfant qui nous avez tant aimés, vous qui ètee ne dans les ténèbres «le la nuit, à vous soient rendus l’honneur, l'amour el Its louanges. Que votre Saint-Esprit nous éclaire éternellement, afin que nous paissions vous conserver
toujours.
Ve.llez et priez, etc.
III heores.
Maintenant la nuit no re allonge ses pas; elle s'éloigne et le jour approche. Dieo, préservez-» «ou» de ceux qui cherchent notre perle. Nulle horloge vient de sonner troi . heures. O Père des miséricorde», venez k notre secours, octroyez- nous votre g*kcc.
Veilles et priez, etc.
LAN
IV heures.
C'est k vous, Dieu éternel, qu'appartient tonte gloire dans les chœurs des anges ; c'est vous qui êtes notre girdieo k nous tous qui sommet sur la terre. L'Iiorloeo sonne. Qoe les actions de grâces •oient rendues a Dieu pour la bonne nuit. Songez maintenant k bien ci ployer le temps.
Veil ex el priez, etc.
V heures.
O Jésns, étoile du malin , nous recommandons du lond de notre cœur notre roi k vos soins ; soyez sa lumière et sa rlcfense. Notre horloge vient de sonner cinq heures. Venrz, doux soleil, éclairer notrq mai-on et notre logi*.
Veillez et priez, rar le temps marche; pensez y , vous ne rave* quand il s’arrêtera.
L'autour do celte traduction trouve dans les mots : Etoile du matin , appliqués au divin Sauveur, un indice des modification* que la Réforme a dû faire subir it co cantique dans quelques-unes de ses parties. Il est au moins certain que l'Eglise romaine ne les adresse ordinairement qu’A la sainle Vierge Marie dons les litanies qu'ello a consacrées en son honneur. Mais, tel qu'il existe aujourd’hui, ce chant édifierait même dans une bouche catholique,* tant les idées eu sont pures el les sentiments suaves.
Le moyen âge est l'époque où les cantiquet se sont le plus multipliés.* Le poète chrétien, après avoir chanté les grands mystères du christianisme, demandait dos insnirotions nouvelles h l’hagiographie, h In légende. Il célébrait les actions îles saints, les vertus el les sacriûces de ces héros de la religion, dans le but d'inspirer le désir do les imiter; ou bien racontait quelque histoire, plus ou moins authentique, dont l'objet était d'exciter h la vertu el d'éloigner du vice par l'attrait des récompenses ou l’horreur des châtiments élernels. Qui n’a lu, nu moins une fois dans sa vie, le cantique sur Geneviève de lirabant , lo chant sur le Juif errant , sujets légendaires d’un mérite littéraire lrè»-conlestab1e assurément, mais d'un intérêt si saisissant et h la fois si moral, que jusqu'à nos jours ils ont conservé leur empire sur les imaginations dans los classes populaires, el font encore les délices du laboureur de nos campagnes et de l’artisan de nos Tilles? Mais les Vies des Saints , qui offraient des modèles pour tous les âges, tous les sexes, toutes les conditions, devinrent surtout une mine riche et abondante où le poêle religieux puisa d’intarissables sujets d’édification , des enseignements précieux el de conlinucls encouragements aux devoirs de la vie chrétienne pour toutes les situations sociales. Aussi, voyait-on peu de paroisses qui n’eussent un cantique en langue vulgaire consacré h leur saint patron, comme h celui dont les actions et la pénitence leur étaient proposées pour exemple; et il n’y avait si humble hameau qui n’eût sa légende, versifiée dans l'idiome local par quelque poète rustique pour chanter les vertus el les miracles du bienheureux protecteur que l’Eglise lour avait donné, et invoquer son assistance dans
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Iturs bcs ins particuliers ou dans les calamités publiques. La musique, è son tour, ajoutait ses harmonies à celle du rhylluno poétique, cl c’est ainsi que le cantiaue a fait naître une foule de mélodies recherchées aujourd'hui des connaisseurs.
Nous pouvons fournir, dans un exemple, la double preuve de ce que nous avançons. Monteux était, au commencement du xiv' siècle, une obscuro paroisse du comtal Vennissin, qui plus tard prit pour patron un de ses concitoyens, mort en odeur de sainteté, le bienheureux Genre ou Gens, dont les homographes ne font pas même mention. Eh bien, quoique ce saint soit aussi peu connu que
I était* de son lemps, l'humble local ïlé ou il vil le jour, sa mémoire s'est perpétuée dans le lieu de sa naissance, sa légende existe, descnnti(jues ont été, dès le moyen âge, composés h sa louange, qui, de nos jours encore, retentit chaque année h sa fête, et souvent au foyer du laboureur, sous les accents d’une belle mélodie ancienne. La légende de saint Gens a été recueillie par le fameux Peiresc, cl se trouve (Registre L. , t. Il , P 291-315) parmi les nombreux manuscrits de ce savant, que possède, en grande partie, ta bibliothèque publique de la ville de Cnrpcntros. Elle a été écrite en latin par Bernardin Alfan ou AJphnnt, membre de la famille des Bornarel ou Bournarenu , de laquelle était saint Gens , et natif, comme lui, de Monteux, aujourd’hui petite ville du canton de Corpentrns. Cet Alfan parait avoir appartenu À un ordre religieux militaire, et était seigneur de la paroisse Saint-Martin (Saint-Martinla-Brasque?), près de Monteux , h en juger par la suscriplion de ce document, ainsi conçue : B. A. G. A. A, cruciale Jesu Chrisli militie équité torquato , Sammartineeque pont Monlillienses parochie Domino authore et exscriptore. D après colle légende, le bienheureux s’appelait Gence-Géminien Homarel.
II naquit sur le territoire do Monteux, dans le comtnt Venaissin,du parents d'une humble condition; Géminien Bornarel, son père, était bouvier, et sa mère, Imbcrte ou linitnberte, était une paysanne aussi. Son pen«* chant pour la piété et les austérités de la vie solitaire le détermina à prendre l'habit religieux de l'ordre de Saint-François d'Assise, sous lequel il se sanctifia par toutes les vertus des saints anachorètes qu’il prit pour modèles, et qu’il pratiqua avec ferveur dans l’ermitage où il s'était retiré. Voici le commencement do cette pièce, dont nous sommes les premiers , croyons-nous , & signaler aux éruuils l'existence :
Votiva Legenda beati Gentii ex Geminiano G e mini an i Bornarclli, Recolecti minoris Observantie Anachorète Franciscani , Montilliensiumque palroni , Indic Mexicanensium caractère quippocama iicon descripta.
Montilliensi divo Gentio Geminiano Bornât eilo Alleluya Montilliense debetur ; nec ulli magis quani mihi viro Montilliensi ejusque in Bonareltis consanguineo; quas lubens suspicio partes et compotum, lilogii ruslicilutem mordent si quis , sciai cum sanctis me
rusticismium (sic), magis quam cum venustis jucnndismium (sic) oplare.
Fuit itaque Geminianus beatus natione Gnllus , patria apud Cavaros , Comilatensi Venayscino papali M'ontUliensium in Castro , Clementinis bullis et sancti hujus incunabulis celebri , Rornarello bubulco pâtre, Imber ta aut Raimberla rustica maire nostrates nalus , etc.
Suivant Tailleur de cetto légende, saint Gens strnil né sous le pontificat de Clément VU (Robert do Genève) , compétiteur d’Urbain VI, vers la fin du xiv# siècle. IJ aurait pris l'habit du tiers-ordre de Saint- François sous Benoit XI U (Pierre de Lune), et aurait connu la célèbre Colette Boilet , lorsqu'elle vint demander h ce Pape l'autorisation de réformer les Religieuses de Snintc-Clairc (l&Oty. Mais quelque intéressant que soit pour nous ce document, il en contient un autre qui fixe particulièrement notre attention, par le rapport qu’il a avec le sujet que nous traitons ici. C’est un Cantique provençal, dans le dialecte du Comtal, en l’honneur de saint Gens, dont il renferme l'histoire merveilleuse d'après les traditions populaires du pays, et qui nous parait avoir été composé vers le milieu du xv* siècle. Alfan assure que de son temps il était chanté dans les processions que Ion faisait pour obtenir de la pluie par l’intercession do saint Gens : Durât et nuhuc nymphalium loco inveteratus mos , ut albis stollis vcllate ténia teque virgines nostræ m expetendis pluciis clerum précédant , cavuricis rilmis satis indi • gesto carminé hoc , quem temper e xperiere propitium Gentium bealum sic invocant. Voici des extraits de ce monument curieux , où il ne faut pas chercher le talent poétique, mais qui reflète bien la foi naïve des siècles passés.
Monsrigné «an Gén, an i «h* D!cnf,
Quzcl dou céou, prf g à Diuu,
Piégas i Diou Ion Pairé
Que nous mandé d’aigue dou rémi
Que abéouré lou terraîré.
Tu liés fou, poblc dé Monteux, Qué non té convenis^s pas.
Quan ion lou prêche et dis perqu Cause ton dé roalhosas.
A mon l éou you n'anaray pas.
Per soqu’ëly m’an deseassa.
Aquo ru y bén la vérita.
Vêla que San Gén êé lévavo.
Cau boy rongé s'én ananaro; A qui ^on liabilage a fach.
Aquo ney ten la vêriia.
Dono Bornarelle agachavo Lou luejr mourré qué li irostravo Loti ben hau rat Saut-Eipérii.
Et qoantêqnan éou ly a du h :
Loii mourré. Donc, qué vézcx S apelle boy mage deaen.
San Gén per lou bosch sYn aiiavo.
Tous ley boyers qu’éou natrubavo Son a ray ré éou ly garavo.
Quan navie un pau iabora Et son arayre avié planta
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Aquo m y L’én la vérila.
S n Gén ou bosch magé a un,
A l' i «no bah nage M :
No-, ire S grour et No ire Damn lin bunu, une V.-quo Iv mandata P r Mmmir un pau oé b'a P^r Ion bon San G n solagei.
Aquo m y bén la vérila.
Un jour que cou nsgiirl di«n\
Son besMarjr von abcoura :
Ion loup la va |uo a vyd mangea, Aquo ncij ben la vé?ita.
Don San Gén fou bén eslona ;
Son buon loin soûl vny abéoum.
San Gén lou dextre de l'araijm • Sur la leste don loup va irayré Après l’aver bén es'ara Aube Ion bunu que avié leyssa,
Lou lion sau lou f«y labora.
Aquo ney bén la verita.
Lou loup non vou pas labora,
Qué l'arijé pas ncosuma;
Don San Gén si l’aguyllionavo Tan qué la cueisse l’y tounavo.
Don lou loup bén for nén bramavo.
Aquo ney bén la vérita.
San Gén sa gleise f.ibrégeavo,
Lou diable si l'y ajudavo;
F quan >y agué prou ajuda,
Leij quatre pilons accaba,
Lou diablé vou estré paga.
San Gén la croux ly va mnstran, F lou diablé va descassan.
Aquo ney bén la vérita.
Lou g 'and diablé un gros pet na fach, E, per despié d’un tan pré fach A lo iibal tout so qué avié fach Aquo ney bén la vérila.
(Juan San Gén son croa f. brivo.
Lou gros diablé Ion regarda vu,
K, quan nagiié prés d’acaba,
L«u «tublé ly vou «>juda;
May San G-ii non lou voly pas.
Aquo ney bén la v< rita.
Lou fiu diablé Sin Géu pn’gavo Que aumens, quan lou a:»n se ponsavo, ICou lou leisscrsé irabalha P r «‘iisens lou c os accabar.
Sin cnunrguel sa linesse,
E ly d'guet : besli mauvése.
Crcy mequ’you lé gardaray bén,
Que * mon crus lu non fa ras rén ;
Son lu you l'acabaray ben.
Adon lou bon san séy ségoat De la santé et vér-ye croux Qué na porta Nos r< -Segnoui ;
E lou diablé sés anaILcal.
Aquo ney bén la vérila.
Très ans yatc dé plovina,
Qué tou grau non pou gerinina Encambi non Lch spigua,
E incaro mens ingrana.
Aquo ney bén U vérila.
Montéon s' a né bén prépara Per Monseig< c San Gén cerca Qué din sou (rrrayré n’es pay.
Nen pregue Donc Bomarello Qué vngtirs'ié prendre la péns De son beuhaura fils cerca,
E dediu Mon' cou lou ména.
Qué el’oron ly prr bi pas.
Aquo ney b'n la vérita.
Dins l'Avesra dé Carpenlra, Aubé son rameou à la man.
Son Ois ello nen va cerca n ;
Dins san-Sufrcn elle a préga.
Aquo ney bén la vérita.
Ey cin ptagnos saginolhei.
E cin Paler aqni digue?,
Cin Paier, cinq Ave Maria A la Vierge na pré«enla ;
A sanie Anna tambén a p éga Qué son fils llagoe a révéle.
Aquo ney bén la verita.
A la Vierge dou pon dé Scrro, Qué tous ley bon* segreis réveio Au Bmoux nen voli ana Nosirc Dame Bruno troba.
May tant avan ne‘n ané pa« ; Car quan fagnet à rhoratori, Trobo dou Sant Eprit la glori Que ton fils l'y a révéla.
Regarde aqttéon morre deito, Pauréte Done Bornarelle.
Que ian siés iriste é plorarelle, A qui ton fils ti tmlnras D’éou auras tout ré «ne vodra»
Aquo ney bén la vérila.
Mon char fils, you ?y tau mi**.
Tan beslenta, tan «mina.
Qu'you voudriou bén un pou mangea E un pou heure., si vou» pu.
San Gén son benihri a largv.
E la Unie ly a ha bouta,
So pan que avyîe ly lia donu.
N» vin, ni aygue n«W pas Per sa mayré désaltéra.
E per aquo cou s’es léva,
Sly doux deix ou roc a roigna.
Ruas fons dou rocas n *n cola.
Dé vin et daigne nan raja.
Aquo ney bén la vérila.
Done Bornarelt* von pas Déminé de vin, qué l’amo pas.
A l’algue se vay amorra E la fon dé vin a rnanra.
May la fon d’aîgue rajara Tant qué Ion mondé durara.
A quo ney bén la vérita.
Quan delà San-Raféou fugurt.
Incar ben qué fussé de nuecli,
Tool lou inondé bén cnnnrgnel Que lou bon San nés arriba ;
Car ley cainpanes an sona Senso res I- y LT ré sona.
Aquo ney bén la vérita.
aamay non fuguet lan dé bla ; Ley plus marris an trenténa.
Veto qué San Gén sé lévavo, Sé lévavo, s’agenonilhavo; Lou céoo la terre regardavo, E dins ley nivous sé lévavo.
Son séboucré na labrica, Dedin tout viou sé» in terra ;
E quan son armo s'en anavo, E qu’y néblos élc té lévavo.
Dé ncblos un grau verbolon L'emporte én paradis préfon.
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Tréi jour» U' T cauqane au nna l.cy das àe Montt-igne San Ccn Aipio ney ben la vérita.
Alhourn IfT gén dé Monnidou, Aube la Si me ara yt Croui,
Se ton trésque bu prédira, t ly bou auas . résqur tout,
K iuub tela anf ly anarau.
Aquo jamay non mauquara.
Jusque ty pictios eutans de ladi, E que jamaij non an parla, Siludou l’armoile San Gén :
Adieu sia, Menreigne San Geo.
Loa loup son bon mestre plurain.
E sur sa tou bo sê viouuvg.
Ce Cantique, dont nous venons de reproduire tous les fragments conservés dons la léende, étant tombé en désuétude à cause peu t- Ire de sa longueur, plusieurs autres ont été, à diverses époques et même récemment encore, composés en l'Iionncurdti même saint, et toujours dans l'idiome qu’il avait parle durant sa vie, comme le plus usité dans les classes populaires de ces contrées. An nombre de ceux-ci, nous devons signaler le plus ancien, pour la mélodio remarquable A laquelle il a donné lieu.
On peut juger par col exemple, de la quantité innombrable de Cantique! enfantés par l'inspiration chrétienne, et île combien de nouveaux airs dut s'enrichir la musique religieuse. Presque tous les diocèses avaient leur recueil particulier de Cantiquei, comme OU le voit par les Cantique! de Marseille, de l'Ame décote, qui jouirent autrefois d'une grande vogue, et qu'on retrouve encore aujourd'hui dans quelques familles , comme un monument de la piété de nos pères. Un grand nombre d'auteurs se sont exercés dans ce genre de poésie avec plus ou moins de succès, depuis le plus obscur rimailleur jusqu’à Fénelon et Racine, et depuis les temps les plus anciens de notre littérature jusqu’au moment où nous écrivons. Une nomenclature complète seraildiHicileàélablir, el, dans tous les cas d’uno étendue démesurée : nous renvoyons nos lecteurs à un Dictionnaire des poêles français. On y verra que lo Cantique s'est perpétué sons interruption parmi nous dès le premier travail do formation de pnlro langue i qu'è toutes les époques il a trouvé des interprètes des croyances catholiques pour ranimer la foi, entretenir l'Innocence des mœurs, et fortifier le règne de pieu dans les âmes par l’exercice des vertus chrétiennes; et que, depuis qu’il est né aux pieds des autels, il no cesse d'accomplir à travers les siècles sa mission de moralisateur religieux, d'éducateur populairo.
L'on ne sera donc pas surpris que, dans rette foule de poêles qui ont consacré parfois leur talent à la propagation des vérités chrétiennes et des principes de la morale catholique par ces chants religieux, le clergé aitfourni son contingent, ctque, aux diverses époques, des ecclésiastiques se soient livrés
à ce genre de poésie sacrée : à leurs yeux, lo Cantique est, hors des temples, commo un écho de l'enseignement de la chaire évaugéliquo ; etaussi conserve-t-il souslour plume, sinon plus d’art et plus d’éclat, du moins un caractère plus sensible d’autorité magistrale et de tendre charité. Mais parmi les membres du clergé qui, dans le dernier siècle, ont écrit des Cantique », nul n'est moins connu aujourd'hui, et ne mérite plus de l’être, que le fameux P. Bridaine. Tout le inonde sait les succès merveilleux des prédications de l'éloquent et saint missionnaire ; niais on ignore généralement qu'il fit des pièces de vers, et que son zèle ingénieux avait cherché un auxiliaire dans la poésie
rur graver plus doucement dans les âmes, l'aide de enants pieux , les vérités consolantes ou terribles qu'il enseignait du haut de la chaire. Peu satisfait des Cantique! dont on se servait alors, et qui ne pouvaient s'adapter au plan qu'il avniijgonçu des exercices d'une mission, il se mit à en composer luimême de *nouveaux qui répondissent mieux à ses vues, et concourussent plus elficacement à lui faire atteindre le but qu'il se proposait. llien n'est plus authentique. M. Phitippon de la Madeloino, dans lo XIV* volume de sa Petite encyclopédie poétique, lequel contient un Dictionnaire des poètes français, range le célèbre missionnaire dans ce nombre , comme auteur de Cantiques spirituel!. Mais ce que M. Philippon ne dit pas, et ce que la tradition constante des diocèses du midi de la France, qui furent les premiors et les plus habituels théâtres de ses travaux apostoliques , nous apprend, c'est que Bridaine écrivit ses Cantiques spirituels nonseuloment en vers français, mais aussi en vers provençaux. On croit même que ceux-ci récedèrenl les autres , supposition qui a caucoup de vraisemblance. Car le saint homme, qui plus tard étonna d'admiration l'élite du la capitale réunie dans l'égliso Saint-Sulpice , prêcha même devant le roi, auquel il dit avec une apostolique franchiser Sire, je no vous fais point de compliment, parce que jo n'en ai pai trouvé dans l'Evangile. Ce saint prêtre s’était particulièrement voué à l’instruction religieuse du peuple (les campagnes, et sans doute, pour s’en faire mieux entendre, il se servait de leur idiome maternel ou patois dans ses Cantiques, comme dans ses sermons. Un autre fait plus certain, c'est que Bridaine composâmes mélodios de ses Cantiques, pour éviter l'inconvénient d'une dissonance choquanto entre des airs mondains et des paroles chrétiennes , fâcheux exemple qu'avait douné, entre autres, l’abbé de l'Altaignant dans son recueil (le Cantiques, où la première pièce est sur l’air du Menuet d'k'xaudet. Le grave et prudent missionnaire, qui avait compris l'inconvenance et le danger de cet assortiment adultère, s'affranchit du joug de celte bizarre et blâmable routine. Il voulut, selon l’esprit de l'Eglise, que la musique des Cantiques liât chaste et religieuse comme les pensées qu’ils exprimaient; que le musicien et
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le poêle s'inspirassent l'un et l’aulro des vérités divines , pour parler la mémo langue ul produire les mêmes cllels; que la mélodie ne fût qu'une interprétation harmonieuse et fidèle do l'idée chrétienne, et quo I alliance dos deux arts concourût, dans une part égale, il élever les âmes, â en épurer les émotions, et îi augmenter la foi cl le recueillement. C’est ce qu'on éprouve aux lanliqu't de Bridaine , où les vers et la musique sont d'une ravissante simplicité et dune onction pénétrante. A ces accords graves et touchants, quelquefois naïfs, mais sans trivialité, ou se sent transporté dans un monde nouveau, cl l'on est forcé de se recueillir dans de saintes pensées. C'est que l esnril de Dieu animait le prèlro chrétien quand il comiiosait ces mélodies, et qu il avait profondément médité, aux pieds dos autels, sur la misère de l’homme , la vanité de ses désirs, et le sort qui l'attend dans une aulro vie. Aussi, elles ont en général tant d harmonie, la tonalité en est si belle, qu on les gâterait si on voulait les chanter en partiel.
Ces cantiques sont épars en beaucoup de diocèses évangélisés autrefois par le P. Bridaino , mais surtout dans le midi de la Fronce, où on les chante encore sur la musique composée aussi par lui, et que lu tradition religieuse a conservée. Nous allons en transcrire ici quelques-uns, qui donneront h nos lecteurs une idée du talent de ce fameux missionnaire pour lu versification, et nous fourniront l’occasion surtout de taire connaître une de ses mélodies, que I on trouvera dans V Appendice. Reproduire aujourd’hui ces compositions diverses, c’est honorer la mémoire du vénérable Bridaine, et offrir i beaucoup de personnes l’attrait d’une double révélation .
Lo Cantique suivant a été composé pour la messe de première communion; il serait h souhaiter qu’il fût adopté dans toutes nos églises. La mélodie qui 1 accompagno est regardée par d’éminents compositeurs de musique comme une fort belle chose.
Artuiroil.
Pleins «l'un respect mêlé de confiance,
Qu'excite en nous. Se gneur, voire présence.
Connaissant qu’à vos yeux nous sommes criminels.
Nous cherchons un asile aux pieds de vos autels.
Au Couliteor.
(Test devant vous. Dieu saint. Pieu redoutable,
Que i ou l mortel doit s’avoue» coupable.
Ah ! d’un vif tcpeniir voyant nos cœ ira touchés,
Daignez, par votre grâce, effacer nos péchés.
Quand le prêtre monte à l’autel.
Vous ne voyex en nous aucun mérite,
Mai« tout le Ciel pour nous vous sollicite ;
Soigne tr. prêtez l'oreille a tant d intercesseur*.
Ei reujei-vous aux vaux qu’il» font jKMir l»s pécheurs.
Au Gloria in excclaU.
Gloire au Trés-llau*. gloire à l'Etre suprême,
Glüre à son Filt, à lEspiii saint de fouine; p.tix sur la terre à l’hom ne, animé par la Foi,
Qui d’un juste devoir te fait la douce toi !
AN
Eclalret-noui d'une lumière pure,
Pour pénétrer le sens de l’Ecriture ;
Oti plutôt augmentez dans nos esprits la Foi,
El sou inaltez nos cœurs à votre sainte loi.
A l'EvaaglIe.
Nous recevons avec un cœur docile Les vérités que contient l’Evangi e ;
Et nous voulons, Seigneur, jusqu'au dernier mn-
[ineut,
Faire ce qu’il ordonne et fuir ce qu’il défend.
Au Credo.
Avec respect et d’une foi soumise.
Nous écoutons ce qu’enseigne l’Eglise ;
Par elle vous parlez, suprême vérité;
N lire raison se rend à votre autorité.
A l’Oflertolre.
Nous vous offrons le sang d’une victime,
Qui seule peut expier notre crime;
El, quoique voire bras soit levé contre nous.
Elle peut désarmer votre juste courroux.
Par oüe encor nous venons reconnaître En vous. Seigneur, notre souverain maître : Pour honorer en vous une immense grandeur.
Le prêtre, â cet autel, vous offre un Dieu sauveur. Agréez donc un si grand sacrifice,
Et rendez-vous à tous nos vœux propice;
Le sang q*>e voire F la répandit sur la croix Vous parle ici pour noos, écoutex-en la voix.
Nous avouons notre entière impuissance A vous marquer noire reconnaissance;
Mais dés que votre Fils veut bien souffrir pour nous, En don si précieux nous acquitte envers vous.
A la Préface.
Pour célébrer dignement vos louanges.
Nous nous joignons au concert de vos a ges. Ces heureux habitants du céleste séjour Viennent tous à l'envi vous faire ici leur cour.
Que par leurs chants nos voix soit animées, Chantons : Saiut, Saint, Saiul le Dieu de. ar-
fmécft ;
Q\ ie U lerre et les cieox annoncent sa grandeur.
Et béni soit celui qui vient de la part du Seigneur. Depuis le Sauctus jusqu’à l'Elévation.
Ce Dieu sauveur permi nous va descendre,
C'est son amour qui l’oblige à s’y rendre.
Quel ajnour surprenant ! A la voix d’un mortel, bi obéit saos peine et se rend sur l’auttl.
Venez, Seigneur, hâtez vous de parat’re . Pour nous servir de vietime et de Préir *.
No» vœux sont exaucés, Jcsus desceud des ci*ux. Mai?, sous un voile obscur, il se cache à no- yeux* A l'Eiévsiloav
Ah! le voilà! Mortels, en sa pré e» ce, Prosternez -vous : adorez en kilrnee,
Adorez avec foi le corps d’un Dieu sauveur,
A tort», en tremblant le saog du Redempieur.
Eh! quoi. Seigneur, pour notre nourriUre, Vous nous offrez une chair aussi pure!
Quoi ! le sang précieux qui fut ver»e pour iou»
Do t encore' *\ rvir de breuvage pour nou» !
Gel! quel amour! un tel excé* m'étonne.
Aux vifs transport’* mon âme s'abandonne :
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Au Pater.
Père puissant, que chacun vous bénisse.
Qu’à voire voii l'univers obéisse Pardonnez, 6 Seigneur, no» crimes, no* forfaits,
Ki de l'esprit malin éloignez tous les trait».
A T Agita. s Del.
Agneau divin, vous ôtes la victi ne Qui de ce monde av«*z porté le crime.
Achevez votre ouvrag*, adorable Sauveur,
Lavez dans voire sang le» taches de mou cœur.
Ah ! que ce sang offert à votre Père Apaise enfin sa très-juste colère :
Désarmez la, Seigneur, faites que désormais Avec lui nous ayons une éternelle paii.
Au Domine, non aura digues.
Moi, m 'approcher de votre sainte Table!
J eu suis indigne, héla»! je suis coupanlc.
D i piin de vos mlants j-i u'ose me nourrir;
Ai ai* d’un seul mot, Seigneur, vous pouvez me . l^uër r.
Q tc qis-j*\ ô Dieu! ma faiblesse est exiiéuie; Pour la guérir, j’ai besoin de vous-méme. Médecin chantable, entrez donc dam mon cœ.ir,
K» venez par vo:is-inéine en b-innir la langue jr.
Au temps de la Communioa.
Puisque mon D eu jusqu'à moi veut descendre Quelle faveur nVi» dois-je pas atieudrc?
O prodige! 6 mi rade I 6 mystère d'amour!
L'-uteur de tous les niens un moi fait so i séjour. Aux doux transports dont mon ime e»l saisie, Je reconnais la source de la vi •.
Ooi, c’est vous, 6 mon Dieu, qui dans ce *acre-
Divin Agneau, suprême nourriture,
0 quel honneur, quelle félicité !
Le peupl * hébreu vous reçut en figure.
Moi, plus heureux, c’est en réalité.
Mai» il est vrai que pécheur trop coupable A voue aspect j’ai frémi, j'ai tremblé; Guéris*rz-moi, médecin cliarit ble,
De tous les maux dont je suis accablé.
Dans cet espoir. Seigneur, ji vous adore, Et je reçois votre don ravissant ;
Je viens à vous pour vous offrir encore Tous les transports d’un cœur reconnaissant.
Festin sacré, douceurs délicieuses,
Sainte union, céleste vo upié !
Par vous, égal aux âmes bienheureuses,
Je «uis nourri de la Divinité.
O vains plaisirs, 6 frivoles richesses,
Ne venez pas rompre de si doux nœuds.
Monde, réserve à d'autres les caresses,
Les biens du ciel sont les aeula que je veux.
Honneur et gloire, universel hommage,
Au b:en-aimé qui régne dans mon cœur !
Par son amour il devient mon partage,
Kl pour toujours il fera mon bonheur.
Ne chaulons p'us que la reconnaissance,
Je suis nourri de Jjtu» eu ce jour : •
Cid ! prèle-moi ta sublime éloquence,
Pour a ouo ccr sa g'oire et son amour.
Lui de cœur, d’actions, de pensées Au Siiul des saints que j'aimerai toujours,
Je vois pleurer ine< offenses pa-sée*,
Pour le servir le reste de mes jours.
„ , [ment,
r ur me changer en vous, me servez d'aliment. Doux aliment, trésor inestimable.
J* von 1 possède, d boidi iir ineffabD!
v mis èiei tont à moi , pur et cèles e époux,
Ki mou cœur vous r p > >U que je sui» tout a vous. Après la Communion.
Plein d’un respect et d’un amour extrême,
J adore c i vous la m .•Jes*ë suprême :
0 miqu’un voile à n és yeux radie \oir<* grandeur, vous n’en êtes pas moins mon so iverain Sdgueur.
Dv.nJé-us, quelle rrconnaitg.tncc Peul égaler votre magnificence?
Je viens de recevoir le pl .s g, an I des bienfa ts : Qu’avec moi tout le ciel vous eu loue à jamais.
Je dois. Seigneur, d vrnl vous me confond e,
A vo» bontés je ne saura s ré -o idre :
Acceptez, ô mon Dieu, pour marque d • retour.
Mon ùmc, mes désir», mon cœ *r et men amour.
A la lin de la Messe.
C’en est donc fait, l'auguste sacrifice A mes s mpirs ouvre le Ciel propice;
I^s oracles divins s trouvent accnmdi*,
Li grâce est descendue, et mes vœ *x sont remplis. Dans le mélodie du Cantique qu’on va lire,
1 art se laisse peut-être un peu apercevoir; mais, quoique d’une couleur différente «le colle qui précède, elle n’en est pas moins remarquable, on ce sens qu'elle conserve le caractère grave et religieux du sujet.
Da peur qu’e dln la nuire ingratitude N i pervertis» *, ô D.e*>, ce» sentiment»,
Que votre loi suit mon u ■ . q ie éiude,
Ou de ma mort avancez Ica moments.
Les éditeurs des Cantiques de Saint-Sulpice, ainsi appelés parce qu’ils sont surtout en usage dans cette paroisse do Paris, ne se doutaient guère probablement, lorsqu’ils ont admis le Cantique suivant dans leur recueil, qu’ils donnaient une composition du Père Bridainc, qui a passé du midi «nu nord de la France avec une des plus exquises mélodies qui soient échappées de sa plume.
Cantique pour l'Elévation et la Bénédiction du Saiui- Sacrcment.
Sur c.*t autel,
Ab \ que voh-je paraître?
Jo.Uf, mo.i Ho., u ou divin uulire.
Sur cet Autel.
SjIIiI»; victime.
Vous expiez m m crime Sur cet Aui-l.
De tout mon ue.ir,
Dans Cit sacre my9tc e,
J : vous adore et votw révère De tout mon < œur.
lion é siipn'iim.
Que toujours je vous aime De tout mou cœur.
PeudjQt la CoimiiUDiou.
Le («ici enfin à mes vœux est propice, Je suis admis au festin du Seigneur.
Voici, voici l'auguste sacrifice.
Où je ri ç >is celte insigne faveur.
I) ja pour moi l'hostie est contacte, Pour mon salut elle vient s’immo'cr ;
L* Table sainte est aussi préparée,
Kt, convié, ie cours oojr in’v place .
Dans auelques autres recueils de Cantiques publiés à Paris, on trouve aussi un autre cantiaue du missionnaire languedocien : nous le revendiquons pour lui ; cuique suum. Voir qui l’accompagne fait voir à quelle variété de tons le laleut musical de Ih idoine pouvait se plier. Bien de plustendre et de plus pieux que ces aspirations de l'âu.o chrétienne pour fa communion.
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O jour heureux pour moi !
Mon bMilicor est extrême :
Jokus, mon divin Hui.
Veut n. lin dans moi-même Venir;
Quel plu» doux plaisir !
Eh quoi ! divin Sauveur,
Moi, vile cré-iiure.
Il -cevoir dans mon rœ ir L'auleur de la nature :
O deux,
Qjel bien prd :ic ix!
Je le vois, voire aimur Vous fait donner vuus-uién.e :
Par un juste re'o ir,
Grand U. eu, que je vous aime.
Mon cœur.
Soyez plein d’ardeur.
Mon aimable J ‘sus,
Dans l’amour qui me presse.
Hélas ! ie n’en pui* plus.
Que je brûle tan) ces.e Pour vous;
Bien ne in’esi plus doux.
* Ah ! poinl d iniquité.
Poini en moi de mouillure;
Le Dieu de pureté I). ma ude une finie pure :
Seigneur,
Lavez bien mon cœ r.
O quel péché plus noir.
Quel crime détestable,
Q ie de vous recevoir Avec un cœur c mpable î La mon.
Plutôt qu’un tel so.l.
Dumez-moi les vertus,
O Dieu tout adorable,
' Qui me rendent le plus
A vos yeux agréable :
Jamais
Poinl d'autre» soub it».
Que je suis afTnné De vous, vrai pain de vi * !
Que da .s vojs liansforiuô Moi-même j* m’oubhe ;
Vcu z,
El dans moi régnez.
En voici un enfin destiné h élre chanté nu sermon, exercice qui laisse h regretter unf Incline dans le recueil des Cantique» (U Saint -Sulpke. Celui que le Père Bridaine a composé |>our celte circonstance prouve quelle importance il attachait h préparer, par des citants religieux , les fidèles h en tendre la parole divine. La mélodie qu’il y a adaptée est une de ses plus heureuses inspi rations ; et nous n’avons entendu nulle part, sur ce sujet, des accords aussi purs, aussi saisissants et aussi dignes de la majesté de nos sanctuaires.
Avant le Sermon.
Je viens à vou», Seigneur, iiistiui* z-m» i ; L’bouunf. »au» vo«i«,i>e non. peut ri *n appre .dre : Vou» veut pouvez enseigner votre Ldi ;
Vous seul pouvez nous la fa re comprendre. Emhrast z donc d’une céleste ardeur Celui qui vie..! expl quer I Evangile;
Faites au si, tno.i Dieu, quel’^u lit nr Vioniie I e dendi • avec un cœ tr docile.
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A l'Ate Maria (même air .
' Je vont salue, ô Mère de mou Dieu,
VI rge bénie entre tout s l^s f mines!
Que soit béni en tout temps, en tout lien.
Votre (lier Fils, le Sauveur de nos finusl Protégiez -nous parmi tou» no* malheur.-,
H ine du C il, ô Irès-sdnle Marie;
Dés malmenant priez pour les pécheurs.
Mais plu» encore à >a fi.i de leur vie.
Après le Sermon (même air).
K prit divi •, vous qui par vo» ardeurs Fi let germer la divine sein ne«*.
Vivili-z ortie qui dans no. cœurs Est répandue tn si grande ab mdance.
Ne souflfrt z pas que ce précieux grain T tube »nr noos connue en un champ até île;
Faite * plutôt qu'un jour ce •'on divin Ile» Je notre finie e . fruits heureux fertile.
Nous bornons ici nos citations (les Cnnliques ot dos mélodies d« Huitaine. Elles suffisent pour montrer la supériorité de ens chants sur ceux que le mauvais goût du siècle a introduits dans la plupart dos églises par la déplorable «•nniveoco du clergé. Los Cantiques de ce saint missionnaire du xviii' siècle se distinguent par le naturel, une simplicité élégante, mais dépourvue de recherche et de toute prétention d'auteur ; et sa musique, gui n'est que le reflet d'une pensée pieuse, d'un sentiment chrétien, so recommande par un caractère grave et des formes mélodiques d'une couleur si religieuse, qu'on ne peut les entendre sans être profondément touché et porté, malgré soi, un recueillement : c'est-à-dire que le but est atteint ; aussi nous n 'hésitons pas à les prolioser pour modèles. Les recueils do Cantiques qui ont cours aujourd'hui, même ceux qui sont lu jdus on vogue, n'offrent pas en général, à beaucoup près, l'assemblage de resdiverses sortes de mérites. Rendre justice au zèle de leurs auteurs, c'est, | our la plupart, le seul éloge qu'on en peut faire. Tantôt ce sont des idées communes, exprimées d’une manière [dus commune encore, sans resnecl pour la grammaire et pour les règles de In versification ; tantôt co sont des efforts qui visoul trop à l'effet, montrent évidemment une préoccupation personnelle, et font voir que l'auteur écrit plutôt avec son esprit qu'avec son cæur, ce qui ôte toute onction à ses [mroles. Ce défaut se fait sentir trop souvent dans le Recueil de Saint-Sulpiee, où, hormis quelques pièces de poésie chrétienne d'un mérite littéraire incontestable, et empruntées à Racine, Jean-Baptiste Houssctn ou autres (Mêles île talent du siècle dernier l'on trouverait difficilement une douzaine de cantiques qui puissent mériter ii la fois l'approbation des gens de goût et dos personnes pieuses qui cherchent, dans les chants reli-' gieux, les émotions d ; la conscience, les attendrissements du creur. Tels qu’ils sont co pendant, ils l'emportent de beaucoup sur les Cantiques à l'usage (les sectes protestanles de Paris, dont rien n'égale la sécheresse et le défaut de talent. Biais re qu’on ne saurait blâmer trop sévèrement dans ceux que l'on chante dans nos églises, ce sont le> aiis
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qu’on y a ajustés : oirt presque tous profanes, empruntés A des romances, A dos chansons ou A des pièces dramatiques modernes, et faisant, par la légèreté do leurs allures ou parles souvenirs qu'ils révoillonl dans beaucoup d’auditeurs, un déplorable contraste avec les idées et les senluuents chrétiens auxquels ils ont été adaptés, et dont ils présentent, pour ainsi dire, la caricature, au lieu de la traduction. Il y a IA une indécente anomalie, qui ne blesse pas moins la piété ue les convenances générales. On a employé es airs connus, dira-l-on, pour que lest’ontiquet fussent plus facilement appris, cl faire oublier plus tôt les canlilines profanes pour lesquelles ils ont été couqiosés. C’est IA une explication, ce n'est point une justification. Les chansons ne sont point effacées des mémoires, et loin que les air» des Cantiquet les aient fait tomber en désuétude, ils en rappellent le souvenir ; et il y a, de plus, le scandale d'entendre retentir aux pieds des autels de la religion des accents frivoles ou lascifs, primitivement destinés A servir d'interprète A des liassions qu’elle condamne. Si l'on était décidé A mettre A contribution la musique profane, il eût fallu du moins choisir dans ces compositions les morceaux qui expriment un sentiment religieux ou uuo ensée morale sous une firme grave et noie, de manière A éviter l'inconvénient d'unir des choses disparates. Alais il y avait mieux A faire. Il fallait rechercher les anciennes mélodies religieuses, demander à îles siècles d'une foi plu? ardente et d'un goût plus sévère ces chants où le compositeur s'inspirait de la ferveur de sa piété, de so i respect pour los sanctuaires que Dieu honore de sa présence, et dont les chastes et harmonieux accents firent les délices de nos pères et la gloire de ces artistes chrétiens. La religion, les bienséances, la piété, l'art lui-même, eusseut applaudi et gagné A la restauration de ces anciennes et vénérables renommées musicales dans les temples catholiques, qui furent la source et le théâtre d’une célébrité consacrée par l'estime des contemporains et l'admiration des théoriciens modernes, qui, en petit nombre, ont conservé les saines traditions ou le sentiment de la musique religieuse. Il y a IA une mine riche et abondante, A laquelle il est regrettable qu'on n'ait pas songé. La musique même des chansons do eus temps-IA est souvent si simple et si noble, qu'on serait tenté de dire qu’elle a quelque chose de plus religieux que celle qu'on entend ordinairement dans nos églises; de sorte que l’on pourrait l'adapter A des Cantiques , sans crainte d'olfenserle goût, ni la pieté. La raison en est que la musique alors était assez généralement dans la tonalité ecclésiastique A laquelle l'oreille était habituée, et qu'aussi l'expression des sentiments humains, le langage de la |>assio!i avaient un caractère plus grave, plus contenu, imposé A la fois par la décence publique et le respect de soi-même. Aujourd’hui la musique s'est affranchie do ces utiles entraves, uniquement
occupée A plaire A l’imagination, et A séduire les sens : elle est plus savanie, plus élégante, plus ornée sans doute; mais aussi elle est presque complètement sensualiste; et voilA pourquoi noos en blâmons l'usage, particulièrement dans les Cantiquei, ou elle fait d'ordinaire l’offet d’un contre-sens déplorable.
Il vaudrait mieux, A notre sens, ne point chanter de Cantiiptei dans les églises, que de les affubler d'air» efféminés, sautillants, animés, pour ainsi dire, d'une gaieté bachique, qui sont plutôt une dégradation qu'un hommage pour les tabernacles divins. Les Cantique > en langue vulgaire n'ont jamais été admis par l'Eglise catholique comme partie intégrante du culte public : elle ne fait que les tolérer, et A condition quo la musique sera grave, décente, religieuse comme les paroles , et sera un auxiliaire utile A la piété, et non une cause de dissipation d’esprit pour les fidèles et d'avilissement pour le temple saint. On a fini par sentir la nécessité de mettre un terme A ce scandale ; et, depuis quelques années , des personnes éclairées et amies de la religion, au nombre desquelles se trouvent des ecclésiastiques, ont entrepris, A Paris, de composer tout exprès pour les Cantique t des aire nouveaux, pour los substituer A ceux empruntés aux modernes chansons et romances profanes.
Collo tentative est digne d'éloges ; et, o'eûlotlc d’autre résultat que d’expulser de la maison de Dieu des compositions musicales qui la déshonorent, ce serait déjA un progrès honorable |>our le nom do ceux auxquels on le devra. C’est un premier pas fait dans mm meilleure voie, mai? il n’a que l'importance d'un essai. Car on s'abuserait beaucoup, si, pour avoir fait autrement, l’on croyait avoir pleinement satisfait aux légitimes exigences de l'esprit chrétien. Ces louables efforts d’amélioration attestent plus de zèle et de bonne volonté que de vrai talent, et, surtout d'intelligence des secrets de la mélodie catholique. C'est une musique composée par des lmmmes religieux, mais ce n'esl lias de la musique religieuse : elle ressemble A uno honnête matrone, qui ne se prodigue pas dans le monde et ne dédaigne pas de lui plaire; dont le langage est toujours convenable, le .sourire pudique, mais qui fa i t consister sa religion dans le soin de rester inattaquable aux yeux de la morale, il n'y a point IA ce parfum do sanctuaire, ce -Ouille céleste, ce rnrn» ihrinior enfin, qui eicito dans l'âme des sentiments supérieurs aux émotions de la vie humaine, et la d tache, aux accents d'une harmonie angélique, des vanités de la terre, pour diriger constamment ses plus vives aspirations vers le ciel, cette éternelle et véritable patrie des âmes. Oii obtiendra ces ejfets, lorsque, le talent supposé d'abord, on aura eu soin do s’abreuver aux sources antiques, d'étudier les modèle» consacrés par l'estime des siècles où la foi inspirait les arts, de rechercher, d’après eux, la tonalité la mieux assortie au chaut des Cantiq ut»; mais, surtout, quand
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o i mira renoncé aux ornements cl aux succès de la musique île salon, si incom|iatilile avec l'austérité du dogme catholique et la majesté de nos temples.
Le cantique en langue vulgaire est destiné h se perpétuer dans l'Eglise catholique parmi les peuples occidentaux, depuis que la langue latine a cessé d’élre leur langue nationale. Il est donc à souhaiter qu'il surgisse un poêle éminent, un grand musicien, qui consacrent leur talent à la composition de ces rhants religieux, devenus presque nécessaires pour le grand nombre des fidèles illettrés. Cotte œuvre présente à des littérateurs, à des artistes chrétiens une ample moisson de gloire. Après les sujets liturgiques, nous n'en voyons pas de plus dignes d'exciter l'intérêt, do plus susceptibles de favoriser l'inspiration, cl d’assurer une belle et durable renommée. Si les grands compositeurs do musique d'église ont conquis une célébrité glorieuse, qui lésa rendus les objets d'une sorlo de culte pour la postérité, la perspective olferte aux futurs auteurs de cantique t peut encor? tenter une noble ambition. Reproduire en beaux vers, interpréter par jes mélodies vraiment religieuses, la doctrine évangélique ; célébrer les grandeurs et les miséricordes du Dieu sauveur et restaurateur de l'humanité déchue; enseigner à l'homme son néant et ses immortelles destinées ; être l'instituteur religieux de l'enfance, le guide du l'Age mûr, lu consolateur de la vieillesso ; encourager les justes dans leurs épreuves ; détourner les coupables des voies de perdition ; exciter aux vertus , parce qu'elles font la noblesse de l'âme ; flétrir les vices qui la dégradent; charmer les douleurs par la vue des mérites cl des récompenses ; adoucir les amertumes du trépas par la certitude d'une vie d'éternelle félicité (>ar delà le tombeau ; moraliser enliu ses semblables, pour les rendre plus lieureux en les rendant plus sages, et cela avec des flots d'une poésie divine et d'une harmonie céleste : il y a là aussi, pour le poêle et le musicien, tout l'honneur d’une sorte d 'apostolat, toute l'importauce d'un sacerdoce évangélisant par les arts, une mission civilisatrice, la plus haute et la plus pure qui puisse être réservée au dévouement laïque. Lorsque tant de poètes et d’arlisles, plus avides de célébrité que d'estime, contribuent, par des talents que Dieu leur donna pour un plus digne usage, à amollir les mœurs publiques, à éteindre le sentiment religieux dans les cœurs, en surexcitant les mauvais côtés de la nature humaine, puissc-t-il s'élever au moins deux hommes animés du génie chrétien, qui s’emparent du cantique pour eu faire un instrument de moralisation, île perfectionnement et de salut. La religion ue sera pas ingrate pour eux; car, si elle a dans le ciel des récompenses pour toutes les vertus, elle a aussi sur la terre des bénédictions pour tous les services qu'elle inspire, et des palmes pour toutes les gloires quelle consacre.
(L'abbé A. Arnaud.)
Dictions, du Plain-Cuant.
CANTORES cl BAUDES. — Trois mois au moyen desquels on marquait les fêtes solennelles dans l'église de Samt-Maurice de Vienne, d'après un vieux manuscrit où sont consignées les anciennes pratiques de cette même église. Cantores étaient le préchanlre et les chantres qui y tenaient le chœur; Bandes signifiait les grosses cloches, dont la plus grosse se nommnilÆuwda.(Voy. iiturg., P. 12). Ce mot Buuda ne venait-il pas do l’instrument appelé Baudosa, dont il est parlé dans un auteur que De Canoë désigne ainsi : Aimericus de Beurato, abliut Atoisiacensis , in Yita Caroli Al. in cod. ms. 1343 Ilibl. Iteijiœ. Voici les vers de ccl Aimeric I)u Peyrat ;
Qii.iI.iui Bautlosam concoritatianl,
Piurimag cordas cumulantes ;
Quidam tripliccs cornu lunatiant,
Qu.edam foramina iuclaildciitcs ,
Quidam chorus consultantes,
Dupïieem cordam pri stridentes.
Quidam îaltorcllis ntsticabanl,
(Irossum sotium pr.rmiucmcs.
Quidam cabreta vasconizabaut,
Levibus oedibus persaltanles.
Quida-l linnii cl libiatn properabant.
Alias tarin pnccedentcs.
Quidam Itarpam aile pulsabant.
Pmlixas virgulas sic gerentes.
Quidam rebceam arctiabaul,
M-dieres vocem eouliugeuies, etc.
CANTOSTNTIPHONCS. — Une fles quatre espèces do chaut en usage anciennement dans l'Eglise ; les autres s'appelaient Cantus direclus, Cnntu» responsorius et Tract ut , comme on le verra ci-après.
Cantus antiphonus. — C'était une manière de chanter uneautienno à deux chœurs.
Cantus diuectus. — Seconde espèce do cliunt usité anciennement. Elle avait lieu lorsque tout le chœur chantait eusemlile, comme ne faisant qu'un chœur, s C'est ainsi, dit Crandcolas, qu'à .Milan, après lo capitule de Laudes, il y a un psaume qui est appellé psalmu* direclus : ce n'est point à deux, mais à un seul chœur. Cela se voit aussi dans la règle de saint Ueuoit qui permet de chanter, les dimanches à Laudes, le psaume lxvi sans antienne, mais en droiture (cap. 12, c. 17): Sine antiphona in directum, cl de même les psaumes de Compiles: Qui psulmi direclan ei sine antiphona dlcendi sunl. • (Commentaire historique sur le Briciaire romain ; Paris, 1727, 1. 1", p. 117.)
Cantus risponsorii s. — Troisième espèce de chant usité dans l'Eglise ancienne. Elle consistait dans le chant des répons, « lorsqu’on répétait ou reprenait, dit l'auteur cité (Ibid.) ce que le chantre ou le lecteur avait dit ou chaulé seul : Quod uno canente chorus cunsonando respondet, dit saint Isidore (Jih. î Ile offic., c. 1), cou me faisaient les esséniens dont parle Pliilon, et les premiers Chrétiens, au rapport de Tertullicn; et cette manière de chanter se trouve dans tous les Pères. Saint Ambroise dit (Epist. ad Alurcell., 4) : «-On a lu le psaume liens rentrant gentes, et nous y avons répondu : Alunit inis horis tectum est, quod summi animi
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. dôlore respondimus : Deut y en rr uni. . Saint Augustin dit aussi souvent qu'on avait répondu au psaume qu'on avait oui chanter : in hoc psnlino quem cantatum uudivimus , rui eanfnnao retpondimut. (fn psal. lxi.) Ce qu’il répété ailleurs : Drcvis est psolmusqucm modo cnntato audicimus, et canlando retpondimut. [In psal. xcix.) Saint Chrvsostome remarque aussi qu'un seul ayant chaulé le psaume, toute l'assemblée y répondait en le chantant: Et il qui psallit, tolut psallit, climnsi omnes respondmdo resonent, tanquam uno ore vox fertur. (Homil. 6, inCor. I.) Tout le chœur répondait^ ce que le chantre avaitchanté le premier; on reprenait ainsi dans un psaume le verset à chaque verset du psautue Venite. » (Comment. Iiist., p. 118.)
Thactis. — C'était la quatrième espèce do chanter dans l’ancienne Eglise. Tractus veut dire trait, d'un trait. « C'était, dit toujours lu même liturgiste, quand le psaume se chantait tout do suite, sans interruption, sans reprise et sans réclame: Tractimaicere, comme on fait encore & la messe au temps de la Senluagésime, que les chantres chantent seuls le trait, sans être interrompus ni accompagnés por le chœur ; et c'était do cette manière que les moines chantaient les psaumes, comme nous l'avons rapporté de Cassien : ce qui est aussi prescrit dans les règles ds saint Sérapionct JesaintMacaire. » ( Ibid ., p. 118.)
CANTUS hllIVIJS (en italien Canto rERMOj. — Ces mots s’appliquent au chant grégorien, à cause de son caractère soutenu, grave, égal, plane. A l’époque où les premiers et informes essais de l'harmonie furent appliqués au chant d’église, on appela confus firmus lu chant principal, la partie principale, celle qui servait il composer les autres dans tout contrepoint qui n'était pas de la classa dus conduclus. Celle partie était encoreappelée ténor parce qu'elle soutenait le chant. Eu Italie on a également donné le nom de canlo fermo h toute espèce de bassesimplo et figurée qui sert de sujet i> un contrepoint.
CAI’ Isa: 01.. — Le nom deca»i«rof, cabiscol, xnpiscolus, dérivé de copuf scnolœ, était i'uno des nombreuses dénominations sous lesquelles était désigné autrefois lu prichantre ou premier chantre. Celle appellation était surtout usitée dans les chapitres cathédraux du midi de la France. Les articles do ce Dictionnaire, aux mots Chastbe, I’réciianthk, PmsiiciEn, Ecoeathe, fourniront des détails plus étendus sur les attributions et le rang de ce dignitaire ecclésiastique.
« Le chancelier est l'intendant ou maître des écoles, et est par conséquent ce qu'on appelle dans les autres églises capiscol, écolètre, ou scholastique. C'est lui qui a soin 4 de faire la table chronologique qui se met au cierge pascal, et de faire la matricule, ou d’y commettre quelqu’un en sa place. C'est aussi it lui de faire prévoir les leçons des Mati ncs aux enfants de chœur et aux clercs (et môme aux trois sous-diocres chanoines qui chantent les leçons du premier nocturne aux Matines des grandes felesj ; et il les doit
tons entendre quand il en est requis. »
( Voyages liturgiques. — Dignités de la cathédrale de Rouen , p. 35G.)
CAPITULE. — Le capitule est une leçon brève qui se dit en place d’une leçon ordinaire. Sicut ad vigiltas noctis , dit liadulphe do Tongres (De canon, observ., prop. 13), legunlur lectiones magnœ , ita ad Laudes et Yesperas, et ad quinque portas Haras , dicuntur parvœ lectiones , quas Btnediclus appellat tri sua Régula lectiones; commuai tamen usa sœculi appcllantur capitula. Les capitules sont appelées lecticulœ , parce que, suivant Durandus (lib. v Rational ., cap. 2, n*50J, ce sont de brèves leçons ; mais le môme lilurgiste ajoute qu’on les appelle aussi capitules, parce qu'elles sont prises des chapitres des EpUres : Eo quod ut plurimum de capitibus b.pistolarum illorum dierum , quibus dicuntur , sumunlur. On nomme capitula Dominicalia les capitules que l'on chaule Jes jours de dimauche ; et capitella de petits capitules.
A propos d’un manuscrit sur vélin, in -4°, intitulé Capitula , on lit ce qui su:t dans lo Catalogue ues manuscrit s de Ai. de Cambis-Velleron (Avignon, L. Chambaud, 1770) : « Il jee manuscrit) contient les capitules; ce sont les brièves et courtes leçons; elles sont appelées capitules , parce qu'elles sont prises du commencement de quelques chapitres de l’Ecriture, et ainsi capitulum est comme qui dirait partum caput , petite partie d’un chapitre. On le nomme aussi capita et principia , le commencement du changement des heures ; car les psaumes sont ordinairement les mômes dans toutes les heures; mais les capitules sont différents et changent souvent. Ils étaient autrefois invariables à toutes les heures , comme ils lo sont encore à Prime et à Compiles ; on les disait ordinairement pour mémoire, et en quelques endroits au milieu du chœur. Le Vénérable Bède prétend que la coutume, de réciter plusieurs fois le jour, c’est-à-dire à toutes les jwirlies de l’oilice divin, des capitules ou petits cha -
filtres do la sainte Ecriture, v-ient des Israéites qui, du temps d'Esdras, lisaient quatre fois le jour quelque chose des livres de la Loi. Les cupitules se disaient debout après les pseaumes , pour renouveler la ferveur. » (P. 543.)
CAPREA. — Espèce de chant que l’abbé Lebeufnous a fait connaître, et qui tirait son nom très-probablement do la ressemblance du mouvement et de la rapidité dont il était exécuté avec les bondissements des chèvres.
Nous allons citer le passage de l'abbé Lebeuf où il est nuesliondu caprea; le licteur remarquera qu'il y est fait mention de deux ou trois autres espèces de chants, non moins bizarres que celui-ci:
« Vers l’an 1072, il y eut à Fécainp un moine appelé Guillaume, qui composa du chant d une espèce tout extraordinaire.
Ce chant ne fit pas beaucoup de progrès et nous rcconno:ssons qu’il n'exista que par la résistance que ics moines de Glaslon, en
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Angleterre, firent à Turstin, leur abbé, venu Oc Caen, qui vouloit les forcer à substituer ce nouveau genre Oc mélodie en place du chant grégorien. (Henricus de Knygto.v, Cation. Lycester, 1. 11 De evtnlib. Anylite ) Dans le même siècle et un peu après, parut un chantre nommé Aribonou Ciriu, nui inventa un nouveau mouvement dans le enant, qu'il appela caprea, li cause de la vitesse dont il était exécuté. [Anonym. Mellisens. Bernardi ; Prz, ill.Stinp/rm. ad. Bibliothtcam Morianam.) A l’entendre parler, sa verve étoit plus impétueuse qu’il u’auroit voulu : il se scnloil obligé do chanter ce qui se présentoit à son idée, et il bénissoit Dieu de la nouvelle fureur qu'il lui avoit inspirée, car il paraît dire que ces chants s'exécutoiont avec autant de célérité qu’ilsavüient été prompts Alui venir dans l'esprit. Ce cliant-bi parait avoir été bien différent du chant grégorien. Mais aussi , rien n'oblige du croire que l'inventeur eilt eu dessein de l'introduira dans les offices divins. Il pouvait s’élre borné À chanter ou faire chautcr it la maison et en particulier, selon sa nouvelle méthode. Deux auteurs, Jean de Sarisbcry, évêque de Chartres ( Bolicratici , lib. i, c. 6), et Aülred, abbé en Angleterre [Specul. chantai., I. n), font la description d'une espèce de chant qui parait bien différent du grégorien; mais ils ne disent pas non plus que l'on s’en servit dans les offices de l'Eglise. Ce chant u'étoit peutêtre usité que dans les assemblées profanes. Ces sortes de chants, assez semblables A ceux de l'invention d'Aribon, dont j'ai parlé ci-dessus, étoient apparemment les mêmes que l'on appeloil figmenta, è cause que le chant d'église n’y entrait pour rien, et dont les auteurs étofent appelés cantores figmentarii. [Voy. le Munirai, tractalu de concordta grammatic. et mus., ad calcom Martyrol. Usiukdi, edit. 1A90.) C’estce qu'on appela du nom de res facta, lorsque ces sortes de chants se furent fait entrée dans les églises, car ils n'y furuut admis que fort tard. » [Traite histor. et pralig. sur le chant e celés., p. 71-73.)
CARILLON. — On ne connaît pas ou juslo roriginedei'instruuienl composé de cloches, appelé carillon. Le I’. Amyot dit que « les Chinois sont peut-être lé seul peuple de l'uuivers qui se soit avisé de fondre d'abord une première clocho pour en tirer ce son fondamental sur lequel ils devaient se réglerpour avoir douze autres cloches qui rendissent exactement les douze semi-tons qui peuvent partager l'intervalle entre un son donné et celui qui en est la réplique, l’image, c'esl-A-dire I 'octave ; et, enfin, de former un assortiment de seize cloches pour en tirer tous les sons du système gu ils avaient conçu, et servir d'instrument de musiguc; car il ne faut pas croire qu'il s'agit ici de cloches connue celles qui sont suspendues à nos tours [122). » Lu I1. Amyot ignorait-il que les cloches suspendues à nos tours en un cor-
tain nombre forment un instrument de musique? Quoi qu'il en soit, si ce qu’il dit est vrai, les Chinois auraient eu l’idée des carillons. Mais pour ce qui regarde l’Europe, tout ce que nous savons, c’est qu'il existait des carillons au moins au XV* siècle. La coïncidence de cette époque avec celle des promiers développements de l'orgue ferait supposer, avec de grandes probabilités, que l'orgue a donné naissance au carillon, l.cs claviers à la main et les claviers de pédales de l'orgue aitruot certainement fait imaginer, par la suite, d'appliquer aux cloches les mêmes moyens. Les progrès do l'harmonie, A la même époque, auront de plus contribué A multiplier les instruments de cette sorte. Cette invention a été successivement perfectionnée ; on en fit un instrument purement mécanique, en y adaptant un cylindre pointé comme celui d'un orgue do Barbarie ou d’une serinette ; de cette manière, le carillon joue des airs et des préludes avant que l’heure sonne : on en voit de semblables dans plusieurs villes : celui de Malmédy, dans les Ardennes, est surtout remarquable par le caractère A la fois mélancolique et sauvago de sa mélodie. Mais vint le temps où les sonneurs do cloches aspirèrent A devenir des altistes. Et cela eut lieu en effet; il s'est trouvé de grands harmonises, de grands improvisateurs , des musiciens de génie, dit-on, que le sort a condamnés A faire pendant toule leur vie le rude métier de carillonueur, A frapper deux ou trois lois le jour un clavier de deux octaves et demie A trois octaves, A faire la basse avec les pieds, de manière A jouer deux nu trois parties distinctes.
Au nombre dos plus célèbres, on m'a cité le nommé Potlhoff, néà Amsterdam] en 1726, devenu aveugle par suite de la petite vérole A l’âge de sept ans, et qui, a treize, fut nommé campaniste do la maison de ville. Ce Potthof fut en même temps un organiste célèbre. Le Dictionnaire des musiciens de Choron et Fayolles nous apprend qu’eu 1738 il concourut avec vingt-doux rivaux, pour la place d'organiste A l'église de Western. On procéda, dans cette occasion, avec tant de scrupule et d'impartialité, que les musiciens furent obligés de douner leur avis, avant qu’ils connussent le nom de l'individu qui venait de jouer. En 1760, Potlhoff obtint lu place d'organiste A la vieille église. Les concerts que LoratcJli donna alors à Amsterdam exaltèrent son imagination, lui fournirent de nouvelles idées, et servirent A perfectionner son goût. En 1772 ou 1773, le savant docteur Bomey l'entendit A l'orgue ol au carillon. Chaque touche de cet orgue exigeait, pour la faire baisser, un poids de deux livres; l'artiste joua néanmoins avec autant de légèreté que sur un clavecin. Il exécuta deux fugues A l'inverse avec beaucoup do variations.
Atais au carillon, ce fut bien autre chose. Burney qui en avoil été étonné A l'orgue,
l!22) De lu musique des Chinois, par le P, Avvor, p. 13.
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même apres tout ce qu'il en avait entendu dire dans le reste do l'Europe , rapporte qu’il ne put revenir de sa surprise ou le voyant, dans son clocher, exécuter avec ses deux poings des passages qu'on ne pouvait jouer que difficilement avec les dix doigts : trilles, batteries, traits rapides, arpèges, il surmonta toute espèce de difficultés.
Il commença par le chant d'un psaume qui faisait les délices de leurs hautes puissances, et qu'elles lui demandaient toutes les fois qu’il y avait carillon, c'est il dire, les mardis et les vendredis. Il lit ensuite des variations sur ce thème avec autant de goût que d'imagination ; après quoi il improvisa pendant un quart d'heure, persuadé que c'était le meilleur moyen do plaire nu célèbre voyageur. Il n’exéculfiit jamais 4 moins de trois parties, et trouvait des elfels d’une harmonie ravissante. Burney termine en disant qu'il n'entendit jamais plus de variétés dans un si court espace du temps, ni produire des effets plus surprenants de pian», de crescendo et de forte, sur un instrument qui paraissait si peu susceptible de s’y pr filer. Après ce terrible exercice, l’artiste était obligé de se coucher , et souvent il n'avait pas la force d’articuler une seule palOle (123).
Ou ne manquera pas de demander comment il était possible d'exéculer des traits rapides sur des instruments dont les vibrations se prolongent longtemps, d'observer les nuances, de faire des piano et dos forte , enfin de trouver des cloches parfaitement justes et bien accordées entre elles.
Nous répondrons que dans les pays où l'art de fabriquer les carillons a été Irès-perfeclionné, comme en Hollande, on a imaginé de se servir, au lieu débattants do fer, de battants de bois, qui donnent beaucoup de douceur au son, et que l'on enveloppe dans des morceaux de drap, pour étouffer les vibrations, ainsi que dans lu clavecin et le piano on étouffe les vibrations des cordes. Quant à la justesse des diverses cloches, on l’obtient facilement par les procédés, soit du moule, soit du polissage. Enfin, pour ce qui est de la diversité des timbres, on l’obtient également en variant la matière dont on compose les cloches (12V).
Le carillon do l'hôtel do ville d'Amsterdam dont nous venons de parler avait coûté des sommes énormes aux Etats de Holloudc. Il avait trois octaves complètes, avec les demi-tous au clavier des mains et deux octaves à celui des pédales. Les timbres des cloches ôtaient purs et argentins, et l’accord en était parfait. Nous ne pouvons i ce sujet nous empêcher do mentionner la fameuse horloge de la cathédrale de Saint-Jean de Lyon, située dans la croisée qui est du côté de l’Evangile. Cette horloge qui, croyonsnous, ne fonctionne plus aujourd'hui, a été décrite avec détail par l'auteur des Voyages liturgiques de France ( p. 41 ). Nous lui
empruntons les passages suivants : • Un coq qui termine le dûinc bal des ailes, et haussant le col è la façon des coqs naturels, chante pour avertir que l'heure va sonner.
« Aussitôt après, les anges qui sont dans la frise du dôme sonnent sur les cloches le chant de l'hymne de saint Jean-Baptiste : Ut jurant Iaxis.
« Durant cette harmonie, un ange ouvre la porte d'une chambre et salue la Vierge ; et d'abord le lambris de celte chambie s'entrouvrant, le Saint-Esprit descend sur elle, et le Père Eternel étant plus haut, et ayant donné sa bénédiction pour signifier qu'a* près le consentement de la Vierge lo mystère de l'Incarnation a été accompli , le Saint-Esprit retourne au ciel, lo lamliris se rejoint, l'ange s'en va et ferme la porte, et le carillon étant fini l'heure sonne. >
Suit le reste de la description du monument.
L'église de Saint-Maclou h Rouen, ville si renommée par ses belles sonneries, possédait un carillon composé de huit cloches parfaitement accordées ensemble, et qui, au premier coup des grands offices des fêtes solennelles, sonnait dans sou entier l'hymne qui devait y être chantée.
On lit dans Vllistoire de la terre et comté de Sebourq, par Pierre Leboucq (Valenciennes, Bruxelles, 1645, i n-V* p. 189), que « le clocher de ce village situé i deux lieues de Valentienne, est garni de 18 cloches, rendans un accord de carillon fort harmonieux et esclalanl, ayans eu leur ton de monsieur uiaistre Nicolas Desquelles, bachelier eu théologie et pasteur de Scbourcq, grand musicien et componistc, lequel maintenoit tous les dimanches cl l'estes solemnels la musique en son église, secondé et assisté de monsieur maistre Gaspard ilombault, premier chapelain de ce lieu lequel a fort travaillé 4 enseigner la jeunesse a lire et 4 escrire et siguameut la musique, pour les rendre asseurex de leurs parties. » (Notice sur les collections musicales de la bibioth. de Cambrai, par M. ne CoissEMAREn, p. 163).
Si l'on a peu écrit sur l'orgue, en revancho on a beaucoup écrit sur les cloches. Nous n’avons cité que les auteurs les plus connus. La construction des carillons a aussi été le sujet de traités importants. Le plus estimé est celui dciisschcr tVerhandeling van de K lokkcnenhet Klokkespel (Dissertation sur les cloches et sur le carillon). On a même imprimé une biographie des plus célèbres randonneurs sous ce litre : Üenaaman en Wootiplaslcn r an de K osiers, Voorzangers, Klokkenisten en Organisten t on de l.aastste in de Geheele-ttnie ; Amsterdam, 1707.
On trouve également dans le Correspondant du S juillet 1831, et dans la Gazette musicale du 5 février 1837 , deux articles fort curieux, l'un sur le carillon de Malmédy, l'autre sur le carillon de Delft. N'oublions pas de mentionner ici un ravissant poème de
(Ii3) devise musicale, t. IV, p. 268-270. fin instimnents de percussion; prop. St; Paris,
1114) Harmonie unirerse/le, du I*. SIxrscnsc ; tliâti, Craïuuisy.
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Schiller intitulé : La Clorlie, dont un de nos plus aimables poètes, M. Emile Dcscliamps, a dote la France On sait les belles pages quo les cloches ont inspirées h Chateaubriand, et comme on l'a dit, avec quelle tentualiti d’oreiïle M. Victor Hugo s'est complu, dans son roman de Notre-Dame, A peindre l'elfet des cloches du vieux Paris.
Nous ne voulons pas terminer cet article sans donner l'exposé du système pendule ou d'horloge de M. Caslil-Blazc, que M. N. David fera suivre d'autres renseignements également curieux. M. Castil-Blaze a fait connaître son horloge dans deux recueils fort répondus: la flrrue de Parie et le Dictionnaire delà concertation, ou mol Pendule. Nous citerons l'un et l’autre.
« Il m'est venu dans la tète, dit le spirituel écrivain de la Rerue de Pari t, do fournir en trois mois trente-deux millions d'élèves A nos écoles de solfège; s'ils ne sont pas assez habiles |iour attaquer une fugue a livra ouvert, iis auront du moins l’oreille formée aux intervalles de la gamine, ils sauront caser les demi-tons A leur place, et ces avantages, qui demande!)! quelquefois des mois d'étude, seront appréciés par les maîtres. C'est en plein vent que j'établis mon école préparatoire. Aies élèves travailleront A toute heure ; la musique, lancée au travers de leur troupe nombreuse, les saisit partout, A table, au lit, A la promenade : assis, marchant, courant, galopant, la gamme les assiégera A toute heure et les forcera d’ac-
auértr de la science, quand même ils vouraient échapper aux bienfaits qu'elle leur promet. La machine A vapeur, le chemin de fer , n'ont pas une allure plus constante et plus rapide. On pense bien que je ne puis pas sulliro A tant de travaux, qu'il ine faut absolument une armée de répétiteurs; oui sans doute j'aurai recours A leur aide; ils rnc serviront avec un zèle, une exactitude imperturbables. Ces répétiteurs sont les horloges, les pendules, les coucous {même »
QuAnt à l'exposé du système, nous l’emprunterons au Dictionnaire de la concertation. C'est toujours AI. Castil-Blaze qui parle, ■nais ici sous le pseudonyme de Pucoyère.
« Depuis trop longtemps les pendules ot les horloges parlent pour ne rien dire ; leur langage manque tout A fait de précision et devient inintelligible A deux époques de la journée. Trois, quatre, cinq, six coups peuvent êtru comptés aisément, si l’on a l'attention ourlée vers l'horloge, et si l'on attend qu'elle frappe l'heure. Mais si une longue série de dix, de onze, de douze coups arrive A l'iiuproviste, on se trompe aisément sur leur nombre, le moindre bruit dérange votre calcul, cl vous êtes fort étonné d'arriver A quatorze ou de rester A onze lorsque le marteau a réellement frappé douze coups. Il ne suffit pas de bien compter, il faut encore en avoir la conviction, ce qui est très-rare. Midi ou minuit et demi, une heure, une Heure et demie du matin ou du soir, sont exprimés chacun par un coup, dont I identité parfaite tie permet de faire Aucune dis-
tinction. Si un aveugle ou bien un malade dont l'état exigo qu'on le préserve du contact de la lumière s’éveille après vr nuit, il restera dans une incertitude complète A l’égard <le l'heure, jusqu'au moment où l'horloge frappera deux coups. Il saura bien quo c'est deux heures, mais est-ce deux heures de nuit ou de jour? La cloche ne s'explique point A cet égard. Le quart, la demie, le troisième quart de chaque heure, se répètent vingt -quatre fois pendant la journée, et ne présentent jamais 1 indication, même incertaine, du moment auquel ils se rapportent. L'n quart sonne ; on sait que c'est un auart, voilA tout ; mais est-ce le quart de deux heures, de trois heures du matin ou du soir? c'est ce que l’horloge ne peut vous dire au moyeu de son bruit tout A fait insignifiant. Les géomètres ont cherché vainement jusqu’A ce jour des combinaisons variées pour rectifier ce langage, dont ils ont toujours reconnu l'imperfection.
• Le problème qui les occupait depuis trois cents ans vient d’être résolu, dans son ensemble et dans tous ses détails, par un musicien. Le système de M. Castil-Blaze prévoit tout, répond A tout, et chaque fois que sou horloge parle, ne fût-re que pour sonner un quart, elle indique l'instant précis de la journée que ce même quart est appelé A marquer. M. Castil-Blaze y parvient en donnant une couleur sonore à chaque coup qui doit frapper l'oreille, et cette différence fait reconnaître A l'instant l'heure qui vient de sonner, quand même on se serait trompé sur le nombre de coups qui auraient passé. Il suffit d'entendre le dernier coup pour acquérir la certitude que c’est onze heures du matin ou de la nuit qui viennent de se faire entendre. Ce système présente quatre-vingt-seize combinaisons, car la journée se compose do vingt-quatre heures dilférentos, et non de deux lois douze heures, comme on l’a fait pour les anciennes horloges. Cettejournée commence A une heure du matin pour finir A minuit. L’horloge marque cette première heure en frappant un coup sur le la le plus grave de la voix do basse; deux heures sont marquées r la répétition de ce même la suivi du ti. même marche diatonique est employée successivement en montant, et donne, pour huit heures du matin : la ti ul ri mi [a toi la;
Iioii r midi, la ti ut ri mi fa toi la ti ut ri mi. .e soleil est alors arrivé à son apogée, A son zénith; l'horloge l'a suivi en montant; cet astre va descendre, l'horloge suivra sa marche en descendant aussi , et la douzième qu elle a montée par fragments va être distribuée par le même système, mais A l'inverse, pour marquer d'une manière claire et pittoresque les heures du soir. Ainsi, elle dira mi aigu, dernier coup de midi, pour exptimer une heure du soir ; mi ri, [mur marquer doux heures du soir, et, suivant la même marche, elle dira : mi ri ut ti la toi fu mi, octave, pour fropper huit heures du soir; et enfin la douzième complète mi ri ul ti la toi fa mi ri ut ti la pour sonner ini-
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nuit. Voilà pour les heures de jour et do nuit: voici comment les quarts sont exprimés : le premier quart appartient à l'heure ui vient de sonner; ilia louche, pour ainsi ire, encore avec la main; ce quart est marqué par la môme note qui caractérise cetto heure, mais elle est frappée à l’octave haute. Le second quart, ou demi-heure, participe également de l'heure qui vient de passer et de celle quo l'on attend; il tient par la main l'heure sonnée et tend l’autre main à l'heuro qui va venir, il l’appelle. Ce quart sera marqué par la note dé, a répétée a l’octave pour le premier quart, laquelle sera suivie de la note qui caractérise la note suivante. Exemple : trualre heures du matin ont sonné en articulant la quarte la li ut ré; le quart donnera un ri à l’octave, la demie donnera ce même ré suivi d’un nu; puisque c'est le mi «rave qui doit ensuite marquer la cinquième heure, cette demie de quatre heures uu malin a déjà appelé le coup de cinq heures, quo l’on attend, en frappant le petit mi, note qui caractérise cinq heures. Le troisième quart, qui appartient tout à fait à l’heure à venir, l’appellera avec plus d'instance en répétant la note qui la caractérise ; ce troisième quart sera sonné ré mi mi, à l’octave. Cinq heures sonneront après au grave et seront exprimées par la quinte la si ut ré mi. Je vais citer un second exemple pour les heures du soir : deux heures ont sonné, le marteau a frappé mi ré; le quart répétera ré à l’octave, la demie dira ré ut, le troisième quart ré ut ut, anpelant ainsi l’ut, qui va marquer la troisième heure du soir , laquelle sera exprimée ensuite par celte tierce descendante mi ré ut. Les quarts et la demie qui suivent minuit et midi, points d’arrivée et de départ de l’asceusion et de in descente des heures, présentent une exception : une heure après midi répète le dernier coup de midi, qui est le mi; par conséquent le mi appelant le mi, le quart, la demie, le troisième quart, seront exprimés par cette même note frappée à l’octave, et l’horloge dira mi-mi mi-mi mi-mi. même observation pour le la grave qui exprime une heure du malin, après avoir frappé le douzième coup de minuit. »
En choisissant la gamme de la, M.Caslil- Blase a voulu partir du point marqué par le diapason et donner aux chanteurs comme aux instrumentistes le moyen de s’accorder |ioiir leurs concerts improvisés. Celte douzième ascendante et descendante adaptée aux horloges monumentales comme aux pendules formera l’oreille des enfants, qui conuallronl parfaitement l’intonation des intervalles musicaux avant d'avoir pris les premières leçons de solfège. La cloche la plus grave accordée sur le Ion du diapason réglé, après avoir été discuté par l'Institut et lo Conservatoire, sera un étalon invalinhlc qui doit flxor à jamais ce méridien sonore pour toute la France. On voit que M. l'astil-Blaze se sert de douze cloches gravi s et do douze cloches aiguës pour composer le clavier de son horloge. Cependant, s’il s'agissait de l'établir dans un palais, et
de la faire cadrer avec une riche façade, il la ferait parler au moyen de trompettes animées par un jeu d'orgues très-puissant. Ces trompettes seraient embouchées par des statues représentant des anges, des géuies, ou, ce qui vaudrait mieux encore, par los douze heures personnifiées.
Rien de plus ingénieux que ce système et de plus propre, ce nous semble, à former l'oreille du peuple au sentiment de la tonalité. Mais M. Castil-Blazc ne nous dit pas dans quel mode les cloches seront accordées; si elles sonneront en majeur ou en mineur, il nous semblo que les premières douze heures, celles qui marquent la période ascendante de la journée, |>ourraienl être en mode majeur, ot les douze dernières, celles de la période descendante, en modo mineur. L’appareil serait plus considérable et plus coûteux. Cependant la considération en vaut la peine. Nous cédons la parole & M. N. David.
« Il serait certainement à désirer que l'oreille musicale des masses voulût bien adopter la réforme proposée par M. Castil-Blaze, malgré les innombrables difficultés que ce savant maître ne semble pas y voir, tout entier qu'il est sans doute à l'onlhousiasmo de sa création. Toutefois il ne faut pas croire que jamais rien n'ait été tenté pour sortir uo la banale ornière, et que notre siècle soit appelé à l’honneur de revendiquer seul un système nouveau pour faire sonner les heures aux carillons des églises. Nous n'en voulons pour preuve que le carillon de In cathédrale de Reims, peu connu des touristes et des esthéticiens, qui, dans la visite obligéojfaile par l'artiste et l’archéologue à celte merveille des merveilles, auront sans doute oublié, non-seulement les heures, mais encore la manière dont elles sonnent. Il ne sera pas sans intérêt pour les lecteurs, cl pour M. Caslil-Blazo lui-même, de parcourir les détails suivants, dont l'exactitude est aussi complète que possible.
« Le carillon do Notre-Dame do Reims est placé eu plein air au milieu de la croiséo du monument. Il se composait d'une clocha assez grosso destinée à souner l'heure, et do douze petites cloches fondues en iT5i . Son mécanisme n'est pas très-compliqué , eu égard à ses résultats. Dans son état actuel, il a pour moteur un tambour autour duquel sont distribuées des clavettes qui accrochent des fils de fer correspondant à chaque timbre el faisant agir les marteaux qui doivent successivement indiquer toutes les parties de l'heure. Les airs du carillon reproduisent, selon les offices do l’année, les hymnes et les proses chantées dans l'église aux grandes télés. Ces hymnes, exécutées avec assez de précision, précèdent lo tintement de l'heure; lorsquo le vent s’engouffre dans ios féeriques ciselures du monument chrétien, les marteaux du carillon, vacillants ou stationnaires, changent, non pas l'hymne elle-même, mais son harmonie, sa couleur, son expression; au milieu des miils (I hiver, quand des rafales de ueige viennent se
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briser contre ces obstacles séculaires, el que l’heure vient h sonner, précédée de son musical prologue, on se sent pris d'une sorte de tristesse vague , d’aspiration vers un monde meilleur, qui font rêver aux concerts séraphiques. Parfois aussi, sujet à des dé* rangements qui révèlent une œuvre humaine, le carillon, par des decrescendo et des ralentissements de mesure, où l'on cherche en vain le thème qu’il exécute d’ordinaire, désenchante l’auditeur et lui fait maudire une illusion caressée. — Les demiheures sont invariablement précédées de la prose en l’honneur de la Vierge :
la-vi-o-U-la, in-ie-gr» et cas-la es, Ma-ri-a.
« Le quart avant l’heure répète le tou du
verset :
Te ro-ga-mus, au-di nos.
. I.o quart après l'heure répète le ton au Tersol :
l'i-li Dc-i.
. Il y a encore une autre particularité h noter pour la sonnerie de la deiui-heure : évidemment Inoiolatà intégra, etc., ne caractériserait pas suffisamment cetto subdivision de l'heure; voici ce que l’artiste a imaginé : l'heure sonne gravement et exactement le nombre de coups qui la représente; la demi-heure sonne, mezzo-vocc, un coup de plus que l'heure qui la précède; ainsi, è deux heures et demie, elle sonne trois heures, mais clairement et d'une voix argentine qu'il est impossible de confondre avec les trois heures qui la suivront. Cela no laisse pas que d'occasionner un certain embarras è l'étranger et h l'ignorant; mais it n'est pas un ltéinois qui ne saelio faire cette distinction, pari habitude plus encoro que par l'oreille; il n’y a pas un enfant qui n’ajuste sue modo aux quarts des paroles qui les désignent; ainsi, la mémoire encore chargée de l'heure qu'il a entendue, au lieu de ; fiii Dei, il di.a :
Mi-. Il un quart.
et avec un peu moins de facilité, à l'autre verset :
Yul. lit tiii-iti inuiiis un quart.
lî î une journée, l'intelligence la plus re- IjcJIc est familiarisée avec la souncrie du
carillon de Notre-Dame de Reims, tout hétéroclite quelle paraisse au premier abord.
« Il y a encore, dans l'intérieur de la cathédrale, une sorte de cabinet de style arabesque qui renferme l 'horloge du choeur. Le mécanisme qui fait mouvoir cette horlogo a été probablement détaché par son auteur du système do l'admirable horloge de Strasbourg. Deux anges placés près d’une clocho frappent alternativement les diverses heures, tandis qu'un autre ange qui est au sommet tourne successivement la tète du côté de l’ange qui vient do frapper la cloche. A chaque sonnerie, douze ligures de dix pouces de hauteur, qui représentent, dit-on, les douze a|>ètrns, se meuvent sut un plateau dans la direction de la roue qui indique la division des heures. Au milieu de cetlo caisse de 31 pieds de hauteur, sur dix de largeur, est un globe creux qui ligure la lune et marque exactement ses phases.
< Puisque nous en sommes sur les carillons de la vi lo do Reims, signalons aussi un de ccs carillonneurs antiques dont la race s'éteint de jour en jour. Le sonneur de l’église Sainl-Kemy tinlo deux cloches, tout en carillonnant avec cinq autres simullanémenl. Dans sa furia, ce moderne Quasimodo exécute des airs d’église d’une façon qui prouve un certain sentiment de l’harmonie; aussi, lors de la treizième session du congrès scientifique de Fraijce, tenue h Reims en 1845, il offrit aux membres do la section d’archéologie de leur donner un échantillon de son savoir-faire, lu fier carillonneur qu'il élaill Mais on sa borna à lui. voter des remcrclmenls :
Ces gens assurément n'aiment pas la musique.
• Ce type n’est pas le seul que nous ayons rencontré dans nos voyages en France. A Joinville (Haute-Marne), nous ne fûmes pas peu agréablement surpris, en arrivant dans cetlo obscure bourgade, d'entendre un carillon frappé, — pour mieux dire, touché, — avec autanl de talent quo fait Listz sur lo piano; nous n’avons à reprocher au carillonueurdo Joinville que les airs infiniment trop mondains qu'il exécutait sur les clochettes de son église. Cela jurait quelque peu du haut d'un édifice chrétien, mais le mérite de l’artiste n'en était pas moins réel, et quand il l'aura voulu, il aura modifié plus dignement tout ce qu'avait de choquant le choix des cantilènes hasardées que nous avons entendues en 1840. » (N. David.)
CARRÉE. — Figure de notes qui équivalait h la brève, el qui valait trois ou deux de nos rondos, selon que la mesure était sous l’empire de la perfection ou de l'imperfection. — La carrée est usitée encoro dans quelques morceaux de musique religieuse. Elle ne vaut que doux rondes.
CAHTABELLE. — C'est une espèce d'or do ou d’index indiquant pour chaque jour la classe de la messe et l’office du jour, et dont chaque organiste et chaque chantre doit être pourvu.
CARTELLES. — « Grandes feuilles de peau d’èiie préparées, sur lesquelles on en»
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taille les traits des portées, pour pouvoir y noter tout ce qu’on veut en composant, et l’elTacer ensuite avec une éponge; l'autre côté qui n'a point de portées peut servir à écrire et barbouiller, et s'efface de même,
Pourvu qu’ou n’y laisse pas trop vieillir encre. Avec une cnrteUe un compositeur soigneux en a pour sa vie, et épargne bien des rames de papier réglé ; mais il y a ceci d’incommode, que la plume passant continuellement sur les lignes entaillées, gratte et s’émousse facilement. Les cartelles viennent toutes de Home ou de Naples. »
(J.-J. Rousseau.)
CASCAVEOU, ou Cascavel. — Mol provençal qui siguitie grelot, tonnelle. C’est aussi le nom, selon notre très-savant et trèsregrettable ami, feu M. Requien, directeur du musée d’Avignon, que l’on donne aux environs du port du Gard, h la jonquille, probablement , dit M. Honnorul (Dictionnaire provençal), h cause delà ressemblance de celte plante avec un grelot.
Quoi qu’il en soit, voici en partie l’article de Du Cnnge qui expliquera comment nous avons dû céder b un sentiment patriotique, en insérant le mot Cascaveou dans notre Dictionnaire.
• Cascavellus, Cascavieilus, campanule, nota, vox Hispanica : cascavel , sonalium , neubrigensia (Gallice grelot, sonnette , crofalum, Provincialibus cascavau). — Slatuta Ecclesiæ Massiliensis, ann. 1235 : Indumenta canonicorum et aliorum clericorum sini Aonestati congruentia clericali : nec utantur sotularibus , i tel sellis pectoralibus, vel calcnribus deauratis, aut cascavellis; scilicet equorum collo appensis, ut olim erat in usu, atque eliamnum videmus in mulis vectoriis et clitellariis. — Inventarium ornamentorum a)>batis S. Victoria Mnssilionsis, nnn. 1358 : Item in extremitate pandentis mitrœ sunt sex parti a catenulœ cum se x longis cascavcllis argenleis deauratis , etc. »
CASTRÀT.^Cditrat (125), en italien costrato , ou tout simplement musico ; car par une espèce d’euphémisme, les Italiens désignaient souvent le premier chanteur parmi les castrats : il primo musico.
Castrat est le nom qu’on donne aux chanteurs que l’on a soumis, dans leur enfance, à une opération douloureuse, pour leur conserver la voix aigue de soprano ou de contralto, opération qui s’oppose b la inue do la voix, laquelle a lieu chez les enfants b l’âge de treize ou qualorzo ans.
MM. Anders et Bottée de Toulmon ont traité l’un et l’autre ce sujet délicat, de ma-
(125) Castrare plane diei censen a caslus; quia saslrando ris lipidinis exslinguitur. (Xnssivs.)— fBulla Greg. IX P. aruvo 1250, ap Muiutob, tome II, Antig. liai, melii irw, col. 55. — CliarU anno 1415, I. IV. Hisi. occhl., col. 470.)- (126) Geibert a donné le lexic de Rdzanv n dans wn petit p ragraplie, que l’on trouve dans te De canin tt m tu. saer., amis le titre de Cas taltu vocis causa Il, p. 75). i Q ando oh graiiosani voeem adolec- « n u las aa «traita* usu - in Occiden e rneierii. mhil baheo quoi ai hoc medium ævum nolcm. T>tal« .um
nièro b ne nous laisser autre chose h faire que citer leurs propres paroles, ou analyser ce qu*ils ont écrit sur celte matière.
« La castration, dit M. Ariders, s’est pratiquée chez les peuples les plus anciens. Quelques auteurs, sc fondant sur un passage d’Ammien Marcellin, attribuent l'introduction de cet usage barbnro b Séiniramis ; un fragment d’un écrivain grec anonyme, trouvé dans la bibliothèque de l’Escurial et publié par M. Heeren, le met sur le compte d’une reine, nommée Lyltuse, dont il n’est fait mention dans aucune histoire. Quoi qu’il en soit de ces assertions plus ou moins hasardées, il est certain que la coutume est originaire de l’Orient •
Nous voyons, en effet, que les châtrés ou eunuques étaient connus en Orient, du temns de Joseph qui fut vendu b Putiphar, un aes premiers eunuques de Pharaon. Les Grecs schismatiques, comme nous le verrons plus loin par une citation de Gcrbert, ne se faisaient aucun scrupule d’élever les eunuques aux dignités hiérarchiques, usage que le canon de Nicée réprouva.
« La mutilation des nommes, avec une destination musicale, appartient donc aux temps modernes; mais il est difficile de préciser l’époque b laquelle on doit la rapporter. »
Forkel, Burney, Ern. Gerbert, etc., ont répété b l’envi que le Père Girolarao Rosini de Pérouse avait été le premier castrat admis en 1601 à la chapelle pontificale. Ils so sont trompés sur le sens d’un pas sa go d’Adami da Rolsena où il est dit (p. 189 des Osservasioni per ben regolare il coro dei cantori délia capella ponttficia) à propos do ce même Girolnmo Rosini : Questo la il primo soprano d'Jtalia. Ainsi, comme l’observe M. Bottée de Toulmon, ces auteurs ont cru que le castrat dont il est question était le premier eu date, au lieu de dire qu’il fut le premier en talent. Le passage u’Adami da Bolsoria signifierait tout au plus, en forçant le sens du mot primo , que ce Gi* rolamo Rosini fut le premier Italien qui (il ce service dans la chapelle pontificale, puisqu’avant lui, la partie de soprano était chantée par des Espagnols que Ion nommait faisctti. Mais cet usage barbare remonte beaucoup plus haut: « En effet, reprend M. Anders, Balzamon de Constantinople nous apprend, dans son Commentaire sur le concile de Truies , que do son temps, c'esl-b*dire au xii* siècle, le chant d’église se composait de voix de castrats (120). De plus, l’histoiro de l’Eglise russe nous conserve un
non Ml quin ex Oriente h.*ec cornipdo veoerit, qtiaiia in nui* elain iinprobu Theodorüs Ralsamon. ui *aim-n prod.it co u a ve'ere n ob.ervaïuUm, c mimtine ii eaui suo lemporc fuisse huer cauioret : Nota, ohau’val ail cano rm Trobanum.quod olim tant vrum or i/o non ex ennuchis sot uni, Ht hodie fit, eonMtke- Pal tir, Sid ex ii* qui non cranl ejusmoui. Hin<_. fi - «lit niiiiia, quant in Gnucis schitmlcis daim al lliinherl»*. iu eveliendî* eiiutich -s ab ornii-cm Hmîrircliium facilitas* prsvarical oqiie N terni cam ni*. »
CAS DE FLAIN-CHAM. CAS
Elit curieux et qui jusqu'ici n'a été cité dans aucune histoire de la musique; c’est que, en 1137, un castrat nommé Manuel, venant de Grèce avec deux autres chanteurs, s’établit A Smolensk pour y organiser le chant. Si l'on ajoute A ces témoignages celui de Socrate, qui fait mention d'un nommé Brison, eunuque, préposé K l'enseignement des chanlours des hymnes, on peut avec beaucoup de vraisemblance faire remonter le chaut des castrats jusqu'au iv* siècle de notro ère, quoique peut-être ce fait, qui plus lard devint général, ne se présentât qti 'exceptionnellement. »
On voit ensuite, dans la notice biographique d'Orlanddn Lassus, parM. Delmotte (Valenciennes, 1830, n. 301), que Jean Larnlschrcihr était surveillant de six castrats do la chapelle du duc de Bavière (1569 [127]), cl, cinquante ans plus tard, on trouve les castrats répandus dans les chapelles des différentes cours. Peut-être, suivant l’opinion des deux écrivains ci-dessus nommés, pourrait-on tirer quelques inductions sur les chanteurs espagnols à voix de fausset, d'où il résulterait que la castration, déjà pratiquée en Espagne depuis longtemps, était une cause des succès de ces chanteurs ; c'est ce qu’il serait facile A déduire également de ce qu’Adami da Bolsena n écrit A ce propos. Quoi qu'il en soit, nu commencement du xvit' siècle, l'Italie était comme l ollicine où se pratiquait cette honteuse opération, et, chaque aimée, elle dotait les autres parties de l’Europe d’une multitude de ces chanteurs A voix artificielle. Il est donc fort probable que Girolamo Kosini n’a pas été le premier castrat de l'Italie ; mais ce qui est hors de doute, et ce qui esl confirmé par ce qui a été dit plus haut de l’Eglise orientale, d’après lo témoignage de Balzamon, c’est que l’u-ago de la castration n'a pris son origine ni da is les Etats du Pape, ni dans les autres parties de la Péninsule.
Nous allons continuer A exposer le résultat des re-rhcrches de M. Anders.
« De l'église, l’emploi des castrats passa nu théâtre, dès que l'opéra commença à
I uen. Ire de plus grands développements, .'admission des femmes sur la scène étant alors défendue, les rôles de femmes, étaient dans l’origine joués par de jeunes garçons ; mais cela présentai! ue graves inconvénients. D'abord ces enfants étaient peu faits A l’expression des sentiments de leurs rùles, et puis le changement de voix, qui accompagnait en eux l'âge viril les rendait bientôt incapables de continuer leiircuiploi. I.'opéra fut doue obligé de recourir aux castrats, et l'on voil, dans un discours du célèbre voyageur Pielro délia Vallc, écrit en 1610, qu'A rello époque les castrats étaient répandus sur tous les théâtres lyriques do l’iialio.
« E i possession de ce double poste musical, les castrats eurent la vogue ; non-seulement ils charmèrent lo publie de leur nalion, mais iis se firent recnerchei A l'étranger
et envahirent tous les pays. Aucune chapelle considérable, aucun théâtre de quelque importance ne crut pouvoir se passer île ces voix, qui firent l'admiration d’un peuple renommé pour être lo plus musicien du inonde. On les paya fort cher, el plusieurs amassèrent une fortune considérable. C'est ainsi que le célèbre Caflarelli, en se retirant, acheta un duché en Italie, et prit le tilre de Duca di Santo-Dorato ; il y bâtit une maison, et fil mettre au-dessus Je l'entrée l'inscription : Amphion Thebas, ego domam. Ou sait que Fariuclli devint le favori de Philippe V, roi d'Espagne, et, suivant quelques auteurs, il moula A la dignité de premier ministre, qu'il conserva sous les deux successeurs do ce roi. Beaucoup d'autres, sans être devenus ducs ou ministres, n’en n’ont pas moins efficacement travaillé A leur fortune.
• A côté des admirateurs enthousiastes da ces voix artificielles, il n’a pas manqué du philanthropes qui ont fait entendre lu cri de réprobation do l'humanité ; aussi lara»tralion fut-elle A plusieurs reprises sévèrement défendue dans les Etats du Pape même. > Ici M. Anders fait remarquer que, majgré les défenses réitérées de In cour romaine, on ne continuait pas moins d'admettre dans la chapelle pontificale, des chanteurs victimes de cet usage barbare. Mais il ne faut pas oublier d'uno part, que la musique du temps, réclamait impérieusement des voix aiguës; que les femmes n'avaient pas accès dans le sanctuaire : Millier absit a choro ; enfin que des parents avides, dans la vuo de succès brillants el des avantages du la fortune, ne craignaient pas do faire un honteux trafic de leur propre enfant, lorsqu'ils découvraient dans sa voix des qualités remarquables ; ils saisissaient même lo moindre prétexte pour les livrer nu fer do l'opérateur. Il est certain que la chapelle pontificale était placée dans l'alternative ou. ue renoncer A la plupart des chefs-d'œuvre de ses compositeurs, ou d'accepter le concours des castrats, dont jusqu'alors les prohibitions les plus sévères n'avaienl pu diminuer le nombre.
« Et si nous ajoutons que plusieurs chanteurs, A l'époque de la mue, se sacrifièrent eux-mêmes volontairement, pour conserver leur voix, on aura une idée des difficultés, que présentait l'abolition d’une coutume si fortement enracinée.
« Ce ne fut, continue M. Anders, qu'A l'époque do l’occupation de l'Italie par les Français, que les mesures les plus sévères furent prises A ccl égard, et depuis lors, celto mutilation honteuse a complètement cessé.
Le comte Orlotf, qui a longtemps demeuré e l Italie, et qui, parcourant le pays en tout sens, a fait des recherches A ce sujet, dit n'avoir trouvé aucune trace qui indiquât la continuation de l'usage barbare, dont les représentants commençaient même A être fort rares, la scène rien conservant qu’un seul.
(IÏ7J M. Biiitco ,lc Toiriiuon dit 1593.
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Veluti, el l'Église n'en avant guère, vers 1827, que cinq ou six â Home et à Naples, si bien que l'institution des castrats semblait toucher à sa fin.
« Néanmoins, s'il faut en croire des renseignements plus récents, une tentative de réorganisation se serait effectuée, et l'on aurait formé pour eux une école de chant dans l’établissement degli Orfunelli, qui renferme plusieurs jeunes gens «les diverses contrées de l'Italie, privés de leur virilité par maladie ou accident (128). La direction de l'école est, dit-on, confiée h un castrat romain. Espérons que la philosophie du siècle fera justice de |iareils essais et en arrêtera le développement.
« Après cette notice succincte, il nous reste a dire quelques mots sur le mérite de la voix des castrats.
« Quelques écrivains se sont vivement élevés contre ces voix factices et en ont trouvé l'elfet désagréable. Il est probable que les sentiments philanthropiques entrent pour beaucoup dans ce jugement, auquel on peut opposer celui des plus grands compositeurs el connaisseurs, qui ont parlé avec enthousiasme du chant des castrats, et qui lui ont reconnu des effets que nulle voix au monde ne saurait égaler. Tous ceux qui ont entendu Cresccntini, si admirable dans le rôle de Romeo, ne peuvent trouver assez d'expressions pour décrire ce quils ont éprouvé aux accents inimitables de ce chanteur. On raconte que Napoléon lui-même, d’ailleurs peu sensible, ne put, en l’écoutant, retenir ses larmes, non plus que toute sa cour et tout l’auditoire. Nous finirons par ajouter un fait que personne ne pourra contester : c’est que la décadence des célèbres écoles de chant de l’Italie date de l’absence des castrats. C'est donc une perte pour l'art; mais oui osera la déplorer? Aucun art, quel qu'il soit, n'osera s'enrichir par un outrage à l’humanité; el nous n’hésitons pas i souscrire aux parole, d'un auteur connu : « Si un pareil usage, dit M. |e « comte OrlolT ( Histoire de la musique), de- « vait revenir; si, oubliant l'esprit philosov phiquodu siècle, nous devions revoir do s nouveau impuni le plus affligeant des at- • lentats, quelque vif que soit le goôl que « nous avons pour l’harmonie, quelque ar- « dent que soit notre amour pour elle, nous « ne balancerions pas h dire que nous préférerions voir disparaître cet art du nombre « du ceux qui font le charme de la vie, plu- « tôt que de voir outrager encore à ce point « la morale, l'humanité et la nature. >
Nous ne terminerons pas cet article sans consigner ici une réflexion qui appartient en propre à M. Bottée de Tuuliuon, et qui
(128) i En bâtie, el surlo l dans le royaume do N pt s, en ii'étaii j ■ nu s embarrasse rôtir e. citer ers so tes de spécit’aiioiiH ton* le prêt Me d'un acei e-.t qnelrnnqii . l ue lit s nie, disait-nn, soi venue an j-ime llrtisciii, .• la mile d'nne fl: nie ai- cbt val, u'.v.ii été jugée g é U ubte par K ctiiru g c qu’au
donne beaucoup è penser. « Eno des raisons, suivant lui, qui ont contribué à maintenir cette horrible coutume, a dû être l'énorme difficulté de la notation en usage au xvr siècle. C’est h cette époque où elle est
la plus compliquée Il fallait une intel-
ligenco fort avancée jwur êlre musicien lecteur, et d’un autre côté, l'elfet musical réclamait des voix aiguës. »
On est tenté de so demander, en effet, s'il n’aurait pas mieux valu admettre les voix de femmes dans l'église, plutôt que de sanctionner, du moins indirectement, par l'emploi des castrats, un usage si solennellement réprouvé et par les condamnations des Papes, et par l’humanité. C’est ici le cas de déplorer celle force des choses établies, qui se perpétuent, lorsqu’elles sont favorisées par la vanité et l'appât du gain, malgré les censures de l'Eglise et les protestations unanimes.— (Voir V Encyclopédie des gens du monde, au mot Castrat ; la Reçue musicale, 9' année, n" 30, et Les puys de palinodt au moyen âge, par M. Bottée de Tocl nos, P- 13.)
Voici comrnont s’exprime Burney sur les castrats d'Italie :
« Je me suis enquis par toute l'UsIie du l'endroit principalement où l’on dispose les garçons è les faire chanter par castration: mais je n’ai jamais pu obtenir un renseignement certain. A Milan, l'on m'a dit que c'étail à Venise; — è Venise, que c'était b Bologne ; — mois à Bologne, on me nia le fait, et je fus renvoyé h Florence. De Florenco on me renvoya è Rome, et de Home à Naples.
« L'opération est certainement contre les lois aussi bien que contre nature, et les Italiens en sont si honteux, que chaque province rejette le fait sur quelque autre.
« Le docteur Cirillo me dit que celte pratique est absolument défendue dans les conservatoires, et que les jeunes castrati venaient de Leccia dans la Pouille. Ils sont néanmoins amenés è un conserva loire pour faire essayer leur voix avant d 'être castrati, el alors, si l’essai est favorable, s'il y a probabilité de voix, les parents les ramènent chez eux pour procéder à cette barbare mutilation ou opération.
« La loi frappe de mort quiconque exécute celle opération, et d'excommunication ceux qu’elle concerne, h moins qu'elle no soit faite sous prétexte, comme cela arrive souvent, du quelque maladie, et avec 1c consentement de l’enfant ; et il y a des exemples île l’opération faite à la requête de l’enfant lui-même. Tel fut le cas do Grassetto è Rome.
» Mais quant ï ces examens et ces essais de la voix, mon opinion est que celte cruelle opération est trop souvent faite sans aucun
moyen de la castration. Il n'y avait pas on castrat italien qui n'cùt à conter sa petite lits ni re toute si inbtable. La luulîlalioa ne proJui ait pas toujours
les tffei» qu'on avait espéré i (Voy. Diugr.
unie Jet mus. de M. Kétis, art. Lient, i, autrement dit t'arinclli ■)
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essai, ou du moins sans des probabilités suffisantes de bonne et belle vois, autrement on ne trouverait pas, dans chaque grande ville d’Italie, un si grand nombre de caslrali sans voix ou avec une voix loin d'élre assez belle pour compenser la perle qu’ils ont soufferte. »
Enfin M. Adrien delaFage,dansune lettre datée de Naples, 13 mars 1850 (Gazette mut. du 9 juin même année), rendant compte d’une messe composée par M. de Ligunrf, neveu de saint Alphonse de Liguori, fait mention d’un castrat , élève de Crescentini,
« qui en avait d’abord espéré quelque chose et l’avait traité en bon confrère.... » mais, a sa voix n’a jamais pu acquérir la justesse d’intonation, et c’est dommage, car si elle manque de force, son timbre n’est nas sans agrément. // est maintenant le seul de son espèce, lin autre musico , nommé Tarquinio, qui est revenu pensionné de la cour de Dresde, où il a chanté pendant une vingtaine d’années, ne se fait plus entendre depuis que sa voix a faibli. Je l’ai entendu autrefois; if possédait une belle voix et était loin d'être sans talent. Quant à celui dont je parle [t’élève de Crescentini), il donnerait une bien faible idée de ces voix si justement vantées, jadis si communes en Italie et aujourd'hui perdues; et il ne faut pas hésiter a le dire, toutes réserves faites sous le point de vue moral, perdues au grand détriment de l'art musical. »
M. Anders avait préparé un grand travail sur les castrats, tant de l’antiquité que des temps modernes ; il est à regretter nue ses occupations à la bibliothèque Kiohclieu et sa mauvaise santé ne lui permettent pas do le mener à bonne fin.
CATHEMERINON. — Tel est le titre du premier recueil d’Aurèlo Prudence, personnage consulaire et lu plus ancien compositeur d'hymnes chrétiennes. Il naquit en 348, à Calahorra en Espagne, et mourut après l’an 407. Ce priuco des poètes chrétiens, dit D. Guéranger, a grandement mérité de la liturgie, par les belles hymnes dont il a enrichi les offices divins, tant de l’Eglise romaine que de l'Eglise gothique d’Espague. Le Cathemerinon* ou collection des prières quotidiennes, renferme les suivantes : An oallicinilm. — Aies t liri nunlius. — Hvvims jkatiitinus. — \ox et tenebrœ et nubila. — Ante cidum. — O crucifer bone, lucisalor. — Post oint m. — Pastis visceribus , ciboque sumplo.— Denovo luminb paschalisSabbati.
— Inventor rutili , dux bone luminis. — Ante somiii m. — Ades, Pater suprême. — Hvmnib jkji \ *\tii m. — O A :azarene lux Bethlem, terbum Patris. — Post jéjunum. — Christe , servorum regimen tuorum. — Owil non a, — l)a, puer, plectrnm , choreis xit canam fideli bus. — ClRCA BX8RQIUA9 DEPUNCTI. — Peut ignee, fans anima mm. — vm Kalbndas J an lamas. — Quia est quod arctum circu/um. — De Epipiunia. — Quif inique Christum quœritis.
Suivant M. Fétis, les hymnes de Prudence qui ont été introduites dans l'Amiplioiiaire so:it les suivantes ; 1. AUs tliei
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nuntius. — 2. Lux ecce surgit aurea. — 3. Corde natus ex parentis. — k. Salvete , flores martyrum. — 5. Jam mœsta quiesce querela. — L’hymne Corde natus ex parentis est un fragment d’un poème plus étendu, destiné à être chanté h toutes les heures du jour (sans doute le Da puer , plectrum , etc., dont il a été parlé ci-dessus) ; cVst le plus ancien cxemplo du mètre tmehaïque employé pour les hymnes de l’Eglise. A l’égard de l’hymne Jam mersta quiesce querela, je l’ai trouvée, continue M. Fétis, notée dans un recueil de proses et d’hymnes du Afusœum Britannicum (n* 6,9, 91). Le chant qui a été conservé dans l’Anliphonaire romain en usage au diocèse do Munster, pour l'hymne do la sainte Croix, Crm r, ave, benedicta , est si remarquable par sa forme mélodique, que je crois devoir le donner ici ;
Juin m a*5 la quie»-cc que-re-la, la-t ry-mas sus-
pcn-di-ie ma-lrcs : nul-lus su- a, pi-gno-ra plan*
gai; mor» bac re-pa-ra-ii-o vi-læ esl.
« Je n’oserais affirmer que celle mélodie remoute au temps où Prudence a écrit sou hymne; mais elle me fournil l’occasion de faire une remarque à savoir qu’il esl évi-
dent, par le caractère du chant «les hymnes, que ce chant n’a point la même origine que les autres pièces de l’Anliphonaire et du Graduel. En effet, si l’on examine avec attention les mélodies anciennes des hymnes et des proses, on y reconnaît un caractère de chant populaire qui rnefaitcroirequcce genre de piee s n’ayant pas été destiné à l'office divin dans l'origine, mais plutôt aux fidèles, soit pour chanter en particulier, soit pour leurs assemblées , les poètes chrétiens out adapté à leurs textes religieux des airs connus de tout lo monde ou faciles à apprendre et è retenir. Telle paraît être la mélodie uue l’on vient de voir.o^/fccue de mus. relia.. Origines du plain-chant, —janvier 1847, p. 7 et 8.)
CECILE (Sainte). — Mercure de France, janvier 1732. — De sainte Cécile. — « Tant de saints ont chanté en publie les louanges du Seigneur, que lo nombre en est inexprimable. fl y a eu aussi des saints qui ont écrit sur le chant ecclésiastique, d’autres qui ont su jouer des instruments. Les mis ont perfectionné le chant ou la musique dans la spéculation ; les autres y ont donrré de nouveaux accroissements dans la pratique. Tel saint fabriquait lui-même des instruments de musique ; tel autre donnait des règles pour s’en servir. N’esl-ce pas là ce que font les musiciens de nos jours?
« La chose étant ainsi, ils devaient donc cdioisir pour leur patron un saint de quul-
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qu'une des espèces que jo viens d’indiquer. .Mais au lieu de prendre ce parti, et se fonder sur une histoire bien avérée, ils se sont arrêtés h une légende telle quelle , et ils nul été déterminés à l’occasion d’un mot unique, dont ils n'ont pas pris la peine de se donner l’intelligence. S'il est vrai que ce choix est proportionné aux lumières qu'on a . lit il y a cent ou six vingt ans, il ne s’ensuit pas de la qu'il doive toujours subsister.
« Ou ne peut guère doiiter que les musicu ns et les chantres inférieurs des églises canoniales n’aient été portés à se choisir un jour de fête, lorsqu’ils ont vu que les autres professions en avaient. Il y eut un temps, comme tout le monde le sait, que les prêtres (129j avaient pour fête patronale le jour de saint Jean 1 Evangéliste, les diacres le jour de saint Etienne, los sous-diacres un nuire jour voisin de la fêle de Noël. Le reste du chœur se joignit apparemment è ces derniers. Mais depuis qu on eut déclaré, dans le xv* siècle, une guerre ouverte à celle fête du bas chœur, il y eut du partagu dans le choix du jour qui passerait pour la solennité patronale. En cerlains pays on s’arrêta à saint Grégoire, Pape, en l’honneur duquel ou trouvait un office propre tout nolédaus les anciens Atiliphoniers. Eu d'autres, où l’on ne put goûter le choix de la Sainl-Grégoire, parce qu’elle tombe en carême, on choisit les sept frères martyrs, enfants do sainte Félicité, par une raison assez frivole (130).
« Quoi qu’il en soit, il n'y a guère plus de cent ans que les musiciens, ou chantros gagés, étaient partagés, selon les pays, sur le choix de leur fête patronale, et qu’ils reconnaissaient différents saints pour leurs patrons. Dans la Flandre, où la musique a lleuri plus qu’en certaines autres provinces du royaume, l’on ne connaissait point encore sainte Cécile pour patronne des musiciens il y a cent cinquante ans. Si elle avait été représentée comme telle, et avec un jeu d’orgues, vers l’an 1580, Molanus, célèbre docteur de Louvain , qui marqua dans le livre qu’il fit imprimer alors sur les images, toutes les figures symboliques qu’on ajoutait aux statues des saints, n aurait pas oublié sainte Cécile; cependant il ne du pas un mot de cette sainte; ce qui est une marque qu’il ne l’avait encore vue représentée en aucun endroit.
« Je me crois donc assez fondé pour avancer que ce n’est que depuis un siècle, ou un peu plus, que les musiciens se sont réunis à choisir celte sainto pour leur patroue. L’office propre qu’on chantait presque parloiilcn son honneur depuis plusieurs siècles aura gagné alors leurs suffrages, et "les aura’ déterminés il ce choix. Ceux d’aujourd’hui croient qu’il a élé fait avec tant de maturité el de délibération par lours prédécesseurs, qu’il est difficile de les en faire revenir. L’habitude dans laquelle ils sont de voir sainte Cécile représente avec un jeu
(120) Q -elques personnes ss&urent que dans les plus bas siècles, les prèlica ont choisi la Trausllgu-
d’orgues , fait qu’ils continuent de croire qu’elle était de la profession, ou au moins qu’elle aimait les instruments musicaux ; cependant , à considérer les choses dans leur origine, on reconnaîtra que ce jeu d’orgues n’a élé ajouté aux ligures de celte sainte quo depuis que les musiciens se sont mis sous sa protection. C’est ainsi qu’ils prennent l’eliel |iour la cause el la cause pour l’effet. Je ne vous dirai pas en quelle province ce choix a d’ahord été fait. Il y a apparence que c’est en Italie. Les honneurs qu’on prétend rendre ù sainte Cécile par la musique y sont même poussés jusqu’à un point qui pourra vous réjouir. Dans une villo de celle vaste partie ue l'Europe, l’une des églises jiaroissiales porte le nom de sainte Cécile. Le clergé n’en est pas fort nombreux, |iarce qu’il y a dans la même ville cinquante-cinq autres paroisses. Une jiersonne grave, qui m’a honoré de son amitié dans sa vieillesse, m'a dit qu’elle enlra dans celle église l'an 16(i9, à son retour de Rome; c’était un dimanche au soir. Elle y trouva le curé qui disait Vêpres loul seul ; mais le son de sa voix était admirablement secondé par un grand nombre de petits oiseaux qui faisaient dans la tribune «les orgues un gazouillement très -agréable. S’étant informé de l’origine de celle musique, on lui dit que ces oiseaux étaient nourris là comme dans une volière, où ils faisaient un concert jour et nuit pour honorer sainte Cécile, elque la paroisse n’ayant pas assez de revenu pour y faire ciïantcr l’office , excepté le jour de la fête patronale, on se contentait durant le reste de l’année des services de ces petits musiciens. Vous pouve* croire qu’en dédommagement , il n’y a rien d’épargné le 22 novembre, et que tous les enfants de sainte Cécile tiennent à honneur de se réunir ce jour-là dans ce lieu.
« On est persuadé, en Italie plus qu’ailleurs, do la vérité de tout ce que les légendes du Bréviaire renferment; et les musiciens, qui ne se piquent pas d’ôtre grands critiques en fait d’histoire, s’en rapportent volontiers à la croyance de ceux qui les ont élevés. Soit que ce soit en Italie ou dans les provinces méridionales de la Franco ue le choix ail élé fait d’abord de sainte écüe pour patronne des musiciens, il est constant qu’il est très-mal fait. Je ne songeais rien moins qu’à vous prier de rendre cette lettre |iublique, lorsque l’on m’a lait voir une lettre circulaire, imprimée en forme d’aff iche de In part du mallre de musique de l’église cathédrale du Mans, par laquelle tous les musiciens du royaume sont invités à mettre en musique les paroles jointes à cetlre lettre, destinées à servir de motel à la messe solennelle de la fête de sainte Cécile; et comme si lo sujet était le plus heureux du monde, on y ajoule les mêmes clauses et conditions qui sont orditiairenioril proposées pour les pièces d’éloquetico
ta ion pour leur fè'e patronale.
(irai) Auxerre.
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ou île poésie qui subissent l'examen des différentes academies établies dans le ro; aulne, el qui sont honorées d'un prix de conséquence. La pièce musicale sera examinée (on ne dit pas par qui', et celle qui sera trouvée la meilleure dans le genre de musique qu'on demande, sera chantée préférablement aux autres dans l'église du Mans, et l'auteur sera récompensé cnine croix d'or. J'ai appris aussi que, dans l'église d’Evreux el dans les autres de la Normandie, on a fait daus le siècle dernier que'que chose de semblable, ou au moins en produit des programmes ou avis imprimés en lti(i7 et 16CS. Et encore de nos jours à Evreux , lorsqu’il arrive qu’un maître de musique qui a du renom s'y rend au 22 novembre, pour faire chanter une musique de sa façon à la fête de sainte Cécile, on lui fait présent d'une médaille d'argent , qui représente d’un cftté l'image de cette sainte et de l'autre les armes du chapitre.
« Sainte Cécile étant ainsi devenuo le sujet des chefs-d'œuvre de, musique, on ne peut pas attendre que l'eü'et du mauvais choix se manifeste plus évidemment, et il parait que le temps est venu de combattre le fondement de ce choix.
« Comme toutes choses sont sujettes à vicissitude sur la terre et que tous les jours on avance dans la connaissance de l’histoire , on a découvert que le choix de sainte Cécile pour patronne des musiciens n’est appuyé que sur un fondement ruineux, c'est-à-dire sur des auteurs qui attribuent à cette sainte dus faits qu'il leur a plu d'imaginer pieusement, ou sur un texte historique mal entendu, et pris à contre-sens, en cas qu'il soit véritable, et c’est ce qu’il est besoin de développer. Que disent , sur la légende de cette sainte, les historiens reconnus pour les plus éclairés de nos jours T lit. de Tillemont (131) déclare que les contradictions qui se trouvent dans ses Actes en donnent une idée assez désavantageuse , qu’ils ne sont composés que de miracles extraordinaires et d’autres choses qui ont peu d'apparence de vérité ; que, quoiqu’ils soienl assez anciens pour avoir été vus par le Vénérable Bède , il ne croit pas cependant qu’il y ail moyen de les soutenir. Le P. Garnier, Jésuite, dont on a quelques ouvrages sur l'antiquité ecclésiastique qui sont fort estimés, combat ces Actes , par l'endroit de Préfet Almaque, dont ils font mention, outre plusieurs autres fautes dont il reconnaît qu’ils sont pleins. M. Baillet (132) assure qu’ils u'ont presque aucune autorité , qu'ils sunt diflhiles à soutenir dans presque toutes leurs circonstances, soit pour les temps et les lieux, soit pour les grands discours el les grands miracles qu’ils contiennent. Il est vroi que dans un autre endroit (133) il dit que ces Actes n'oul
(131) IJiat. ercl., lame III, p. 689.
(152) Viea de» Sanm.
rien de choquant ou de scandaleux dans ce qu’ils ont d'incroyable ; mais il ajoute aussitôt qu'ils n'ont rien d'authentique que dans ce qu'ils paraissent avoir de plus noble. Le public peut croire d'avance que le jugement des savants Bollandisles ne se trouvera pas beaucoup ditférent lorsque le temps sera venu qu'ils seront obligés de s’expliquer : on peut même, sans trop hasarder, conclure de ce quo leurs prédécesseurs ont dit au là avril sur saint Valérien el saint Tiburce , et nu 15 mai, sur saint Urbain, que ceux de leurs confrères à qui il appartiendra de traiter les saints du 22 novembre ne s’éloigneront pas extrêmement de ce qu'a dit le P. Garnier , et même il peut se faire qu'avec le temps, il leur vienne de nouvelles lumières pour impugner encore plus fortement les Actes de sainte Cécile et les faire abandonner généralement.
« C'est donc le peu do fond qu'il y a à faire sur cette pièce qui B porté les évêques qui ont fait réformer leurs bréviaires à en retrancher cette légende. Il y en a qui n'ont assigné à sainte Cécile aucune leçon propre et qui ont tout renvoyé au commun, ou l'ont réduit en simple commémoration, comme on vient défaire à l.angres. D'autres ont permis qu’on insérât à Ma tines un fragment du Sacramentaire de saint Grégoire, où il est dit simplement quo Cécile a élé fortifiée par la gràco de Dieu, de manière que rien n'a pu ébranler sa foi et sa vertu, ni le penchant de l'âge, ni les caresses du siècle, ni la faiblesse du sexe, ni la cruauté des tourments; cet éloge n'ayant pu fournir qu'une seule leçon fort courte, c’est ce qui a été cause que l'office du 22 novembre a été réduit à trois leçons, dont deux sont de la sainte Ecriture. Par là toutes les antiennes et répons propres, qui étaient dans les Autiphoniers précédents, ont été rejetés, et par conséquent l'antienne Cantanlibu i organu ôtée de l'oflicc. Or, comme il n’y avait que cet endroit de la prétendue histoire de la sainte qui , après bien des siècles, avait détermiué les musiciens el joueurs d'instruments à la choisir pour patronne, il est bon de faire quelques rélloxions dessus, alla d'en rubntrer la faiblesse et de faire voir que, quand même il serait bien avéré, il prouverait seulement qu’il y ovaitautrefoisuesiustrumeutsde musique* dans les uoces chez les Humains, co que personne ne révoque en doute et qui n'a nulle liaison avec l'usage qu'on a fait de ce texte.
« Ce texte dit donc simplement que Cécile fut promise à un jeune lionune appelé Valérien ; que le jour dos noces étant venu, elle parut vêtue d'habits éclatants en or, par-dessous lesquels elle portait le cilice ; que les instruments de musique faisaient retentir daus la salle où était le lit nuptial toutes sottes d'airs convenables à
(155) IbiJ.
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une tello conjoncture; mais que Cécile, sans y foire attention, ne s'appliquait intérieurement qu’à Dieu seul, a (lui elle disait du fond de son Ame : « Seigneur, que « mon cœur cl mon corps soient conservés « sans tache, afin que je ne sois pas con- « fondue. » Cujus ( Dei ) voeem audiens Cttcilia virgo clarissima absconditum semper Evangelium Christ i gerebat in pectore. ......
Dominum flelibus exorans, ut viryinitas ejus ipso conservante inviolala permaneret. Uœc Valeriannm quemdam juvenem habebat sponsum : qui juvenis in amore virgini» perurgens animum , diem ronstituit nuptiarum.
Cecilia vero subtus ad carncm cilicio induto , desuper auralis v eslibus tegebatur. Parentum vero tanta vis et sponsi circa illarn eral exæstuans , ut non possel amorem cordis sui oslendere , et auou solum Christum ditigerel indiciis évident ib us aperire. Quid milita ? Venit dies in quo thalamus collocutusest. Et cantantibus organis , ilia in corde suo soli Domino decantabat dicens : Fiat cor meutn et corpus meum immaculatumt ut non confundar ; et biduanis ac triduanis jejuniis orans commendabat Domino quod timebat.
Jnritabat angelot precibus , lacrymis inter~ pellabat apostolos , et sancta omnia Christo famulantia exorabat , ut suis eam deprecationibus adjuvarent suam Domino pudicitiam commcndontein (134).
« Après avoir ainsi exposé l’endroit des Actes de sainte Cécile qui a déterminé le choix des joueurs d’instruments et des mu* siciens, je puis conclure hardiment que celte sainte n a été choisie par eux pour patronne que parce qu’on lit que lorsqu’il lut question de la marier, il y avait des instruments h la fête. De sorte que, sans faire attention que l’histoire de celle sainte, t*»lle qu’elloest, la représente comme mariée malgré elle, et comme ayant une répugnance inarquée à entendre celte mélodie, et songeant plutôt aux choses spirituelles, on la preud pour prolectrice des symphonies et des concerts qui se font au moins avec autant d'appareil que celui qui, selon les mômes Actes, paraissait lui être à charge. En effet, le langage de l'historien laisse à penser qu'il en était de la musique A son égard comme des beaux habits dont elle était parée; et c’est avec raison qu'il prétend faire son panégyrique, lorsqu'il dit qu’elle n’avait pas plus d attache à l’un qu’a l’autre. Une légère attention sur ce contraste suffit, ce me semble, pour détromper bien des gens, touchant la justesse prétendue du choix fait nar les musiciens. Ce n’était pas un privilège particulier à sainte Cécile d’avoir des joueurs d’instruments A scs noces ; c’était la coutume de son temps, comme ce l’est encore (aujourd'hui. Il n’y a guère de saints, parmi «ceux qui ont été mariés, qui ne se soient trouvés dans de semblables circonstances. Pourquoi donc choisir plutôt sainte Cécile qu’une outre? Est-ce à cause que la musique des instruments a paru lui déplaire, ou
au moins no faire aucune impression sur scs sens ?
* Je prévois bien, Monsieur, que mes réflexions ne feront pas plaisir A un grand nombre de musiciens. Etant accoutumés à juger de la vérité et do l’antiquité des choses, par ce qu'ils en voient de leurs jours, ils diront que le choix de sainte Cécile pour patronne de leur profession ne peut être que bon et ancien, puisqu’il est si étendu. J'avoue qu’il n’est que trop étendu ; mais aussi il faut convenir qu’il a été fait dans un temps où l’on tenait pour véritables les Actes qui portent son nom , et où T’on croyait qu’un seul mot dans )’oflice, pourvu qu’il eût rapport A la musique, de loin ou de près, directement ou indirectement, suffisait pour se fixer et s’arrêter. Dispensez-moi d’entrer en explications de certaines autres professions qui n’ont pas été plus heureuses, et de vous citer l’origine du choix d'un grand nombre de confréries. Après tout , quoique les Actes de sainte Cécile soient faux, la sainte n’en est pas moins réelle et véritable. Quoiqu’on ne sache point môme en quel pays elle a été martyrisée, et qu’il soit incertain si c’est A Home ou dans la Sicile, il n’nn est pas moins constant que cette sainte est une véritable martyre. El puisque son nom est dans le canon de la messe, il eu faut conclure qu’elle est une des plus anciennes martyres de l’Eglise romaine. C'est tout ce qui peut faire son éloge, sans que pour cela la musique doive s’y intéresser plus qu’à une aulre sainte, par les raisons péremptoires que j’ai apportées.
« Eu abandonnant le choix qui a été fait si mal A propos dans ces derniers temps, il est nécessaire de le remplacer par quelque autre saint qui puisse être proposé avec fondement au corps des musiciens et A leurs agrégés. On se fatiguerait en vain A chercher pour cela un saint do la première antiquité, puisque la musique, dans le sens qu’ils veulent qu’on l’entonde, est assez nouvelle dans l’Eglise. Il serait question de découvrir l’introduction des instrumentsdans l’usage des offices divins, et de trouver quelque saint personnage qui se soit plu A eu jouer. Le siècle de Charlemagne fournit un saint Arnold, du duché de Juliers; mais la profession de sim;de joueur de violon qu’il exerça n’est pas proportionnée A tout ce que la musique renferme. En descendant quelques siècles plus bas, on trouve un saint Dunslan , archevêque de Canlorhéry, en Angleterre. Les auteurs de sa Vie le représentent comme un personnage qui se plaisait dans sa jeunesse A jouer de toutes sortes d'instruments , du psalterion, de la guitare, des orgues, et toujours pour la louange do Dieu. Quamvis omnibus artibus philosopltorum magnifiée polleret , ejus tamen multiludmis quor musicam instruit, eam vide liccl quœ instrumentis agitatur speciati quadain affectione scientium vindicabat , tient *
(151) Je lire ce texte d’un manuscrit de six ce iis ans.
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modifiants organa , cgmbala tanijrns (133). Et plus bas, ils rapportent que lorsque Athelme, archevêque de Cantorbéry, l'eut produit auprès du roi Elhelstan, ce fut sa parfaite habileté A jouer de tous les ins: trument qui lui concilia l’amitié du rot et de loule la cour. Cum viderct dominum regem sæcularibits curis fatigatum, psallebal in tgmpnno , sire in cilhara, «ire alio quolibet musici generis instrumenta : quo facto tant regis quant omnium corda principum exhilaraiint. Et afin que. par le mot psallebal, on ne puisse entendre des airs profanes, il est dit un peu plus haut du mémo saint: Sien! David ergo n oster sgmphonisla rasa rantiei habuit , 71110 umm illorum nonnisi in divinis landibus expendit.
■ Mais si l'on ne veut point recourir A l'Angleterre poury choisir un saint protecteur de la musique, et si l'on est bien aise do ne pas déplacer la fête des chantres de la saison où elle se trouve aujourd'hui, on peut prendre un saint de notre France qui est assez célèbre, dont la fête arrive le 18 novembre. qui est le jour auquel il décéda à Tours, l'an 942. Ccsl saint Odon. Il avait eu A Paris pour maître de musique le fameux Remi d’Auxerre, cet homme généralement versé en toutes sortes de sciences. Il avait appris sous lui A connaître les différentes combinaisons des harmonies consonnantes, affinales, etc., par le moyen du monocorde, qui servait alors A instruire les commençants ; et il devint par la suite si habile dans la musique ecclésiastique, qu'il fut jugé digne d’être grand chantre de l’Eglise de Tours, où il composa plusieurs pièces do chant. Il est vrai qu'il ne resta point dans cet état ; s'étaut fait religieux , il devint abbé deCluny; mais il aima toujours les mélodies ecclésiastiques, et il en composa jusqu'A la lin de sa vie. Ce saint appartient plus particulièrement A l'Eglise île France, puisqu’il a été membre d'une des plus illustres Eglises du royaume (136), où l’on s'est toujours appliqué A faire l'ollice avec majesté.
0 Quelque musicien versé dans l'histoire pourra dire que, puisqu'il est A propos do so départir du mauvais choix fait de sainte Cécile, il vaut autant que dans chaque pays les musiciens ou chantres de profession so choisissent un saint patron particulier, et quo peut-être se trouvera-t-il peu de provinces où il n'y ait des saints qui ont été amateurs du chant, ou qui ont eu quelque rapport avec l’exercice de celle science. Jo no parle point de l'Eglise do Lyon, où l'on connaît un saint Nicier, évêque, qui s’ost distingué dans le chant ecclésiastique, et qui même l’a enseigné à de jeunes enfants ; cette Eglise peut bien célébrer une léle du chantres du plain-chant, mais non pas de musiciens, parce qu'elle u'en a jamais admis, dans le sens qu'ou entend aujourd'hui
M33) Osbekmis, siecuto V Ùeaei lictino.
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le nom de musiciens. L’Eglise du Clermont a eu un saint Gai et un saint Priol, évêques, ui ont cultivé particulièrement la science u chant, excités par l'avantage qu’ils avaient d’être doués d'une belle voix. L'Eglise do Paris a eu aussi pour prélat un saint qui pourrait très-bien être choisi pour patron do la musique de cette capitale du royaume; c’est saint Germain. Le poêle Fortuits!, qui a écrit son éloge en vers, fait une description si pompeuse de la manière dont on célébrait l'ollice dans son église cathédrale, qu’on dirait que ce saint y aurait établi le contre-point et lo faux-bourdon, quoiquecela ne soit pas. Il est" seulement vrai do dire qu'il anima lo chant et qu'il le régla. Mais puisque ce sont les mouvements que se donnentdes particuliersde l'Eglise du Mans qui m'excitent A vous écrire, ne peut-on [tas leur dire qu'ils cherchent bien loin ce qu'iis ont chez eux-mêmes. Ils ont en effet saint Aldric qui, de préchantrc de l’Eglise de Metz, fut lait leur évêque au ix# siècle. Il n’était point de ces précliantres simplement porteurs de bâlun et du chape :
l'histoire de sa vie, publiée au lome 111 des Mélanges de AI. ilaluzo, dit de lui quo dès sa jeunesse : Cattlum liamanum algue gram malicam site dil nue Scriptural sérient numilit'cr disccrc meruit , quibus pleuitcr algue doctissime instructifs est . Il semble qu un évêque du Mans, qui est un saint et qui a su parfaitement le plain-chant, ayant été modérateur du chœur d’une Célèbre église, mériterait mieux quo sainte Cécile d'être le patron des chantres et des enfants de chœur de l'église du Mans, puisque c’est un personnage A qui l'on peut appliquer A la lettre ce passage du l'Ecriture, ou il est dit de David : Slare fecil cantares contra altare et in sono corum dulces fecit modos (137).
« Ce texte est clair et sans obscurité. Il n'en est pas de même du passage des Actes do sainte Cécile. Quand même ces Actes seraient véritables, les musiciens auraient tort de croire, sur le simple fondement do co qui y est contenu, qu il y aurait eu des orgues dans le sens que nous' l'entendons, A la fête de son mariage; parce qu'il est indubitable qu'organa, dans l'antiquité, signilio un assemblage de plusieurs sortes d'instruments.
« Mais n’esl-ce pas agir d'une tnanièro insupportable et abuser visiblement des orgues d'aujourd'hui, que do mettre cet instrument entre les mains de sainte Cécile ? C’est vouloir tromper les peuples de gaieté de cœur, et abuser de la crédulité des simples, que do la représenter en faction dovant un clavier. Il me parait que c’est prêt tendre leur persuader que cette sainte est bien choisie pour patronne, eu supposant comme vrai ce quicepeudanl est faux : savoir qu'elle fuisail métier de toucher de col instrument, tandis que c'est tout le contraire, et que lu jeu d'orgues n’a été joint A
(137) Eccli. xlvii, II.
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la ligure que pour marquer que les musiciens l'ont choisie pour leur protectrice. Ce n'est pas le choix qui suppose les orgues ; ce sont les orgues qui présupposent le choix, cl qui en sont le signe et la marque. Dans les Chroniques latines, imprimées infolio è Nuremberg, l'an 1193, arec des ligures , sainte Cécile est représentée avec uu poigne de fer b la main. Il peut se faire que cette sainte , ayant été représentée de la même manière sur quelques murailles nu sur quelque vitrage, l'on ait pris par la suite cet instrument de martyre pour un jeu d'orgues. On se méprend quelquefois plus grossièrement à des peintures, lorsqu'elles sont à demi effacées. Tout au plus ce qui était permis, depuis lu choix fait par les musiciens, était de représenter un jeu d’orgues aux pieds de sainte Cécile, du la manière qu’on met quelquefois des armoiries ou des hiéroglyphes sous certaines statues. Mais ce qui aurait été convenable, pour couper court, eût été de laisser sainte Cécile au inounstère des tilles avec les Agnès, lesl.uceel les Agathe, et que les musiciens eussent porté leur dévotion particulière vers un saiul, sans craindre que (a sainte leur fût moins propice. Il ne tiendra qu'à eux de le faire après tout ce que j'ai dit sur la fausseté des Actes qui portent son nom, et sur l'incongruité du choix, quand même ces Actes seraient véritables. Il ne dépendra que d'eux de s’attacher à un saint qu'ils puissent véritablement regarder comme le prototype ou le nmdèlo de leur profession. Je me suis contenté d'en indiquer quelques-uns, saris prétendre avoir épuisé tous ceux que l'histoire ecclésiastique pourrait fournir. Je passe sous silence le peu de solidité qu’il y aurait de choisir saint Vincent, martyr, précisément b cause que dans le verset u’un des répons de son ollice on lit : Dantur ergo laudes Deo allissinto, et résonante orgmto vocis anyelicœ modulata suavilat procul difl'undilur, ou de s’arrêter à sainte Ysoie ou Kusébie, abbesse d'Haimage en Flandre, dont il est écrit qu’elle règne dans le ciel, uti organizans c antieum , immneuiatum sponsum agnum sequendo tripudiat. Le peu de fondement de ce choix sauterait aux yeux, et je ne crois pas que jamais on y pense.
a Au reste je ne me déclare point ennemi delà musique ni des instruments. Tant s'en faut, je puis dire comme le cardinal Bons j Et musicam amo, et pudet me plerosque e cclesiaslicos viras lolius tiia cursu in canlu versari, ipsum vero cantum (equod turpe est] ignorare (138). J’aime la musique, j'aime le plain-chant, j'aime ceux qui s'v connaissent véritablement ; mais je demanderais volontiers li toute l'école de Sainte-Cécile un se- «n l jKiur empêcher de jamais parler de ces uiatières-là, et de s'ériger en maîtres de psalmodie, eux qui ne peuvent el ne pourront jamais distinguer uu semi-ton d'avec «in ton, ainsi qu'ils le font voir en plein chœur, par une triste expérience de tous les
tlâtt) De tfir. psalmodia, cap. 17, §3 u.m. 1.
jours ; et je m'en rapporte è vous, Monsieur, pour décider s'ils ne sont pas dans le mêmecasquecesdocleursen lecture, qui ne sauraient distinguer une lettre voyelle d'avec une lettre consonne. Ce ne sont pas là, Monsieur, les chantres de l'Eglise chrétienne, dont je serais près è faire l'apologie; mes arguments en faveur de la musique sont toujours pour appuyer des sujets qui lui font honneur, bi i'on entreprenait de bannir ceux-ci de nos églises et d'en exclure toute sorte de musique, je serais le premier b m’y opposer, en représentant que dans toutes les choses établies au vu et au su des supérieurs, il ne faut retrancher que ce qui est abusif. Mes raisonnements donc contre la confrérie de Sainte-Cécile ne doivent pas être suspects; ce n'est que pour le mieux que j'exliortc ceux qui sont enrôlés è considérer le défaut qui est dans leur choix; alinque si, dans quelque ville du royaume, ils sont heureusement d’assez bon goût pour y choisir un autre patron, en même temps qu'on y réforme le Bréviaire, la justesse de leur nouveau choix puisse ensuite s'étendre ailleurs, de la même manière que l'incongruité de l’ancien s’était fait place b la faveur de la fable et de la fiction. Je suis, etc. — Ce sauiedy,20 octobre, fêle de saint Aderald, chanoine de votre Eglise. « (Mercure de France, janvier 1732, pp. 23 à Mi.)
Cécile (Sainte). — Une tradition constante et universelle confère è sainte Cécile le titre de patronne des musiciens. Sur quoi se fonde celle tradition? C’est ce qu'on est fort embarrassé d'établir. Aujourd'hui dos savants disputent b la sainte cette qualité de musicienne qui devrait, selon eux, justifier les honneurs et le culte dont elle est l’objet. Autrefois, d’autres savants contestaient l'authenticité des Actes de la Icende concernant sainte Cécile, cl jusqu’à authenticité de son martyre. Cette tradition, pour être obscure, en est-elle moins rcspeclaclc?Nous ne le pensons pas. Il est des choses que le génio catholique, que l’instinct des populations a consacrées et ue nous devons admettre, si ce n’est à titre e vérité historique, du moins à litre do symbole. Et quel plus touchant symbole que celui qui représente sous les traits d’une vierge cette muse céleste, chaste, pure, qui préside aux chants de nos cérémonies et qui réunit toutes les voix en une seule voix, tous les coeurs en uu seul cœur, en un seul élan d'amour vers la divinité?
Nous mettrons néanmoins sous les yeux du lecteur les opinions relatives au culte de sainte Cécile, en même temps que nous ferons connaître les fondations, confréries et associations auxquels cette dévotion a donné naissance. On lit dans le Dictionnaire des sciences ecclésiastiques par le P. Richard el autres religieux dominicains :« On ne sait rien do certain louchant sainte Cécile, sinon que son culte est fort ancien. Il y avait une église à Rome sous son nom du
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temps du Pape Symmaq>ie, h la tin iln rsiècle. Elle est marquée avec sainte Agathe, sainte Euco et sainte Agnès dans tous les martyrologes, et les Grecs comme les Latins font sa fête le 22 novembre. Pour le reste, ses Actes ne sont |>ojnt vraisemblables, ni pour les longs discours, ni pour les miracles qu'ils renferment, ni pour los circonstances des temps, des lieux, des personnes. Il n’.y a nulle apparence, par exemple, à ce qu'ils 'lisent de la violence de la persécution durant laquelle sainte Cécile souffrit le martyre, puisque cela arriva, selon celte supposition, sous l'empereur Alexandre, qui élait très-favorable aux chrétiens. C'est ce qui a porté plusieurs auteurs ii mettre le martyre du la sainte suus les empereurs Marr-Aurèle, Commode, et d'autres sous Dioclétien, mais sans fondement. » (Voyez Itosies, Acta eimclœ Cœciliœ; — Suâtes; — Tilleuunt, M ém. ecclés., t. III. pp. 689 et 690; — Bullet, 22 novembre). Nous avons lu dans un autre ouvrage (dont nous avons perdu l'indication) que ses Actes, sauf le fait de son martyre , et la circonstance qui y a donné lieu , or sont pas admis par les savants , qui les regardent comme apocryphes.
Ainsi, comme on le voit, dans la première de ces deux citations, le martyre do la sainte est révoqué en doute.
Passons maintenant aux discussions qui oui trait à la réputation de sainte Cécile eu tant que musiciannc. Nous ne prétendons nullement, on le pense bien, souleuir l'authenticité historique de la légende de sainte Cécile, en présence des témoignages exposés ci-dessus, mais cette légende étant admise par la liturgie, il faut montrer que loin de la prendre leliu quello est, c'est-à-dire ne prouvant absolument ni pour ni contre la ■piaillé de uiusisieuue chez sainte Cécile, ! esprit critique a voulu lui donner à toute force une interprétation formelle dans le sens négatif, comme s'il ne suffisait pas qu'elle laissé! la question indécise et vague, et qu'il fallût encore la taxer de menteuse.
On lit dans la légende le passage suivant : Venit dies in quo thalamus cuÙocutus erat et canlaïuibus organis , ilia iu corde s: 10 soit Domino decantabat. Ce qui veut diru que le jour de ses noces étant venu, latidis que les instruments jouaient, la saillie adressait iiilérieiireineiil ses chants îi Dieu seul. Voici maintenant l'interprétation du Al. Bottée de Toulinon : « Ces mots : llla in corde suo soit Domino decantabat , eu opposition avec le premier membre de la phrase, nrouventd'une manière irrécusable que li e i loin de prendra part à la musique, elle y élait étrangère; qu'elle s’eu était isolée pour être tout entière à la pensée du Seigneur. » U. Huilée de Touluion me permeilra de ne pas être de son avis. Ces mots : llla in corde suo sali Domino decantabat , mis eu opposition avec le premier membre de la phrase, prouvent purement cl simplement que sainte Cécile chantait en vue de Dieu, alors que les instruments jouaient de leur Diction, de Plain -Chant.
cûté. On peut même admettre assez naturellement que, loin d'être étrangère ou insensible i cette musique, elle s’y associait seulement, comme toutes los personnes pieuses, en reportant à Dieu los accents de suit emur.
M. Bottée de Toulmon se préoccupe trop de la qualité de musicienne chez sainte Cécile, et pas assez du sa qualité de sainte. Daus une circonstance aussi grave, la sainte ne pouvait se livrer exclusivement h sou goût pour la musique; c'était vers Dieu que so dirigeaient toutes ses pensées ; llla in corde suo soti Domino decantabat. Ce texte qui parait formel b Al. Bottée de Toulmon, dans le sens que sainte Cécile u'aurait été nullement musicienne, un prouve doue absolument rien , sinon qu’elle était sainte i l qu’elle chantait.
Dans son ardeur à poursuivre ce texte destiné, suivant lui, h ruiner la réputation de sainte Cécile eu tant que musicienne, M. do Toulmon recherche si, h travers la tradition liturgique.ee même texte se serait conservé pur, intact; s'il u'avait pas subi quelque changement, quelque altération à I aide desquels on aurait cherché à établir que cette réputation était jusliliée.
L'écrivain croit en effet découvrir cette altération. Après avoir constaté qu'à partir de l'an 709 la liturgie présente constamment celle phrase : Cantnnlibus organis, etc., etc., il arrive A l'année 1923. C'est ici In date de la fraude; M. Bottée de Toulmon ne dit pas le mol, mais il laisse entendre la chose. Keoutons-le : « Un rencontre pour la première fuis, dans !a première leçon do l'office d.< sainte Cécile d'un Bréviaire imprimé h Cracoviu en 1325 : Tu autem. II. Lantanti- .bus organis, Cacilia virgo in corde suo, etc., et ensuite dans le même Bréviaire, au i.audes. Antipii. : Cantanlibus organis, Cœciliu Domino Uecantabut, etc. Le signe II. que l'on trouve plus haut a servi en quelque sorte de ponctuation; ou a supprimé ce qui précédait, puis le deuxième membre de la phrase : llla iu corde suo, soit, et sainte Céeile se trouve naturellement chauler les psaumes à la louange do Dieu, au sou des instruments. Après la version que nous venons do citer ou une autre semblable qui lui serait antérieure, la tradition actuelle devient fort raisonnable, etc., etc. » Ce qui revient & dire ; prenez un texte, suppriineze i doux ou trois membres de phrase essentiels, de manière à lui faire rendra par celle suppression un sens tout opposé à celui qu'il présentait primitivement, et le tour est fait. Est-ce d'une pareillo supcrclierio que la liturgie de l'Eglise se serait rendue coupable? Il n'en est pas ainsi, et ce qui parait ii Al. Bottée de Toulmon une suppression n eu est pas une. 11 n'y a pas suppression, puisque Al. Bouée établit lui-même que le Bréviaire eu question contient le texte entier dans la première leçon de l'office de la sainte. M iis de s'imaginer que la différence remarquée entre celle première leçon et l'antienne do Laudes doit être attribuée ù
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l'intention de dénaturer le texte pour lui donner un autre sens, c'est là une grave erreur. Il arrive journellement en effet, dans le Bréviaire romain, qu'un texte, présenté dans son entier à une certaine partie do l'office, reparaît ensuite dans une antienne de Laudes nu de Vêpres abrégé et réduit à ses expressions caractéristiques. Si c'est là une altération, le Bréviaire tout entier est altéré. (Jue signifie d'ailleurs l'interprétation que M. Bottée de Toulmon donne à la lettre B qu’il appelle un ligne? « Le signe B, dit-il, a servi en quelque sorte de ponctuation. » Ici, j’avoue que je ne comprends plus le critique. La lettre B indique purement et simplement la béponse du chœur, cantantibus organii, etc., aux paroles du diacre ou de l'officiant : Tu aulem, Domine, miserere n obis.
Donc eette contradiction entre le texte de l’antienne et le texte de l'office n’existe pas. Mlle n'existe que dans l'imagination de M. Bottée de Toulmon, qui s’est, qu’on me pardonne cette expression, butté contre ce tuile, pour en forcer le sens et en conclure que sainte Cécilo n'était pas musicienne, puisqu'au lieu de chanter arec les instruments, elle chantait intérieurement, in corde tuo, et pour Dieu seul, toli Deo. Mais, encore un coup, sainte Cécile élail pieuse, était sainte avant tout; cl si elle chantait, ce n’était pas pour le vain plaisir d'unir sa voix aux sons des instruments, c'était pour élever ses accents et son cœur à son Créateur. La légende ne dit pas qu elle fût autrement musicienne; elle dit qu elle chantait, voilà tout. Cela suffit pour justifier la tradition.
J'ai bien envie de chicaner M. Bottée do Toulmon sur la traduction qu’il a dounée du texte contre lequel il se déchaîne avec tant d'acharnement ; non que j'accuse celte traduction d’infidélité, mais parce qu'elle n'est pas tout à fait irréprochable, à cause de ces expressions élastiques, de ce parce delortum dont parle Horace, qui est si propre, si l'on n'y prend garde, à modifier le vrai sens et mener loin l'interprétation. « Lorsqu'elle fut entrée dans la chambre conjugale et que les instruments de musique commencèrent à jouer, elle se recueillit pour chanter daus le fond de son cœur les louanges de Dieu. » Passons sur la chambre conjugale, bien qu'il ne soit question ici que du jour des noces : r cnit aies in quo thalamus collocalus erat. Passons également sur ces mots : les instruments de musique commencèrent à jouer, bien quo les expressions cantantibus organis excluent l’idée do commencement, et supposent nu contraire un acte en voie d'accomplissement ; je m'arrèlo à ces deux expressions : elle se recueillit, et chanta les louanges de Dieu. Par ces deux expressions,le traducteur montreàquel point il est préoccupé de l'idée de mettre sainte Cécile à part, de l'isoler de ce qui l’entoure, et de lui faire chanter autre chose que ce
(138*) Dow Cnfflaux montre irés-tiicn, avec sou érudition bénédictine, que la régulation musicale ite saline Cécile est chose fort récente, qui ae s'appuie
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que les instruments jouaient : or, le latin dit tout uniment : cantantibus organis, ilia in corde suo soli Domino decanlabat. Mot à mot ; ■ les instruments jouant, elle dans son cœur à Dieu seul chantait. » Et comma il n'est guère probablo qu'elle s'isolât au point do chanter d'autres accents quo ceux u'elle entendait, ce qui supposerait un tour e force prodigieux et digue des plus rares organisations musicales, on peut dire qu’elle unissait intérieurement ses accents à ceux des instruments et qu’elle les adressait au Seigneur.
Mais j’arrive à l’argument final, sans réplique, |>ar lequel M. Bottée de Toulmoa termine son argumentation et couronne l’édifice des prétendues preuves qu'il a si artificiellement élaborées. Cet argument, c'est saint Adliémar qui le lui fournit. Le saint, dans son traité De laude rirginum, vers 709, dit, chap, 22, qu’ « elle amiorlail une oreille inattenlive ( surdis auribus auscultabat) à l'harmonie de cinquante instruments ei de quinze voix. » Surdis auribus auscultabat ; c'est sur ces trois mots que M. Bottée de Toulmon a appuyé son opinion. C'est là « la vraie raison, » dit-il. Je n'ai pas le loisir de vérifier le texlo de saint Adliémar; je in’cn rappoito pleinement à SI. de Toulmon, qui n'aurait pasd’ailleurs manqué d'exhiber d'autres textes s’il en avait trouvé. Il résulte des paroles de saint Adhémar que sainte Cécilo aurait fait la sourde oreille à une mus qué composée de cinquante instruments et de quinze voix. Pourquoi pas, si cette musique n'était pas bonne T pourquoi n'aurait-il pas été permis à sainte Cécile de faire ce que fait M. Bottée de Toulmon, lorsqu'il entend une musique ennuyeuse ? Et puis, et c’est ici qu'il serait peut-être bon de connaître le texlo de saint Adhémar, qui sait si sainte Cécile ne se trouvait pas dans une de ces circonstances où sa sainteté s’absorbait tellement en Dieu, qu’elle prêtait une oreille inallentive aux choses delà terre (138*j?
Encore une fois, il ne s'agit point ici de rechercher la vérité historique sur sainte Cécile, au sujet de laquelle on ne sait rien ; il ne s'agit que de la tradition touchant In réputation musicale de la sainte. Or, celte tradition, la légende ne la confirme ni ne l'infirme ; elle reste ce qu'elle est, avec l’obscurité de sou origine d'un côté, et de l'autre, avec cette sorte de prestige que donnent la durée et l'universalité; et M. Boltée deToulmon n'apassougéqu'ens’attaquantà cotte légende, qu'en en discutant toutes les expressions, il lui prêtait une autorité tout autro que colle quelle a en réalité ; M. Bottée de Toulmon termine sa petite dissertation en protestant qu'il n'a nullement l'envie de prêcher une croisade contre sainte Cécile. Dans ce qui
firécéde, nous avons eu bien moins encore e désir de prêcher une croisade contre AI. Bottée de Toulmon. Il est auteur du travaux trop sérieux, on lui doit des dé-
que sur un monnaient pictural mal interprété. Au Fl, su, feu .M. limier <le Toulmon me semble être dans le vrai. (Ta. M.J
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couvertes trop pr«!cicuses, personnellement il nous honorait d'une amitié trop encourageante, et plusieurs fois il nous a aidé de conseils trop éclairés pour que nous soyons animés d'une autre pensée que celle de rétablir la vérité; par cela mémo que M. Bottée do Toulnion a acquis le droit d'être cru lorsqu'il se prononce sur certaines questions, il a acquis aussi le droit d'être réfuté sérieusement lorsqu'il se trompe.
Cette double assertion est justifiée par l'usage que nous avons fait de son excellente brochure sur les pays de palinods. Nous lui avous emprunté toute la partie vraie, celle qui se rapporte aux puys do musique, comme on peut le voir en son lieu. La partie fausse, ou, si l’on veut, |uradoxale, beaucoup moins considérable, celle qui a trait è sainte Cécile, nous l'avons combattue. Grèce It ses recherches, nous savons maintenant que »i tr» puys d'amour étaient tout i invocation de l'immaculée conception de In sainte Vierge, let puus de musique étaient sous celle de sainte Cécile (130). Or, ces assemblées existaient à Paris, à Rouen, ii Evreux, probablement au Mans.
Celle do Paris, qui s'intitulait : Confrérie de madame saincle Cécile , fut fondée dans l'égliso des Grauds-Auguslins par les musiciens zélateurs et amateurs de musique de la capitale, et lus statuts en furent approuvés le 18 mai 1575, par lettres patentes de Henri 111. M. B. B milliard, il qui l'on doit un travail du plus grand intérêt sur la corporation des ménétriers de la ville de Paris, annonce qu'il publiera les statuts encore inédits de l’association dont nous parlons dans une collection complète sur les joueurs d'instruments au moyen âge. Il pense que la confrérie de Sainte-Cécile de la capilalo doit son Origine è celle établie en 1571 à Evreux, par les chantres clerz de l'église cathédrale et autres dévots habitons de cette ville, dans le but d'apprendre la musique.
Eu Italie, la dévotion à sainte Cécile avait aussi donné naissance è des associations sur lesquelles on trouve quelques détails dans l’article suivant de M. S. Morelot (Revue de la Musique religieuse, de M. Uaniou). Bien qu’à l'exemple de M. Buttée de 'loulluao, XI. S. Morelot, dans l'analyse du texte de la légende, ait un peu trop oublié la qualité do sainte chez sainte Cécile, pour rechercher celle de musicienne (HO), son article nous a paru satisfaire A la fois l'artiste elle chrétien. Nous le citerons presque en entier :
« On ne pourrait assigner le temps ni le lieu où l'invocation de sainte Cécile devint un attribut distinctif de la profession de l’art musical. Néanmoins tout porte à croiro
(ISO) Des puas de palinodt an moyen iye , par M. Bottée ne Tuclmos, p. 5. — Voy. Pets az va-
Ltaiips.
. (140) D'ailleurs, les drus critiques ne sont pas ri'accoid : et ce que le prêta er rvgarie tomme ut,e IIK) l.li cation Introduite après coup pour jiKiiller la tradition, cl qui U rend (nota fait raisonnable, trUi , lui, est absol.iucat iasnlti ont aux jeux eu sceau !.
que ce culte prit naissance è Rome, près tlu tombeau de la sainte, sur lequel le Pape Pascal 1" avait fondé, au tx' siècle, un monastère dans lequel l'ollice divin était célébré nuit et jour. Celte dernière circonstance a fait croire à quelques auteurs que ces chants, qui relent issaient continuellement dans le lieu consacré par le martyre de sainte Cécile, étaient l'origine de l'opinion qui en faisait la patronne de la musique, supposition qui na aucune valeur, parce qu'il faudrait l’étendre à tous les saints [et ils sont nombreux) dont le tombeau a été entouré do pareils honneurs. La célèbre confrérie qui se forma dans ta capitale du monde chrétien, vers la seconde moitié du xvi* sièclo, est le plus célèbre exemple d’une association de musiciens établie sous co patronage; pourtant elle ne s’y soumit d'une manière authentique que postérieurement è sa fondation, ainsi qno l’nlloste lu Pape Pie VIII, dans son bref de 1830, llonum est confiteri Domino, adressé il cette congrégation (Ut).
« On lira sans doute avec plaisir quelques détails sur cette société, au sujet de laquelle un de scs membres, M. l'abbé Allieri, compositeur et écrivain distingué, a publié, au mois de mars dernier, une notice pleine d'intérêt (HS). D'après les traditions de la confrérie, suivies par l'auteur, sa fondation remonte au pontificat de saint Pie V. C'était sous le prédécesseur de ce Pape, Pie IV, qu'une congrégation de cardinaux, dans laquelle figurait saint Charles Borroinéc, avait réglé les conditions auxquelles on pouvait admettre dans le service divin la musique figurée, dont certains abus scandaleux, qui en paraissaient comme inséparables, provoquaient le bannissement aux yeux de beaucoup de juges éclairés. On sait comment le génie de Palestrina fit triompher la cause de la vraie musique sacrée, et comment cet illustre maître sut travailler ê sa manière A celle réforme de l'Eglise, dont la discussion avait rempli une session tout entière du concile de Trente, et pour laquelle le Souverain Pontife d'alors déployait toute l’énergie de son caractère. Saint Pie V, qui lui succéda, acheva ccllo oeuvre, en ce qui concerne la liturgie, par la publication du Bréviaire et du Missel romain. Ainsi l'origine do la congrégation de Sainte-Cécile, qui su forma sous le règne de ce dernier pontife par la réunion de tous les compositeurs et chanteurs de Rome, Se rattache h cette grande entreprise de la restauration du culte divin, dont les bases furent posées par le concile de Trente, et l'exécution procurée par plusieurs Papes, h laquelle concoururent la sainteté et le génie, saint Pie V et
(141) Qui (Gregorius XIII) S. conrilii TriJcnlini derrrlo.... inliæren',.... suum trbuil auctorilatCTi ut hic ia lî/lie, *u siccrum tocimas ,cu rongrrguio in.liUKTtt'ir, qa,e i totlea in S. Cac ha patroeimo potila ejnt noinen aaepla est.
(I4i) H ceci nonne tloriche tulla congrégations cd uccademia, etc.
«,l (IX DICTIONNAIRE CEC 272
saint Clinrlcs Buriomée, comme Nanini cl PnleslrinM.
« Eu 1583, celle confrérie, c|ui s'était rapidement étendue, fui solennellement et canoniauemeiil érigée par le Pape Grégoire XIII. On croil que celle faveur fui accordée à la sollicilation de Paleslrina, qui jouissait d'une haute considération auprès du pontife. I.a perle des archives do la congrégation a fait disparaître le bref d'institution; mais son existence est affirmée par des actes postérieurs émanés de l’autorité pontificale. L'intention de Grégoire XIII, attestée par le bref ptécilé du Pie VIII, fut d'assurer l'exécution du décret du concile de Trente relatif h la musique (1V3), en soumettant les maîtres de chapelle, les ( hauteurs et les instrumentistes ii un examen dont le jugement était remis à la nouvelle congrégation. Tous les musiciens qui aspiraient à remplir quelque fonction dans les églises de Rome ou a professer publiquement leur art, devaient se soumettre à cette épreuve. Les chantres de la chapelle pontificale en étaient seuls exempts.
« Nous ne nous arrêterons point h faire le détail do tous les privilèges, confirmations, indulgences, que les Papes ont accordés h la congrégation , el que Pou peut voir dans l’ouvrage de M. Alfieri. C’esî cpie cotte société n'est point seulement une lénnion d'hommes qui cultivent l'art par état ou par distraction. Fondée par l'idée chrétienne, objet d'une commune édification, la congrégation de Sainte-Cécilo est aussi une société de secours mutuels. Il est intéressant do savoir que, dès le xvr siècle, la charité chrétienne a exécuté toute seule le programme que l’on s'efforce de réaliser de nos jours, et qui a présidé à la récente formation de l'Association des artistes musiciens, connue du public par ses magnifiques concerls.
« Quant à l'influence de la congrégation sur les destinées de Part, si nous en jugeons par la liste des noms qui se sont successivement inscrits sur ses listes, elle est loin d'avoir été stérile. Tout en tec muaissaut u’elle n’n point empêché la musique sacrée e se perdre, à Rome comme partout ailleurs, dans le Ilot envahissant de la musique dramatique, il est permis de se demander si une société qui compte Pnlestrna, les deux Nanini, L. Vitloria, les deux Ancrin, oie., au nombre de ses fondateurs, qui a eu Roland de Lassus pour affilié, el qui jusqu'à nos jours n’a cessé de délivrer ses diplômes aux fidèles conservateurs du grand- stylo de l écolu romaine, que Lous espérons- bien n'êlt-o point descen.Iuu tout entière dans la tombo avec l'abbé Baï-ii ; il est permis de se demander si une pareille société n'a pas été pour quelque chose dans ce merveilleux attachement aux tradition!.' qui a fait si longtemps de cette école une protestation glorieuse coul-re l'invasion du style profane partout triomphant. Au reste, la congrégation
(U3) Sïss. xxiv, De obterv. et tv il. in cetebr. mit-
itiij Voir, par exemple, le beau Graduel du
de Sainte-Cécile, loin de prolégcr exclusivement le maintien de ces traditions soüâ l'empire desquelles elle fut créée, a ouvert ses portes aux représentants des divers stylos que le progrès des temps a amenés avec lui. C'est ainsi que l'on y trouve Foggia et Carissimi à côté de Grég. Allegri, les Scarlali et les Durante près de F. Rai. l'aèr et Zingarelli après G. Janacconi, le maître du sévero Bauii. Ce genre d’illustration s'est encore accru dons ces derniers temps par la fondation d’une Académie distincte de la congrégation, bien que dépendante d'elle, et dont les registres témoignent de l'adhésion de presque toutes les notabilités musicales do l’Europe.
« Ce fut seulement dans les premières années du xvn" siècle que la congrégation des mlisicieris de Itome se plaça sous le litre de sainte Cécile; elle joignit à l'invocation de celle sainte celles de la sainte Vierge, du titre de la Visitation , cl de saint Grégoire le Grand. Le molil de ces derniers choix est facile à pénétrer; quant au premier, il mérilo quelques explications, d’autant plus qu'une erreur fort accréditée a fait perdre ue vue la véritable cause du culte spécial dont sainte Cécile est l'objet.
« La mémoire de cette sainte est célèbre dans l'Eglise romaine qu'elle a honorée par son martyre, arrivé, selon les uns, à la fin du n* siècle, et selon d'antres , dans l« m' ou le IV. Nous lisons dans ses Actes que cette jeune vierge, qui appartenait à l’uno ries plus illustres familles de l'ancicnno Itome, convertit son époux Valérien, auquel elle persuada, dès le premier jour de ses noces, de vivre dans la continence, et le conduisit au martyre avec son beau-frèro Tiburce. Quant h l'opinion d’après laquelle celle sainte aurait été dans l’usage de chanter en s'accompagnant d'un instrument, voici sur quoi elle est fondée.
• L'office do sainte Cécile, au Bréviaire romain, est composé de fragments empruntés à scs Actes. La première antienne des Vêpres est ainsi conçue : o Cantanlibus or- « ganta Cæriliâ Domino riccantabat dirons ; « Fiat cor nicuin immaculatum ut non con- « fonder. » Au son des orgues (ou des instruments), Cécile chantait au Seigneur ces paroles: Que mon cœur soit sans tache, afin gae je ne sois pas confondue, i.c même texte se retrouve d ins le premier répons de l'office nocturne, et c'est celui de tout l'office qui est rievoi u le plus populaire, comme l'attestent les proses composées au moyen âge en l'honneur de la saiulc, et dans fesquellcs il se Irocvo paraphrasé (H4). Or, ce jiassage, le sent sur lequel est fondé le culte décerné à sainto Cécile par les musiciens, si on le considère dans le texte de ses Actes, signifie purement et simplement que, pendant la cérémonie do ses noces, qui était accompagnée du si u des instruments, suivant l'usage de mule l’antiquité, la vierge chrétienne demandait
su* siècle, i-i-falio, conservé b la fiibliolbêq e ■ ovale. R est écrit c i m.uiijn lo obanf- el scrva.t à tunage de IVglis-5 Oc Sainte C cite d'Albi.
cf.o de pun-cnm. r.i:c
ii Dieu de préserver so’i cœur cl ses sens des atteintes de l'amour profane, en sc servant pour cola des paroles du Psahnisto citées plus liant. Le teste lie laisse aucun doute : • l,ü jour est venu; on prépare le lit nuptial, et pendant que résonnaient les instruments do musique, elle chantait dans s m cœur, etc. » Venir dies in quo llialnmus collocatus rit; et canlantibus organii, ilia in corde toli Domino deenniabat , etc.
• Ce n’est pas là , du reste , le seul exempta d'erreurs de cette nature dans le choix des patrons des confréries. Mais que l'on remarque à ce sujet combien sont admirables et lioétiques les méprises les plus évidentes du génie populaire. Certes l’art musical compte dans le ciel des protecteurs pour lesquels il a été, plus que pour sainte Cécile, une réalité do leur rie terrestre ; saint Augustin, qui a écrit le livre De musica ; saint Ambroise, qui a introduit lo chant dans l'église de Milan; saint Grégoire , qui a réglé celui de l'Eglise romaine auquel son nom est demeuré affecté, et tant d'autres qui nnt enrichi lo répertoire ecclésiastique du leurs inspirations ou fait des règlements pour en assurer la bonne exécution. Au lieu do ces graves et historiques nersonnagos , le génio catholique du peuple, toujours porté vors l'idéal, a donné pour patronne à l'art musical uno iouno chrétienne, qui vraisemblablement n oirrit ■oint à Dieu d’autres hymnes que ceux de a virginité et du martyre, mais dont la céleste ligure apporut comme celle d'une muso inspiratrice de l’art chrétien. Elle n'entoure point son front de lauriers périssables (1V5), comme les déesses de l'Hélicon;elle ne foule point d’un pied léger les coteaux du Parnasse,, dans ces danses sacrées que le pinceau de Lesucura représentées avec tout le génio de l'antiquité; sa démarche est grave comme celle dune vierge chrétienne ; sa beauté toulo intérieure n'attire quo ceux dont l'âme est à la hauteur de la foi chrétienne, de cette foi qu'elle snit inspirer à ceux qui l'approchent; ses nalnies sunt celles du martyre, et elle demande h ses serviteurs In sainte virginité du cœur et des sens. Tel est l'idéal de la musique chrétienne, telle que Vont comprise nos pères dans In fui : une gravité calme et pleine de cette tristes e douce et souriante qui est le caractère do l'expression chrétienne, une voix qui ignora le langage dos passions terrestres et n'a d'accents que pour Dieu seul, un an enfin qui, pour fuir la corruption inséparable des choses humaines, habite une sphère inaccessible aux joies même légitimes de ce monde. En réfléchissant sur ces considérations, on se persuadera que ce n’est point à tort que l'opinion populaire a assigné à l'art musical la proteclion de sainte Cécile, et on aimera ce symbolisme, si fréquent au moyen âge, qui détourne en mystiques allusions les fjits les plus positifs de l'histoire. C'est ainsi que
fit.'*) O a, usa tu rhe tli caduclii alloi-i Non circunâi la ironie in Glicona...
(Causât. liber, i, 1.)
; 1 1 ■', ) Celle manière de représenter sait. te Cécile
Dante üt deBéatrix In personnification do In théologio catholique; le procédé du grand poêle lui était indiqué et en quelque sorte imposé par le génie populaire, auquel tout poète est forcé d’obéir.
< Celte même opinion a donné naissanco à l'usage, si souvent reproduit par les peintres, de représenter sainte Cécile chantant et juuant de l'orguo. Le tableau que Raphaël a consacré à ce sujet, et qui est placé dans la cathédrale de Bologne, est célèbre entre tous(US'). La sainte, revêtue d’une robe d'étoffe d'or, la même sans doute qui fut trouvéo sur elle lurs de la découverte de sou curps par le Pope Pascal 1", est entourée de saint Paul, saint Jcau l'Evangéliste, sainte Madeleine et saint Augustin. Elle lient dans scs ■nains une de ces orgues porlatives dont tant de modèles subsistent dans les sculptures du moyen âge; à ses pieds gisent confusément des tambours, dos flûtes et des violons, symboles de cette musique profane qui, selon l’enseignement des Pères , u’oll're qun des dangers à l'âme chrétienne, àlais audessus de sa têto parait un chœur d'anges, dunt les chants l'ont déjà ravie en extase, et dans cette contemplation céleste , l'instrument muet s'échappe de ses mains.
• Ce tableau nous olfro un admirable symbole du triomphe de la musique chrétienne. Dans la région inférieure, nous apercevons les débris do l'art sensuel et païen dont lo règne est détruit dons l'âme fidèle. Plus bout, la musique spirituelle, que saint Paul recommande aux chrétiens, est représentée par sainte Cécile et par l'instrument saeré qu'elle tient dans ses mains. Mais cette musique cesse à son tour de sc faire entendro aux approches de la musique éternelle, du mystique Alléluia dont elle n'est qu'un écho alfaibli, et que répèle lo chœur angélique placé au sommet du tableau. Les saints assistent à ce spectacle , comme pour consacrer la légitimité do la musique chrétienne : Paul et Jean, les deux plus sublimes théologiens do la lui nouvelle ; Madeleine, la pécheresse repentie et pardounée; Augustin , 1e grand docteur qui versait des larmes au sou des camiquos sacrés. Ainsi , dans l'Eglise catholiquo , le chaut s'allie avec les mystères los plus augustes do la foi, il crie miséricorde avec la pénitence , élève l'âmo aux plus liantes ponsées, ot glorilio Dieu sans cesse sur la terre et dansle ciel. »
Un artiste éminent, dont les chrétiens et les musiciens regrettent également la perle (G. Crhan.morl en. ..Lavait coutume, à deux époques de l'année, le 23 novembre, fêlo do sainte Cécile, sa patronne dans le ciel, et le 27 mars, jour de l'niiniversoirc de la mort de Beethoven , son modèle sur la terre, do faire célébrer une messe basse dons l'église de Saint-Vincent de Paul, pendant laquelle, assisté de quelques-uns de ses confrères, il exécutait des compositions de son choix. Cu
vient sclOD Dam Caltinnx {Ilist. manuscrite de la musique, Hibl. impériale) de coque los peintres ont pris no peigne en 1er pour un peut oigne, il il. N.J
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lut A l'occasion de la solennité de sainte Cécile de l'aunéo 18.53 que l'auteur de ce Dictionnaire publia l’article suivant; nous le reproduisons en partie, en y laissant subsister quelques traits caraelérisiiques delà biographie d'Urban, lesquels ne seront pas déplacés dans un livre de ce genre:
La fêle de suinte Cécile . — « Parmi les artistes musiciens de la capitale, et au nombre des plus habiles exécutants, il en est un qui, depuis nombre d’années, est premier violon h l'Opéra; malgré cela, il n'a jamais jeté les yeux sur la scène. Ne lui parlez pas non plus des décors d'une pièce nouvelle; je doute qu'il ait jamais regardé cette légion •le diables qui veut barrer Te chemin des enfers à Orphée, et jeté les veux dans la perspective Je la cathédrale Je Païenne. Cet artiste aime passionnément la musique (si je puis me servir de ce terme en parlant d'un homme dont les pensées et les désirs n’ont pas d'objet terrestre), mais la musique est pour lui la parole, la voix do son Ame, le verbe. Cet artiste est entouré de toutes les séductions de l'art ; il est jeté , par sa position, dans toutes les solennités musicales , dans toutes les folies du siècle, et cet artiste vit en anachorète. Il contribue, par la moyen de scs organes, A l'action qui se passe autour de lui, mais son Ame est ailleurs. Ceux qui ont été assez favorisés pour pénétrer dans sa retraite ont pu juger, aux diverses peintures qui en couvrent les murs blanchis, au genre de livres en petit nombre dont se compose sa bibliothèque, A la situation mémo de ce réduit qui domine tout un faubourg de Paris, que l'artiste a su trouver le moyeu de réaliser pour lui une aulro existence toute contemplative, une sorte de vio monastiques extatique, dans le silence de laquelle viennent se perdre tous les bruits do ce monde où sa condition le force de se mêler. Cet artiste a une réputation faite : il est A la fois compositeur et instrumentiste distingué. Il est raro qu'un concert commence et s'achève sans qu'on l'y voie figurer. C'est qu'il se fait tout cl tous : c’est qu'il est bon , charitable. Un de ses confrères, chanteur, compositeur, instrumentiste, acteur, peu importe, veut-il donner une séance pour se faire connaître, ou bien pour se procurer quelques ressources pécuniaires, il peut en toute assurance aller frapper À la porte de l'artiste dont je parle; il ira pas A craindre un refus de sa part; il peut compter sur lui. Aussi, quelle que soit la manière dont sus croyances, ses opinions , ses habitudes, soient jugées par scs confrères, tous l'estiment, le respectent; il est chéri de tous. Il a su A la fois, par sa conduite sim-
file et droite, par son bon esprit , désarmer a jalousie et le ridicule. Cet artiste , plusieurs de mes lecteurs l'ont déjA deviné , c'est Chrétien Urban (Chrétien est son nom de baptême : il est bien nommé).
« Or, Urban, qui n’a besoin ni d'agrandir sa renommée, ni d'augmenter le modeste
(tld) M. l'abbé Itaréin.
revenu que lut procurent scs orrupalions journalières, Urban donne régulièrement deux concerts dans l'année ; l’un, le 27 mars, jour de l'anniversaire delà mort de Beethoven; l'autre le 22 novembre, jour de la fête de sainle Cécile, patronne des musiciens. Un prêtre, ami des arts, et qui cultive la musiquodansun but élevé (t’»6), célèbre une musse basso dans la petite église de Saint- Vincent de Paul, pendant laquelle Urban et ses amis exécutent, dans le sanctuaire, un morceau de musiqiicinstrumentale, un quintette, un septuor, d'un caractèrcsoil de tristesse, soit de jubilation, approprié A la circonstance. C'est IA ce que Urban appelle son concert. I.e public est prévenu par une alliclie et une simple annonce de journal ne tel jour, A telle heure, telle solennité oit avoir lieu dans tel local. Ccllo partio du public qui ne s'imagine pas qu'on puisse lui faire entendre de bonne musique gratis, et qui juge du mérite d une séance musicale d'après lu prix du billet n'entrée, cette partie du public so garde bien de mctlro les pieds A Saint-Vincent de Paul, et elle fait fort bien. Mais on y voit paraître de véritables artistes, dos gens du mondo sérieux, des personnes pieuses. Si la prièro ne se trouve pas sur toutes les lèvres, du moins un sentiment, un souvenir religieux pénètre dans tous les cœurs, et, en sortant do IA, on jouit du plaisir qu'on vient d’éprouver, comme si l'on avait fait une bonne action. La porte est ouverte A tous, riches et pauvres, grands et petits, il n'y a pas de distinction de places, pas de privilèges. C'est toujours la maison de Dieu où l'égalité règne. I.a sainteté du lieu commande le silence, la décence; le respect éloigne les perturbateurs. Nul n’est teuté de donner la moindre marquo d’approbation ou de désapprobation.
Le zèle et le talent font tous les frais de la séance : un sentiment de dignité tient lieu de |K>lice : l'auditoire n’a pas le droit d'exiger autre chose que ce qui lui est présenté. Les uns prient, les autres soûl émus, on plutôt tous prienl, car tous sont émus. VoilA, je le répète, les solennités qu'Urlian a fondées et qu’il nomme ses concerts.
« Jamais la foule n'avait été plus nombreuse A l'église de Saint-Vincent de Paul, que le samedi 22 novembre dernier, fête de sainte Cécile. Mais aussi ce n'était point un
3uintette, un septuor; c’était un concerto e Beethoven pour violon, violoncelle et piano ; composition empreinte d'une religieuse suavité, d'uno deliciouse onction, et parfaitement exécutée par MM. Vaslin, AIkan et Urban. L’orchestre, composéde vingtsix exécutants, était dirigé par M. Habeneck. Quel calme, quelle pureté, quello limpidité dans cette introduction instrumentale ! Puis comme les divers solos s'enchaînent avec grâce, comme les parties concertantes s'entrelacent et se groupent dans un tout harmonique et charmant I Et cct adagio dont l'instrumentation imite les sans de l'orgue,
non ccs effets tonnants <iu graml orgue, comme on en trouro dans les symphonies du môme maître, mais ces sons liùlés, mystérieux et un peu sourds, que l'on obtient au moyen des jeux de fonds ! Et cette polonaise, d'une mélodie si oxquiso et si fraîche, qui tient après I Mon Dieu I quel génio il faut avoir pour inonder l'âme pendant si longtemps de semblables délices, et cela, sans effets gigantesques, sans secousses, sans soubresauts I Comme tout cela est neuf, senti, je dirai mémo pensé I Oui, c'est bien lé une musique pour la fêle de sainte Cécile, vierge et martyre, des accents chastes,' une harmonie extatique, pleine d'inspiration et de prière I
« Tout porte A croire que le zèle du fondateur ne s'en liondra nas IA, et de même que le concerto a succédé au quintette. In symphonie succédera au concerto. Je crois l'avoir dit l’hiver dernier : la symphonie en ut mineur, exécutée auprès du catafalque, produirait un effet imposant. Quel hymne plus majestueux, quel chant de mort et d'immortalité A la fois A chanter sur le tombeau de Beethoven I Ces accents, d’un sens si vague qu’on s’y perd comme dans la plénitude do l’inlini, et qu'on écoute comme âne voix mystérieuse qui raconterait les mystères du ciel, recovraiont une signification du voisinago d'un cercueil ; et il siérait aux artistes du Conservatoire, après avoir célébré dans lo sanctuaire de l’art la gloire du grand musicien et du poète, de venir célébrer dans le temple de Dieu la glorification du chrétien. V allegro, où les angoisses d’une grande âme sont dépeintes avec tant d'énergie, dirait les épreuves que le grand homme a rencontrées sur le chemin de la vie; l 'adagio, si sublime, si religieux, exprimerait le calme et la noble résignation avec lesquels il envisagea la mort; le scherzo, tour.A tour empreint d’un sentiment si profondément douloureux et si riche d'elfels fantastiques, et qui se lie par une transition merveilleuse A ce finale où l’on dirait que le ciel s’ouvre dans son immensité, signalerait le temps d'expiation exigé pour d'homme au delA de la tombe, après lequel il vient s'associer au bonheur des élus. Vionnedonc le 27 mars, et attendons tout des efforts d'Urhan. »
Nous ne terminerons pas cet article sur la patronne des musiciens. sans signaler aux lecteurs V Histoire de sainte Cécile par le I». P. Doin Guéranger, abbé de Solèmes; Paris, Lecoffre. tHM), I vol. de 450 pages.
CBNTON (Antiphonàiuk). — On donne en général le nom do centon A tout ouvrage composé de pièces prises de tous côtés, A des fragments de poètes réunis en un tout suivi. C’est ce que fit saint Grégoire en composant son Antiphonaire, qui fut appelé Antiphonairc centon. Sans doute il fit un choix dos airs populaires qui lui semblèrent les plus beaux, les plus suaves, et il les adapta aux textes de la liturgie.
« Saint Grégoire, dit son historien, semblable dans la maison du Seigneur A un
nouveau Salomon, pour la comronclion et la douceur de sa musique, compila un Antiphonairo on manière do centon, avec une rondo utilité pour les chantres. Deinde in omum Domini, more 'sapientissimi Salamonis, propter musicœ compunctionem (lui c edims . Antiphonarium centonem , cantorum studiosissintus nimis utititer compilas it. » (Joxxv. Duc. in Vitu S. Gregorii, lib. u, cap. 17.)
Il est donc probable qu'une foule de nos chants religieux ont été chantés par les Romains , même dans leurs cérémonies jiaîennes. Co peuple avait on effet un grand nombre de chants nationaux.
« Ces expressions compilnvit centonem (du moine d’Angoulême) font voir, dit H. l'abbé de Solêmes, que saint Grégoire ne peut être considéré comme fauteur proprement dit des morceaux qui composent son
Antiphonaire mais il est permis de
croire que saint Grégoire no se borna pas A recueillir des mélodies : il dut non-seulement corriger, mois composer loi-même plusieurs chants dans son Antiphonaire, par un travail analogue A celui qu'il avait accompli sorte Sncramcntaire. Ce ne peut être u'en qualité de correcteur éclairé et mémo e rompnsileur. que Jean Diacro le loue sur Ponction et la douceur de sa musique. Il nous serait impossible de préciser aujourd’hui avec certitude dans le détail les morceaux de l’Antiphonaire grégorien qui appartiennent proprement au grand pontife dont nous parlons. » [Inst, liturg., tom. I", pp. 171 et 173.)
On ne conçoit pas qu'un homme aussi érudit et aussi sensé que fou M. le conseiller Kiesewelter, de Vienne, ait pu dire que les premiers régulateurs du chant étaient pénétrés d’une si grande horreur pour tous les restes du paganisme, qu’ils n’avaient voulu s’approprier rien do ce dont les païens avaienl fait usage, quand il est si avéré que saint Grégoire employa les cantilènes connues de son temps, que les rhytbmes des hymnes étaient mesurés sur ceux des anciens poètes , et qu'en une foule do choses, telles qno la forme des habits des prêtres ol des lévites, les Chrétiens avaient imité les anciens Romains.
CENTONISER. — Composer un ensemble de chants recueillis de part et d'autre. C'est ce que fit saint Grégoire en composant so i Antiphonaire. Centonisans Grcyorius Antiphonarium edidit.
« Saint Grégoire, en composant l’Anliphonicr, n’avait fait que compiler, c’est-A-diro prendre dos chants de tous côtés, qu’il avait réunis ensemble et desquels il avait fait un volume. C’est ainsi que l'on doit entendre le termo de centon et de r coloniser, dont Jean Diacre se sert dans sa Vie. Comme on avait chanté dans l’Eglise latino aussi bien que dans la grecque longtemps avaul lui, il choisit co qui lui plut davantage dans toutes ces modulations : il en fit un recueil qu'on nppella Antiphonarium centonem. Le fond de ccs chants était l’ancien chant des.
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ter non seulement |«irfailomonl, mais mesmo raisonnablement, et en h uniiic (151). Car comme pour bien faire un discours il est necessaire d'avoir non seulement l'intelligence du sujet qu'on veut trailter. mais uussi de s'appliquer et de prendre garde II la signilication, a la pureté, à la variété, et 5 l'elegance des mots, à leur suite, et leur construction, A leur accent et A leur quantité, Il l'ordre et à la distinction des périodes, A leurs liaisons, et À leur cadence, au Ion de la vois, et au maintien du corps, aux gestes et aux autres mouvements du corps, arec lesquels le tout doit eslre prononcé ; et que l'attention 11 toutes ces choses cl autres semblables qui conviennent h un Orateur, luy sont necessaires |iour persuader et pour imprimer dans l’esprit et dans le cteur de ceux qui l'écoutent les sentiments ut les mouvements conformes il son dessein.
* IV. De mesmo l’application que chacun est obligé d'avoir aux différents points de l'art du chant, et le soin qu’on doit apporter pour en observer exactement les règles, n’est pas motos necessaire pour rendre le chant parfait, et luy donner la vigueur et l’energie qu'il demande, afin de produiro l'intelligence et les alfeclions qui sont renfermées, soit dans la lettre, soit dans io chant. Enfin tout ce qui se fait sans art et sans addresse est toujours imparfait et pénible, et au contraire rien no facilite ni no
tierfeelionne tant nos exercices , que la lonne méthode et l’observation des réglés.
• V. Or afin que cette attention aux divers points et aux réglés du chant no parroisse pas plus difficile dans la pratique qu'elle n'est en elTel, il n'y a qu'à se souvenir qu'elle n’est point d’une autre nature que celle que l'on a aux préceptes des autres arts et des autres sciences ; et partant comme l'attention actuelle à laquelle fou s'assujettit quand on commonce fi pratiquer les nulrcs arts, a coûtuine dans la suite du temps et de l'exercice do se changer en une ferme habitude, qui ue donne pas moins de facilité & les pratiquer parfaitement, que si l'on agissoit purement par nature. Aussi en arrive-t-il île mesme à l'égard de l'application qu'il est necessaire de donner à l'art et à la science du chant ; car elle ne manque pas de produire une bonne habitude, qui rend le chant le plus parfait aussi facile que s'il esloit naturel.
('imcitfie 9. — « Combien il est necessaire
(151) • lutdliger* debemus, ui liu eana ratiom-, i un quasi aviu.u more canleinus; nam et nieruli, et psiilaci, el i o'vi, cl pieu;, et liujusinodi volucres sepe ali hnmiuib is docen ur sonars quod n, semai. Sciemer aulcm caulare, non avi.scd humini divina vuliiniaie cm ccavuin cil. i (Accubt. esposiuooe in psal. aviit.)
(15i) i E i eniiii stourdum a concerna un'vrr-n iliscropare , et singulis rbyllunis minime minière r mseolanea. Il iraut igilar coneeiitnuin forma; ceriis legibns nec-ssario sunl déliai nil.c. el iilrisque congruente atiribueiida:. » (l’i.vru, vii De legibiu.)
d'établir lee menues principes, et de garder les mesmes réglés dans la praligac du chant. — I. C'est une choso assez connue, qu'il faut observer les préceptes d'un art pour bien faire l’ouvrago qui en est le but et l’objet. .Mais II n'est pas moins clair que quand plusieurs y doivent travailler ensemble : il faut qu'ils ayent les mesmes règles, et qu'ils les gardent avec uniformité, autrement au lieu de s’onlr'aider, ils no font que s'incommoder les uns les autres , et s'estre un mutuel einpeschenient el un obstacle. Or il n'y a rien en quoy fimportanco de celte maxime so fasse sentir plus vivement, quu dans l'exercice du chant : car si ceux qui chantent ensemble ne conviennent (I5i) dans les mesmes règles et les mesmes pratiques, et qu'ils ne so rendent exacts el attentifs il les bien garder, il est impossible que le chant ait l'accord el l'harmonie qu'il doit avoir, el qui est sa propriété inséparable, et qu'il n'arrive de l'alteration dans la suite de ses notes et ■le leur mesure, dans le ton et dans le temps de ses silences; et qu'on no tombe enfin dans lediscnrd,qniestla choso rlu r.iotîJs qui choque davantage. Ainsi le chant estant renversé h l'égard de ce qui luy est plus essenliel, il péril cl cesse d’eslre, ou s'il en reste quelque chose, ce n’est plus qu'une confusion de voix qui donne de la peine et du chagrin il ceux qui chantent, et blesse les oreilles de ceux qui écoulent.
« 11. On peut confirmer celte vérité par l'exemple des autres exercices ou plusieurs personnes agissent conjointement, conimo quand des ouvriers Iraisnent ensemble quelque fardeau : car s’ils ne suivent dans leur marche le mesme chemin, el n’observent dans leur pas une pareille distance, un temps égal et un semblable repos, la difficulté du travail les fatigue incontinent, et s'ils lo continuent . elle leur devient insupportable. Ainsi lors que ceux qui chantent ensemble ne gardent pas dans leurs sons, et dans leurs intervalles iino égalle distance, un mesme temps, un pareil repos el un semblable ton de voix, il ne so peut faire qu'un chant si mal (151) concerté ne leur soit iieniblo, désagréable el ennuyeux.
■ lit. Que si l'accord est si necessaire pour la perfection du chaut el pour lo soulagement de ceux qui chantent, il ne l'est pas moins pour la satisfaction de ceux qui écoulent. Il faut que l'harmonie et la douceur du citant attire et entretienne leur ntleulion (151), afin qu'ils puissent concevoir lus sentiments qui répondent au sens du la
(153) 1 lllud ipioque qtiis non drll al, quoi Cm gravit est in eancia Ecclrsi i error, lairqué pericu- ! isa di, cardia; nt qnando ilivinntn ceMirsmns oftlcium, sæpe nuu Dcum laudare, sed inlcr nos ccrlarc videamnr : via d nique umts concordai aheri non magislro disripulus, nec discipuli cum discipulis. i (Guino A neuves in pro'ngo prosabo Aniip/wnani.)
(151) i lia qui, que, ui audit, niovctiir- , (Quxtiliaxcs, lit), xi Intlilul., cap 3, in initio.)
• Une eti m in anr.hus fo-ilin* advcrtiiur, nam qui Iqnid jurande ann.it, illtid tibet, nique ip.uin an iiluin illicil ; quoi aulcm per minutera sonu.ii
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lettre el au mode du chant. Le dereglement cll'aUerntiou du chanlproduitcommunément un effet bien contraire (155). Il blesse égnleroent leurs oreilles el leur esprit; il les Jette dans ladistraclion, et le dégoust; il les porte au murmure et nu mépris.
« IV. Comme les ecclesiastiques font une profession plus particulière du chant de l'Eglise, et qu’il fait la principallo et la plus ordinaire occupation do toute leur vie, il leur importe extrêmement de bien sçavoir les réglés et les préceptes d'une chose dont l'ignorance ne leur serait pas moins honteuse (15G) que scandaleuse et dommageable. On a dres-e cet ouvrage pour en instruire ceux qui les ignorent, el pour les aider h rendre leur chant aussi parfait (157) à l’exterieur, qu’il le doit estre dans fiiiterieur à l'égard du coeur el de la disposition de la volonté. Car le sacrifice de leurs levres ne peut eslro accepté el receu favorablement do Dieu (158) ni donner de l’édification aux peuples, si outro la foy, l'attention, la roverence el les autres conditions dont il doit estre interieuroment accompagné, ils no prennent soin de l'orner en mesme temps do toute la deccnco qu'il demando au denors. Ce sacrilice est spirituel, mais pourtant le corps y a part. H commence dans le cœur, mais il s'acheve parla langue : et comme dans l'un el l’autre il est œuvre et service de Dieu, il faut aussi qu'il se fasse d'une maniore digne do Dieu, commo parle l'Apostre.
« V. Aussi l'Eglise a toûjours eu un soin particulier du chant, comme d'une chose ui est la plus importante et la plus consierablo dons le culte extérieur. D'où vient que coux qui d’anciennelé ont esté préposez à la conduite du chant et des ceremonies ont plûlosl pris la qualité de Chantre que celle de Cercmoniaire, pour marquer par là que l'application au chant esloit la principale partie de leur devoir el de leur charge. Ce n est pas qu'il ce faille faire beaucoup
lin» aignitlcalor. mmtio qnidem anrinm, ne I ad srlain menlem referlur. i (Aie. , 1. n De ordine, cap. II.)
* i Qux meliux rantaalur, meliua adhxreot no- Nrii seniibon. ■ (Aiiaaos., «arm. 7 iit psol. Cxvni.)
(155) t Audilus eonorum OMI intitule mulroiur et abstirdiui* ofTendhur. • ( Auc., I. vi Jf «a ., cap. I. )
• < In snnn versante diraentio q>-xtam onmero mm ilelrci»', qui» petlurlialo del- cmt n ilia exh lieii auiibui non p itest, imn nac aine off-naione au Art. i (Ave., I. il Mm., cap. 3.)
(156) » Pudet me plcrosqueecclfa'asltcos viros lol'us »i œ eursu in canlu v. raari ; ipsum vero canlum, quoi lorpeeai, ig orare. » (Cardinal» Boxa, De dietna Psalmodia, c-p. 17, | 3.)
(157) i T iin nobiüa est Unique ulilis racle Cloeuili disciplina, ul qui ea canieril ecrlestailictiut otBcium cni grue implore non pus il. Quidipiîd enim in leclionibus deceuier prm uo'-i tur ; ac quidquid de IVilii.i* enaviler in ccJe&ia inod.ilalur, bujus disciplinx icienlia iia leuiperalur, ul par catnotiuie p i serviiinni impi atur. > (Hausse I -Mil nus, De institut. clerirOTum, lib. 111, cap. 2t.)
(158) * Si ergn concirs al dccens fuarii inodu'atio nu. ira, nos ipsne delactabit. ei a-iilicnics xdillcabil, ci Peu suavis cl grau crit, qui unanimes ha-
d'estat des ceremonies : il faut au contraire en avoir l'estime qu'elles méritent. Il faut les pratiquer avec toute l’exactitude possi ble : mois il faut reconnoistre que le chant est encore plus considérable, en ce qu'il est
J dus commun et plus frequent, plus exposé i la connoissance de ceux qui sont dans l'Eglise, et plus capable d'exciter dans leurs cœurs de saintes affections. Car on chante uasi toujours dans la célébration de l'office ivin, au lieu que l'on ne fait que bien rarement des ceremonies, et quelquefois seulement à de certains versels. De plus le chant est entendu do chacun, et si l'on y commet des manquemens d’ignorance, do précipitation, de pesanteur, de négligence, d'affectalion, de discord, et autres semblables, chacun s'en apperçoit, l’on en est mal édifié: mais quant aux ceremonies, elles ne sont ordinairement veuiis que d’un petit nombre de personnes qui sont autour de l’autel , ou du choeur; et si l'on y commet quelque faute, il y en a peu qui soient capables do la' reconnoislre, ou qui apportent assez d'altention pour la remarquer : enlin le chant a bien plus de pouvoir que les ceremonies pour s’insiuuer dans les cœurs, et (159) y faire nnislre de pieux senlimens; ainsi que S. Augustin témoigne dans ses Confessions qu’il l’n voit éprouvé Tuy mesme, en sorte que lors qu’il entendoil chanter des Hymnes et des Cantiques dans l'Eglise, ces sons agréables frappoient son cœur (160), aussi bien que ses oreilles, et y excitoient de si forts el do si tendres mouvements de dévotion, qu’il en versoit des larmes.
» VI. Par où il ost facile de juger de quelle conséquence est le chant, et combien il est à souhaitler que ceux qui y sont em ployez, y apportent la diligence, l’attention, et l’exactitude requise, afin que les tutelles no soient pas privez du fruit et de futilité qu’ils en peuvent tirer. Pour cet elïW il iaut se donner la peine d'apprendre les préceptes
biure facit in domo. • (Aucustis. terni. De ulilitate. et conta psatmoram jaxta mUletot/nium, r trbo Psalinu- et Psallere; et Dioxisiuit Carthi-s-, aerœooe 5, in Dont. 2 Adventtu. )
(159) i Est igitur etntiis ecclcsiasiicus plein» niajestate, et neecio quani vim animos in Deam conciiandi poaaidei, prxs-rtim cuin décoré et studio rrqoiiitii peragamr. Neqne qqidqoam ad animant tranquillaodani efficaetus laveniri posse polo, quain monachos aul clericoa canunles dicloa hymnos el canlica, uiiisona ilia alterna™» æqualium voemn symphonia, constant! tennre, servaia leropnria et metisiirxpropoiiionerequisi'a, auacultare. » (Kittcn-, lom. I Mnsunjiœ mlKn, lib. vil, cap. 3.)
* < Pr nceps et primer» ilia io mnsica educatio, qoæ in modulorom concenluimtue ralionibua versatur, ettkaciarime in interinre» animi partes influil, et vennstate quadam animom vebemenlisaisna tangit, eomque adto eodem veniislalia décore affieil, ri in ea accurate elaborcl ci intiltuatar, sin minus, cou ira. » (Pcato, lib. m De repttbliea.j
(160) i Qiianiinu llevi in byiunia et tanûeis tu», ftoavesonanna eccleitx lux vocibu» commolus aenler, voees illx indaebaot auribus meis, el ■ liqoaliaïur veritas loa in cor meunt, el ex ea .et l »- 1 al alTeeius pieiaiis, el correhant lachrymx, el be| e inibi cral cuut cia. » (Au.-, lib. ix Confeu., cap. 6 )
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el la véritable praliq-0 du chant : car l'on ne peut pas les observer sans les sçavoir, et l'on nu doit en recy jamais se fier ni au seul chant naturel, ni A la seule imitation ; parce que l'un cl l’autre est trompeur, et ceux qui se conduisent iniisj, sans se rendre attentifs aux règles, sont comme des aveugles qui marchent (161) sans guide, et ils commettent une inlinité de manquemens dont ils ne s’apperçoivenl pas, ils s'en forment ensuite une mauvaise habitude qui corrompt l'harmonie et la douceur du chaut, cl qui par conséquent en enerve toute la force. Car si la maxime dos plus sages Phiiüsophes est véritable, que io seul changement d'un genre, ou d'une espece de chant en un autre genre ou espece, quoy que légitimé, cause insensiblement de l'alteration (162) et do la corruption dans les mœurs, quel désordre n'apporta pas et dans les bonnes mœurs et dans la pieté le chant qui esl altéré et corrompu par le mauvais usage Cl par la mauvaise coustumcP C'est donc un des principaux sujets pour lequel les divins Cantiques do l'Eglise ne produisent point ces excellents elfels dont l'on a cy-dessus parlé : et partant il est du devoir de ceux qui sont occupez en ce ministère angeliquo de se bien instruire de la science el de la pratique du chant, et d'en observer soigneusement les moindres réglés, alin de se rendre capables de recevoir eux mesmes, et do donner aussi au peuple de la dévotion et de l'édification en chantant ou récitant comme il faut les divins offices. C'est ce
2uo leur recommande le Concile d’Aix la Impolie tenu l'an 8t6, par les soins el en présence do Louis le Débonnaire (163); en ces termes : Que l'on établisse dans l'Eglise des personnes pour lire, chanter et psalmodier, qui rendent d Dieu les louanges gui luy sont deuës, non arec superbe, mais acec humilité; gui par la douceur de leur lecture el de leur chant charment les doctes, et instruisent les moins doctes ; et gui en lisant ou en chantant agent d coeur V édification du peuple, non la très vaine opinion dont il pourroit les / lutter , Que s'il s en rencontre quelques-uns qui ne puissent pas le faire avec science, qu'ils se fassent instruire par les mais très; et lors gu ils seront bien instruits, qu'ils s'estudieni a' accomplir ces choses, afin que ceux qui les entendent soient édifiés. »
(161 ) i Non ergo drbrmus qnasi rærl sine dne'ora proienre, sed smguluruni kOiioruin, omnium1, uc tl posilionum et etevalionum d.versilates proprietst sqne aite mémorial comiuendare. » (Guiao, cap. 3 protogi pro.aici.)
(162) < Aique hic maxime il lu -1 esl reliueothtm, qu.id H qunquo mo le per parvosimas mulet loues h ne aliquid penuularelur, recens qmdem notiinm senliri; pnsl vern mnguam faccre ililfere li-ni , cl prr auras ad an mum usq e delalii. i (Homes, ldi. i Mus., cap. 1.)
‘ i Assemior tq.iioni. nihil lam facile in animes lencros alque molles influere. quam varios cancndi sonna; quorum viv dict polesl, quanta sil vis in uir.uiipic partem. El pnii/o infra, (juamohrem die
Poisson. — Pxiitik il. — CiuriTRE 6. — De la manière de bien chanter.
• Le plain-chant étant employé pour l'office divin, doit être chanté avec gravité, avec décence et piété; observant néanmoins pour la gravité, de la proportionner A la dignité du la fête; en sorte que, conformément aux saints canons, on chaule plus gravement dans les solennités que dans les offices communs. Comme ou doit éviter la précipitation, il faut aussi éviter une lenteur excessive qui ferait disparaître presque toute la mélodie.
« Il faut en chantant faire attention A la valeur des notes; celle valeur se marque par la mesure.
« La mesuro est ce qui règlo lo temps qu’on doit demeurer sur chaque noie. Co temps se partage en frappés el en levés qui se fout ordinairement de la main, ce qui s'appelle battre la mesure.
« Il y a deux sortes do mesures, dit AI. Ozanan : la binaire qui se fait de deux temps égaux et la ternaire qui se fait do trois temps égaux. La binaire est celle qu'on omploie pour le pur plain-chant. La ternaire est employée quelquefois dans les proses et les hymnes, ce qu'on appelle chanter en triple’.
« On trouve quelquefois sur une même corde et sur une même syllabe plusieurs notes qui font une durée de chant sur cette syllabe et qui sont comme une tenue dans la musique ; on doit alors, sans couper les sons, insister avec un petit tremblement sur ces mots autant que ta mesure aura do frappés et de levés, et on ne doit point articuler les deux notes jointes ensemble sur la même corde , sous lesquelles il n'y a qu'une syllabe, c'est une grossièreté dans le chant. Les anciens avaient beaucoup de ces notes multipliées sur une même corde et sur une même syllabe, c'est ainsi qu'ils faisaient la tenue. Les réviseurs du chant romain ont retranché presque toutes ces tenues, et ont été suivis de quelques modernes : néanmoins quand ces tenues ne sont pas trop fréquentes, elles donnent de la beauté et de la majesté au chant.
■ Au sujet de ces notes l'une auprès du l'autre sur la même corde el sur la même syllabe, s'il n'y en a que deux, il faut observer que si la seconde était uno reprise de chant on doit les séuarer en les articulant
quidem sapienliislmu* Gracile vlr, longequo doctisbinius, vaille liane labnn verclur, negat enini muuri poste musicas leges sine imitations leguin publicarum. i (Cicv.no, fib. u De legibus.)
(163) < Taies ad legendom, canlandum et p«alletiilum in ecclesia consliluaniur, qui non superbe, sed bumiliter débitas Dco laudes persolvanl, el su»vitale leelioiiit ac meloiliir, et dodos demulccnni, el minus dodos erudiant ; pluique velint in leciionc vcl c u u tu popiili xdiQcvtinnem, qunm popularrm vanissniiam aCulationem. Qui vero turc docte , eragere nequeunl.erudlanlur prius a msgitl’is; el i"sirucii hxc adimplere stiidcani, ut au die* les æ-lificent. » (Cour. AquiijranensS, Itb. i, cap. 133.)
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nui s’esl toujours pratiqué h Sens nus solennités et dans les églises où l'on s'applique à bien chanter. .
• Celle union des voix pour la divine psalmodie est recommandée par saint Nieel, évêque do Lyon ou de Trêves, en des ternies si énergiques, que l’on ne peut mieux désigner les défauts et donner des règles plus parfaites et on moins de mots. Vax omnium cestrum, dit-il, non dinona débet este, sed consona. Non un us il uipienter prolrohut, nul „ „us humilie! , aller totem txlollu l, sed innilatur humiliter unusquisque tocem suam inlra lonum chori concinenlit ineludere , non extrinsecus exlollenl r», etc. ( Spic ., loin. III, c. 3. l>e psalmodia hono.) « Que lou- « l'es vos voix s’unissent dons un parfait « accord : que personuenc traîne indécem- « meut après les autres, qu’on n'cnlcude pas « l'un chanter d'un ton plus lias, l'autre « d'une voix élevée au-dessus des autres ; « mais que chacun s'efforce avec docilité « de conformer sa voix au tou du chœur et « de s'y renfermer. »
• Ce saint, après avoir rapporté I exemple dos trois jeunes Hébreux dons la fuurnaiso, qui, dit l'Ecriture, louaient Dieu d'une même bouche, ajoute : Kl nos utique omnes quasi ex uno ore eumdemque Ptalmorum sonum, eamdemqut rocis modulationem œqualiler proferumus. « De même, tous tant que « nous sommes , efforçons-nous de chauler e d'une même voix, et de prononcer comme « d'une seule bouche le chant des saints « cantiques. »
« Le cinquième concile général appelé Quinisexle(ranon15),aaussidéfenJuledésordre dans le chaut, les grands cris , les efforts de voix et tout ce qui ne convient point à l'office divin, et a ordonné qu'ou chantât avec une giande attention, avec componction cl avec piété Ultérieure et extérieure : voici les termes du canon : Kos qui in ecclesiis ad psaUendum accédant, volumusncc inordsnalis rociferationibus u'i, cl naturnm ad claniorem urtjere; lier aliquid eorum, quœ Kcelcsiœ non conveniunl, cl apla non sunt. addiscere ; sed mm maijna attentions et cumpunetione psalmodias Vto , qui est oceultorum inspector, offerre. Pios en im et sanelos fore filios Israël sacrum docuit oraculum.
« Pourchantcr suivant l'csprilde cccanon, il ne faut point que les voix soient forcées ni en haut nien bis ; et pour cela il,faut prendre un ton qui tienne comme le milieu de la |iortéc des voix qui composent lu chœur. ( Le mot de ton se prend ici pour le point de l'étendue do la voix qu'il faut choisir pour chanter à Sun aise, et pour aller, sans se forcer, jusqu'à la plus liaute et jusqu’à la plus basse notu do ce que l'on veut chanter.) Quoique les voix ne soient pas toutes d une même étendue, il y a pourtant cor tain point que l’on peut prendre, où tous les chantres d'une même église pourront chanter sans se forcer. El c'est ce point-là qu’il faut lâcher de trouver lorsque l'on commence un office. Ordinairement dans les églises où i' y a des orgues, on rencon-
tre plus aisément ce ton, parce que l'orguo le donne. Il faut ensuilo conserver ce ton ou son pour toutes les dominantes des différentes pièces, re que quelques-uns appellent chauler à l'unisson.
• Ccl unisson se trouvera en ne perdant point d'idée le son do la dominante du preniier psaume, ou même de l'entrée de l 'office, si elle est bien donnée. Supposé . par exemple, qu'on ait chanlé sur la corde la, qui est la pins commune, il faut chanter du même ton ou sou la, fa , re, ut, oui sont les quatre dominâmes des huit modes; ensuite chercher le son des autres notes par rapport à celte dominante.
• M. Ni vers, danssaDiwrrialicm sur le chant grégorien (c. 13, p. 23), n'est pas d'avis qu’on garde l’unisson; il croit que les auteurs qui en ont écrit se sont abusés : il soulienl que de vouloir s’y assujettir est uno erreur en fait de chant. L'expérience prouve le cuiitraire. Il n’est pas vrai que de garder l'unisson, ce soit la cause certaine des désordres et des confusions qui arrivent dans l'exéculion du chant. Cela serait si, en niellant toutes les dominantes sur le même son, on laissait les semitons disposés comme dans la pièce précédente, qui sorail d'un modo différent. Tout le monde s’aperçoit que pour peu qu'on varie sur le ton du chœur, les voix su dérangent et fout i erdre toute la grâce d'un office. L'autorité prétendue du sa.nl It niant regarde la cumposilion du chaut cl non l'exécution. Los règles générales que donne M. Nivers pour passer d'un mode à l'autre ne sont nonnes qu’à embarrasser les chanlres et à défigurer l'office. Eli effet, l'oroil e sérail -elle contente d'entendre un psaume chanlé au Ion ordinaire et commun du chœur, cl ensuite entendre le psaume suivant une tierce mineure plus haut ou plus bas, comme lo prescrit cet auteur dans ses prétendues règles. Après, dit-il, le 2\ 3' et 8‘ tons, les dominantes du 5' et du T doivent èlre d'une tierce mineure plus basses que celle du 2', du 3‘ el du 8\ Mais après ces 5* et T tons ainsi bas, les dominantes du 2', du 3' et du 8‘, doivent être d'une tierce mineure plus bailles que celles des 5' et 7‘ tons.
» Quiconque voudra faire l'essai de ces règles chantera lautùt plus liant , tantôt plus bas d’une tierce mineure, ce qu'il est bien certain qu'on ne saurait suulli ir dans un chœur un peu réglé.
« Ces règles ne peuvent avoir lieu que dans les églises où l'on chti.le les psaumes on faux-bourdon; cela est à propos pour remue les accords sensibles el s'accommoder aux différentes voix qui composent le cliœur, mais cela ue produirait qu'un mauvais effel dans un chœur où on ne fait usage que du chant simple et uni.
• L'unisson est donc la seule manière do bien clianlcrctde bien soutenir un office : ou évite par là un désordre fort commun, et par lequel des pièces sont chantées excessivement haut, et d'autres si lias qu'à peine les entend -ou.
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« On doit avouer que le faux-bourdon, invention assez moderne, renverse nécessairement tout co bel ordre, parce qu’en chantant à l'unisson, les basses ne pourraient se luire entendre. Aussi, après un psaume qui a fait beaucoup d’éclat, on en entend un autre uui n'a plus qu'un air de tristesse , outre ['inconvénient dont nous avons déjà parlé, du peu d’accord du chant des antiennes qui suivent le psaurno chanté en faux-bourdon.
« Pour bien soutenir le ton du chœur, il faut aussi éviter de chanter avec nonchalance, ce qui est le plus souvent la causo de ce que le chœur tombe, aussi bien que quand un prend un ton forcé, ou trop haut, ou faux, c'est-è-dirc, qui ne frappe pas à plein sur la dominante Ou chœur ou le Ion du chœur.
r Dans le chant des psaumes il faut faire une petite pause à la médiation, prendre garde qu’une partie du chœur ne commence |K>int un verset que l’autre partie n'ait totalement tini, et qu'on évite de trop prolonger la Yoix à la médiation et à la terminaison, comme si au mot mro on disait meaux, ainsi que le remarque un certain auteur d'une méthode de chant.
« Quand dans la psalmodie un verset est long, ou peut et même on doit faire de petits rc|<os aux virgules et aux endroits où le sens peut être suspendu, on évitant néanmoins qne ces repos soient aussi longs que ceux de la médiation. Quand on psalmodie gravement comme on le fait à Notre-Dame de Paris, à Prime et à Tierce, particulièrement les dimanches et aux jours solennels, cos petits repos sont très-fréquents et absolument nécessaires pour la respiration.
Exemple : Deprccalus sum fucirm finira, (petit repos) i'm loto corde meo, * (médiation), miserere met , (petit repos) secundunt eloquium tuum. Autre exemple : Manut luie fecerunt me, et plasmaveruntme : * da mihi tnleltcclum, et discam mandata tua. Il faut être attentif à ne pas couper les mots pour respirer, à ne pas faire de coutre-sens, comme c’est encore un défaut de respirer ou de faire un repos à tous les mots. One faute qu’on entend presque tous les jours est de couper la phrase ou il ne convient pas, on eDtcnd dire : Abraham et lemini, puis après avoir respiré on dit : rjus in tceeula. C’est ignorance dans ceux qui n’euteudent pas le latin, c’est inattention dans ceux qui l’entendeut , il faut donc dire Abraham, c'est après ce mol qu'il faut respirer, puis dire de suite : et «mini ejui in eœcula.
« Après le psaume, toutes les voix doivent se réunir pour reprendre toutes ensemble l’antienne , qui aura une mesure proportionnée à la psalmodie, c'esl-è-dire, si la psalmodie a été grave, que l’antienne se chante gravement, ou si on a psalmodié rondement, il ftiut que l’antienne se chante de même et toujours avec un parfait accord : l’exemple d'églises célèbres qui ne
lül) Il est clair que la défense de l'épiler r r
suivent pas cette méthode ne peut servir de règio ou de modèle.
« Pour les répons après l’intonation, il faut que toutes les voix enscmblu prennent la suite jusqu’au verset; après le verset qui se termine par une cadence, que toutes les voix réuuius prennent do concert la réclame, c’est ce qui en fera sentir la beauté. Il y a quelques églises où le verset d’un répons se chante plus gravement que le corps du répons, cela arrive surtout quand ce sont les enfants de chœur qui chantent ce verset : cela ne fait pas un mauvais effet.
• Ceux qui chantent les leçons, les capitules, les oraisons, doivent s'efforcer de les chanter sur le tou du chœur ; c’est, dans l'office nocturne, co nui servira beaucoup à conserver le ton du chœur.
« Dans les processions, il faut chanter très-leiilomenl pendant la marche, être trèsattentif à chanter une suite de mots qui forment un sens ; après un repos de quelques pas, ou reprend avec la même gravité la suite de la pièce de chant. Ces repos sont ou doivent être marqués par des points, des virgules, ou par de grandes barres perpendiculaires qui les indiquent, ou par des points à côté de la dernière note du mot sur lequel on peut faire lo repos. On peut faire des repos plus considérables entre les répons et leurs versets, entre ces versets et leurs réclames. Il en sera do même entre les différentes pièces.
« Si ou chante des psaumes aux processions, la psalmodie en sera très-lente, ou fera un grand repos à la médiation et un plus grand entre chaque verset. Si ou chante des hymnes, on fera des pauses entro chaque slrophc.
« Knlin que tout se chante avec ordre, de concert, et que partout on soit extrêmement attentif à une telle union de voix, qu’il semble qu'on u'en entende qu’une. Ce bel accord produira une mélodie agréable, fera entendre le sens des |>aroles, entretiendra l'esprit, nourrira le cœur et animera la piété.
« Nous ne pouvons mieux finir
.... que par un ancien statut de Clteaux, que saint Bernard donne comme une méthode abrégée de la manière de bien chauler, et rapportée par le cardinal Bona. Psalmodiam mm nimium protrahamui, sed rotundi et vira roee cantcmus. Metrum et fiaem vertus simut inlonemus et rimai diminuants, l'unctum nullus latent, sed tlalim dimittut. Post metr um, bonam pausam faciamut. Nullus ante altos ineipere, et nimis currere priera mat, autposl alios pneuma trahere, vel punctum lenere.Simul canlemus, simul pausemus, semper auscultando. Quicunquc incipit anlipltonam. nul psatmwn, btjmnum, responsorium, alléluia, unam attl duos partes soins ilicat, aliis lacenlibut : et ab co loco, quo ille ilimillit, alii incipianl, non repetenles quud ille jam dixil (16b). Monemus vos, dilectissimi, ut tient reverenlcr, ita et alacriter Uo-
mte 1er intonation'. La citbéJrale d’Aaxcrrc ccn-
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mino assistais , non pigri, non somnolenti , non oscitantes , non parcenles vocibus , non nreecidentcs verba dimidia , non integra transilientes , non fractis et remissis vocibus mulicbrc quiddam de more sonanles, sed virili soit il u et affectu voces Spiritus eancti depromenles. Y trot enim decet virili voce cantare, et non more femineo tinnulis tel falsis vocibus veluti histrionicam imitai i lasciviam ; et ideo constituimus mediocrilatem in cantuservari, et ut gravitaient redoleat , et devotio conservetur
« Ne traînons pas trop la psalmodio, mais chantons rondement et d’une voix animée. Commençons ensemble et ûnissons'de même chaque verset. Qu'aucun ne prolonge les finales, mais que chacun s’y arrête d une manière grave et sans traîner. Qu’il y ait une pause sensible après chaque médianle. Que personne ne commence avant les autres ou n'aille plus vite : que personne non plus ne traîne après les autres en insistant sur la finale (ce qui ferait dis|>araitre le petit intervalle qui doit être entre chaque verset.) Chaulons tous ensemble, faisons les pauses ensemble, en nous prêtant l’oreille les uns aux outres. Celui qui commence une antienne ou un psaume, une hymne, un répons, un Alléluia, doit chauler seul un ou deux mots; que les autres ne reprennent qu'à l'endroit où a fini l'iulonalion, sans répéter ce que le premier a déjà chanté. (Les intonations des psaumes et des hymnes ont leurs règles particulières.)
• Nous vous avertissons, nos chers frères, de vous présenter devant le Seigneur pour chauler ses louanges, avec autant de joie que de respect : n’y soyez point avec un air paresseux, ou endormi, ou nonchalant, ne chantant qu'à demi-voix ; donnezvous de garde de couper les mots, ou do n’en prononcer que la moitié, ou d’en passer d’entiers : évitez de chauler d'une manière molle, efféminée, négligée et comuiodu nez seulement ; mais prononcez d'un ton mâle cl avec affection les paroles du Saint-Esprit. Il convient à dos hommes de chauler d'une voix pleine, et de ne pas imiter les chantres de théâtre par une voix aigue et contrefaite qui ressemblerait à celle des femmes. C’est pour cela que nous avons ordonné de garder un juste milieu dans le chant, afin qu’il ne sorte point de la gravité qui convient au service divin, et que la dévotion soit conservée eî nourrie. »
Les Inslituta Patrum de modo psallendi tint cantandi , dont l'abbé Ccrberl donno un extrait dans son traité De cnntu et musica sacra , t. 1" p. 350, d'après un manuscrit de Sniul-Gall , contiennent des règles générales
trcdii tous les jo rt ce statut ; dans cette église deux chantres comment eut le iépon> graduel, ei les deux choristes répéleiil l'i.ilonjtion , après quoi le chœur poursuit.
Par un autre abus dans quelques églises, pour ne pas mpeter, quand lamieune est le premier vers -t du psaume, le choriste commence au mol qui suit i ’ii. tonal ion de l'aulicnne, comme à l'office du dimanche Dixil Domiuut, le eboris e au lieu de cotn-
à observer dans léchant suivant le caractère des diverses parties de l'office.
CHANT DLS RELIGIEUSES. — Les religieuses de l'abbaye de Fonlevrault (Fons Ebraldi), abbaye chef d’ordre, ainsi queceiles dcl'abbaycdcSaiul-Amandde ltoucn, avaient un chant, et c’étaient elles qui chantaient l’office, du moins en partie. Notons d’abord, |>our ce qui regarde I abbaye de Fonlevrault, que l'abbesse était supérieure générale, nouseulenieut de toutes les religieuses, mais encore de tous les religieux de l’ordre. Un ordinaire ou règlement, fait sous leur première abbesse, et qui datait de 1115, portail eu substance, eutre autres articles : qu’on chantera la cloche tant que durera la lecture avant Compiles; — que les religieuses qui chanteroul les versets feront l'inclination en rond de toutes parts, gyrent in c»r-
cuitu; — que la nuit de Noël, après les
nocturnes, et avant que la messe ne fût commencée, toutes les religieuses et pensionnaires sortiraient de l'église, iraient au dortoir et au cloître se lover, puis reviendraient à l’église pour chanter la messe, dont elles ne devaient entonner YJntroxt que lorsque le Confiteor, y compris Vlndulgentiam , aurait été d.l par le prêtre, et quelles l’auraient répété elles-mêmes
Les religieuses de Saint-Ainand de llouen, ordre de Saint-Benoît, appelées quelquefois les Amies de Dieu de Saint-Léonard, étaient anciennement consacrées et bénies par l’évêque. Elles sortaient, il y a environ deux siècles et demi, pourassislcr aux processions générales des llogalioiis avec loul le clergé, comme faisaient les religieuses de Vienne en Daunhiné et autres. Le jour de saint Léonard, elles sortaient pareillement pour chanter l’office do sa fêle dans une chapelle de leur dépendance et voisine de leur monastère. Il en était de même pour les jours de l'eulerrouieut des abbés et des prieurs de Saint-Oueü, de Sainte-Catherine du Mont, et depuis, de Saint-Julien et de Saint -Lô [S. Laudus ), avec lesquels elles étaient associées , et elles y chantaient le premier nocturne. Aussi, eu retour, à la mort de l'abbesse, les religieux des maisons que nous vonous do nommer avaient-ils coutume de venir chauler chacun un nocturne de l’office des .Morts, tandis que les religieuses en chaulaient les Lamies. Llles chantaient tous les jours à deux heures du matin les matines d notes, faisaient maigre toute l’année et gardaient un silence rigoureux. lYouag . lit uni.. pp. 108-110, 388-380.)
Les Filles-Dieu qui, àdaler de 1315, obtinrent de Clément VI l'autorisation de prendre le voile sous la règle de saint Augustin,
roenccr le ps«ume, dit de suite : Domino m o. * Ce qui fait voir que dans ces églises ou n’a pas puisé q<»e l'intonation 8eule des antiennes n'est pjs de l'office. On doit savoir que ceue intonation se fait seolen enl pour insinuer le ton de la p alinod e au cltoriste. L est pourquoi lorsqu'on no fait que récinr l office, il n'y a point (l'intonation (l aotienne-. Cë t te qui s'observe dans les églises les mieux instiui i» de» bons u sa g r*.
CHA DICTIONNAIRE CHA
«hantaient aussi dans leur paroisse l'office vit, vers la lin du v* siècle ou vers le coradivin selon l’usoge de Rouen, cl l'ont retenu mcncemonl du vi\sur la musique des Grecs, jusqu'à la Un. Eu conséquence, elles se ser- Enfin il est de toute évidence que le princivaient des mômes livres que les ecclésias- pal but des premiers réformateurs du chant tiques du diocèse. (Ibid., p. 409.) lut d’en régulariser l’emploi dans les assem-
— Dans son livre des Monnaies des Evêques, blées et les cérémonies des chrétiens, et do des Innocents, des Fous, etc., M. Rigolleau l'aJapteraux formes de la liturgie. Il n'est cite des détails que nous ne saurions répé- pas moins évident que la pensée de conliter ici sur la manière dont les religieuses nuer ou de compléter la science musicale célébraient les fêtes des Innocents et des Fous, des anciens ne pouvait entrer dans leur eslï ajoute que, par le registre de la visitefaile prit, par la raison que cette étude présenen 1245, dans le diocèse de Rouen, par Car- tant d’immenses difficultés, elle ne pouvait clievéque Odon, les vierges consacrées que s’opposer à la rapide propagation de ce au Seigneur « se permettaient dans ces jours qu'ils regardaient comme un puissant moyen delôle unojoie trop viveel des chansons trop d'action sur les hoiumos. En cela, ils ne fugail lardes. » Nimia jocositate et scurrilibus rcnl pas mus, comme quelques-uns l'ont à cantibus ut chant ur , utpote farsis, conductis , tort supposé, par l'horreur que leur inspirait notulis, etc. Le môme archevêque, proba- tout ce qui se rattachait aux souvenirs du pablcmenl Odon Rigaud, faisant en 1256, la ganisme, puisqu'ils n’hésitèrent pas à s’emvisite de l’abbaye de la Sainte-Trinité de parer, pour leurs hymnes et leurs cantiques, Caen, dit, dans son procès-verbal, que le de certains chants populaires, des nomes ou jour «le la fête dos Innocents, les jeunes re- airs sacrés qu'Une longue tradition avait ligieuses chantaient leurs leçons avec farces : perpétués, dont l’origitieélait probablement
juniores in festo Innocent ium contant lectio - fort ancienne, et auxijuels ils donnèrent nés suas cum Sursis. Mais peut-être ce mol une nouvelle destination. Mais, encore une force doit-il être interprété seulement par fois, ils n'envisagèrent pas tant la musique le mélange de couplets en langue vulgaire ou le chaut comme un obiel des counaisti de vers lalins. sauces humaines sur lequel s’exerce l'acti-
CHANT LITURGIQUE. — I. — Quelle fut vité de l’intelligence, que comme un langage l'institution du chant liturgique. — Si ce propre à exprimer dos sentiments ol dos quo nous lisons dans les écrits des Pères dos émotions unanimes, à exalter l'âme et à forpremiers siècles de l'Eglise, touchant l’ori- tilier la foi ; ils ne s'occupèrent pas d’une giue et les développemenis du chaut codé- science, mais seulement d’ur.c partie du siastique, nous démontre suffisamment que culte.
ses inventeurs avaient moins songé h créer Tulle fut en réalité, l’institution du chaut un art qu’à trouver un moyen d’entretenir ecclésiastique, institution toute religieuse, la discipline, la piété ci l'enthousiasme re- toute liturgique, et Cajétan le dit formelle- Jigi«*ux dans les assemblées des fidèles, il est ment: « Il eslcoustont en cITet que le chaut certain aussi qu’un examen alL-mif de la forme une partie essentielle du culte diooustitution do ce mômechanlecclésiaslique vin : et c’est pour donner plus de solennité est bien propre à nous confirmer dans cette à ce culte que l’Eglise a voulu l’adopter. » opinion. Constat namque quod sonus inter divina pars
Il est peu probable, en effet, que saint Am- divini cultus est, etpro solemnitate divini culbroise et, plus lard, saint Grégoire le Grand, lus adhibelur ait ecclesia (Supor D. Thoma», sesoienlpréoccupéssérieusement de la tliéo- 2-2, q. 91, art. 2 [f Go). ) rie «le la musique grecque, caria consti- Cotte institution hit oonforine à celle du tulion que le chaut d'église reçut unlro leurs citant et de la innsiquo dans l’aucienne Loi.
mains sc réduit à une formule d’une ex- Elle avait, comme l'exprime le concile de
irème simplicité eu comparaison du sys- Trente, son précédent et son type dans la
tème de la musique ancienne, si compliqué sainte Ecriture : hobetque in primis exrmol si confus, à cause de ses divisions, de ses plum et fundamentum in sacra Scriptura. (Sestrois genres, de ses quinze modes, et surtout sion xxiif, cap. 18 [t(Mi|.) de sa Semé ioyr aphte, c’esl-à-dir© de ses 11 y a |>ourlnnt celte différence remar- 1,020 signes de notation, les uns droits, les quable que, sous l'ancienne Loi, toutes sortes autres retournés, obliques, tronqués, etc.. .do d’instruments de musique étaient admis dans
manière à effrayer l'imagination la plus ar- le temple, tandis que, depuis la naissan«‘e
ilrnte et 5 rebuter l’esprit le plus intrépide, du christianisme, un usage presque général
Saint Grégoire ne parut pas lion (dus tenir veut que la plupart des instruments soient
compte du livre inqiortant que Roôce écri- bannis do l’église, à l’exeeplion de l’orgue,
(165) On citera l une f nff<* d’uulor li* sur ce i »i l, qui verhis non compuiiguntiir , suavilate modula,
et Ile» d.i fr»ini Ocmeiii, de tant Ignace, «le saint Ju - mini moveaiiiur. » (Inst. Uericor., lib. h, «i’apiû»
lin, de »ai l B stl»*, de k)ini Ciiryso&lome, de saint subit Isidore, filé par .Malillon , Litunj. aulhc., p.
Jérôme, de ». uni Ambroise , de saint Augus in. lin 3L'8.)(Tu N.)
p m »j »uler celle de L) nvs l'Aiéopagite : « Saucia.n (MK>) « Cu.n ergo lama h»j .5 di dplinæ iii Veieri u a'.uioruui modulation^ m , dtt-i • , omnibus sacra Testament© inv# n atur auc:o«ius : Clinique t-atn la.n inysieiii* conjuugi. > IConttit ., cap. 5, lie codes li nligosi v ri iu Ecclesia saiixeruiil. > (De cant. et
liierarclii:».)— Raban Maur donne une attire raison mnsie. tacr., Uni». I«r, pag. 242.)
« Propter « a rua les auiem iu Kcclesia, non propler II est ind>*lul»ble qo’e.t tant qu- fai aol parfis spii il *ia le», coiisoeludo cuiilaudi cul iualilulu : ui c-ltc divin, ictU initiluLiuo a él: luspiiôe p»i le
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et encore dans certains pays cet instrument est l'objet d'une pareille prohibition. Dès lu xiif siècle saint Thomas nous donne la raison do celte différence : les flûte», dit-il, cl tout autre instrument artificiel, la cithare
Car exemple, ne sont pas suivant la règle.
es instruments de cette espèce, loin de faire naître dans l'Urne une salutaire disposition, procurent à l’esprit un plaisir sensuel. Dans l'Ancien Testament, de [pareils instruments étaient en usage, parce que le peuple étant plus grossier et plus charnel, il pouvait être excité par ce moyen. Leur emploi était conforme aux promesses terrestres de la Loi, et ils figuraient de celte manière
Îuelque chose de matériel (167). ■ Saint homas ajoute encore : «Les instruments de musique étaient bannis de l'église pour chanter les louanges de Dieu, afin d'éviter toute ressemblanceavcc le culte judaiouc. » Instrumenta mutica non assumere ecclesiam in dicinas laudet, ne rideatur judaisare. » Saint Aelrède, abbé du xir siècle, avait la même idée lorsqu’il s'écriait: « D'où vient, je vous prie, que, tandis que les symboles et les figures ont déjà disparu, d'ou vient, qu'on voit dans l’église tant d'instruments, tant de cymbales ? Pourquoi, je vous le demande, ce terrible|frémisscmcnl de soufllcts, qui imite plutüt le fracas du tonnerre, que la douceur;de la voix. » Unde, quaso, cessantibut jam typis et figuris,unde in ecclesia tôt or garni, lot cymbala? Ad quid , Togo, lerribiïis ille foltium /lotus, tonitrui poilus fragoremquamvocis exprimons suavitatem. (D. Am* ■cm Speculo charitatis, lib. U, cap. 32.)
Cette exclusion des instruments artificiels, sauf quelques cas particuliers, ne trappe pas l'orgue. Entre l'infinité d’autorités que nous pourrions invoquer sur ce point, nous nous bornerons aux suivantes. Le Cérémonial des évéques, après avoir interdit à l'orgue des chants profanes et lascifs, et tous autres qui ne se rapportent pas à l'office divin, ajoute : « On ne doit admettre aucun instrument de musique, l'orguo excepté, a iVrc alla instrumenta musicalia, prater organum, addanlur. (Lib. i, c. 28.) Saint Charles Borromée, dans le premier concile de Milan, décréta que l’orgue seul pouvait trouver place dans l’église. Organo tantum in ecclesia locus sit : tibia, cornai, et reliqua musica instrumenta txduduntur. (T. XVI Coneil. Lsbd., p. 296.)
Saint- Esprit. C’est ce que décréta an concile de 1028 cité par Gerbcrt; il s'adresse an* hérétique* :
« nais qui pt-ut douter au instant que tous ne soyez posséd a de l’esprit immonde, en vom entendant mépriser et meure, pour ainsi dire, ail rang des su persti (ions ce que le Saiul-Espii; lui-mème a dicté et inititué. je veux parler de l'usage de chanter dans la sainte Eglise. Car l’ordre ecct siasiique a emprunté cet e forme mélodique, non pu aux séries des jongleurs et des baladins, mais aux Pères de l'Ancien et un Nouveau Testament. — < Qui* auiem dub tel vos i.uiuundo spiritu agiiari, dmn I». c , q>u d per Spiriium ituclmn prolaium alque iitsl.lulum est, id est osutn psallendi in tancta Ecclesia, ahj cilis et quasi supersl’niosum errori cultum imp ilaiis. Sumpsii ergo banc modulandi formam ordo e cle- Dictiontaire of. Pl.iix-Cnivr.
Le cardinal Bcllarmin, après avoir agité plusieurs questions relatives à la discipline du chant et de la musique d'église, conclut ainsi : « Il résulte de tout ce que j’ai dit, que les orgues doivent être conservées dans les églises, pour fortifier les Ames faibles, et qu’on doit difficilement permettre d*jr introduire d’autres instruments. » Ex quibus omnibusilludefficitur. ut organapropler infirmas in ecclesiis retinenda sunt , ita non facile afin instrumenta esse introducenda. (Lib. I, De bonis operibus in particulari , cap. 17.) C’est la pensée du cardinal Cnjétau, que nous avons vu s’élever contre la voix éclatante de l’orgue : « On peut cependant tolérer au besoin l'usage des orgues déjà fort répandu, pour remédier au trop grand éloignerueut que les hommes ont pour Je culte divin et aün de les attirer vers les choses saintes, par l’attrait môme de la musique. » Potest tamen per accident tolerari jam extensa consuetudo organorum , propter nimiam elongalionem hominum , a aivino cultu, ut v et sic allecti divinis intersint. ( Comment . in D. Thom. 2-2, q. 91.)
Cette institution n non -seulement son type et sa base dans l’ancienne Loi, comme parle le concile de Trente, mais encore, suivant l’opinion des plus célèbres Pères de l'Eglise, elle émane directement du fait du fondateur du christianisme. Les textes sur lesquels les saints Pères s’appuient sont ceux, où saint Matthieu et saint Marc racontent que, dans la nuit qui précéda sa passion, Jésus-Christ , après avoir mangé avec ses disciples , entonna un cantique d’actious de grâces, avant do so rendre à la montagne des Oliviers. Et hymno dicto , dit Estius (/n script in-fol.9 p. 5021 idest cantato, hymnus proprie cantum significat ; saint Augustin s'exprime de la môme manière : «.Le chant étant absent, absent est l'hymne. Le chant est si bien l’essence même de l’hymne, que, sans lui, l’hymne ne peut pas se réciter. Mais l'hymne accompagnée du chant constitue vraiment la louange de Dieu. » Ubi non est canlus , non est hymnus. Cantus ita est de ratione hymni, ut, nisi cantetur , hymnus non dici potest . — Est autem hymnus laus Dei cum cantico. C’est encore saint Augustin qui dit que le Sauveur des hommes fit un commandement du chant à ses apôtres et A toute l’Eglise en leurs personnes : De hym-
cîasticos non ex ludicrit et jocuiaribus insectalionibus, sedex Veieris et Novi Tesuinenii Pathbui. » {Ibid., p. 24G).
< (167) Dicendom quod neque nstulas ad disciplina »u c>l adtlucendtim, neque alirjood aliud arlificialc organuin : puta ci du ram, et si quid taie ait- rom est. ibjusmodi enim monta instrumenta magis animera moyen l ad delecialionem quam per ea formeter ii. tenus bona dbposuio. In Yeien auiem Testamen o osus erat talium inslrumeotorum, tum quia pojiu us erat magis du -us et carnads unde erat per bujutmodi instrume.ita p.ovoca.idus : ticut et per pro uibsio ics terreras : tum eiiara quia hujusmodi insir.iuv-n'a coTporalia aliquid Dg-tr^bant. » (S. T nos., 2-2, quaesi. 91, art. 2).
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ms et ptnlntii canendi, cuin et ipttus Dont tnt — Atlducor cantandi consiieludinem nppro-
ei apostolorum habeamus documenta et exem- bare, in ecctesia, ul per obleclamenta aurium pla et pracepta. (S. Aco. in rpist. 119, inftrmorum animas in a/l'ectum pielatis astur-
o<i [i. 18.) El sailli Chrysostouie ilit h son gttt. » (Confesr., I. ix, cap. G.) — El saint Ber-
lour, en parlant de Jésus-Christ : « Il chanta nard : « Du même que les discours éloquents
une hymne, pour nous apprendre à en faire nous font plaisir, ainsi la mélodie des psau-
autanl : Hymnum ceeinit, ul et no * simili- mes nous charme et nous captive. Le chant
ter faciamus. » (/ n Matth.) dans l'église réjouit l'esprit aes fidèles, dis-
S'il pouvait subsister quelque doute sur sipe l'ennui, aiguillonne la paresse, et elle vérité de nos principales assertions, sa- cile les pécheurs nu repentir : Sicut oratiovuir que le ohant n'a été institué par l’E- nibus juvamur , i/o psalmorum modulation!gliso chrétienne que dans un but de disci- bus delectamur. Cantus in ecclesia mentes pline et d’édification, et que la pensée d’art hominum lœti/ical, fustidiosos obiectat, piest restée presauo entièrement étrangère gros sollicitai, peccatores ad lamenta excitât.» è son établissement, il suffirait de péné- (De modo benc vivendi, loin. V, cap. 5d [169].) Irer lo véritalde sens des paroles qui s'y — Et saint Grégoire do Nazianze : Psalmodia rapportent dans les écrits des apôtres, des est prœludiumcalestis gloriœ. (Oral. 40.)— Et Pères et des écrivains occlésiastiques ; ce le cardinal Bellarmin :« Mais il nous est tansens est purement spirituel et u'a trait tôt agréable, tantôt pénible do chanter les qu'au t sentiments de piété, d'adoration que louanges de Dieu ; car nous ne sommes pas lo chant peut exprimer. C'est ainsi que toujours disposés è goûter tout ce qu'il y a saint Paul a pu dire ans Colossiens : « Que de suave dans le Seigneur ; ce n'est que le Verbe du Christ habite en vous et vous lorsque, aidés par la grâce de Dieu, et préremplisse de sa sagesse inlinie , en vous parés par la méditation , notre intelligence instruisant et en vous émouvant vous-mê- s'élève, et que notre cœur brûle d'amour : mes , en chantant du fond do vos coeurs ïiobis autem nunc dulce est canere Deo, nunc sanctifiés par la grâce , des psaumes, des laboriosum, guoniam non semper guslamus hymnes et des cantiques spirituels h la quod suavis est Dominas ; sed tum solum cuin louange do Dieu: Verbum Christi habite t ex grutiu üei, et proecedente méditations, in vobis abundunter in omni sapientia, do- assuryimur adeognilionem, et accendiwur ad centes et commorentes vosmelipsot psolmis, amorein. » (h'xpfic. psahn. cxxxiv.)
A ymnis et canticis spiritualibus, in gra- Mais aucun écrivait! n’établit mieux que lia contantes in cordibus vestris Deo. » saint Justin martyr la différence entre (Calots, ni, 16 [168].) — El saint Augustin : le chant à l'usage Jes simples lidèles et le
* Quand je me rappelle les larmes que m’ont chant à l'usage des profanes (insipientes). fait verser les chants de ton église, alors que Ses paroles méritent u'èlre rapportées : « Un je commençais à peine à recouvrer la foi, chant simple et naturel ne convient point maintenant encore je me sens ému, non aux profanes; pour leur plaire, le chaut lias tant parle chant on lui-môme, que par doit être accompagné d'instruments froids les paroles qui l'accompagnent, surtout lors- et inanimés ainsi que de danses. Voilé pourqu'elles sont chantées par une voix puro quoi l’Eglise interdit les chants qui sont et que la mélodie est bien appropriée è leur soutenus pardes instruments de celte espèce, caractère; je ne cesse pas de reconnaître et assaisonnés d'agréments profanes. Mais l’immense utilité de cette institution : Cum un chant simple et sans ornements est adreimnisror lacrymal mcas quas fadi ad can- mis dans les églises ; car, en y mêlant un tum eeclesice tuer, in primordiis recuperata certain plaisir, il fait pénétrer dans le cœur fideimea, et nunc ipso commoveor non cantu, la chaleur du sentiment qui anime les pased rebut quæ cantantur, cum liquida voce et rôles. Il apaise les désirs impurs et la conconvenienlissima modulations cantantur, ma- cupisccnce de la chair, il chasse les maugnam inslituti hujus utililatem rursus agno- valses pensées que suggèrent eu nous des sco.» I] continue encore : « Aussi ces voix pé- ennemis invisibles; il arrose notre esprit, nétraient dans mon oreille, et ta vérité se afin qu'il produise une riche moisson des répandait dans mon cteur. — J'ai pleuré biens du Seigneur ; il donne du courage et en entendant tes hymnes et tes cantiques, de la grandeur d'étnc aux soldats de la profondément ému par les voix suaves qui piété, cl les soutient dans l’infortune : les misaient relenlir Ion église. — Je suis amené âmes pieuses y puisent un remède salutaire A louer l'usage du citant dans l'église, parce contre les douleurs et les chagrins dont la que la musique, en charmant l’oreille, ré- vie est semée : Simpliciter canere insipienliveille dans les fîmes faibles, le zèle de la bus non convenit : sed instrumenta inanimnpiélé : Yoces igitur Ulce influebant attribue tis, et crotatis cum saltatione canere. Quotité i s et eliquabalur veritas tua in cor meum. circa in ecclesiis, non usas carminum pet — Fleti in humais et canticis luis, suave so- ejtts generis instrumenta , et nlia ittsipienliisantis ecclestic lutc rocibus commolus acriter. bus congruentia, receptus est ; sed simplex
(163) Il dit aussi aoxEphésiens : Loquentes robii- < t'sallendi militas trat'i corJa consolatur, gr melipsisiitpsnfmis et hyrnnit, et caiitlciispiriiualibus, tiares meutes facit , faslutius s "blectai, inertes ex ettnlnniet et psiilltnies in cordibus vestris Domino, eut, peccalores ad lamenta invitât, i (Lib. I. Sut t. , it>*„ v, 19.) • cap. 7.)
[ibtn Saint Isidore parle de 1a même manière :
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cantio tu cis manct. Excitât hœc cnim cam c oluptalc quadam animum ad flagrant cjus ji lod carminé crlcbratur dcsidcrtum ; affectioncs et conrupiserntias eamii Irilnt ; cogiluliones matai inimicorum, quoi cernere no» eit, suggeitione oborientes amotilur; mentem ad fraclificntioncm divinorum bonorum rigat : pictatil deeerlalorci gencroiot et fartes per ronslanliam in rebus adrersis efficil : omnium rerum, qutt in vita tristes et lucluoste accidunt , pii» offert medicinam. ■ [Râpons. ad quæst. 107.)
Il ne s'agit donc, dans tout cela, que du chant envisagé comme moyen d'altirer la grâce, d'entretenir le recueillement et l'onction. Mais si les fondateurs et les propagateurs du chant d'église dédaignèrent de s’occuper du chant sous le rapport scientifique, objet trop mondain pour le but qu’ils se proposaient, on ne peut qu'admirer la sagacité avec laquelle ils définirent son essence, ses rapports cachés et cette secrète aflinité qu’il a avec le cœur humain. Nous ne croyons pas que la science moderne ait dit, de la nature du chant des choses plus vraies et plus profondes, quo les observations suivantes. Je cite encore saint Augustin : « Toutes les affections de notre âme, en vertu d'une affinité secrète, correspondent aux divers modes do la voix et du chant : Omnes ajfcctus spiritus noslri, pro sua dirersitate baient proprios modos in roce algue cantu, quorum occulta familiarilate excitanlur.» ( Confess.,\.\ , c. 33.) — Un autre théologien dit à son tour : • En vertu d'ano force el d'une puissance qui lui sont propres, la musique pénètre et émeut l'esprit de l'homme; et, lorsqu'elle est admirablement appropriée aux paroles, par le sentiment intime de la louange de Dieu, elle remue les fibres les plus secrètes du cœur, et fait redescendre dans l'homme la grâce de t'Espril-Sainl qu'il avait perdue : Al or et intus muiica ri quadam et potentia naturali spiritum bominis; et cum decenter convenu cum verbo, tel sensu dirinœ taudis, conrulit penetralia cordis et iltam, quant accepit liomo, in eo ressuscitai gratiam Spiritus snncti.n (Riipebtijs, Comment. in lib. H eg.,l.y, c. 23.) — « Le chant, en effet, agit sur l'esprit, dit Richard de Saint-Victor, el, par l'effet de sa puissance, il le rend propre fi recevoir les inspirations du ciel : Agit quippe cantus in spiritum, eumque potentissime efficient, ad caleslesin/luxus recipiendos idoneum efficil. » if)e contemplât., lib. v, c. 17.) — El saint Jean Chrysoslome : « Notre nature trouve tant de charmes dans les cantiques et dans les vers, et elle a pour ces choses des penchants si irrésistibles , que même les en-
(170) < Un evantw approfondi de l'histoire de la mu J lue démontre que cel art n'a eu dVx'sieuce irliea ira Européens que par l'Eglise. » (Curioiiits de la mus.. L-Ilre 5* sur ta Mimique en Angleterre), par M. Fétis, psg. 221.) — < L'-il n'avait plus li n a f ii e dans le m n ie (au iv* siècle); il se réfugia <1 ns i K .lis- ; ce fui elle qui le sauva, mais en le ira nsforiiiaiii. i (Résumé philos. de ïhist. de In mut , par te même, pp. lis ,-t (53 ) — s Un sommeil de
fonts, suspendus è la mamelle, sèchent leurs larmes et oublient leurs douleurs, dès qu'ils les entendent : tioslra enim natura usque adeo detectalur canticis et earminibus , el lantam cum cis babel necessitudinem , ut tel infantes n b uberibus prudentes , si fleant et affiictanlur , en ratione , sapiantur. n {In psal. xli.) — Suivant le cardinal Rona : « Ce
fenre de plaisir est parfaitement approprié la nature de notre âme : Hoc genus delertationis est animai nostra raide cognatum et familiare. — O imntensam mutine suavitatis efficaciam! s’écrie-t-il; quam dulci tyrannide in omnes microcosmi potentias dominarislo (De div. psalmodia.de cantu ecclesiast.)
Ainsi l’Eglise avait parfaitement compris combien le chaut est naturel è l'homme et combien grande est la puissance de ce ressort pour maîtriser toutes nos facultés. Co n’est pas, comme certains auteurs l’ont soutenu, que la musique et le chant soient religieux do leur essence. Le caractère sacré ou profane que la musique présente dépend entièrement de la destination qu'on lui affecte, c’est-à-dire de ce qu’on l’applique à élever l'âme aux choses spirituelles, ou à In tourner vors les choses terrestres. Mais co qu'il y a d'admirable, c'est que l’Eglise, en s’emparant du chant, non dans le but d’en faire un art, mais seulement comme d’un élément spirituel, en s'appropriant un objet qui avait toujours fait partie du rite musical, sauva fart et la science d'une ruine certaine; co chant, en effet, tout borné qu'il était alors à la récitation des psaumes et des cantiques, devint bientôt le type sur lequel s'exerça l’intelligence humaine, et d'où sortit, par la suite, notre système moderne, de telle sorte qu'aujourd’hüi les immenses progrès que la musique a faits dans tous les genres, et les futurs développements qu'ello nous promet, ne sont autre chose que les jets divers et puissants dus à ce premier germe, en apparence si chétif. Je disque do cette manière l’Eglise sauva l'art tout entier, l’art sacré et fart profane; car, dans le tennis de celte conflagration générale à laquelle l’Europe était en proie par suite de i irruption des barbares, en quel lieu la musique eût-elle pu trouver un asile, si ce n’est dans les temples et les assemblées des fidèles? Nous voyons avec bonheur quo ce grand fait, loin d être contesté, a reçu, du nos jours, les plus éclatants témoignages, non-seulement de in part des écrivains sptj ciaux, mais encore de ceux-mèmes qui, par la nature des spéculations de leur intelligence et par leur intervention dans le maniement des niTnires publiques, semblent le plus étrangers à la musique (170)
mort sï La il emparé des esclaves el de leur, oppres seurs; les moines seuls semblaient avoir conserve q irlq e sciivi é dans l'inlelligeme.i (Ibid , p. 187.) — < Li sage.se catholique, dit U. l'abbe G*. bel. a r cueilli et déve'oppé les g 'arnica vues de l'antique tag tse, qui attachait à c t art tant d importa ce dans l'ordre pratique. Tous les anciens I g slaleuis avaient senti sa p essaime morale, et l'avaient aaneli lunce dan leuis co.'es. Celle pensée ne s'est pa.
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C'était un beau spectacle de voir l'Eglise se serrir du chant, comme d’une arme spirituelle, pour triompher de la férocité des peuples barbares ; du chanl, c’est-à-dire de cet élément qu'il est si facile d'emplo;er comme moyen do corruption, et la puissance de cet élément était ici d'autant plus grande et d'autant plus admirable, qu'il était dégagé de touto formule de système artificiel et scientifique; car on ne saurait trop le redire: « Il ne s’agissait plus de reconstituer la science (en général) sur ses vraies bases, mais do faire pénétrer , par la prédication évangélique, dans ces intelligences neuves et droites, les croyances qui pouvaient seules adoucir leur caractère farouche et soumettre à l’ordre moral la force dévastatrice (171). » Et c'était encore un éclatant hommage que l’Eglise elle-même rendait à cette vertu merveilleuse quo tous les philosophes ont attribuée à la musique, et qui nous est du reste attestée par l'antique tradition, témoin l'oiempled Osiriset relui delà civilisation des anciens habitants de file deCynothe (172). >
Pour régulariser l’emploi du chant, considéré en tant qu’instrument do prédication et do civilisation, l’Eglise l’érigea en enseignement pratique, et cet enseignement subsiste encore dans le monde catholique, sur les bases de son institution. Mais, par cela même que le plain-chant fut le générateur de notre musique, il est rigoureusementvrai de diro que l’Église a été conservatrice de notre art moderne, comme il est vrai de dire que In religion en fut le berceau, et c’est ainsi qu’à côté de cet enseignement permanent , invariable , universel du chant grégorien, on vit s’élever, grâce à l'essor que prirent les conceptions de l’esprit humain aux époques d’activité intellectuelle, un outre enseignement qui s’étend, se dilate et se développe incessamment, suivant les transformations successives que l’art a dû subir.
Il serait superflu de mentionner ici, par ordre chronologique, tous les poutifes et docteurs qui, depuis lesapôlrcs jusqu’à saint Ambroise, s'occupèrent de la pratique du chant dans l'Eglise chrétienne. Il suffit,
perdue dans te catholicisme Les législateurs
de la chrétienté, les Papes transformèrent tel art en un d.s instruments 1er plus actifs de ta civilisation européenne; l'introduction du chant grégorien dans l’empire de Charlemagne fnt une législation. > — M. Guizot a dit la même chose dans son Histoire générale de la civilisation eu Europe. Il n'y a qu'à combiner entre eus deux passages de ce livre pour se convaincre que le lait dont je parle n’a point échappé à ce publiciste. Après avoir dit, p. Si de la S* leçon : r Je ne crois pas trop dire en affirmant qu'à i* fin du iv' siècle, et a ■ commencement do v% c'est l'Eglise chrétienne qui a sauvé les arts et les Ittiures; c’est l'Egli.eavec ses institutions, se: magistrats, son pouvoir,.... qui a conquis ies barbares, et qui est devenue le lien, le moven , te principe de civilMaltouventre le monde lomain cl le momie bar-
bare a II ajoitlelp. 31 de la 5’ leçon : < L'ordre
spirituel embrassait alors tons les (tcvctoppenivnis poss files de la pensée humaine; il n’y avait qu'une aricnce, la théologie, qu'un ordre spirituel, l’ordre
comme nous l'avons fuit, de prouver que son institution remonte réellement jusqu’aux apôtres eux-mêmes (173), et de citer Pltilon, contemporain des apôtres, qui nous apprend, dans son livre des Ordonnance i eccliiiasli-
Îiues, quo « eu l'Eglise d’Alexandrie, c'était a coutume de chanter des hymnes et des poésies sacrées ; qu'un d’entre les chantres so levait pour en chanter les premières strophes et les versets, et que les autres chantres les finissaient alternativement. » On peut encore signaler, comme ayant pris une part active à la propagation du chant dans la primitive Eglise, saint Basile, saint Athanasu, le Pape Damase , saint Hilaire, saint Ignace, martyr, Flavien, évêque du iv siècle, etc
II.— Le hut de l'école des chantres, instituée à Rome par saint Grégoire, était de répandre le chant liturgique dans le monde entier. Suivant le Vénérable Cède, un moine anglais avait été formé dans la doctrine des chantres de cette école : fui a successoribus diicipulorum B. papa Gregorii fueral confond; sono < edoclut. (Lib. iv, c. 18.) C’était Austin ou Augustin, chargé d’établir dans sa patrie les rites adoptés par le Siège apostolique ; et saint Agalhon, voulant maintenir les traditions du chant romain dans la mémo nation, envoya un nouveau maître : uf curium cantndi onnuum, sieuf ad sonefum Pelrum Borner agebatur edoceret. (Ibid.) Enfin l'abbé Gerbert prouve, jwir de nombreux témoignages, que le chant grégorien s'est maintenu dans cette nation jusqu'à la malheureuse réforme qui, comme le dit le P. Lanibillotte, avec son culte, est venue anéantir les cérémonies, la liturgie et les ri les anciens : Unde palam |esf quanta curoj in .-lnglia lit conservata propagataque disciplina confus romani. (Gebbebt, De canfu, 1. 1", p. 200.)
« L’Allemagne, comme l’Angleterre, continue le P. Lambillotle (De I unité dani la chants liturgiques, in-fol.) , reçut avec respect les leçons qui lui venaient de Rome, et cent ans apres Grégoire le Grand, Grégoirell faisait promettre aux légats qu'il envoyait aux cites allemandes do donner aux plus
Ihéologiqne; tontes les autres sciences, l'ariihméitque, la musique même, tout realrail dans la théologie. v
(171) Coup d'ail sur la eoniroeerts chrétienne, par M l’abbé Gcrbct, p. 71.
(17*) < [Sulluin csuam immitr, tam a'perum pectus, quoil non musicis sonig cspUlur. In cujus rei tygum fahnlantur poeiæa Cadmo fl ulula canes le decepium Typliœum; nam ul explicai N’onnus in D opy -lacis ( circa fin. lib. i)eiiam slolidissimi el furiostssimi musica afficiunlur. » (Gard, lioss, De diciua psalmodia. De cant. ecclesiasi.)
(173) • Catholica auiem E etcaia principio ejuiinodi ; salmodtx hymnorumque canendnrnin uide sumplo, ad hnne osque niem consuetudmemenm relinei, el sacris cauiüenis operatur.) Moreni amena Anltphoncruro, hoc esl «lierais per respo isionum cinuinam conetneadorum, ecclesia aniiqnfius )am inde ab aposlolis accepil. i (Niceph., I.li. nu, cap. 8.)
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dignes le pouvoir de célébrer cl do chanter l'oflico d'après la forme et suivant la tradition romaino : hit tacrificandi rive e liant psallendi ex figura et traditinne tanche upostolicœ Ecclesitc ttomanœ ordine tradelit potcshitrrn (fnatit. liturg., t. I", p. 180.) Les Eglises de France suivaient aussi à celte époque lo noble oxctuplo des pays catholiques; nous voyons en effet, vingt ans environ après la mort de Grégoire II, le Pape Etienne, second du nom, recommander h Chrodegang, le saint évêque de Metz , de former unclergé régulier parfaitement exercé aux mélodies romaines : Homana imbutum cantilena. En même temps, pour assurer le fruit de scs exhortations, il envoyait au roi Pépin le Bref, père de Charlemagne, douze maîtres des plus habiles pour établir le chant romain dans tous les pays de la Gaule, afln, dit-il, que les fidèles unis dans la même foi, le fussent aussi par la manièro de chanter les louanges du Seigneur : ettcnl etinm unira unius modulalionit traditione. Un peu plus tard, le Pape Adrien se préoccupe encore de celle grave matière ; c’ésl d'après son conseil que l'empereur Charlemagne ordonne aux monastères de suivre avec exactitude les mélodies du chant romain : ut cantum Jtomanum pleniter et ordinaliter peragant. Ce grand monarque, se conformant ensuite aux désirs du Pontife, décrète en scs Capitulaires que, pour l’enseignement du chant ecclesiastique, on suivra la méthode et l'usage de l'Eglise romaine ; puis il ordonne do faire venir de Metz les chantres romains qui s'y trouvaient, ceux-là sans doute que, sous le règne précédent, nous avons vus envoyés d'Italie par lo Pape Etienne 11 : ut camus disentur , et tecundum ordinem et morem Romance Ecclesite fiat , et ufj canlores de Métis revertanlur. ( Capitul . Car. Mag., an. 805 ; De cantu.) Charlemagne s’est chargé luimêmo do nous apprendre que son désir fut accompli chez tous les peuples de son empire : Nos Reverendistimi papa Adriani sa-
lutaribus exliorlationibui parère intentes...
fecimus ut apostolica sedis traditioni in
ptàllendo adhterrant . (Iïali zk, ann. 789.)
Aiusi, saint Grégoire s'était proposé a a répandre dans tout l’Occident la liturgie et le chant romain. Cependant comme chaque grande nation avait sa liturgie particulière, appropriée à ses mœurs, à ses usages, à ses traditions, le grand réformateur crut devoir agir avec une sage lenteur et se conformer aux nécessités locales, attendant du temps la consommation de son œuvre. On pouvait compter, en effet, sans parler de la liturgio orientale et de ses subdivisions, la liturgio
(174) Pervigilei Doctes id prima creposculajungcns, Construit angelicos turba vorenda chorus. Gressibus exenis in opus veneraliile conslaus.
Vint factura poto, canlibus arma movet.
Stamina psaltcrii lyrico n,odulalimie lexens,
Versibus ordilum Carmen amure trahit.
Ilinc puer exiguis auemperst urgsoa caunix,
Inde senex Isrgam ructat ab ore lubain.
Cjntbalic» voues calaœu umccnlur sentis.
ambrosivnno, la liturgie grégorienne, les liturgies gothique ou mozarabe, britannique, monastique, ou bénédictine, et enfin la liturgie gallicane ou cello des Gaules.
La liturgie gallicane est-elle d'origine orientale, ainsi que l'auteur des Institutions liturgiques le prétend 7 D'après cet auteur, outre certaines analogies qu’elle présente avec les rites des Eglises d’Orient, c'est encore de l'Orient que sont venus les premiers apôtres des Gaules. Saint Trojdiime comme saint Crescent , saint Sidoine Apollinaire et saint Grégoire de Tours, ont raconté les pompes du rite gallican dont un savant bénédictin, D. Mabifion, a décrit la splendeur dans un livre spécial. D'un autre côté, un pontife de l'Eglise, le poète Venance Forhinat, parle avec détail, dans un éloge de saint Germain et de son clergé, des cérémonies de l'Eglise de Paris au vt' siècle, de la psalmodie, de l'emploi des llOlcs, des trompettes, de plusieurs autres instruments de musique, pour accompagner les citants sacrés (174). Il nous apprend qu’à son époque tous les lidèles sans exception chantaient dans les églises ; plebs psallil et infans, tandis qu’aujourd’hut les chants no sorti plus que pour les chantres dont les voix, comme on sait, sont tellement graves, qu’elles ressemblent, ainsi qu'on l'a ait, aux beuglements dos taureaux, voces taurina, d’où il suit que le peuple ne peut se mettre en unisson avec les chantres et qu'il se trouve par là privé de pouvoir célébrer les louanges du Seigneur, ce qui n'était pas certes lions l'institution primitive du chant grégorien, qui était à celle époque un art tulaire.
lais le moment était venu où l'Eglise do France allait abandonner ses traditions propres, la liturgie gallicane, pour adopter, du moins on grando partie, la liturgie romaine. Voici ae quelle manière ce grand fait se passa.
La race carlovingienne, en retour de l'appui qu’elle avait trouvé dans le Saint-Siège, pour arriver à la puissance souveraine, avait fondé l'indépendance temporelle des Pontifes et leur avait fourni les moyens d'opérer la réformation du clergé. Sans cesse en butte aux violences des Lombards que los empereurs d'Orient étaient impuissants à réprimer, les Papes cherchèrent leur force dons les bras des Frauks. Pépin le Bref, qui régna depuis 751 jusqu'à 708, se prêta à cette alliance; il donna asile, en 754, au Papa Etienne II, persécuté par Astolphe, roi des Lombards, et l'envoya chercher par saint Chrodegang, évêque de àlulz. Cet évêque, toujours préoccupé des soins de son Eglise,
Disparibusque tropis fltlula dulce sooat.
Tytiipana rauca senuin puerilii tibia mutcel,
Atquc hominum réparant vertia canora lyram. Leniter iste trahit tnodulus, rapil atacer ilia,
Seius et atlatis sic variatur upuj.
Pont' (Iris monilis dents, plebs psallil et iafaos, >
Uude labore brevi fruge repleudus erit. .
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/il à Romo les cérémonies du culte,' et ordonne à son retour, qu’on introduisit dans *a cathédrale le chant cl l’ordre des offices de la métropole du monde chrétien.
De son côté, le Pape Etienne, étant entré en France, fit tous ses elTorts pour obtenir du roi qu'il en fût de même pour toute la France, ce que le roi accorda ; « en sorte que l'ordre de la psalmodie ne fut plus différent entre ceux que réunissait l'ardeur d'une même foi, et que ces deux Eglises (l’Eglise de Rome et celle de France) réunies enseoibledans la lecture sacrée d’uueseule et même sainte loi. se trouvaient réunies aussi dans la vénérable tradition d’une seule et même mélodie (175). » Déplus, le moine de Saint-Gall nous apprend dans sa Chruuique qu'à la demande de Pépin, le Pape Etienne lui envoya douze chantres, qui, est-il dit, comme douze apôtres, devaient établir dans la France les saines traditions du chant
Quelque temps après, Remedius, frère de Pépin, et archevêque de Rouen, envoie à Rome quelques moines pour y être instruits dans le chant ecclésiastique. Le successeur d'Etienne 11, Paul 1", écrit à Pépin que ces moines ont été placés sous la disci- •pline de Sirnéou, le premier chantre de l'Eglise de Rome, et qu on les gardera jusqu'il ce qu'ils soient parfaitement exerces dans le chant ecclésiastique.
Dans une autre occasion, le Pape écrit au roi ; « Nous vous envoyons tous les livres que nous avons pu trouver, savoir, VAntiphonaire, le Responsorial , la Dialectique d’Aristote, les livres de saint Denys l’Aréopagite, la géométrie, l’orthographe, la grammaire, et une horloge nocturne. > (Pieu I, epist. 25, apud Grctterum.)
Telle était, à l'époque dont nous parlons, la sollicitude des Pontifes çomaius, pour tout ce gui devait contribuer!! la civilisation des nations de l'Occident.
Mais apparaît bientôt une de ces majestueuses ligures historiques qui résument tout un siècle, toute une civilisation. Charlemagne monte sur le trône en 768 ; quatre ans plus tard, en 77-2, le Pape Adrien occupe le Siège apostolique, et ce dernier insiste aussitôt auprès de Charles pour l'eu-
(175) « Qinc dam a points fidei temporibus cutn e* persWret in religioois sacra: unions, ut ab ea paiito riivUrel, quod tauieu rouira ii ieiii non est, in otliciorura eelebraUune, venar. mem. genltoris nosiri illusirissimi Pipini regU cura cl indu, Iris, uvfl adveniu in Gallius sanclissimi virl St-phani Romanie urbis Aiuistilh, cal ei eliatu in ptallemii ordiue copuhila, ut non casci ditpar ordo ps.illendi, quibus cr.it coinpar ardor credendi, et quoi uuiia; orant unius sanctæ Irgis sicra lerinmr, estent ctiaut miiLe unius modntaUonis vctioranda traditione , nrc sejungerel nfficiuruni varia cefibratio , qu»s conjunger t unifie fi'tf i pia dovuLiu. i (Contre sy* Htidum Grircorttm, De imagin., lib. t.)
(1761 i Quoi quidam et nos, culUio nobis a Deo rrgiiu llalnc, fcciuiUs, sauclæ Romane Ecclésial fa-
gnger b suivre les exemples de son père Pépin, en propageant la liturgie romaine.
Aussi, lisons-nous dans les livres écrits sous la dictée de Charlemagne : « Pour obéir aux salutaires exhortations du révérendissime Pape Adrien, nous avons fait que plusieurs églises de cette contrée, qui aiitrel'uis rol'usaient de recevoir dans U psalmodie la tradition du Saint-Siège apostolique, l’embrassent mainlenant en toute diligence, et adhèrent, dans la célébration des chants ecclésiastiques, à cette Eglise, !t laquelle elles adhéraient déjà par le bienfait de la foi. C'est ce que font maintenant, comme chacun sait, non-seulement toutes les provinces des G ules, la Germanie et l'Italie, mais même les Saxons et autres nations des plages de l’Aquilon, converties par nous, moyennant les secours divins, auienseigno- Qienls de la fui (17G). »
.Malgré ces soins, l'usage des mélodies grégoriennes, contenues dans les Autiphonaircs d'Elicnne il et de Paul 1", u’avait pas tardé à se corrompre. Jean Diacre, dans sa Kia de saint Grégoire le Grand, n'hésite pas à attribuer ce mauvais effet à la dureté des oreilles des Gaulois et & l’aspérité sauvage de leur gosier
Il fait en un mot de l'organisation musicale de nos aïeux un portrait fort peu tlallé.
« Entre les diverses nations de l'Europe, les Allemands ou les Franks ont été contraints d'apprendre et de réapprendre lu douceur du chant, mais ils n’ont pu la garder sans corruption, tant à cause de la légèreté de leur naturel, qui leura fait mêler du leur à la pureté des mélodies grégoriennes, qu’à cause de la rudesse qui leur est propre. Leurs corps d'une nature alpine, leur voix retentissant en éclats de tonnerre, ne peuvent reproduire exactement l'harmonie des chants qu'on leur apprend; parce que la dureté île leur gosier buveur et farouche, au moment même où ils s'efforcent de rendre l’expression d'un chant mélodieux, par scs indexions violentes et redoublées, lance avec fracas des sons brutaux qui retentissent confusément, comme les roues d'un chariot sur des degrés ; en sorte qu’au lieu de flatter l'oreille des auditeurs, ils la bouleversent en l'exaspérant et eu l’étourdissant (177). >
Un autre écrivain, le moine d'Angoulèuic,
stigium sublimare cupientes, reverenditsimi papal Adriani uluunbus exboruiioaibul parera uilen te* : sciiicel ut plures illius partis Ecciesiie, quas quundain Apoalolica: sedis traditionem in psaileudu susviperercfiuaL.au', mine eam eum omni diligentia ainplccianiur ; et cui adlnvscratil lidei minière, ndhæreani qtiuqiie paallendi ordinc. Quod non sulum omnium Galliarom provincial, et Germiüta, sive kalia, sed eiiain Saxooes, et quiedam Aquilons rii ptagac getilea, per nos, Deo anuuenie, ad lidei rudiine ila convenue, facere noscuntur. * (Contra Synodum Grœconm, De iaiagin., lib. l.)
(177) • Hujus niodulatio. b dubediiiein inter alias Europie gcmei, Germani, sou Gallt, discere ciebroqua redi-cere insiguilur potueruitt : incorrupum vero ‘ um leviute aimai, quia nounuila de proprio
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n'est pas plus indulgent pour les Franks de celle époque, ainsi que nous allons le remarquer dans un instant.
On voit que Charlemagne avait fort à faire pour instruire les Français de son siècle dans le chant romain ; car il avait A lutter, d'un côté, contre leur manie incorrigiblede tout changer, detout dénaturer, et cela de pronrio, manie qu'on leur a si souvent reprochée, et, de l'autre, contre les organisations les plus ingrates. Cependant l'auguste civilisateur ne se découragea pas. Rien n'est plus connu que cette chronique nous représentant Charlemagne assistant A Rome aux cérémonies des fêtes de Pâques, et ap-
fielé A prononcer dans une querelle cnlre es chantres romains et les chantres français. Les uns placent celte anecdote en 774, les autres en 787. Le fait est qu’A ces deux époques Charlemagne se trouvait A Rome, et qu'en 776 il est dit qu'il partit pour l'Italie dans le but d’apaiser les troubles de la Lombardie. Il y a pourtant des raisons de user, que la dispute dont il s'agit eut lieu la date la plus éloignée, c'est-A-dire en 774, puisque nous allons voir qu’A partir de ce moment le Pape envoya A diverses reprises des chantres A Charlemagne pour faire l'éducation des Franks.
Il ne faut pas perdre de vue qu'A ce fait, fort intéressant en lui-même, se lie une question importante , «elle de savoir de quelle manière a été découverte la véritable notation de saint Grégoire, différente de cette autre notation qui consistait dans l’emploi des sept premières leltrcs A, B, C, D, E, F, G, faussement attribuéo A ce Pape. Nous reproduirons donc cette chronique dans tous ses détails:
« Le très-pieux roi Charles, revenant du duché de Bénévent, célébrait A Rome les fêtes de Pâques avec le Saint-Père, lorsque, durant ces solennités, il s’éleva une contestation entre les chanteurs de France et les chanteurs romains. Les Franks se vantaient de chanter mieux et plus agréablement que leurs adversaires. Ceux-ci so prétendaient beaucoup plus savants dans te chant ecclésiastique, instruits qu'ils étaient par le Pape saint Grégoire; ajoutant que les Franks avaient corrompu le chant, et avaient détruit la saine mélodie en la mutilant. Celle dispute fut portée en présence du seigneur roi Charles. Les Franks, forts de la présence du roi Charles, se déchaînaient sans mesure contre les chanteurs romains. Les Romains se prévalant de l'autorité de la grande doctrine [magna doctrinæ), aflirmaient que les Franks étaient des insensés, des rustres, des gens incultes, de vraies brutes, et ils
Gregortanis canlibns mifcncrtint , quant fèritatc quoMie ntiurali, servare minime potoerunt. Alpina sjqnideiu corpora, vocum tuaruni lonitruis alliaone perdre,, entia, suscep-æ modulation» duleedinem nropria non résultant ; quia bibuli gutturia barbara fertlas, dutn inflexiouibus et repercustionibus mileiu oititur ederc cantilenam, nain r ali quodain fragore,
qua,i per gradua confuse sonnnlia rtgidas
voess jaOat, aieque an lieulium animos, qt os mut-
mettaient fort au-dessus de la rusticité de ceux-ci la doctrine de saint Grégoire. Et comme des deux parts celte altercation n’était lias sur le point de finir, le très-pieux roi Charles, s’adressant A ses chanteurs, leur dit : «Répondez sans détour, quel est le plus « purot le meilleur, ou la source vive, ou les « ruisseauxquicoulentau loin. «Tous répondirent unanimement que l'eau de la source était la plus pure, et que, quant aux ruisseaux, ils étaient d'autant plus troubles et souillés d'immondices , qu'ils s'en éloignaient davantage. Et le seigneur roi Charles leur dit : « Remontez donc A la source de « saint Grégoire, car il est manifeste que « vous avez corrompu la mélodie ecclé- « siastique. > Le seigneur roi se hâta donc de demander au Pape Adrien des chanteurs capables de régénérer le chant en France. Celui-ci lui donna Théodore et Benoît, très-savants chanteurs de l'église de Romo, instruits par saint Grégoire, et il leur remit des Antiphonaires que saint Grégoire avait lui-même notés en notes romaine*. Le seigneur roi Charles, do retour en France, dirigea l'un des chanteurs sur Metz, et l'autre sur Soissons, ordonnant que dans toutes les villes du royaunio tous les maîtres d’école allassent collationner leurs Antiphonaires sur ceux de ces chantres et apprissent d’eux l’art du chant. Do cette manière furent corrigés lous les Antiphonaires des Franks, que chacun avait dénaturés suivant son caprice par des additions ou des retranchements, et lous les chanleurs de ce pays apprirent la note romaine, que l'on nomma depuis la note française, A l'exception toutefois des trilles, des sons perlés, liés ou détachés, que les Français ne surent jamais rendre, brisant les sons dans leur gosier par une grossièreté qui leur était naturelle, au lieu d'en faire sentir la douceur. Cet enseignement se propagea principalement dans la ville de Aletz, de telle sorte que l'église de Aletz l’emporta autant sur les autres églises de France, que l’école de celle ville fut elle-mêmo surpassée par l’école romaine. Les mêmes chanteurs romains exercèrent également les Franks dans l’art d'organiser (ce qui n'est pas l’art de toucher l’orgue, comme l'ont pensé certains commentateurs, mais bien l’art de chanter en parties). Le seigneur roi Charles emmena en outre en Fiance des maîtres de grammaire et de calcul, et il ordotina que l'élude des lettres se répandit dans toutes les provinces. Avant lui, en eirel, les Franks avaient été privés du bienfait do l'enseignement des arts libéraux (178). »
cere debaerat, exasperando magis ac obslrcpendo coiiiurbal. i (iuas. Duc. , in Vila S. Creijorü, lib. il. cap. 7.)
(178) « Rcversus est (e ducato iieinpe Benevenlano) rei piissimus Carolus, et celebravil Ronce l’.iselu: cum domuo Apostolico. Ecce orta est contendu per dies lestes Psadiæ inter cantores Rumanoroni et Gallorum. Bicehaal se Gatli mclius canure et ptilchriua quant Ramant. Dkebant te Ru-
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Kkkehardus Junior , moine de Saintr.all, dans sa Vie d'un aulro moine deSaint- Gall, Nolker Balbulus, c’est-à-dire le Bèguo (ainsi surnommé à cause do sa prononciation vicieuse), continucd’enregistrcr les faits et gestes de Charlemagne relativement à Ja propagation du chant ecclésiastique.
Le chroniqueur do ce moine dit que, si son défaut de langue le rendait lent à parler, en revanche, il était prompt et subtil d’esprit. Il ajoute qu'il se trouvait au tnoriastèro de Saint-Gall, en compagnie do deux autres religieux appelés Tutilon et Rupert, disciples comme lui de Marcel, lesquels ne lo cédaient en rieu à Nolker dans la connaissance du l’art du chant et de la musique, et que leurs talents, loin de les rendre jaloux et envieux les uns des autres, avaient été l'occasion d’une amitié telle que ces trois hommes vénérables présentaient l'imago de la plus touchante harmonie, qu’ils ne se quittaient pas, ne pouvant vivre les uns sans les autres, n'ayant qu'une seule pensée, une seule volonté, une seule âme, do même qu'aujourd'hui, poursuit l’historien, ils n’ont qu'une mémo pensée, une mime inspiration, un mime cantique dans le ciel. Notre second chroniqueur , Ekkchardus Junior, commence par nous raconter l’aventure de Charlemagne à Rome. Ce grand roi était, suivant son expression, offensé de la dissonance qu’il avait remarquée entre lo chant romain et le chant gallican, et il voulut mettre un terme à ce désordre. La narration de ce fait est à peu près telle que nous la connaissons. Il parle du deux clercs fort érudits, dont il ne fait pas connaître les noms, mais qui sont probablement Théodore et Benoit qui, ayant été donnés au roi par le Pape Adrien 1", rappelèrent l’Eglise do Metz aux traditions d'une suave mélodie, et rétablirent dans son intégrité le chant romain dans toute la France. L'historien nous apprend ensuite qu’après un certain laps de
mini doctissirne cantiiena, eccletiasticas proferre, licol doeii fueritu > sancto Gregorio papa ; Galloa cnrrnple canlare, el canlileoam luam desiruendo dilaccrare. Quæ contenu» ante domnum regem Carolnrn pervcnil. Galll vero, propter securilaiem régis Caroli, vatde exprobraba t caoioribus Kotnanis. Romani vero propter auctorilatem niagnan doctrinal, eos Itulto-, rusticos et indoctos, vehil brûla anilin ia, aftirmabant, et doclrinam sancti Cregoril pracferebnnt nrticltati eorum. Et coin aliercado de Bruira parte Unité!, ait domniu piissimtis rex Carolus ad suos cantorcs : i Dieile palam, tpiia purior
• est, et quia me ior, aut tons vivus, aut rivtili ejns
• longe decurreotes ! , Responderunlomnes uns voce fonteiu, velut eput et originein, puriorerc ease : rivulos aulcrn ejni, quanto longius a fonte recesseritu, tanlo turbulentes, et sordibus te irnmunditils corTuploa. Et ail dotnnns rex Carolus : ■ Reverti- < mini vos ad foutent sancti Gregorii, quia msni-
• fesle corrupistis ranlilmam eecleaiaslicam, > Moi petiit domnus rex Carolus ab Adrfano papa canlorea, qui Franciam corrigèrent de cantu. At ille dédit el Tbeodorum et Bénédiction, Rou anæ Ecclesix doctissimos cantorea, qui a sancto Gregorio erudili fuerant, tribuitque Amtpbooarioa samti Gregorii, quoi ipse ncUveral nota Rotnana. Domnus vero rex Ca-
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temps, les chanteurs venus de Romo moururent, et que lo roi s'étant aperçu de la différence qui existait entre le chant des églises de France et celui de l’église de Metz, lesquels s'étaient finalement corrompus l'un par l'autre, s’écria : Il est temps de retourner de rechef à la source I En ce lemps-iè les prélats et les maîtres do l’ahbaye de Saint- Gall étant dénués de ressources, avaient un grand désir de régler leur chant d'après un Antiphonaire authentique, et de conformer leurs mélodies au rite romain.
«Nousauronssoin.ditlcchroniqueur, d'instruire la postérité de la manière dont ce but fut poursuivi. L'empereur Charlemagne, envoyant de nouveau à Rome, sollicita le Papo de lui donner encore deux habiles chanteurs. Le Papo eut égard à ses instances et chargea ces deux chanteurs d'emporter deux Anliphonaires authentiques et des livres traitant des sept arts libéraux : co fut ainsi que l’empereur acquit la certitude que les Français, avec leur légèreté habituelle, avaient dénaturé le chant. L'un de ces chanteurs s'appelait Pierre cl l’autre Romain; tous les deux, versés dans les sept arts iihéraux, se rendaient à Metz comme leurs devanciers. Or, il advint que nos deux chantres étant parvenus jusqu'au septième bourg du lac do Côme, ils furent exposés à respirer un air fatal aux habitants de Rome, ce qui ûl que Romain, saisi tout à coup par la fièvre, put à peine arriver à Saint-Gall. Comme ils avaient avec eux les deux Anliphonaires, Romain, malgré la résistance de Pierre, Pctro renitente, vellet, nollet, on apporta un dans cette abbaye. Au bout d’un temps fort court, ce dernier, avec l’aide de Dieu, releva de maladie. Pierre, de son côté, alla trouver l’empereur qui, s'étant déjà enquis de Romain, envoyait en toute bâte auprès de lui pour lui faire dire, qu’en cas de convalescence, il eût à demeurer à Saint-Gall pour y instruire les moines. En même temps, Charroi»*, reverlcnsin Franchira, mixlt nnnm ciotorrin In Melis civitaie, alterum in Suesalonis civitaje, pncclplens de omnibus civitatibnx Francité rnagU. tros sebotæ Antiphonarios eU ait corrigendum tradere fl ab eis diteera canlare. Correctl sunt ergo Aiitiphonarii Francorum , quos unusquisque pro arbitrio suo viliaveral addens vcl mimiens, el om* nés Francise cantorcs didicerunt notai» Romsnam, qnarn nunc vocanl iiolam Franciscain, exceploqood treinnlas, sivc linnulat, sive caltisibiles vel secabilea toces in canin non poteranl perfeciat exprimera Kranci, nalurali voce barbaries frangenlea in guitare voces potius quant exprimantes. Majus autena fnagisterium canlsndi in Métis civilalc remansil. Quanturaque niagisterium Romanutn snpcrat Metense in arte csntilenæ, tanlo snperat Metensit cantilena exileras scbolas Gallorum. Sirailiter erndiernnt Romani canlorea soprsdicti ctulorea Francorum in arte organandi. El domnos rex Caroiux ilcnim a Roma arlit grammallrtr et compiitaloriæ magislros srcum adduxit in Fraociara, et ubique stiidiura litteratora expandere jussit. Ante ipsum enim domnuin regem Carolum, in Gallia nollum stiidiura fuerat liberatium artium. > [Caroli Magni Vita per monaclmm k'ngolismensem, ap. Docbesne, t. H.)
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lernagne faisait remercier en ces termes les religieux de l'hospitalité qu'ils araieut donnée à Romain : « Saints du Seigneur, en moi seul vous avez conquis quatre couronnes : Romain était voyageur et vous l'avez recueilli en mon nom; il élail malade et en mon nom vous l'avez visité; il avait faim en moi et en moi vous lui avez donné à manger; il a eu soif et en mon nom vous lui avez donné à boire. ■ (De casibus Sancti (lalli, cap. 4, ap. Scriplores rerum Alemanniœ methi œvi; Francfort, 1006.)
Dans la suite, lorsque Pierre et Romain, ainsi séparés, étaient réciproquement, gréce it la renommée, mis au courant des succès l'uu de l'autre, excités par une louable émulation, ils s'efforçaient, à l’exemple de ceux de leur nation, de su surpasser tous les deux et de se faire une réputation glorieuse. Ce qui est digne de souvenir, c'est que le monastère de Saint-Gall , comme l'église de Metz. sa sont ressentis de cette émulation, et que dans l'un et l'autre lieu les progrès des autres sciences égalèrent ceux du chant.
Pierre composa des citants do jubilation que l’on nomme les séquences de Metz, et Romain en écrivit aussi suivant la manière gracieuse de Rome; ce sont ces derniers que le saint personnage Notker ajusta sur les paroles que nous connaissons; s'inspirant de certaines cantilèncs, les unes dérivées des modes phrygien et durien , les secondes d'origine latine, Romain en imagina quelques-unes de lui-même. Enfin, comme s'il eût été permis d'élever le couvent de Saint- Gall nu dessus de l'église de Metz, il eut soin d’inaugurer dans ce monastère tout ce qui faisait la splendeur du chant dans l'Eglise latine. Il existait effectivement à Home une cassette ( theca) destinée à recevoir un Autiphonaire authentique, qui devait être ainsi étalé publiquement, pour que tout le monde pût en prendre connaissance, et qui était appelé cantarium, du mot chant. Il apporta une cassette semblable à Saint-Gall et ta lit placer avec son Anlipbonairc authentique auprès de l’autel.des Apôtres, atin que, s’il s'élevait quelque dissentiment sur la manière de chanter, toute erreur pût s'y contempler comme dans unmiroir(ou«si in tpeculo) et s'y confondre elle-même ( 179). Le premior il eut l'idée d'ajouter quelques lettres de l’alpha belà cet exemplaire.au moyen desquelles le chanteur pût se guider : ce furent ces mêmes lettres dont Notker lu Bègue donna l'explication à son ami Lampertus. Martianus Capclla s'efforça, de son côté, d'en décrire futilité. Ce fut de là que le chant romain commença à se répandre dans presque toute l'Europe, et que , principalement, l'Allemagne apprit à chauler selun la méthode que des nommes très-habiles, Romain, Notker et une foule d’aulros, mirent en vigueur, eu se conformant aux traditions de saint Grégoire.
De là vient aussi co qu'on a appelé l 'usage,
(179) C'est celte theca dont on peut voir l’exlérieur grave dans V Aiuiplionatre de Saint-Call, publié
savoir l'habitude de conserver un même rite dans les chants divers. Bernon, autre moine de Saint-Gall, devenu ensuite abbé d'Augoj marcha sur les traces de ces hommes, et il adressa, sur cet usage, à l’évêque de Cologne, l’eregrinus, uue somme dans laquelle il a fait preuve d’une très-grande sagacité d’esprit.
J’ai dû poursuivre celte citation jusqu'au bout pour ne pas priver le lecteur des details historiques qu’elle renferme. Ajoutons inaiutenantquererlains renseignements, contenus dans ce texte d’Ekkeharu Junior, moine de Saint-Gall, ont mis sur lavoiedeladécouverte de la véritable notation du saint Grégoire, et que c'est dans cet abbaye de Saint-Gall même qu'une copie du Graduel authentique do ce Pape a été trouvée. Ou ne saurait douter que celte copie ne soit celle apportée par Romain et qu'il plaça dans une theca, sur l'autel des Saints-Apôtres. L'examen des caractères prouve qu'elle a été écrite dans le vm' siècle, sous le ponliticat d'Adrien 1*'. Elle peut être regardée comme le monument le plus ancien qui nous reste des chants de l’Eglise romaine. Or, la notation de ce Graduel consiste uniquement dans l'emploi des netimes, c'est-à-dire se compose de points, de petits crochets, de traits, de virgules, do lettres dedireclionsdifférentes.quidevaicnl, par leur position, rendre sensible le degré du son, et, par leur forme, indiquer le mouvement du chant vors le grave ou l'aigu. Quant aux lettres latines qui figurent dans cet exemplaire, au-dessus et au-dessous des neumes, elles n'ont aucun rapport avec les lettres dites grégoriennes. Ce sont cos lettres dont Notker a donné l'explication dans son épltre à son ami Lampert; elles désignaient simplement des modifications dans l'exécution du chant. Ainsi a signifiait altius, c, citius, etc.; de même qu*aujourd'hui nous écrivons, p., piano, [.,
[orte, m. r., mezza voce, etc Il est
donc à croire que les prétendues lettres do saint Grégoire no sont pas de son invention, puisque le manuscrit en question n'en offre aucune trace; on peut présumer que cette sorte de notation aurait été trouvée dans l'inlervalle qui s'étend depuis la mort du saint Grégoire jusqu'au ix* siècle. Mais nous ne devons pas abandonner ce sujet sans nous demander comment il se fait qu'un manuscrit du vm* siècle, conservé dans cette célèbre abbaye de Saint-Gall, soit resté aussi longtemps ignoré, et qu'il n'ait été découvert que de nos jours.
Quelques mots d'explication suffiront.
Nous avons vu tout à l’heure les deux narrations du moine d'Angoulême et du moine de Saint-Gall. Dans la première, il est dit que les deux chanteurs, Théodore et licnolt, donnés par le Pape Adrien I" à Charlemagne, furent diriges l’un sur Metz, et l'autre sur Soissons. Jusqu’ici il est clair que ce renseignement ne pouvait mettre sur la voie de la découverte du Graduel do saint
parle R. P. Larolulloiie, pl. iv. — Paris, T* Poussielgue-Itusand, 1851.
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Grégoire, puisque celle découverle a eu lieu dans le couvent de Saint-Gall. De plus.il est bon do savoir que la version du moine d’Angoulême est bien plus connue parmi les écrivains que celle du moine de Saint-Gall; autre raison de se trouver pendant longtemps privé do guide pour venir à bout d’une semblable découverte. Et quant au polit nombre d'auteurs qui ont connu cette seconde version, comme ils n'ont Tait attention qu'au passage où il est question de Pierre et de Romain, sur le compte desquels le chroniqueur s'étend longuement, ils en ont conclu que les récits des deux moines se contredisaient, que l'un élait la réfutation de l'autre , et peut-être ont-ils fini par croire à la fausseté de tous les deux. Or, il suffit déliré tout simplement les narrations des deux chroniqueurs, dans leur entier toutefois, pour se convaincre qu'elles se concilient parfaitement; que si le moine d’Angoulêmc se borne & parler de Théodore et de Benoil, le moine de Saint-Gall, de son célé, indique clairement les deux chanteurs parmi plusieurs autres, après quoi il continue en quelque sorte le récit interrompu par l'autre auteur; qu’en un mot, ccs deux témoignages, loin de se détruire, se fortifient l’un par l'autre et concordent de tout point ; car il faut bien se garder de prendre au pied de la lettre l'assertion du moine d'Angouléme, savoir que Théodore et Benoit avaient été instruits dans le chant par saint Grégoire lui-même, co qu'il faut entendre, ainsique le fait très-bien observer l'abbé Gcrbert, dans ce sens qu’ils avaient été élevés, non par la personne do saint Grégoire, mais suivant la doctrine et la méthode de ce Pontife : tout cela n'a été éclairci que fort lard, et c’est d'après ces indications qu’on a eu l'idée de foire des recherches dans l'abbaye de Saint-Gall, lesquelles ont eu pour résultat, comme on l'a vu, ia découverle du Graduel apporté par Romain.
De pareilles erreurs viennent de ce qucles historiens ont trop souvent l'habitude de se copier les uns les autres, et d'accepter certaines assertions sur la foi de leurs devanciers. Il arrive que l’un d'eux, ayant mal compris une partie d’un texte, faute do l'oxaminer dans toute son étendue, le lègue tout tronqué A ses successeurs, qui le reçoivent à leur tour sur parole, pour le transmettre de même à d’autres. Les plus fausses opinions se perpétuent de cette manière , acquièrent force de loi, et retardent indéfiniment la manifestation de la vérité, jusqu'à ce qu’enfin un dernier venu ait l’idée de remonter à la source. De quoi s'agit-il le plus souvent? d'une ligno omise, d'un mot dont ou n'a pas pesé lu valeur. Alors seulement le voile tombe et la lumière se fait.
A l’exemple do saint Grégoire, Charlemagne ne dédaigna pas d’enseigner le chant aux enfants. Il composa plusieurs hymnes, entre autres le Vmi, crealor tpirilut. L’historien du sa vie, Eginbard, raconte qu’il as-
sistait régulièrement aux offices de jour et de nuit qui avaient lieu dans la chapelle de son palais. Jamais il ne se permettait de faire entendre sa voix, comme il appartient aux prêtres; il se contentait de chanter à voix basse, et seulement dans les moments où les laïques pouvaient se joindre au chœur; mais il|se réservait le soin de désigner les leçons
?|ue ses clercs devaient lire, et il n'en soufrait aucun dans sa chapelle qui nu sût lire et chanter convenablement.
Ce graud homme mourut en 8tà. Alors la liturgie romaine était répandue dans tout l'Occident, à l'exception de l'Espagne, qui devait pourtant la subir dans un temps peu éloigné. Les églises de Lyon et de Paris purent à peine sauver quelques débris des antiques formes gallicanes : l’église seule de Milan conserva son rite ambrosien.
Ne terminons pas ce qui a rapport à Charlemagne sans raconter nn fuit extrêmement curieux, qui est relatif à ce même rile ambrosien maintenu avec vénération dans l'Eghso de Milan. Dans son zèle pour étendre dans tout l'Occident le chant grégorien, Charlemagne voulu! contraindre l’Eglise de Milan a l'adopter. Trouvant une grande opposition dans le ek-rgé et dans le peuple milanais, qui voulaient rester fidèles à leurs usages, Charlemagne en appela au jugement de Dieu.
« On indique, dit le II. P. abbé de Solêmes, qui reproduit ie récit de Landulpliet historien de l'Eglise de Milan, un jeûne, des prières, pour obtenir do Dieu qu’il veuille décider sur la préférence qu'on doit donner h l'un des deux Sacramcnlaires grégorien ou ambrosien. Les deux livres, liés et scellés, sont déposés sur l'aulel do saint Pierre : celui des deux qui s’ouvrira sans qu'on y touche sera préféré. Les portes de l'église demeurent fermées durant trois jours. Après cet intervalle on rovient consulter le Seigneur; tout à roupies portes de la basilique s’ouvrent d’ellcs-mêmes. On avance vers l’autel ; les livres jsonl encore immobiles et fermés. On gémit, on prie de nouveau.
Soudain les deux Sacrnmentaires s'ouvrent à la fois avec un grand bruit. Alors un cri se fait entendre dans l’assemblée : « Qua « l’Egliso universelle loue, conserve, garde « dans leur intégrité le mystère grégorien « et le mystère ambrosien (1801. »
Tel est le récit do Landulphe, hisloricn des évêques de Milan , copié par Beroldus et dorn Mabillou, lesquels ont été copiés à leur tour par l'auteur que je viens de copier moi-mêmo. Voici maintenant une autre version du môme prodige : elle est de Durand de Mende. Cet écrivain commence son récit par une assertion qui paraît au moins exagérée. Il avance que l’empereur Charlemagne avait ordonné que dans toutes les provinces on livrât aux flammes les livres ambrosiens, cl qu'il contraignait par des menaces etdes supplices même, les occlésiastiquesdelout l'Occident à adopter l’oilieo
r 180) Amiifnilnlet flnlirr, 1. IV, p. 831, apwl Dom Gcéau'Cts, Imtit. finir}., I. I-, p. 158.
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grégorien. Celte accusation es! liéinentie formellement par d'oulres écrivains qui afiiritient que, dans tout le cours de sa vie on ne peut reprocher à ce grand prince un seul trait d'injuste sévérité. Durand poursuit en disant que le bienheureux Eugène , confesseur d« Charlemagne, se rendant au concile convoqué pour décider cette (grande question du rite et du citant ecclésiastiques , trouva les membres du concile dispersés (tour trois jours, et qu’il s'adressa au Pape pour les rassembler sur-le-champ. Le coucile étant ouvert de nouveau, l’avis unanimu des Pères fut que les livres ambrosiens et grégoriens seraient placés sur l’autel de satin Pierre, que les portes de l’église seraient fermées, et que l’on supplierait Dieu par d’ardéntes prières d’indiquer, au moyen d’un signe évident, celui des deux donl il fallait se servir. Le lendemain, ayant pénétré dans l’église, on trouva t’uu et l’autre Missels ouverts sur l’autel, ou, comme d'autres le rapportent , les feuilles du Missel grégorien détachés du livre el disséminées de toutes parts, tandis que le Missel amhrosicn demeurait iniacl à la place où il avait été mis. D’où l’on conclut que l’ollice grégorien devait être répandu partout le monde connu, et que l’oulce ambrosien devait être observé seulement dans l'Eglise où il avait pris naissance.
Uien que co ne soit pas ici le lieu de parler du rite mozarabe ou gothique, le fait ou plutôt le prodige {car c’en est un encore qui se lie il I abolition de ce rite en Espagne) offre tant d’analogie avec celui que je viens de raconter, il est de plus si frappant, si dramatique même , que je no dois pas le passer sous silence. D'ailleurs, ce qui me reste à dire continue ma narration dus progrès du chant liturgique en Occident. Notons d’abord que plusieurs villes d’Espagne ayant été conquises par Charlemagne, dès les premières années du ix* siècle, elles éiaieut devenues colonies française* , et que la liturgie et le chant romain s’y étant établis, les Espagnols les désignèrent naturellement sous le nom de liturgie et de chant gallicans. Du reste, rappelons-nous que, dès que le chaut romain fut adopté en Franco, la désignation de noir française fut substituée à celle de note romaine. Déjà, eu lûfiB, le rite el le chant romains avaient remplacé le rite et le chant mozarabes, dans toute la province de Catalogne. Ce succès fut dû à une femme ; la princesse Adelmodis, Française do naissance, épouse de Raymond Béranger, comte de Barcelone, s’entendit à cet effet avec le cardinal Hugues le Blanc, légat du Pape Alexandre 11, qui fit décider cette mesure dans un concile tenu à Barcelone.
Cependant dans toutes les autres contrées •le l’Espagne une forte opposition se manifestait (Mettre l’application de cette mesure. Co fut encor,; une princesse française qui opéra le dernier et définitif triomphe du cfimil romain, qu’il me reste à faire connaître’. Constance de Bourgogne avait épousé,
en 1080, Alphonse VI, et eue se servit de l'infiuence qu’elle exerçsit sur son mari pour le porter à seconder les vues du Saint- Siège. Richard , cardinal , abbé de Sainl- Viclor-les-Marseille , est député, en qualité de légat de Grégoire VII, vers les Eglises d’Espagne, pour cette importante mission, il fait deux fois le voyage, et, en 1085, appuyé par Alphonse, il fait décréter, dans un concile tenu à Burgos, l’abolition de la liturgie gothique dans tous les royaumes soumis a co prince. L’Eglise de Tolède résistait seule encore. Le 25 mai do cette année 1085, jour de la mort ria l’illustre Pontife Grégoire Vil , Alphonse entrait victorieux à Tolède. Ii nomme Bernard, abbé de Saha-
§un, Français de notion, au gouvernement e l’Eglise de cette cité. Mais dès que, de concert avec le légal Richard, il veut parler de l'adoption du file gallican, c’est-à-dire romain, le clergé et le peuple de Tolède commencent h murmurer tout haut. On fixe un jour. Le roi, le primai, le légat et une grande multitude du clergé et du peuple se rassemblent; une longue altercation s’élève par suito de la résistance du clergé, do la milice el du peuple, qui s’opposaient à [ce que l'office fût changé. De son côté, le roi conseillé par la reine, éclate en menaces terribles. Enfin, la résistance de la milice fut telle qu’on en vint è proposer un combat singulier pour terminer la discussion. Deux chevaliers, étant choisis, l'un par le roi pour l’oflice gallican, l’autre par la miliro et le ’ peuplé) pour l’office de Tolède, s’armeut, boisent lu crueilix, finit le signe de la eroix, et se précipitent l'un sur l’autre. La lutte fut acharnée. Il y eut un moment où Ton put croire que le chevalier du roi serait vain-
3ueur, car on le vit porter un terrible coup e lance contre sou adversaire; heureusement pour lui, celui-ci para le coup, cl la lance se brisa contre sa cuirasse. Le chevalier du peuple sut profiler de son avantage, et, à l’instant où il vit le champion du roi déconcerté par la rupture do sa lance, il lui enfonça la sienne dans la poitrine. Ce résultat fut accompagné des acclamations do la foule. Mais le roi, toujours stimulé par la reine, ne renonça pas pour cela è son dessein, et dit quo lo duel notait pas régulier. Lu chevalier qui avait combattu (>our le rite et léchant mozarabes, s’appelait Jean Ruizius, de la famille de Matance, qui a existé longtemps el qui habitait près de Pisorica.
« Le roi n’ayant pas voulu reconnallre la manifestation do la volonté divine dans, l’issue du duel, et une grande sédition s’étant élevée dans le peuple , on convint d’allumer deux bûclmrs sur la place publique, et de placer sur l’un l'Antipbonaire de Tolède, et sur l’antre f Auliplionaire gallican. Après un jeûne indiqué par le primat, le légat et le clergé, après (es prières récitées dévotement par tous, Je livre do l’offteo gallican s'élance hors du bûcher, tandis que le livre de l’office de Tolède demeure intact, aux yeux de toute l’assemblée chantant les louanges, du Seigneur, ce qui semblait signe
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fier que le rite gallican devait se répandre pu tous lieux, à l'exception de l'Eglise de Tolède, où le rite mozarabe devait continuer ii régner. Mais le roi, plus que jamais obstiné dans sa résolution, cl loin de su laisser effrayer par le miracle ou toucher par les supplications, menaçant des supplices et de la mort quiconque oserait lui résister, ordonna que le rite gallican serait suivi dans toute l'étendue de son royaume. Ce que voyant, tous se mirent A pleurer et A gémir, et c’est de IA quo vint le proverbe : Quand veulent les rois, e'en vont let lois : quo volunt reget, vadunt leges (181). »
Ce récit diffère en deux ou trois points de celui qui est fait par les historiens. J'ai cru pouvoir me permettre ces petites divergences, ayant eu entre les mains un Missel intitulé : Mina golhica seu moxarabica et officium ilidrm gothicum, etc.; Angelopoli, tupis seminarii Palafoxiani, 1770, pet. in-fol., contenant deux gravures qui précèdent, l’une la première partie, l’autre la deuxième partie du livre. C'est d'après ce document que nous avons pu désigner le vrai nom du combattant (Ruizius) pour le peuple dans le fameux duel.
Ainsi le prodige de Milan et celui de Tolède ne foi ment ou fond qu’une même tradition. Le chant grégorien doit se répandre par touto la chrétienté, tandis quo le chant embrosien et le mozarabe doivent être conservés aux lieux où ils ont pris naissance. Ce qui n’empêcha pas le rite romain d'envahir les Eglises qui revendiquaient un rite particulier. Le moyen êge a ses Tyrtée, scs Orphée, ses Linus.
Ces fastes, ces légendes, ces traditions populaires ont toutefois leur sens. Dans l’antiquité, c’est le triomphe de la civilisation sur la barbarie; dans le moyen âge, c’est le triomphe de l'unité sur les existences séparées des nations. N’était-ce rien que de donner aux nations, opposées entre elles d'intérêts, ayant chacune son individualité propre, ses usages, ses mœurs ; n'était-ce rien que
(181) • Vernm snterevocalioncm (legati Ricbardil clerus et poptdus tuiius Hispaniæ turbatur, co quod Gallicanum officium luscipere a legato et principe cogebantnr; ei statuto die, rege, primate, legato, cleri et populi maxima mnllitodine congregatis, fuit diulius altercaiam, clero, militia et populo flrmiler resiiteotibus, ne officiant mularetur, rege a rrgina suaao, cotilrarium tsiuia et lerroribus iutonanle, ad boc uliimo res pervenit, militari perlinacla décernante ut hsec distenaio duelli certamine setiaretur. Cuuique duo milites fuissent eleeti, udus a rege, -qui pro offlcio Galücano ; aller a militia et popul.s, qui pro Toletano pariler deceriareal, mil s regis idieo vielus est, popuiis evultantibus, quoi Victor erat miles oflicii Tolctani. tard rex adeo fuit a résilia Consiantia itiinulatus, quod a proposilo non discessit, duelluni indicans jus non rsse. Hiles aillent qui pugnaversl pro oBicio Toletano, fuit de domo Milamiæ prope Pisoricam, cujus hodte genus exsut.
* Cumquesoper boc magoa sedi io in populoorirctur, demum plaçait, ut liber officii Toletani, et hber oflicii Galticani iu magna ignis congerie ponerentur. Et indicto omnibus jejunio a primate et legalo, et Clero , et oralione ab omnibus de vote peractx, igné
de leur donner une langue commune, c'eslà-dire un moyen de communication, nonseulement pour les choses spirituelles et qui regardent le culte que l'on doit h Dieu, mais encore pour les besoins de la vie temporelle? L’Eglise s'était constituée l'institutrice des peuples ; elle allait porter elleniêmc la lumière dans les contrées encore enveloppées des ténèbres do la barbarie, et lorsqu'elle les avait éclairées, elle les absorbait dans l'unité do sa doctrine et de sa discipline. Suivant les magnifiques paroles de Grégoire Vil, l’Eglise ne pouvait consentir à allaiter ses enfants à diverses mamelles et d'un lait différent , afin qu'il n'y eût point de schisme parmi eux, car autrement elle ne serait point appelée mère, mais scission (182). Quant A moi , j'avoue que lorsque je parviens à me souslraireaux mesquines préoccupations de notre époque, uui a perdu le sens des véritables grandes choses ; lorsque, par la pensée, je me transporte A ces temps reculés où lo christianisme répandait au loin sa féconde lumière, et où les nations, haletantes, épuisées après de longues tourmentes, se tournaient vers cet astre bienfaisant, pour se réchauffer et se dilater A son foyer universel, je ne conçois pas, je l'avoue, de spectacle plus sublime, plus ravissant sur la terre que ce concert unanime des mêmes louanges, des mêmes prières, des mêmes accents, proférés dans la même langue, sur les mêmes modes et jusque sur les mêmes intonations, qui, aux mêmes jours, aux mêmes heures, au mémo instant, s’échappaient sur tous les points du globe, de toutes les poitrines chrétiennes, pour s’élever au trône du même Dieu.
Alphonse VI ne se contenta pas de porter le dernier coup au chant mozarabe en le supprimant dans son dernier asile, l'Eglise de Tolède; il ordonna, en 1091, l'abolition des caractères gothiques dans l’Ecriture, ceux que l'évêque Ulphilas avait dosoésaux Golhs au v* siècle, et les remplaça par les caractères romains, tels qu’ils étaient eu
contumitur liber Oflicii Gallicaoi; et proeilii! taper omoes Damants incendil, cunctis videalibus et Dominum iandanlibus, liber oflicii Toieutii, illaaua Oii.nioo a combostione inceodii alienus. Sed cum rex magnanimus, et suæ voluntatis perlinax execolor, nec miraculo terrilus, nec supplications suasus noluit Inclinsri, sed monis supplicia et direplionem rninilans resistenlibus, præcrpii ol Galticanum officium in omnibus regni sui lluibus servaretur. El loue CDU rlisQeniibtisel doieatibos iootevil proverbium : Quo volunt reges, vadunt leges. Et tura Gallicaoum olllciuin tant io psallerio quant in aliia nunquam antea susceptum, fuit in llispaniis observalum, liccl in ali-
Juibus monasleriis fuerit aliquanlo tempore cusloiium, et eliam translatio psalterii ia plurlmis ecclesiis eatbe.Jralibus et monastères idhuc bodie reciieiur. i (Concil.. loin. X, p. Agi , edit. Labbe.; apud CsaaxRT, De cunla et musica sacra , t. 1“, p. 259.)
(182) Hit ilaque lulfa præsidiis Itomana te euptt scire Eccleaia , quod blios quos Christo uotrit, uou divertis uberibus, nec diverto cupit alere lacté, ut secuudom apostolum aint unum, cl non tint iu eia sebismata : alioquin non mater, sed scissio vocaxetnr. i (La»., tom. X, p. IU.)
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usage de son temps. Charlemagne, nous IV vous tu, avait opéré une réforme semblable. Nous voyons que les mêmes traditions reparaissent à certains intervalles; que les mêmes faits se reproduisent A mesure que les nations s'éclairent, et qu’elles entrent dans telle phase de la civilisation, parcourue déjà par d'autres. C’est que tout se lie, tout s'enchaîne dans la civilisation ; ainsi, en faisant une réforme dans la liturgie, on en faisait une semblable dans le chant, dans la langue, dans la prosodie, dans la grammaire, dans l'écriture, et dans une multitude d’usages qu'il est impossible d'énumérer : ainsi tout marche ensemble, non pas précisément du même pas, car il faut avoir égard aux conditions des choses de ce monde, à une foule de causes diverses, qui peuvent accélérer le mouvement des uns, retarder le mouvement des autres ; mais enfin, un peu plus têt, un peu plus lard, chacun a son tour. En un mot la civilisation est une.
Louis lo Pieux hérita de la sollicitude do Charlemagne pour le chant ecclésiastique. Il envova à Home un diacre de l’Eglise de Metz, Àmalaire, surnommé Sympholius, à cause do son goMt pour la musique, pour en rapporter un nouvel exemplaire de l’Antiphonaire, sur lequel on devait conférer les livres français. Le Pape Grégoire IV venait de disposer du dernier qui lui restait en faveur d'un nommé Vala, moine do Corbio ; ce qui obligea Amalaire de se rendre dans cetlo abbaye, où il confronta les livres français avec le dernier Anliphonaire venu de Home. Après cette vérilicalion il fut en état de composer son livre De ordine Antiphonarii. Son ouvrage était une compilation îles deux rites latin et messin. • Là, dit naïvement l'auteur, où j'ai cru devoir suivre l'oftice romain, j'ai mis un H à la marge; là où j'ai suivi l'oflice de Melz, j'ai mis un M; colin là où j'ai cru me permettre de m'on rapporter à mon propre sens, j'ai mis les deux lettres 1 C ; comme pour demander indulgence et charité. » Accordons l'un et l’autre ou vénérable compilateur. Il avait oublié qu’à Home, et plus récemment à Saint- Gall, les Aniiplionaires do saint Grégoire avaient été plarés sur les autels des Satnls- Apôtres, pour servirde règle invariable d'après laquelle les erreurs des copistes, les erreurs plus grandes des chanteurs et les corrections surtout dessymphoniastes devaient ôlre rigoureusement rectifiées. Quoi qu'il en soit, ce que nous avons dit des progrès du chant romain dans l'église de Melz, à l'abbaye de Saint-Gall el autres lieux, annonce que l'œuvre de saint Grégoire, au temps dont nous parlons, s'élait considérablement propagée en Europe, et surtout en Allemagne.
Nous ne pousserons pas plus loin celle esquisse de la propagation du chant liturgique dans les diverses contrées de l'Europe. Ce qui nous resterait à ajouter ne serait qu'une répétition do ce que nous avons à dire aux articles Séquence, Prose, Trope, etc. On peut lire au long la continuation de celle bistoiro dans le premier volume des Insti-
lutions liturgiques du R. P. Guéranger, à qui nous avons fait beaucoup d'emprunts, et que nous mettrons encore à contribution quand il s'agira do montrer les altérations que les églises particulières ont fait subir aux mélodies grégoriennes, et la confusion déplorable que les novateurs ont substituée à ce bel ensemble.
CHANT MAJEUR.' — Le siège du demiton, par rapport à la corde finale, détermine si le chant est majeur ou mineur. La tierce majeure est composée de deux tons consécutifs. La tierce mineure est composée d’un ton et d’un demi-ton , ou bien d'un detniton et d’un ton; et, pour le dire en passant, dons lo premier cas elle prend le nom de mineure droite et dons le second cas elle prend le nom de mineure inverse. Supposons pour finale la corde ré, nous appellerons lo chant, chant mineur, parce qti'au-dessus du ré, il y a mi , qui forme un ton , el qu'audessus de mi, il y a fa, qui forme un demiton. Si au contraire nous supposons que fa est corde finale , nous dirons que le chant est majeur, puisqu'au-dessus du fa il y a sol ou l'intervalle d'un ton, et que du sot à la il y a encore un ton , ce qui forme une tierce majeure. Les chants de l'Eglise qui appartiennent aux quatre premiers modes sont mineurs, parce que leurs cordes finales sont ré et mi, lesquelles sont suivies à l'aigu d'unn tierce mineure droite ou inverse. Au contraire leschants qui sont des cinquième, sixième, septième et huitième modes sont majeurs, parce que leurs finales, savoir fa et sol, sont suivies de deux toqs consécutifs ou d'une tierce majeure. Nous nous servons ici de l'explication dos derniers symphoniasles, parce que, pour nous accoutumer à nos tons majeur cl mineur , elle est plus claire que les mois Orypicne cl Barypycne dont on se servait anciennement. Mais nous n'en faisons pas moins toutes nos réserves contre une théorie qui ne tendrait à rien moins qu'à substituer la tonalité moderne à cello du plain-chant. Les symphoniasles, qui les premiors ont employé ces formules, no se sonlpas aperçus qu'ils cédaient à l’influence do la musique , et qu'ils favorisaient son empiétement dans le système des modes ecclésiastiques.
Dans la transposition des modes, les onzième et douzième tons, ou troisième el quatrième alTinaux, sont rapportés soit aux cinquième et sixièmo Ions, ayant pour finale fa, soit aux septième el huitième tons, ayant pour finale sot. Ils sont aussi chants majeurs, puisque leur filiale s'élève do deux tons comme fa el sol ; ut ré mi. Les pièces écrites dans ces Ions étaient appellées oxypgcnes , parco qu’elles ont le demi-ton à Jaigu du létracorde : ut ré mi fa, sol la si ni. Pour que le chant de fa fût oxypuene , il fallait bémoliscr le si : fa sol la si bémol. Oxypycne vient du deux mots grecs qui signifient *u»o,-, son condensé , pressé , demi-ton , et ô;ùc, aigu.
CHANT MINEUR DROIT el Chant mineur inveiiss. — Pour connaître tout de suite si
MJ CHA DE PLAIN-CHANT. CHA Sît
un chant appartient au mineur droit ou au mineur inverse, il faut considérer la position du demi-ton A l’égard delà corde finale. Prenez ad libitum pour finale la corde ré ou la corde mi. Ces deux cordes sont suivies l’une et l'autre à l'aigu d'une tierce mineure, c'est-à-dire d'un intervalle composé d'un tan et demi. Si la corde que vous choisissez est ré, vous voyez qu'au-dossus de la finale il y a un ton puis un demi-ton. Dans ce cas , la tierce est mineure simplement, ou mineure droite, parce que, disent les auteurs , le demi-ton , qui est la vie et l'Ame du chant , se trouve dans la région supérieure. Prenez au contraire mi pour corde finale, vous voyez qu'il est suivi immédiatement d'un demi-ton, lequel est suivi à son tour d'un ton. Dans ce cas la tierce est mineure renversée, et le chant en prend le nom de mlneurinceree. Leschanls du l’Isglise qui appartiennent auz premier , douzième, troisième et quatrième modes sont chants mineurs : lo premier et le deuxième sont appelés chants mineurs droits, parce queleur corde finale étant ré, elle est suivie immédiatement à l'aigu d'un Ion, puis d'un demiton. Le troisième et le quatrième sont chants mineurs inverses, parce que leur corde finale étant mi, elle est suivie immédiatement à l’aigu d'un demi-tou, puis d’un ton. Voilà à quoi se réduit la théorie des chants mineurs droits et inverses.
Les quatre autres modes de l'Eglise, savoir lescinquième, sixième, septième et huitième modes, appartiennentaucliant majeur.
Les inaitres du moyen Age , qui avaient conservé la terminologie grecque , avaient donné aux pièces qui se terminaient par les cordes finales ré le nom de mésopycnc, parce que le demi-ion se trouve placé dans le milieu du tétracorde. Exemple : ré mi fa sol. Mésopycne vient de mnràr, son pressé, condensé, c’est-à-diro demi-ton, et ue plaie , médius, mitoyen. Les chants mésopyenes étaient, d'après ce que nous avons dit plus haut , chants mineurs droits ou directs.
Les mêmes maîtres avaient appelé barypyenes les pièces sc terminant sur lu mi ayant iedemi-ton àleur finale, au èajdu tétracorde : upbs etfcctivement veut dire bas, qui lient e lias. Ces pièces appartenaient au chant mineur inverse.
Enfin ils avaient nommé oxypicnes les nièces finissant sur le fa et sur le sol ayant le deini-ton au-dossus de la tierce finale, ou à l'aigu du tétracorde : fa sol la si bémol ou sa, — sol la si ut. 'o'ét en effet , veut diie aigu, haut, qui lient le haut.
Dans la transposition des modes , le dixième et le onzième, ou ie premier et deuxièmeafllnaux.ayanUapour corde finale, étaient rapportés aux deux premiers ayant ré pour corde finale. Leurs chants étaient chants mineurs droits ou mésopyenes, puisque la comme ré procède en montant par un ton et un demi-tou. Les onzième et douzième modes ou troisième et quatrième ailinaiix , ayant ut pour corde finale, étaient rapportés
aux septième et huitième, lesquels ont , les premiers fa pour corde finale, et, les seconds sol. Or les tétracordes de sot et d'ut montent par deux tons suivis d’un demi-ton.
Du reste, on doit appliquer ici l'observation que nous avons faite au mot Cnirr iiijn a et que nous répétonsou mol Tierck.
CHANT SUR LE LIVRE.— Co que l’on appelait de ce nom en France au xtii- siècle n était autre chose qu’un reste du déchanl, car ce dernier subsista longtemps encore après que la musique écrite su fût introduite dans les églises ; il s'esl même conservé longtemps, à ce qu'il parait, pour les jours non solennels, surtout dans les églises qui n’avaient pas de chœur musical. Ainsi que le dédiant, le chant sur le livre était improvisé. En Italie, il était appelé coiUrapun/o di mente. « Dans les premières années de ce siècle (le xvu*), dit M. Fétis , Scipion Ceretto en donnait les règles, et le F. Martini dit même qu’il entendit dans sa jeunesse un contrepoint de cette espèce à quatre parties, fort bien improvisé à Rome, sur le chant d’un graduel «(/Irène de la musique religieuse, publiée par M. Disjou, mai 1847, p. 181.)
A ce sujet, nous croyons devoir donner presque eu son entier une dissertation aussi curieuse qu'elle est peu connue, sur lo chant sur le livre, et que nous avons de fortes raisons d’attribuer à l’abbé Lcbeuf. Quand nous disons quelle est peu connue, c'est qup, d'une part, nous ne l'avons vue citée par aucun auteur, et que les savants contemporains qui ont manié tant do volumes, et compulsé tant de textes, n'en ont fait Dulle mention ; quand nous disons qu'elle est curieuse, ce n'est |ias qu'elle témoigne de profondes recherches, ni, puisqu’il faut le dire, d'un jugement bien sain ; c’est au contraire parce que nous lie pouvons la considérer autrement que comme une des preuves tes plus frappantes de cet esprit mesquin, destructeur, propre à notre nation ; de celle manie de tout corrompre, de tout dénaturer, de tout mutiler, qui ne date pas seulement d’un siècle, mais qui remonte, suivant des historiens dignes de foi, à l'époque où l’intelligence de nos pères s'ouvrait aux premières lueurs de la civilisation. Sous ce rapport, nous osons présenter celte pièce comme un monument historique, uno découverte, une vraie curiosilé, et comme un document on ne peut plus instructif. On y verra sans contention d’esprit, et sans effort d'imagination, avec quelle insouc once de l’institution du plain-chant, des beautés que renferment les textes sacrés, comme des chants qui les accompagnent, du sens liturgique, les auteurs du chant sur le litre font iion marché des traditions grégoriennes.
Quant à nous, nous ne pouvons qu’admirer la naïveté et la candeur d’ignorance, ainsi que la sérénité de vandalisme avec lesquelles des gens graves, respectables à tant do titres, ont prétendu substituer aux mélodies séculaires de l'Eglise, aux caotilèio'S sacrées, ju ne sais quel art raffiné, disentils, qui loin Ue tenir du plain chant, lu
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détruit, de leur propre aveu, qui, de leur propre aveu encore, ne lienl guère plus de la musique ; art raffiné , qui n’esl en réalité que lo produit hybride d'un accouplement monstrueux. Bien aveugle serait celui qui ne verrait pas aujourd'hui que ce chant sur le livre, qui se perpéluo encore dans quelques paroisses, est une des principales causes de l’état de dégradation dans lequel le chant ecclésiastique est tombé, et que lien n'a plus contribué chez les populations À pervertir le goût, A fausser l'oreille, et A surexciter chez les chantres une vanité qui ne peut être comparée qu'A leur ignorance.
Les pages qu'on va lire renferment donc, nous l'espérons, un utile enseignement; elles montreront que les premiers démolisseurs qui ont osé porter la inain sur l’arche suinte sont des gens élevés et nourris dans le sanctuaire, et qu'ils sont d'autant plus dangereux , qu'ils ne savent pour la plupart ce qu'ils font. Elles montreront que les véritables réformes ne sont pas celles qui substituent des éléments nouveaux aux anciens, mais celles qui expulsent les. nouveautés , pour réintégrer A leur place les choses sanctionnées par le temps, et djnt l’origine se confond avec l'institution fondamentale.
« Chanter sur le livre, savoir le chant sur le livre, apprendre à chanter sur le livre. — Le vulgaire mal informé n’est pas A la portée d'entendre ce langage. Il n’esl point question ici de chanter dons un livre ouvert, ce que ce livre ouvert présente aux yeux; mais ne chanter devast us livre ouvert TOUTE AUTRE CHOSE QUE CE QUI EST NOTÉ.
Chanter sur le livre est donc composer sur les notes qui sont imprimées dans un livre ouvert, des accords qui correspondent A ces notes; chanter sur le livre est travailler sur un canevas que lo livre ouvert présente; c'est broder sur un fond d'étoffe exhibé et représenté A la vue par un livre noté, qui est ouvert. Celte broderie est ce qu'on appelle le chant sur le livre; ce n'est point le chant du livre, non plus que la toile n’est pas la tapisserie ; le chant du livre n'en est que le fondement, le soutien et le support. Il n’v a qui que ce soit qui no convienne que le chant au livre est du plain-chant tout pur. Ce sont des livres de plain-chant qu’on ouvre et qu’on expose A la vue des musiciens : et au moment qu’on commence A fairo sonner une note du livre de plainchant, un musicien qui sait les règles du chant sur le livre, c’est-a-diro qui sait faire des accords, tire du fond de sa science un, deux, trois ou quatre sons, concordant plus ou moins en nombre, suivant la lenteur dont les notes du plain-chant sont battues ; et ainsi en continuant jusqu’au bout de la pièce notée en plain-chant , il accompagne de fleurs musicales ce que chantent ceux qui suivent les notes du livre de plain-chant.
Comme les voix do taille et celles d'audessus sont les plus flexibles et les plus maniables, c'est A ces voix qu'on a réservé la pratique de ces aecompagncmonts, et les voix basses chantent seules les notes du livre de plain-chant. Il est bon de remarquer quo dès lors que les basses commencent A chanter ce que le livre de plain-chant représente aux yeux, il est nécessaire que ces basses quittent la manière commune, ordinaire et primitive de chanter le client ecclésiastique ou grégorien, et qu’elles appuient également sur toulesles notes, parce qu'il faut une uniformité permanente dans le fondement pour pouvoii bâtir dessus, et
3ue pour l'execution des accompagnements lie faut point un sable mouvant et sujet A varier, mais du solide et du réglé, sur lequel ceux qui bâtissent puissent compter. Dans la route ordinaire du plain-ehaut, on s'arrête plus en certains endroits qu’en d’autres, A cause do l’expression du discours. Ou fait sentir lo partage du sens (183) ; on respire, ou bien l’on pèse sur les Dotes qui correspondent l l'endroit des incisum du texte, des virgules et des deux points. C’est ce que de très-anciens maîtres du chant ecclésiastique appellent tencre punctum, fairo le point ou la pause. Mais dans le chant du livre exécuté de manière qu’il en résulte le chant sur le livre, il n’y a aucun point A tenir, c’est-A-dire qu’on ne doit pas plus rester sur une note que sur une autre ; il n’y doit avoir de traînement en aucun endroit, toutes les notes doivent être également mesurées ; on y fait abstraction des pauses que les points parsemés duns les discours sembleraient exiger, ou des demipauses quo les virgules, Tes demi-périodes et les incisum paraissent dicter naturellement. C’est une manière de débiter le chant qui le rend si uniformément mesuré, qu’on peut dire aisément, combien dénotés il faut pour remplir l’espace d’un quart d’heure ou d’une demi-heure, en comptant celles d’une minute. Cette uniformité do temps pour chaque note du chant, qui srrt de fondement aux accompagnements, donne un mouvement qui ressemble au battement réglé et constant que font certains ouvriers ; c’est ce qui fait qu'alors on dit que c'est la note qu'on bat, d’où est venu le proverbe Qu'un bon basse-contre doit savoir bien battre sa note. Mais en voilA siiflisammcnt pour faiic comprendre l’origine de trois mots destinés A signifier la même chose. Je ne m'astreins point A ce qui se lit dans le Dictionnaire de Furetière, parce que je ne trouve poiut que l’auteur, ou ceux qui le servaient, eussent fait lA-dessus toutes les recherches nécessaires Par ce qui vient d’être dit eu dernier lieu, on doit comprendre pourquoi le chant dont je porlo a été appelé contrepoint, contrapunctun i. Il est incompatible avec les temps , allongements ou traînements que les points demandent: parpqlnt, on entend loutu division , section et séparation de texte , de
(ISA) Sous avant changé tout cela.
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sens, de phrase. Les basses y procèdent tout de suite, sans pause, sans inégalités : c'est un chant ennemi des points du plain-chant, et par conséquent il a été bien nommé contrapunctum, comme l'appelle l'Anliphonier de Paris. Ce n’est pas avec moins de raison ue d’autres depuis quelques années lui onucntlenom de Ftcurelii. A l’envisager du côté de l’accompagnement, c’est un nom très-expressif, puisque tout ce que les voix claires et supérieures font entendre, est une espèce de flkues musicales dont elles ornent LE PARTERRE DD PLAIN-CUANT. Mais le nom le plus impliqué et le plus obscur, est celui de chant sur le livre. Cependant il no laisse pas d’avoir sa cause et son principe, dans la chose même. Toute équivoque qiiest cetto expression, toute susceptible qu’elle est d’un sens puérile et ridicule, on peut dire, avec les philosophes quelle n’est point tine fundamenlo m re. Dans les siècles où la science des concordances des sons no faisait que commencer h se produire, les maîtres chantres rédigeaient ces concordances par écrit, et donnaient it chaque chantre subalterne sn partie toute dressée. Chacun avait, pour ainsi diro, scs morceaux tout taillés, et, dans l’exécution, tel et tel s’en tenait à son rôle (ISA). Personne n’était obligé do tirer de son propre fond les accompagnements; il n’y avait qu’à chanter ce qu’on trouvait noté devant soi, proportion gardéo pour les intervalles des concordances. Il y a h la bibliothèque de Saint-Victor de Paris des livres du xin* et du xiv’ siècle où l’on voit les différentes parties qui devaient accompagner le plain-chant. On se contentait alors de rendre note pour note dans toutes les parties, au lieu qu’on a bien raffiné depuis ce lemps-là, et que souvent pour une note do la basse, un dessus on dit quatre ou huit qui l’accompagnent, ou qui lui servent de consonnances. On n’est pas venu tout à coup è co point de perfection; on a syncopé peu h peu les notes de l’accompagnement, deux pour une, ensuite A, 8 ou lü pour une; après quoi on s'est fait des règles par l'usage, et on les a enseignées aux outres. A la suilo des temps, je veux dire dans le dernier siècle, cette science des accords et des consonnances a tellement été goûtée que, par la fréquente répétition des mêmes pièces do chant ecclésiastique sur lesquelles on l'appliquait, on l'a aisément retenue, les uns par routine, les autres par principes. De l& est venu que les plus habiles dans la science des consonnauces n’ont plus voulu qu’on leur donnât leur partie par écrit; ils se sont crus capables de la faire eux-mêmes à l'ouverture du livre et ils l'ont faite ( 1 85 ) . C’est ce qui s’est appelé par antonomase chanter sur le livre comme les savants et non pas sur sa partie écrite comme le.s ignorants, et ce dernier usage a enfin prévalu.
• Maintenant, que ce chant sur le livre soit
(ISA) Pauvret siècles ! oh chaque chanteur était oblige d'etécuier l.i noie écrite qu’il avait devant les yeux, et n’osait tirer de ton propre fond lot oc-
une espèce de musique ou une espèce de plain-chant, c’est ce qu’ii nest pas difficile île déterminer après tout ce qui vient d’être dit. En deux mots, le chant sur le livre est un chant qui accompagne la noie du livre de plain-chant, mais qui l’accompagne avec ornement, avec fleurs el ligures de musique. Bien plus, il faut que chaque chantre qui exécute ce chant le liro de son propre fonds, suivant les règles des accords ou eonsotinances harmoniques. C’est autant qu’il en faut pour conclure avec certitude que le chant sur le livre est une véritable espèce de musique. On peut même dire hardiment que c’est l’espèce la plus difficile & apprendre et l’une des plus scientifiques. Il est vrai qu’il y a une partie qui, a la rigueur, peut porter le nom de plain-chant; c’est In partie la plus basse, la partie fondamentale; mais c’est encore une question de savoir si ce n’est pas du plain-chant DÉoÉsÉtié , qui devient cette partie fondamentale. Ces basses chantent véritablement des noies d’un livre de plainchant. Mais ce n’est plus le mouvement libre el aisé du plain-chant qu'elles suivent, ce n’est plus un mouvement réglé rhylhmiquement par la suite du discours , par la liaison des phrases et des parties périodiques du texte qui demandent un mélange de brèves , de communes et de longues . el qui exigent des pauses et des respirations de temps en temps. C’est un mouvomenl areugle , sans cessation , sans interruption, et d'une égalité contraire à rétablissement du chant ecclésiastique appelé grégorien ; un mouvement qui ne convient guoro qu’à de grosses voix, et non h des voix légères et aisées ; un mouvement enfin, pourïa pratique duquel il faut être beaucoup plus imperturbable dans la reddition des sons sur chaque corde, que dans le mouvement varié eu chant simple appelé plain-chant.
• La question la plus curieuse de celles qui onl élé proposées dans le Mercure u’est pas véritablement celle qui regarde l'antiquité du nom, mais celle qui concerne l'antiquité do la chose, je veux diro du chant sur le livre. Si ce n est pas depuis un grand nombre de siècles qu’on s’est appliqué dans ia pratique il celle science des accords, c’est au moins depuis six cenls ans qu'on a commencé à introduire quelques consonnances simples daus certaines modulations des offices divins; de là on est venu jusqu'à admettre une troisième parlie , puis une quatrième, c'est ce qu’nn appelait aJors duplum, Iriplum, quadruplum. .Mais c’est un sujet que je traite ailleurs d'une manière fort élenuuo dans uu commentaire latin quo j'ai préparé sur la huile Docta sanctorum, que le Pape Jean XXII publia pour réprimer les abus et les excès où cette science avait été portée dans l'usage ecclésiastique. Ceux qui pourraient cro re que je inc suis ménris ici on appelant contrepoint le chant sur le livre,
eompntjnemenJt.
{185) Ce que c’est que d’élre entreprenant! Auda ce* forluna juvat.
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y trouveront un jour île quoi so convaincre que le conlre|>oinl n'est qu’une suite du discantus augmenté el embelli, et que le discanlus. dont plusieurs anciens ont parlé, n'était que le chant sur te livre, encore tout naissent, et pour ainsi parler dans le berceau. C’était la plus simple organisation ou animation d'accords qui pût être faite ; cependant, dès ses commencements, elle trouva des adversaires , et elle continue encore à en avoir, puisque certaines églises très-célèbres ne l’ont point voulu admotlre, h cause u'insensiblement elle pourrait conduire usirnple au triple, au quadruple.ct ensuite A un corps parfait do musique qui a ses inconvénients comme il a ses agréments. • ( Vov . Mercure de France, niai 1729, pp. 81G-85Ô.)
Après avoir lu ce factum, on peut dire : Ilnbcmus confitcntem reum. Ainsi, dans le chant sur te livre, il n’est pas question de chanter ce que le livre présente aux yeux : bagatelles que tout cela t mais, de chanter , devant un livre ourcrl, tout autre chose que ce qui y est noté ; il s'agit de broder sur un fonds a étoffe exhibé et présenté à la vue par un livre qui est ouvert. VoilA ce qui s appelle les fleurs musicales , dont des voix claires ornent le parterre du plain-chant. Il y a évidemment ici plus qu'une tendance au
§enro bucolique : il y a quelque tentative e calembour. Et puis avec. quelle placidité, cet aimable réformateur démolit lo plainchant pièce h pièce I comme il Ip livre do gaieté de cœur A ses bourreaux 1 Ne dites pas que le chant sur le livre offre un reste du plain-chant, co n’est plus que du plain-chant dégénéré, et le mouvement du chant sur I livre est un mouvement aveugle, sans cessa lion, sans interruption et d'une égalité contraire à rétablissement du chant ecclésiastique, appelé grégorien. Trêve à tout commentaire. Celui qui a écrit cela ne peut être qu'un ecclésiastique très-vertueux et trèsdigne, qui, renfermé dans sa cellule, s’est dunné l’innocente distraction de réver un art raffiné, pour celle église où il allait prier chaque jour. Co n’est certes pas un homme du inonde, ni un philosophe, ni un incrédule; celui-ci aurait eu la conscience de ce qu’il faisait, elson respect pour ce que respectaient ses semblables l’eût sauvé d’une profanation.
Il ne sera peut-élre pas sans intérêt ue mettre eu regard de la dissertalion due h la plume du rédacteur ecclésiastique du Mercure de France l'opinion d’un laïque, d’un homme savant et religieux sans doute, mais A qui aucun de coux qui l’ont connu n’a élé tenté de donner répiihèle de dévot. Voici comment s’exprime Choron, au sujet du chant sur le livre, dans .son Su munir- de l histoire de ta musique, eu tète du Uictionnuire des musiciens.
« C'est relativement au contrepoint sur le plain-chant que l'école française mérite de graves reproches. Elle n’en possède point d’écrils , et cela n’esl pas étonnant; les maîtres de chapelle français connaissent si peu le plain-chant, que j ai vu des plus expérimentés, soi-disant, se tromper sur l'inilica-
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lion des Ions. En outre, on n’enseigne point en Erance è écrire en ce genre; niais, au lieu de cela, on pratique dans les cathédrales un contrepoint qui se fait à la première vue, et que l’on appelle chant sur le livre. Pour en avoir une idée, figurez-vous quinze ou vingt chanteurs Je toutes sortes de voix, depuis la basse jusqu'au soprano le plus élevé, criant h tue-tete, chacun selon son caprice, sans règle ni dessein, et faisant entendre à la fois sur un plain-chant exécuté par des voix rauques tous les sons du système , tant naturels qu'altérés : vous commencerez A concevoir ce que peut être le contrepoint sur le plain-chant, appelé en France chant sur le livre. Mais ce que vous aurez sans doute plus de peine à comprendre, c’est qu'il se trouve des prévôts de choeur, des maîtres de chapelle assez dépravés pour admirer, pour maintenir au sein des églises un aussi horrible et aussi scandaleux charivari. En vérité, ces gens-là font de la maison de Dieu une caverne de voleurs ; c'est, on peut le dire, l'abomination delà désolation dans le lieu saint. »
Il est juste do dire, en Unissant, que le même abbé Lebeuf a modifié beaucoup son opinion sur le chant sur le livre dans son Traité sur le chant ecclésiastique (Paris , 1711), sans toutefois l'abandonner entièrement. Nous nous ferons un devoir de le citer. Aux pages 109-111, il examine « s'il est toujours expédient , en essayant une pièce de plain-chant, de se régler, pour y laisser telles ou telles noies, sur I effet qu’elles feront lorsqu'on composera dessus ces pièces du contrepoint, fleuretis ou chant, qu’on appelle chant sur le licre. Sauf meilleur avis, conlinue-l-il, je pense qu’en composant du plaiu-chant, il faut n’avoir d’autre dessein que faire du beau en soi, faire quelque chose qui soit agréable, indépendamment des accords dont ce fonds de plainchant sera susceptible ou non. Je ne dis point ceci sans fondement; j'ai quelques exemples A apporter pour appuyer ma proposition. Il n'y a personne parmi ceux qui croient avoir l’oreille délicate qui ne sente que, dans le second vers de l'hymne de remplies, le chant que voici :
lor, po-sci-ntus.
est plus agréable que celui qui suit:
lor, po-sci-mtis.
« Li première manière l’a emporté dans
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le peuple il y a longtemps, parce qu'elle est plus gracieuse et plus ornée.
« Les sçavnns dons l’art du fleurctis ou chant sur le livre préfèrent la seconde manière de chanter pnscimus, par les raisons île leur art, dont la principale est que les accords sont plus aisés à faire sur
F ♦ ..-f— Jj que sur
po-sci-tuus po-set-mua
« Je ne doute pas que la chute sur le toi, ui finit le premier vers de l'/tre maris Stella ans le chant parisien , n’ait eu la même origine, et que c'est parce qu’on a voulu éviter le sol dièze entre deux la dans le chant sur le livre ou fleuretis qu’on s’est déterminé, daus le dernier siècle, à ôter lo dernier In de ce vers qui était dans les anciens Antiphoniers. Mais on a eu beau à faire et à rendre lo fond sur lequel le fleuretis s’exécute, plus propre & admettre aisément ce fleuretis, l’oreille demande toujours que le vors finisse par la, et le peuplo chante toujours le sol entre deux la à la fin du premier versde chaque slropheet le chantera toujours.
• Il est inutile que je fatigue ici le lecteur par uno citation de plusieurs autres exemples. On est assez convaincu que le chant grégorien se verroit dénué do plusieurs beautés, si un compositeur de ce chant se faisoil une règle ucn arranger et distribuer les sons, de manière que les accords fussent toujours très-faciles à faire dessus. On convient aussi assez que ce qui parntt bon dans l'instant de l'accompagnement, et relativement h cet accompagnement, ne se trouve plus si bon lorsqu’il est chanté séparément. Ainsi il faut en conclure que comme on chante plus souvent certaines pièces en pur plain-chant sans accords, et que dans un diocèse il y a beaucoup plus d’églises où l’on se passu de chant sur le livre ou fleuretis qu’il n’y en a où on l’exécute, il est plus è propos que la composition d’un plain-chant admette les agréments de certains progrès de chant . quoique moins susceptibles d'un accord aisé a faire, que de so passer de ce chant
£lus naturel et plus agréable, è dessein de icilitor l’exécution de l’accord. »
CHANTS RELIGIEUX (des Ahmêniehs'.— > Les chants qui nousont toujours semble devoir le plus appeler l’altention des observateurs sont les chants religieux. Ces sortes de chants onl au-dessus des autres le mérite de prendre plus fortement et do conserver plus longtemps l’empreinte du caractère national, parce qu’ils sont moins exposés aux
changements continuels que foui subir aux autres l'inconstance du goût public, la versatilité de la mode, et quelquefois même les caprices des artistes. Ils n'empruntent pas non plus, comme lu font très souvent lea chants de la société, une physionomie et des parures étrangères. Au contraire de ceux-ci, qui prêtent leurs attraits aux relations d'auiitié des hommes entre eux et les rapprochent les uns des autres par le plaisir, da quelque nation qu’ils soient, les chants religieux, plus sévères, oiilpourbulde détacher l'homme de l'homme pour l’unir il Dieu, et conséquemment de lut inspirer de l’éloignement pour tout ce qui pourrait altérer ou vicier sa nature propre; ils sont l'expression de l'âme dégagée des vanités du monde, et pénétrée de son néant autant que de la raodeuretde la puissance de son créateur, onl elle implore la bonté; ils la font enfin connaître dans toute sa candeur originelle.
« Que l’on compare entre eux les chants religieux des divers peuples, et qu'un les examine ensui le séparément, on apercevra bientôt la différence frappante qui les distingue les uns des autres, et l'on reconnaîtra sans peine l’étroite ntliuité qui existe entre le caractère de la mélodie de chacune de ces espèces de chants, et le caractère qui est propre à la nation de celui qui cil fut l'inventeur.
«Il n'y a peut-être pas de nation dont les chants religieux rendent plus sensible cette etlinité que ceux des Arméniens ; la mélodie plutôt gaie que triste de ces chants ne respire cependant point cette gaieté qui riait du plaisir ; elle exprime celle du hunheur qu'éprouvent des gens nalurelleno ut actifs et industrieux, qui so plaisont dans le travail et n'ont jamais connu !'ennui(186).
« Nous ne croyons nas qu'il soit possible de rendre avec [dus d'énergie et de peindra avec plus de vérité les heureuses dispositions des Arméniens, que ne le fait la mélodie do leur chaut, ni de donner une idée plus just» de leur caractère et du leurs mœurs, que celle qui résullo du sentiment que celte mélodie nous fait éprouver
■ Les Arméniensaltribuent l’origine delcur musique actuelle è une découverte miraculeuse quo fit, l’an 36Ade Jésus-Chrisl(187), un de leurs premiers patriarches, nommé Mesrop(t88). Nous ne répéterons point en détail lout ce qui nous a été rapporté è ce sujet, puisque cela est déjà connu et qu’on le trouve en grande partie dans le Thésaurus lingun arménien antiquœ et hoditrnœ de Schroder, dissert., pag. 32 et suiv. (Arostelodami, 1711, iu-V). Celle découverte, dont nous allons donner en peu de mots l’histoire
(1811) ■ Pour nic.qog :r de la amure et du caractère du chou rel gteux des Arméniens, il ne faut s’arrêter ni à Pari ni au goût avec lesquel, la mélo lie eu est composée, parce que ecs cltoses-!à soni pour t’or-l naire acquises o i empruntées. Ce n'est uiiiq eluent que l'impression que produit sur les sens et dans 'aille Peff. t genéial de tout l'ensemble de celte mélo lie qu'il faut consulter, si l’on ne veut pas s'exposer à prononcer plutôt salon ses préjugés que d’après les seutiniruts que l’on o éprouvés. >
(187) i Suivant cette r.dilioii, lu musique actuelle
des Arméniens dut irait encore d'une époque pi a éloignée que cette du chant syiiaque inventé par saint Eplirem , laquelle était déjà antérieure i celle du diant anibrO'icu : cette musique aurait aujourd’hui titS ans d’existence; par conséquent, elle serait Is plus ancienne de lûmes 1rs diverses espèces demustqms qui uni succédé à l'aucicune musique des Grecs, i
(188) ■ Le patriarche Mcsropeul son siège patriarcal à Wagharehapai, une des principales villes de l'Aruiéuie. >
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abrégée, ressemble benurnup A celle de saint Yared cheïles Ethiopiens, rappelée plus haut. Mesrop, désirant que les prières.et les chants de l'église se lissent en langue haicane, qui est l’ancienne langue propre des Arméniens, s’était appliqué sans succès, pendant plu: sieurs années, A découvrir des caractères qui pussent exprimer parfaitement la prononciation et léchant de cette langue, et remplacer les premiers, dont l'usage s était entièrement perdu depuis que les Grecs et les Perses avaient conquis l’Arménie et y avaient rendu leur langue dominante. Il entreprit alors différents voyages, afin de consulter sur son projet les hommes les plus savants do sou siècle ; mois ce fut avec aussi peu de fruits. Enlin Dieu mil un terme A scs longues et pénibles tentatives, en lui envoyant, pendant qu’il dormait, un ange qui lut révéla les caractères qu’il avait tant cherchés (189)' Aussitôt Mesrop, pénétré do l’esprit de Dieu, sc mit A composer les chants religieux qui depuis n’ont pas cessé d'ètro en usage jusqu'à ce jour (190). » [De l'état actuel de l'art musical en Egypte, par Viu-oteaU. y O y. la Description de l’Egypte, édit. Panckoucke, lom. XIV, Etat moderne, pp. 32V A 329.)
CHANTER A NOTES, ou cum caktu. — On se servait anciennement de ces expressions, par opposition aux suivantes : chanter voce submissa, suit silentio.
Les religieuses de Saint-Amand de Rouen < chantaient, tous les jours A deux hautes dénuit, les Matines à notes, et faisaient maigre durant toute l’auuée, etc... » (l’oÿ. Utvrg., p. 389.)
« Durant le neuvième répons (A la nuit de Noël, A Saint-Maurice de Vienne), l’archidiacre su révélait, dans la sacristie, des plus beaux ornements. Deux sous-diacres en aube portaient devant lui les deux chandeliers ; - un troisième sous-diacre en tunique portail l'cueensoir, et un quatrième sous-diacre, aussi en tunique, portait lo livre des Evangiles ; et ils alfaient ainsi tous cinq au jubé, où la Généalogie était chantée cum cantu par l'archidiacre. » [Voyages liturgiques, p. 14.)
CHANTER DE MEMOIRE, ou par coeer.
Un ancien usago particulier A l'église de Saint-Jean de Lyon, comme A Saint-Maurice de Vienne, comme A Notre-Dame de Rouen, était de chanter tout l'oflïco sans livre, c'est- A-dire que les officiants et les chantres devaient savoir l'office par cœur. On nous a assuré, qu'A Lyon, les prêtres appelés A la dignité ue chanoines no pouvaient être reçus qu'à la condition de subir un examen où ils
(189) i On pense aussi qu'un savant appel : Nierais contribua beaucoup A la découverte de ces u èntfs caractères. Les Arméniens ne font pas une grande d fferenee entre tes signes prosodiques et (-eus d i chant. On sait que, < h z 1er anciens Grecs et n éme citez les humains, la grammaire, faisait une partie de la musique: ilie pour. ait qu'il en fût de niénie chez les Arméniens, et que 1e r, caractères itiiuncatix fussent du tué me gen c que ceux qu'l.o* rrutelnvciila j ou r ic ablir aussi la pro.odie, ou l’accentuation des mu s , e 1 1 langue grecque, q»i cout-
devnient prouver qu’ils pouvaient sc passer de livre pour le cbant des offices. Aussi ne voyait-on dans le chœur de l'église de Saint- Jean de Lyon ni pupitre, ni forme, ni aigle (lutrin); tout y était chanté do mémoire, même les capitules ; cependant, comme il y a toujours quoique adoucissement aux prescriptions les plus rigoureuses, si l'officiant craignait do se tromper, il était autorisé à cacher dans la manche do son surplis un petit bréviaire, ou un bout de papier sur lequel était tracée, en totalité ou on partie, la leçon qu’il avait A réciter.
A l'égard de Rouen, voici ce qu'on lit relativement au collège de chantres appelé College d’Albane, parce qu'il avait été fondé par Pierre do Coriuicu, cardinal d’Alhe, précédemment archevêque do Rouen : » il leur (aux chanlres) est défendu par des statuts de hanter les tavernes, les jeux de paulme, de boules, et autres lieux publics, et brelans ou lierions; d'amener des chiens A l'église, sous peino d'amende pécuniaire; do louer leurs chambres du collège, et de porter des Bréviaires ni aucuns livres au chœur, ni de lire pendant l'office, et de ne point commencer un verset que l'autre cûté n’ait entièrement achevé de chanter le sien. »
Ces chantres étaient donc obligés de savoir le Psautier et le chant par cœur : aussi n'y avait-il qu'un livre pour les leçons et un second pour les capitules et les collectes. Les grands chanoines eux-mêmes qui chantaient quatre ou cinq répons aux fêles semidoubles et au-dessus, et qui portaient chapes aux fêles doubles et triples, étaient tenus, aussi bien que les musiciens, de graver dans leur mémoire tout ce qu'ils avaient à chanter, A moins qu’ils ne chaulassent la nies»c sur le livre. [Voyag. liturg., pp. 43 et 278-279.)
On voit néanmoins qu’A Rouen la règle de chanter de mémoire admettait quelque» exceptions. C’est sans douto pour cela qu’ois voyait au fond du chœur do l’église de Notre- Dame un aigle en cuivre, autour duquel les cnfantschantaient même sans livre. A V ienne, il y avait neuf lutrins dans le chœur; mais ces neuf lutrins n’élaient-ils pas postérieurs au temps où l'on chantait de mémoire dans cette église? C'est ce qui est probable. Ce qui est certain, c'est quo les recordations se faisaient encore tous les samedis pour lo bas chœur, en 1324. [Voyages liturg., p. 9.)
Les anciens moines de Sainl-Oueu, de Rouen, chaulaient de mémoire tout l'office comme dans la cathédrale. Mais, après la
meuçait déjà A se corrompre de von temps. Ce qu'il y a de cei tain, c'esi que les Armènh-i.s comprennent au nombre de leuis signes music-ux presque Ions leurs signes prosodiques et ceux ibs divers accent» de mois. >
(190) i II y a cependant encore quelques autres chan s religie x, dont es Arméniens foin honneur à Suhak. Peut-être telui-ci est-tl le même que Schrodur nomme le patriarche Isaac, et qui s’occupa A perfectionner et A propager la dm ouverte de Mesro, . >
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réforme de la congrégation de Saint-Maur, cet usage disparut.
CHANTER PER ROTU1.0S. - Chanter per rolulos, par rôles (rouleaux), était une manière de chanter usitée dans les églises qui avaient adopté l'usage de chauler de mémoire, comme l’église de Lyon, et celle de Vienne en Dauphiné.
L'oraison de la messe étant finie, le célébrant, les prêtres assistants et les diacres allaient s'asseoir des deux côtés de l'autel ; le célébrant lisait l'épttre sur un petit pupitre de 1er placé h côté de lui, tandis que le sous-diacre chanoine chantait l’épttre, tête nue, d’un ton médiocre, à la première stalle levée du premier rang du haut du choeur, el du côté droit, étant assis sur ce qu’on appelait la miséricorde (191).
Pendant le chant ou plutôt la récitation île l’épltrc, deux enfants de chœur ayant, dès la (la de l’oraison, déposé leurs chandeliers au pied du rêtelier, allaient à l’autel quérir les tablettes d’argent où étaient enchâssés le Graduel et \' Alléluia sur du vélin, les présentaient à un chanoine et à trois perpétuels. Ceux-ci venaient se placer aux premières hautes chaises du côté droit près du crucifix, au côté de l’dpllre, el, appuyés sur leurs stalles, chantaient I oGraduet; après quoi ils cédaient leurs places à quatre autres, auxquels ils remettaient ces doux tablettes pour chanter VAIIeluia el le verset; cela fait, ds allaient reprendre leurs places. C’est ce qui, dans l’église de Saint-Jean de Lyon, s’appelait chauler per rolulos. Le précen’tenr occupait la première place du côté de l’épttre, et le chantre la première place du côté de l’évangile, près du crucifix, ayant l’un el l'autre leurs bétons d'argent à côté d'eux. ( Vogag . liturg., p. bi.)
CHANTER VOCE SUBM1SSA , SUR Sll. LU i 10. — On se servait de cotte expression, dans les anciens chapitres, pour indiquer que la leçon ou la psalmodie devait être chantée d’un ton médiocre, de manière pourtant à être entendue : Voce submissa, ita ut possil a circumslantibus audiri.
On disait aussi cancre sub silenlio , et même silenler legere, mais néanmoins sur un tou il être entendu : Lectio mensœ silenler legatur , ita lamen ut audiatur.
« Cette façon de chanter voce submissa se distinguait de la manière ordinaire, en ce qu'ou ne faisait sentir aucune intonation déterminée. Ainsi l'on disait : Voce submissa, scilicel sine nota, par opposition aux expressions chanter à notes , chanter cum caut h. Cesdeux dernières expressions avaient, sans doute, la même sigtiilicatiou que celle de chanter alla voce. El üeo gratins in prasenti çupclla missain alla voce, tum pro rege, paella Uco digna, et regni hujus prosperitate et pore, celebrari, die V eneris quinta Mai anno guo supra (H .'10). • ( Voy. Procès de condamnation el de réhabilitation de Jeanne d'Arc, par ,M. Jules QwcuEnaT, loin. V, u. 105. —
Voy. aussi Voyages liturgiques, pp. 14-111- 208-389.)
Celte manière de chanter d'un ton médiocre dispensait, pour la psalmodie, de dire l'antienne ; dicere psalmos voce submissa sine antiphona. On disait aussi can tare submissius quant in crustino.
CHANTEUR DE MINNE (en allemand Afin ne Songer). — • Les chanteurs de minne ou d'amour furent contemporains et imitateurs de nos troubadours. Suivant l'un d'eux, Eschibach , les bonnes traditions sont venues de la Provence en Allemagne :
l’on Pr.'fnns in Tische 1 and Pie rechtsn mere an» Smd gesannt.
« La rudesse germanique dénaturait, è la vérité, la copie de nos institutions; car dans la fameuse guerro de Warlburg, lutte des chanteurs de minne, qui eut lieu en 1206 à la cour d’Hermann, landgrave de Thuringe, les bieus des vaincus appartenaient aux vainqueurs. Les idées de civilisation qui avaient inspiré les réunions où les concurrents briguaient une violette d'or étaient donc bien dilférentes de la pensée barbare qui avait institué ces luttes acharnées, où le vainqueur opprimait son rival en s’enrichissant de ses dépouilles. Malgré les améliorations que l'on apporta dans les règlements de ccs assemblées, elles s'éteignirent peu à peu et se confondirent dans celle des maîtres chanteurs. » — (Bottée de Tocljiov, extr. de sa broehuro intitulée : Des putjs de Palinods au moyen âge, p. 7.)
CHANTRE. — ■ Cantores autein sunt qui Dei laudatores représentant pravlicalores, alios ad Dei laudes excitantes : corum namque symphonia pleliem admonet in unitale indus Dei persoverare. » (Dueasdls , Ration, dirin. offic.,) cité par M. Danjou, Revue de mus. relig., mars 18'*5, p. 120.)
Laissons parler d’abord l'abbé Lcheuf :
c Je ne peux mieux finir ce que j'avois & dire louchant l'estime que les anciens foi— soient du chant, qu'en nommant quelquesuns des maîtres qui l'enseignoicnt. Ces maîtres étoient dos gens savants et distingués : c’éloietil les chantres ou préchanlres même des églises cathédrales, ou au moins les sous-chantres, et à leur défaulquclqu’autre dignité. Guy, préchaulre de I Eglise du Mans, ne dédaigna pas de montrer le chant aux enfants ; et il succéda dans l'évéché de cette Eglise au fameux Hildeberl. Saint Gérald, né en Quercy, moine de Moissac, et depuis archevêque do Bragues, s'étoit fait un devoir d'enseigner le chaut aux religieux ui ne le savaient pas. Il rivoit sur la Qu u xf siècle. (Voy. Analecl., t. III, p. 335 ; Miscella n. BaLOZ, t. III, p. 179.)
«Comme dans heaucoupd’églisesleschantres ou préchautres furent élevés à l'épiscopat, il se forma de là uno coutume par laquelle les évêques se faisoieut un honneur
(lût) Plaque de bois grande co-urne lis dus sont appuyés durant le chant des psaumes et dut
ma ut a jr laquelle tes chauvines et les cbnuirea hymnes, el «tint mises dire debout.
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de cnanter seuls certaines pièces de cliant & ronice. te ne parle point u'inlonation d'antienne, cv qui est une minutie; mais de quelque chose de plus considérable. A Sens, où le chant a toujours benuooup fleuri, l'archevéque devoit chanter le premier répons de l'année qui était Aspiciens, après la première loçon de matines du premier dimanche de l’Avent. En Normandie, lecélébrant, quel qu'il fût, le Jeudi sainl, devait cliAtiter à l'auto! la première antienne de Vêpres, Calicem. Or, primitivement une antienne ne.sontonnoil pas seulement, elle se disoit tout entière pour donner le ton au pseaume.
A Beauvais (ex. Cod. reg. 3573), le premier distique du Gloria, lai u, des Hameaux éloit ehanlé par l’évéque. A Evreux, le sixième répons de matines de presque louies les grandes fêles aussi par l'évêque. A Saintes ( Puntif . Xanton, manuscript.), c’étoit à l'évêque à chanter è la bénédiction des huiles celte strophe entière : Consecrare lu dignare, rex cœlestis palria, hoc oticum signum vivum contra jura dœmonutn . Voyez encore ce que dit Durand, évêque de .tien le, à l'article de la fête de la Toussait)!.
« Il ne faut pas s'étonner aptès cela de voir que, selon la règle du maître, ce fût è l'abbé à chanter l'itivi Latoire de matines. A Auxerre et ailleurs, encore de nos jours, ce sont les premières dignités qui le chantent aux grandes fêtes. Dans la fameuse abbaye de Saint-Tron (CAroit. S. Trudon., spicileg., T. VU, pag. 3521, aux Pays-Bas, céloil aussi anciennement la coutume que l'abbé cbantêt un répons à matines des fêtes annuelles.
• De là vint la coutume ancienne par laquelle les évêques faisoient l'office de chantres aux obsèques des rois [Marlyrol. unie, de M. Chastelais, p. 811). On lit qu'à la translation de saint Magloire l’an 1313, l'évêque de Laon célébrant la messe, l'abbé de Saint-Gerraain-des-Prés et l'adié de Sainte- Geneviève tinrent choeur, et que pour chanter i'Afie/uin, l’abbé de Saint-Denis se joignit à eux avec l'évêque de Sagonne; et, comme dit un poêle de ce temps-là, ils chantèrent,
L’Alleloia moût bautemen'.
Et bien, et mésurCein,ant. »
( Traité pratique sur le chant ecel/siaslique, par l'abbé Lebecf, page 27 à 29.)
Chartre. — Le chantre , selon saint Isidore, est celui qui est chargé de chanter, de dire les bénédictions, les louanges , le sacrifice , les répons , et de tout ce qui concerne l’art du chant : Ad psalmistam pertitiet of/icium canendi, dictre benedicliones, laudes, sacrificium, responsoria, tt quidquid pertinet ad peritiam canendi. Durand de Mende, expliquant ce passage de la célèbro lettre à Luitfrid , dit que les bénédictions sont ici le Benedicamus Domino: les louanges. Alléluia, ou le Christus r inc il ou le Christus régnât; le sacrifice, c'est l'O/fertoire ; le répons est l'oflico de la messe , et généralement tout ce qui se chante. (Geriiert, De cantu et musica sacra, I. 1", p. 302, 303.) Ho-
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norius d'Autun (lib. i, cap. 6) compare les chantres à des apûlres. Cantores, qui choros regunt , sunl apostoli , oui Ecclesias laudes Del inslrurerunt. Et on lit dans les lois alnhonsines ( Leges alfonsinœ , part, i, lit. vi, I. 5) : ■ Chantre, lanto qui ere decir como cailler : y pertenece a su oficio de cnmenzar los responsos , y los hymnes, y los olros cantos, que se h'ubiere de eontnr : tain bien en las procesioncs, que su hicieren en el coro, como en las procesiones quo se fieren fuera del coro : y el debe mandar a quicn lea, o canle, las cosas que fueren do leur, o canlar, y a cl deben obedecer los acolitos, y los leelores, y los psalmistas. »
Le chantre est aussi ancien quo le culte religieux el public. L’Eglise judaïque, sous le règne de David, avaitquatrumitle chantres, qui, dirigés par des chefs et des présidents, chantaient les louanges du Seigneur dans le temple de Jérusalem. Dès que le développement du culte public, dans l'Eglise chrétienne, eut produit une gradation hiérarchique dans les diverses fonctions, l’emploi de chantre devint un ministère spécial , el fut élevé même à la dignité d’un des ordres mineurs dans la hiérarchie ecclésiastique , cl distinct de celui de lecteur : Si quis epitcopus, tel presbyler, tel diaconus, tel subdiuronus, tel leclor, tel cantor.cel ostiarius, etc. (Concil. in Trullo , can. i.) Le Pape Innocent 111 (lib. i , c. 1, hlysler.) compte les chantres parmi les six ordres do clercs (192;. Quand la fonction de chantre cessa d'être nttachéeà l'un des ordres mineurs pour être eonflée à des laïques, le titre resta, dans les chapitres cathédraux et autres, comme une dignité capitulaire , conférant des devoirs , des droits et uno préséance; dans celui du Paris, le chantre est lo second dignitaire. Il avait autrefois la juridiction sur tous les maîtres et maîtresses d'école de la ville, des faubourgs et de la banlieue , ainsi que sur toutes les personnes qui dirigeaient des pensions , et même sur les répétiteurs du l’Université. Encore aujourd'hui , dans plusieurs chapitres des diocèses de France . le chanoine-chantre, aux grandes solennités, préside iiu chant des oflices devant le lutrin, et porte quelquefois un grand béton d'argent, insigne de sa dignité.
Voici quelques détails sur la dignité do chantre :
Le concile do Laodicée, tenu l’an 300, ordonne (cano'i 15) qu'il n'y aura que les chanoines-chantres qui sont aux hautes chaires et qui lisent dans les litres, qui chanteront dans l'église. (Grakdcolas, 1. 1", p. 192.)
— « Le chantre dus églises cathédrales de Rodez, du Puy-en-Velay et de la collégiale du llrionde , se servaient de mitres à la granj'messe du choeur , ainsi que les chanoines. » (Voyag. lit., 1 * T . )
— « Injonction à M. le chantre d’assister et de résider actuellement au chœur sous peine, etc. » (Ibid., p. 211.)
— • Obligation des chantres et souschantres, » (Ibid., pp. 2J2-212.) Cette dispo-
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sition existait pour les rubriques annuel, double, etc.
— « Le jour de Pâques et le jour de ta Pentecôte, entre Nonect Vêpres, tout lo clergé allait (jusqu’à la fin du xvn- siècle) quérir processionucllemenl M. le chantre chez lui, et par reconnaissance et par civilité il leur présentait à boire ; faute de quoi cela s’est abuli. C'était pourtant un honneur
aussi-épiscopal, et un des plus beaux qu’une ignité de chapitre pût avoir. » (A Saint-Aignau d’Orléans.) [Ibid., p. 20!).]
— « A l'installation des chanoines de cette église (Sainl-Pierre-en-Ponet) lo chantre fait toucher au nouveau chanoine l’Anlipbonaire qui est sur l’aigle au milieu du chœur, pour lui marquer qu'il est obligé de chanter.» (P. 315.) Nous verrons tout à l’heure l’opinion de Bordenave à ce sujet.
— « Le prichantre , comme lo doyen des chanoines, prenait double portion au chapitre de la cathédrale de Paris. bene pratunl , duplici honore digni surit. Aussi ne pouvaient-ils s’absenter du chœur.» (Ibid., p. 259.)
— « Guillaume de Flavecourt, archevêque de Rouen, fonda le collège du Saint-Esprit pour six chantres ou chapelains , tint plusieurs conciles dont nous avons les canons, et il mourut lu C avril l'an 1306. » (Ibid , p. 270.)
— « A Rouen, il y avait quatre collégos de chapelains des chantres, dont l’un, nommé d'Albane , fut fondé par Pierre du Cormieu, cardinal d'Albe , précédemment archevêque de Rouen , pour dix chantres dont quatro seraient prêtres, trois diacres ut trois sousdiacres, qui devaient demeurer ensomblo dans une mémo maison ou sous un même toit et vivre en communauté : il n’y a pas cinquante ans qu'on y vivait encore de la sorte, avec lecturo durant les repas.» (Ibid., p. 279.)
— ; « A Rouen, quand un chanoine voulait sortir du chœur, il en demandait la permission au doyen, et les ecclésiastiques au chantre. » (Ibid., p. 283.)
— ■ L’Ordinaire de l'église cathédrale de Rouen porte (pour les processions des Rogations) : Nota quoi quolibet die trium dierum processionisreligiosi S. Audoeni lenmtur mittere per suos servitores ad domum conloris ecclesia Holomogensis tel ejus locum lenentet, ht/ra prandii, unu inpancm magnum, unam glanant boni vini , honestum ferculum pisciutn , et unummagnnm flaconcindc pinguedmelactis, eicque in duobut primit diebus rcporlantur nam, et in ténia die dimiltuntur , ex pertinent cantoris. » (Ibid. , p. 344.)
— A Rouen, «Al. le chantre officie en chape, avec son bâton , à la grand'niesse des tètes triples et doubles et aux obils solennels. Il doit faire taire ceux qui causent dans le chœur et il a droit de correction légère sur
(192) Amilxir» met les cbietre» au huiueme ordre dans l'église : Septem grade, sont ordillntin Itm, oetarui canlomm, iioiihm et dfiitiiH, iiHititiiritni nliiuujne seaux. lli lie fret, offie., cap. 6.)
ceux du clergé, qui est spécifiée jusqu'à un soufflet. Il avait le droit de tenir ou de fairo tenir écoles de chant. • (Ibid., pp. 353-356.)
— ■ Le sixièmo jour après l’Ascension, on fait à Rouen lecture des anciens staluis du chapitregénéral de la cathédrale qu commence tous les ans le jour de l’Assomption. Les chanoines, les chantres, les chapelains, les habitués et enfants du chœur étaient obligés d'y assister. » (Ibid., p. 371.)
— r damais le prieur de Sainl-Lô (S. Laudus) de Rouen n’encensait les autels et no chantait soit l'évangile, soit l'homélie, soit le capitule, soit l’oraison aux grandes l'êtes, qu’il n’eût deux porte-chandeliers pour lui éclairer. C'était le chantre qui lui présentait et lui tenait le Collectaire : Cantore tibi de libro ministrante. » (Ibid., pp. 393-394.)
Les chanoine* sont-ils tenus de faire l'office f — « Quelques-uns croient que les chanoines ne sont point tenus de chanter indifféremment avec les autres prébendiers du chœur, attendu leur qualité, et qu’ils satisfont à leur office et au précepte de l'Eglise, en disant bas leurs versets, et même en écoutant les autres qui chantent.
« Mais, d'autre part, on dit que les chanoines de leur institution doivent psalmo • dier au chœur, sur peine de péché et qu'ils offonsent mortellement toutes les fois qu’ils sont en cela négligents, et l'on confirme cette assertion par la disposition du droicl commun, l'authorité des conciles, décisions des docteurs et par la raison.
« Car nous lisons ès saints canons (193) ut quilibet clericus Ecclesia deputatus , qui ad quotidianum psnltendi officium Matulinis tel Vesperlinis Itoris ad ecclcsiam non concertent , deponatur a clero. Le Pape Grégoire, dans ses décrétoires, et le Pape Bomface s'accordent à dire que la seule présence ne donne nas les distributions , mais l assistanceà l'office, duquel le chant fait au chœur la meilleure partie. Lo Pape Clément déclare pareillement (194) u< horis debitis, in cathedraiibus, regularibus et cotlegiatis Ecclesiis, horce canontca per clericos devole psallantur : sans distinguer les chanoines des autres clercs ou ministres de l'Eglise.
« De même les saints conciles obligent œs chanoines à chanter nu chœur. Le concile de Basle déclara mesme que les contrevenants doivent êtro punis par le chapitre. Le concile de Trente , pour retrancher toute réplique , déclare qu’ils soient contraints de chanter au chœur de l’église uux-niôines, et non par des substituts eu leur place. Voici ses propres termes : Omnts canonici die ina per se , et nuit per subslitutos, competluntur obire officia , nique t'n choro ad psullcndum instilutu, hymnis et cantkis l)ei nomen reve- . enter, distincteque laudare (195).
« La décision de nos docteurs canonistes n'est pas moins expresse. Guimier, en sis
(193) Can. Si tptis presbytes, 92.
(t''S) Mistnr. et o/ii* divinîs officii », in Clemenlinis.
(195) Gnnril. Trident., se ». u, tv, c..|i. 12, l/e
reform., cire» f.
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noies sur la sanction pragmatique, enseigne que ne clianler point au choeur avec les autres rnansionaircs est un péché et même un larrecin. Zecchius (19G) discourant en sa République, sur les offices divins, escrit t|ue les chanoines qui no psalmodient point nu chœur, pèchent s’ils prennent In distribution ordinaire. Solo (197) plaint la condition des chanoines qui demeurent au chœur muets. Enfin il exhorte un chacun à prendre garde do no point dire son office ailleurs qu’au chœur, enchantant sa partie avec les autres. Comme Azor est encore d'opinion que les chanoines ne satisfont pas à l'obligation qu'ils ont de réciter leur office, s'ilsne chantentauchœur(l98). El ensuite il propose : An tibi acquirant toi fructus <juoi distributiones quolidianai appellant, ti in choro non eantentl et répond que non : D'autant que tels fruits sont donnés aux chanoines , ffatione canlui in choro , et non ralione lolius prcesmtia ; al quod daltir ob cauiam, ta non tecula, minime debetur. Bref tous les docteurs sont de tels avis.
« Et la raison nous dicte cela mrsme. Car sans doute une vertu unie a bien plus de force qu'une divisée : un aide mutuel n’est pas peu, et le frère soulagé du frère chante avec beaucoup plus du facilité. D'ailleurs il est fort séant et utile que la parole, passant du cœur aux lèvres , soit énoncée par la voix , et que les chanoines par icelle louent et rccognoissent leur créateur. Car la psalmodie étant un des principaux instruments, su moyen duquel ils peuvent communiquer l’ardeur do leurs affections, il est raisonnable qu’ils tirent du dedans de leur âme au dehors ce qu’ils y ont, ot qu’ils en fassent voir le fond et passer en autruy ce qui est en eux. De plus, la psalmodie, augmentant les mouvements de l’âme, l’échauffe et l’enflamme en telle façon, que sesdésirs, prenant comme dos ailes , l’enlèvent toujours "plus haut , dressent leur vol nu ciel , maintiennent un doux accord de l’âme avec Dieu, séparent l’esprit de la terre, le dépouillent des sens , font oublier h l’homme l’amour des créatures et celuy de soy-mesme, pour l’attacher â celuy de son créateur, et le font éloigner des tempestueux exercices du monde, pour aller fondro dans le sein do cette tranquillité céleste, dans le port do celte béatitude éternelle , qui est de ne penser qu’à Dieu et de ne désirer que luy. Que si la voix d’un seul chantre opère en luy et ès ecoustans .cet effet admirable, combien plus grand deviendra-t-il , quand les voix de plusieurs chanoines animés d’un mesme chant, d’un mesmo vœu , d’un mesme désir, élèveront, par un commun effort, leurs affections au ciel et les attacheront par un commun désir de charité au principe do leur félicité. Et quoy I les chanoines seront-ils au chœur, pour n’y servir que dénombré. Voudroientils eslre enveloppez i.dans co proverbe :
TTvciv irait, ua.id cst,prœsens abest tel pereyri nntur? Quel honneur pour eux d’estre accoinparez aux jetions qui ne valent que pour remplir une place? Certes l’on n’a point accoutumé de soudoyer les soldats pour tenir leurs bras croisés, ni de salarier les ouvriers d’une vigne pour s'asseoir et ne rien faire ; mais pour travailler et mettre les mains à la besogne.
« Pour tnoy j'estime l’opinion de fiarcia, de Suares, de Moneta et do Bonacina, la plus probable, et je dis avec eux que les chanoines sont tenus absolument, justo ceitanle impedimenta, de chanter au chœur les pseoumes, hymnes et autres choses qui s'y disent alternativement, ou sont responducs à l'hebdomadier, sur peine de restitution de fruits. ‘(De l'estai des églises cath. et colleg., par Jean de Bordenave; Paris, 16f»3, p. 196-201, passim.)
CHANTIIE n*xs les églises protestantes. — «Chez les réformés on appelle chantre celui qui entonne et soutient le chant des psaumes dans le temple ; il est assis audessous de la choire du ministre sur le devant. Sa fonction exige une voix très-forte, capable de dominer sur celles de tout le peuple, et de se faire entendre jusqu'aux extrémités du temple. Quoiqu’il n'y ait ni prosodie ni mesure dans notre manière de chanter les psaumes, et que le chaut eu soit si lent qu'il est facile b chacun de le suivre, il tne semble qu’il serait nécessaire que le chantre marquât une sorte de mesure. La raison en est que le chantre se trouvant fort éloigné de certaines parties de l’église, et le son parcourant assez lentement ces grands intervalles, sa voix se fait b peine enlendreaux extrémités, qu'il a déjà pris un autre ton et commencé d’autres notes ; ce qui devient d’autant plus sensible eu certains lieux, que le son arrivant encore beaucoup plus lentement d'une extrémité à l’autre que du milieu où est le chantre, la masse d air qui remplit le temple so trouve parlagéeàlafoisendiverssonsfurtdiscordants qui enjambent sans cosso les uns sur les autres et choquent fortement une oreille exercée ; défaut que l'orgue même no fait qu'augmenter, parce qu'au lieu d’être au milieu de l’édifice, comme le chantre, il ne donne le ton que d'une extrémité.
« Or, le remède à cet inconvénient me parait trèâ-simple ; car comme les rayons visuels se communiquent à l'instant de l’objet à l'œil, ou du moins avec une vitesse incomparablement plus grande que celle avec laquolle le son so transmet du corps sonore à l’oreille, il suffit de substituer l'un à l’autre, pour avoir, dans toute l'étendue du temple, un chant bien simultané et parfaitement d’accord. Il ne faut pour cela que placer le chantre, ou quelqu’un chargé de cette partie de sa fonction, de manière qu'il soit à la vue de tout le monde, et qu'il so serve d’un bâton de mesure dont le mouve-
f I 96) La* lits Zccchius, De Rrvnbl. Ecetes., e.î,4. (198) Azomdi, I parte. Inslil. moral., I. x, c. il,
(197; Soto, De hui. et jure, 1. x, q. 5, ait. 4. q. ï»
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ment s aperçoive aisément de loin, comme, par exemple, un rouleau de papier : car alors, avec la précaution de prolonger assez la première note pour que l'intonation en soit partout entendue avant qu'on poursuive, tout le reste du chant marchera bien ensemble, et la discordance dont je parle disparaîtra infailliblement. On pourrait môme, au lieu d'un homme, employer un chronomètre dont le mouvement serait encore plus égal dans une mesure si lente.
« Il résulterait de là deux autres avantaes: l’un que, sans presque altérer le chant es psaumes, il serait aisé d‘y introduire un peu de prosodie, et d’y observer «lu moins les longues et les brèves les plus sensibles ; l’autre, que ce qu'ii y a de monotonie et de langueur dans ce chant pourrait, selon la première intention do l'auteur, élre effacé par la basse et les autres parties, dont l'harmonie est certainement la plus majestueuse et la plus sonore qu’il soit possible d’entendre. » (J. -J. Rousseau.)
CHANTRER1E. — Mot qui veut dire école deschantres, ou maîtrise; il est employé dans ce sens par Poisson, Traité du chant grégorien, p. 80.
Cn antaerie, en latin cantate , cantate , cantoriolium , cuntagium. — Office solennel pour les morts, servictanni versa ire pour les morts.
Apud Du Cakge : in cl). Ludov. XI. pro cul. deClery aun.Wll (exreg. 185. Chnrtoph. r«7.,ch. 622) : A la charge.... dc-faire par chacun an après nostre décès , d tel jour qu'il aura esté, MftacH ATiTAEME de trois grands messes.
Capitula general, mss. S. Vicloris Massif, Item statuimus et ordinamus , quod illi qui facere faciunl cantaria sive anniversaria tei leantur die cantons facere fieri cantare, et quod de summa legata pro cantari , illud teneantur expendere in pitanciis conventus. Piuries ibidem legitur.
Voilà pour Marseille, voici pour Digne : Nova G ail. Christ., loin. III, col. 1126, ex Necrolugio Ecclesiœ Diniensis : Eodem die ohiit Dominus Nicolaus episcopus..,. ideo dicta die fiendum est cantare pro anima sua. El pour Aix :
Statuta ecclesiœ Aquensis , mss. : Quando
mandalum est cantare si pro illo cantari
debeat de sero officium morluorum celebrari , quod illi qui non inter fuerint in illo officio , medietatem perdant eleemosynœ eis fiendœ , nec tantum (À, totuin) habere sperent, nedetur tuicis materia cantaria non faciendi : in crustinum tero si in cantari fuerint , medietatem eleemosunœ habcanl et non ultra. Judicium anni 1441 inter cauonicos et clcricos beneli~ ciûlos eccl. aquensis ex arebivis ejusdem : Item ordinamus ut supra, quoddistributioncs pecuniarum pro canturibus in tabula anniver sariorum descriptis non dentur canonicis seu clericis qui non inler fuerint eisdem, sed sotum illis qui die statula in dicta tabula laissas pro animabus illorum qui dicta canlaria reliquerint , cclebraverint, ministrentur.
Il est évident que, dans les trois précédentes citations, le mot cantare est la traduction du mot provençal cantal ( cantar ,
cdM/J,suiva'tlleD»c/ioimuirrprorrnf«/d‘Ho*ror at, absoute, service pour les morts.) Et Du Cange le dit : Etiamnum provinciales Cantat V oc mit missam qvœ canlatur die obitus quoiannis récurrente Nous avons entendu nousmôme de vieux prêtres provençaux qui avaient l'habitude de franciser certains mots patois, et nui disaient : Il y a aujourd'hui un chanté (un chanter).
Ciuntrerie. — Signifie aussi la dignité et les fonctions de chantre.
Ap, Di Casoe : Charta math, de Mcotemor. nnn. 1230, in Charlul. Campan. ex Cam. Conquit. Paris, fol. 355. r” col. 2. ;
Ponimus et tain in ista parte patronatum
nrœpositurœ, thesaurariœ et cantariœS. Jo- ) umnis de Noqento.
CHAPELLE DE MUSIQUE. —On peut faire remonter au temps de Clovis les premiers commencements d’une chapelle de musique.
Après sa conversion, ce prince eut des prêtres domestiques pour célébrer tous les jours devant lui les saints mystères, auxquels il assistait dès le malin. Sidoine Apollinaire raconte que les rois gotlis avaient aussi cette coutume. Si des rois ariens et voisins de Clovis avaient toujours avec eux, et dans leur palais, des prêtres domestiques, ne doit-on pas présumer que ce prince ne se montrât plus assidu aux exercices de piété T Aussi voyons-nous, par une lettre de saint Reœy, que ce saint exhorte Clovis à porter un grand respect à ses prêtres. Quant à ce joueur d’instruments envojtè en France par Théodoric, roi des Oslrogoths en Italie, comine nous l'apprenons par les lettres de Cassiodore, il n'est pas sûr qu’il ait été demandé par Clovis pour les besoins de sa chapelle. Comme il ne paratt rien dans cette lettre qui donne lieu de le présumer, et que d’ailleurs les historiens rapportent que les rois avaient de ces sortes do joueurs d’instruments pour les divertir pendant les repas, nous n’osons pas nous servir de ce témoinage. « Nous vous envoyons, dil Thédoric ans sa lettre à Clovis, un joueur d’instruments habile dans son art, il pourra vo^s donner du plaisir par la douceur de sa voix et fadresso de ses mains; et nous croyons qu’il vous sera d’autant plus agréable, que vous l'avez demandé avec beaucoup d’empressement. Citharedum arte sua do et urn ariter destinavimus erpetilum , qui ore maniusque, consona voce cantando , gloriam vestree potestatis oblectet, quem ideo fore credi mus gratum, quia ad vos magnopere judicasti* expetendum. »
Théodoric, un des fils do Clovis, et rci d'Austrasie, eut aussi une chapelle et des prêtres domestiques romme son père. Co prince étant allé dans l'Auvergne, qui était unie au royaume d'Austrasie, avait été louché de la modestie et de la beauté de la voix do saint Gai que Quintion, évêque d’Auvergne, avait fait sortir du monastère de Courmon pour le mettre dans son église. Quant à saint Gai, il était fils de George, sénateur romain, qui tirait sa naissance d’Eveclius Epagalus, martyr. L’évêque Quintien au-
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corda saint r.al à Théodoric, qui le mena eu Auslrasie et le garda avec lui dans son palais, où ce jeune chantre, par la douceur de sa voix el la pureté de ses mœurs, devint si agréable au roi el A la reine, qu'ils le chérissaient comme un fils.
Los prêtres de la chapelle ne se contentaient pas de chanter dans l'intérieur. Nous voyons qu’a la translation des restes mortels de la reine Clolilde, femme de Théodoric, les prêtres accompagnant le couvoi chanloient par les chemins.
Sous Childebert, autre fils de Clovis, la musique royale fut vraisemblablement établie dans l'église cathédrale de Paris, ainsi que le témoigne Christophorus Broverus , interprète de Forluuat, évêque de Poitiers. Ce dernier parle de cette musique comme d'une nouveauté : Institutum quoddam recens psalmodiarum.
Ou ne peut guère douter que saint fiermain n'ait été le chef de la chapelle de Childebert, comme le même Veuance Fortune! a été au service de la reine Itadegonde en qualité de prêtre domestique.
Chilpéric, ayant eu un fils, lit délivrer les prisonniers dans toute l'étendue do ses Etats. « Il n'y a pas lieu de douter que ce ne soit Chilpéric, dit un auteur, qui a donné commencement à Cette louable coutume quo nous lisons dans les formules de Marculplie, que les rois ordonnaient, A la naissance de leurs enfants, de mettre en liberté trois hommes et trois femmes esclaves, dans chaque lieu qui appartenait au fisc, > cl cette coutume s'est perpétuée jusque vers les derniers temps de la monarchie; mais ce qui doit exciter principalement notre intérêt. C'est quo « tout contribue A persuader quo Chil|>eric se servit de scs prêtres domestiques pour cette action de piété. Ce fut également par leur ministère qu'il lit porter devant lui quantité de reliques, voulant entrer dans la ville de Paris. »
fiontran assistait très-souvent à l'office divin qui se célébrait dans son oratoire. Il avait accoutumé d'y entendre Matines, et le plaisir qulil prenait à faire chanter pendant ses repas des répons et des hymnes par des diacres et des clercs, doit faire supposer qu'il mêlait volontiers sa voix A celle Je ses prêtres, A l’exemple de l’empereur Théodose le Jeunu, qui se rendait dès le matin dans sou oratoire pour y chanter alternativement les hymnes et les répons avec ses sœurs el ses ecclésiastiques. Nam primo ipso diluculo, dit Socrate, una rum sororibus suis , liymnos et responsoria alternutim dicebat.
Quant A Contran, il ne faut pas oublier que ce fut dans ce même oratoire, où il se rendait un.jour avec uuo escorte moins nom-
(199) i Plusieurs prebsires s'appellent chapelains pour ce que les loys de France voulaient porter la cliappe Ue saint Martin en I, haia Ile, p,r ileru ion, et ceux qui tt*rdoieni la q, ne cliappe rtoient nom. mes ch -ppelains. L'office il'icntix auec la parle ■ e ciste clianpe esluil ifapp.ij,r l'ire de llieu par prières qi,‘, ta lu) fai ni u , et à saint -VI, i tin, dedans
hreuse qu'A l'ordinaire, qu’on aperçut un homme caché cl feignant uo dormir dans le dessein de l'assassiner; ce n'était pas la première fois que son goût pour les offices religieux avait exposé la vie de co prince. Une autre fois, étant A Châlons où l'on célébrait la fêle de saint Marcel, tandis qu’il se disposait A s'approcher de la sainlo table, on surprit un homme armé de deux couteaux qui le guettait pour mettre lin A ses jours, tionlrau ne voulut pas qu’on lit mourir cet assassin, parce ou'on l’avait arrêté dans l'église.
Kl est A croire que, parmi les prêtres domestiques de Gonlran, il y en avait de trèsconsidérables en dignité.
Theutarius était prêtre domesliquedeChildebert, el peut-être le chef de son oratoire.
Leupéricus était prêtre domestique de Brunehaut. Nous lisons dans la Vie do saint Berthaire qu’il « était archichapelain de Frédégonde et de Clotaire II, qu’il avait soin dans leur palais de quantité de reliques, et qu'après s’être acquitté très-longtemps de cette fonction, il avait été fait évêque de Chartres. Je suis persuadé que le nom d'orcliichapelain n’était pas encore usité, pour signifier le chef des prêtres domestiques de nos rois; mais l'auteur qui a écrit cette Vio exprime l’emploi de saint Berthaire par le nom qu'il voyait que portaient ceux qui en avaient un semblable de sou temps (199). »
Saint Rustique fut chef de la chapelle de Clotairo II. el l'historien do la Vie de saint Didier, évêque de Cahors, lui donne le nom d’abbé de l'oratoire du palais royal.
Maurinus, chantre de Clotaire cantor in palatio renis laudutus; saint Sulpice. également chef do la chapelle de ce roi Clotaire; Warimbertus, abbédo Saint-Médard, el plus tard évêque de Soissons, très-probablement aussi avaient été prêtres domestiques do Clotaire.
Pour ce qui est du mot do chapelle, il est très-croyable que ce fut sous le règno do Dagobert qu’on commença de designer ainsi, non-seulement co qui renfermait les reliques des saints, mais aussi les lieux où elles étaient honorées; el du nom de chapellains, les prêtres qui avaient soin de les porter A la suite du prince, puisque nous voyons dans des titres de ce temps-IA que le mot de capella y est pris dans ce sens, el que Marculplie s’en sert dans scs formules.
Ainsi Aiglibert, évêque du Mans, était nrchichapelatn du roi Thierry. Il est désigné de la même façon dans le privilège accordé lar Thierry A lui et aux évêques du Mans. I y est appelé lu premier des évêques, archicupellanus et princeps episcoporum.
Quoi qu’il eu suit, léchant, en France, retomba dans la barbarie depuis les fils du
u- e petite case, ou tente couverte de peaux ou l’on chintoit la mes-e : d puis ce leuips-tu, lut lieux ordonnez pour cetebrer la me>se furent appeliez chapelles, à ctippa. > (/.s Thresor de l'Eglise catholique, par h. Noël T xi.ll-Pif.d ; Paris, Nie. tloi-fons, 1589, lu-ît, p. 95-96.)
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Ces chantres chantaient tous les jours, à In suite lie In cour, les sept heures cano niâtes ou réglées.
Disons un mot des enfants.
Dans les comptes des menus plaisirs de François I" et de Henry 11, les enfants attachés à la chapelle de musi jue sont appelés pages. — Dans un compte pour Fo inée 1558, ils sont appelés les petits chantres de la chapelle du roi. Plus tard, sur l'état de la musique, ils sont appelés enfants.
Fortunat décrivant la psalmodie nouvellement introduite do son temps en la cathédrale de Paris par saint Germain, les appelle infantes; Victor Utice isis, infantuli ; saint Jérôme, adolescentuli ; le même Fortunat, en un endroit, chorales.
L'état de la chapelle de musique portait deux précepteurs de grammaire pour les enfants, a l’imitation de l’ordonnance de Charlemagne, laquelle enjoignait ut scholœ le gentium pnerorum fiant , psalmos, horas cantus, computum , grammaticam per singula monasleria , vel episcopia discant.
La chapelle impériale de Sainte-Sophie à Constantinople éloit organisée sur le même modèle. Un officier appelé prolopsalle étoit chargé de la direction (les chantres.
Il y avait également à l’église Sainte- Sophie, un protopsalte ayant sous ses ordres deux officiers, l’un le domestique du premier chœur , l’autre le domestique du second chœur , qui peuvent être comparés aux deux sousmnitres de la chapelle (le musique française.
Mais toutes ces chapelles avaient pris pour type l'ancienne écolo de Home , appelée schola cantorum , qui avait un chantre de musique nommé primicerius, ou prior scholœ cantorum, et sous lui quatre autres, nommés primus , secundus , tertius , quartus scholœ ; les trois premiers étaient nommés paraphonistœ , et le quatrième archiparapho tu sla , dont l’office était de soumettre au P. «pu ce qui était nécessaire touchant les chantres.
Emoluments des chantres de la chapelle de plain-chant. — Guillaume Gallicet, chantre et chanoine ordinaire de la chapelle de musique , chargé sous Henri II de la surintendance des officiers de la chapelle de plainchant , avait pour cette charge, d’après les comptes des menus plaisirs du roi,#q»f vingt livres de gages pur an.
Les chantres de la chapelle de plain-chant avaient également sept.vingt livres chacun; le clerc de chapelle soixante livres , le muletier pour porter les coirres, huit vingt livres.
Emoluments des sous-maîtres de la chapelle de musique. — Sous François Ier, toujours d’après les comptes dos menus plaisirs du roi , Claude de Servisi , sous-mnltre de la chapelle de musique, avait 000 livres do gages; son collègue Louis Auront , n’en avait que 300. Sous Henri 11 , le même Claude de Servisi avoil700 livres; mais ses deux collègues, Rousseau cl Belin . seulement 300 livres chacun.
Sous Henri IV et Louis XIII, la chapelle-musique était composée , outre le
maître, de cinquante officiers servant par semestre; savoir : huit chapelains et quatre clercs do chapelle, pour le ministère de l'autel; deux maîtres de musique, appelés sou*maîtres , pour composer des motets et battre la mesure ; deux joueurs de cornets, huit basses-contre, huit tailles, huit hautes-contre; deux dessus mu/x, six enfants de chœur, et deux précepteurs de grammaire pour les enfants.
Sous Louis XIV le nombre des sousmaîtres fut porté à quatre, nu nombre desquels était le fameux Michel de Iji Lande, et le corps de la musique augmenté de plus de quatre-vingts musiciens. Mais en 1701, la musique de la Chapelle fut réunie h celle de la Chambre , et pincée sous les ordres du grand aumônier, pour ce qui concernait le service de la Chapelle.
Des réductions importantes furent opérées sous Louis XV.
Voici, suivant l’abbé Oroux, les noms des maîtres de la chapolle-musiquo depuis 15V3 jusqu'en 1760. Nous mettons h la suite les noms des sous-mailres donnés par Du Peyrat depuis François l" jusqu’à Louis XIII.
MAITRES DE LA CIIAI'ELLK- MtlSIQUE.
D- 1513 à 1547. — François de Tournon , cardinal archevêque de
Lyon.
1547 a 1553. — Paul de Carrelle, évéque de Cahots.
1553 à 1584. — Jean de la KochefoucauH. — !584à 1580.— François
de la Rorhefaucaiili, evéque de Clermont.
1591 II 1001 . — Philippe du Bec, archevêque ue Reims.
1G01 à 1021.— Chris'ophe de l'Estang, évêque de Carcassonne.
1621 à 1032. — Jean- François ce Goüdi t premier archevêque de Paris.
1032 à 1005. — Cyrus de V 11* rs la-Faye, évêvéque de Périgueux.
1665 h 1710. — Charles Maurii e le T. III. r, arehevêqu" de Reims.
1710 à 1710. — Melchior de Polignac, archevêque d’Auch , cardinal.
1716 à 1732. — Louis de Hreieuil , évêque de Rennes.
1732 5 1700. — I ouis Gui Guempin de Yauréal, évêque le Rennes.
SOllS-MAITRES DE LA CIU- PLI I F.-MISIQI E.
1543 a 1545. — Claude de S -I visi ’-l Loui • Am aut.
15*7 à 1553.— Len èm.»
C'au e de Servisi - Il laire Rousseau; Guillaume Belin.
l)epu s 1577. — Didier Leschpnel; Nicolas Miloi ; Ducaurroy; Garnier. El sous Louis XIII, à l'époque où Du P. vrai écrivait: Formé ei P col.
Nous avons suivi pour l'ancienne histoire do la chapelle-musique divers auteurs, entre autres Du Peyrat et l’abbé Oroux. Les lecteurs qui désireraient avoir de plus amples détails sur les règnes de Louis XIV, Louis XV, Louis XVI , de l'empereur Napoléon, de Louis X VIII et deCharlesX, pourront consulter la Chapelle-musique de M. Cas lil- Blaze, publiée en 1832, ouvrage fort spirituel, mais malheureusement fort léger.
Nousaimonsmieuxciterlapagesuivantede l'éloquent auleurdes Institutions liturgiques.
« Une dos causes, dit le R. P. abbé de Solêmes (Inst, liturg ., t. I", p. 209 et suiv.), qui maintinrent la liturgie romaine-parisienne dans un état si florissant, fut l'influence de la cour de nos rois d’alors, dont
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la chapelle était desservie avec une pompe et une dévotion merveilleuses. Charlemagne, Louis le Pieux , Charles le Chauve, trouvèrent de dignes successeurs de leur zèle pour les divins oflTices dans les rois de la Iroisième race. A leur tête nous placerons Robert le Pieux et saint Louis. Le premier, monté sur le Irène en 996, régla tellement son temps, qu’il en donnait une partie aux oeuvres de piété, une autre aux affaires de l'Elat, et l'autre à l’élude des lettres. Chaque jour, il récitait le Psautier et enseignait aux clercs è chanter les leçons et les hymnes de l'oflice. Assidu nux offices divins, et plus zélé encore que Charlemagne, il se mêlait aux chantres, revêtu do la chape cl tenant son sceptre en main. Le xf siècle , si illustre par la réédiffeation de tant d'églises cathédrales et abbatiales, s’ouvrit alors sous les auspices de ce pieux roi, qui fonda luimême quatorze monastères et sept églises. Comme il était grand amateur du chant ecclésiastique , il s'appliqua à en composer plusieurs pièces , d'une mélodie suave et mystique , que l’on chercherait vainement aujourd'hui dans les livres parisiens, d’où elles furent brutalement exclues au xvmsiècle, mais qui régnèrent, dans loules les églises de France, depuis le temps de Robert jusqu’il la régénération gallicane de la liturgie. Ce pieux prince, qui se plaisait è enrichir les offices de Paris des plus belles
fiièces de chant qui élaient en usage dans es autres églises, envoyait aux évêques et aux abbés de son royaume les morceaux de sa composition, que leur noble harmonie, plus encore que son autorité, faisait aisément adopter partout? Etant allé par vœu A Rome, vers l’an 1020, et assistant a la messe célébrée par le Pape, lorsqu’il alla à l'offrande, il présenta , enveloppé d'une étoffe précieuse, son beau répons eu l'honneur de saint Pierre, Cornélius cenlurio. Ceux qui suivaient le Pontife à l'autol accoururent incontinent, croyant que ce prince avait offert quelque objet d'un grand prix, et trouvèrent ce répons écrit el noté de la main de son royal auteur. Ils admirèrent grandement la dévotion de Robert, et, à leur prière, le Pape ordonna que co répons serait désormais chaulé en l'honneur de saint Pierro. (Thith., Chronic. Hirsaug., t. 1", p. lit.)
• Robert lia une étroite amitié avec le grand Fulbert, évêque de Charlres, si célèbre à tant de litres, mais aussi par les admirables répons qu’il composa en l’honneur do la nalivitéde la sainte Vierge. La fêlede ce mystère fui en effet élablieen France sous le règne de Robert, qui rendit un édit portant obligation de la solenniser. Ces trois répons sont tout à fait, pour le chant, dans le style du roi Robert. Il est probable que Fulbert les lui avait communiqués, pour les répandre par ce moyen dans tout le royaume. On les trouve dans tous les livres liturgiques de France antérieurs au xviii’ siècle, même dans ceux de la Provence et du Languedoc. Tel est le mode de propagation qu'employait Robert pour les chants qu’il affectionnait; il
les faisait exécuter dans la chapelle do sou palais uu dans l’abbaye de Saint-Denis, puis dans l’Egliso même de Paris, et de là ils passaient aux autres cathédrales. »
Voici maintenant quelques détails sur lu chapelle de Saint-Pétersbourg. Nous les < mprunlonsaux Soirées de l'orclicstre de Berlioz, pp. 268-271.
« Je ne puis comparer i l’effet de l'unttson gigantesque des enfants de Saint-Paul uc celui des belles harmonies religieuses crites par Borlniansky pour la chapelle imérialc russe, cl qu'exécutent à Saint-Pélersourg les chantres de la cour, avec une perfection d'ensemble, une (inesse de nuances, et une beauté de sons dont vous ne pouvez vous former aucune idée. Mais ceci, au lieu d’être le résultat de la puissance d’une niasse de voix incultes, est le produit exceptionnel de l’arl ; on le doit à l’exceBencc des études, constamment suivies par une collection de choristes choisis.
« Le chœur do la chapelle de l'empereur de Russie, composé do quatre-vingts chanteurs, hommes et enfants, exécutant des morceaux h quatre, six et huit parties réelles, tantôt d’une allure assez vive, et compliqués de tous les artifices du stylo fugué, tantôt d’une expression calme et séraphique, d’un mouvement extrêmement lent, et exigeant en conséquence une pose de voix et un art de la soutenir fort rares, me parait au-dessus de tout ce qui existe en ce genre en Europe.
On y trouve des voix graves, inconnues chez nous, qui descendent jusqu'au contrela, au-dessous des portées, clef de fa. Comarer l’exécution chorale do la chapelle ixline de Rome avec celle de cos chantres merveilleux, c’est opposer la pauvre petite troupe de racleurs d'un théâtre italien du troisième ordre à l'orchestre du Conservatoire de Paris.
« L’action qu'exerce co chœur et la musique qu'il exécute, sur les personnes nerveuses, est irrésistible. A ces accents inouïs, on se sent pris de mouvemenlsspasmodiques presque douloureux qu'on ne sait comment maîtriser. J'ai essayé plusieursfois do rester, par un violent effort de volonté, impassiblu en pareil cas, sans pouvoir y parvenir.
■ Le ritueldela religion chrétienne grecque interdisant l'emploi des instruments ue musique et mêmecelui de l’orgue dans les églises, les choristes russes chantent en conséquence toujours sans accompagnement. Ceux do l'empereuront même voulu éviter qu’un chef leur lût nécessaire pour marquer la mesure, et ils sont parvenus à s'en passer. S. A. 1. M— la
Î;rande-duchesse de Leuchlonberg m'ayant ait un jour, à Saint-Pétersbourg, l’honneur de m’inviter à entendre une messe chantée à mon intention dans la chapelle du palais, j'ai pu juger de l'étonnante assurance avec laquelle ces choristes, ainsi livrés à euxmêmes, passent brusquement d une tonalité à une autre, d’un mouvement lent à uti mouvement vif, et exécutent jusqu'à des récitatifs et des psalmodies non mesurées
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avec un ensemble imperturbable. Los quatrevingts chantres, revêtus de leur riclfc costume, étaient disposés en deux groupes égaux debout de chaque côté de l'autel, en l'ace l'un de l'autre. Les basses occupaient les rangs les plus éloignés du centre, devant eux étaient les ténors, et devant ceux-ci les enfants soprani et conlralti. Tous, immobiles, les yeux baissés, attendaient dans le plus profond silence le moment de commencer leur chant, et à un signe, l'ail sans doute par l'un des chefs d'attaque, signe im| orceptible pour le spectateur, et sans que personne eût donné le ton ni détermine le mouvement, ils entonnèrent un des plus vastes concerta d huit voix de Borlniansky. Il y avait dans ce tissu d'harmonie des enchevêtrements départies qui semblent impossibles, des soupirs, de vagues murmures comme ou en entend parfois en rêve, et de temps en temps de ces accents qui, parleur intensité, ressemblent à des cris, saisissent le cœur ii l'improvisle, oppressent la poitrine et suspeudenl la respiration. Puis tout s'éteignait dans un clccrcaccndo incommensurable , vaporeux, céleste; on eût dit un chœur d'anges partant de la terre et se perdant peu à peu dans les hauteurs de l'empyrée.Par bonheur, la grande-duchesse no m'adressa pas la parole ce jour-là, cai, dans l'état où je me trouvais à la lin de la cérémonie, il est probable que j'eusse paru à S. A. prodigieusement ridicule.
« Borlniansky ( Diraitri Stepanovich], né en 1751 à Ulou'kutr, Avait 45 ans, lorsque, «près un assez long séjour en Italie, il revint à Saint-Pétersbourg el fut nommé directeur de la chapelle impériale. Le chœur des chantres, qui existait depuis le règne du czar Alexis Micliailowicb, laissait encore beaucoup à désirer quand Borlniansky eu prit la direction. Cet homme habile, se consacrant exclusivement à sa nouvelle tâche, mit tous scs soins à perfectionner celle belle institution, et c'est dans ce but qu'il s'occupa principalement de compositions religieuses. Il élit en musique quarante-cinq psaumes à quatre et à huit parties. On lui doit, eu outre, une inesse à trois parties et un grand nombre de pièces détachées. Dans toutes ces œuvres on trouve un véritable sentiment religieux, souvent une sorto de mysticisme qui plonge l’auditeur en de profondes extases, une rare expérience du groupement des masses vocales, une prodigieuse entente des nuances, une harmonie sonore, el, chose surprenante, une incroyable liberté dans In disposition des |>arties, un mépris souverain des règles respectées par ses prédécesseurs comme par ses contemporains, et surtout parles Italiens, dont il est censé le disciple. H mourut lu 28 septembre 1823, flgé de soixante-quatorze ans. Après lui, la direction de la chapelle fut coudée nu conseiil r privé Lvolf, homme d'un goût exquis et possédant une grande connaissance pratique (les œuvres magistrales de toutes les école*- Ami intime et l'un des plus sincères admirateurs de Borlniansky, il se lit un de-
voir do suivre scrupuleusement la marche que celui-ci avait tracée. La chapelle impériale était déjà parvenue à un degré de splendeur remarquable, lorsque en 1830, après la mort du conseiller LvolT, son dis, le général Alexis Lvoff, en fui nommé directeur.
« La plupart des amateurs de quatuors et les grands violonistes de toute l'Europe connaissent ce mu-icien éminent, à la fois virtuose et compositeur... Depuis qu'il dirige le chœur des chantres de la cour, lout en suivant la mémo voie que ses devanciers en ce qui concerne le perfectionnement de l'exécutiom, il s'est appliqué à augmenter le répertoire, déjà si riche, de celle chapelle, soit en composant des pièces de musique religieuse, soit en se livrant à d’utiles et savantes investigations dans les archives musicales de l'Eglise russe, recherches grâce auxquelles il a fait plusieurs découvertes précieuses pour l'histoire de l'art. »
CHAPELLE PONTIFICALE. - (D'après Biim, Mcmorie slorico-crilichc delta rita e dette opere di Giovanni Piertuiyi da Paiealrina ; Borna, 1828.) — Il est indubitable que jusqu'à la trsna al ion du Saim-biége à Avignon, faite par Clément X l'an 1303, il exista à Home une école de chantres gouvernée par un primicier. Il est non moins certain que cette école et le primicier no suivirent pas les pontifes aviguonnais et se oiaïutinreut à ltoinc dans l'exercice des saintes cérémonies accoutumées. C’est ce qui résulte de la bulle d'innocent VI, Specioaus forma, du 31 janvier 1355, relative au couronnement de Charles IV comme roi des Romains, et d'Anne, son épouse, sacrés dans l'église de Saint-Pierre au Vatican parlecardinal Pierre, évêque d'Oslie, cérémonie où durent intervenir le primicier el l'école des chantres. Par conséquent, les Souverains l’oiilifes durent avoir et eurent en etlet do leur côté, à Avignon, un corps du chantres pour les solennités qui s'y célébraient, comme on le voit dans les Vies des Papes avjguonnais do Baluze; et l’école de Borne arec sou primicier dut perdre beaucoup de son lustru antique, car l'éloignement, pendant 70 ans el plus, de la cour des Souverains Pontifes, en condamnant à l'inaction les ersonties préposées à hotue au service des apes, fit dispnrailie par cela mémo tous les genres de distinction qui étaient attachés à l’exercice de leurs fonctions.
Grégoire XI ramena le Saint-Siège à Rome, où il fit son entrée le 17 janvier 1377, el où ie suivit la cour d'Avignon. Deux chapelles ponlilicales se trouvèrent alors en présence. D’une part, l'école deRume, fidèle à son chant grégorien et aux trcs-simples harmonies de ce clianl, connues depuis tant de siècles et nommées dans les derniers temps chant romain , pour les distinguer des deux manières des c mq.osileurs et figurisies modernes; nom (celui de chant romain ) que leur donne entre autres en 1301 Giacotuo tîaelano dclti Stefancarhi dans l'ordinaire de l'Eglise romaine lorsqu'il dit: Primicerius et
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srliola cunlabit introilum et Kyrie eleison rantu romnno; d’autre part, les chanteurs d'Avignon, non-seulement riches de leurs consonnanccs de quarte, de quinte et d'octave. conformément à l'autorisation qu'ils en avaient reçue de Jean XVII, second Pape avignonnais, mais, qui plus est, infatués de leur fameux faux-bourdons , et possédant à fond tous les artifices Icabalr} des motifs vulgaires, des hoquets, des diehanls lubriques, des triples, des quadruples, des quintuples, et des diverses mesures du rhyllmie. Par suite, deux personnages furent en opposition, le primicier de l'école romaine, et ie chef des chanteurs avignonnais.
Cu qui eu advint , on l'ignore ; mais, dès ce moment, on vit disparaître ie nom rie l'école romaine et du primicier, auquel le maitro de la chapelle du Pape est substitué. A peine vingt ans sont écoulés apres le retour de Grégoire XI, Angelo, ahbé du monastère de Sainte-Marie de ltivaldis et maître de la chapelle du Pape, se trouve inscrit le premier parmi les témoins du testament que lit A Rome, le 1t août 1397, lu cardinal Philippe d'Alençon du sang royal des Valois de France, prœsenlibus ibidem venerabili Pâtre domino Anyelo abbale monasterii S. Maria de ltivaldis, magislro capella 1). N. Papa pradicti, c'est-à-dire Bonifnce IX. Que ce Père abbé Angelo ait été le premier maître de la chapelle succédant h l'ancien primicier, on ne saurait l’aftirmer, et, bien que le pou de temps écoulé entre sa maîtrise et l'arrivée de Grégoire XI rende la chose probable, il convient néanmoins, faute de documents, do la laisser dans le doute ; mais on peut tenir comme incontestable que Grégoire XI, h peine rentré à Rome, s'empressa d'abolir les mots do primicier et d'écolo des chantres, dénominations vieillies à la cour papale; qu'il réunit les chanteurs chapelains de cette écolo avec les chanteurs avignonnais; qu'il leur donna |iour chef un haut personnage ecclésiastique, peut-être même le primicier de l'école rom, lino, comme il est raisonnable de le penser, ou peut-être, à défaut de printicior, cet abbé Angelo qui pouvait être le Chef des chanteurs avignonnais, recommandé qu'il était d'ailleurs par l'amitié du cardinal d'Alençon ; peut-être encore quelque outre, qu’il est indilféront do pouvoir indiquer. Il est enfin constant que Grégoire XI donna au supérieur des deux chapelles apostoliques, ainsi réunies eu une, le nom du maître de cha|iclle du Pape, suivant l’usage alors établi dans tous les ordres de sciences, d'art et de fonctions.
Le savant écrivain eiauiiiic ensuite ia différence fondamentale des prérogatives et des foucliousdu primicierel du mailrede chapelle; puis il donne les noms des maîtres depuis 1397 jusqu e i 1374. ( Voy . t. I", pp. 26-2-270.) Sixte-Quilit , poursuit l’auteur, pour mettre un terme aux rivalités de prééminence qui s'élevaient de temps en temps entre l'évêque maître de chapelle, et l'évêque sacristain, destitua eu 1386. de titulaire
alors oxistani, Antonio Boccaiiaau'e, et, par la bulle In suprema, donnée le 1" septembre de la même année , conféra au collège des chapelains-chanteurs l'honneur incomparable de choisir dans son sein le maître de chapelle, auquel maître restaient attachés à toujours tous les droits et privilèges créés jusque-là et qui pouvaient a l’avenir être créés en faveur rie ce titre, pourvu qu’ils n’eussent rien de contraire aux décrets du saint concile do Trente ou qu'il ne leur eût pas été dérogé expressément. Conformément à la bulle de Sixte-Quint, Jean-Antoine Alcrlo, Romain, fut élu mailrc pour l'année 1387, dans le chapitre général des chantres - chapelains ; genre d'élection qui s'est répété le 28 décembre de chaque année depuis lors jusqu’à nos jours.
On a supposé qu'entre 1364 et 1366 Pâli strina fut nommé maître de chapelle par Pie IV. C'est une erreur. Malgré son mérito incomparable de compositeur, son état civil, plus encore que sa naissance, s'opposait à celte élévation. S'il eût été prêtre, à l'exemple de Léon X, qui avait fait évêquo et puis maître de chapelle Carpentras (ainsi surnommé à cause de la ville où il était né), autrement dit Elzéar Genêt, Pie IV aurait pu honorer Palestrina de la même manière ; mais, comme il était marié, il ne put recevoir que le titre de compositeur uc la chapelle pontificale.
C’est, du reste, grâco à cette organisation de la chapelle pontificale sous un chef, haut dignitaire ecclésiasliqu», d'abord élu par le Pape, puis annuellement élu par les chanteurs-chapelains au sein de. leur collège, que s'est conservéo pure, dans ta chapelle, la musique religieuse, eu général altérée partout ailleurs par les invasions successives du la musique profane ; que la musique de Palestrina vil et vivra toujours dans celte chapelle, taudis que dans toutes les autres elle est comme ensevelie.
On compte encore à Rome d'autres chapelles musicales, dont ou peut vo r le détail dans l'ouvrage dunt nous venons île donner un extrait ; tulles sont les chapelles tic Saint-Jean de Latran, la chapelle Julio, celle duSainle-Marie-Majeure, la chapelle du Vatican, que plusieurs confondent arec la chapelle Sixliue ou pontificale. Le travail que nous allons reproduire, et que nous avons publié nous-même en 1834 dans VVn ivers religieux, d'aprè's un musicien qui avait été à même de- suivre les cérémonies de la chapulle pontificale et de s'entretenir avec le savant abbé Baini, nous fait connaître des particularités intéressantes , tant sur le stylo de la musique du culte chapelle que' sur Baini lui-même.
I)U Li CHU’r.LLE SlXTl.XK A ttOMK. — I.
On des collaborateurs de la Gazette musicale de Paris, M. Joseph Mainzer, a publié il y a quelque temps une nolicc fort étendue sur la chapelle Sixtine. Bien que lus opinions religieuses et musicales de cet écrivain ne soient pas en tout conformes aux nôtres , nous croyons intéresser nos lecteurs e i
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leur présentant la substance üe son travail. Bien entendu que nous nous réservons la faculté de modifier les observations de l'auteur dans le sens qui nous paraîtra le plus convenable et le plus juste sous !o double rapport que nous venons d’indiquer.
L'auteur commence par établir la nécessité de pénétrer resjrril et lo sens des cérémonies religieuses pour pouvoir comprendre les anciens chants exécutés à la chapelle Sixtine : sans celte condition, il est impossible de saisir les beautés de celte musique. En outre, le style dans lequel elle est écrite exige qu'on y soit préparé. C’est un style antique comme l’usage des églises elles-mêmes, d'origine orientale connue les babils solennels des évêques et des patriarches. Le sentiment do la musique moderne est donc insuffisant pour mettra ii même de juger un art semblable. Et ce n’est pas une lâche facile do rendre l'esprit du ces chants compréhensible, pour ceux surtout qui ne sont pas profondément initiés aux mystères de la musique, et qui ne sont pas familiarisés avec les principes fondamentaux de celte science. On remarque trois différentes sortes dechants religieux exécutés â la chapelle pontificale. La première ou plain-chant, canlui firmus, tel qu'on le trouve noté dans lo Itiluel grégorien. Les chanteurs du Pane exécutent ce chant de deux manières : d'abord â uno seule voix, ensuite â deux voix, en choeur, de telle sorte que le soprano et le ténor chantent la mélodie, et que l'alto avec la liasse exécutent â l’octave la tierce de la mélodie. Mais, comme co plain-chant grégorien n'est pas calculé comme un chœur a deux parties, on peut aisément se figurer â quels effets curieux d’harmonie cela doit donner lieu. Cependant, on ne peut nier que de tels chants lie portent un caractère singulièrement original, antique, et en même temps des plus religieux, caractère qui est encore augmenté par la suppression fréquente do la note sensible. A tout cela se jouit cette singularité que, parvenus à la dernière note, les chanteurs, au lieu de donner la tierce ou l'unisson, terminent tout â coup par un accord parfait t et cet accord linalest généralement majeur, même lorsque le morceau entior est écrit en mineur. Les chanteurs attaquent cet accord lilial avec beaucoup de force, de manière que l'auditeur est singulièrement frappé de co dernier effet. C’est dans ce style qu’on exécute les graduels, les offertoires et les hymnes, comme en général tous h s chants qui varient suivant chaque dimanche ou chaque juur de fête, il en est de même des morceaux intermédiaires du cinquantième psaume, qu'on chante dans les dois derniers jours de la semaine sainte. Ci s morceaux consistent en ce que, suivant le Rituel, on chante alternativement un verset du psaume en plain-chant. C’est encore 5 ce style qu'appartiennent les chants qu’on exécute lo jeudi saint dans la grande salle attenante à la chapelle Sixtine, pendant que lu l'apc lave les pieds à douze de ces iicm
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preux pèlerins qui, partis des contrées les plus lointaines, comme l'Arabie, l'Arménie ou la Judée, se rendent â Rouie vers cette époque.
Le premier mode, celui qui consiste à exécuter le plain-chant ii une seule partie, est usité pour célébrer la Passion e t les La mentalions, et même, dans ce dernier cas, avec une seulo voix de soprano ou d’alto.
La seconde espèce de chant est celle où une mélodie quelconque, placée sur les paroles, est exécutée en harmonie simple par tous les chanteurs h la fois. C’est le style lo m ins compliqué, cl, dans celle déclamation simultanée, les accords exprimant tourâ tour lo sens varié des paroles , tantôt faciles comme les sons d'une harpe, tantôt semblables à un orago qui s’avance par degrés, Unissent par arriver à l'accentuation la plus forte et la plus impétueuse. On nomme ce style, slilo ail' organo, ou à la manière de l’orgue. Dans co style, on s'attache â reproduire fidèlement les accents du langage. Ce genre n’est ni le plus élevé, ni le plus noble parmi les différentes sortes de musiques religieuses. Cependant, comme c'est celui qui agit avec lo plus de force sur les organes extérieurs et sur la sensibilité do l'homme, c’est â lui principalement que la chapelle du Pane est redevable do son immense renommée. C’est dans ce style, le plus simplo de tous, que les chanteurs poutiffcaux ont coutume d'exécuter leurs chants les plus religieux, leurs chants de déploration, ceux do la semaine sainte, le Stabat mater, le Mise rere et les Lamentations. C'est dans ce genre encore qu'ont été composés ces morceaux aussi sublimés qué simples, ces Improperia (Reproches) de Palestnna, qu’on exécuta dans la matinée du vendredi saint, il est difficile de rien entendre de plus touchant et do plus riche d’effet que ces Reproches. Cette composition consiste en deux chœurs, autrement dit quatre voix eu chœur et quatre voix récitantes.
Toute cette cérémonie, le sujet en lui— mémo, la présence du Pape au milieu du corps des cardinaux, lé mérite d'exécution des chanteurs qui déclament avec une intelligence et une précision admirables, tout cela forme un des spectacles les plus imposants et des plus touchants de la semaine sainte.
La troisième espèce de style usité â la chapelle Sixtine est celle où lune des quatre voix composant les chœurs chante d'abord un thème quelconque, qui est ensuite répété tour â tour en imitation par chacune des autres voix, et continué jusqu'à la tin en traits figurés. Le thème est ordinairement un plain-chant qu'une des voix exécute souvent en entier, pendant que les autres brodent les motifs par des traits d'imitation et de fugue. C'est ainsi qu’est composé le beau chant de carênio de Palestriua, O crux, are, spes unica, dans lequel une des voix exéciito le plain-chant comme il est écrit dans le livre des chants grégoriens, tandis que les autres voix l’accompagnent de mélodies tout
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h fait particulières h chacune d'elles. Dans ce chant, chacune des parties doit naturellement avoir la marche mélodique qui lui est propre. Aussi toutes paraissent Cire isolées et indépendantes les unes des autres. Ainsi) par exemple, dans les morceaux à trois, quatre, six, ou même huit voix, on entend se présenter de front autant demélodies différentes qui paraissent n’avoir entre elles rien de commun, et pourtant cet étrange assemblage de mélodies, que chaque partie du chœur semble exécuter par l'effet d’une inspiration momentanée, ne cesse pas un seul instant de produire è l’oreille un effet agréable et conforme aux plus strictes lois de l'harmonie, il est naturol que, dans cette exécution simultanée de plusieurs mélodies entièrement distinctes , aucune ne captive l’auditeur préférablement à l’autre. A peine l'oreille a-t-elle suivi un chant, qu’aussitôt il s’en présente un autre, dont le premier ne semble plus être que l'accompagnement.
L’oreille de l'auditeur s’intéresse alternativement à chacune des voix, sans qu'aucune d’elle puisse captiver exclusivement sou attention. On concevra de même qu’une réunion aussi multiple de mélodies doit faire presquo entièrement disparaître l’accentuation des temps forts et des temps faibles, et, par suite, le sentimont d'une mesure bien exacte. Lit où il n'y a point de mesure il ne peut, par conséquent, exister aucun do ces groupes de mesures qui rendent la structure rhytmique si compréhensible dans la musique moderne. Plus ces différentes mélodies sont indépendantes les unes des autres, plus elles sont artistement enchatnées entre elles, et plus aussi elles font à l'oreille l'effet d’une espèce de brouillamini qui n’a aucun caractère décidé, et qui pourtant ne cesse jamais d'être satisfaisant sous le rapjiort de l'harmonie. Ce style est le plus richo, le plus favorable ou déploiement de la science, et c’est ie plus usité è la chapelle pontificale. C'est ainsi que sont écrits tous les motets, les messes et les hymnes de Paleslrina, Orlando Lasso, Villcria, Siciliani, Nanini, •Morales, et d’ut) nombre considérable de compositeurs, leurs contemorains. Le chanteur du Pape, Pierlulgi, né
Paleslrina, près de Home, et nommé ensuite, pour cette raison, Paleslrina, s'acquit dans cette manière d'écrire une telle réputation, qu'on le surnomma le père de la musique religieuse, prinerps musicæ. Après lui, on nomma ce style, le plus sévère et le plus élevé de tous, le style Alla Paleslrina, uu bien encore a capella, parce que les compositions de ce genre étaient écriles pour les chapelles des princes, mais surtout pour celle du Papa.
Les chantsde li chapelle Sixtinp consistent donc dans ces trois manières différentes, dont la dernière (a capella ) est la plus usitée. C' est dans ce style que les compositeurs et les chanteurs su montrent avec lo plus d’éclat. En effet, outre que les chanteurs n'ont, pour ces compositions, de point d'appui ni dans les paroles du texte placées .en
lignes parallèles, ni dans les accents mélodiques ou rhythmiques, pourl’entréede telle ou telle voix, ils ont encore cetle difficulté de plus, qu'ils exécutent ces compositions sur un seul grand livre, où les parties sont séparées, è la vérité, mais où elles sont notées avec les signes primitifs et sans aucune division de mesure.
Ce sont pourtant de semblables compositions qu’un artiste, dont nous déplorons aujourd'hui la perte, était parvenu h faire exécutera Paris avec une perfection et un ensemble inconcevables. On peut dire maintenant que Paleslrina, Hamdel, Marcello et tant d’autres sont morts pour nous en même temps que Choron, car Choron était seul capable de les ressusciter.
11. — Un des plus savants théoriciens de notre siècle, l'abbé Baini, è la fois chanteur du Pape et compositeur, est aujourd'hui directeur do la chapelle Sixline. L'abbé Baini est une sorte de phénomène musical a notre époque ; il ne cumiatt, pour ainsi dire, que les œuvres d'Annimuccia, de Paleslrina, do Moralès ; il est complètement étranger aux productions contemporaines ; il esl si peu familiarisé avec les grands musiciens du siècle dernier, qu'il lui est arrivé un jour d'appeler Mozart un jeune homme de belles espérances; Haydn, Graun, Hamdel, Gluck, lie lui sont connus que de nui». Eli bien ! cet homme qui, pour ce qui regarde la musique, n'est pas sorti du xv' et du xvi* siècle , cet homme moyen âge a néanmoins subi dans ses compositions l'influence moderne. On peut eu juger par son Miserere dont nous parlerons, parce qu'il signale le grand changement, qui s'est opéré dans le style do la chapelle Sixtino, changement sur lequel nous avons ci-dessus appelé l'attention des lecteurs. Quoique lahbé Baini soit plus que toui autre versé dans l'ancien style alla capella, le style de son siècle ou du moins celui du siècle précédent, lo style do son professeur J.mnacconi, a liouvù accès dans son Miserere. En effet, au lieu du style pur alla capella, ou do celui dans lequel uni été composés les Miserere d'Allegri, de Bei ou de Léo, on trouve plutôt dans l'œuvre do Baini ce plan musical, ce style qui consiste à varier la mélodie, selon le caraclèro et le changement des paroles, a chaque verset. Quelquefois , et ce cas est bien rare, il est simple comme Allcgri; mais il arrive plus souvent que, lorsqu'il veut peindre le sens des paroles par des traits fugués et des imitations strictes, il se rapproche de l'école de Scarlatli, le Sébastien Baril de l'Italie.
« Je n'ai pas seulement, dit M. Joseph Ma inzer, entendu exécuter le Miserere de ltaini, je l'ai lu très-atlentivemenl, et je l’ai étudié en détail avec Baini lui-iuêiue, qui a bien voulu m'éclairer de scs observations orales. Je pourrais soutenir hardiment qu’il a épuisé dans cette composition tout ce que l'ari connaît de plus difficile, et que son œuvre doit le faire regarder comme un maître et un altiste de premier ordre. Assuré-
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mont co Irnvnil, qui, conmio chef-d'œuvre île l’art, renferme peut-être autant de scienco qu'aucune autre production do la chapelle pontificale, mérite bien l'honneur d'être placé entre ceux do Bei et d'Allcgri. Et pourtant, continue M. Mainzer, malgré nia profonde estime pour Baini, malgré rattachement que je lui porte, comme savant et comme artiste, , je n’hésite nas à affirmer que le jour où un décret pontifical a autorisé la réception do son Miserere , In chapelle Sixtinc a fait le premier pas vers sa décadence. Si, en effet, nous trouvons dans celte œuvre une profusion de science telle que, sous ce rapport, les ouvrages de Bei, d'Allcgri et de Léo ne sont plus que des jeux d’enfants, on regrette de no pas y rencontrer également cette simplicité , ainsi que ce cachet d'innocence et de piété qui pendant tant de siècles avaient attiré l'admiration de l'Europe. »
Jusqu'à Baini, la peinture des sons avait élé inconnue dans la chapelle Sixtinc. Le caractère des fêtes religieuses, l’esprit et le sens des fêtes, voilà quelles étaient les seules ressources des compositeurs pour produire la couleur fondamentale de leur musique, couleur que, depuis la première jusqu'à la dernière i.otc, il était impossible de méconnaître. De là cette différence essentielle entre une messe de carême et une autre destinée à célébrer un jour do réjouissance, loi que Pâques, la Pentecôte, etc. Baini, au contraire, no s’attache pas, comme le faisait Allegri, à peindre le deuil ou la contrition, mais il reproduit le changement des idées suivant le sens des paroles. On voit par là que Baini, ainsi que nous le disions toill à l’heure, a subi l’influence du siècle où il écrivait, et cet homme dont la vie tout entière a été divisée en deux parts, l'une consacrée à la théologie et à la casuistique qui lui est nécessaire comme confesseur, et l'autre à celle de la musique, science qu'il a travaillée comme compositeur et comme historien, cet homme qui n'a jamais vu ni entendu un opéra quelconque, qui se croirait perdu si jamais il éprouvait lu tentation d’eu voir un seul, cet homme a pourtant écrit ses compositions dans un style dramatique, en reproduisant sans cesse le* sens des paroles et des sentiments , comme aurait pu le faire un compositeur d’opéras, si ce n'est que ce dernier aurait employé des couleurs plus brillantes et plus profanes.
L'abbé Baini a publié sur la vie do Palcs- I ri no uu grand ouvrage remarquable par les richesses qu'il contient relativement 5 l'histoire de la musique, indispensable à tout homme qui veut s’occuper de l’état de l'art à l'époque où vivait ce prince de la musique calliolique; U est iutitulé : Mémorie crttirhc delta cita e dette apere di Pierluigi da Palestrina , /(omit, 1820. Il plaît à >1. Joseph Mainzer du qualiller de puérilité religieuse le sentiment qui a porté Baini à dédier son livre à la sainte Vierge. Le critique devrait se rappeler que des hommes monts Dictiossaire pe Pi air-Chast.
pieux par état que le directeur actuel de la chapelle Sixtine, se sont parfois montrés aussi faibles d'esprit. Ainsi Haydn , ainsi Beethoven, ont dédié, l'un à la sainte Vierge, l’autre à Diou même, plusieurs de leurs belles œuvres. Quel malheur que d’aussi grands génies n'aient pas songé à se faire passer pour des esprits forts I Après cela, il est difficile de comprendre, il est vrai, comment Baini a pu, sur ta demande du roi de Prusse, consentir à écrire des chants pour le nouveau Hituel de l’Eglise protestante. Pour l'en récompenser, le roi de Prusse lui envoya la médaille d'or et lui Kl en même temps présent de la plancha en cuivre da portrait ue Palestrina, que le monarque avait fait faire par les meilleurs artistes sur plusieurs anciens portraits de ce grand maître. Bainiajouiacelle belle gravure à son ouvrage, auquel elle sert de frontispice, et aujourd'hui il ne se montre pas médiucrement reconnaissant pour toutes ers marques de faveur. Le roi de Prusse csi l’objet constant de ses prières, et il forme les vœux 1rs plus ardents pour que Dieu consente à éclairer un jour ce souverain, alin qu’il abandonne la voie de l’erreur pour entrer dans celle de la grâce, et qu’avant de mourir son retour à la lumière, ajoute un peu ironiquement M. Mainzer, l'empêche de devenir victime d’une damnation éternelle.
La vio de Bain» ressemble à celle de la
fsupartdes grands compositeurs de l'Italie. Is vécurent presque tous dans les cloîtres , ou adoptèrent le genre de vie qu’on y mène. Il suffit de nommer entre autres, le P. Martini t-t le P. Mattéi, le maître de Bossini. L’abbé Baini vit dans une retraite absolue ; l’innocence et la simplicité de ses mœurs le rendent difficilement accessible. M. Joseph Mainzer raconte qu’il l’a sollicité à plusieurs reprises de lui accorder une copie de son Miserere, mais le monde ne contient pas de trésor capable de le faire céder à une pareille demande, attendu qu’il a écrit cet ouvrage pour la chapelle ponlilicale, et que dès lors il a cessé d’en être propriétaire.
Mozart, encore enfant, avait trouvé le moyen d’éluder cette défense à l'occasion du Miserere d'Allegri. M. de Stendhal donne à ce sujet quelques détails qui ne sont pas dépourvus d'intérêt. « Mozart ut- son [ils, dit-il, se rendirent à Home pour la semaine sainte. On penae bien qu’ils ne manquèrent pas d'aller, le soir du luercredi saint, à la chapelle Sixtine, entendre le célèbre Miserere. Commeoti disait alors qu'il était défendu aux musiciens du Pape, sous peine d'excommunication , d'en donner des copies, Wolfgang se proposa de le retenir par cœur. Il l'écrivit, en effet, en rentrant à l’auberge. Ce Miserere étant répété le vendredi saint, il y assista encore, en tenant le manuscrit dans son chapeau, ci y put taire ainsi quelques corrections. Cette anecdote Ut sensation dans la ville. Les Romains, doutant un peu de la chose, engagèrent l'enlant à chanter ce Miserere dans un concert. Il s’en acquitta à ravir. Crislofori,
C3 CH A DICTIONNAIRE CHA
qui l’avait chanté à la chapelle Sixtine, et qui était présent, rendit, par son étonnement, le triomphe de Mozart complet.
« La difficulté de ce que faisait Mozart est bien plus grande qu*on ne se l’imaginerait d’abord. Mais je supplie qu’on me permette quelques détails sur la cnapelleSixline et sur le Miserere.
« Il y a ordinairement dans cette chapelle au moins trente-deux voix, et ni orgue ni instrument pour les accompagner ou les
soutenir La Miserere qu’on y chante deux
fois pendant la semaine sainte, et qui fait lin tel effet sur les étrangers, a été composé, il y a deux cents ans environ, par Grcgorio Alicgri, un des descendants d’Antonio Allegri, si connu sous le nom du Corrégc. Au moment où il commence, le Pape et les cardinaux sc prosteruont.La lumière des cierges éclaire le jugement dernier que Michel Ange peignit contre le mur auquel l'autel est adossé. A mesure que lo Miserere avance, on éteint successivement les cierges; les ligures de tant de malheureux, peints avec une énergie si terrible par Michel-Ange, n’en deviennent que plus imposantes, à demi éclairées par la pâle lueur des derniers cierges qui restent allumés. Lorsque le A/iserere est sur lo point de Unir , le maître du ■chapelle, qui bal la mesure, la ralentit insensiblement, les chanteurs diminuent le volume de leurs voix, Uharmonie s’éteint neu à peu, et le pécheur, confondu devant la majesté de son Dieu, et prosterné devant son trône, semble attendre en silence la voix qui va le juger.
« L’effet subi me de ce morceau lient , co me semble, à la manière dont il est chanté et au lieu où on l’exécute. La tradition a appris aux chanteurs du Pape certaines manières de porter la voix qui sont du plus grand effet, et qu’il est impossible d’exprimer par des notes. Leur chant remplit au plus haut point la condition qui rend la musique touchante. On répète la même mélodie sur tous les versets du poème; mais celle musique, semblable par les masses, n’est point exactement la même dans les détails. Ainsi elle est facilement comprise, et cependant elle évite ce qui pourrait ennuyer* L’usage de la chapelle Sixtine est d’accélérer ou de ralentir la mesure sur certains mots, de rentier ou de diminuer les sous suivant le sens des paroles, et de chanter quelques versets entiers plus vivement que d’autres.
« Voici maintenant ce qui montre la difficulté du tour de force exécuté par Mozart, en chantant le Miserere. On raconte que l’empereur Léopold l*r, qui non-seulement aimait la musique, mais encore était bon compositeur lui-même, lit demander nu Pape, far son ambassadeur, une copie du Miserere d’Àllogri, pour l’usage de In chapelle impériale de Vienne, ce qui fut accordé. Le maître de la chapelle Sixtine lit faire celte copie, et on se hâta de IVnvover à l’empereur, qui avait alors h son service les premiers chanteurs de co temps-là. Malgré leurs talents, le Miserere d’Allcgri n’ayant fait ii la cour de
Vienne d’aulro effet que celui d’un lauxbourdon assez plat, l’empereur et toute sa cour pensèrent que lo maître de chapelle du Pape, jaloux de garder le Miserere , avait éludé l’ordre de son maître ol avait envoyé une composition vulgaire.
« L’empereur expédia sur-le-champ un courrier au Pape, pour se plaindre do ce manque de respect; et le maître de chapelle fut renvoyé, sans (pie le Pape, indigné, voulût même écouler sa justification. Ce pauvre homme obtint pourtant d’un des cardinaux qu’il plaiderait sa cause et ferait entendre au Pape que la manière d’exécuter ce Miserere ne pouvait s’exprimer par des notes, ni s’apprendre qu’avec beaucoup de temps et par des leçons répété, s des chantres de la chapelle qui possédaient la tradition. Sa Sainteté, qui ne se connaissait pas eu musique, put à peine comprendre comment les mêmes notes n’a va eut pas, à Vienne, la. même valeur qu’à Homo. Cependant elle ordonna au pauvre maître do c lia ne Ile d écrire sa défense pour être cuvoyée à l'empereur, et avec le temps il rentra en grâce. »
111. — Ce u’esl guère qu’à la chapelle pontificale que le voyageur qui visite Itomo peut espérer d’entendre de la musique religieuse. On n’cxérule dans les autres* églises de la capitale du inonde chrétien autre rhoso que de la musique d’opéra sur des paroles sacrées. H est juste de dire aussi que 1 s cymbales et les grosses caisses y jouent un rôle important. On doit pourtant citer encore la chapelio du Vatican, ou plutôt J'égliso Saint-Pierre : il faut bien la distinguer do celle du Pape. Les artistes qui y sont attachés no chantent que dans l’église Saint- Pierre, et principalement dans la chapelle Clémentine, qui forme le chœur des chanoines du Vulicau. Ils sont sous la direction do Fioravanti. Uien n’est moins déterminé quo le style de leur exécution. Tantôt ils fonl entendre des chants antiques comme ceux de la chapelle Sixtine, tantôt les douces mélodie des opéras de Fioravanti, empreintes d’un certain vernis religieux. Iis chantent cependant dons le carême des Miserere assez bien faits, qui exprimant un. sentiment religieux sévère, quoique traités dons los formes modernes. Des voyageurs, à qui il a été impossible do pénétrer jusqu’à la chapelle pontificale, ayant confondu ce chœur avec celui des chanteurs du Pape, ont accrédité sur la chapelle Sixtine un grand nombre de critiques plus mal fondées les unes que les autres. Ce même chœur n 'assiste qu aux solennités de l’église Saint- Pierre; mais lorsque le Pape officie en personne, ou même lorsqu'il est présent h la cérémonie, ce chœur doit faire place aux chanteurs pontificaux. Ceuxci vont partout où se trouve le Saint-Père et no marchent jamais sans lui. Ils sont les accompagnateurs inséparables du Pape, et dans toutes les cérémonies ils ^e tiennent à ses côtés. Ils vont avec lui au Vatican ou au palais Quirinal, suivant que le l'auc réside dans l’une ou l’autre de cos dt ux habitations, lisse rendent avec luiaSainle-Mane-Majeuru
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ou à Saint-Jean de Lalran, et même il l'étranger, à Vienne, ii 'Prague ou il Reims.
Quelque rive que soil, abstraction faite do la |>oriqie extérieure, la jouissance que peut éprouver un connaisseur pour ces chants antiques, il fout convenir que les cérémonies en elles-mêmes et la magnificence pontificale ne contribuent pas médiocrement à l'impression magique produilepar ces chanteurs. Toutes les solennités do l'Eglise catholique sont très-heureusement calculées pour l'effet. Prenons pour exemple le couronnement du Pape, et choisissons le moment où, entouré des cardinaux, des évêques et de ses chanteurs, il est porté dans sa loge au-dessus du portique do l'église Saint- Pierre. Dus Ilots de peuple et de soldats sont répandus sur les degrés qui, au milieu d'une quadruple rangée de colonnes, conduisent h la plus vaste et la plus inagnilique église du inonde. I.es chanteurs du Pape commencent une hymne; tout le monde se jiroslerne, et il su fait un silence solennel. Ces chants, qui dominent une innombrable multitude, ressemblent, mémo pour celui qui n'est pas doué d’une imagination d'artiste, à un chœur d’esprits célestes. Alors la triple couronne est poséo sur le front du Pape, qui entonne l'oraison : Sancti aposloli lui. Aux mois ; bcncdiclio l)ci Paint, il su lève de son trône, bénit le peuple à trois reprises, et soudain tout le munde se relève; la musique se fait entendre, les lambours battent aux champs; le peuple pousse des acclamations et des cris de joie, les cloches résonnent, et le canon gronde du haut du fort Saint-Ange.
Une cérémonie non moins belle et tout aussi rare, qui fournit oncorc l’occasion d'entendre les chanteurs du Pape, est celle où Sa' Saint, lé, quelques semaines après son couronnement, va prendre possession de l’église de Saint-Jean de Latran, en sa qualité d'évêque de lloine. C'est dans cette journée qu'a lieu la fameuse cavalcade célèbre dans lo inonde entier. Mais notre objet u’est pas de décrire celle cérémonie. On conçoit qoo cet éclat, celte magnificence, ne uuuvent manquer d’ajouter prodigieusement h l’etret des chants.
Ainsi que cela résulte de tout ce que nous avons dit jusqu'ici, on n'cnlend, au service divin célébré eu présence du Pape, résonner aucun instrument de musique, sans excepter l’orgue même. Certains jours de fêle sculoiiient , quand le Papo olficie en personne dans l'église Saint-Pierre, et au moment où, vers le milieu de la messe, il élève la sainte hostie en présence du pouplo à genoux, le silence pieux de la foule est interrompu pairie simples accords de trompettes et de lambours qui retentissent de l'extrémité opposée h i autel dans l'immense vaisseau . de | Vgliso avec un effet surprenant.
Il no nous reste plus qu'à ajouter quelques mots sur le personnel de la chapelle Sixti m. On y compte en tout do trente à trente-cinq chanteurs, composés en partie rie prêtres séculiers , de moines ou de laïques, eu partie d houimos . en partie de
cintrais. Cos derniers ont pendant longtemps été l’objet do reproches amers contre la cour de Rome. Pour nous, nous avouons que cette question ost encore enveloppée d’obscurités. Le Pape a plusieurs fois hautement publié des ordonnances contre un usage qui semble avoir pour principe un attentat à la nature. Mais on peut demander si ces ordonnanccsoul toujours été fidèlement exéeuf-esî • Il faut voir ces malheureux, êtres, dit M. Joseph Mainzer, objets de mépris pour l’huipanité , après que, grâce à leur vieillesse , ils ont été congédies de la chapello Si xtine, se traîner de fête un fête, où pour un modique salairo ils lancent leur air de bravoure qu'ils appliquent è toutes les cérémonies. Il faut les entendre, avoc leurs interminables cadences, faire des trilles à effrayer les assistants. Il faut les voir, ces infortunées créatures, muliléesau moral comme au physique, errer du lieu en lied, trop heureux lorsqu'il leur reste lo dernier coin d’un couvent, où, ignorées du inonde, elles puissent enlio manger en paix le pain de la charité. »
La chapelle pontificale ne pourrait rien perdre de sa réputation si, au lieu de castrats ou y introduisait des voix de femmes ou do garçons. C'est M. J. Mainzer qui fait celle observation, et l'on comprend qu'il n'y a qu’un écrivain appartenant & la religion qu'il professe qui puisse s'exprimer ainsi. Pour ce qui est des femmes, elles reuqdaceraient très-facilement les voix do castrats, mais la fameuse maxime : Uulicr taceal in ccclesia, s'oppose à leur admission dans la chapelle. Du reste, on ne sait pas, continue M. Mainzer, jusq l 'à quel point elles s'accommoderaient de laidiscipliuo qui règne actuellement parmi les chanteurs du Pape, dont chaque faute, cliaquo retard , chaque intonation fausse , euliii la plus légère erreur, sont relevés par un punctulor et punis d’une amende pécuniaire.
Les chanoines allemands ont aussi banni les voix de femmes de leurs Cathédrales; mais au moins ils y ont introduit des voix de garçons. U faut avouer que la mue des voix est une source constante d'embarras pour ceux qui diligent les chœurs ; mais il n'est rien qui puisse remplacer lo eharmo et la beauté d’une voix du garçon. Ces voix ne sont, il est vrai, remarquablement belles que lorsqu'elles commencent h se modifier à l'approche du la mue. Dans tous les cloîtres, sur les bords du Danube, un entend des chœurs de garçons d'un mérite supérieur. M. Mainzer n'hésite pas è mettre à côté de la chapelle Sixtme le chœur des garçons de la synagoguo juive, à Vienne, telle qu'elle était coaiposéu en 1827. A celte époque où, après quelques années pendant lesquelles Vienne, par ses productions, ses théâtres, son opéra italien et sest musiciens de tous genres, avait paru devenir une Athènes musicale, les jouissances de l'art étaient tellement épuisées, que celto synagogue était le seul lieu où il fût possible à un étranger de trouver, sous le rapport de l'art , uno
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source de joùissances musicales. Elle possédait un chanteur polonais qui, entouré de seize enfants , accompagne par une seule basse-taille, faisait entendre des chants religieux au plus haut point , quoique dans le style italien ; il entraînait son auditoire par un accent admirable de piété el d’édilication. Celui qui aura entendu ce chœur unique do garçons ne pensera pas assurément il regretter les castrats
En publiant ce dernier article, nous nous sommes abstenus de reproduire de vieilles déclamations dont la cour de Rome est trop souTcnt l’objet. Nous avons seulement osé réclamer une réforme que la conscience universelle demande hautement. Toutefois, c’est avec la plus grandocircouspection que nous avons abordé cesujel.
CHATIER. — Les chapiers sont des chantres revêtus d'une chape, qui se promènent dans le ebeeur pendant certaines parties de Vofiice.
« Les chapes, dit M. l’abbé Pascal dans sa Liturgie catholique, sont principalement affectées aux chantres. Aussi les Irouvc-t-on nommées dans quelques auteurs anciens :
cappa ou plutôt cappa chorales. Honoré d'Àulun écrivait, dans le xip siècle, que les chapes sont h s habits propres aux chantres, cappa propria est teslis cantorum. Mais c’était seulement aux solennités qu’on s’en servait. De là les expressions usitées dans quelques vieilles rubriques :Fesla in cappis ,
fêles ii chapes La chape n’étant pas
essentiellement un habit sacerdotal, tout clerc peut s’en revêtir. Aujourd'hui môme, dans la plupart des églises, ce sont des laïques faisant fonction de chantres qui portent des chapes. On ne peut sur cela jeler aucun blême, comme il est advenu quelquefois do la pnrt des personnes qui n’ont aucune connaissance de l'antiquité. Il n'est pas d’ailleurs nécessaire que la chape soit bénite, ce qui prouve qu'elle n’est pas proprement tin habit sacerdotal. La couleur des chapes doit être conforme à la fêle qui est célébrée et au temps »
Quant aux fonctions des chapiers, on va en juger par les citalions suivantes :
« L'église de Saint-Michel (de Dijon), dit l'auteur des Voyages liturgiques (p. 150), est une paroisse ou lus chapiers se promènent non-seulement dans le chœur, mais encore dans une partie de la nef, comme il s'observe aussi à Sainl-Erbland de Rouen ; el cela apparemment afin de maintenir léchant et reprendre ceux qui y manquent, comme aussi afin de faire taire les causeurs, et c'est peut-être pour cela que les chantres ont des bétons en main
« Les chapiers aux matines des semi-doubles (à Notre-Dame <le Rouen; Ï6., p. 359) apprennent des sou s -chantres le commencement de l’antienne el le ton du psaume. C'est pour cela que chaque chnpicr va devant lui un peu avant la tin du psaume lui faire inclination. Alors le sous-chantre se lève de sa place, et lui dit par exemple : Respire, de octavo ; ou, Implcal, de quarto,
sous-entendant lono. Et ce chapier a soin, A la tin du psaume, d’aller annoncer le commencement de l'antienne à celui qui la doit imposer, et d’entonner le psaume, quand il en est temps. En l'imposant, il se tourne du cêlé duchœurdontilest; et ilestbien raisonnable qu'il se tourne vers ceux A qui il annonce ou impose le psaume
« Dans l’église paroissiale de Sairit-Herbland (de Rouen), proche le parvis de l'église csthédrale.aux fêtes solennelles, les chapiers se promènent non-seulement dans le chœur, mais encore dans la nef, tant pour gouverner et maintenir le chant, que pour faire taire les causeurs; et j'r ai vu encenser aussi bien tout le peuple que le clergé, c’est-Adire parfumer louto l’église. » (Ibid., p. 418.)
a Les chapiers n'observent point en cette église (de Saint-Martin du Tours) de se promener de symétrie ; mais ils s'arrêtent l'un ou l'autre où ils jugent A propos, quand on détonne, ou quand on chante trop vite. » (Voij. liturg., p. 426.)
Il en est de même A Châlons-sur-Saône : a Dans l'église cathédrale les chapiers no se promènent point de symétrie, l'un étant au milieu du chœur pendant que l'autre est ou bout; et point du tout pendant l'hymne, ni durant le Magnificat; alors ils sont n|>— puyés avoc leurs chapes sur leurs stalles au milieu du second rang. > (Ibid., p. 153.)
Enfin, dans l’église de Saint-E ienne do Bourges : a A Vêpres, les deux chapiers saluent d'abord l'autel par une inclination profondo au haut du choeur : puis s'élaut retournés, chacun salue son cêlé du chœur par une inclination médiocre, et au bas du chœur, ils saluent aussi par une inclination médiocre M. le doyen; el au bout du premier tour encore de même. Tous les chanoines et autres ecclésiastiques les saluent aussi d’abord quand ils passent pour aller au bas du chœur, comme aussi quand Us commencent A se promener ou premier verset du premier psaume de Vêpres. Ils ne se promènent que durant les psaumes, el non pendant l'hymne ni le Magnificat, non plus qu'à la messe. » (Ibid., p. 142.)
CHEVROTTER. — . C'est, au lieu de battre nettement et alternativement du gosier les deux sons qui forment la cadence ou le trille, en battre un seul à coups précipités, comme plusieurs doubles croches détachées à l’unisson ; ce qui se fait en forçant du poumon l’air contre la glotte fermée, qui sert alors de soupape : en sorte qu elle s’ouvre par secousses pour lirrer passage à cet air, el se referme à chaquo instant par une mécanique semblable A celle du tremblant de l'orgue. Lo clievrotlement est la désagréablo ressourco de ceux qui, n’ayant aucun trille, en cherchent l’imitation grossière ; mais l'oreille ne peut supporter cette substitution, et un seul chevn.ttement au milieu du plus beau ehant du inonde sullit pour le rendre insupportnblo el ridicule. > (J.-J. Rocsshau.)
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CHIFFRER. — « C’est écrire sur les notes de la basse des chiffres ou autres caractères indiquant les accords que ces notes doivent porter, pour servir de guide à l’accompagnateur. » (J. -J. Rocsskau.)
CHOEUR. — Morceau d’harmonie complète à trois, quatre parties ou plus, chanté à la fois par toutes les voix, avec ou sans accompagnement.
« Le chœur, dans la musique française, dit J.-). Rousseau , s'appelle quelquefois grand chœur, par opposition au petit chœur qui est seulement composé de trois parties, savoir : deux dessus et la haute-contre qui leur sert de liasse. On fait de temps en temps entendre séparémen1 ce petit chœur, dont la douceur contraste agréablement avec la bruvante harmonie du grand.
« Il y a des musiques & deux ou plusieurs chaun pii se répondent et chantent quelquefois tous ensemble. »
Chotür , chorus. — Autrement Sancta. — Part ecclrsiœ, dit DuCange, in qua clerus eont tilit oc conduit. — Chorus est consentio cantantium in chora. (Saint Auoustis.)— Ubicunque chorus est, ibi diversœ cordœ unam vocem efficiunt cantici : tic dirertœ noces cum simul fucrint congrcgatœ, cliorum Domini efficiunt. (Saint jénûMK.)
Plusieurs font dériver le mot chœur tantôt de couronne, tantôt de concordia, concorde, union, car sans union et sans concorde on ne peut chanter avec ensemble. D’autres lo tirent du mot grec x’P*’ qui en latin veut dire joie, allégresse, sentiment propre è l’Eglise triomphante. Enfin d'autres prétendent que ce mol chœur vient de corona, couronne, parce que les anciens se rangeaient en couronne autour de leurs autels, elchantaicnt ainsi les psaumes en formant un seul chœur. Mais le Pape Damase ordonna que le chœur fût divisé en deux ailes et que tous les fidèles réunis dans l’église chantassent les psaumes alternativement et par versets ; bien que, dans quelques églises particulières, cette manière de chantor fût déjà introduite, d'après la tradition qu’en avait laissée saint Ignace, évêque d'Antiocbe, vers l’an 106 de l’ère chrétienne. On prétend que ce saint, étant en prière et en extase, avait eu une vision dans laquelle les anges et les esprits des justes lui étaient ainsi apparus divises en deux chœurs et se répondant dans leurs chants.
« Chorus ab imagine atcltis est coron®,
et ex eo ita vocilalus chorus enim nro-
f.riemutlitudo canentiumest. » [Ibid. , lib. i, l)e teel. offic., cap. 3.) — « Chorus dicitur a concordia canenlium , sive a corona circumstamiurn. Olim namque in modum coron® c i rca aras caillantes stahant ; srd Flaviouus et Diodorus episcopi choros allernatini psallore institueront. » (Hojronus Au- GiisTOD.. lib. i, cap. UO.) Honorius d’Autun ne fait pas mention du PapeDamaso.
On nommait chorus major ( haut chœur) les stalles supérieures occupées par les chanoines, et bat chœur, le lieu où sont les clercs.
Il y avait, dans l’antiquité, un instrument appelé chorus. Laudatc cum in timpano et cuoao. [Pt. cl.)
Ciiofx». — «On donne ce nom tantôt è l’endroit de l’église où se chantent les offices, tantôt au clergé qui les chante: il s’agit ici surtout de celte seconde signification. Dans son acception la plus étendue, « le 'chœur, dit saint Augustin, est une réunion de personnes qui chantent ensemble : Chorus est consentio cantantium. » (In Pt. cxlix.) « Si nous chantons en chœur, ajoute-t-il. nous chantons pour le cœur. Quand, au nombre des chanteurs, il y en a un qui chante faux, il offense l'oreille, et trouble le chœur. » — > Lo chœur, selon saint Isidore, est tout lu peuple assemblé pour l’office divin; et on l'appelle chœur, parce que, dans le principe, on se tenait debout en forme de eouronno autour des autels, et qu'on chantait dans cette position. » Chorus est multiludo in sacris collecta, et dictus chorus, quod initio in modum corona circa aras tinrent, et ita psa/lerent. (Ggitn., De canin et musica sacra, 1. 1", p. 290.) Ailleurs le même écrivain ecclésiastique s'exprime ainsi è ce sujet: «. Lo chœur est ainsi appelé de l’imago d'une couronne qu’il représente, et dont il a tiré son nom : c'est ce qui a fait dire à l 'Ecclésiastique que le prôtre se tient debout devant l’autel, et que ses frères forment une couronne tout autour. Le chœur, è proprement parler, c’est la multitude des fidèles chantant; chez les Juifs, il ne pouvait se composer de moins de dix chanteurs, tandis que parmi nous lo nombre n'est pas déterminé, et il y en a indifféremment tantôt peu, tantôt beaucoup plus. (Ibid.) En effet, dit Gerbert, le chœur se compose de tous ceux qui chantent, soit de chantres spécialement choisis pour cette fonction, soit de la foule aussi des fidèles qui font entendre lours voix. C’est ce qui se pratiquait du temps de saint Isidore, suivant la coulumo antique; mais, toutefois, ce fut toujours, dans l'église, le ministère particulier des membres du clergé, qui occupaient une placo plus rapprochée de l’autel, laquelle aujourd'hui se nomme lu chœur, a • Les chœurs, dans l’Eglise d’Orientcomme dans Icelle d'Occident, ont constamment été divisés, de mémo que do nos jours, eu deux côtés, celui de droite et celui do gauche, c’est-è-dire que le clergé placé du cô'ié de l'EpItro formait un chœur, et celui qui était du côté de l’Evangile formait l'autre, chaulant tour à tour. Dans les livres liturgiques des Crocs, qui ont rapport au chaDt ecclésiastique, i. est souvent lait mention du domestique du chœur de droite cl du domestique du chœur de gauche, qui étaient des chantres supérieurs, chargés de présider au chant ecclésiastique, et de uirigor les deux chœurs. Goar, après avoir parlé des diverses fonctions de l’Eglise, venant !t celles des chantres, dit : « Le premier chantre est placé outre les deux chœurs de droite et de gauche. C'esl lui qui commence le chant, et
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il est suivi par ics autres chantres. » {Ibid., p. 291.)
« Le chœur des chantres occupait, dès les temps anciens, une place particulière dans l'église* ce nue l’abbé Martin Gerbert a vu lui-même à Rome dAns celle de Saint-Clément, décrite par dom Mabillon. Ce savant Bénédictin dit que cette église fort ancienne avait deux chœurs, l’un soue l'abside et derrière l’autel pour les prêtres, et appelé, h cause de celle destination spéciale, presbyterium , et l’autre devant l’autel où se louait te corps des chantres, qui étaient assis tout autour sur des stalles de marbre ayant tout juste la largeur du corps d’un homme. Le sieur de Moléon, dans ses Voyages liturgiques, dit avoir remarqué dans l'église do Notre-Dame, à Rouen, une place alfectée, «lu côté de i'Epttre, è un clerc revêtu de la chape, qui, aux fêtes simples et aux léries, dirigeait pendant la messe le chant du chœur. On a vu depuis, et nous voyons trop souvent de nos jours les musiciens, par la faute du clergé, envahir le chœur, y faire entendre une musique plus digue du théAtrc que des temples chrétiens, et ne prendre la place des chantres de l’église que pour (lalter et distraire l’esprit des fidèles par les accents d’une mélodie qui ne respire que le sensualisme. Quand donc le clergé comprendrat-il que les chants qui retentissent dans nos églises ne doivent pas ressembler à ceux de l’Opéra, et que rien no saurait remplacer la grave majesté du chant grégorien? »
(L’abbé A. Arnaud.)
« Le mol de chœur , dont l'Ecriture so ferl si souvent, se prenait, chez les profanes, pour des bandes de danseurs; mais il a été employé par les Chrétiens pour marquer ceux qui chantaient les louanges de Dieu. Il parait que les Juifs dansaient en chantant, puisque le roi David et les chantres qui l’accompagnaient dansaient devant l’arche au sou des instruments (200;. Théodorel dit qu'il y avait des Chrétiens eu Egypte, tels que les Métélidens, qui dansaient en chantant dans leurs assemblées, ot les Arméniens réunis dansent mémo à Rome pendant leur liturgie, et en certains jours de procession en Espagne et en Flandre on y danse encore....
« On ne sait en quel temps précisément n commencé le chant h deux chœurs. L’hislorien Socrate rapporte que saint Ignace d’Antioche ayant entendu en une vision «les anges qui chaulaient alternativement les louanges de Dieu, institua cette raanièrede chanter à Antioche, d’où elle se répandit dans tonte l’Eglise, in hymtiis alterna tore decantatis. (Lib. vi, cap. 8.) Théodorel dit que ce furent Flavien et Théodore, prêtres d’Antioche vers l’an 350, qui firent les premiers chanter les psaumes de David «H «leux chœurs. (Lib. n, cap. 19.) Peut-être n’onl-ils que renouvelé ou rétabli celle pratique, qui
(200) « Quant à David, s’il dansa ci sauta un peu plus que l’ordinaire bienséance ne requérait devant I arche de l’alliance, ce n’ était pas qu’il voulus! faire te toi, irais tout simplement cl sans artifice il faisuit
avait été en usage dans le temps des apôtres, et du vivant de saint lguace, et qu’ils la rétablirent durant la persécution * des ariens. Flavien fut depuis évêque d’Antioche ei Diodore évêque de Tarse. » Hi primi , dit Théodore, psallenlium choros in duas partes diviserunt, et Davidicos hymnos al ternis cancre docucrunt ; quod Antiochiœ fieiicœptum , ad nltimos terrarum fines perventum est. (Lib. n, cap. 2fc.) Il est vrai qu’en peu do temps le chant à deux chœurs se répandit dans l’Eglise, puisuue saint Basile, l’ayant rétabli dans son Eglise do Césarée en Cappadoce , répondit à ceux de Néocésarée (Epiât, lxiii ad Neocesar.), qui se plaignaient de cette nouveauté, qu’il avait suivi l'exemple des Eglises d’Egypte, Je Libye, de la Tliébaide, de In Palestine, «le l’Arabie, de la Phénicie, de la Syrie et do plusieurs autres, et que dans toutes ces églises, les grandes fêles, le peuple venait avant le jour dans l'église pour chanter à deux chœurs qui se répondaient l’un à l’autre : In duas partes divin altérais succincntes psallent.
« En peu de temps le chant passa d’Orienl en Occident. Saint Ambroise est le premier qui lit chanter è Milan pour désennuyer le peuple, qui passait les nuits dans l’église durant la persécution de l'impératrice Justine, suscitée par les ariens. Saint Augustin est témoin oculoi rode cetétablissemcnt. Tune hymni et psalmi ut canerentur secundum mortin Orientalium institution est , et ex iïlo... per calera orbis. (Lib. iv Confess., cap. 9.J Paulin, dans la Vie de saint Ambroise, marque la même chose. Ce fut pour lors qu'on commença <i introduire des veilles, des hymnes et des antiennes dans la psalinmïic, ou l'office de. l’église à .Milan : In hoc tempore primumantiphonœ, hymni acviyilia in ecclesia Mcdiolanensi cœperunt. . .
« Saint Isidore de Séville dit que le chaut h doux chœurs a été fait à l'imitation 1 1rs séraphins, qui chaulaient l’un après l’autre : Aller ad ullcruut. [De offic., lib. i.)
« Peu à peu l« s moines prirent le chant u deux chœurs. Saint Paulin semble le merci uer dans sa lettre h Victricius, évêque «le Rouen : Vbi quutidiuno psallenlium per frequentes ecchsias et uionastcria concentu ... et cordibus dclectamur et vocibus. — Sidoine Apollinaire (Lib. v, ep. 17; I. ix, ep. 3) parle d'office chanté par les moines et les clercs ensemble : Vigilias quas alternante multitudine monachi clericique psalmicines conc de.br avérant . Il loue aussi Fauslc, évêque d<* Riez, d’avoir transporté dans son église l'office et h* chant qui s observaient à Lé ri ns. Dans la Vie de saint Agricole, évêque d’Avignon, qui avait été moine à Lérius, il est dit qu’l! faisait chanter à deux chœurs dans son église, comme on* faisait dans 1rs monastères : livras canonicas eodem modo quo salèrent in monasteriis, altérais videlicci
ce» mouvements extérieurs, conformes à l’euraortlU paire et des mesures d'allégresse, qu’il senloil «•» son rœur. » (S. François uf Sai.es, Introduction à lu tic dérote, m pari., c!i;«p. 5.)
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e antibus voluit recitari. Saint Bonoll, dans sa règle, suppose le chant h dem chœurs, ordonnant que l'esprit soit attentif à ce que la bouche chante dans l'office, ut mens nostra roci roncordet. Il parle de chanter en droit, directaneus psnlmus , certains psaumes. Il ordonne à ceui qui viennent tard à l'office de ne pas se mettre avec le chœur : non sociari choro psallcntium. A malaire assure que saint Benotl avait pris beaucoup d'usages de saint Ambroise : Contuetum morem sancti Ambrosii in nonnullis ecclesiaslici s elegisse , ce qui peut s'entendre du chaut et des hymnes que ce saint évoque avait établis à Milan. Dans la règle de Saint-Fructueux, il est ordonné de chanter à deux chœurs, S urgent es per choros recitent psaltnos.
« Mais beaucoup de moines faisaient difficulté de prendre le client, persuadés de ce que dit saint Jérôme, monachi est plangere : un moine ne doit s’occuper qu’à pleurer, et non à chanter. Saint Fructueux, que je viens do citer, ne parle que do réciter à deux chœurs etc.
« Les peuples chantaient autrefois avec le clergé avant que les chanoines eussent éb vé des murs autour du chœur pour se défendre du froid, car le chœur était autrefois tout ouvert. Durand s’en plaint, et dit que cela ne faisait que commencer de sou temps, et qu’il y avait encore bien des églises où ces murs n’élaient pas. (Lib. i, Itation ., xiu, num. 33.) In primttiva k'cclcsia peribolum seu parietem qui circuit chorum, non elevalum fuisse nisi usgue ad appodiationem (jusqu au coude; on pouvait s’appuyer dessus) : Quod adhuc in quibusdam ecclesiis observalur, ut populus videns clerum psallentem inde suincrel bonum exemptant. ... » ( Commentaire hisl. sur le llrév dire romain , par Cr an dou as ; Paris, 1727, t. 1", pp. 103 à 120, passim.)
CHOIX R. — Instrument ü’invenlion grecque, attr.bué à Phi amne. Il était composé de s mplc peau, et de deux baguettes de roseaux de for (de fer creux) dont la première servait à condenser l’air intérieurement, et ]n seconde à produire le son extérieurement. On fait remonter cet instrument à cent vingt ans avant Jésus-Gin ist.— Il ne doit donc pas être confondu avec celui dont parle David au ps. cl : Laudate eum in tympano et choro ; puisque David vivait lient cent^ quatre-vingt sept ans avant ce Pliilainne. (Voy. El melopco. de Cero .e, p. 248).
CHORAL. — Lu choral , ou cantique | ropre aux églises protestantes, tire son origine jo l'ancien cantique en langue vulgaire, en
* (291) « cantique* françai.*, que fon nous dit faci - s, sont dans h plupart de leur. Ir iis inabori a blés pour la masse des ao-x.oh bien ils 'omheiit riaus I.» trivialité de* po»>U-ieuf<. N>s «liaisons i it.lul Va rommccs sont l'Hnfqode de tonie iiiusinue relig!en»e, soit savante, puhmie I» >cien:ey Tait co nplciument d< faut ; soit iradii lonnello , poisq e réla no re b viable à tien d« ce qu’on n’a jamais dû c ,;if»:er à fé^h-e; so t populaire, puisqu'! I**s ma -
S sont inevab es de rendre avec • nsembl.*, jn>ti ssc ei facili é, leurs hrœulut capi ici tufs tl lm-
usage de temps immémorial dans l'Eglise Int. ne, do même que le mol choral n’est autre que l’ancien adjectif choralis (liber choralist cantus choralis ) pris subsiniiti veinent.
Le choral est proprement un motet en langue vulgaire. Ou voit par là que le protestantisme n’a fait en ceci une s'approprier un chant appartenant à l’Eglise catholique, bien qu’iJ soit juste de reconnaître que les luthériens allemands aient donné à ce chant une gravité, une majesté, une allure lyrique et biblique, inconnues généralement à nos compositeurs de musique religieuse. C’est ce qu'a fort bien remarqué M. Leclercq, dans un intéressant article inséré dans f Univers à la date du 27 juin 1831 (201).
Les différences caractéristiques dos chants de l'Eglise catholique et des chants de l’Eglise réformée tiennent à une conception différente de la liturgie. Dans le catholicisme, la parole de Dieu découle du prêtre et se répand sur le peuple. Le prélro a mission d'instruire et d’enseigner; le peuplo écoute, acceple et se soumet. Delà un chant consacré , traditionnel , commun à tous les fidèles et auquel les fidèles n’onlpas le droit de rien changer. Dans le protestantisme, au contraire, chacuii ayant le droit d'examiner, de üxer sa croyance, d’interpréter à sa manière la sainte Ecriture , tout procède du peuple. Chez les protestants , ce que fou il mime le laïque n'existe pas dogmatiquement. Tout individu exerce un sacerdoce, et le culte public est basé sur le culte de la famille, tandis que, dans le catholicisme, le culte de famille n’est que le prolongemeut du culte public. Le chef d’une maison protestante lait matin et soir la prière eu présence des membres de sa famille et des domestiques , puis une lecture do la sainte Ecriture , qu’il explique et commente à sa façon, puis enliu entonne des cantiques, A certains jours, les familles s’assemblent au temple, et voilà la communauté. Les chants de cette communauté no peuvent donc être que des cantiques composés par des gens de toutes les classes, qui se sont livrés à leurs seules inspirations. Aussi le nombre en estil très-considérable. On connaît des recueils qui ne contiennent pas moins de deux mille à trois mille cantiques, et l’on pourrait évaluer à plus de soixante mille la collection complète do ces chants.
Dans le Sommaire de l'histoire de la musique placé en tête de son Dictionnaire des musiciens (Paris, 1810), Choron s’exprime ainsi qu’il suit sur les Allemands : « Quant aux diverses branches de styles et première-
g nrcmes , leur; modulations chroma tiques , leurs imt *s accidentelles, et ours sauts d'mlervallc3 périlleux. Ces trois car. ctèies do science, c’est-à-dire d'harmonie intéressante et correcte , de tradition, de popularité, devraient caractériser su on en totalil * nu moins en p irlie, les chants que l’on exécute à t'égli-e en dehors du chant grégo icn. CVsl ce qu'ont fait les Allemands , et il faut le dire, les lutin-riens, en donnant à leurs chants les s*llu os du plain-chant et quelque chose de l’ir spiral ion bibhq. e »
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ment du style d’église, ils ont reçu d’Italie le chant grégorien ; ils en ont composé de articulicrs à plusieurs parties en fauxourdon, qu’ils nomment chorals, qui sont chantés par toute la masse du peuple et oui sont du plus bel effet ; ce genre ou emploi du genre leur appartient , et il serait à désirer que les autres nations les imitassent. » Choron semble dire ici que le choral est de l’invention des Allemands. Nous ne contestons pas leur mérite dans ce genre de cantique ; mais nous avons dit et nous allons prouver qu’ils n’ont fait que s’emparer do l’ancien cantique en langue vulgaire. De ce qu’ils ont retenu une seule forme des chants u Eglise, il ne s’ensuit pas qu’ils l’aient inventée. Et, quant au souhait qu’eiprime l’écrivain en finissant , nous ne voyons pas ce que les autres nations, e’esl-îi-dire les nations catholiques, l’Espagne, le Portugal , l’Italie, la France, gagneraient h abandonner le plainchan», bien plus mélodique et bien plus varié que le chant choral , lequel, malgré da grondes beautés, manque généralement «l’onction et se fait remarquer par une roideur et une monotonie fatigantes.
Nous ne partageons pas davantage l’opinion du savant historien de la musique occidentale, fou M. Kiesewetter, qui dit (xiv* époque) que « depuis la réformation qui eut lieu en Allemagne vers le xvi* siècle, il se forma, par l'introduction du chant du peuple dans l’église, un genre nouveau etsentiellcmcnt original , savoir le choral métrique. » Ce prétendu genre essentiellement original se distingue au contraire par l'absence de toute originalité, puisque, ainsique nous venons de l’obscrvor, il repose uniquement sur ce qu’il est le seul chant en usage dans l’église protestante. Du reste, M. Kiesowetter semble avoir répondu d’avance à cette allégation, car, dans la ix* époque de son Histoire, il dit que « les chorals qui furent composés par des musiciens allemands trè3 en vogue sur les textes métriques de Luther, sont pour la plupart dans le système des modes ecclésiastiques et en reçoivent leur désignation. » Mais ce que nous reconnaissons volontiers avec M. Kiesewetter, c’est que « l’usage d’accompagner les chorals avec l’orgue et l’émulation qui se manifesta parmi les organistes pour le faire avec plus ou moins de variété et de talent, contribuèrent sans doute à l’amélioration de l’harmonie et du contrepoint, et furent cause de l’ardeur qu’ils déployèrent dans cotte étude. Aussi depuis cette époque et principalement dans lexvn* siècle , l'Allemagne put se vanter de posséder les plus grands maîtres sur l’orgue. » [Hist. de la musique occidentale , xiv' epoque.)
Mais revenons h l’origine du choral. Nous avons dit qu’il était ne du cantique vulgaire ; effectivement nous voyons qu’au xiv' siècle, d’autres disent même au xu', on avait traduit en langue vulgaire des chants do l’Eglise, entre autres le Vem Creutor , le Te Deum .
Qu a ut vint Luther, il adopta celle forme
de chant populaire pour les cérémonies do son culte. Le premier livre de cantiques évangéliques publié par Luther et Wnlther parut en 1524 sous ce titre: Enchiridion , ou bien : Quelques cantiques chrétiens elpsaumes conformes d la pure parole de Dieu , tirés de la sainte Ecriture , pour être chantés dans l'église , comme c'est déjà l'usage à Wittemberg. Ce premier recueil comprenait huit cantiques. Mais peut-être sern-t-on bien aise de trouver ici quelques détails sur l’œuvre musicale et liturgique do Luther.
« Bien qu’il ne fût pas un savant rausisicien, dit M. Félis dans sa Biographie des musiciens , Luther possédait des connaissances assez étendues sur la musique pour cultiver cet art avec fruit. Non-seulement il était en étal de chanter des chorals à première vue, mais il pouvait lire avec facilité toute espèce do musique. Il consacrait à cet art toutes les soirées qu’il passait nu milieu di ses enfants et de ses amis, lis chantaient alors de beaux motets de Senfel, de Josquin et d’autres grands maîtres : Luther faisait venir pour les exécuter des musiciens exercés et organisait chez lui de petits concerts.
« A moins de se montrer injuste (dit le « pasteur Rainhnch, dans son excellent livre « intitulé : De l'influence de D. Martin Luther « sur le chant a'église (Hambourg, 1813J, « on est f«»rcé d’avouer que personne n’était « plus apte que Luther a organiser noblc- « ment et d’une manière utile le chant ro- « ligieux et le service divin. Réunissant « l’imagination U la sensibilité, la persévé- « rance è l’amour du peuple, le goût et /a « connaissance théorique et pratiquo du • chant îi beaucoup d’autres qualités qui se « rencontrent rarement ensemble, Il était « plus capable qu’aucun autre du faire pour « le chant d’église ce qu’il fit en effet. »
« Dans sa liturgie, il insiste sur la nécessité de retrancher les antiennes et cantiques de la Vierge, l’offertoire, les chants de vigile et de Ta messe des Morts, qu’il considérait comme contraires h l’esprit évangélioue. Les proses furent aussi supprimées par lui; il les estimait peu, et les considérait comme ne faisant point essentiellement partie du culte. En général, il ne conserva des anciennes pièces de chant que ce qui contenait les louanges de J’Etcrnel, et l’expression de la reconnaissance pour ses bienfaits.
« Luther ne (il pas disparaître absolument les chants latins do l'office divin , il n’approuvait même pas ceux qui le firent; ruais en beaucoup d'endroits il remplaça par do simples chorals en langue vulgaire, en faveur du peuple, des pièces plus longues et plus difficiles. Au reste, il n'y eut point en cela d’innovation ; car Mclanelithori a Toi t bien remarqué , dans son Apologie de la confession (T Augsboury, que l’usage du chaut allemand par le peuple , dans le cuite, est fort ancien. M. Henri Hoffmann a prouvé, dans son intéressante Histoire des chants d'église jusqu'au temps de Luther (Breslau. 1832, iu-8"), que ces chants existaient avant
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le xii' siècle, cl en a rapporté des exemples.
« Convaincu de la nécessité d'une réforme dans léchant d'église, et voulant surtout lui donner uno assez grande simplicité pour que lo peuple pût lui-même chanter les psaumes et les cantiques dans l'office divin, il choisit dans les anciennes mélodies religieuses du culte catholique celles qui répondaient à ses vues, et composa lui-même d'autres chants, devenus des modèles qu'on a imités depuis lois. Les chants anciens qu’il conserva sont ceux des hymnes qu’il traduisit du latin : ainsi la mélodie du cantique Der du biit Drei i» Ewigkeit, etc., est la même que celle O beala lux limitât; celles de Chrislum IVir sollen loben Scluen . et de Komin, Gott schœpter, heiliger G tilt, sont les mêmes que celles île Vmi, Creator spiritus , et l)c ortus cardine. A l'égard des hymnes Fini, Redtmptor (.Yum Komm der jleiden Hciland) et TcDeum luudamut ( llerr Gott, dich loben Wir), Luther y lit de notables changements. Les chants conqiosés par Luther se divisent en deux classes : l'eeux des traductions on prose de la Uiblo ; 2" ceux des cantiques versili s. Les premiers se distinguent par une mélodie simple, plusieurs syllabes étant placées sur la même intonation , co qui leur donue de l'analogie avec l’ancienne psalmodie. Des modulations plus variées, plus fortes, plus expressives , caractérisent au contraire la seconde classe... plus intéressante, et par elle-même et parce qu'elle est encore on usage dans les temples de l'Allemagne protestante. On n'est pas d’accord sur le nombre de cantiques dont les mélodies lui apiKirticnnent. Türk n'en compte que seize, dans son livre Des principaux devoirs d'un organiste; d’autres le portent jusqu’à vingt •t môme davantage. Mais il en est plusieurs qu'on lui a attribués et qui ue sont pas de lui. •
A partir do Luther, l'usage du choral s’étendit dans toutes les parties de l'Allemagne protestante; et ici l'auteur d'un travail remarquable sur les chorals, Koch, dans Gescliiclite des Kirchenlieds und Kirchengesangs (Stuttgart, 1817, îvol.), constate, comme nous, que celte première époque manque d'originalité et d'iudividualité propre, et qu'elle se base sur les anciennes mélodies grégoriennes.
A celte époque appartiennent Jean Waller, George Kliaw, Louis Senlf, Martin Agricnla, etc., etc.
Plus tard, le choral se plia aux formes de la musique moderne sans rien perdro de sa gravité et do la noblesse de son caractère. Mais il faut surtout voir co qu'est devenu le choral entre les mains de J.-S. Bach, qui, s’emparant de plusieurs de ces citants pour ses compositions d'orgue, en a fait des mélodies sublimes enchâssées dans un travail harmonique prodigieux. — Nous croyons devoir reproduire ici en partie deux articles quo M. Félis a publiés, le ti et lo 13 janvier J 850, dans la Gazette musicale du Paris, sur
{202} * Geschlchte itci deultchcn Kitchenliciles bit
le volumineux ouvrage de M. Charles do Winlorfcld, iutitulé : Le chant de l'F.glisc évangélique et ses rapports arec la composition (Der Evangelischc Kirchengesang und sein Verhœllniss zur Kunsl des Tonzatzes (Lcipsick, Breilkopf et Hœrtel, 1843-1817, 3 vol. in-4", formant ensemble 17115 pages de texte et 6'tl pages de musique).
« Le premier volume de l'ouvrage do M. de WinJerfeld est divisé en deux livres; lo premier a pour objet le chant choral dans la première moitié du xvi' siècle; l’autre, ses modilicalious ut additions dans la secondo moitié do ce siècle. Chacun île ces livres est subdivisé en plusieurs sections. Dans la première, l'auteur se livre à des recherches sur les sources du chant choral, qu'il trouve, comme la plupart des savants qui se sont occunés de cet objet, dans les anciennes mélodies du culte catholique, dans les chants populaires et dans les travaux de quelques musiciens, dont plusieurs furent les amis et collaborateurs de Luther.
« Dans la première section du premier livre, M. de Winlorfcld se livre d'abord h l'examen de la tonalité du chant de l'Eglise catholique, qui fut originairement celle du chant du culte protestant, et comme la plupart dos écrivains sur ce sujet, il en établit l'analogie avec les modes de l'ancienne musique des Grecs; analogie qui se manifesto par l'identité des espèces d'octaves qui, dans l'une et dans l'autre musique, constituent la différence des modes. Mais.de même que Glaréan et la généralité des auteurs modernes de traités de plain-chaul, il n'a pas vu qu’une différence essentielle existe entre les (leux tonalités, et qu’elle consiste en ce que les mélodies du chant de l'église snnt caractérisées par les espèces de quintes et do quarics dont .os combinaisons régulières et symétriques déterminent la position de la dominanle et de la finale, et donnent lieu uux formes particulières du chant qu'on remorque dans chaque ton, el qui sont autant de types |iour toutes les mélodies de chacun de ces tons. C'est ce que j'ai clairement établi dans mon Traité élémentaire du plain-chant, d'après lus auteurs du moyen âge, et surtout d'après Tincloris, l'écrivain le plus instruit sur cette matière.
« La deuxième section de eu livre présente dos recherches curieuses el pleines d'intérêt sur les chants populaires que les premiers réformateurs ont fait entrer dans leur liluigie mélodique. Toutefois, il lue somblo que M. de Winterfeld n’a pas donné assez d attention sur ce sujet aux ressources que lui offrait l'excellent ouvrage du savant professeur do l'université de llreslau, M. Henri Hoffmann, intitulé : Histoire des chants de l'Fglise allemande jusqu'au temps de Luther (202), où l’on trouve les renseignements les plus précieux sur les anciens chants religieux des peuples allemands, depuis le ni' siècle. Je crois que la dissertation de Jcan- Harlholoiuic Redorer sur l inlroducliou du
u( Uitha't Zeit. Dtcshu, 1833, in- 8". i
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chant allemand dans l’Eglise évangélique luthérienne (203) lui aurait fourni uet documents qu’il me parait avoir négligés.
« Le grand intérêt de l’ouvrage commence lorsque l’auteur aborde la formation des premiers livres chorals, au temps même dos travaux de Luther, c’est-à-dire depuis 1517 jusqu’en 1550. Ses recherches sur les compositeurs de mélodies de ce temps attestent une érudition solide, et l'on trouve dans celle partie du livre de curieux renseignements sur Jean ou Hans Walter, Louis Senlf, Arnold de Bruck, Henri Finck, Georg. Raw, Martin Agricola, Balthasar Kesinarius . B. Ducis, Sixl Dictricb, Lupus Hellinck, Woltf Heinz, Juan Stable Thomas Slolzer, Georges Forster, Etienne Malm, Vogelhuber, Jean Weiiimam,llauck et Kugelmnnn. Toutefois, c'est plutôt comme harmonistes que M. do Winlerfeld les fait connaître que comme inventeurs do chants; car tous les extraits do leurs ouvrages qu’il publie nous font voir d'anciennes mélodies travaillées avec soin en contrepoint; mais ces mélodies ellesmêmes, nous ne les trouvons ici qu’environnées de tout leur cortège d'accompagnement. En cela, comme dans toute la musique de cette époque, il est doue évident que le travail harmonique tenait la première place dans l'opinion des compositeurs , et que l’invention des mélodies n’élailà leurs yeux que de peu de valeur. Beaucoup de ces mélodies étaient anciennes; quelques-unes même remontent jusqu'au xn* siècle; d'autres sont prises dans les airs populaires; d’autres, enfin, appartiennent au temps même de la réformation. Mais celles-ci semblent ôlro plutôt l’ouvrage de théologiens et de poètes que celui de musiciens renommés.
Ceux-ci n’étaient pas, à proprement parler, des compositeurs; c’étaient des contrepoint liste*, il est regrettable que M. de Winlerfeld, qui accorde une si largo part, dans son ouvrage, aux morceaux do musique dont les mélodies chorales sont la base, n’ait pas fait des comparaisons de celles-ci, abstraction faite de toulo harmonie. Il cile beaucoup du textes, mais n’en fait pas connaître le chant. C’est une la une évidente dans un travail spécial aussi volumineux. Purger, d’ailleurs, les mélodies de toutes les altérations que le temps y a introduites, et les ramener à leur pureté primitive, eût été un beau travail que e m’attendais à trouver dans un livre dont 'étendue est si considérable (2i)4).
« Dans le deuxième livre du premier volume, on trouve un examen du chaut de l’Eglise évangélique pendant la seconde moitié du xvr siècle, particulièrement du chant des psaumes et cantiques des calvinis* les. Après avoir établi cette vérité déjà connue, que le client des psaumes, particulièrement en France et à Genève, a été tiré
(203) i Abhntullung ron EinfuUrung des deuttclien G étangs in die evangeiitch l ui lier i%c lie h i relie, etc. Nuremtkvg, 1759, in-8*. i
(201) <L<‘Ue lacune de l’oo vragedn M.dü Winlerfeld * comblée par M. le baio-i ci*- Ticher, dans son cac» Houle coliectiou inlilulce : Trésor des chants de
originairement des chants populaires et mondains, l’auteur se livre à l’analyse des travaux harmoniques de Goudimel, de Claudio le jeune et de Samuel Marsclial sur les mélodies définitivement adoptées par la secte des réformés calvinistes. Il y a lieu de s’étonner qu’il ail négligé, dans celte période, les travaux de Jean Marbcck, organiste do Windsor, qui fut l’auteur du premier livre do chant choral à l’usage des calvinistes d’Angleterre et qui le publia en 1550.
« La deuxième section de ce livre est consacréo au chant des sectaires de Wiclef et de Jean Huss, connus autrefois sous le nom d'ulraguistes, parce qu’iis admettaient la communion sous les deux espèces, et (ju’on a appelés plus tard Frères bohèmes , Frères de l’unité , Frères de la pureté , Frères mo— raves , et qu’on désigne maintenant souvent sous le nom de Uerrnhutistes , parce que le siège principal de la direction de leur culte est dans la petite ville saxonne d eilerrnhut, bâtie pour eux en 1722, par le comte Zuigendorf. On sait quel enthousiasme fanatique la condamnation et le supplice de Jean Huss, en 1415, firent naître en Bohême pai les prédications de Jérôme de Prague, son disciple, les excès des hussites, et les guerres qui en furent la suite. On a peu de renseignements aujourd'hui sur les formes du culte de ces sectaires dans les premiers temps, et ce n’est qu’en 1531 qu’on trouve leur premier livre de chants , imprimé à Prague, en langue bohème, par Georges W) Tmschworer, dont il a été fait ensuite plusieurs autres éditions dans le wv siècle, tant eu langue originale qu’en allemand. La plus belle et l'une des plus rares est celle qui a paru sous ce titre : Kirchenneseng durinnen die tlsubtartickel des christ lichen glaubene K urtx gefassel und aussgeteyet sind, etc., sans nom de lieu , 1506, »n-4". Lo chant noté qu’on trouve dans ce canlionol est plus souvent tiré du chaut de l'Eglise catholiquo que de celui des réformés luthériens et calvinistes. La partie de l’ouvrage de M. de Winlerfeld, qui concerne ce chant, est faite avec beaucoup de soin et un grand luxo d’érudition. La troisième section, relative aux livres do mélodies chorales, publiés dans le xyp siècle, est riche en détails critiques et bibliographiques; enfin les quatrième, cinquième et sixième sections fournissent do curieux renseignements sur les musiciens allemands les plus distingués qui ont employé les mélodies chorales dans leurs compositions, dans la dernière moitié de ce siècle. Parmi ces artistes, ceux dont le talent a eu le plus d’éclat et dont la réputation s’est maintenue jusqu’à nos jours soûl Jacques Meüaud, David Wolkiiiislcin, Silhus Calvisius ou Cnliiwitz, Jérôme, Jacques et Michel Prætorius, David Schcidmauu, Joa-
l' Eglise évangélique appartenant aux premiers siècle* de la reformuiwn (Schaiz des évangélise lien Kirchenüesanget im astem Johrhunderl der liefor million ; L -ipsick, Raiikipli ci llæriei, 1842, 2 vol. grand in 8"). Je n’ai ijU Je* *dog«vs à duuii *r à ce bc.iu irav-il. i
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cliim Derkor,.ean llassler, Melchior Viilpitis ou Wollf, Joachim de Burgk, Jean Stcverlin, Jean Eccard el Adam Gumpeltzhaimer. Des spécimens de leur style, extraits de leurs ouvrages, remplissent 160 pages de musique à la lin du premier volume.
o Le second volume a pour objet le chant choral en lui-méme et dans ses rapports avec la composition de la musique dans le xvu* siècle. Le premier est consacré aux travaux des musiciens allemands du xvu' siècle, qui continuèrent de suivre la roule tracée par les maîtres du xvr, et qui introduisirent peu de nouveautés dans leur style; parmi les plus célèbres, on remorque Thomas Walliser, Bodenchatz, Martin Zeuner, André Herbst, Melchior Franck, Conrad Matlhæi et Christophe Kaldenbarli. D'excolUnlos notices sur les chantres Jean Cru-
f;er, Jacques Henlze el Jean-Georges Ebcing, remplissent la dernière section du premier livre de ce volume.
i Mais au second livre un intérêt tout nouveau attache le lecteur sérieux. M. de Winlerfeld y examine avec beaucoup de savoir l’inlluenco que le goût récent de l'Italie, et particuliérement de l'école vénilieuno, exerça sur la direction des travaux des uiusicieus allemands dès le commencement du xvu’ siècle. Ici cependant je lerai au savant écrivain lo reproche de prolixité exagérée qui fatigue l'attention la plus soutenue, et je ne puis m'empêcher de hl.ilner sou penchant aux détails qui n'oit et ne peuvent avoir d’intérêt. Au point do vue élevé où il s'était placé dans ce livre, Henri Scliutz, Hermann Schcin, Kosemuller, Hamriierschtnidt, les deux Aille et Jean Erasme Kindermann, devaient attirer mule son attent'on, parce qu'ils furent les chefs do la nouvelle école qui faisait alliance des nouveautés harmoniques el du style d'expression avec la gravité du choral. Mais qu'importe la longue suilo du noms obscurs mêlés à ceux-là'; Quelle instruction réelle pouvons-nous tirer des longs développements où M. de Winlerfeld se laisse entraîner à leur égard I Quelques lignes suffisaient pour les mentionner, au lieu des longues pages qui leur sont cou a, nées, b ailleurs, le savant auteur se laisse encore aller dans cet ouvrage à des excursions hors de son sujet, qui grossissent inutilement les volumes.
Ainsi, il emploie soixante-dix grandes pages iu-quarlo à disserter sur les musiciens qui ont mis en musique les chansons spirituelles do Rist, et y parle encore longuement d'artistes qui ont déjà fixé son attention dans d'autres parties de l'ouvrage, par exemple, Haminerscbiuidt , Jacques Praelorius et Scbciduiaon. Li s chansons spirituelles n'ont aucun rapport avec le chaut choral; on n'aperçoit doue pas ce qui a pu déterminer JL de Winterfeld à traiter ce sujet dans un livre dont le plan était fort étendu pour son objet principal. D'ailleurs, en supposant qu’il eût fallu dire quclquo chose de ces chansons spirituelles de Itist, qui eurent de la vogue dans le xvif siècle, quelques pages
auraient suffi pour faire connaître les compositeurs qui se sont exercés sur ces poésies et dont les mélodies ont eu le plus de succès populaires, tels que Jean Scbop, Michel Jacoby cl Martin Colurus.
« Lo même penchant aux développcmenis surabondants a fait consacrer par M. de Winterfeld une centaine de pages aux livres de mélodies chorales, publiés dans le xvu’ siècle. Ces livres ont, en général, bien moins d'intérêt que ceux du xvi* siècle; quelquesuns seulement sont recherchés par les savants qui s'occupent de ce sujet, à savoir : ceux do Solir, de Vopelius, do Martin Janus, do Dedekind, do Melchior Tcsclmcr, de Nicolas llass el de Meyer. Réduite au quart de son étendue, cette partie du iivro que j'analyse aurait pu satisfaire à toutes les exigences des érudits et des bibliographes.
« Il n'en est pas de mémo de la dernière section du second livre do ce volume , où M. de Winterfeld avait à considérer les rapports do l'art de jouer de l’orgue avec le chant choral; car la gloire des organistes allemands repose avant tout sur les préludes des mélodies de retlo espèce, sui l'ait de les varier dans de beiles pièces à deux et à trois claviers, et sur les conclusions, qui se terminent quelquefois par de très-belles fugues. Mais une bizarrerie qui frappe d’étnnnetneni, ce même auteur, si prodigue partout de digressions et de détails, est ici d’une concision parcimonieuse. A l'exception de Samuel Sclieid et de Jean Pachulhel, qui ont fixé son attention, mais pas autant qu'on pourrait s’y attendre, il ne mentionne en passant qu Eli: -Nicolas Aimuerbacb, Bornliard Schmidt cl Jacques Paix, qui appartiennent nu xvr siècle. Cependant, si les deux géants de l'orgue allemand, Gaspard de Kurl et Froberger, à l'époque dont il s'agit, appartenaient au culte catholique, il y avait d'autres grands artistes en ce genre qui pouvaient soutenir le parallèle avec Sclieid et Paclielbol , car Itultsled , lluxteliudo , Urubus, Reinke el Zachau, lurent tous des organistes de premier ordre qui, dans le cours du xvu’ siècle, écrivirent d'excellents préludes el des mélodies chorales variées.
« Lo deuxième volume de l'ouvrage d& M. de Winterfeld est accompagné de 204 planches de musique gravées, qui rt-nfer-v mont une multitude do fragments de différents genres pour l’éclaircissement du texte. Parmi ccs morceaux, il en est qui oui beaucoup d’intérêt pour l'histoire de l'arl.
« Fidèle à scs penchants d'excursions dans dos parties do i art qui ne tiennent que d'une manière très-indirecte à son sujet, railleur du grand travail que j'examine emploie lo premier livre du troisième volume à faire l'examen des tendances contraires à la direction donnée à l'art par le ( liant chor.'n. lorsque l'art du chant véritable s'introduisit eu Allemagne au comuienremcnl du xviii’ siècle.
« M. de Winterfeld tire son principal argument de l'iolliiencc qu’exerça alors cet art d’un chant moins lourd cl moins svliu-
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bique, de la publication do certains livres de mélodies mondaines avec basse continue, qui parurent dans les premières années de ce siècle, et qui étaient destinés à remplacer, dans les familles, les véritables livres chorals. D’abord, ces mélodies furent placées sur des paroles de psaumes ou do cantiques. Le premier qui publia un livre de ce genre fut Jenn-Anastnse Freylinghausen, né en 1670, près de Wolfenbuttel. La première édition parut en 170V, sous le titre de Livre de chant spirituel; les éditions s’en multiplièrent rapidement. Des formes mélodiques plus gracieuses et plus gaies que les anciennes mélodies chorales en tirent le succès. Le style dramatique eut cependant une bien plus grande influence sur le goOl du public allemand pour les mélodies ornées, que les livres de chant du pasteur d’nn«? petite ville; et si la musique prit dès lors une direction indépendante du chant choral, c’est surtout à cette cause puissante qu’il faut l’attribuer. M. de Wintorfeld est obligé de le reconnaître, et cette considération le conduit à présenter, dans son livre, une partie de l’his oire de l’opéra allemand, et à donner dos morceaux assez étendus sur Keiscr, Handel , Mallheson , Telemann , Graun et Sœlzel. On voit que nous sommes loin du chant choral. Cependant ces auteurs ont écrit de grandes compositions dont ce chant est la base : M. Winterfeld en donne de longues analyses et des extraits dans les planches do musique de ce volume. Cette partie de l’ouvrage n’a pas moins do deux cent cinquante-cinq pages.
« Le deuxième livre de ce volume et le dernier de l’ouvrage a pour objet les derniers rapports du chant choral avec la musique, dans le xvnr s ècle. Les grands ouvrages do Jean-Sébastien Bach, de quelques artistes do la même famille, et d’Homilius remplissent la première section. La diversion opérée par les odes de (iellert et par la musique qu’y appliquèrent plusieurs compositeurs renommés de la seconde moitié un xvtn* siècle, sont l’objet de la deuxième section. On voit que c’est encore là une excursion hors du sujet. Des considérations renfermées dans
Quelques pages auraient suffi sans ce luxe do éveloppements.
« La troisième et dernière section fournit l’indication et l’analyse des livres do mélodies chorales publiées dans le cours du xviu* siècle. Ce temps est celui où le caractère du chant primitif s'affaiblit et s'altère de plus en plus; on a donc en général peu d’estime pour les recueils qui ont vu alors le jour; cependant ceux de Slœrl, de Drelzel, de Reimenn et de Kuhnau sont assez recherchés. Près de trois cents pages de musique, renfermant beaucoup de choses curieuses et d’un haut intérêt, complètent ce volume et terminent l'ouvrage. »
CHORÉVÉQUK ( Chorepiscopus)'t évêque et intendant du chœur. — C’est l’expression consacrée par le canon 9 du concile de Cologne de 1260. « Ce canon, dit Grandcolas, oblige le chantre (chorévêque) à résider
ponctuellement au chœur, et d’assister à tous les offices, afin qu’il soit d’exemple aux autres, et qu'il puis^o exiger la même ponctualité et la mémo assiduité d'un chacun. » (Commentaire historique sur te Bréviaire romain; Paris, 1722, tom. 1", p. 116.)
CHORIAL, CORIAL, CORIAULX, CU- RIAUX. — Anciens mots qui sont aujourd’hui exprimés par le mol choriste. — Nous empruntons au Glossaire de Du Cange les divers textes qui établissent ces locutions :
« Lilt. rcmiss. , ann. 1 V52, in Reg., 181 , Chartoph. Reg., chap. 165 : Una nommé Chappo nay chorial de l'église de S. Jehan de Lyon, etc. — Aliæ ann. 1Vo7. ex Reg., 189, ch. 176 : Jehan Aies , que on dist estre Corial et teneur en l'église de Noslre-Iiame de Chartres , etc. » Voy. Du Canoë, V Choralis. — Et encore :
« Coriaulx , pueri symphoniaci, apud Aciikr., tom. V Spicil., p. 632. — Curiaux , in Ch. Joan, ducis brif. ann. 1V33, ex Ribl. Reg. : Voulons qu'il y ait quatre curiaux pour ayder au divin office , oui pareillement seront subgis et obéiront au ait Doyen. — Ceremon. ms. eccl. Brioc : Item les petits tnffenst c'est assavoir les petits Cureaulx , »ic doivent pas seoir ne estaller es chaeses haultes ne basses , mes ils doivent estre en estant es petis releis de cueur en maniéré de Station. » (Ibid.)
CHORION. — « Nome de la musique grecue, qui se chantait en l’honneur do la mère es dieux, et qui, dit-on, fui inventé par Olympe Phrygien. » (l.-J. Rousseau.)
CHORISTE. — « Chanteur non récitant et qui ne chante que dans les chœurs.
« On appelle aussi choristes les chantres d’église qui chantent au chœur. Une antienne à deux choristes .
« Quelques musiciens étrangers donnent encore le nom de choriste b un petit instrument d stiné à donner le ton pour accorder les antres. » (J-.- J. Rousseau.)
En llalio on donno fo nom de choriste* corista, au petit instrument appelé diapason.
CHORO RIPIENO. — On donne en Italie ce nom à un chœur d’accompagnement dont les parties doublent le mouvement, tantôt des voix réelles, tantôt des autres dans le contrepoint. Les voix réelles sont celles qui ont un mouvement particulier dans le passage d’une harmonie à une autre. « Ce n’est, dit M. Fétis ( Traité du contrepoint et de la fugue , r* part., p. 60), que postérieurement au xvr siècle qu’on a imaginé de faire usage du choro ripieno. C’est à celle invention qu’est due celle de l’orchestre accompagnateur. On n’emploio le mol de t?oix réelles que pour désigner celles d’une composition à plus de quatre parties. »
CHORUS. — « Faire cAoriw, c’est répéter en chœur, à l’unisson, ce qui vient uêtre chanté à voix seule. » (J. -J. Rousseau.)
CHRESES ou CHRÉSIS.— «Une des parties de l’ancienne mélopée, qui apprend au compositeur à mettre un tel arrangement dans la suite diatonique des sons, qu’il en résulte une bonne modulation et une mélo-
J. -J. ROUSSEAU
* CICADA — « Ccrtus mnstcua seu musicnj mu, lus, lit-on dans Du Gange, quem Hall. i'ailrruv riuncupainus. » Martes., De cliv. officiis tmtiQua Eccl., p. 105. ex antiquo rituali eccl. S. Martini Turou. : « Posl caillant nresbyteri in cappiris seriùs. Deus in adjutoriurn, cl chorus dicit Gloria Patrt ; posloa incipiunt anliphonas duo insimul in Cicaiiis et cuni alléluia el neuiua liniunlur. *
• CIRCONVOLUTION. — • Terme de plainchant. C’est une sorte de périélèse, qui se fait en insérant, entre la pénultième et la dernière note de l'intonation d'une pièce de chant, trois autres notes; savoir, une audessus et deux au-dessous do la dernière note, lesquelles se lient avec elle, et forment un contour de tierce avant que d'y arriver ; comme, si vous avez ces trois notes mi , fa, mi, pour terminer l'intonation, vous y interpolerez par circonvolution ces trois autres fa, re, re, et vous aurez alors votre intonation terminée do cette sorte, mi, fa, fa, re, re, mi, etc. * (J. -J. Rousseau).
Cibcoxvolutios. — Nom que l'abbé Lehout' donne aux périélèses; ce qui voulait dire que le chant avant d'arriver sur la liliale faisait uuo espèce de circonvolution sur la tierce, « parce qu'on tourne en quelque manière autour do la dernière note avant que de la faire sonner. » (Traité sur le en. ecelésiast., p. 227.) A l'article Peiiiklèses, nous citerons les passages de Lcbeul et de Poisson sur cet ornement du chant gallican.
C LA H ELLA. — Dans la Dissertation sur l’état des sciences dans les Gaules, depuis Charlemagne jusqu'au roi Habert , I abbé Imbi'iif dit que l'on donna, vers la fin du IX* siècle, i. certa lies aéqui'iicesdecolte époque les noms de Erigdora, d Occidentales, et de Clarella, lesquels, ajoule-l-il, sont restes d deviner.
Dans celle incertitude de renseignements, nous nous bornerons à transcrire le petit article que Du Gange a consacré au mot Clarella. « lu veluslissimo ms. S. Benedicli ad Ligerint legitur, prosa Cio relia; : qua posteriori voce an designelur auclor prosæ, on tonus seu inusices modus, quo decanlari de- In-bat, divinanJum. Eorle a Clarasius vel Clara quod una cum lu bis docanlatur. •
CLAS (Glas, sonnerie pour les morts). — Jin Provence, on dit «armer tri grands classes, leis picha.s classe», de classicum, classis et clajcuin. Proprie classicumesl cancenlus elconcordia omnium instrumentorum si/nul sonantium site tint tuba el cornua in bello, sivt sint campawe. (Joak. de Jasua.) — « Çuiu campana sonantur, quasi per Classica milites ad prœlium incilantur. » — Hoaoaius d Autun In gemma anima' , iti). i, cap. 73).— Flobcstius WiGons. ann. 1139 :S.Ostvaldi
rcliquias, ulbis induti, lola sonanli classe
exlulimus. — Macerite insulte Barbarie, tom. 1", p. 133; Çuando brève defuneti fratris in Cajtilalo pronuntiatum faerit, Verba mea, pro
eo cantclur el Classis pulsctur. (Ap. Du Casge).
CLAVIER. — On distinguo, sur 1 orgue, deux sortes de claviers : les claviers a la main et les claviers de pédale. Quand on dit tout simplement clavier, ou entend toujours un clavier à la main.
« Le clavier de l'orgue est une machina contenant un certain uombro de touches, disposées selon les principes do l’harmonie, sur lesquelles on appuie avec les doigts pour mettre en mouvement quantité de pièces dont l’effet est de faire rendre du son aux tuyaux des différents jeux de l’or-
Î;ue, en ouvrant le passage nu vont qui les ail jouer. L’orgue a ordinairement plusieurs claviers (à la main) qu'on place en amphithéâtre les uns au-dessus des outres; il est des orgues où il y en a jusqu’à cinq, el il est rare qu'il n'y en ait qu'un. * (Alan. du facteur i'org., Eucycl. Itoret, t. 1", n* 311.)
Quand un orgue a plusieurs claviers , on les compte à partir du plus bas. Le premier est dit do positif, le deuxième du grand orgue, le troisième du récit, le quatrième de Vicko.
Le clavior « est composé do quatre octaves ou quatre gammes, et quelquefois plus daus les dessus. On nomme la première octave cello qui commence à gauche, par les basses. La suivante s'appelle seconde octave ; ensuite vient In troisième, et enfin la quatrième qoi est la deruièro à droite.
Ainsi, pour distinguer les touches, on dit, par exemple, premier ut, second ut ; c'est la première louche à gauche et l'ut son octave plus haut, c’est-à-dire la huitième touche ne comptant point les feintes. On appelle feintes les dièses et les bémols. On dit le second C sol ut dièse, le troisième E si mi bémol, etc., ce qui signifie l'ut dièse de la sccondo octave ; l'E «i mi bémol de la troisième octave, etc. On dit de mémo second sol, troisième sol, ce qui désigne le sol do la seconde octave, celui de la troisième, etc. Les tuyaux portent le même nom que les Unicités; ainsi l'on dit : le premier ut d'un tel jeu ; c'est ie plus grand tuyau de ce jeu, etc. » (Man. du fact. a’org. llor.-t, t.I", |i. 18C).
Lo clavier de pédales est celui qu on touche avec le» pieds et dont le mouvement lait ouvrir les soupapes du sommier des pédales.
CLEF.— « La clef, ainsi appelée par métaphore , parco qu'ello ouvre commo la porte d'une pièce do chant, est une ligure placée à la tête de chaque ligne de chant pou>' en faire connaître la disposition.
« Il y a deux figures de clefs : la première, qui sert pour les chants les plus bas, s'a|>-l pelle double, parce qu'elle a une petite note derrière. Celte clef se rnel sur la première ou la seconde ligne ou barre d'en liant, et ou appelle toujours fa lo note qui est sur la corde ou ligue de cello clef ; c est pourquoi on l'appelle clef de fa. Il faut ensuite en montant ou eu descendant nommer les notes relativement à ce fa. Ainsi en descen-
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liant après le fa, oit dira mi, re, ut, si, fa. On peut figurer celle clef antremenl si l'on veut, pourvu qu'elle soit distinguée des autres, cela suflil.
« La seconde figure de clef est simule et elle peut être placée sur les quatre lignes ou luirrcs : mais la note qui sera ou devra élre pincée sur In ligne du celte clef sera toujours ut ; Imites les autres noies seront placées et auront leur nom el leur son rola- I veinent à cet ut.
Différentes figurer des tlefs.
clerdcf-oJ. de s d'ut. clçfi de fa.
« On trouve quelques livres où la clef double est descendue jusqu'à la troisième barre, cela est inutile, puisque la clef simple à la première barre d'un haut produit lo même effet.
« Les anciens avaient encore une clef qu’on appelle de G re sol, qui servait pour les chants très-hauts et très-étendus. Quand les espaces de la dernièro clef, c'est-à-dire de celle qui était po-ée sur In dernière barre d’en bas, étaient remplies et qu'on devait aller encore plus loin, on employait cotte clef qui a toujours sol sur la ligue. On la trouve dans les anciens Graduels séootiais, pour la prose du jour de Pâques, t'ulgens praclara; et pour la prose de la Nativité de saint Jean-Baptiste, Gaude eaterva. Cette clef n'est plus en usage que dans la musique.
« Avant l’invention de ces figures appelées clefs, on se servait des lettres F et C : F pour marquer la clef de fa, qu’on appelait la clef d'F ut fa : C pour marquer la clefdut, qu’on appelait la clef de C sol ut. » (Poisson, Truité au chant grégorien, i"parl., pp. 50 et 51.)
— Dans la portée musicale de Guido cPArez/o, deux des lignes étaient tracées dans l’épaisseur du vélin, et portaient , l’une la lettre D, ou clef do re, l’autre la lettre A, ou clef de la
L’échelle ou bien les quatro lignes inventées par Guido, pour donner aux notes une place fixe, naîtrait servi qu’à montrer les notes qui montent et qui descendent, sans indication des tons el des semi-tous nécessaires pour former la mélodie , si on même temps on n’avait trouvé une ligure ou un signe qui, en fixant tell' n de sur telle corde, eu aurait fait dépendre la suite et l'arrangement de toutes les autres. C'est ce qui donna lieu à l'invention des clefs.
Guido ne laissa pas incomplète une réforme aussi importante, cardes deux lignes qui étaient tracées dans l'épaisseur du vélin, l’une portait la lettre D, qui était la clef de re, et l’autre la lettre A qui était lac/rfdu la. Il y avait une troisième ligne tracée en «ucre rouge sans clef qni était pour la note fa et une quatrième en encre jaune pour
l ui. Mais la clef ne s’appliquait alors qu’aux signes neuinatiques ; elle a traversé sous différentes formes tous les systèmes de notation
La clef qui est usitée dans la musique sous le nom de clef de sol n’est plus en usage dans le plain-chant. Les clefs de fa el d'ut avaient été précédées de deux signes qui en tenaient lieu. Ces signes étaient les lettres F cl C. L’une indiquait la ligno sur laquelle était posé le fa, l'autre la ligne de la note ut, de là vient que lorsqu'on se servit des clefs de fa et d ut, on appela la première clef de T ut fa et la deuxième clef de C sol ut.
Dans la musique, les trois clefs de fa, d'ut et de sol, sont d’un usage journalier et se rapportent au diapason et à l’étendue des voix comme des instruments. Ainsi la clef de fa est affectée aux parties de basse, la clef de sol aux parties les plus élevées, et la clef d'ut aux parties intermédiaires. Mais comme entre le grave et l'aigu le chant à parcourir pour les parties intermédiaires comprend (étendue ou la portée do plusieurs espèces de voix différentes on se sert do quatre clefs d ut, lesquelles su placent sur les quatre premiè es lignes à partir de celle du bas ; de' celle manière, les divers diapasons auxquels lus voix correspondent diffèrent de l'un à l’autre d’un intervalle detierce, et chaque voix est maintenue dans l'étendue do sa portée, sans qu'il soit nécessaire de recourir trop souvent aux lignes qui excèdent cette même portée, c’est-à-dire aux lignes additionnelles.
Autrefois, les trois clefs dont il s'agit s'élevaient jusqu au nombre de huit, à cause des diverses places quelles occupaient sur les lignes. Ainsi la clef du sol se posait sur la première el deuxième ligue à partir d’en bas. On a supprimé avec juste raison la plus basse, attendu qu'elle faisait double emploi avec la clef do fa, quatrième ligue.
La clef de fa, troisième ligne, s'est maintenue plus longtemps. Elle servait aux parties de baryton ou do basse-taille. Mais aujuurd hui on peut la considérer comme à ■ peu près abandonnée : c'est sur la clef de fa, quatrième ligne, que s’écrivent indifféremment les parties do baryton et de basse. Ainsi le nombre des clefs se réduit maintenant aux deux de fa et de sot et aux quatre d ur. Comme dans te plain-chant, la substitution d’une clef h une autre estadmisu dans la musique. Lorsque, par exemple, une partie dU'VioloncclIo s’élève tellement vers l’aigu qu'elle exigerait, pour être notée au-dessus de la portée, un trop grand nombre de fragments de lignes ou de lignes additionnelles, on remplace la clef de fa, quatrième ligno, par la clef d’ut quatrième ligno.
Exemples des trois clefs usitées dan ,’a musique.
CLEKGEON. — Nom qu’on donnait aux
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enfants de chœur dans certaines églises de France, comme h Lyon, à Saint-Maurice de Vienne. Dans celte dernière église , les ctergeons étaient au nombre de dix; ils n'avaient pas même de rebord de siège pour pouvoir s’asseoir et restaient debout pendant tout l’oflice. Ils s’en allaient de chez eux h l’église et de l’église chez eux tête nue, suivant ce qui est dit dans le Sncrameutnire «le saint Grégoire : Nul lus cl cric us in ccctcsia slnt operlo capite (ni si habeut infirmitutein) ullo tempore. En hiver, ils portaient seulement la calotte. Suivant l’auteur des Voyages liturgiques, « les enfants (c ux de l'église de Vienne) ont la soutane noire comme tous les ecclésiastiques qui sont un peu réguliers. Leurs surplis, aussi bien que ceux des chanoines et des chantres, sont extrêmement courts avec un revers de dentelle autour du cou et par-dessus, h peu près comme ces collets ronds deinanb aux ou brandebourgs ; les manches sont closes comme celles des chanoines «le Lyon, etc., etc. * (Voyages lit., p. 8 et A8.)
CLIVUS , signe de notation nenmntinuc.
— « Signe conqmsé au moyen duquel on exprimait des groupes de sons liés. La ligature de seconde, «le tierce , de quarte et même de quinte d- scendanto, se nommait clivus. La longueur seule du signe déterminait l’espèce de l'intervalle. » (Th. Nisard, Monde catholique , Etudes sur la mus. relig. ni.)
CLOCHE, clocur , campnna , «o/a, signum (205), etc. — I/orguc et les cloches confondent en quelque sorte leur destination et présentent, dans leurs fond ions el jusque dans leur histoire, des analogies frappantes que nous ne devons pas passer sous silence. La Cloche, vnix du dehors, avertit, appelle et réunit les Chrétiens dans la maison de Dieu; l’orgue, voix intérieure, accompagne leshymnes sacrées et réunit les Chrétiens dans les mêmes aee«.*nt$. Ces deux voix, loin do se mêler et de produire ent e elles la moindre contusion, résonnent alternativement ou simultanément sans jamais troubler la tranquille et majestueuse harmonie do la cathédrale.
L’une emplit toutes les parties de l’édifice; l’autre s’épand dans les airs, plane sur les cités et va, prolongeant ses vibrations jusqu’aux extrémités «le l’horizon, pénétrer «Ions les habitations les plus icculécs. Cassiodore a comparé l'orgue à une vaste tour composée de tuyaux, et Walaiïid Slrabon, de même qnTlonoriiis «j'Autun ont donné ou clocher le nom «le clnngorium où résunlieiil les trompettes ecclésiastiques, tuba ecctesiaslica , et suivant l'expression du concile (Ji1 Limoges, «les clameurs métalliques, me lullinis clangortbus. Partout où l’orgue est
(20 îi) Signxm, doit le vieux français a fait saint, laius, sim. »
Kl la lloinc rouit granl joie li fisi,
l.i senti g >nmT*Mii lotit contre* al paris#
ftez dex louant ui poil ou amr.
( Itoman de Car in ).
fie la cité est (mus Anseis,
SK-roicat Ica dodus et seuil parmi la cil.
situé au-dessus ou grand portail, et le clocher au-dessus de l'crgue, on pourrait diic que le clocher est une tour stmore ayant à sa base l'orgue du dedans et l'orgue du dehors h sou sommet.
Que la cloche soupire en note* plaii tives et lentes pour annoncer une agonie, qu'elle éclate en glas funèbres pour annoncer un trépas, «ju elle s’élance en volées pour srluer un jour de fêle, ou bien qu’elle donne le s gnal de l’incendie ou delà révolte, elle n’en proclame pas moins l’idée catholique de son origine et de son institution. La religion qui a trouvé une voix pour parler au peuple h toutes les heures de la nuit et du jour, pour le c«»nvoquer au saint lieu, pour réveiller dans l'âme «le la multitude un même sentiment, une même émotion ; la r« ligio.i a forcé le peuple à recourir à ci lle voix dans les nécessités publiques, et alors même que la multitude, dans ses emportements aveugles, secoue et brise le joug des lois, la prière et l'émeute s’expriment par le mémo organe. C’est cet organe que le peuple écoule quand la religion lui parle, eVst cet organe qu'il invoque encore lorsqu'il v«‘ul faire entendre nu loin sa clameur terrible. Ainsi le temple est toujours le centre de la cité, il la domine toujours; toujours il préside h toute manifestation ; il est l'intenuédiaire entre toutes les intelligences, toutes les volontés, toutes les passions, et, la cloche est aussi, comme l’orgue, la voix de la multitude : r ox populi. Il n’est pas jusqu'à ces expressions : patriotisme de clocher, que I* usage de la politique et des salons ont rendu ridicules, qui ne renferment un sens profond. La cloche établit un lien de narenté entre les habitants du village ou du naruenu, quels <ju ils soient, pauvres ou riches , vassaux ou seigneurs. La cloche élève chaque jour la voix pour tous en commun, pour chacun en particulier, li n'eu est pas un seul dont elle n'ait raconté une joie ou une douleur ; pas un seul dont elle n’ait annoncé la naissance, le baptême, le mariage, l’agonie, la mort. Ses sons ont quelque chose de sympathique et de pénétrant qui répond comme la voix d’une mère ; elle est la pat oie amie qui rattache les jeunes générations aux anciennes, et qui fait d’une cité une seconde famille.
Bien que Ccrone dise que la cloche est un instrument plutôt ecclésiastique que musical (Ceiione, ch. 21, liv. n), les musiciens ont toujours mis les cloches au nombre des instruments de percussion. Cette considération, mais plus encore celle do leur destination, nous fait un devoir d'en parler ici eu détail, ainsi que de toutes les choses essentielles qui s'y rapportent.
Procession oui bit au lit Caria.
(IHd.)
Les r 1er* et tes Prévoiras b fez (restons .usinier ,
A gr.»ul | rocessmn wul au devant a (\
Kl ont fa.l le* S dus de la vêle soner.
I llomaa de l'avise Ut duchesse. Ms. )
Sms. ap. BesHum in Cou il. P c nv. j>. 63. \ >g. D.; Lange, CIvc ■, Cantoana, S gn:un , t le.
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Pendant longlorops, on a attribué l'invention des cloches aux Italiens. On prétendait qu'elles tiraient leur origine de la petite ville de Noie, dans la Campanie, et que c était à cause de cela qu on les avait appelées eu latin : note et campante (200). On donnait le nom de n alte aux cloches les plus petites, et celui de campante aux grandes. Walafrid le Louche, dans son traité intitulé : De rebut ecclcsiatlicit (cap. 5), Anselme, évêque d'Hnvei bourg; Honoré d’Autun, Guillaume Durand, Binefeld, Jean Funger, le président de Selve, Pierre Messie, le président Duranti, le cardinal Duperron, Grimaud, Souehet et une foule d'aulres auteurs s'expriment à cet égard dans lu même sens et quelquefois dans les mêmes termes.
Néanmoins, malgré d’aussi nombreux témoignages, on peut affirmer qu il existait des cloches longtemps avant qu il y eût une province de Campanie et une ville de Noie. Quinze cents ans avant Jésus-Christ, le grand prêtre Aaron portait au bas de sa robe de couleur d'hyacinthe des grenades entremêlées de sonnettes d'or, qui sonnaient quand il entrait dans le sanctu aire et quand il en sortait. C'est ce que l'on peut voir dans les livres de l 'Exode et de 1 hcclésiattiaue (207). Ces sonnettes étaient nu nombre de cinquante suivant saint Prosper; au nombro de soixante-douze suivant saint Jérôme; mais saint Clément d'Alexandrie les norlo ît un nombre égal h celui des jours de 1 année, c'osl à-dire qu’il était de trois cent soixantesix. Or, ces sonnettes étaient une tlgurc symbolique -, elles faisaient partie du vêtement du grand prêtre, alin, dit saint Cyrille d’Alexandrie, de marquer la prédication do l'Kvangile qui devait retentir par toute la terre (208); afin, dit saint Jérôme, que le grand prêtre, entrant dans lo saint des saints, comprit qu’il devait être toutevoix.que touto sa vie il devait parler, sans quoi il mourrait aussitôt (209); oliu.dil oucore le même saint, que tous ses pas, tous ses mouvements, toutes les facultés de son âme et les parties de son corps portassent les hommes à pen-
ser b Dieu, et qu'iàdonnâl des preuves de sa science, do sôn érudition et de la vérité dont son esprit était rempli (210); afin, dit saint Grégoire le Grand, de faire voir qu’un prêtre est obligé de se faire entendre par la voix de la prédication, do peur que son silence n’oireuse le souverain juge qui le regarde (211).
Jusqu’ici il n’a ôté question que de sonnettes ou de petites cloches. Il faut prouver qu’il y avait de grandes cloches longtemps avant qu’on leur donnât le nom de nota et do campante.
Plaute fait mention d’une cloche dans un de ses distiques :
Nanqanm trdeput, ternerc litniit linlinnahtlnin,
Niai (ptis iilud tractai uM ma tel, mu(u m est, lacet.
Strabon raconte, au sujet des cloches, l’anecdote suivante :
« Un joueur de harpe, dit' cet écrivain, ayant vanté publiquement son talent aux habitants del lled’lasso, dans la Cane, ceuxci lui fixèrent un jour pour se faire entendre; mais il arriva que pendant le temps qu’ils l’écoutaient, la cloche qui les avertissait de se rendre au marché du poisson vint à sonner; aussitôt ils le quittèrent tons, h l’exception d’un seul qui était extrêmement sourd. Dans cette circonstance, le joueurde harpe se crut obligé de remercier très-humblement cet homme de l'honneur qu’il lui faisait cl de louer son goût pour la musique. Mais celui ci venant à lut demaoder si la cloche avait sonné, le joueur de harpe lui répondit que oui ; sur quoi le sourd le quitta aussitôt et s’en alla au marché du poisson (212). >
Pline rapporte qu'il y avait des cloches attachées au haut du tombeau du roi l’orsenna; on les entendait de fort loin quand, elles étaient agrées par les vents (213). Une épigraïuiue de Martial prouve que, du temps de ce poète, il y avait à Home des cloches qui marquaient l’heure de l’ouverture des
®L» première, dit Cerone (loe. Ht.), tnt Ci le latioii de la petite docheite appelée nieolina parce que l'inventeur de celte derniere fuis tnt Nicolums. évêque Je Nota, contemporain des bonheureux saint Augustin cl saint J rd ne. Ainsi le premier qui se servit des cloches dans i eg'be fui ca Nirolini’s.
(107) ,\d ptdet lunicet per eneuvum , quasi mata punira faciès ex hyacinlho et purpura cotco bis Itncto, mirtis in média lintinnabulis, ita ut linlinnabu'um, ut anreum et malurn punie >m; et veslielur ea Aaron in r.fficio ministent, ut audiatur sonitus çuando ingrediiur saucfuanum in conspectu Domini , et non mariatnr (Exod. xxvm, 53. 54, 35.)— Citait Aaron Untinuabulis aurris plurimis in gyro, dare tonilum in »«• reas ii tua , auditnm face'e sonitum in 'lemplo in menxorium filas gentit suie (Eccti. ; xlv, 10 cl 11.) J.«s4pUe dtl, dans ses Antiquités judaïques : « Iras vcntit ornabalur litnho, a q«K> tintinnabula, aurea depenban». » (Lib. III, cap. 8.)
(208) De adorai, in tptr. et ventât., lib. il, p. ooi. (200) • Idciroo tintinnabula vesii apposa* nm, ut eu ai ingredilur poulifei in sancta sanctoruin,
ioius vocalls inceda», statitn morinins «i hoc nen feceril. » (S. Jtnou., epist. ad Fabtol üe ve ü.r. sacenl.)
(210) « Tanta débet esse teienua el erudtuoponliflcis D.d, ut el gres»u» rjus, el motus et univertt vocalia sin», vtriiaiein mente concipial, et loto eam faabilu resouei el ornalu; ui, quidquiJ agii, quidquid loquilur, sil dociritia populoruin. Abaque iiutinnabulis eni.n etd.versis coloribus el geimuis, fl>i ibusque vi lutiim, nec sancla ingredi pcusl, nec comen xnlUtilis poisidere. » (IbidJ
(211) « I3i voct*s procdicatioms habeai, ne supernt spectaioris j»<diciuin ex silenlio ofleiidai. t Un Pu storal., il pari., cap. 4.)
(4 il) Strab., Geog., liv. xiv. — Plutarque (Sympos.y liv. iv, quæst. 5) parle au»ai de celle cloche du marché au poicsoii.
(213) « In sumuio orbis æncus et pclaf.u* unu<*, cx.qtio pendent excepta catenis tintinnabula, quas vento ag l-la longe snnilus referma, ut Dodu»»; olim factum.» (Plui.» UUt. nulur., lib. txxvi,
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bains ;'2U). Los prêtres Je la déesse Syrienne avaient des cloches, ou dire Je Lucien (215). Porphyre raconte que certains philosophes des lndp.s s’assemblaient nu son d'une cloche, soit pour les heures de la prière, soit pour les heures des repas (216); et Suétone assure qu'Augusle fit mettre des sonnettes autour de la couverture du temple do Jupiter Capitolin (217).
Or, comme les derniers auteurs dont on vieul d'invoquer le témoignage vivaient avant la lin du iV siècle, époque h' laquelle un poêle latin, llufus Foslus Avienus, désigna un des premiers les cloches sous le nom de nolir: comme aussi le mot campante n’a guère été introduit que vers le vm' siècle , il est évident que ( usage des cloches a de beaucoup précédé ces deux mots. Il est probable que les noms de campante et nota sont venus, non de l'opinion que les cloches liront leur origine de la Campanie, opinion dont nous avons démontré la fausseté, mais de la qualité de l'airain do ce pays, que Pline et Isidore de Séville regardent comme supérieur à l'airain des autres pays. C’est lit le sentiment de. François Bernardin do Ferrare, qui ajoute que les cloches ont bien pu être appelées comparut, à cause de Campu$, nom d'un bahilo fondeur de cette contrée.
Selon toutes les apparences, les écrivains qui ionl venir los cloches de la Campauio et do la ville du Noie ont été induits en erreur sur ce point par une mauvaiso interprétation d'un passage d'Isidore do Séville, donné par Walafrid le Louche. Celui-ci aurait appliqué aux cloches le mot campant qui, dans le texto d'Isidore, désignait une machine propre à peser des fardeaux.
Une autre erreur est celle qui attribue l'invention dos cloches h saint Paulin, évôque de Nolo. Celle erreur est déjà réfutée par ce (pii précède. Le plus sage parti est donc de dire avec Polydore Virgile qu'on ne sait point au juste quel est l'inventeur des dociles :Quod lied reeem invenlum non tU, M o.u» riKKi lemporiüut ejui ueus crut... auclor laid (218).
Mais bien que les Juifs et les païens eussent des cloches avant la venue du Messie, nous ne voyons pas que los Chrétiens s’en soient servis pendant les trois premiers siècles de l'Eglise. Ils s'assemblaient alors pour prier et chanter en commun, pour lire les livres de l'Ecriture sainte, pour olfrir à Dieu le saint sacrifice, pour partici|>er aux mystères sacrés, pour subvenir aux nécessités les uns des autres; mais ce n'était point au son des cloches. Ce
(214) U(d de vilain, tonal irt Th -iuamm.... etc.
(Epig., lit», viv, 103.)
(215) In ditlog. De t accrdot. ilea ï-yrim.
(216) Dr nfrsliit. animal., tib. IV.
(217) SuET., In Oclat. Auijitt.
(218) PoLYK. Vue., Ut rerum intcnlor. , tib. lu,
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son les aurait infailliblement décelés et exposés à In fureur des persécutions. Il fallait donc qu'ils eussent un nutro signal pour indiquer l'heure cl lu lieu de leurs assemblées. Se ré inissaicnt-ils au bruit de certains instruments de bois de la forme de nos cretttllci, comme l'a pensé Amaloirc? ou bien se servaient-ils de certaines tables de bois ou de trompettes de corne, comme le dit Walafrid? Ces deux opinions ne sont guèro admissibles, et parce qu'elles ne paraissent pas appuyée* sur des preuves satisfaisantes, et surtout parce qu’un pareil instrument eût également trahi le mystèro de leurs réunions. On no saurait admettre plus raisonnablement que l’on avait recours, suivant quelques-uns , au ministère d'un courrier, appelé cursor, qui allait de porto en porte avertir les chrétiens de se rendre à l’ollice. C'est encore une fausse interprétation d'une épllre de saint Ignace, qui a accrédité cette erreur. Mais il est très-vraisemblable que des diacres et des diaconesses allassent avertir secrètement un certain nombre de chrétiens, qui transmettaient l'avertissement à d'autres; de telle sorte que leurs assemblées pussent avoir lieu avec une certaine régularité. C'est là le sentimeut de Vossius (219) ; mais pour en revenir aux cloches, il est constant qu'elles ne furent pas on usage dans les trois premiers siècles.
A partir de l'époque de Constantin, nouvelles incertitudes. Des auteurs, tels que Baronius, François Bernardin do Ferrare, et ies auteurs du Itituel de Beauvais de 1637, disent bien, mais sans préciser l'année, que lorsque ce prince eut rendu la paix à l'Eglise, on éleva publiquement de grondes cloches pour convoquer le peuple dans les temples. Mais nul témoignage contemporain n’en fait foi. Eusèbe, qui a écrit quatto livres sur la vie de Constantin ainsi que son panégyrique, et qui a fait une longue énumération des églises que Cet empereur lit bâtir, ainsi que des présents dont il les enrichit, Eusèbe garde le plus profond silence sur les cloches. Il ost hors de doute qu'alors on su servait d'un instrument convenu pour assembler le peuple à l'église, mais rien n'élabltl que ce fussent des instruments d'airain ou do bois. L'opinion qui attribue, l'introduction des cloches nu Pape Sabinicn, successeur immédiat de saint Grégoire le Grand, ne repose lias sur des fondements plus solides quo celle qui faitromontercet usage à saint Paulin, évêque do Noie. Toutefois, pendant que les savants se disputent ici l'honneur Je désigner celui auquel on doit cet ornement de nos temples, voilà saint Grégoire do Tours qui vient prouver qu’avant Sabinien les heures des ollices
cap. 18.
(211)) i Adniadum c l cens mile concernes tierce i„ ,i. j ,olee, hou qmdim ligni puis moue, quoJ Amalariu» pulab.l, »ed per minislras vel ■ikiiuna qu lui s id aiiimi.lureior. i (Comment in Epitl. Plimi de Ch ri il.)
étaient marquées par le sondes cioches (220). L'usage des cloches aura donc commencé entre saint Paulin et le Pape Sabinien, et l'auteur de cette institution sera resté inconnu. Or, saint Grégoire de Tours vivait avant Sabinien, car celui-ci ne fut élu Pape que le 1" septembre 604, et Grégoire de Tours mourut en 596.
Ce n’est pas tout; les règles de saint Césairc, archevêque d’Arles, de saint Benoit, de saint Aurélien, tous trois plus anciens que Grégoire de Tours, font mention des cloches employées pour les ollices spirituels. Elles sont désignées par le mot ligna, lequel signifiait une cloche, suivant le cardinal Bona et la plupart des commentateurs etinterprèles de la règlode saint Benoît.
Il y avait donc des cloches avant lo pontifical de Sabinien, mais ce n’a été que dans l’Occident. Il est hors de doute que, chez les Orientaux, l’usage n’en a pas été connu avant lo vu* siècle. Le livre des miracles do saint Anastase, martyr de Perse, mort, selon Baronius, en 627, en fait foi. Lo second concile de Nicée, tenu en 787, rapporte que, tandis que le corps do ce saint martyr approchait de Césarée, tous les habitants de cotte ville allèrent processionnellement audevant, avec des croix, après s’ètre rassemblés dans l’église de Notre Dame la Neuve, au battement ait bail sacré» (221). S’il y avait en des cloches à Césarée, on se serait assemblé au son de ces instruments. Anastase la Bibliothécaire confirme cette observation quand il dit, dans la traduction latine du second concile de Nicée : Orientnlei ligna pro campanû perculiunt. Ilemarquons ici quo l’on se servait d’une expression caractéristique pour désigner cet instrument de bois : on l’appelait tgmbolum. Cum adeeneril tempui vetprri, pulluto sïmbolo, congregamur in ecclesiam... Cirra hnram sr.rtam . putiato svmbolo, congregamur in Nartheum (222),
Mais, en 865, les Orientaux commencèrent 5 avoir des cloches. Les historiens de Venise nous apprennent quo ce fut L’rsus Palriciacus, dugo de cette république, qui envoya les premières à l’empereur Michel (223).
Quoique ces cloches lussent destinées à l’église de Sainte-Sophie de Constantinople, il y a apparence qu’on en fit ensuite pour plusieurs autres églises de l’Orient. Michel Ptellus, précepteur de l’empereur Michel Lucas, lait le plus bel éloge de l’harmonie de
ces instruments. « Vous ne serez pas seulement charmé par les yeux, dit-il, et par le spectacle de toutes les choses visibles ; le carillon sacré viendra, pendant la nuit , vous plongerdans des extases divines (224).»
On ne voyait pas de cloches à Jérusalem avant que Godefroy de Bouillon se fût rendu maître dé celte ville en l’an 1099, et y eût rétabli le culte du vrai Lieu. Mais les cloches qu’il y apporta furent, ainsi que lu rapporte l’Iatiua , détruites quatre -vingt -huit ans après , lorsque Saladin reprit Jérusalem aux Chrétiens. Plusieurs auteurs prétendent qu’il n’y-avait guère que les Maronites et les Caloyères du mont Allios qui avaient des cloches dans le Levant, et que les prélats d’Orient, à l’exception de ceux qui étaient latins, ne s’en servaient point, de même, qu’ils ne faisaient pas usage d’anneaux, de mitres et de crosses. A la place de cloches, ils employaient des tables de bois, du moins îi partir du vu* siècle, tandis que les Occidentaux ne s’en servaient jamais, si ce n'est pendant les trois derniers jours de la semaine sainte. Encore, parmi les églises des Maronites, ne faut-il compter que le monastère de Canuubin , résidence ordinaire du patriarche des Maronites. Nous avons, sur ce point , le témoignage du I’. Dandini :
° Je fus conduit au monastère du Caunubin, dit ce religieux , où je fus roçu arec du grands témoignages de joie et au son de trois cloches considérables, gui ion! là par un privilège tout particulier (225). »
Depuis la prise de Constantinople par Mahomet II, c'est-à-dire depuis 1452, it u’y a presque point eu de cloches dans toute l’élenduo de l’empire ottoman. Selon Jean Boehme, les Turcs ri’en avaient point, et ne permettaient pas même aux Chrétiens d’en avoir (226). Les auteurs assurent, d’après les chroniques cl les histoires de celle nation , que ces infidèles, après la prise de Constantinople, se saisirent do toutes les cloches pour en faire des canons (227 ). C’était, comme le remarque l’écrivain que je viens de citer, un effet de la politique dei Turci , d’avoir ôté les cloches aux Chrétiens de leur obéissance, par la raison que le son en était propre à exciter des séditions dans le utopie (228).
« Le Grand Seigneur et tous les princes d’Oricnt, dit un écrivain ecclésiaslique , ont duuué bon ordre que cette invention de
(220) Saint Grégoire de Tours dit en parlant de saint Grégoire, evéque de Langrea : * Conimolo signo sanclus Dei, sicui reliqui. novus ad oiéciura do iiiuîcurn cousu rgcbaL * [De vitit pair., c. 7.) — II dit encore en parlant de saint Nient , archevêque de Ly.in : t Qood prcsbyler audiens, jii&sil aignum ait vigiliaa coiniiioveri. > (Ibid., cap. 8.) — El dans roi. Histoire de France : , Dnni per plateau, pr:eterirenl, signuin ad Matutinas nioniia est. > (Lib. ni, cap. 15.)
22 i; Cône. Nie,, ici. 4.,
|222) Apnd Leon. Ailaiiotu, De receutior. Crtvc. etn I. observ, I, p. lüô.
(223) Ex Banxi.o, ad aaa. 865, a. KM. — Goar, No t. ad Euchol. Crac., p. 560.
(224) i Sed non Omni ex parte oeulis delecuberia, nec in omnibus visibilihus gau.it bis : excitabil enioi te media nocie sacrum tiuiinnab ilum, et sacris incumbes pavimentis. > (Oi at. nondutii édita , ad Con-
«TANT. Mo.NOUACH.)
(225) Voyage au mont Liban, cbap. 15.
(220) De omnium Cent, tn^ribus. lib. il, cap. 2. (227) * Cauipame oiiines bombardaroin uiui (le -le Magio) fuerunl destinât*. • (Ange Rocca, Comme tilde Campants, c. I.)
■J (228) ■ Campsnaruoi usum a Turcis vetiluua esse
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cloches ne fût reçue en leur pays. Aussi ne voil-on point les troubles et séditions si ordinaires, comme en-tout l’empire d’Occident. Cor non-seulement le son des cloches est propre à merveilles pour mettre en armes un nouille mutin, Il la mode qu'on les sonne, oins aussi pour effrayer les esprits doux et paisibles, cl mettre les fols eu furie, comme lit celui qui sonna le tocsin h Bourdeaux. pour inciter davantage lo jieuple; aussi fut-il pendu ou ballant de la cloche (229). »
Il est arrivé plusieurs fois que l'autorité s'est vue forcée de faire enlever les cloches pour éviter des séditions. Charles-Quint , entre autres, lit casser h Gand une cloche surnommée Hulland, parce qu'elle servait & convoquer des assemblées et à émouvoir les peuplés; il voulut cependant qu’on en laissé! un lambeau , qui produisait un son rauque et désagréable, alin de rappeler aux habitants . la punition de leur révolte.
Il parait, au reste, que la raison politiquo n'entrait pas seule dans la défense que faisaient les Turcs do se servir de cloches sur les terres de leur domination ; il y avait encore une autre raison tirée de leur philosophie et de leur théologie. Ils .prétendaient <pie le son des cloches faisait peur au* esprits qui errent dans l'air et les prive du repos dont ils jouissent.
Nous avons dit que dans les églises d'Oricnl où l’usage des cloches était interdit, on employait des instruments de bois, que les prêtres frappaient pour assembler les tidèles. Nous nous serions abstenu de faire ici la description de ces machines, si elles ne nous avaient semblé présenter certaines analogios avec l'instrument rustique appelé Jerova i Salamo , connu de temps immémorial chez les Busses, les Cosaques, les Tarlaros, les Polonais, les Lithuaniens, et surtout dans les inouïs Karpalhes et les solitudes de l'Oural (230), instrument qui tient dans ces contrées le mémo rang que la cornemuse dons d’autres pays , cl qui avait fourni à plusieurs artistes septentrionaux , et notamment i l’infortuné Joseph Gusikow , ce virtuose doué d'une organisation extraordinaire , l'idée de l'instrument nommé /lolz uni I tlroh (bois et paille). L’instrument destiné a -610placer les cloches dans les églises du LeV4.nl était composé de deux planches longues dt dix pieds, épaisses de deux doigts et larges do quatre, bion unies avec le rabot, sans fente ni brisure, lin urètre, ou tout autre ministre, les tenait de la tuain gauche par lo
milieu, et tenant un marteau de bois dans ia main droite, il les battait tantôt d'un côté , tantôt de l'autre, tantôt de près, tautôt de loin, avec une si grande adresse et une telle variété qu'il imitait un concert de musique (231).
Les Grecs avaient un autre instrument de bois plus considérable que celui dont nous venons de parler. Il était attaché avec des chaînes de fer au haut des tours et des clochers. Cet appareil avait la même destination que les cloches; c’est ce que nrouve l'inscription que l’on lisait sur celui du monastère de Saïut-Deuis au mont Alhos On y lisait, par demande et par réponse :
— Vmic et, 0 lignum f
— Scilo me in medio syhœ : poslea teindor et délabra abtumor. Nunc pend eo in domo IJ u mi ni : ninniM tractant me piorum ûiacnnorum, et malien me perçut ienlibutvocet emitto ut 0 unies in templo unmini conceninnl, ut remittionem inveniant peccatorum ( Ibid p. 10k). « O bois, d'où sors-tu? — Apprends que je crois ou milieu des forêts : ensuite je suis ordinairement consumé après avoir été mis en pièces et renversé. Mais ici je suis suspendu A la maison du Seigneur ; mis en mouvement par les mains des diacres pieux et frappé par le maillet, je produis des sons alin du convoquer tout le monde dans le temple de Dieu, et que tous reçoivent lo pardon de leurs péchés. >
Il serait difficile de dire au juste quel fut le signal dont se servirent les religieux d'Occident pour marquer la célébration do leurs offices durant le temps qui s’écoula entre la paix de l'Eglise, sous Constantin, et le vi’ siècle. Mais 011 peut affirmer que depuis celte dernière époque, l’usage des cloches devint général dans les couvents. Aussi en est-il fait expressément mention dans la plupart des anciennes règles ; dans colles du saint Benoit, celles de saint Césaire et do saint Aurélien, tous les deux archevêques d'Arles , tant pour les religieux que poulies religieuses, comme dans celles de saint Maurice eu Valais, de saint Isidore deSévillc, de saint Douât , archevêque de Besançon, du saint Fructueux , archevêque de Brague en Portugal et plusieurs autres.
A l'égard des autres églises , il y a lieu de croire que l'usage des cloches y est au moins aussi ancien que dans les couvents, et qu'il y date du vr siècle. Les cloches, en effet, ainsi que le remarque fort bien Albert,
Grsecis coaxial, eo quod campanarum soniit nimiam tecurilatein el auciuritaiem prai te ferai, et valde id conjurulorum aul tediliosorum animes , quamvis longe lateque disposas , contra Turoatn de imjroviso rongregando» existai i.tooeus. 1 {Ibid., p. 3.)
(229) Bocchel, Somme bénéficiait, v* Uoehet.
(230) Voir ta Gaulle musicale de Varit, 3* année,
. ,u;o el «niv.
' (231) 1 I il est, lignum binarum deeem pedar ni luiig.iudine, duoruin digitonnn crassitudine, 1*11 1 u -
dîne quatuor, qnam opliine dedolnium , n--n (Issu n aiit rimonim , quod manu shiislra n.ed tau lenc-ni saerrdot, vel aliua, désira malien in eodem ligua, eurdm Line Indr, transenrrens modo ia uoam partem, modo in alu-ram, pi-ope, vel cmiuus ab ipsa sinisira iia lignum diverberat , ut ietum, mine plénum, nuac gravent, nunc acutum , nunc crclirum, aune evictionn edens, perlccla niusicc* Siiei U» auribna suavissiine moduletur. * (Allxtius, pp. 102 et 11)3.)
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comte de Carpe , sont les inslrumenls les plus propres il convoquer les Chrétiens aux assemblées religieuses ; il n’est ni fanfares do trompettes , ni voix humaine. si éclatante et si forte qu'elle soit, ni plaques de fer on d’airain, et, il plus forte raison, ni tables do bois, qui puissent approcher du son qu'elles font entendre. Voila la seule raison pour laquelle l'Eglise lésa préférées a tous les autres moyens d'appeler les hommes en un mémo lieu (232j. Les cloches font en quelque sorte partie du temple et s’identifient avec l’édifice dont elles sont, comme nous l’avons dit, la voix extérieure; elles ont déterminé, ainsi que l’ohserve ai. Roisserée, une des formes de l'architecture chrétienne. Ce sont les cloches qui, vers le tx' siècle, ont donné naissance a ces tours merveilleuses qui élèvent dans la nue leurs flèches hardies, et qui semblent porter au ciel les concerts qui s’en oxlmlenlpar de nombreux soupiraux (233). C’est l’orgue du dehors.
Aussi les cloches sont presque toujours désignées, dans les conciles, dausles Rituels et dans le langage des écrivains ecclésiastiques, par des expressions figurées, singulièrement caractéristiques. Saint Jean Climaque les compare à des « trompettes spirituelles au son desquelles les frères se lèvent et s’assemblent visiblement pour aller h l’oflice de la nuit, tandis que nos ennemis iuvisibles s’assemblent invisiblement (234). > Le concile provincial de Cologne, en 1536 (233), Orimnuld, dans le Traité des cloches qui fait suite à sa Liturgie (236), le Rituel «le Chartres de 1581, les appellent les trom-
ettes de l'Eglise militante; elles Rituels de
eims (237) et de Beauvais (238) disent qu’elles sont comme les messagères au peuple de Dieu.
Que les cloches, ainsi que l’orgue, aient passé des usages anciens dans l’Eglise, c’est ce qui ne saurait être mis en doute. La religion s’est approprié, en les perfectionnant et les sanctifiant, une foule de choses dont l’antiquité avait consacré l’usage, mais qui n’ont reçu en définitive leur véritable destination que sous l’empire de la législation
(232) Voici comment s'exprime Albert ii ce sujet (I. vu, ta Braun., sub fia.) ; < Nonne vides magi.ani campanarntn oppuriuneatem ? Non enim sine sliquo linnitu sut bombo admoncri pot* si populos, m conveniat ad rem sacrani pprag-uidaiu, audiendamve sanclam eoncioncm; qnibtis de eau, b et Daninos in tesUtuenlo veteri jussit tubas duc iles cooflei ex argenlo, quibus sacerdotes cannent ad ronrocandatn popuiinn ad rem divioatn et alia munit peragenda. Dominai quoqur Jésus in Evaugelio prudiceos mulM bitura cutn ip e Filius hominis venerit judicalurus roundum umversuoi. Inter cætera, ioquit, se missurum angetos suos cum tubis et voce magna ad congregandoa eleclos a quatuor vernis et a simtinis cmlorum utquc ad termines eorum. Cum igitur oecessarium sit aliquod taie inxlruu cutum construi, noilumcerle commodins reperiri poluissel ipsis campanis, ad quas puhandas non est opus magna arte, vei iudustria, earumque bornbus longe laleque dl- (unditur. tta ut cliam valde distantes ilto excilari
chrétienne. La plupart des auteurs qui ont traité des cloches, entre autres le cardinal Pierre Damien, Guillaume Durand, le prési déni de Salve, Duranti, Rocca, Beuvelct , le synode d'Arras, en 1025, les Rituels du Clermont, de 1650, d'Evreux, de 1006 et do 1621, de Bourges, de 1666, rattachent l’oriine de cetto destination h la tradition des eux trompettes d'argent que Dieu commanda h Moïse pour annoncer au peuple le moment de quitter un lieu, et pour lui marquer les festins, les fêtes, les calendes cl les heures des sacrifices (239).
Historiquement, l'usage des cloches est peut-être basé sur un passage de Josèphe où il dit que les trompettes de l'ancienne Loi étaient, par l'une de leurs extrémités, semblables il des sonnettes : Detinebat in ex tremitalem cnmpanula similem , guemadmodum tuba (240). Quoi qu'il en son, l’Eglise rappelle sans cesse les deux trompettes de l'ancienne Loi dans lus cérémonies de la bénédiction dus cloclies.
Mais de quelque façon que cet usage ait pris naissance dans les temps modernes, il n’en est pas moins vrai qu’il est devenu universel comme l’usage de l’orgue, cl que ces deux inslrumenls, ces deux voix du temple, présentent, quant 6 leur antiquité, b leur universalité et à leur destination, des caractères singulièrement analogues. La cloche est commune aux catholiques, aux protestants, et même è quelques nations infidèles. Il y en a au Japon. « Les bonzes, ou prêtres, qui ont charge des temples dédiés 4 leur Amida, ont diverses cloches, avec lesquelles ils avertissenl le peuple â certaines heures du jour pour faire oraison. A quoi personne no manque; ains se incitent tous a genoux et lèvent les mains au ciel quelqu espace de temps (241).» Il y cri avait aussi chez les Lapons de la communion luthérienne : ■ L Eglise du pays do Rounala a élé bâtie aux dépens de trois lrères lapons Ces trois hommes animés du
zèle d’augmenter la religion, achetèrent de leur propre argent une cloche pour la même église; on a construit lotit auprès de pe-
tits bâtiments , afin d’y mettre des clo-
povxJul, tluvil ext cl joi undus, alacritalemqae ex iirliliani spiriuhm altelatur fideliuin. i
(255) Voir ta Description de t'église de Cologne, par M. Suluice Boissrnéx.
(234) Crad. 18., al. 19.
(235) t Uenedicnniur campante ut vint tnhac Kocleaiæ mililantia, pic., eic. > (Tlt. De eotuiit., cap H)
(23C) t t.c» cio. hes sont les trompettes de l’Eglise militaire , par lesquelles le p> upl- chrétien est aop*lé à li prière, etc., etc. > (Liturgie sacrée, 165Ô; Des cloches, p. 177.)
(257) Voir l'exhortation qui xe fait après ta bénédiction des cloches.
(258) Tit. Bencdic. campait.
1239/ A’um. x.
( 240) L v. m Anliqnil. Jud., cap. 2.
(241) Histoire ecclésiastique des istes et royaumes du Japon, par le P. Solies, tiv. i, chap. 16, 17e
— Voir aussi liv. s, cbau. 22. Il’ 17t.
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elles (242). » Chez les zwingliens du canton de Zurich, le peuple, au rapport de Slavalorus, s'assemblait le dimanche il uu triple signal donné par les cloches : Diebus dominais tribus signis, quce campants danlur, convocalur plein (213). Le môme aulour nous apprend ensuite que dans lus campagnes ou sonnait la cloche pour annoncer les décès, non, dit-il, qu'il cil doive revenir quelque chose au défunt, mais pour engager les habitants & assister aux funérailles, ou aliu que chacun étant averti du sort qui l'attend, il se prépare il la mort : In agro puisant ur campante , non 1/und ad drfanctum aligna intle ulililas redeat, std ut hominrs vcl ad funus frequentes adsinl, r cl sua sortis admonili, mi marient se mature préparent (244).
Il est assez singulier que cet usage, établi dans la campagne, no s'étendait pas à la ville de Zurich. Ce l ce qui résulte de ces paroles de Hospinier : l Ve campanarum pulsu fanera planganl (243).
Les calvinistesdc MonlbcIliard avaient des cloches en 1343 (2'ili . Le prince de qui ils dépendaient alors s'ôtant refusé 4 I abolition de cet usage dans les enterrements, ils consultèrent Calvin il ce sujet, qui leur répondit que lu cloche n'était pas un sujet digne de contestation (247). Mais le synode de Dordrecht, en 1574, jugea apparemment la chose plus digno d'attention, car il les supprima tout 4 fait, mais seulement pour les funérailles (248). Enfin, avant la révocation do l'édit de Nantes, les protestants français avaient dos cloches dans tous leurs temples.
Les diverses intentions pour lesquelles on Bonne les cloches sont exprimées dans les prières que l'Eglise récite 4 la cérémonie de leur bénédiction. Cos intentions sont les suivantes : I* pour honorer l’incarnation du Verbe; c’est ce quo l’on nomme V Angélus: 2" pour avertir les fidèles de se rendre aux instructions qui se font dons I Eglise; 3* pour augmenter leur dévotion; 4* pour les inviter à accompagner le saint sacrement lorsqu’on lu porte aux malades; 5" pour inviter les anges 4 se joindre aux prières des fidèles; G” pour chasser les malins esprits; 7* enfin, pour dissiper les tonnerres, les orages et les tempêtes, non que le son des cloches soit doué d’une vertu naturelle pour produire ces effets, mais parce qu’une vertu divine leur est communiquée par la consécration.
L'Eglise déploie une grande solennité dans la cérémonie de la bénédiction des cloches, et les prières qu’elle récite 4 cette occasion sont fort bolles et fort louchantes.
Les divers usages auxquels la cloche est employée sont exprimés dans ces deux vers où In cloche parle ello-tnème :
ImuiIo Ile «ni cernai, plebent ri/cu, congeego cterum, Del attelas ptoro, pestem fugo, (esta decoeo.
CLOCHE. — On donne ce nom 4 Reims,
(242) Scerran, llisl. de la Laponie, chap. 8.
(243) De rinb. et inslil. Lcclesix. 1 Ijaruu», c. ‘J.
(244) Ibid., cap. 52.
(245) Apad Cumu, lib. I De funere Christ., c. 0.
,24b) rrtef. in historiam sacramenlariam.
,247) * U caiiipan.v puisa uuhm vos perlinaciu»
d’une maniéré généralo, au couvre-feu et au réveil, qui sont sonnés par la même cloche pendant dix minutes 4 ped près, l’été, 4 neuf heures du soir et si 1 heures du matin; l'bivcr 4 huit heures et six heures et demie. Les habitudes modernes n’ont influé en rien sur cette antique tradition. Nous avouons hautement notre préférence sur ce point ; le son du tambour, assourdissant et monotone, est loin de faire naître dans IMine les sentiments qu’inspire celte cloche grave et solennelle qui nous convie 4 saluer une nouvelle aurore ou 4 reposer on paix 4 l'ombre du monument chrétien. (N. David.)
CLllCHElt. — Tour où l'on met les cloches. Eu latin, campanarium , campanile, turris ecclrsieb, dangorium, ubi clangutit (uba ecdesiasticte, comtuo disent Walafrid Strabon et Honnrins d'Autun. La cloche est aussi appelée cltmga.
CLOOllEMAN. — Celui qui sonne les cloches. On lit dans Du Cange : Cloquemannus, presbyter cul rampanarum Erclesitr cura, casque pulsare incumbit ; ita eliamnum appellalitr in Ecclcsia Ambiunensi. — Statuts mes. capituli 8. Audouiari : Cloquemannus qui in Vigiliis et Commendationibus tenebitur solemniter pulsare, httbebil quatuor solidot l'arisienses. Item cum ad Prœpositum pertinct ponere Custodes, sciticel majorent et minore m et Campanarium gallice rloqueoian , cuaiodire, tel facere cuslodirc periculo suo jocalia , Reliquias, etc.
COLLKCT4IIUÎ. — Livre d’église qui contient des collectes. Eu latin, collecta, coUectarium. 4’oici ce qui s’observait 4 Lyon, au Alagnificat des doubles de première classe : « Lu sous-diacre thuriféraire, après avoir euceusé le crucifix au jubé, les dignités et le chœur, va prendre derrière l'autel le Colleclaire ou le livre des oraisons, il l'apporlu 4 l'officiant qui est au milieu du chœur, en faisant une inclination au haut du chœur avec un outre chanoine (ou perpétuel selon les fêles), qui, ayant détaché un cierge du râtelier, va avec le porteur do Collectairo proche l'officiant, qu'ils saluant tous deux par uue révérence, conrersi ad invicem ; puis le porte-cierge met sa main droite entre l'officiant et le cierge, afin d'en faire réfléchir toute la lumière sur le livre. L’oraison étant finie, ils baisent chacun de sou côté le prêtre 4 l'épaule (ad scttpulas, comme il est marqué dans les anciens Ordinaires), et ayant fait uno révérence, ils vont tons deux derrière l’autel s’il n’y a point de procession : s’il y en a, le porteur de collectairo se range du côté droit contre le rebord ou banc d’en bas. Tous les enfants de chœur ou clergeons, assemblés comme en peloton derrière l’officiant, chantent le llenedicamus Domino, et le chœur ayant répondu Deo gratins, la procession va, sans croix ni chandeliers, faire sla-
reclamare, ai ubliueri nequeaqul princeps retailla), nuu quia probciu, sed quia rein conlentinne non diguam arbitrer. >a(.i/>ud (jaecs., De fun. Christ., cap. 9-1 (218) i Compulsiimes campanarum lempore sépulture rirfunctoruui, oinniiio lolli debcnl. i (Ibid., cap. 47 )
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tion ad sanctumSlephanum, ou èSainte-Croix, ou à quelque chapelle (le leur grande église.»
( Voyages liturgiques, p. 62.) — A Sainl-I.O de Rouen : « Jamais le prieur n'encensai! les aulels, et no chantait, soit l’Evangile et l'homélie, soit le capitule, soit l’oraison aux grandes fêtes, qu’il n'eût deux porte-chandeliers pour lui éclairer. C'était le chantre
2ui lui présentait ou lui tenait le Colleclaire, antore sibi de libro minislrante. » [Ibid., p. 39i.)
COLLECTE. — La collecte est une prière que l'on fait & haute voix, d’ordinaire à la tin de l'office, comme pour réunir tous les voeux et toutes les prières qui ont été faits pendant sa célébration : elle est ainsi appelée, dit le Micrologue (De observât, eccles., cap. 3), eo quod sacerdos, qui légations fungitur pro populo, ad üominum omnium petitiones en ovations colligat aigus concludat. (Voy. d’autres citations dans Du Casob.)
COLLEGE. — On nommait anciennement collège de chantres une maison ou corps de bâtiment aliénant à une église ou on dépendant , où les chantres diacres, ou prêtres, vivaientencommunauté, soumis à des statuts, obéissant à une mémo discipline.
L’auteur des Voyages liturgiques (Paris, 1718), dans sa description do Noire-Dame do Rouen, s'exprime ainsi: « Il y a aussi quatre collèges de chapelains et de èhanlros, dont l'un nommé d'Albon fut fondé par Pierre deCormieu, cardinal d’Albe (qui avait été auparavant archevêque de Rouen) pour dix chantres, dont quatre seraient prêtres, trois diacres et trois sous-diacres, qui devraient demeurer ensemble dans une même maison, ou sous un même toit, et vivre en communauté. Il n’y a pas cinquante ans qu’on y vivait encore de la sorte avec locturo durant les répas. » (P. 178.)
COMMA. — Ce mot signifie proprement retranchement, incisum, petit intervalle qui se trouve dans quelques cas entre deux sons produits, sous le même nom, par des progressions différentes.
Les mathématiciens distinguent trois espères de comma :
I" Le mineur, dont la raison est 2025 4 2018 ou -rjvr-
2* Le comma majeur, dont la raison est de 80 à 81 ou jL. C’est le counna ordinaire, et il est la différence du ton majeur au ton mineur.
S" Enfin le comma maximr, qu’on appelle comma de Pythagore, a son rapport 2a2lî88 4 531111, et il est l'excès du si dièse produit par la progression triple comme 12" quinte de l'qf sur le même «< élevé par ses octaves au degré correspondant. ( Üict. de J.-J. Roi sseau rectifié par les annotations manuscrites de feu M. Loyer.)
COMMUNE. — Figure de note autrement appelée carrée ou simple et qui est représentée par un point carré.
COMMUNION. —«La dernière partie cjp la messe est celle qu’on appelle Communion, parce qu’on la chante pendant la Communion, ou peu après. C’est une espèce d’antienne d’action de grâces. De toutes les pièces de chant grégorien, à la messe, suivant les anciens, elle doit être la plus légèrq et la plus coulante. Elle doit être composée comme une antienne un peu chargée, et elle peut se terminer par uno duale préparée comme colle d’un répons.
« Dans les églises où , pendant la communion du peuple, ou chante un psaume, oit doit le chanter du modo de la communion, en prenant la modulation ordinaire des psaumes.
« S’il arrive, par la correction des Missels, qu’un offertoire soit changé oh communion, ou une communion en olf rloirc, il faudra charger pour l’un et décharger pour l’autre, afin que chaque pièce conserve le goût propre èl a place qu'elle occupe. lieu doit être ainsi des autres pièces. On peut consulter les nouveaux livres Graduels de Sens et d’Auxerro, on y trouvera qu’ou a lâché d’observer toutes ces règles, soit dans le» nouvelles compositions, soit dans les anciennes imitées ou réformées; excepté quelque pièco furtive d’un autro auteur, ce qu’il est aisé de discerner (218 *).
« Il y a peu d’églises où il n’y ait quelque pièco pour laquelle on a quoique prédilection : on fait bien de la conserver, sinon quant au texte, du moins quant au chant, par uno imitation régulière.
« Pour réussir dans l’application des régies dont nous parlons, nous ne saurions, t'op lu dire : il faut bien se donner de gerdo d'imiter la licence do ceux qui font [dus d’alleulion è une certaine ressemblance de chant qu'à sa nature (saint Bernard, Tract, de canin, i) ; qui au hasard séparent ce qui doit être uni, unissent ce qtu doit être séparé, et confondant tout, font du chant comme il leur vient dans l’idée, au lieu du so conformer aux vraies règles. Ils commencent, ils terminent , ils abaissent, ils élèvent, ils suivent et ils arrangent les notes selon leur fantaisie, ce qui fait qu'il y a certains chants misérables, qui n'ont la propriété d’aucun mode, et qu on peut égA/ement terminer en C et en G. Sunt qunlmn miserrimi cnn l us, nullités maneriæ habcules propriétaire, qui tique terminari possunl in C et in G, comme il est dit dans le traité du chant attribué à saint Bernard.
« On doit aussi, suivant ce traité, éviter de trop étendre le chant; c'est pourquoi, comme nous l'avons déjà dit, il n'y a qu’à so renfermer dans l’étendue de l'octave. Selon co traité [Ibid., vi), il n'est pas à propos que les chants passent la portée des voix médiocres et communes, qui peuvent par- "courir huit ou neuf notes : on peut néanmoins aller jusqu'à dix, et c'est, dit l'auteur de ce traité, lo meilleur sentiment ; mais il
(üâ*) Le mieux v rai» de ne pas «orrtjer ai réformée le» Missels, et de ne pas substituer une cuinniuuiun, 4 un ultertairc, et vice rersa.
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but que toutes les notes de l’octave aient toujours entre elles un rapport réciproque, soit en montant, soit eu descendant i c'est sur elles que le chant doit être plus fréquent , et ne s'élondre aux notes ultérieures, soit en haut, soit en bas, que comme par échappée. On doit donc rejoter, dit le infime auteur, ces chants trop étendus (ibid., vu), difficiles il noter, plus difficiles ii chanter, |iour lesquels il faut ajouter de nouvelles lignes, ou changer souvent de clefs, qui font rompre les veines 4 force de crier et qui ennuient d'une manière outréo, montant tantôt jusqu'aux nues, descendant tantôt jusqu'aux animes; puisqu'il est plus clair que le jour, dit-il expressément, qu'un chaut est mal fait et contre les règles quand H est si bas qu'on ne peut l'enteDdrn comme il faut, ou si haut qu'on ne peut trouver de voix pour le chanter.
« Ces observations no doivent pas néanmoins faire rejeter certains chants étendus, qui vont quelquefois jnsqu'4 onze et douze notes, comme l’ancien répons delà Trinité, O btuta Trinitas; le répons Duo seraphim du Romain cl du Parisien; le répons Chri-, st us du Parisien au samedi saint; la prose Lauda Siou.. qui a douze notes d'étendue, la plupart des tiraduels du sixième mode dont les verse s sont du cinquième. » (Traité du chant appelé Grégorien , par Léonard Poisson; Pans, 1750, pp. 146-148.)
COMPA1R («iodk ou ton). — Chaque ton authentique ou principal, engendrant son plagnl ou collatéral par le renversement 4 la quarto inférieure :
Aulh. Pltg.
il est évident, comme l'observe Poisson, qu'il n'y a. 4 proprement parler, que six tons, mais dont chacun est double. Or, chacun de ces six tons, savoir chaque authentique et le plagalquicn est dérivé, forment deux tons compairs. « Chaque note linale est doue pour deux modes, dit Poisson, et tous ces modes sont deux 4 deux et sont compairs-,
mais ils sont'd'iino octave dilférenle
i Les compairs, continue-t-il, ne se distinguent donc point l’un de l’autre par leur note finale, ni par le rapport du demi-ton à cette finale qui est la meme pour tous les deux; mais on les discerne par leurs octaves ( ambitns ) qui ont une progression et une composition diirérenles; ce que l’on trouvera facilement si l’on fait attention queleprenuer des deux compairs a toujours la division harmonique) par la quinte), et le second In division arithmétique (par la quarte). Lo premier se termine toujours 4 la plus basse note de son octave, et le second a toujoms une quarto au-dessous de sa finale. Ainsi la différence de la progression et de la composition saute aux yeux.suivantja règle: Impar habet supra, sed par depressus habetur.
bits
OU
Va U deteendere par sed scandera vu II modus impur.
« C'est de celte différente composition qua naissent les dominantes de chaque mode. » [Trait, du chant gre'g., i"part.,pp. 77 et 82.)
Cour un , corrélatif de tui-méme. — a Les tons compairs dans le plain-chant sont l’authente et le plagal qui lui correspond. Ainsi lo premier ton est compair avec le second ; le troisième avec le quatrième, et ainsi de suite : chaque ton pair est compair avec l’impair qui le 'précède. » (J.-J. RorssEiu.) .
COMPOSITEURS DK PLAIN-CHANT. — [Y o g. Poisson , Traité du chant grégorien, chap. préliminaire, pp.2-10.)
— ... « Les uns, sans aucun égard aux anciens maîtres, peut-être même sans les avoir jamais connus, n’ont travaillé que d’après les nouveaux : encore leur travail n'a-l-il consisté qu’4 les copier servilement, ou tout au plus 4 les imiter sans goût et avec aussi peu de choix des auteurs, qu'ils se sont proposés, que des chants dont ils avaient besoin pour les ouvrages dont ils étaient chargés. Les autres, plus hardis encore, et plus indépendants, n'ont cherché ni modèles ni guides ; ils se sont persuadés que leur génie seul leur suffisait; et se flattant do pouvoir tout faire par eux-mfimes, ils n’ont rien ou presque rien voulu produire que de leur propre fonds. Mais si l’on compare cos pièces nouvelles avec celles des anciens, si l'on en juge selon les lois d'une composition régulière, si on les pèse au poids de la belle nature et du bon goût, combien ne paraîtront-elles pas inférieures aux anciennes, et combien ne les feront-elles pas regretter à toute personne équitable 1
«lien est du chant, proportion gardée, comme dos aqlres ouvrages d esprit, dont les vraies règles et le bon goût ne se puisent, cliacuu dans leurs espèces, que chez les auteurs qui en sont regardés comme les grands maîtres; et ces auteurs no se trouvent pas tous, 4 beaucoup près, parmi les modernes; il Omt remonter plus haut. Les derniers compositeurs de chant s’y sont trompés; ils ont négligé les anciens, et il est arrivé de leur méprise, qu'en péchant par le principe, ils n’ont donné, pour la plupart, que des ouvrages informes.
« Il y a plus de vingt-cinq ans que, m'étant trouvé ongagé d'abord par une des plus grandes églises du royaume, et ensuite par uno autre des plus célèbres, 4 travailler 4 la composition do leur chant, je consultai soigneusement les anciens, et jo m’y attachai. Après les avoir bien médités, je trouvai leurs principes si raisonnables, leurs règles si sages, leur méthode si naturelle, que mille fois je me suis étonné qu'on les eût abandonnés, au ^ioint où nous le voyous depuis plus d'un siècle.
» Je ne prétends pas toutefois que tous leurs ouvrages soient absolument exempts de failles : je ne suis pas leur admirateur ni leur disciple jusqu'il cet excès; je veux dire seulement que les fautes y sont [dus
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rares;que les plus anciennes pièces sont ordinairement les plus correctes pour l'expression et la liaison des paroles , et qu'elles l’emportent de beaucoup sur la plupart des nouvelles par la majesté de lour chant, son goût et sa régularité, et c'est ce qui me fait croire qu'on a eu tort de négliger les anciens.
« Mois ce premier défaut , quoique déjà considérable, n'est pas le soûl. L’ignorance du texte, celle des règles de la composition, l’amour do la nouveauté, l'attachement h son goût personnel et à ses usages particuliers, la précipitation, l'intérêt peut-être Cl la vanité sont encore des inconvénients qui ont achevé de détigurer le chant et do le corrompre presqu’enlièrement.
« De toutes les églises qui ont donné des bréviaires nouveaux, les unes à la vérité se sont pressées davantage d’en faire composer les chants et les autres moins : mais chacune d’elles aspirait à voir finir cet ouvrage, à quelque prix que ca fût, et cherchait de toutes parts les moyens de solisfaire l'erupressemont qu’elle avait do faire usage des nouveaux bréviaires. De là celte foule île ens qui se sont offerts pour la composition u chant. Tout le inonde a entrepris d'en composer et s’en est cru capable. On a vu
iusqu’à des maîtres d'école entrer en lice, ’areeque leur profession les entretient dans l'habilude du chant, et qu’en effet ils savent Ordinairement mieux chanter que les autres, i's se sont mêlés aussi de composer. N’est-il pas étonnant que les pièces de pareils auteurs aient été adoptées par des personnes qui sans doute n'étaient pas si ignorantes qu'eux ? Car, pour savoir bien chanter, ces mailres d’écule n'en ignoraient pas moins la langue latino, qui est celle de l’Eglise ; et dès là chacun voit combien de bévues un tel inconvénient eulratno nécessairement après lui. « Je no puis m’em- <■ pêcher, dit le célèbre M. Uollin, de remar- « quer en passant, que parmi nous lies musi- « fions qui composent le chant des hymnes « cl des motols, n'entendent pas le latin et « ignorent la i^iantité des mots; d'oùilarrive « souvent que sur des syllabes qui sont brè- * vos et sur lesquelles on devrait couler lej gèrement, on insiste et on s’arrête long— « temps, comme si elles étaient longues. C’est, « dit-il, un défaut considérable et contraire « aux plus communes règles de la musique.»
« On a donc choisi pour composer les chnnis nouveaux ceux que l'on a crus les plus habiles, et l’on s’est reposé entièrement sur eux do l'exécution de ce grand ouvrage. Une entreprise de si longue baleine demandait un temps qui lui fût proportionné, et on les pressait. Pour répondre à l'empressement de ceux qui les avaient choisis, ils ont hâté leurs travaux. Leurs pièces, à peine sorties de leurs mains, ont été près que aussitôt chantées que composées. Tout a été reçu sans examen, ou avec un examen très-superficiel ; et re n'a été qu’après l'impression, sans en avoir fait l’essai, et qu'après les avoir autorisées par un usage
public, qu'un s'est aperçu de leurs défauts, mais trop tard et lorsqu'il n’était plus temps d'y remédier.
« On vit alors avec regret, ou qu'on s’était trompé dans le choix des compositeurs de chaut, ou qu’on les arait trop pressés. On ne put so dissimuler les défauts sans nombre, et souvent grossiers, d'ouvrages qui naturellement devaient plaire par l'agrément de leur nouveauté, et qui n'avaient pas môme ce médiocre avantage. Qui |>ourrait tenir en elfel contre des fautes aussi lourdes, aussi révoltantes que celles, dont ils sont remplis pour la plupart? ie veux dire des fautes de quantité, surtout dans le chant des hymnes ; des phrases confondues par la teneur et la liaison du chaut, qui auraient dû être distinguées et qui le sont par le sens naturel du texte; d'autres mal à propos coupées ; d'autres aussi mal à propos suspendues; des chants absolument contraires à l'esprit des paroles : graves, où les paroles demandaient une mélodie légère; élevés, où il aurait fallu descendre; et tant d'autres irrégularités, presque toutes causées par le défaut d'attention au texte.
• Qui ne serait encore dégoûté d'entendre si souvent los mêmes chants, beaux à la vérité par eux-mêmes mais trop imités, presque toujours estropiés, et pour l'onltuaire aux dépens du sens exprimé dans le texte, aux dépens des liaisons et de l'énergie du chant primitif, tels que ceux de tant de répons, graduels et il’ Alléluia?
« Que dire encore des expressions ou trées ou négligées , des tons forcés, du peu de discernement dans le choix des modes, sans égard à la lettre ; de l'affectation puérile de les arranger par nombres suivis, eiç mettant du premier mode la première an tienne et le premier répons d’un office ; la deuxième antienne et le deuxième répons du deuxième mode, comme si tout mode était propre à toutes paroles, et à tout sentiment 1 Quand cela se trouve sans nuire à l’exigence du texte, à la bonne heure. Affectation encore aussi déplacée dans ceux qui se SOuf aheurlés à conserver les mômes chants dans les mêmes places, sans avoir pris garde si les anciens convenaient aux nouveaux telles, si les mêmes liaisons, la même ponctuation, les mèui"S repos, la même énergie cl la même tournure de l'ancienne pièce 1 Sicv.u l s'ajuster sur la nouvelle.
• Tool cela nous fait voir que de tant do Compositeurs de chant, qui y ont Iravaillé, les uns n'en savaient pas môme les premières règles et que les autres ne les possédaient pas encore assez, bien loin d’en connaître la perfection. Joue parle pas de ceux une leur ignorance de la languis latine rendait absolument incapables de composer ; ils auraient dû n'y jamais penser; ni do ces misérables plagiaires, qui ii'oul eu d'autre talent que de piller indifféremment de toutes parts pour agencer à leurs pièces et pour y coudre à tort et à travers tout ce qui leur est tombé sous la main. De tels auteurs u'eu méritent pas le nom. Je ne parle pas
luin plus <io ces maîtres do musique , d'ailleurs habiles, que le goût de leur science ou l’usage de leurs églises a rendus dédaigneux du plain-chant, nu qui n’en oui composé quYn vue du contrepoint, sans faire assez d'attention que le contrepoint est une invention des siècles c|’igqoranoo, par conséquent de nouvelle date ; qu’il n’est qu'occidentcl au plain-chant et qu’il ne doit IHiiul influer dans sa composition simple; jo parle de i eux qui, sachant la langue, étaient d’ailleurs instruits jusqu’à un certain point îles règles de la composition du plain-chant ; eu combien de rencontres leur chaut ne se sent-il pas de leur humeur et do leur imagination, qu’ils ont plus écoutées cl plus suivies que les règles qu’il connaissent ?
« Les uns, naturellement vifs et gais, paraissent n’avoir eu pour guide que les caprices d’une-iinagiualiou féconde en sons et pleine de saillies. Parce que d’ailleurs ils avaient du goût pour le chant, ils ont cru pouvoir en composer; et |iarce que leur composition plaisait à leurs oreilles, ils l’ont jugéo propre à chrrmer celles des autres et bonne à paraître en public ; mais la conséquence n est pas toujours juste ; l’expérience nous prouve nie pour bien composer du pliant il ne suffit pas d'en avoir la théorie ol de le bien chauler; il ne suffit pas même d’avoir l’ospril rempli d’un bon chant, il faut de plus un don naturel, un certain gé- |iie qui u’est pas donné b tous, et sans lequel néanmoins on ne réussira jamais à mettre en pratique la théorie : on a vu d’exçullcnts musiciens pour l’exécution absolument ineptes A la composition; connue pour être bon poète, ce n’est pas assez du posséder parfaitement les règles de la poésie, il faut surtout ce qu’on appelle le goût et le génie poétique : S'ascimur poêla;.
« O autres, d’un tempérament sombre et mélancolique, n’ont pas manqué de communiquer A leurs cliants la rudesse de Jour humeur; lors mémo qu’ils n’ont fait qu’imiter les anciennes pièces, loin de conserver la douceur de leur mélodie ils en ont tiré des chants durs, qu’ils ont pourtant pu lo crédit de faire recevoir comme bons, quoiqu'ils n'eussent fait autre chose que do miter les anciens eu leur communiquant une dureté qui lus rend presque méconnaissables. Ne pourrait-on pas leur appliquer co qu’on lit, dans le Spectacle de la nature , de certains mauvais musiciens dont parle l’autour île cet ouvrage, et dire que, comme il est une musique baroque, il est aussi un plain-chant baroque, qui n’est point raro en ce siècle non plus que dans ceux qui l’ont immédiatement précédé ?
« Il eu est d'autres, enlin, d'un caractèro froid et indolent, dont les chants sont extrêmement négligés et sans Ame, c'esl-A-dire privésdocetlu mélodie qui sait heureusement exprimer lus sentiments du cwur, qui sait lu réveiller A propos et le piquer, l'allligcr ou •g réjouir, l’aballre ou lu relever, selon la iliversif*' des objets que le texte veut qu'elle
lui représente. Celte sorte de chant au contraire, languissant et sans force, ne donne aucun attrait pour des paroles qui pourtant sont esprit cl vie; et il arrive qu’apièsles avoir chantées nn se sent moins ému quo si l'on s'élait contenté de les lire. Saint Augustin, cependant, reconnaît que le chant doit être comme l'âme du texte sacré; et ce n'esi qu'à celle Condition qu'il ou approuve l'usage; afin, dit il, d’inspirer par les oreilles des mouvements de piété aux Ames plus faillies, en les y élevant par les doux accents d'un clwinl agréable i ut per obleelnmentu aurium infinnior animus in a/fecluin pi elatis a ifuryat.
« Pour procurer un tel bien et éviter les défauts dont nous venons de parler, il faut consulter ce qu’il y a partout de meilleurs chants, surtout les anciens; mais quels auoiens, et où les trouver ? car des anciens les plus connus, il n'y a plus guère parmi nous que lu romain avant sa réforme, et lu gallican. Il serait avantageux sans doute d'avoir dans leur pureté Tes chants anciens jusqu'au delà du temps de saint Grégoire lo Grand. Mais où trouver le chant de ces siècles reculés dans sa pureté, et comment le reconnaître, depuis le mélange qu'y out introduit les Italiens et les Gaulois, les uns el les autres ayant coufundu l'italien et lo gallican dès les ix", x’ et xi* siècles, comme l'a si judicieusement remarqué M. Lebeuf dans sou Traité historique du chant de l'Eglise.
« On ne peut donc so mieux fixer pour les anciens, qu'à ceux du siècle de Charlemagne ut des deux siècles suivants. C'est dans ce qui nous reste des ouvrages de ce temps qu'on trouve lus vrais principes du chaut grégorien, il faut les étudier et se remplir de leurs mélodies; rar ces premiers maîtres tenaient leur chant dus Romains, et les Romains le tenaient des Grecs. Il ne faut cependant pas croire pour cela , que tous ces ouvrages soieDl également parfaits; ils ont leurs défauts, et qui sc sont multi pliés par les divers changements qu'ils ont soufferts pour avoir été si souvent remaniés; el sans une judicieuse critique, il ne serait presque pas possible de les reconnaître. »
« Or, celte critique consiste principale-* ment à découvrir la première simplicité du ces anciennes pièces, et à savoir les dépouiller de tout ce quo les mains étrangères y ont fourré do difforme et de superflu. Car c'est particulièrement au caraotère d’uue simplicité noble ut eu même temps gra-, rieuse, qu'un les reconnaît et qu'on distingue ces pièces originales d'avec les imitations qui en ont été faites, fins les compositions de chaut approchent de leur première origine, plus elles sont simples et presque syllabiques, surtout celles des aiiliennes-; plus aussi leurs progrès sont doux, mélodieux, naturels ; au lieu que les compositions postérieures sont surebagées de ilotes, et que leurs progrès sont durs, guindés, et pour me servir île l'expression de M. I.ebeuf, cahoteux, et par là toujours dilüdlex
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et désagréables. Prenez, en effet, dans l'Anliphqnier romain, ou dans tout autre antiphpiiier antérieur au *• siècle, les snliennos de. Noël, de Pâques, de l'Ascension, de la Pentecôte et des autres anciens oflires de '.'année : comparez-les, avec les antiennes des oflicea postérieurs , comme celles de la sainte Trinité, de la sainte Eucharistie, et vous serez frappé de la différence de cornnosition ; les premières étant fort simples et les autres Irop chargées et trop modulées. Prenez encore l'office du Saint-Sacrement, tel qu'un le donna dans le xiif siècle : ceux qui le tirent avaient assurément du goût p"Ur la belle mélodie, mais ils n'on avaient meun pour les bipn adapter ; et d’ailleurs, il parait même qu'ils no savaient pas le latin. Ils ne composèrent donc rien de nouveau ; ils choisirent seulement tout ce qu’ils Irouvèren' de plus beau dans les autres offices de l'année et voulurent l’appliquer au telle tjç’o’i leur avait fourni : mais iis l'asservirent aux notes qu'ils avaient empruntées des anciens, nu lieu qu'ils minicnt dû asservir les notes à l'exigence du texte, et ils au- ■aient évité tant do eonlre-scns qu'on y trouve presque partout.
e Quand donc on trouve des pièces de ■ liant qui se ressemblent, en les examinant le près, on discernera facilement les originales de celles qui ne sont ou'imilées il ces marques non équivoques. Les plus anciennes sont ordinairement simples, mélodieuses, coulantes ; elles sont aussi comme on l’a déjà dit, plus correctes pour l'expression et h. liaison des paroles; elles sont encore plus variées et plus divortillécs; ce qui est h ne perfection qu'on no doit pas négliger. Tel est l’esprit du véritable chant grégorien. U ne doit être ni lourd ni précipité, c est-.V dire ni trop chargé do notes, ni trop déchargé ; car sons prétexte d'éviter le trop grand nombre de notes, il ne tant pas non plus donner dans l'extrémité opposée, comme il est arrivé a quelques auteurs depuis la réforme, qui les ont tellement retranchées, qu'ils ont fait ite leur chant comme un squelette qui n'a plus quolcs accouples Chaque pièce, doi! nvpirfians scs différentes parties, des proportions relatives entre elles élrelalives nu tout. Tout ce qui est pesant ou confus, dur ou mat assorti comme le sont presque tous les répons graduels du moyen âge, quelquefois les antiennes du corps de l'office, les traits, les AÏMuia, et tant d'autres pièces qui se perdent, pour ainsi dire, dans la multitude des notes; tout Ce qui est trop nu ou trop décharné, tout Cela n’esl point le vrai chaut grégorien.
« Aussi a-t-il fallu enfin y revenir, et c’est ce qu’on a tenté depuis deux siècles. On a commencé par corriger le chant romain que nous appelons le romain moderne : et quelques églises ont suivi eut exemple , comme colle de Paris. Car il est aisé du reconnaître que tous les chants des différentes églises viennent du romain ; qu'à peu de choses près, c'était partout le mémo chant avant le* nouveaux bréviaires, et que
les enangements qni s’y trouvaient w qui venaient des différentes mains par lesquelles ils avaient passé, n'ont jamais altéré le fond jusqu'à le rendre méconnaissable.
« Plusieurs églises donc, après h» correction du romain moderne, corrigèrent aussi le leur. On le déchargea alors dans la plupart de cette multitude de notes, sous lesquelles il était comme accablé surtout dans les livres Graduels : il devint par là plus coulant ot le texte plus intelligible. On revint alors du mauvais goûl qui avait fait mépriser la quantité; et excepté peut-être les seuls Chartreux, personne aujourd'hui n'est plus louché de la réponse attribuée à saint Gré-
fijre : Qu'il al indigne de la parole de Dieu
e l'assujettir aux règles île la grammaire. Non qu'un observe ou qu'un doive observer la quantité, suivant la rigueur des règles de la poésie, mais seulement suivant tes règles d'une prononcialion grave, peséecl exacte. »
CONCENTOR. — Coclianlre, ou chaotro accompagnant et suppléant.
CONCERT SPIRITUEL. — a Concert qui tient lieu de spectacle public à Paris, Uuratil les temps que les autres spectacles sont formés. Il est établi au château des Tuileries; lus concertants y sont très-nombreux et ta salio est fort liiea. décorée. Ou y exécute des motels, des symphonies, et l'on se donne aussi la plaisir d'y défigurer de temps en temps quelques airs italiens. » (I. J. Rousse u . j
Co qu’un entendait par concert spirituel ou concert de musique spirituelle, était, si nous ne nous trompons, la musique livrée à ses propres forces, consistant en vutx et eu instruments, et dégagée do l'action, de ta scène, du spectacle, des accessoires du théâtre.
Sua ir coxceht sriHiTrrr. (Extrait «les Curiosités de la musique île M. Fins, Pans, 1830, in 8*. , pp. 825-3MI.) — « Autrefois il n’y avait point de représentation à l’Onéra te 2 février, jour de la Purification Je la Vierge, le 25 mars, fête do l'Annonciation, depuis le dimanche do la Passion jusqu’à celui do Quasimoda inclusivement, les jours de l'Ascension, de la Pentecôte et do fa Fête-Dieu, le 15 aoûl, fêle de l'Assomption de la Vierge, le 8 septembre, jour de « Nativité, le 1" novembre, fête delà Toussaint, le 8 décembre, jour de la Conception, le 24 et la 25 décembre, vaille et jour de Noël. Un musicien de la chambre et do la chapelle du roi, nommé Philidor, conçut, en 1725, le projet de remplacer ces représentations par dos concerts spirituels, c'est-à-dire des concerts où l'un n exécuterait que <!<«. la musique instrumentale. Sun idée fut goûtée, et il obtint le privilège d'établir <■<; concert au château des Tuileries, sous la condition du payer à l’Opéra une somme (Jo six mille livres" par an. Le premier concert eut lieu le dimanche de la Passion, 18 mars 1725. (Voir les deux articles du Mercure de France, à la suite.) Il commeiu;,-* par une suilo d’airs do violon de Lalamitf. suivie d'un caprice du mémo auteur, et U«j
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son Con/Utbor, On joua ensuite un concerto île Corelli, intitulé la Nuit de Noël, et lo concert finit par lo Cantate Domino de Lalande.
Il avait commencé b six heures du soir et linif A huit, laissant l'assemblée, qui avait été très-nombreuse, dans le ravissement de co qu'elle venait d’entendre.
«En 1728, Pbilidor céda son privilège, qui fut successivement exploité par l'Acailémie royale de musique en 1134- ; par Royer, en 17^1 ; |>ar Capcran, en 1730 ; par Mundmiville , en 1735 ; par d’Auvergne , en f762; par Barton, en 1771 ; par Gaviuiès et Le Duc, en 1773. et enfin ’par Legros, qui s'pn chargea en 1777, et qui le garda jusqu'A ce que les événements de la révolution eus-: sent détruit cette institution.
« Les frères Besozzi, qui firent un voyage à Paris en 1735, furent fes premiers musiciens étrangers qui se firent entondre au concert spirituel. Ces artistes célèbres, qui firent pour les instruments A veut la révolution que Corelli avait fait? pour le violon, excitèrent l'enthousiasme, dans les duos de hautbois et de basson qu'ils exécutèrent alors. Leur exemple a élé suivi depuis par les instrumentistes les plus habiles, tels que Bertrand, Heisser, Rodolphe, Violli, Jarnon ick, etc., et par les chanteurs les plus renommés, comme Farinelli, CatTarelli et Da-; vid. La réputation de ce concert devint même si bien établie que nul no croyait avoir mis le sceau A la sienne s’il no s'y é(ait fait entendre. Si quelque musicien se distinguait dans son art, ses amis l’obligeaient en quelque sorte A se rendre A Paris l>ouc s’y faire entendre au concert spirituel ; eux-mêmes l'accompagnaient pour jouir de son succès, et bientôt son nom, inconnu jusqu’Alors, se répandait en Europe. Il résultait de l'intérêt qu'on prenait a cet établissement, que les étrangers et les habi-, tants les plus di-linguiTs des provinces abondaient a Paris dans la quinzaine de Pâques, et que cotte saison était la [dus brillai! te pour la capital?.
« Cependant, malgré le goût que toute la nation manisiestait pour la concert spirituel, et quoiqu'on y eût entendu des virtuoses étrangers qui eussent dû servir de modèle, il ne paraît pas qu'on eût son.^è , avant 1770, A sortir du la mauvaise roule où l'on était en France, tant pour lo choix de la niusiqqo que pour le mode d'exécution.
Voici ce que dit Burney sur ce sujet :
« J'allai A cinq heures gu concert spiri- « tuel (le li juin 1770), le seul amusement - « public qui soit permis dans les jours de « grande fêle. Le premier morceau fut un « motet de Lalande , Dominas regnavil,
« composé A grand chœur cl exécuté avec « plus de force que d'expression. Le style « était celui du vieil opéra français, et me « parut fort ennuyeux, quoiqu'il fût couvert « d'applaudissements par lauditoire. Il y «eut ensuite un concerto de hautbois, exé- « enté par Besozzi, nevou des célèbres bas- ;l sou et hautbois de ce nom , A Turin. Je « suis forcé de dire, pour Flioaneur des
« Français, quece m°rceau fol très-applaudi. « C’est faire un pas vers la réforme que do * tolérer ce qui devrait être adopté. Apresquo « Besozzi eut achevé son morceau, made- « moiselle Dolcambro cria l'Exaudi Deus « avec toute la force de poumons dont elle « était capable , et fut aussi bien accueillie « quo si Besozzi n’eût rien fait. Vint « ensuite Traversa, premier violon du prince «.de Carignan, qui joua forl bien un con- « cerlo qu’on goûln peu. Madame Pbilidor « chanta un motel de la composition de son « mari j mais, quoique ce morceau fût d’un « meilleur genre pour le çhani et pour l’hanniv- « nie que ceux qui avaient élé chantés précé- « déminent, il lie fut lias applaudi avec l’cn- « lliousiàspie qui ne laisse pas de doute sur « le succès. Le concert se termina par un « Beatus vir, mofet A grand chœur, mêlé de. « solos. Lechaiitcur qui récitait ceux de liau- « tc-conlre beugla aussi forl qu’il aurait pu « le faire si onlni eût mis le couteau sur la « gorge. Je n’eus pas tie peine A ni'aperce « voir, par la satisfaction qui régnait sur « toutes les physionomies, que c'était la « musique que les Français sentaient et qui « leur convenait le mieux. Mais lo dernier « chœur mit le comble A leur plaisir. De ma « vie je n'ai entendu un tel charivari. J'a- « vais souvent trouvé quo les choeurs de nos « oralorios soûl Iropfourniset trop bruyants j « mais, comparés A ceux-ci, c'est une fnu- ■ sique douce et mélodieuse, telle qu'il la » faudrait pour inviter au sommeil l’hé- « roïne d’une tragédie. »
« L'arrivée de Gluck et de Piccini on Franco, en 1771 et en 1776, opéra dans le goût français une réforme nécessaire, cl l'administration de Legros améliora' considérablement le concert spirituel. Lo choix de la musique fut mieux fait ; des encouragements furent donnés aux jeunes artistes et aux compositeurs, et Legros prit noue principe d'accueillir tout cc qui se presenlait A lui, île faiie essayer les compositions nouvelles et les artistes soit chanteurs, soit instrumentistes, et de ne rejeter que ce ui était reconnu médiocre ou mauvais, sans islinction de noms. Il obtint de Louis XVI la permission de transporter le concert dans la grande salle des Tuileries , aujourd'hui fa salle des Maréchaux. Elle fui décorée avec luxe; on y construisit des lo-
fres : ce qui n’avait point eu lieu jusqu'alors, es spectateurs n'ayant eu précédemment que des chaises el des banquettes pour s'asseoir; un orgue fut ajouté a l'orchestre, celui-ci devint plus nombreux. Co ne fut quo peu de temps avant les événements de 1789 quo le concert fut transporté dans lo lotal où est maintenant la salle de spectacle, aux Tuileries, et c'est IA qu'il a pris fin en
« Dans les trente dernières années du xvur siècle, Paris n’avait point élé borné aux concerts spirituels; une autre entreprise d’un genre analogue avait été fondéo vers 1775 par M. de La lloye, fermier général, et par le baron d'Ogui fils, surintendant
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rez une idée QU genre de divertissement qu’on y OlTre au public. Ce n'est pas tout : les chanteurs italiens quo n rêonitàceux do l’Opéra, sentant qu'ils n’ont plus la tradition de la musique sacréo, et ne voulant pas compromettre leur réputation, ne chantent ordinairement que des morceaux extraits des opéras qu’on entend habituellement au théâtre, et par )è faussent l'institution. Enlin, quoiqu’on ait la faculté de choisir parmi les symphonies de Beethoven, de Spotir et de Mozart des ouvrages ou complètement inconnus, ou rareme il entendus, l'on s'obstine à ne point sortir du cercle de sept ou huit symphonies ou ouvertures qui reparaissent â'tour de râle, malgré le désir que témoigne le publie d’entendre du nouveau.
« Il y a toujours du succès â espérer d'uno chose spéciale à laquelle on donne la physionomie qui lui est propre, et dont on no néglige aucun détail : celui qu'obtiennent les exercices des élèves de M. Choron en est une preuve convaincante. Je voudrais donc que l'administration de l’Opéra, qui a de si beaux moyens h sa disposition, voulût donner à ses concerts spirituels l’aspect austère qui leur convient, et commençât par en exclure toute miisiquo profane, îi moins qu’elle no participât du style sacré par l’époque à laquelle elle appartiendrait, comme les madrigaux du xvi", du xvii' et du commencement du xvnr siècle. Je voudrais, si l'on n’est point au courant des sources où l’on peut puiser, qu’on s'adressât h quelque musicien instruit qui, sans doute, se ferait un plaisir du donner tous les renseignements désirables. Los bibliothèques du Roi et du Conservatoire regorgent de chefs-d'œuvre de tous les temps. I.es admirables com|iositions de Handel, de Marcello, de Jean-Sébastien ltacb, de I.co, do Mozart, de Joinelli, doHaydn, deChcrubini etdePalcslrina même offriraient une sourceinépuisnblc de variété. Le goût qui présiderait au mélange de toutes ces choses éviterait la monotonie. Mais après qu'on aurait fait de bons clioix.il faudrait tiieu se persuader que l’exécution fait tout en musique, et que co n’est pas avec une répétition de quelques heures qu’on peut en obtenir une satisfaisante, il ne laudrait rion négliger pour ren Ire les masses imposantes : ta réunion de toutes les ressources do l’Opéra ctdu Théâtre-Italien ne serait pas surabondante. Le style sacré a besoin d’une majesté qu’on ne peut obtenir quo par des orchestres et des chœurs très-nombreux. D’ailleurs, il est une vérité qui a frappé tous les musiciens observateurs : c’est que,
fiar la disposition de l’orchestre sur le tnéSrc , une partie du son se perd dans le cintre et dans les coulisses ; aussi celui de l’Opéra,malgré le nombre considérable de ses mffisinens, produit-il bien moins d’effet que ne lé fait celui du Conservatoire dans les mêmes ouvrages.»
Concert au château des Tuileries. — « Le roi ayant permis au sieur Philidor, musicien ordinaire ne la musique de la chapelle de Sa Majesté, de donner, dans son château des
Tbiiillerios, des concerts composés de musique spirituelle, on a destiné le grand salon, ou salle des Suisses (qui est la première pièce qu'on trouve avant que d’entrer dans les np|>arteincntâ) pour faire exécuter ces concerts, lesquels sont composés de motets i. gran Is chœurs, et de symphonies françoiscs et italiennes des meilleurs auteurs. Ce salon n été décoré, par les soins du sieur Philidor, d’une manière très-convenable; on a construit, pour placer les symphonistes et ceux qui doivent chanter, une espèce de tribune en amphithéâtre, appuyée contre le mur qui est du côté des appartements, élevée de six pieds sur trente-six de face et neuf de profondeur. Cette tribune où l’on monte par un petit perron, ot qui peut contenir nu moins soixante personnes, est fermée par une ha lustrade rehaussée d’or, dont les balnstres, en forme de lyre, sont posés sur un socle peint en marbre. Tout le nmr sur lequel i,i tribune est adossée, est décoré d’une perspective de très-lion goût, qui représente un magnifique salon, et qui offre uii point de vue fort agréable; celte pointure a été faite sur les dessins de M . Berin, dessinateur ordinaire du cabinet du roi, par le sieur Le Moire, peintre fort entendu dans ces sortes d’ouvrages. Ce salon est éclairé par douzo lustres et par quantité de girandoles garnies de bougies.
n Le dimanche H de ce mois, le sieur Philidor lit exécuter le premier concert, qui commença li six heures du soir, et finit à huit, avec l'applaudissement de toute l’assemblée. Il serait très-difGcilc de trouver ailleurs un plus parfait assemblage de voit et de joueurs d instruments , puisque les meilleurs sujets de ta musique du roi, de l'Académie royale de musique, et autres excellents maîtres, nu nombre de soixante, composent co magnifique concert, dont l'exécution admirable, et qui attire un si grand concours , est entièrement duo au sieur Philidor.
« Le concert dont nous parlons est ordinairement composé de deux grands motets, et do deux suites d'airs de violons, eoncerti et airs italiens. Le premier commença par nno suite d’airs du violons de M.delalJamic, d'un caprice du même auteur et de son Confilcbor. On joua, après, la nuit de Noél, concerto de Correlli, et le concert finit par le Cantate Domino. Les autres motets qui lurent chaulés le reste do la semaine, sont. Quare fremxurunt; Exutlabo te, Deus; ExsurgcU Deus; le Miserere; Dominus régnant, et Dixit Dominus, tous motels de M. de Loi Lande.
« Les récitants du concert sont les sieur- Francisque, Dominique, Le Prince, GranM et l’abbé Ducros, tous delà musique du roi; mademoiselle Antier, les sieurs Muraire, Cuvillier, Cochercan, Dun, Le Mire et Du bourg, de l'Académie royale de musique.
Les chœurs sont composés de tout ca qu'il y a de meilleurs sujets de la musique du roi, de l’Académie royale de musique, et des principales églises de Paris, où il y «des
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lie et a reçu une approbation unanime. Le Courrier tle l'Europe en a, je crois, parlé : donc elle a réussi. — J'avais très-pour au* répétitions, car jamais je n’ai rien entendu d’aussi mauvais ; vousne pouvez vous figurer de quelle manière ma pauvre symphonie fut exécutée deux fois de suite; mais tant de morceaux sont en répétition que le temps manque. Je me couchai doue, la veille de l'exécution, de mauvaise humeur et rempli de crainte. Le lendemain, je résolus de no pas allerau concert; cependant le beau temps qu'il üt le soir changea ma résolution, l'y allai donc, résolu, si l'exécution n'était pas meilleure que la répétition, de sauter dans l’orchestre, d’arracher le violonîdes mains de M. La Houssaye, premier violon, et de diriger moi-même. Je priai Dieu pour que tout allât pour le mieux, et la symphonie commença. Raff élail à côté do moi. Au milieu du premier allegro était un passage que jn savais devoir plaire : le public fut transporté, et les applaudissements furent unanimes. Comme j'avais prévu cet effet, j’avais ramené ce passage A la fin par un da capo. l.'andante plut aussi beaucoup, maissurtoutle dernier allegro.
Comme on m’avait dit qu'ici les allégros commencent avec tous les instruments et à l’uuisson, je commençai lo mien par huit mosuies piano pour deux violons et do suito forte. Le piano fit faire chut, ainsi que je l'avais prévu ; mais dès la première mesure du forte, les mains firent leur devoir. Do joie j'allai, après ma symphonie, au Palais- Royal, où je pris une bonne glaco; je dis lo chapelet que j'avais fait vœu de dire, et je m’en retournai à la maison. .....
Adieu, Prenez soin do votre
sauté, ayez confiance en Dieu. "Ma bonne mère est entre ses mains. S’if veut encore nous la laisser, nous le remercierons de sa bonté ; s'il veut la rappeler A lui, nos cris, nos pleurs, notre désospoir, seront inutiles. Soumettons-nous pltilèt A sa volonté sainte, et persuadons-nous bien qu'il fait tout pour noire bonheur. »
Oit trouver une résignation plus louchante, un mélange plus naïf do piélédansla joie, d'enjouement dans la douleur? Mais remarquez ceci : après» voir dit quesa symphonie a obtenu une approbation unanime, Mozart ajoute : « Le Courrierde l'Europe en s, je crois, parlé: donc, cllea réussi . v/e crois I il ufen es t pas bien sûr. Quelqueami, quelqueflaltourlui aura dit
3ueleCourrierdcl'lSurope(2'*9) a fait mention e sa symphonie. Mais il n’a pas vu, lui, l'article qui le concerne, Or,j'ai été curieux de rechercher cet article sur Mozart dans la poudreuse collection du Courrier de l'Eu- 7 ope. et voici ce que j’ai trouvé dans la correspondant» française du numéro du vendredi 36 juin 1778:«Le Concert spirituel du jour do la Eète-Dieu commença par uno sym-
(-J9) Feuille hebdomadaire française qui s'imprtnciii •• Lon(lre>(l777-89)etpub!iahileicorrespMi lani s de France et d'Allemagne, tt ne faul pas confondre le Courrier de l'Europe avec te Courrier del'E nrope el des spetiaclet. oui ne parut que lo is 1 Empire.
nhonio de M. Mozart. Cot artiste qui, dèi l'Age le plus tendre, s’était fait un nom parmi h-s clavecinistes, peut être placé aujourd'hui parmi les plus habiles compositeurs. » — Voilé l'article tout entier : pas un mot do plus, pas un mot de moins. Et, sur celte mention, Mozart s'écrie, en parlant de la symphonie : Donc elle a réussi J
Comme on l'a vu dons un passage de la lettre A son père, le compositeur indique certaines intentions qu’il a voulu suivre dans sa symphonie pour plaire an public français. Je me suis donc mis h feuilleter plusieurs partitions des symphonies de Mozart pour chercher celle de 1778. Il en a écrit, en tout, trente-trois. De ce nombre, dix-sept seulement sont connues. Si la symphonie en question n'est pas du nombre de colles qui sont restées inédites, il est plus que probable qu'ello n’est autre que la symphonie en mi bémol qui porte le ir 1. En effet, conformément aux renseignements donnés par Mozart, lo premier allegro contient un passage gracieux, que l'auteur a ramené par une coda h la fin de la seconde reprise, alors que cette reprise semblait être arrivée îi sa conclusion. Mais la présomption la plus certaine se tire de l'allegro final, dont le début est confié à deux parties de violons, ou bien à uno partie de violons et A la partio d’alto, l'une qui expose lo motif pendant huit mesures, l'autre qui exécute un accompagnement en forme de batterie; le piano est suivi de la répétition du même motif avec le concours de tout l'orchestre. Ainsi, Mozart, h l’âge de vingtdeux ans, aurait composé et fait exécuter à Paris sa première symphonie (350),
— Les concerts spirituels abondent toutes les années A Paris pendant le Carême et la premièro quinzaine de Pâques. La Société des concerts donne régulièrement trois concerts supplémentaires (en dehors de l’abonnement), les jours du vendredi saint, de Pâques et du dimanche de Quasimodo. Ces concerts sont réputés spirituels, mais on peut voir, par la confrontation des programmes, qu’ils ne diffèrent en rien aesjconeerts ordinaires,
CONCERTS PIEUX (en f.gïpte). — « Les concerts pieux n'admettent point d’instruments do musique ; ils s’exécutent ordinairement la nuit chez les riches particuliers, A l’occasion do la tête du maître de la maison ou do l’anniversairo de sa naissance, ou en réjouissance de quelque événement heureux arrivé chez lui.
«Nous avons été plusieurs fois témoins de ces différentes sortes de concerts. Ils se composent de trois parties qu'on appelle aldt, et qui durent un tiers de la nuit. Le premier aldt commence par des chapitres du Koran ; que des foqahâ récitent eu
(3S0) La lettre et le passage qu'on vient de lire lalsaicm paitie d'un article que l'atuaur de ce Dictionnaire a publié le 4 février 18U daus la t roncs musicale.
forme do psalmodie; ensuite on chante des mouchahat (251); puis viennent les qatâyd (252) et enfin des adouâr (253).
« Le plus beau concert do ce genre que nous ayons entendu fut exécuté, dans la nuit du 4 au 5 de moharram de l’an 1215 de l’hégiro (255>), chez O'sman, nghâ, en actions de grâces de sa convalescence d'une opthalmie dont il avait beaucoup souffert pendant treize jours. Nous y fûmes conduit par le cheykh El-Fayoumy, qui y avait été invité. La première partie du concert commença | ar le second chapitre du Qorân (255) , qu’une douzaine ue foqard récita d’une manière qui différait peu du chant.
« Ensuite d’autres foqahd chantèrent des mouchahat, puis des qasdyd , auxquels succédèrent des adouâr, ou des couplets que chacun reprenait à son tour. La seconde partie débuta par des qasâyd divisés en petites portions de deux ou trois vers , qui furent chantés successivement par chacun des foqahd et l’on finit par un chant en chœur général, c'est-à-dire un chant exécuté à l'unisson par tous les foqahd.
« La troisièmo partie commença par des moâlat (25G). Les quatre premiers vers furent récités par un des foqahd, et le cinquième ou le dernier fut enanté en chœur par tous les autres en furmo do refrain.
« Après on exécuta en chœur des tesbyh ,
(251) < Les mouchahat sont des poèmes mis en chant et soumis a la mesure musicale. »
(252) < Les qasâyd sont des poèmes dont le chant n'est soumis qu'à la mesure des vers. >
(255) « Adouâr, sidgulier: dour, couplet. »
(254) « Celte époque rëpoud à la nuit du 27 au 28 floréal de l’an IX de fa République, ou à la nuit du 17 au 18 mai 1801. »
(255) * C'est le Sourat el Baqarah, ou chapitre de la Vache, que les foqahâ divisent en quatre parties qu'ils se partagent entre eux. »
(250) « Singulier, môat. Chaque méal n'est que d’un couplet, composé de cinq vers, dont quatre unissent par une rime semblable el dont le cinquième a une rime différente. •
(257) * Nous ignorons si, lorsque 1rs Orientaux assistent à nos concerts ou à nos spectacles, et qu'ils entendent demander ù nos virtuoses de chanter de nouveau l'air qu’ils viennent d'exécuter, ils éprouvent, en les voyant applaudir avec transport, les mêmes impressions et les mêmes sentiments dont nous avons été émus , en entendant redemander et applaudir certains passages dn chant des foqahâ ; mais, si cela est, ils ne doivent pas assurément emporter ch z eux une idee trop favorable de notre goût et de noire raison. »
(258) Nous trouvons d-*ns le journal manuscrit de l'auteur, sous la date du 7 fructidor an VU, la descrq lion d'un concert donne A Rosette h l'occasion de la fêle de la naissance de Mahomet. Bien que la description de cette cérémonie parante étrangère aux usag- s religieux, nous croyons devoir la donner ic , à cause de la singularité des détails qu'elle ren- I r ue.
< Le général Danmarlin étant [parti, ce soir on s'est occupé à célébrer la fêle de la naissance de Mahomet. L'orJre a é é donné de faire des décharge! d’artillerie et d'illuminer I» ville. Ce qui a donné un air de vie et dfg'ieté à Rosette, que nous n’y avions point encore vu. Nous parcourûmes avec le général, 'eu o. us belles rues de la ville et uous revînmes à la
qui sont des airs plus gais el d’une mesure 5 trois temps assez vive; puis on chanta le ddreg, qui n’est autre chose que le mouchah précipité. Enfin, on termina par une espèce de grand air accompagné d une tenue en forme de bourdon; et lorque cet air fut achevé, on adressa dc.« compliments à chaque personne de la société en particulier et nominativement.
« Nous observâmes dans co concert, de mémo que dans tous les autres, que les foqahd abusaient des ornements et des broderies ; qu’ils prolongeaient les syllabes autant cl beaucoup plus que no le font quelques chanteurs européens. Nous remarquâmes aussi qu’on leur lit répéter jusqu’à dix à.douze fois les passages qui plaisaient davantage (257) et qu’à chaque répétition on applaudissait avec des transports d’enthousiasme et par des acclamations de joie. Il no nous convient point de blâmer d’une manière absolue le goût de toute une nation ; mais nous nous rappellerons toujours la contrariété insupportable que nous avons été forcés de dissimuler en cette circonstance, pour ne pas manifester combien notre goût, formé par l’habitude delà musiauo européenne, faisait trouver déraisonnables, extravagants, et les chants que nous entendions, el plus encore les applaudissements dont on les encourageait (258). »
maison de Badou tga, un des commandants turc , où se devait donner un concert à la mode du pays par les chanteurs el musiciens de la ville. Dabonl nous entendîmes un violon, qui jouait des airs aussi étranges que désordonnés. Après succéda une aulrn musique formée par cinq ou six hautbois, deux gros tambours, comme nos tambours de musique militaire française, et quatre espèces <re petites limitai s rondes, qui avaient tout au plus 8 pouces dediaiuèirc, que ces gens-là battaient avec asMïz d’adresse; ils étaient deux et en avaient chacun deux bien accordées à la qui nie l’une de l’autre; ils frappaient parfaitement bien ensemble, el d'accord s* r ces timb les, en passant alternativement d’une d î ces timbales accordée à la quinte au-dessus à celle accoxlee à la quinte au-dessous. Sur celte espèce d’accompagnement ils jouaient indifféremment (ouïes sortes d'airs du même genre des premiers. Ce que j'ai pu remarquer dans le style de celte musique, c'est que le* Grecs et les Turcs chantent ou exécutent rarement la note pure et simple de leurs airs, qui sent astrx rapprochés de nos airs champêtres européens, mais qui sont rendus d’une minière confuse, par ira tremblements, les roulades, les broleries bizarres, dont ils surchargent leur musique; j’ai aperçu des fortés , des pianos et des silences, qu'ils exécutent avec une espèce de spasme, qui est sans doute le genre d'expression f.ivoriie de ce pays, oà ces sortes d'exercices sont extrêmement libres et indécent*. Leur chant rarement s'arrête à la note d'un ton; il* semblent tourner autour de la dominante el s’attacher avec plus de plaisir à la note sensible qu'aux autres, et terminent souvent leurs cadences par la deuxième note du ton, avant de terminer parla tonique naturelle. Je n*ai pas aperçu qu'ils modulaient; leurs airs sont proque tous des airs à couplets, tels qu’ont dû être de loti temps les chansons h slorique* ou morales et connut lucratives de tous les peuples. Ces musiciens, si on peut les nommer ainsi, ont coutume de prcluItT (avant d’exécuter), soit au chant, suit sur le* ins ru i.c.ils, cl c'est u*r la o.rfectioa de C3
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Chants, cérémonies . usages et préjugés relatifs aux enterrements parmi les Egyptiens. — » Il y a des gens en Egypte dont la principale profession esl de chanter devant le corps des morts qu'on porte en terre ; on les appelle mogrg. Ils reçoivent ordinairement ae ceux oui lus emploient une gratification de dix a quinze parais. La mélodie d'aucun de leurs chants ne nous a paru lugubre et analogue aux sentiments qu inspire la circonstance pour laquelle ils sont destinés ; la mesure en est plutôt vire que lente ; et la manière leste, ainsi que le ion d'indifférence avec lesquels ces chants sont rendus, nous avaient fait deviner, avant qu’on nous l’eût dit , qu'ils étaient payés, et que ceux qui les exécutaient couraient apres leur salaire. Il est vraisemblable néanmoins que ces mogrg réservent les chants qu'ils estiment davantage pour ceux qui les récompensent lo mieux ; et si cela esl, comme nous avons cru nous en apercevoir, leur goûi ne parait pas autant A dédaigner dans le choix qu’ils en fout que dans le caractère qu'ils leur donnent
« Ces chants se répètent continuellement depuis que le mort est enlevé de chez lui j usqu'au lieu du sa sépulture
«Aux enterrements des gens opulents, le cercueil est précédé d'un groupe d'enfants; mi d'entre eux, placé nu milieu, porte le livre du Qoràn sur un petit pliant. Ces enfants chantent tous ensemble des prières sur un Ion assez gai, et d'un mouvement léger ; chacun d'eux reçoit pour cela deux pillais ou malins (259). Devant eux esl un certain nombre de chantres appelés mogrg, dont nous avons déjà parlé ; ceux-ci chaulent d’autres prières sur un ton moins vif et moins gai que les précédents. Eu avant de ces derniers esl encore une autre compagnie de mogrg, chantant oncorc d'autres prières sur un autre ton, et d'une autre mélodie ; en avant do ceux-ci s'on trouvent encore d’autres; enfin, quelquefois il y adixàdouze de ces compagnies de mogrg. Derrière lo cercoeil sont les pleureuses gagées, ayant la tête ceinte d une espèce de fichu brun ou noir, roulé et noué d un seul nœud par derrière, ou bien tenant dans leur main ce bandeau élevé en l'air, et l'agitant : toutes poussent confusément des cris; mais le plus graud nombre d'entre elles semblent plutôt singer ridiculement la douleur que l'imiter. Leurs cris, quoique très-aigus et trèsperçants, ont un ton trop soutenu et trop assuré pour exprimer IVtgoissc de la douleur; leurs mouvements sont trop décidés et trop délibérés pour annoncer rabattement de la tristesse; eu un mol, elles ont plutôt l’air de se moquer du mort et do ceux qui les payent, qu elles n’ont l'air de pleurer. Cependant elles ne cessent d'appeler le défunt par les noms les plus tendres, et do
préluJe qu'on juge de l'habileté de celui qui exécutr. *
(2u9) c Parah ou medin, c’est la même chose. Oa Dictiox.x. dk Paaik-Chaxt.
vanter ses bonnes qualités morales e! mémo physiques. Si c'est un homme elles crient, Id alhhonu, g Ci khaij, gît habyby , etc. (ô mon frère ! ô mon luen-nimé ! û mon ami I etc., etc.); s’il est marié, l'd a'n/s, Terouh, mil terga'cli (ô mon époux, tu i'en vas, et tu ne reviendras plus !); si c'est une femme, elles disent, l'd ollihtg, gtl hibyty.qd sellg, etc., etc. (ù ma sœur! ô mon amie! ô ma maîtresse! etc., etc.); si elle esl mariée, l'd n'raustg, etc., etc. ( ù mou épouse! etc.); si c’est un enfant, l'd oualnd, clr. (cher enfant ! etc.), si c'est une Glle, l'd bentg, etc. (è ma fille I etc.), en ajoutant mille autres expressions do tendresse cl de regrets les plus touchants, mais tout cela d'un ton si forcé et si froid, quo cela serait regardé, avec raison, Comme la pins impertinente mystification par une |iorsonno vivante ot de bon sens, à laquelle cela s'adresserait.
« Mais les proches parents du mort, pénétrés d'une douleur réelle, sa femme, sa njèro, sa sœur, sa fille, etc., restent à la maison et lo pleuront amèrement, en se tenant assises ou par terre. A l'instant où il vient de trépasser, elles s'en vonl sur les terrasses qui dominent leur maison , crier : l‘d hngmetg (ôquel malheur!), et expriment les motifs de leurs regrets de la manière la plus déchirante. Les aubes pareilles, qui ne touchent pas de si près lo défunt, viennent pleurer avec elles ‘et leur donner des consolations; elles vont s'asseoir, non par terre, mais sur le divan. On fait venir aussi quelquefois dans la maison des pleureuses, poury chanter des cantiquos funèbres, en s'accompagnant du daraboukkeh, du lAr, du bendyr , du reg, du ( leff ou du mailiar. Le deuil dure onze mois; et pendant les huit premiers jours, les plus proches parents ne sortent pas de chez oux. » (De létal actuel de l'art musical en Egypte, pir Vill.OTFU-, dans la Description de C Egypte ; Etat moderne , tom. XIV, pp. 207 à 2!(i.)
CONCERTATION DE MUSIQUE. — On donnait le nom de concertation aux diverses pièces de chansons, motets, etc., qui étaient exécutées aux solennités des puys do musique institués en l'honneur de sainte Cécile. Quelquefois le mot concertation de musigue s'appliquait à la cérémonie elle-même : Le vingt-troisième jour de novembre par chacune année... sera célébré un pug ou concertation de musique en la maison des enfants de chœur, etc. (Pug de musique érigé à Evrcux en l’honneur de madame sainte Cécile. )
CONCERTO D'ÉGLISE. - Nous emprunterons à un des auteurs du Dictionnaire de musique de l' Encyclopédie méthodigue, Ginguené, les passages de son article Concerto, tes plus propres a nous donner une idée do ce qu'on appelait Concerto d'Eglisc.
Concerto. — « Ce mot et celui de sonate
nomme ainsi en Egypte nne petite piéca de monnaie, qui équivaut à neuf deniers de notre monnaie.»
CON DICTIONNAIRE CON
n’existaient pas encore à enltalie la fin (luxvr siècle. Plus anciennement, etdèsle temps do Boccaco, on seservait pourexprimer à peuprès la môme chose des mots concerto et suopo. Mais concertnre et concertant i s’entendirent d’abord de l’union des instruments avec la voix dans les motels et dans les madrigaux. Ce ne Tut que dans le xvir siècle que les pièces i» plusieurs parties instrumentales commencèrent à s'appeler concertos , M les solos, sonates. Les premiers morceaux composés ainsi pour des instruments furent nommés en Italie ricercari et fantasie. Les instrumentistes, d’abord appelés seulement pour accompagner et renforcer les parties vocales des madrigaux et des motets, oPunisson des voix, crurent enfin que la poésie et les chants pouvaient être supprimés sans que J’eiïet musical }• perdit beaucoup. Les vers, s’ils étaient bons, devenaient inintelligibles par les fugues, les imitations et la multiplicité des parties; et le chant, souvent exécuté sans grâce et sans justesse, leur parut devoir être avantageusement suppléé par l’exécution instrumentale. Ainsi la musique vocale perdit non-seulement son empire, mais elfe fut bientôt presque entièrement bannie des concerts. On so mit à composer pour les instruments sans voix, et les ricercari prirent la place des motets et des madrigaux.
« Le concerto, purcmentinslrumcntal, soit pour l'église, soit pour la chambre, ne paraît avoir existé que vers le temps de Corelli. On en donne l’invention à T < » rel 1 i , son contemporain, mais peut-être sans preuves suffisantes. C’est ainsi qu’on a toujours attribué â Q iagliali l’honneur d’avoir introduit le premier la musique concertante (musica concertala) dans les églises de Rome, en 1606; tandis que Michel de Montaigne entendu h Vérone une musique de cette espèce en 1580. Or, quelle apparence qu’on ignorât à Rome une chose connue à Vérone (260) ? Au reste, Torelli, qui était un excellent violon, composa beaucoup de musique pour cet instrument cl laissa entre autres un recueil intitulé : Conccrti grossi con tmn pastorale per il santissimo natale , contenant douze grands concertos è huit parties , qui ne furent publiés qu’après sa mort, en 1709. Mais ce n’en fut pas moins au célèbre Arcangelo Corolli que les concertos pour le violon , l 'alto ou ténor , la basse ou violoncelle , durent sinon leur naissance, du moins leur plus grand éclat
a Vivaldi, qui vint ensuite, rechercha moins dans les siens le chant et l'harmonie que des traits brillants, difficiles et quelquefois bizarres. Ce fut lui qui mit à la mode les concertos imitatifs, tels que ceux qui sont connus sous les titres des Saisons. Son concerto du Coucou fut longtemps exécuté avec
admiration dans tous les concerts. Il y a aussi parmi ses œuvres des pièces intitulées : Stravaganze, Extravagances, qui firent les délices de tous ceux qui préréraient la multitude et la rapidité des notes à la beauté d6s sons. La forme du grand concerto , qu’on appela d’abord concerto grosso, fut fixée par Slamitz et Tarlini. » (GiffOUENé.)
De son côté, feu M. Kiescweffer dit dans son Histoire de la musique occidentale (époque Montevcrdc) que « les concertos d’église furent inventés par Ludofûso Viadana.et essayés pour la première fois en 1596 ou 1597, d'après ce qneViadana dit lui-même. L’idée lui en vint par la remarque qu’il avait faite en certaines occasions de l'insuffisance des chanteurs quant au nombre , lesquels se donnaient beaucoup de mouvement pour mal exécuter d deux ou trois qu'ils étaient une composition à un plus grand nombre de voix ; ensuite , par le désir de fournir aux chanteurs des compositions à plusieurs parties , parmi lesquelles ils pourraient choisir celles qui leur conviendraient le mieux, et s'en tirer ainsi avec honneur. »
CONCORDANCE. — C’est le nom que Francon avait donné à ce que nous appelons consonnancc. Il divisait les concordances en trois sortes : les parfaites , savoir l'unisson et l’octave ; les imparfaites , les tierces majeures et mineures; les moyennes, la quarto et la quinte.
1 Au temps do Jean de Mûris, la quarte avait disparu du nombre des consonnances. Celles-ci étaient, les parfaites : l'unisson, la quinte et l’octave; les imparfaites : la tierce majeure et mineure et In sixte majeure. Pourquoi la sixte mineure ne faisait-elle pas partie des consonnances ? On n'en sait rien, dit M. Fétis, mais il parait que tous les maîtres étaient d’accord sur celte partie de la doctrine. (Voy. Esquisse de Charmonie , p. 17.)
CONCORDANT, ou Basse-taille, ou Baryton. — « Celle des parties de la musique qui tient le milieu entre In taille et la basse. Le nom do concordant n’est guère en usage que dans les musiques d’église, non plus que la partie qu'il désigne. Partout ailleurs cette partie s'appelle basse-taille et se confond avec la basse. Le concordant est proprement la partie qu'en Italie on appelle ténor. » (J. -J. Rousseau.)
— «Le concordant est proprement la partie qu’en Italie on appelle baritonc. Le ténor » est proprement la taille. Il y a dans la voix de taille deux espèces de timbres très-dis- ^ tincts , l’un plus aigu, l'autre plus grave. Le ' concordant est l’espèce de voix qui, formée des sons graves de la taille et des sons aigus de la basse, semble les réunir l’un et l’au-
(260) Voici le texie de Montaigne : i Nous fusmes
voir le dosme (de Vérone) Il y avoil des orgues
ci des vio'ons qui les an ompagi.oienl à la mes*e. » (Montak.se, Voyage en Italie, Paris, 1774, in-4°;îp.
go.) Il est très-probable au contraire qu’à Rome, ni Ps orgues ni les violons ne se faisuei t entendre d.ms les églises.
CON DR PLAIN-CAAKT. CON 4M
trc. C'est ce qui lui a fait donner le nom do concordant. Il n'est pas plus exact de dire que le concordant ne soit employé que dans la musique d'église; beaucoup de chanteurs, sur nos théâtres, n'a.yant pas une bassetaille décidée, sont regardés comme des concordants. » (Fbamery.)
CONCOURS D'ORGUE. — « Assembléo de musiciens et de connaisseurs autorisés, dons laquelle une place vacante do maître de musique ou d'organiste est emportée, à la pluralité dos suffrages, par celui qui a fait le meilleur motet, ou qui s'est distingué par h) meilleure exécution. » (J.-J. Rousseau.)
Pour les organistes qui se présentent au concours, ils doivent être sévèrement examinés sur la manière dont ils accompagnent le plain-chant, en évitant tout mélange des deux tonalités ecclésiastique et mondaine, sur leur habileté â traiter un sujet de fugue, ot surtout sur la convenance de leur style. Un organiste dont le jeu serait l’écho des théâtres et des concerts en plein vent devrait être honteusement éconduit, quelle que fût d’ailleurs son habileté. Mieux vaudrait cent fois choisir un jeune élève encore peu expérimenté, mais qui aurait au moins le sentiment des convenances chrétiennes, ot qui d'ailleurs se formerait peu i peu.
Nous pensons intéresser le lecteur en mettant sous ses yeux le programme d’un concours qui euï lieu le siècle dernier, en 1727, dans la cathédrale de Hambourg, sous la présidence du célèbre Matlhcson, qui posa lui-mème les conditions. Nous empruntons cette pièce au savant et consciencieux livro De l'orgue, de M Joseph Régnier, qui l'a liréo de Becker ( Bathgeber fur Organislen), Y aurait-il aujourd'hui, en France, se demande M. Régnier, seulement deux candi dais capables de suffire aux conditions d'un pareil concours?
« L'an 1727, 8 octobre. MM. les candidats pour la place d'organiste h la cathédrale de Hambourg, voudront bien :
« 1" improviser un prélude en se servant d'un jeu modéré, en commençant au posi.if dans le ton mineur de si, et terminant en majeur de sol. Ce qui durera trois ou quatre minutes environ.
« Un prélude servant (surtout dans le service protestant) â conduire d’un ton â l’autre. Il ne devra se trouver dans cette improvisation rien d'ëtudié ni de préparé.
« 2" Exécuter de leur mieux au grand manuel le thème suivant île fugue, de manière è re que les parties intermédiaires se fassent sentir et que ce ne soient pas toujours -les extrémités.
Allah me.
C d [eUetac|d|aâ| c | c c d s [ h Jj
« Ou observera que 1* dans cette composition doivent ètro 5 peu près contenues et reconnaissables les huit noies initiales du choral suivant (an fVasscr flussen Babylon,
ou. Super fluminâ Babylonis); 2‘ que la réponse ne sente pas l'affectation ; 3* qu'u î contre-sujet chromatique soit intercalé de manière h doubler la fugue ; autrement elle serait trop simple ; A’ que le Ihème principal puisse se renverser de deux manières ; 5* que les mouvements direct et contraire puissent se rencontrer et s'harmoniser; 6- que de gracieux divertissements soient intercalés, clc., etc.
« Ce n’est pas que ce programme doive gêner quelqu'un qui aurait do meilleures idées, mais il est là pour guider ceux qui po rraient se laisser trop emporter.
« Traiterle plus dévotement possible, en y adoptant quelques variations et le reproduisant sur deux claviers, l’un doux et l'autre fort, avec une harmonie pure et distincte à trois parties, le chant ci-dessus indiqué. On accorde de onze à douze minutes pour cola, comme pour la fugue.
« Accompagner avec pureté et justesse avec la basse générale un air de chant qui sera indiqué, et y faire sentir l’emploi de la pédale d'Untersatz, comme au manuel le bourdon.
« Tirer de ce chant une courlo modulation et en faire une imitation sur le grand jeu, de manière à en foire une sortie (/hulludium) sous la forme d’une chaconne (contredanse anlique), ou d’une improvisation libre.
« Ces deux derniers articles prendront au plus onze minutes. Donc l'épreuve de chaquo candidat ne durera pas une demi-heure : Que Dieu daigne la bénir ( Gott gebe seine ùnade dazu).
« Le même jour cinq candidats ont pu satisfaire à ce programme : c'étaient maîtres (magister), Luslig, M" Rauhach, M- Brut!, M- Keimers et M’ Schwentier. Invité par Je chapitre à émettre mon avis ( mein ridetur), je portai ainsi la parole :
« Magnifique doyen, et vous révérendissimes et savanlissiuies messires,
« Le révérend chapitre a fait l'honneur à mon humble personne de m’adjoindre à la commission d examen, et ine demande lequel des cinq concurrents me semble l'avoir emporté sur les autres; quoique chacun do ces messieurs puisse individuellement faire honneur à un orgue, je dois néanmoins prononcer en faveur du talent de M* Bruit, qui incontestablement a le mieux exécuté. Au reste je souhaite que le résultat de celte élection soit la gloire de Dieu et de l'Eglise et la satisfaction du chapitre. »
CONDUIS, Coxdlit, Coxductcs, Coniuc- Ti:s. — Citons d'abord l'article de Du Cango : e Conduotus , canlicorum species, nostris elinm conduis. Reg. Visitât. OJonis archicp. Rolomsg. ab ann. I2A8. ad ann. 1269. ex Cod. Keg. 1215. fol. 358, vV In (esta S. Johannis et Innocenlium nimia jocositnte et scurrilibus canlibus utebantur (moniales mouasterii Yilhris) ut pote farsit, Condurtis, motulis; pracepimus quod honestius et cum
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majori devolione aliasse haberent. •> ( Mirac . B. M. Y. inss. lib.n.)
De bu*n chanter esioit si (luis Que chansonele» cl conduis Chaulé si aff..i iemeil, etc.
« Condiclus, Henricus a Gandavo scrihit Gerardum Monachmn sancii Quinlirii in Insula, edidisso Antiphonas et Uesponsoria
(>ro feslo S. Elizobclhæ Turingicæ, iis que lyronos adjecisse Peti umCnnonicum S. Aelberti Knmerne, el compnsuisso eliam Cantica, que p vulgn Condictus vocant. »
Voilà les deux articles do Du Cango.
Mais Du Cange ne donne pas la définition de Jérôme du Moravie, qui suit : Conduclus est super metrum cantus multiplex consonans
?nti etirtm secundarias rccipil consonantias cap. 25 ou 2li [?]). Ainsi le conduclus était un chant mesuré ou du moins rhythmé à plusieurs parties harmoniques, et nous allons voir bientôt qu’il n’en pouvait être autrement. Mois auparavant citons l'article de Ginguené, dans \o Dictionnaire de musique de YEncyclopédie méthodique.
« Conduit, s. m., en latin conduclus , ancien synonymede motet.— C'étaient des morceaux de inusique*à plusieurs parti s, différents do la musique d’église, en ce que celle-ci avait toujours pour basse lo plainchant , qui formait la partie principale sur laquelle était dessinée l'harmonie des autres parties; au lieu que, dans le conduclus el le viol et tus , le compositeur créait lui-méme un chant qui servait de fondement au contrepoint.
— « F rançon, dnnsson trailéDemmsiea mm- «urafa,chap. 5, après avoir donné des préceptes pour mettre des parties sur le plainchant, ajoute : In conductis aliter est operun • dum; quia qui t mit facert conducluin primum cuntum invenire débet pulchriorem quant potes!, deinde uti débet illo ut de tenore , faeiendo discwitum. El dans le chapitre suivant : Et nota quod in his omnibus idem est modus operandi, excepto in conductis ; quia »n omnibus nliis primo accipitur cantus ali qui s prius foetus , qui ténor dicitur , en quod aiscantum tenet, et ab ipso ortum habet. In conductis vero non sic , sed fiant ab codent cantus et discantus.
« Peut-être celte espèce de musique futelle appelée conduclus à cause de la partie de chant qui servait de sujet, de thème, do guide au contre-point, et qui conduisait les autres parties.
« Ce mot se rencontre souvent dans les écrivains du xiii* siècle. Eudes, archevêque de Reims, vers l’an 1250, parle des conduits et des motets comme d’un genre léger, badin et peu digne des solennités de l’Eglise; sans doute parce que frétant pas composés sur le plain-chant , ces morceaux de musique offraient déjà des inflexions cl des modulations qui paraissaient étrangères à In gravité et à la simplicité du culte. Il sc vante d’avoir réformé cet abus. In festo S. Joanni et Innocenlium nimia jocositnte et scurrilibus i antibus utebantur, ut pote farsis couduc'is»
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motulisprcecepimus quod honeshus et cum majori dévotions alias se haberent. »
Nous avons cité un article eu entier, parce que c’est le seul à notre connais? anco qui ait été publié dans un Dictionnaire de musique. Ni Brossa rd, ni Rousseau, ni Castil-Blaze, ni Lichtcnlhal, n’ont parlé du conduclus. Mais lo conduclus n'était pas, croyons-nous, appelé ainsi à cause du thème, du sujet qui servait de guide au contre-point et qui conduisait les autres parties , comme le dit Ginguené.
Nous pensons que la signification vraie de ce mot était que le conduclus était chanté lorsqu'on reconduisait un personnage soit dans In représentation des mvstères, soit dans les cérémonies bizarres tolérées dans l’Eglise au moyen âge. La prose de l'âne était un condudus. Elle était intitulée : Conduclus ad tabu lasn. Le mystère de Daniel, publié par M. Danjnu, dans les 3e, 4* et 5e livraisons delà Revue de mus. relig année 18V8, donne, suivant nous, une grande clarté au mot conductus, et nous craignons que cet habile écrivain n’ait pas été assez explicite quand il entend (p. 73, loc. ci/.), sous le nom de conüuctls, ces chœurs qui se livrent à des réflexions qu'ils suggèrent aux spectateurs , Notre interprétation nous semble pleinement justifiée par les formules applicatives qui se trouvent entre les diverses scènes du mystère. A la page 8 on lit : Conduclus regina r renicnlis ad Regem ; p. 12 : Conduclus Daniclis venirntis ad Regem; p. 17, la reine se retire du palais, la formule porte : Tune re/icto palatio referent vasn satrape et Regina discadet. Conduclus reginœ. Ainsi la reine est accompagnée, reconduite h sa sortie, lien est de même à la p. 18, oô on lit : Conduclus referentium vasn ante Daniclcm; p. 25: Conductus Daniel , etc., etc.
CON DUC T US (Conduit). — Mot qui désignait, dans la musique mesurée du moyen âge, la partie principale d’un contrepoint. Lorsque les compositeurs prenaient pour point de départ un fragment de mélodie connue et populaire, co fragment se nommait ténor : « Primo accipitur cantus aliquis prius fart us, qui tp.nor dicitur. • (Franco:*, Ars canl. tnensur., cap. 11.) En général, ce fragment était emprunté à l’Antiphonaire : — Primo accipe tenorem nlicujus antiphonet, dit Egidius de Murino, auteur du xiv* siècle, vel responsarii , tel ulterius cantus de antipho nario (Cf. 17 listoire de l'harmonie au moyen âge, par M. de Cocssemiker, p. 29.) — Ce fragment, une fois adopté et soumis à un rhythmé bien déterminé, se répétait invariablement autant de fois qu’ou le jugeait nécessaire el suivant la longueur uu morceau de contrepoint. Il n’y a pas de ténor aui ait eu plus de succès, au moyen Age, que le Ftos (Unis ejus qui termine ïe beau répons, eu vers hexamètres, de Fulbert, évêque de Chartres :
Slirps Jessc virsam proriuiil, virga que lorcm,
El super hune lïorem reqnieseil Spiritus almus :
Yirgn, Dei geuilrix, virga esi : flos, Olius ejus.
Cependant, on voit quelques ténors empruntés à des chansons mondaines; le ms.
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II, 1%, do ià Faculté de Médecine ue Montpellier en contient quelques-uns de ce genre, entre autres : Son ueut mari (fol. 37*1, recto). De fors Compiegne , (fol. 37!, recto), Trese. nouuellle, muere , tnuere France (fol. 361), recto), elc., etc. Ces derniers ténors, qui servaient do battes aux contrepoints les plus religieux, sont moins anciens que ceux dont j’ai parlé un peu plus haut; mais quoi qu’il en soit, qu’il s’ag sse d’un ténor liturgique ou d’un ténor mondain, il n'est pas exact de dire, avec unauteur moderne, qu'on i njust. it tant bien que mal au-dessous de la mélodie principale. Kn ce cas, c’est le ténor qui était la principale partie; c’est sur lui qu’on établissait le contrepoint, h peu près comme, dans nos écoles modernes, on donne aux élèves une basse ou une porlie, que ceux-ci s'efforcent d’harmoniser correcrccteinent et d’une manière élégante, s’il est question de contrepoint lleuri.
Quand, au contraire, le compositeur voulait imaginer un chant nouveau qui pût servir de ténor, ce chant pouvait constituer alors une mélodie complète et se nommait Conductus (conduit); mais il fallait que celle témérité de l’artiste fût rachetée par un chant aussi beau que possible : In condu-
ctis r ero fiant ab eodem cantus cl discan •
tus (Franco*, cap. 11). Qui vull facere conductum , primo cantum invenire débet putchriorem g nam potest; deinde uti debcl itlo , ut de tenore, fariendo d tarant uni ut diclum est priut (ld.,*6id.). Dans nos vieux recueils de poésies, il y a beaucoup de parties notées que l’on regarde à tort comme des mélodies originales, car ce ne sont que des parties d’accompagnements.
Tout morceau qui est intitulé Conductut suppose nécessairement une ou plusieurs parties de contrepoint mesuré , mais constitue une mélodie originale. (Th. Nisahd.)
CONFESSEUR. — Le premier concile de Tolède doimo le nom de confesseur aux psnlniislcs et aux chantres, parce que, dit Grandcolas « chanter les louanges de Dieu est le confesser : Confite mini Domino quoniam bonus eal psalmus , ce qui est testé aux oraisons du Vendredi saint, où l’on prie pour les chantres qui sont appelés confesseurs :
Oremus pro lectoribiis, officiariis confrssoribus. Ce qui montre qu’aussitût que l'on eût admis le chant dans l’Eglise, il fallut établir des clnntres pour le régler. On les voit établis dans le concile de Lnodicée, canon 15. Il est le quatrième des ordres mineurs dans le canon II du quatrième concile de Carthage. On les appelait chantres, psalmistes Ou confesseurs. » (Commentaire historique sur U Bréviaire romain, par Granucolas; Paris, 1727, tom. 1", p. 108.)
CONFINAL,voix ou connns confisai.es. — On nomme cordes confinâtes les plus basses voix desoctoves des modes plagnux, savoir./u, si, ut, ré, ou a, b, c , d. Comme, dans les modes plagaux, la quarte se trouve toujours placée au-dessous de la quinte, puisque les plagaux
sont le produit de la division arithmétique, et qu’ils ont par conséquent leur finale à !a quarte au-dessus de la plus basse corde de loclave, on a nommé confinais celle mémo corde basse, parce qu’ellecon/ine en quelque sorte avec les liliales des authentiques ré, mi, fa, sot , nu D , E , F, fr, qui sont aussi les finales des plagaux. Ainsi A esl confinai de D; R csl confinai de F. ; C est confinât de F ; D est confinât de G. On peut remarquer do
S lus que les deux tétracordcs A, B, C, D et , K, F, G, présculenl deux quartes de mémo espèce.
C’est tout ce que l’on peut dire ici des modes con finaux. Il faut voir à l’article Modes l'application de ces principes h la théorie de la transposition des modes.
CONJONCTION’.— Il y a conjonction ou sunaphe cuire deux lélracordes lorsque le j>oiiil de départ de l’un est la lin du tétracorde qui le précède ; en d’autres termes, lorsquo le premier degré d’un létracordo est à l’unisson avec Je dernier degré de celui auquel il succède. Tctrachordum conjunctum est, cujus principium est prœcendentis tetrachordum finis. Stapllensis, lib. iv Alu sic. clément.) Exemple :
Si ut re mi ( conjonction ) mi fi sol la.
Ces deux tétracordcs forment deux tétracordcs conjoints.
— Sinnphe est, qunm conjunctinnem divers possumus . quoties duo tetrachorda uniut fer mini tnedialas continuel ataue conjungit. (Boet., lib. i, Music.,c. 2V. ) — Est uutem conjunctio duorum tctrachordorum conséquent er ordineque modulât orum et specie similium communié phtongus. (Elciides in Musicn.)
CONNEXE. — On donne le nom do modes connexes aux modes mixtes, c’est-à-dire à ces chants qui, comme dit Poisson, excèdent leur octave dans leur étendue, entrent d’un mode dans l'autre, de telle manière que leur composition est un mélange de l’nuthento et du plagal. Il est bien entendu que les modes connexes ne peuvent être que campa ira, c’est-à-dire produits d’une seule gamine divisée soit harmoniquement par la quinte, ce qui engendre l'authentique, soit arithmétiquement par la quarte, ce qui engendre le plagal.
CONSÉQUENT. — Dans le canon, on nomme conséquent la voix qui imite la première voix, à laquelle on donne le nom d'antécédent.
CONSONNANCK. — La consonnnnce n’est autre chose qu'un accord de.plusieurs voix (sons) dissemblables; ou bien un agréable mélange du son grave eide l’aigu, qui touche doucement et uniformément l’oreille. Consonantia est dissimilium inter se r ocum in unum rcdacta concordia. (Boet. , lib. i Mus., cap. 3.) — Consonœ sont ( voces ) quœ simul puisa suavem permixtumque inter se conjungunt sonum. (Bout. ,. lib. iv Mus., cap. 1.) — Consonantia est aculi soni , gravisque mixlura suaviter uniformiterque au-
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ribut accident. [Ibid. , lib. i , cap. 8 et 28.) — « Les coiisonnaiicés se composent donc des vois qui estant jointes rendent un sou composé et cntremeslé, toustefois suavo et agréable, ainsique ceiuy delà quinte ou bien celuy de In quarte. » (Voy. Jumiluac , part, xi, cbap. 11, p. 33.) — Consome aulem sunt yiur composition, pcrmixtumque.suarcm lamen afficiunt tonuin. k( diupente et dialessaron. (Boet., lib. v Music., c. 10.)
Les premières compositions à deux ou plusieurs parties ayant été d'abord destinées aux voix , les musiciens n'ont voulu y employer que des intervalles agréables, et d'une intonation facile et naturelle. Ces intervalles furent appelés consonnanccs. Nous savous bien que , selon les notions plus ou moins justes que nos anciens se faisaient des éléments de l'harmonie, ils donnaient le nom de consonnanccs parfaites à cos intervalles qu'un sentiment plus épuré a fait ranger plus lard au nombre des consonnancrs imparfaites, et vice versa. Par la même raison,ils se permettaient des successions d’accords tels que l'accord de quarte et de quinte, qu'un meilleur sentiment de la tonalité a lait rejeter depuis. Mais il n'en est pas moins vrai que, eu égard aux habitudes de leur oreille , et de l'état d'imperfection de la science à leur usage, ils avaient établi en principe que les voix devaient procéder par intervalles nalu ois et consonnauts.
Nous n'en’rerons pas ici dans le détail des changements successifs que la théorie a subis relativement li ce qui constituait lus consonoances et les dissonances. Nous nous bornerons à dire que les intervalles que l'expérience et les progrès de la tonalité ont fait admettre au nombre des consonnanccs sont la tierce majeure ut mineure, la quarto, la sixte majeure et mineure , la quinte et l'octave. Les deux dernières sont appelées consonnanccs parfaites, parce que les iutervalles dont elles se composent font naiiro la sensation de repos absolu. La tierce et la siile, qui no donnent cette sensation que dans un degré moindre, ou qui, la sixte surtout, l’excluent en plusieurs cas , nu sauraient être rangées parmi les consonnanccs parfaites; cl, quant il la quarto, bien qu'elle ail pendant longtemps été mise au nombre des consonnauces parfaites, soit parcequ’ello était, disait-on, l'expression du sacré quaternaire des pythagoriciens, soit parce qu’étant le produitdu renversement de la quinte, elle concourt avec la quiule à former l'oetave, laquelle se compose d'une quinte et d’une quarte: ulsol sol ul.'ello a été placécau nombre dcsconsonnances imparfaites, et il faut ajouter que les théoriciens l'ont excluedu contrepoint do nolccontre note, et ne l’ont tolérée dans certaines espèces de contrepoint que par exception, h cause deson défaut d'aplomb, et de l'alluic en quelque sorte botteusequ’elle piété ii l'harmonie.
Cnqui caractérise donc les consonnanccs parfaites, ce n'est pas le plus ou moins d'agrément qu'elles procurent il nos organes,
car il y a des dissonances dans notre tonalité, nui sont d'un etfet délicieux à cause du vif désir d’une résolution qu'elles font noltro dans l’oreille; c’est la douceur, le bien-être qu’elles nous apportent par le sentiment du repos, de la pleine satisfaction de nuire sens auditif.
Quelques théoriciens, il est vrai , ont mis la tierce majeure ou mineure au nombre des consonnances parfaites , en faisant observer que ces cousumiauccs pouvaient être altérées sans perdre leur qualité de consonnances. D'autres également , pensant que celle qualité de cousonnauce parfaite impliquait le sens d'un intervalle harmonieux , ont mis les tierces et les sixtes au-dessus de la quinte eide l'octave. Cela prouve qu'à considérer cerlaius éléments sous un seul aspect , on trouve facileme il des raisons pour les préférer à d’autres. Nous ne croyons paspourtant que ces considérations puissent détruire le principe que nous établissons ici, et que nous avons proclamé nous-méme un des premiers, savoir que la qualité do consoiiuatice parfaite est inhérente surtout à la plénitude du sentiment de repus que la quinte et l'oclave font naître, exclusivement à tout autre, dans nos perceptions. Ce qui n'empêche pas que, considérées au point de vue purement harmonique , la quinte et I octave li aient une certaine nudité qui ne se rencontre pas dans la tierce et la sixte. Mais, quant à J'octave , elle est , h proprement parler, mo ns uncconsonnanccqu une équisounance, comme l'observe Beda : Diapason, non consonuntii i, srd ccquisonuntia (in Music. théorie.,) et après lui, Jumilhac. lit pour ce qui est do la quinte, bien qu'cllo se présente avec celte nudité dont je viens de parler , A cause que l'accord n'étant pas complet, elle laisse l'oreille indécise entre le sentiment d'un ton majeur ou d'un tou mineur , pourtant elle nous parait devoir , autant que tout autre accord composé do deux sous, satisfaire l'oreille , en ce qu'ello fait entendre les deux cordes fondamentales de l'octave.
Il est certain que l'incertitude de la théorie, relativement h la Ovation des consounances parfaites et imparfaites, a tenu pendant longtemps aux notions imparfaites et ii la fois incomplètes que l'on avait de la tonalité. Depuis que l’analyse des divers éléments propres aux deux tonalités à notre usage,- celle du plain-chant et celle delà musique moderne , ont montré que la dissonance reposait sur la transition d'un Ion à un autre, au moyen d'intervalles qui ne pouvaient s’associer entre eux que passagèrement et qu’à la condition de se résoudre sur une cousonnauce, et que cette transition, celle dissonance, étaient, dans l'ordre moi al, l'expression du trouble, de l'agitation du cœur humain, de l’accent passionné de l'âme, tandis que la consonnance était l'expression du calme, du repos, on a compris que In dissonance avait dû èlre sévèrement honnie de tout chant religieux et particulièrement du plain-chant, et quelle n'é-
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tait propre qu'è l'air mondain. Par la mémo raison , on a divisé on consonuanccs parfaites et imparfaites celles qui réalisaient le plus complètement le sentiment de repos, et celles qui nele produisaient qu’il undegré inférieur, lin dehors de cette considération, les théoriciens se sont escrimés de cent manières dans le but d'établir des règles de la perfection ou du l'imperfection des con-
sonnau ces, règlesarbilraires, les unes fondées
snrlesdivisions mathématiques des sons, les autres sur les rapports symboliques des intervalles avec lemouvomentdesplanèles, les lois cosmogoniques de l'univers, etc., etc. On peut se faire une idée de-ces tergiversations par lo passage suivant de Jumilhac : « 11 faut encore remarquer icy que ces qualitcz de parfaites et d'imparfaites attribuées aux consonnanees, le sont plûlost |>ar rapport ou comparaison des unes au s autres, que non pas absolument en ellcs-mesmes: vû rjue les imparfaites ne laissent pas d’avoir leur façon do perfection, et que les parfaites n'ont pas la leur avec égalité; car la quinte est beaucoup plus parfaite que la quarte, et le diapason ou I octave surpasse tellement l'une et l'autre, qu’il n’y a qu'elle seule qui mérite absolument lo nom ou la qualité du parfaite. De quoy les philosophes et musiciens apportent plusieurs raisons, etc. » (Science ri prutiq. au pl.-ch., part. n,chap. 7, pp. W et 50.)— Tout cela est vrai sans doute, mais dans un sens secondaire. Il n’y a qu’une règle fixe, celle que nous avons donnée, qui est celle du sentiment plus ou moins complet d'un ton, d'où résulte le sentiment pius ou moins complet du repos.
Ce que nous avons dit des consonnanccs en général s'applique indistinctement aux intervalles simples ut aux intervalles composés.
CONSONNANT. — On appelle intervalles consolidants, tous intervalles oui enlendus simultanément donnent lieu a un accord également consolidant, c'est-à-dire qui fuit nailro la sensation du repos, par opposition aux intervalles et aux accords dissonants qui sont les éléments de ce qu’on appelle transition en musiquo. Les intervalles qui donnent lieu à des accords consonnants sont la tierce majeure et.mincure, la quarte, la sixte majeure et mineure, la quinte et l'octave. Ces deux dernières formout dos consonnances parfaites ; les autres forment des consomiances imparfaites.
CONSTITUTION.— Depuis que le mot de tonalité, par suite de l'analyse a laquelle ont été soumis les éléments des ditférents systèmes musicaux, notamment du système grégorien, et de celui de la musique moderne, a plis une extension qu'il n'avait pas auparavant, le mot de constitution a été appliqué aux éléments constitutifs des échelles et des gammes de ces divers systèmes. Ainsi pour caractériser en quoi consiste lo plainchant, en quoi consiste la musique, ou dira : la constitution du chant grégorien reposo fur les modes ecclésiastiques qui sont autant
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de transformations de l'échelle diatonique;
— la constitution de la musique moderne est basée sur l'harmonie de la dissonance naturelle ; le premier est constitue au point de vue de l’expression religieuse, puisqu'il manque do l'élément de la transition, de la ■nodulation, de l'accent passionné ; la seconde est constituée au point de vue du sentiment humain, de la lutte des passions représentée par le drame, puisqu'elle possède l'élément de la transition, de la modulation, et qu elle met en jeu les libres de la sensibilité.
CONTRA. — « Nom qu'on donnait autrefois à la partie qu'on appelait plus communément altus, et qu'aujourd'hui uous nommons haute-contre. » (J.-J. Rousseau.)
CONTRALTO. — Mot italien, an pluriel contralti, signiflail haute-contre. On l*a|«plique aujourd'hui aux voix qui tiennent I* milieu entre la voix aiguë de femme et celle de ténor.
CONTR ATENOR.— Ou simplement contra, autrement dit haute-contre. Dans le contrepoint ancien on donnait lo nom de contraténor à la partie de taille.
CONTREBASSE. — Instrument qui avec les basses ou violoncelles accompagne le plain-chant et a remplacé le serpent et l'opbycléide.
CONTRE-CHANT. — « Nom donné par Gerson et par d'autres il ce qu'on appelait alors communément déchant , ou contrepoint, s (J.-J. Rousseau.)
CONTREPHON1E.— Chant qui s’exécutait alternativement par les deux cotés du chœur, et qui était ainsi opposé à ce quou nommait homophonie.
CONTREPOINT. — Si l'on se rappelle que la ligure originaire de la notalion, mémo de la notation neumalique, est le point, ou comprendra l'expression technique de contrepoint, qui veut dire punctus contra punctum, par contraction point contre point, pour signilier 1a simultanéité de plusieurs parties harmoniques marchant note contre note.
Cette expression de contrepoint fut substituée vers le commencement du xV siècle à la dénomination originaire de déchant, laquelle était trop vague, et qui resta atfucté» à l'harmonie improvisée à plusieurs voix, h laquelle les théoriciens donnèrent le nom caractéristique de sortisatio pour l'opposer À celui de contrapunclus.
En parlant du Décimer, de I'Oboamm duplum, tkiplim, QUADnipLe» ou de l’organisation A plusieurs parties, nous faisons connaître les différentes espèces de contrepoint', eu mémo temps que nous donnons une idée des divers aspects sous lesquels il se présente dans l'histoire de l'harmonie, en analysant aussi les contrepoints appelés Alla sieste, cuast sur le livre,
Al) VIDESDUM, FLECRETIS, PLAIN-CUAST MU- SICAL, etc., nous faisons voir toutes les grossièretés auxquelles ce genre de musique a donné lieu, el combieu il s'était corrompu
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depuis que Jean de Mûris en avait donné les règles, car la plupart do ces monstruosités subsistaient naguère à Paris, et se perpétuent encore dans certaines localités. Les règles de Jean de Mûris, qui sont un progrès remarquable pour le temps, du moins sons le rapport de l'harmonie, portaient qu'on devait éviter les consonnances parfaites par le mémo mouvement , soit en montant soit en descendant, que tout contrepoint doit commencer et tinir par une èotisonnauce parfaite , et qu’on no doit point employer deux tierces majeures par mouvement conjoint, soit en montant, soit en descendant. Ces règles subsistent encore.
En l'état actuel de la science, le contrepoint se divise en deux classifient ions : le contrepoint timple et le contrepoint double ; l*un et l’autre basés sur les consonnances et où les dissonances n’apparaissent que comme dissonnances artificielles ou retards de consonnances.
Le contrepoint ample est une composition musicale dans laquelle, dit M. Fétis, un chant quelconque, procédant par notes égales, est accompagné par d'autres voix auxquelles il sert, successivement de voix supérieure, do voix intermédiaire ou de basse. En sorte qu’un chant étant donné, l’art du conlrapuutisto consiste : 1’ à mettre une basse sous un chant , 2r à mettre un chant sous une basse; conditions qui se compliquent en raison du nombre de voix employées. (Voir Traité de contrepoint et de la fugue t par Fétis, p. 1.)
Le contrepoint simple se divise en plusieurs sortis, 1° en contrepoint simple, proprement dit, qui se subdivise en contrepoint simple de première espèce, de note contrecoLe; de deuxième espece, do deux notes contre une; de troisième espèce, de quatre notes conlro une; de quatrième espèce, du deux notes syncopées contre une ; de cinquième espèce, le contrepoint fleuri, qui est une sorte de résumé des espèces précédentes, et (pii sc distingue par la liberté de scs allures et l’élégance do ses formes. 2° contrepoint simple «h trois voix ; ce contrepoint est considéré comme composition parfaite, parce qu’elle contient l'harmonie consonnaule complète, qui ne comprend que des accords de tierce et quinte ou de ticrcQ et sixte; il se subdivise aussi en plusieurs espèces. 3“ En contrepoint simple à quatre voix, dont l'harmonie peut et doit toujours être complète, car elle ne se compose que de tierce, quinte et octave, ou de tierce, sixte et octave, ou des relardeinenls de ces intervalles ; ou eu compte encore quatre espèces. Ces retarilements donnent lieu au contrepoint syncopé, c’est-à-diro retardé dans l'un de ses intervalles, et qui doit néanmoins donner une harmonie aussi complète que le contrepoint de note contre note, soit que la syncope produise des dissonances, soit qu'elle nu donne que des couso nuances. V En contrepoint a cinq, $ix, sept et huit voix, sur lequel il est ne-
cessaire de faire quelques observations ; et d'abord, la bonne disposition des clefs pour les diverses parties, a une grande influence sur la liaison des intervalles dans l'harmonie.
En second lieu, quand la composition est à huit voix, elle peut former un ou deux chœurs à volonté. Cette dernière disposition est favorable aux compositions dialoguées. De plus, d’après ce qui a été dit plus haut, savoir: que l’harmonie se complète toujours à quatre voix, on comprend que dans un contrepoint qui excède ce nombre de voix, on donne le nom do voix réelles à celles qui ont un mouvement particulier dans le passage d’une harmonie h une autre, et qu’on ait recours h un chœur d’accompagnement appelé en Italie choro ri pi en o doublant les parties tantôt des voix réelles, tantôt d’une autre.
Nous nous contenterons de mentionner ici quelques espèces de contrepoints appelés conditionnels ou de fantaisie, et dans lesquels on s'imposait les conditions les plus bizarres, telles que de n'employer que le mouvement conjoint, c’était le contrepoint -alla diritta , do se l'interdire en ne faisant qu’un contrupunto sullando (contrepoint sauté), de se servir du même trait «l’an bout ù l'autre du contrepoint auquel on donna les noms de perfidiato, ostinalo , d’un sol passo. Ceux qui seraient curieux de voir II quel point le caprice., ainsi que parle M. Fétis, avait multiplié ces conventions puériles ,
i »euvenl consulter l’ouvrage de Berardi : locumenti armonici , Bologne. 1087, où l’auteur donne une foule de détails sur les compositions de cette espèce. Mais nous ne voulons pas laisser ignorer que François Soriano, maître do chapcllo de Saint-Pierre b Borne a publié lin r- cueil de cent dix contrepoints conditionnels depuis trois jusqu’è huit voix, sur VAve Maris Stella , sous le litre de Canoni ed oblighi di cento e dieci sopra l'Ave Maris Stella d 3, A, 3, 6, 7, 8 vuci; Rome, 1010, in- fol.
Passons au contrepoint double. Ce contrepoint repose sur le renversement , c’est-à-dire sur Ja faculté do transporter aux voix basses ce qui se trouve aux voix aiguës et réciproquement. On conçoit dès lors, qu’outre le rapport direct des sons, le compositeur doit considérer encore celui qui naîtra de l’ordre Interverti. Il ne fera plus une opération simplfy mais une opération double.
o Le renversement, dit M. Fétis, appliqué au contrepoint, peut s’opérer de trois manières : lu en changeant les voix d’octaves, c’est-à-dire en transportant à la basse ce qui était au-dessus, et réciproquement au-dessus ce qui était à la basse. Celle opération s’appelle contrepoint double d l'octave ; 2" en transportant à la dixième inférieure ce qui était au-dessus, et à l’octave supérieure ce qui était à la basse, ci* qu’on appellu un cont repoint double à la dixième ; 3“ en plaçant ù la douzième ou double quinte ce qui était A l une des parties, et à I octave ce qui éUu,|
A l'autre , opération qu'on désigne par le nom de contrepoint double à la douzième. On dit aussi plus simplement contrepoint <1 l'octnre, à la dixième. i la douzième, s (FÉtis, ibid., liv. in, p. 2.)
Pour ce genre de contrepoint, il y a certaines règles fondamentales dont il ne faut pas s’écarter, telles so it les suivantes : 1" éviter toute dissonance; 2" ne se servir que de la tierce, de la sixte et de l’octave; 3* ne faire ni deux tierces ni deux sixtes consécutives; l* n’employer que les mouvements contraire et oblique.
Le contrepoint double à l’octave se fait è deux,èlrois ou è quatre voix; cependant on ne doit pas donner è ces deux dernières espèces les noms de triple ou de quadruple, comme font certains auteurs, parce que, connue l'observe l’écrivaiu que je cite, quel que soit le nombre des parties, la combinaison reste la même, puisqu'elle consiste è écarter de l'harpionie les mêmes intervalles, et è rester dans certaines limites, à trois voix ou è quatre, comme è deux.
Après le contrepoint double à la dixième, que l'on appelle aussi contrepoint mixte lorsqu'on le renverse tantôt il la dixième et tantôt ë l’octave, et après le contrepoint A la douzième, viennent les contrepoints doubles par mouvement contraire, rétrogade, ce dernier désigné par les auteurs du xvu' siècle par le mot cancrizant, c'est-è-dire en écrevisse; (il y a des exemples de ce contrepoint, qu'on lit à reculons, et en renversant lo livre pour lire è rebours) ; et enfin le contrepoint double appelé inverse contraire. C'est dans celte espece que l'on fait usage de plusieurs gammes montantes et descendantes en sens inverse, l’une desquelles a reçu des auteurs italiens qui ont traité de la tonalité du plainchant, le nom île gamme par g jaernte, parce que le septième degré représenté par g est immuable et reste dans le môme état que dans le ton primitif; l'autre appelé pat fe| mol,
arce que le septième degré b est oppose
la note sensible de l'autre gamme qui monte ou descend en sens contraire.
C'est dans Zarlino (chap. 5t> du IIP liv. des Institut, harmoniques) que l'on trouve les premiers exemples du contrepoint double, fondé sur la considération du renversement des intervalles, et qui, un siècle et demi plus tard, a mis Hameau sur la voie du système do la basse fondamentale par l'idée du renversement des accords. Dans son Esquisse de l'histoire de l’harmonie. 11. l’élis remarque fort bien è ce sujet « que le renversement è l'octave, dont les conséquences sont toutes conformes è la tonalité, nu s’est pas présenté le premier à l'esprit des musiciens, et que les contrepoints doubles è la dixième et è la douzième, bien moins naturels, sont ceux dont parle Zarlino. Il est aussi digne de remarque que les exemples do ces compositions conditionnelles, fournis par le célèbre écjovaiu, sont les seules qu’on connaît du cette époque, et qu'on n'en trouve pas un seul dans tout ce qui nous est parvenu des
maître» de l'école romaine, antérieurement à la fin du xvi* siècle. » ( Esquisse de l’harmonie, p. 32 )
Nous voilé en plein dans la belle époquo des canons, des imitations, des contrepoints fn gués, genre dans lequel les maîtres du xvi* siècle excellèrent, ois ces Marlifices, dans lesquels ils se complaisaient , leur firent perdre è tel point le sens des convenances, de la beauté mélodique môme, uu'en écrivant leurs compositions sur des thèmes de chansons vulgaires , pendant qu'une partie du chœur, è l'église môme, chantait un Credo ou un Miserere, ils laissaient les autres musiciens continuer les paroles de la chanson qui servait de base ë l'harmonie, cl dont les paroles étaient telles qu'elles ne peuvent être transcrites ici. (Ibid., p. 33.) Nous avons cité d'autres exemples de ces scandaleux abus dans notre article Alla
MKHTE.
Enfin Paleslrina vint, qui porta è sa perfection le contrepoint d'imitation fondé sur la tonalité du plain-chant.
Après Paleslrina, Monlevcrde. A partir de ce moment la dissonance naturelle se montre sous préparation dans l'harmonie, et la fugue réelle et tonale se substitue d’elleuième è l'ancien contrepoint canonique et d'imitation. Mais ici, ce que nous aurions è ajouter rentrerait exclusivement dans le caurcde la iuusiquemondniue. Faisons seulement observer, toujours a voc Al. Fclis.queles conditions rigoureuses de l'ancienne tonalité du plain-chant retinrent pendant longtemps les maîtres et causèrent l'incertitude des élèves. « Aujourd'hui môme encore, lorsque les étudiauts des écoles de composition sortent de l’élude du contrepoint simple mur aborder celle de la fugue, leurs preesseurs éprouvent beaucoup d’embarras pour leur expliquer les motifs du libre emploi des dissonances naturelles dans la fugue, tandis qu'il leur était interdit dans le contrepoint. Il en résulte une sorte de Mlonncment pendant les premiers mois. »
{Ibid., p. AO.) Tant il est vrai, comme nous aurons l'occasion de le remarquer cent fois dans le cours de cet ouvrage, que le phénomène du changement de tonalité, si visible, si frappant aujourd’hui, et qui jette une si vive lumière sur les produits et la direction de l'art è la grande époque qui'a précédé Alonteverde, comme è celles qui l'ont suivi; tant il est vrai, disons-nous, que Ce phénoinème de la tonalité a rencontré des aveugles, d'abord dans Alonteverde, le premier pourtantenqui ils'est manifesté, ensuite dans le savant et respectable auteur du Soggio dcl conlrapunto, le P. Martini, et jusque dans des théoriciens recommandables, ue notre époque, Kiesowettcr, par exemple. Nous verrons aussi que le même aveuglement a frappé, dans l’ordre liturgique, les symphoniaslcs qui, avec les meilleures intentions sans doute, se sont donné la mission de corriger le chant grégorien, d’après les suggestions de leur oreille façonnée aux
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conditions de la tonalité profane, ce qu’ils ignoraient les premiers.
Toutefois, nous ne prétendons pas appliquer ce reproche il la citation suivante sur le contrepoiut,que nous empruntons à Poisson.
« Comme toutes les voix no peuvent aller A l'octave parfaite au-dessus ou au-dessous, cela a fait in venter différents accords. Ce chant s'appelle contrepoint , fleuretis, (léchant , en latin disenntus , ou enlin chant sur le livre. On l’appelle contrepoint parce qu’aul refois les compositeurs metloient au lieu de notes des points contre des points. Les anciens ignoraient le contrepoint, dit M. Ozannn, et s allachoient seulement à la mélodie et au mouvement, sans se meltro en peine de l'harmonie, si ce n’est qu’ils faisoient quelquefois de longues tenues pendant que les autres voix cheminoient en forme d’une musette ou d’une vielle. La musique ancienne a ignoré le contrepoint, dit aussi M. Hollin : on prétend que c’est un titre incontestable de préférence pour la moderne ; ce célèbre auteur n’en convient pas, il paroit môme insinuer le contraire ....
. .... M. Lebeuf, dans son Traité historique sur le chant ecclésiastique , parle assez au long de ces inuovalions .dans le chant grégorien , comme de l 'organisation du chant, du faux-bourdon, du contrepoint, ou du déchant .
« L’organisation du chant consistoit h insérer de temps en temps des accords h la tierce
• On observoil la môme chose à toutes les intonations qui se faisoient par plusieurs voix, et aux tlnales des versets qui indiciuoient la réclame du chœur. De là vient 1 origine des cadences....
«Les différentes innovations, surtout le contrepoint, furent poussées h l’excès, et corrompirent le chant grégorien de te’ le façon, que le Pape Jean XXII, dans sa bulle Docta sanctorum , crut devoir réprimer cette licence qui faisait mépriser les vrais principes «lu chant. Ces nouveaux auteurs, dit-il {Extrav. corn., !il>. m, lit. 1), « ignorent « sur quoi ils bâtissent, ils méconnaissent « les tons qu’ils ne savent nas distinguer « les uns des autres; môme ils les confon- « dent. » Nonnulli novellœ scholœ discipuli ( lum ... novis no fis intendunt, (ingère suas, quam antiquas cantare mulunt... ndeo ut in terdum Antiphonarii et Gradualis fundamenta despiciant , ignorent super quo œdificant , tonos ne sciant, quos discernunt, imo c on fan dunt : cwn ex earum inultitudinc notarum ascensiones pudicœ, descensionesque tempe ratœ , plani cantûs quibus toni ip»i secernun tur , ad invicem obuscentur : currunt enim, et non quiescunt , aures inebriant et non medentur : gestibus simulant quod drpromunt , , auibus devotio au œ rendu contemnitur, ritanda lascicia propafalur. Tel est le portrait que cette bulle fait du contrepoint, qui par ses notes multipliées et chantées avec rapidité, fait méconnoilre la gravité, la beauté, la douceur des progressions du chaut. Loin
d’inspirer la dévotion, il enivre les oreilles de sons peu modestes et contraires à la piété, il fait perdre tout le fruit du chant, qui est d'exciter la dévotion des fidèles : Ut fidelium devotio excitetur, puisqu’il est impossible aux auditeurs d'entendre ce que l’on chante.
« Celle innovation étoil dès ce temps si accréditée, qu’il ne fut pas possible de 1 abolir entièrement, et le Pope Jean XXII fut obligé d’user de condescendance. Dans sa bulle, il permet, ou plutôt il n’entend pas empêcher qu’aux solennités on ajoute quelues accords mélodieux, comme de l’octave, e la quinte, do la quarte et semblables sur le ehant simple; à condition toutefois que le chant n’en soit en aucune façon gâte et altéré, mais que ces accords n’aient d'autre effet que de flatter l’oreille, exciter la dévotion et d’empôcher les esprits de s’engourdir en chantant les louanges de Dieu. Non intendimus prohibere quin interdum diebus Festis prœctpue... aliquœ consonantiœ quœ melodiam snpiunt , putà octavæ , quintæ , quarto; , et hujusmodi supra cantum eccle siasticum simplicrm proferontur : sic lumen, ut ipsius cantûs integritns illibata permaneat , et nihil ex hoc de bene memoratn musica immutetur; maxime c uni hujusmodi consonantiœ auditum demulceant, devolionem provocent, et psallentiunx Ueo animos torpere non sinant.
« La condition est bien mal observée.
M. Lebeuf no dissimule pas que le contrepoint a été blâmé par de grands hommes.
« Ceux qui chantent connue il y a sur le Jivro 11e chantent autre chose que ce qui est marqué. Ceux qui chantent les accords répètent, comme dans la musique, plusieurs fois les mômes notes. Mélange bizarre de plain-chant et de musique, qu’on peut justement appcller cacophonie.
« Les églises qui ont admis la musique font usage du contrepoint, ce qui fait que lu gros du chœur chante le pur plain-chant, et les autres celte espèce de musiques dont lu plain-chant est la base. Ces différents accords font parfaitement sur l’orgue qui ne doit et no peut donner que des sons ; mais les chantres, qui tâchent d’imiter l’orgue, ne doivent-ils donner que des sons? ne doivent-ils pas se nourrir et nourrir les auditeurs, en leur présentant mélodieusement le sens du texte, pour exciter de pieux sentiments? Le contrepoint n’est propre qu’à empêcher d’entendre le sens de ce que l’on chante, comme l’a judicieusement remarqué Denis le Chartreux (De vita canonic ., art. 20).
« Le faux-bourdon a la même origine qu^ le contrepoint, mais il n’a pas toujours les mômes inconvénients. Quand il est bien exécuté, que toutes les voix, quoique sur différents tons , prononcent ensemble la môme syllabe, il a ses agréments et il peut être admis de temps en temps. Il fout cependant convenir qu’il tient moins de la majesté et de la gravité si convenables dans l’ofUce divin, (juun unisson, ou un- accord uni de
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toutes les vois, une vraie homophonie. On a vu ci-devant combien les anciens faisoienl cas del'unisson. Croira-t-on que le faux-bourdon
I ût été du gotU de saint Atlianasc (c. 1, p. 20, 21! et de saint Augustin? Qu'on lise ce que dit celui ci dans scs Confessions. Il n’est pasd'avis qu’on bannisse le cbanl de l’église, mais il lui paraît qu'il serait plus sûr de s’en tenir II la pratique do saint Athanase, évéquo d'Alexandrie, qui faisait chanter les psaumes avec si peu d'inflexion de voix,
uu c'était plutôt les réciter que les chanter. 'utiut mihi videtur, quoi! de Alrxandrino episcopo Allianasio serpe mihi dictum rommemini : qui lam modiro flrxu roeit fucirbnl soutire lectorem psulmi , ut pronuntianti vicinior esset quam canenti.(Confess., \. x. 33, 2.)
II fallait que cette psalmodie fût bien simple. • ( Trait/ du chant grégorien, p. 73 à 78.)
— >11 n’est pas sons utilité, dit M. Barbereau, de signaler ici une erreur assez répandue relativement A la division des études de la composition. On donno en France le nom d’h armouie A cette partie de la théorie qui n'a pour objet que la réalisation des parties supérieures au-dessus d’une basse chiffrée, et qui se compose de quelques formules usées et classiquement invariables,
A peu près dénuées de développements analytiques. Quelques-uns pensent que l'étude du contrepoint, sévère ou libre, est destinée A combler les lacunes laissées dans l'éducation musicale parce travail qu'ou veut bien nommer élémentaire. Mais il y a erreur évidente ; et ces deux fractions de la science, loin de donner raison de tous les faits qu'ello comporte actuellement, passent sous silène-, ou môme indiquent comme défendues, la plupart des formes usitées de nos jours, et, par une malencontreuse compensation, retiennent l'élève sur quelques autres qui ne reçoivent d'application que dans le stylo religieux qui llorissait vo s le xvi' siècle, a (Traité d'harmonie, p. 5.)
— « De jeunes artistes se réunissent dans uu Conservatoire ou dans le cabinet d'un maître renommé. LA, un les exerce A la composition musicale, et l'on prend pour sujet d’études un plain-chant qu'on leur apprend A accompagner par une partie de dessus ou de basse. On exige pour cet accompagnement l'observation rigoureuse des règles du contrepoint. Les élèves s'.y astreignent; mais, au sortir de la leçon, s’ils vont entendre quelque ouvrage de leur maître, par lequel il a acquis la célébrité dont il jouit, ils s’aperçoivent aussitôt que cette composition semble faite exprès pour rassembler toutes les infractions possibles aux lois dont uu instant auparavant on leur demandait l'application. C'est IA une inconséquenci, mus ce n'est pas la seule. Pour montrer A l’élève le parti qu'on peut tirer de cotte science du contrepoint, il faut nécessairement lui apprendre qu’elle a été pratiquée dans toute sa perfection par Pulestrina, A. Scarlalti, et quelques uniras auteur- i mais en même temps, si l'élève do-
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mande A voir ces belles choses et où elles s'exécutent, le maître le renvoie pour les lira ii quclquo grando bibliothèque; pour les entendre, A la chapelle Siiliuc. De sorte qu'A voir l'abandon dans lequel sont tombés ces chefs-d'œuvre, l'élève doit éprouver peu de sympathie pour une science si admirable, mais qui ne sauve pas de l'oubli ceux qui l'ont cultivée avec taul du talent. Si l'élève, de plus en plus curieux, demande ce que c'est que le plain-chant sur lequel on I exerce, en quoi il diffère do la musique moderne, lu maître est forcé d'avouer qu’il n'en sait rien, et il renvoie son élèvo A AI. Fétis ou aux quelques érudits qui se sont occupés de ces vieilleries.
« Ce qui est erreur dès qu'on a pénétré dans une école de contrepoint, est vérité pratique dès qu'on en sort, il y a plus, c’est uc si, dans le môme établissement, il y a eux professeurs, on peut être assuré qu'ils ont des opinions différantes et un enseignement contradictoire, s (Rev. de la musique reliijieute, arl.de M . Uaxjou, novembre 18V6.)
CONTRE-SENS. — « Vice dans lequel tombe le musicien quand il rend une autre pensée que celle qu'il doit rendre. La musique, dit d’Alembert, n'étant et ne devant être qu'une traduction des paroles qu'on met en chant, il est visible qu'on y peut tomber dons des contre-sens; et ils n'y sont guère plus faciles A éviter que dans uno véritable traduction. Contre sens dans l'expression, quand la musiquu est triste au liou d'étre gaie, gaie au lieu d'étre triste, légère au lieu d'étre grave, grave au lieu d'étre légère, etc. Contre sens dans la prosodie, lorsqu'on est bref sur des syllabes longues, long sur des syllabes brèves, qu'on n'observe pas l'accent de la langue, etc. Contre-sens dans la déclamation, lorsqu'on y exprime par les mémos modulations des sentiments opposés ou différents, lorsqu'on v rend moins les sentiments que les mots, lorsqu’on s'y appesantit sur des détails sur lesquels on doit glisser, lorsque les répétitions sont entassées hors de propos. Contresens dans la ponctuation, lorsque la phrase do musique se termine par une cadence parfaite dans les endroits où le seus est suspendu, ou forme un repos imparfait quand le sens est achevé. Je parle ici des contre-sens pris dans la rigueur du uiot; mais le manque d'expression est poul-ôtre le plus énorme de tous. J'aime encore inioux que la musique dise autre chose que ce
3u'ello doit dire, que de parler et ne rien ire du tout. » (J. -J. Rousseau.) CONTRE-SUJET. — Le contre-sujet, dans la fugue, est une phrase destinée a accompagner le sujet, et A former un contrepoint double, susceptible d'étre renversé. Quand ou emploio deux contre-sujets, on dit que la fugue est A trois sujets.
COPULE. — « La copule, dit M. de Cousseînaker dans son Histoire de l'harmonie uu moyen Age, p. 60, que F rançon de Cologne appelle un dédiant rapide et composé de nor
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tes unies entre elles (261), était un piissago harmonique dans lequel l’une des parties était composée de plusieurs notes qui s’exécutaient rapidement pendant que l’autre faisait une tenue. C’était ce que nous nommons, en harmonie moderne, broderies ou notes de passage. La copule était si utile, suivant Jean de Garlande, nue sans elle il n’.y avait pas de déchant parfait (262). I,a copule était liée ou non liée. La copule liée était celle qui commençait par une longue, et qui continuait par des ligatures dont la première note était brève et la seconde longue, comme dans le deuxième mode (263); jnais elle ditrérait de ce mode : 1“ dans la notation, parce que ce mode no commence nas par une longue comme la copule ; 2* dans l'exécution, parce que la brève et la longue imparfaite du second mode.se transformaient en brève et en semi-brève dans la copule (264). La copule non liée se faisait h l’instar du cinquième mode; elle en différait aussi dans la notation eldans l’exécution: 1* dans !a notation, parce que, dans le cinquième mode, les notes sans paroles pouvaient se lier, tandis que la copule n'était nas liée, quoiqu’elle fût avec paroles; 2" dans l'exécution, parce que le cinquième mode était compose de brèves, et que la copule devait être exécutée plus rapidement.
Cette distinction entre ta copule liée et la copule non liée, établie par Francon, n'existe pas pour nous; elle no repose que sur la différence de notes qui étaient ligaturées dans l’une et simples dans l’autre. Les notes qui composaient la copule étaient liées par le chanteur dans les deux. »
CORDE. — « Il y a encore en cet art d’autres termes dont on use pour exprimer communément des mesures, sons ou voix.
Premièrement celui do cordes, qui est un des plus anciens qui leur ail esté donné, tant parce que les premiers inslrumens du chant ont été composez de cordes, cl estimez les plus propres et les plus commodes pour marquer les différons sons , rncsine de la voix humaine, qu’à cause que la mesmo nous fient aussi donner à connoislre et la mesure des sons par leur battement qui est semblable à celuy du coeur, et le pouvoir qu’ont les mesmes sons pour loucher les cœurs (265). C'est pourquoy les quatre premiers sons qui ont donné commencement ou chant, comme aussi les suivons qui ont continué d’accroistre son harmonie, ont esté nommez tétracordes; ainsi qu’il se peut voir dons le système des Grecs, aux létracordes d’hypatou , de meson , de die-
zeugmenon, de sinemenon , et d’hyperb»leon; ou bien dans la gamme d’Arétin (Guy d’Arezzoj aux tétracordes des graves, des liliales, des conûnales, des aiguës et des suraiguës. » ( Jcmh.hac, La science et la pratique du plain-chant, part, n, ch. 2, pp. 29 et 30. j
— On remarque, suivant l’idée d’Aurélius Cassiodore, que les cordes sont ainsi appelées parce qu’elles remuent les cœurs, comme il le prouve avec beaucoup de grâce par ces paroles rhordæ et corda. Ecoutons r. Gafforio dans sa Théorie musicale :.Cassiodorus in epistolaad Boethium existimat chor dam nppellatam eo quod facile corda movet .
CORNEMENT ( Terme d'orgue). — « Lorsqu’une soupape ne joint pas bien contre ses barres dans la laie d’un sommier, soit qu'il y ait quelque ordure qui la tienne entrouverte, ou par quelque autre cause, le vent entre alors dans la gravure en plus grande ou plus petite quantité, selon la grandeur de l’ouverture do la soupape. S’il y a quclquo registre ouvert, le tuyau parle continuellement sans qu’on meuve aucune touche du clavier. Cet accident s’appelle cornement. On le guérit en remédiant h ce qui lié ni la soupape entrouverte. S'il y a quelque ordure à la soupape, on l’ùte aisément au moyeu du ratissoir. » ( Manuel du facteur d'orgues ; Paris, Roret, 1849, 1. 1'*, p. 154.)
— Une louche resie parfois plus on moins enfoncée et produit ce qu'on appelle un cornement, Cela vient ou d’une orduro introduite dans la soupape ou d'un gonllemeut produit par l’effet de l'humidité, ai ce cornement u’est que passager, il sullil de secouer la louche; si l’accident persisto ou se renouvelle, un petit ressort à boudin que l’on peut faire soi-méine, avec une corde à piano, sera placée sous la note affectée de manière à la tenir relevée; cette opération, très simple pour le clavier du positif, pourra encore ôirt* tentée si le cornement n lieu au second clavier ; il faudra alors employer doux ressorts dont l’un sera posé sous la louche correspondante au pos tif et l’autre prendra son point d'appui sur la note déjà appuyée.
Si ces moyens sont insuffisants, on sera forcé d’enlever provisoirement tous les tuyaux «pii correspondent h la noie affectée pour ne pas se priver de la jouissance du tout un clavier. Un changement da is la température, lorsqu’il n’y a rien de décroché suffit pour remettre les choses en état; mais on n’a pas toujours le loisir de l’attendre.
Quelquefois une note d’unjeu quelconque cesse de parler. Il faut chercher à quel jeu elle appartient et soulever le tuyau de soq
fîfil) < CnptiD eu velox riiecaulus ad invicem copulaïua.i (Frascom, l**xle de J. de Mo;avi^, ch. 2».
(2tld) « Mullum valet ait di canin ni quod discamu* numpiam p-rfec e scilur niai media nie topula. » (J. PE Garlande, ibid.)
(2U5) « Ligaia ropula cU quand» inc pii a shnplici long*, ei seq litiir prr bioarum ligaturai» eu m pritpre-aie et pausaiiom*, ad aitnililuoiuem secuiidi mort». » (Fiascos, ibid.))
1264) < Ab ipao ta mon secundo modo dlflert ici-
I cet in nnlando et proferendo; in notundo, quia secundus mollis in ptincipio siropheem long un m-n hab< t, cOjiiil i v« ro hatiei. In piob-rendo eltam diff ri eu pu la u secundo ino lo : quod secunds pmf rinr ex rcct* brevi et Umga imperlecla; sed c<»pi la ista velociter p oferiur, quoi mnibrevis ei bievii usqir ad Unein. » (Frasco.x, ibid,)
(-65) < C bur ins aiiiem nu Las a rorde; quia sicut puUusest tordis in peciore, iia p.lsu* cüorJæ iu cyrhara. » (IsiD., Orig., lit», lli, cap. 21.)
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trou ; si c'est une flûte, ce sera un corps étranger introduit soit dans In bouche , soit dans les lèvres du tuyau qu’il faut expulser, ce à quoi on parviendra en souillant avec force dedans. Dans un bourdon le tampon qui ferme par en haut a pu le déranger ou le remettre à sa place.
Quand un tuyau de jeu d'oncAt se trouve affecté de muti»me%on l'enlèvera de son pied et on débarrassera l'anche que le moindre élément d’ordure empêche de vibrerjon verra aussi si À défaut de corps étranger, elle ne sciait pas ou trop lâche ou trop serrée.
CORNET. — « Le cornet est un jeu (d’orgue) composé, de mutation, de grosse taille et tout eu étolR*. Il consiste en cinq rangées de tuyaux, dont chacune porte un non. différent. La première rangée s’appelle bourdon, parce qu elle est b l'unisson des desms du bourdon de huit pieds, autrement dit petit bourdon. La deuxième rangée s'appelle prafcmf, .attendu qu'elle est à 1 unisson des dessus de ce jeu. La troisième rangée s’anpello nasard, étant à l'unisson des dessus du nasard, qui sonne la quinte au-dessus du prestant. On nomme quarte de nasard !a quatrième rangée, comme étant à la quarte au-dessus du nasard, ou b l’octave du prèstant. El la cinquième rangée est appelée tierce , puisqu’elle est à l'unisson des dessus de ce jeu qui sonne In tierce majeure sur la quarte de nasard. On voit parla «pie le cornet n’est autre chose nue la répétition des dessus du petit bourdon, du prestant, du nasani.de la quarte do nasard et de la tierce. Ainsi, le premier tuyau, par exemple, sonne u/, le second encore ut , octave plus haut; le troisième sol , une quinte plus haut, le quatrième ut, octave (dus haut que l'uf précédent; et le cinquième mi, une tierce majeure plus haut que le dernier ni Quoi-
que les cinq rangées qui composent le cornet soient à l’unisson des jeux dont nous venons de parler, elles en diffèrent pourtant pour la qualité de l’harmonie, étant de plus grosse taille. Le cornet est un jeu brillant et éclatant qu’on ne ciel que pour les dessus de l’ornue.
« Ou met ordinairement plusieurs cornets dans l’orgue; surtout s’il est considérable. Ou en met un de deux octaves d’étendue dans le positif, lorsqu'il y a une trompette cl un clairon. On en met un autre dans le grand orgue, qu'on nomme grand cornet , >arce qu’on le lait plus gros de taille que es autres. On lui donne deux octaves u'étcnduc; il commence à la clef de C sol ut, c’est-à-dire au milieu du clavier. Ou en met un autre égal au précédent, et qui répond au troisième clavier, lorsqu’il y a une bombarde sur un clavier s paré. Il y en a un qui est relatif au quatrième clavier s’il y a cinq cl viers, ou au troisième s’il n’y en a que quatre. Ce dernier cornet s’appelle cornet de rlcil, auquel on donne plus d’étendue qu'aux précédents. Il commence à la clef d*F ut fa, ou au uioius au sol , un ton plus haut, ce qui fait deux octaves cl demie. On le fait d’un peu plus uieuue (aille que le grand cornet.
CHANT. COB
On en pose un autre sur le sommier de Té cho. qui se nomme cornet d'écho.
•On peullofarr (Je la même taille quocelui de récil, ou plus poli! si l’on veut. On lui donne l’étendue que l'on juge à prnpns„soii de deux octaves ou deux octaves et demie, ou trois octaves au plus. » {Nouveau manuel du facteur d’orgues; Paris, Rnret, 1849, 1. 1", pp. 49-50.)
CORRECTION. — «Le zèle infatigable de saint Crégoirc ne se borna pas à loi faire entreprendre In réforme des prières et des cérémonies de la Liturgie; il entreprit aussi la correction du chant ecclésiastique, dont la mélodie majestueuse devait ajouter une nouvelle splendeur au service divin. N«»us avons vu le Pape saint Céleslin instituant le chant des antiennes coi nues sous le non» d'Introit et do Graduel , et l'on ne saurait douter que ces morceaux ne fussent composés à l’instar des autres antiennes que nous voyons dès lors en usage, soit dans la psalmodie des heures, soit dans la célébration do la messe. Il y avait aussi, comme nous l’avons vu, d^s préfaces et autres récits qui ne (mutaient être chantés sans un système de musique quelconque. Nous n'avons point à nous occuper en cet endroit du caractère du chant ecclésiastique; nous devons seulement rappeler en passant au lecteur que tous les hommes doctes qui ont traité d«-s origines de la musique, ont reconnu dans lu chant ecclésiastique ou grégorien les rares et précieux débris de cette antique musiquo des Grecs dont on raconte tant de merveilles. En elTel( cette musique, d'un caractère grandiose et on même temps simple et popu* laire, s’était naturalisée à Rome de bonne heure. L'Eglise chrétienne s’appropria, sans trou d'efforts, celte source intarissable de mélodies graves et religieuses; seulement, le respect dû aux formules saintes, souvent tirées des Ecritures, qu’il fallait réduire en chant, ne pcrmeltant pas de les soumettre à une mesure qui en eût souvent altéré la simplicité et quelquefois même le sens, le chant de l’Eglise, quoique puisé dans des modes antiques, n’avait pour thème que des morceaux en prose cl d’un rhylhrne vogue et souvent irrégulier : on voyait que les pontifes avaient cherché plutôt à instruire les fidèles par la doctrine contenue dans les
fia rôles sacrées, qu'à ravir leurs oreilles par a richesse d'une harmonie trop complète.
Toutefois les besoins du culte avaient donné naissance, dans l’Eglise de Rome, à un grand nombre de pièces de chaut, toutes en prosu pour les paroles; car, à la différence de colle de Milan et de presque toutes les autres, elle n’adinettail pas d'hymnes. Les motifs de la plupart de ces chants étaient inspirés par In réminiscence de certains airs familiers et d'une exécution aisée, qu'une oreille exercée reconnaît encore dans le répertoire grégorien, et qu’il serait facile de rétabli i dans leur couleur première.
« Ce recueil de chants appelait aussi une correction, et Dieu, qui avait donné à saint Grégoire celte diction noble et cadencée qui
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lui permit de retoucher Je Sac ram en U ire de saint Gélase, lui avait donné pareillement le sens de la musique ecclésiastique» à laquelle il devait même attacher son nom.
«Grégoire» dit son historien» semblable « dans la maison du Seigneur h un nouveau « Salomon, pour la componction et la douer ceur de sa musique , compila un Anlipho- « nilrOi en manière de cenlon, avec une « grande utilité pour les chantres (266). » Ces et pressions, compilavit centonem, font voir que saint Grégoire ne peut être considéré comme l'auteur proprement dit des morceaux qui composent son Autiphouaire; en sorte qu’il en est du chant ecclésiastique comme de toutes les grandes institutions du catholicisme : la première fois qu’on les rencontre dans les monuments de la tradition» elles apparaissent comme- un fait déjà existant, et leur origine se perd dans une antiquité impénétrable. .Mais il est permis de croire que saint Grégoire ne se borna pas à recueillir des mélodies : il dut, nonseulement corriger, mais encore composer lui-même plusieurs chants dans son Anliphonaire» par un travail analogue à celui qu’il avait accompli sur le Sacrant en la ire. Ce no peut être qu'en qualité de correcteur éclairé et même de compositeur, que Jean Diacre le loue sur l’onctiun et la douceur de sa musique. Il nous serait impossiblo de préciser aujourd’hui avec certitude dans !e détail, les morceaux de J’Antiphonaire grégorien qui appartiennent proprement nu grand pontife dont nous parlons ; mais telle était encore, au moyeu âge, 1a reconnaissance des Eglises d'Occident envers le symphoniaste inspiré auquel elles devaient leurs chants, que le premier dimanche do l’Avenl, on chantait solennellement Ie3 vers qui suivent, avant d’entonner l’inlroit de la messe Ad te /mit'», comme une sorte île tribut obligé è la mémoire d’un service si important.
Gregor.us Prxjul meriti* et nûiniuc dignu«,
Ij ntic geuus «lu cil, Minimum cousc-ndit b»norem : tjuem vitæ splciulure, aux inen-i que sagari lug.mto polie» comp-il qiiim romp us ah llo est 1 se l’atrum ronnimenU sequens. re .uva%ii et atuil Gannina, in Oflhm retint I qnx circtilos auni;
<Juæ cirrus du ci Domino moJuUmine fO.vat, Mysiica du u vuæ *uppU*x libandua irac ai.
Suaviter liaee p^np ias servit duteedo nitebs ;
Si quod vu. e nouai, fl io Dieu* pet tore ge-iei.
Nec clan.or lanlun Doinii.i Mihlimis ai aures, Quantum v.mc bumihs plac tlo de t orde p'opiiiq«iai. llxc ju'cunn» s'Cieior amor, malurior xv«>,% Laudibu* bis in.sia.is æieruas tendu ad kloras.
« Ces vers si expressifs se trouvent, avec quelques variantes, en tête des divers exemplaires de l’Antiphonaire de saint Grégoire
(2G6) « D ii'de in tlunium D mini more sapirniisaiin Saioiiionih propler mus tæto iipuncl otit'in dulcedinis, An-ipiionarium centonem, canloruin simliottaimus ii'.im» uuliier compilavit. » (Joas. D ac. in Viia S. Gregorii, cap. fl.)
piti7 < Srbolam quoqiie ca no'um, qnx Inctemis fladein iuslitntionibas in smicia Rtnnana Erclesu rnodu'aiu', constiluit : eique cum nonnuiiis prxJua
qui ont été publiés surdos manuscrits des ix* x* et x»* siècles, par Pamélius, doni Denys de Sainte-Marthe et le B. Tommasi...
« Pour assurer l’exécution parfaite des chants qu’il avail recueillis et renouvelés avec tant de soin, saint Grégoire établit une école do chantres qui, au temps de Jean Diacre, existait encore. Le saint Pape l’avait richement dotée et lui Avait assigné deux maisons dans Rome , l’une sous les degrés de la basilique de Saint-Pierre, l’antre dans le voisinage du palais patriarclial de Lalran. «On conserve encore, dans cette « dernière, ajoute l’historien, le lit sur lo- « quel il se reposait en faisant répéter les ■ modulations du chant, le fouet dont il « menaçait les enfants et l’exemplaire authen- « tique de l’Antiphonaire (207). »
« Le collège des chantres établi par saint Grégoire a traversé les siècles, et après avoir subi diverses modifications et obtenu de grands privilèges du Siège apostolique , il existe encore aujourd’hui à Rome; il fait seul le service du chant à la chapelle papalo et dans les basiliques, quand le Souverain Pontife y célèbre les saints mystères. Conformément aux usages de l'antiquité, lorsque les chantres de la chapelle papale tiennent le chœur, l'orgue et les instruments de musique sont interdits.» (Inst il. lilurg ., par D. üuêhaxoer, 1. 1", pp. 170-17à.)
CORRIGICXCULA. — On appelait ainsi une petite cloche que l’on sonnait dans les monastères lorsqu'un religieux devait se donner la discipline; du mut correciio. On lit dans le Liber revelationum a non y mi , cap. C : Quo perveniens audivi mox sonilum Corrigiunculœ post me factum a f aire illo a quo disciplinas expectabam suscipere, Relictis itaquehis quœibi r ideram,nescio quali modo in capitulumconfestim deveni; et post, disciplinas , ut prias feceram , accepi sex r*cibus, etc. ( Ap. DuCasgb )
COULEURS LITURGIQUES. — De même quelesdivers degrés de festivité exprimés par les noms d’Ann tir/# et do Solennels majeurs et mineurs, Doubles Senti- doubles, etc., comportent des mélodies et des chants ayant divers caractères et comme diverses nuances de pompe, de joie, de tristesse, appropriésâ chaque solennité ; de même aus>i ces degrés de festivité se distinguent, dans les ornements du culte et ics habits sacerdotaux, par des couleurs qui y sont affectées. De sorte que telle ou telle couleur indique telle OU telle fêle.
L’auteur d’une dissertation intitulée : Des couleurs liturgiques et faisant partie d un recueil publié dans le siècle dernier, sous le
duo habit, cula, «ci i.et alterum v ro St» b gra.übu* Basilicx he.ali Pétri apoftioli;alief*iiM vero »ub L«t»*r;«neii>t». Patriarche donnbus f.ibricavil : uhi usquo ho, lie lecius rjus, in qua rccubins moJolabalur. et fl jg llum ips us rpio p'Jeti* ndnabalur, vei eratione congru.*» cum aulhenlico Amiphonario reecrvalur. » (Joan. Duc., ibidem )
cou
titre d'Obscrvnlinns sur les nouveaux bréviaire! et en particulier sur ceux de Monlauban et de Caliort (ill-4*, sans lieu ni date), M. l'abbé de La Tour, établit Fort bien que :
• tous les peuples ont distingué les états, les fêles, les cérémonies par la diversité des couleurs ». et il en conclut que l’Eglise a dû aussi aduplerdcs couleurs et quelle a dû avoir sou uniforme. (P. A et 5.)
« Les lois générales de l’Eglise, poursuitil, distinguent deux sortes d'offices : l'office courant de l’année, qu’on appelle office de férir, officium de tempore : et l’oITice dos fêles de Noire-Seigneur, de la très-sainte Vierge, des saints. Chaque espèce a deux couleurs propres : les fêles ont le blanc et le rouge ; les léries, le violet et le vert. Deux choses à honorer dans les saints : la pureté de leur vie et l’héroïsme de leur mort. La pureté ne peut être mieux désignée que par lo blanc ; le martyre , que par le rouge ; celte couleur peint l'effusion de leur sang, c’est un trophée à leur gloire. Dans l'office courant, l'Eglise rappello le passé dunt on fait pénitence ; le violet, dans le temps de l'Avent et du Carême, arbore les sombres nuances de la tristesse; l'Eglisu envisage l’avenir dont ello attend le bonheur ; le vertdésignel'espérance; on eu prend l’agréable couleur le reste de l’année où l'on se nourrit do l'espoir de la félicité éternelle dont la Résurrection, l’Ascension, la descente du Saint-Esprit qu'elle vient de célébrer, lui ouvre les portes. L'olficu des Morts à qui on consacre le noir, sa couleur, n’est ni fête ni férié ; c’est un hors-d’œuvre, pour ainsi dire, indépendant de l’ollice du jour oui se dit d’ailleurs, même le jour des Morts. Les prières pour les morts sont très-utiles et Iris-saintes; c’est une dévotion particulière, et non le culte public, l’hommage journalier que rend iDicu le corpsde l'Eglise.» (P. 3.)
Plus loin notre auteur dit encore : « L’application morale des couleurs aux ornements sacerdotaux n'est point une idée nouvelle. Le savant Pape Innocent III, dans son Traité de! cérémonies de la messe, la donne pour ancienne et universe'lemenl établie. » L’Eglise Romaine, dit-il (I. tu, ch. 65), a quatre couleurs; blanc et rouge pour les fêtes, vert et violet pour les férios. » (Ibid., p. 18.) L'écrivain montre que l’application do ces quatre couleurs aux diverses solennités est fondée sur des textes de l’Ecriture; puis il ajoute : «Tous les lilurgistcs, Gavantus. Durand, Villette, Meratius, etc., suivent la même roule ; pourraient-ils s'écarter de celle que l'Eglise, le Pape, la nature, l’usage, ont tracée ? » (P. 19.)
Toutes ces règles sont fort raisonnables ; toutes ces observations sont fort justes ; mais il n'est rien que l'esprit d'innovation n'altère, ainsi que le remarque l'auteur. Cet esprit s’est attaqué aux couleurs liturgiques, comme aux bréviaires , aux ollices , aux chants et aux mélodies chrétiennes.
Prenant pour point de départ l'analogie qui existe entre le son et la lumière, et se fondant sur cette proposition du cardinal
de Cusa ; Color in se multos luirmonios continet colores , et cantus harmonicus multas di/frrentias sonorum, les réformateurs en sont venus jusqu'à rêvor un clavier universel , une échelle des couleurs qu’ils prétendaient ramener au type de l'échelle des sons.
« Je ne suis pas l’auteur de celle idéo, s’écrie l'abbé de La Tour, qu'on consulto V O p tique des couleurs et le Clavecin oculaire du P. Castel, Jésuite; on l’y verra dévehqipéeel exécutée. Il avait fait faire un ruban universel, où se trouvaient graduées toutes les couleurs et leurs nuances; il prétendait qu'on devait faire des étoffes dans ce goût. .. il voulait qu’on cinpInyAl ces étoffes dans les ornements des églises; qu'ayant toutes les couleurs, elles seraient propres à toulis les fêles. Il croyait encore que les couleurs ayant entre elles, comme les sons , une proportion harmonique, on pourrait, en les arrangeant à propos , y noter des airs et des parties; qu’ainsi on pourrait chanter une antienne sur la chape. Ces idées suul lisibles sans doute
« Les liturgistes modernes ont imaginé d’autres divisions, des couleurs inconnues b toute l’Eglise; ce n'est pas sur le caractère de l’objet de la fête qu'on établit leur destination, c'est sur le degré de solennité. A M., on en fait deux classes : les solennels et au-dessus but une couleur; les doubles 1 1 au-dessous en ont une autre. Ailleurs, on distingue, comme dans le blason, les métaux et les couleurs; l’or est pour les <innuels, I argent pour les solennels |, l'mur pour les doubles , gueules pour les semi-doubles, sable pour les simples, le voir, le contre- voir pour los fériés. Les ornements sont une espèce d'écusson, et la richesse des métaux convient à la solennité. Quelques églises prennent pour modèle l’arc-Mi-cie/, les couleurs primitives, le bleu, le rouge, l’orange, qui répondent aux festivités... Quelques autres églises ont partagé les couleurs , comme les parties du Bréviaire, selon les saisons : le vert pour le printemps, c'est la couleur des campagnes; lo jaune convient il l'été, voilà les moissons qui jaunissent; l’automne a droit sur le rouge, la liqueur bachique coule alors à grands Ilots ; le, triste hiver doit se contenter du sombre violet , tout au plus par grAce un peu de blanc quand il neige ... -Le beau monde change d’habits è chaque saison, et les nouveaux rubricains sont certainement des gens du beau monde ; ils font aussi relier leur bréviaire selon les saisons, et lui dunuent un babil de maroquin vert, jauuc, rouge, violet ; ils ont ainsi un directoire sur la couverture » (P. 2, 3, 4.)
Voilà tout ce que uous avions à dire sur les rapports des couleurs et des mélodies appliquées à la distinction des degrés de festivité. Ce n'est donc qu’à litre de curiosité et de simple digression que nous transcrivons ce qui suit touchant le système auriculaire et oculaire, ou, comme dit fort bien l'écrivain, la musique des couleurs et Top-
i.vt COU DICTIONNAIRE COli 456
tique des sons du P. Castel, dont il a é:6 parlé plus haut cl sur lequel quelques lecteurs peul-ètre défirent avoir d’autres éclaircissements. « On a loujours reconnu en général une analogie marquée entre les sons et les couleurs; niais cette relation n'avait été que fort légèrement traitée jusqu'à nos jours, que le P. Castel en a fait les plus savants développements. Klrcher avait dit : Le son est le singe de la lumière ; il en suit les règles ; et Adrien Turnèbe (Animad. , liv. xix, c. 29) en avait donné une explication ingénieuse. Il est, dit-il, un genre ue musique appelé chromatique , du mot chroma qui signifie couleur , parce que Je» couleurs ont beaucoup de rapport avec les sons. De même qu’entre Puf et le si d'un ton qui forme la septième, il y a cinq tons intermédiaires, on trouve aussi entre le noir et le blanc, qui sont les deux couleurs extrêmes . cinq couleurs intermédiaires qui répondent aux cinq Ions de la gamme; ces deux échelles des sons et des couleurs se ressemblent. Voilà le germe de la musique des couleurs ou de l’optique des sons. . . La chromatique , dit Rousseau, est une musique qui procède toujours par demi-tons en montant ou en descendant, soit dans le ton majeur, soit dans le ton mineur. Celle musique pourrait encore se diviser en quarts de tous ; celle-là est inconnue parmi nous et serait peu goûtée ; nos organes no vont pas jusqu'à sentir des gradations si subtiles (20 8).
« Je lie sais si le P. Castel a pris celle idée dans Turnèbe ou dans quelque autre, mi s’il la doit à son génie. Kircher, Newton, avaient fait de grandes découvertes, telles que la proportion de la réfraction de la lumière et des sons, avec la différente longueur des cordes, etc. Mais le P. Castel, dans son Optique des couleurs, et dans plusieurs dissertations, l’a poussée plus loin que personne ; il l’a même portée à l’excès en voulant réaliser cette musique oculaire, et prétendant qu’elle devait donner autant de plaisir que la musique sonore , au moyen d’un clavecin très-artisteroent arrangé, où, au clavier ordinaire des sons, répondait un clavier plus élevé des couleurs ; chaque couleur analogue à chaque louche. A l’extrémité de la touche était placé un (il d’archal, au bout duquel on voyait un petit livre dont les feuilles étaient des rubans ou des morceaux de papier de la couleur requise. Ce livret demeurailfermé; mais à mesure qu'on faisait baisser une louche, le lii d’archal correspondant se levait et faisait ouvrir son livre qui présentait la couleur, et on entendait uû son: l’un s’oirrait à l’œil, l’autre frappait l’oreille, et leur union faisait apercevoir à l’esprit l’analogie de ces deux objets. Ce petit jeu de livre qui s’ouvrait et se fermait faisait d'abord rire, mais bientôt ennuyait et déplaisait même, parce qu'il faisait diversion à la mélodie et h l'harmonie
(i’iÜ) Il s’agîi ciTiclivcmcal ici de fcnnliiét fondées sur ks peliu iuiciftfllts, inappréciables a noire
de l’air qu’on jouait. L’analogie de la progression de l’harmonie des couleurs avec celle des sons que personne ne conteste, formait, selon l'auteur , un vrai concert Irès-piquanl et très-agréable, ce que personne n’a senti. Comment ces petites marionnettes sautillantes exciteraient -elles celle sensation vive, cette harmonie moelleuse, cette mélodie coulante, ce tableau des passions, de sentiments, de mouvements qu’on trouve dans la bonne musique I Ce clavecin ingénieux est tombé avec son inventeur.
« Le nombre des couleurs, aussi bien que celui des sons, est infini: mais enfin ces dégradations de nuances deviennent imperceptibles, et sont perdues pour les yeux comme pour les oreilles. Chaque auteur les divise et multiplie à sa manière; rien n’est certain dans ce détail. Le P. Castel croyait en distinguer jusqu'à douze cents; il devait avoir un bon microscope. Pour les faire sentir, il fil faire dus rubans pour chacune des couleurs qu'il croyait primitives, et de la combinaison desquelles résultaient toutes les couleurs intermédiaires. Dans le ruban rouge, par exemple, au moyeu du mélange gradué des fils, on montait de la nuance/a plus claire jusqu’à la plus foncée, d’où on descendait par les mêmes degrés ; ainsi du bleu, du veii, du jaune. Pour avoir une échelle générale, une gamme de toutes les couleurs, il avait fait faire un ruban extrêmement long où toutes étaient réunies , comme si on eût cousu l’un à l’autre tous les rubans particuliers de degré en degré, l’une produisant l'autre, depuis celle qu’il appelait uf ou la basse, jusqu'à la plus haute, ou au si. Celle espèce de gamme en rubau, va plus loin que le clavier. Le clavier ne donne que des demi-tons ; le ruban dorme jusqu’à un vingtième de ton, ce qu’aucun instrument ni à vent ni à corde, ne pourrait exécuter, ni aucune oreille distinguer. L’oreille a moins de finesse que les yeux cl n’a point de microscope acoustique, comme les yeux en ont un oculaire. D ailleurs le cia - Vier procède d’octave en octave, cl après avoir parcouru tous les dcmi-Lons, en commence une autre et moule par les mêmes degrés. Ce ruban général n*est qu’une octave dont les intervalles sont infiniment divisés, puisque chaque couleur primitive n’est qu’un ton... . etc., etc. » (P. 6 et 7.)
Ce système, si ingénieux qu’il puisse être, et tout en reposant sur une base vraie qui est l’identité des lois générales du son et do la lumière, n’en est pas moins radicalement faux dans ses applications, en ce qu’il suppose une corrélation exacte entre les phénomènes de l’oreille et les phénomènes de la vue. Les sons, combinés dans un certain ordre musical, et selon les lots d’une syntaxe qui n'est autre que ce que nous nommons tonalité , parlent un véritable langage à l'homme, langage qui, pour être plus uiys-
onille et basées sur rinstititlion de la parc’e, comme oii le verra à l'art etc Tosaiits.
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lériuux et pour avoir d'autres fonctions que le lançage liahitucl, u’csl ni moins puissant ni moins expressif. Et c'ost ici le cas de rappeler la belle définition de M. de Monllausicr : « La musique est la parole de l'Ame sensible, comme le langage est la parole de l'âme intellectuelle. » Les couleurs, au contraire, no peuvent que récréer l'œil un instant, sans rien dire à l'esprit. Physiquement même, leurs fonctions sont bien plus bornées, car elles ne font que manifester la surface eitérieurcdes objets, ta ndisqueleson révèle b nature intime des corps. Il n'ya donc lias à réver une corrélation parfaite entre deux ordres de faits absolument différents, et c’est contre un écueil do ce genre que viennent se briser les esprits systématiques.
Après cette digression que nous n’avons pas besoin de justifier dans un livre où nous avons lâché d’nitroduireuutant de variété quu le sujet en comporte; après celte digression ou nous permettra une observation qui , nous le reconnaissons, eût été plus couve nablcment placée au mol Axslkl, où nous énumérons les diverses appellations par lesquelles le langage liturgique désigne les différentes festivités. Nous avons vu tout â l'heure, par les premières citations empruntées & l'auteur des Observations sur les nunveaux Bréviaires, combien peu les nouveaux liturgisles avaient respecté la tradition ecclésiastique dans le choix des couleurs adaptées par l'Eglise aux solennités du culte. Nous adresserons un reproche analogue à certains maîtres de chapelle dont nous ne contestons d'ailleurs ni lo zèle ni l'hahileté. N’esl-ce pas, nous no dirons pas bouleverser, mais anéantir entièrement l'ordre des degrés de festivités, que de faire chanter, dans les annuels et solennels, aux accords de l'orguo d'accompagnement, des Kyrie, des Gloria, des Credo, des Sanctus , des A y niu l)ei en musique, et de réduire le rèle du plain-chant aux versets du graduel, de lofiitoire et do la communion ? La musique a donc ici le pas sur lu chant grégorien, et ce qui le prouve, c'est qu’aux doubles, aux semi-doubles et aux simples, lo rôle du plain-chant s’accroît en importance de tout ce qu'on veut bien retrancher à la musique, lin sorte quo, pour l'artiste chrétien qui se plaît à admirer avec quel u merveilleuse harmonie l'Eglise a su combiner les costumes, les couleurs, les chants avec le sens cl l’esprit et la pompe do chaquu fête, plus on s'élève dans la gradation des solennités, et plus la confusion et l'arbitraire remplacent ce bel ordre. Ce n'est qu'aux dimanches ordinaires qu'on peut eu apercevoir quelques traces, et encore autant quu 1a musique veut bien lo permettre. Kl remarquez bien que les maîtres de chapelle dont nous parlons, uc traitent pas mieux les œuvres des maîtres que la liturgie. Quu diraient Haydn, Mozart, Chcrubini , Lcsueur, Homme), etc., s'ils entendaient leurs grandes compositions chorales et orchestrales ainsi déchiquetées : un Kyrie de l'un accolé b un DicTinsxtmE de Plzlx-CmsT.
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Gloria de l'aulre ; un Credo de l’école allemande suivi d'un Sanclus et d'un Aynui dn l'école italienne ou française ; et tout cela vociféré par des voix lourdes et en nombre évidemment insuffisant 1 et l’orchestre, dont le musicien a combiné les sonorités, tracé les dessins pour renforcer l’effet des voix ou pour contraster avec elles, l'orchestre remplacé par un orgue d'accompagnement I Voulez-vous faire de la musique, lien quo de la musique ? soit, mais dilcsla franchemenl, et surtout faites-la bonne, faitcs-la avec goût. Qu'ost-co qu'un système bâtard, â la fois réprouvé. par l'esprit de l'Kglisu et par les musiciens dignes du ce nom?
Nous conjurons humblement Nosseigneurs les évêques, messieurs les curés, les vicaires, tous les ecclésiastiques qui ont autorité et action dans lo temple du Seigneur de méditer les paroles suivantes; il est difficile d'entendre un langage plus éloquent, mais l’éloquence n'est ici quo la vérité qui a conscience d'elle-même : « L'affaiblissement de la piété est uno suite inévitable de ces vicissitudes du culte. En voyant ees variations, ces variétés, ces incertitudes, on nu sait que penser. Il faut à l'homme un objet lixe, une règle constante, une conduite uniforme : la stabilité arrête ses pensées et ses entreprises; le changement ouvre un champ libre è son inconstance, il donne l’essor à so i imagination, ol la liberté è son caprice. Si les lois de l'Etat, l'étiquette de la cour, la discipline des armées, le protocole dus palais, souffraient les mêmes atteintes , ou prendrait tout pour un jeu du théâtre. L’esprit de la comédie est devenu lu goût dominant, et, par le plus grand malheur, il indue sur la religion et gagne le sanctuaire. A des yeux frivoles, les choses saintes sont une espèce de scèno que chacun traite à sou gré; l'office divin, un drame où on exerce ses latents ; on fait des hymnes comme des ariettes, ou coupe les psautnos comme des stances, on fabrique des légendes comme on construit une fable, on distribue dos canons comme des sentences; les allusions de l'Ecriture sont des parodies. A la place du rbaiil grégorien, ou chante une onirique n'opéra; la décoration change de même.... L'empire de Thalie ne connaît plus du bornes. Que devient l'esprit de foi, do prière, de respect dans le service divin , la lorvetir et fonction de la piété ? l.'Eglise, pour prévenir ce désordre, avait tout régie dans la liturgie, jusqu'à une syllabe, une note, un geste, une altitude, avec défense d'y jamais rien changer; è l'exemple de l)ieù même qui, dans Ta loi de Moïse, ontru dans le plus |>etit détail . Il n'est rien où l'Eglise ail porté plus loin l'attention et l'exactitude. De là te uom A' Heures canoniales donné à l'office divin, du mot canon, qui veut dire règle, parce que rien rfesl plus réglé ni moins arbitraire; de là le nom de chanoines, canonid, parce que personne ne doit être plus attaché è la régularité du service que les ministres qui en sont chargés par état. »
COI DICTIONNAIRE COU ICO
[Bu culte des sain/i, p. 7f dans le recueil in- I i tu lé : Observations sur 1rs nouveaux Bréti aires, déjà ci lé.) Et acsc intklligite !...
On nous saura gré de metlro h la suite do cet article une citation empruntée è Thomasius, sur les diverses de mélodies appropriées aux festivités.
• Très ordines melodiœ in tribus distinctionibus temporum liabeamus, v. g. in prœcipuis solemnilatibus loto corde et ore umnique atlectu devolionis; in dominicis diebusel maioribus feslivilatibus, sive natalitiis sanctorum, in quibus plebes laborant partira vol lotalitor, mullo remissius, j>ri valis autem diebus ila psalmodia modulelur nocturnishoris, et canlus do die, ut omnes |k)ssint devote psallere et intente cantare sine strepitu vocis, cura atlectu absquo defectu Omni teroporo, «‘State vel liycme, nocle ac die, solemni sive privato, psalmodia souper pari voce, æqua lance, non nirais veloeiler, sed rolunda, virili, viva et succincta voce psallatur. Syllabas, verba, nietrum in medio et in line versus, id est (in mary, arl’os.dyesis, lliesis) initiuu, medium et lineui siiuuf incipiomus et (Militer diiniltamus. Punctumtequaliler teneant omnes. » El paulo post : « Ergo cura quidquid agitur pro detiinctis, lotum Ilebili et rémission débet tieri voce, ut niliil ibi rcsonent verba, nisi ■ievotum nucrorem cl liumilitatem. In h.vra- ■ iis Te /Jeum Inudamus, Gloria in excelsis et Credo in un um, sic punctus et pa usa liant, ut mlellectus discerualur, et mediocri voce decantentur. Dura hyinnus vel responsoria sive antiphonas sou Alléluia , Kyrie eleison, Sanctus ac Aynut Dei, qumeumque pulchra, Miavia ac dulcin et iocunde sonant : in bis punctum bene disccrnendo nolulas decanleinus, et in dausulis pnusaru faciendo aliquantulum expecteuius, et hoc maxime festivis diebus. Caveamus eliam ne neuinas coniunctas niraia morositate vel dis-
jonctas inepla velocitalo couiuiigainus, sed concordiler pausam ad punctum liabeamus; vol sequontias si cantamus sivo alternatim, sive uua siraul conceutu, parili voce consona tiniatur. Jubilus vcrodulci modulaïuine, bene discretis neuinis, denonatur. Omncni igitur «antum sive psalinouiam si morose ac propere psallimus, semper cura facultute vocum et rotunde suavi raodulaminu peragamus.
Hcsponsoria vero et antiphonas, gradualia, Iractus, Alléluia, olîerloria et communiones mnneniquo gravem cantuin remissiori ac veluciori processu persolvamus. Feslivis namque diebus, in Omni cantu punctum cl imusaui non omittaraus. Privalis autem diebus, sic psallamus et canteuius, ut nullus tepidus sut desidiosus aliquem astute cavillando, possit babere excusalionem. Si duo simul cantent, syllabas et pausam ad punctum æqualiter iïicipiant et liniant, et desrondat vox inlirmiori furlior. Si autem impares sinl voces et dissonœ, vilior mutelur, et sic pariticenlur. Solus, quidquid cantet vei
legal, raediocriter inrhoet, et lali vote, ut sine strepitu pcrlicial, et intclleclui verba distribuât, ac neumata dulci diaphonie symlihoniare terminet, ut aedificenturaudieiiles. Quicuinquo imponit antiphonam, vel respnnsorium, aut graduale, tractum, sive Alléluia, seu quidquid incipit, duas vel très syllabas an unani syllabam, et duas aut très uotulas imponat solus tractira, aliis lacenlihus, et ab eo loco, quo inlonans dimisil. cœleri incohent subséquentes, non repetondo quod ille prtecinuit. Si mil i ter observetur cum cnntor imponit aliquid vel reincipil, seu quenicutuque cantuin pronuntiat ; chorus concordi mclo subsequatur voce unnnimi. » (Thomasics , in append. Lib. restions. et Anliph., p. Ail, apud Gerrert, Ve canlu el mus. sac., t. 1", p. 350.)
COUP (Petit, — Grand). — Cour de feu.
— Ces trois mots so rapportent à un usage établi dans les églises d'Orient; on ignore si 6 l'époque où cet usage était en vigueur, les cloches y étaient connues; on est même incertain si l’on battait des tables de buis ou des plaques de fer et d’airain. Quoiqu'il en soit, on frappait trois fois, pour assembler les religieux à l'office, bien qu’on ne lrappàt qu’une fois pour couvoquer les autres fidèles.
Voici l’explicalion de cos trois coups par les religieux : lo premier s’appelait lu pet,» coup; le deuxième, le grand coup; le troisième, le coup de fer.
Balsaniou, qui vivait au su* siècle, nous apprend (269) que le petit coup signifie les anciennes prophéties que l’on récite aux offices du matin ; que le grand coup marque et la prédication do l’Evangile dont le bruit s’est répandu dans toute Ta terre, et la lecture des autres livres sacrés,- qui se faisait dans les assemblées publiques, et l 'Ordre ou le Typique de saint Sabas do Jérusalem, qu’on lisait dans toutes les églises. Enfin le coup de fer signifie le jugement dernier et la trompette au son de laquelle les morts sortiront de leur tombeau, pour comparaître dans une plus grande et plus nombreuse assemblée.
COUTEAU.— Dans les couvents, on se servait do couteaux sur lesquels étaient notés le chant du Bénédicité d’un côté de la lame, cl de l’autre côté, les grâces. Les religieux chantaient ainsi ces leux prières b quatre parties, car il y avait le couteau des soprani, celui des alto, celui des tailles e» celui de* basses-tailles. M. Sauvageol possède deux couteaux do cetie espèce dans sa collection d'instruments du moyen Age. Lo Magasin pittoresque en a donné les ligures. M. Castil-Blaze en parle dans son Molière musicien.
COUVRE-FEU. — La pancarte placardée anciennement dans le chapitre ue Nolre-
tdCôj Sied latum de convocations qnœ fil ad sacras monasteriurum cédés per tria signa.
UK PLAIN-CIIANT.
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Dame île Rouen, et Jonl il esl parlé aux arlicles Soxjckrie el Bouttr-uors, disait : « Le dernier son de toute la journéo s'appelle le sos nu couvre-feu (en latin igniteqium), qui se sonne au soir entre sept el huit heures, A une cloche tant seulement, s'il n’y a carillon, el doit avoir six vingt traits. • Ce dernier son était pour la prièro el la retraite. Il signifiait qu'il n'était plus permis de sortir de la maison lorsque celle sonnerie avait été entendue, qu'il était l'heure de couvrir le feu et d'aller se coucher. Le canon 2 d'un ancien concile de la province de Normandie tenu A Caen en 10G1, prescrit ut quolidie trro per signi pulsum ud prerct l)eo fundendas quisque invitarelur , algue occluais foribusj domorum ultra vagari nmplius cctitum admoncrelur. — Plus tard, dans la même église de Rouen, on sonnait le coucre-feu A six heures et demie du soir les samedis el les dimanches, les fêtes chômées et la veille. On tintait d'ahord une cloche trois coups A trois différentes reprises, ce qui faisait neuf coups, puison la sonnait un branle ou en volée environ l'espace d’un Miserere. A certaines
grandes têtes on sonnait un carillon fort armonieux. On sonnait dix-sepl sortes de carillons la veille do l’Epiphanie entre cinq el six heures du soir. Aux autres jours, c'était une cloche plus ou moins grosseselon le grade de la fête qu'on célébrait. Toutefois, le jour que l'archevêque de Rouen rentrait dans sa cathédrale après une absence, on sonnait uno cloche bien plus grosse que la fête ne le requérait, |>our honorer son retour. ( Voyag . hlurg., pp. 380 381. f
CRÉCELLE , ou Cresselle , ou Crécerelle ( Crcpitaculum , puhatio crcpilaculi seu ligna instrument i , guo pro campants ulunlur hebdomada sancla. (Yog. De Casse, au mol Classicum, édition du 18Y2, Paris, Didot.) — Suivant l'aulcur du Recueil curieux el édifiant sur les cloches de l'Eglise (Cologne, 1137) , la cresselle « esl un petit instrument de bois, qui fait beaucoup de Inuit en tournant une manivelle, et avec quoi jouent les enfants : son nom lui est venu d'un oiseau de proie, A cause que sa voix ressemble au bruit de cet instrument. Pasquier croit que c'est le son qu’il fait, qui est cause qu'on l’appelle ainsi. Ménage prétend qu'il vient de crecarella, qui est le nom d'un oiseau, dont la voix est fort aiguë, ot dont cet instrument imite le bruit. Magius, dans son Livre des cloches, dit que les chrétiens grecs se servent d'un certain instrument, qu’ils appellent symandre. Ce n'est qu’un ais fort court, sur lequel on frappe avec deux petits maillets de bois, qui font lo même effet que la crécerelle, et qui en tient lieu quelquefois. La crécerelle et autres semblables machines de bois, assez industrieusement imaginées et construites, se sont non-seulement perpétuées jusqu’A présont, mais sont devenues très-nécessaires el
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très-utiles, pendant les trois derniers joui* de la semaine sainte, principalement datas toutes les communautés ecclésiastiques et religieuses, où elles servent de signal, tant pour l'office que pour tous les autres exercices de régularité. » (P. 16-17.)
Dans le midi de la France, où l'usage de la crécelle se perpétue encore, on a donné A cet instrument les divers noms de rmet , renaire, rcinela, parce que lo bruit delà cresselle imite le croassement de la grenouille; Cresinetas, tarabasl, riga-raga et rarrin-carrnt, qui sont autant donomalopéos. Mais tous les noms qui précèdent ne sont que des synonymes uu mot estenebras, dont l’étymologie de esl et tenebras est évidente, el que le savant auteur du Dictionnuirc prorrnçi/l Français, ou Diclionnairedela langue d üc ancienne et moderne (Digne, 18A6, 2 vol.. in-A"), M. Honnnrat, définit ainsi : « Crécelle, instrument de bois, composé d’un essieu denté, et d’une languette fixée sur un cadro, qui produit un bruit considérable, quand on le fait tourner, et qui remplace les cloches lu jeudi el le vendredi de la semaine sainte. >
« A inesrae usage (adverlir les passons quec’eslle lieu sacrée! intimider iespelits unfnus de ne faire alentour aucunes immondices) auraient esté inventées ces cliquettes. Crepilaculis erreis (dit Columclle) nul testarum plerumque rulga jacenlium sont lu lerretur fugiens jurenlus. Ou bien ne plus no moins qu'aux sacriliccs d'Isis, la mode estoit do tourner et retourner ces cliquettes et cresserelles, afin de monslCer que co globo mondain se change el rechange |>arun continuel mouvement..., etc. » (Le grand autmosnier de France, p. 283.)
CROCHE. — « Note de musique qui no vaut en durée que le quart d'une blanche ou la moitié d'une noire. Il faut par conséquent huit croches pour une rondo ou pour une mesure A quatre temps. »
(J.-J. Rousseau.)
CROQUE-NOTE ou Croque-sol. — « Nom qu'on donne par dérision A ces musiciens ineptes qui, versés dans la combinaison dos notes , et en état de rendre A livre ouvert les compositions les plus difficiles, exé.cutenl au surplus sans sentiment, sans expression, sans goût. Un croquc-sol rendant plutôt les sons que les phrases, lit la musique la plus énergique sans y rien comprendre comme un maître d’écolo pourrait lire uu chof- d’œuvre d’éloquence, écrit avec les caractères de sa langue, dans une langue ju’il n’entendrait pas. » (J.-J. Rousseau.)
CVMBALUM ou Simralum. — On nommait anciennement ainsi une cloche qui appelait les religieux d'un monastère au réfectoire, et qui est suspendue dans le cloître, cymbalum refectorii. Cgmbalum avait élé aussi employé pour la sonnerie des mûris. (Yog. ce mot dans Du Caxgi: pour plus de détails.)
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D. — Cette lettre est le quatrième degré de l'échelle dans les notations boélienne et grégorienne. Dans cette dernière , le D majuscule signifie le ré grave, et lo d minuscule, l'octave de ce même ré.
D, dans l'aljihabet de Komanus, pour les ornements du chanl, signifiait que lo sou devait être affaibli, ut deprimatur.
Lettre qui désigne aussi la finale des premier et second tons de l'Eglise.
Elle marque aussi le diatessaron ou quarte dans la notation d’Hermann Contract.
a (grec), dans la notation d'Hermann Contract, signifiait diapente ou quint? ; a l>, octave; as, sixte mineure; a T. sixte majeure, dans la même notation.
D était la clef de ré dans la portée musicale de quatre ligues de Guido d’Arezzo.
D. — « Celte letlro signifie la même chose dans la musique française que P. dans l'italienne, c’esl-à-diro doux. Les Italiens l’emploient aussi quelquefois de même pour lo mot dolce , et ce mot dolce n'ost pas seulement opposé à fort, mais à rude. »
(J.-J. Itoi'SSKAC.)
D, LA, SOL, RE. — Résultat de la combi liaison des cinq premiers hexacordcs superposés dans leur ordre et se rencontrant sur la corde du second D de l'échelle des sons. Cela signifie que, dans la solmisation par les muances, ce mêmeD était tantôt nommé la, tantôt »o/, tantôt ré, selon qu’il était solfié suivant la propriété de bémol , suivant la propriété de bécarre ou suivant la propriété do nature.
DACTYL1QUE. — « Nom qu'on donnait, dans l’ancienne musique, Il cette espèce de rhythme dont la mesure se partageait en deux temps égaux. On appelait aussi dactylique une sorte de nome où ce rhythme était fréquemment employé, tel que le nome Hurmathias et le nome Orthieu.
(970) 4 Discanius uoo modo dicilur > di a, quo i est duo et connu, quia duplex vcl iluo canins seu duoru tu camus. Quia eui pus it este pl Tium, mugis proprie umen eslduorum. i (Jets ut: Muni*, Specul. nnsic., lib. vil , cap 5.)
(971) i Græce emm ùmgevin, lutine discantus dicilur a Siâ, quod est dur, et pwvâ, tonus, quas duplex sou tu quia dijtiucios ui nu. t pro aies requit it souos. Et hæe sooorum simul fseta prolatio orginum vulguriter sppellstur, tum quia Ipytnet grxcr, duplex m jdulatio dicilur latine, tum quia vox bomiuis apte coucoriians cl dissonai-s stiavitatcra exprimet iaslrumenli quod vocuni orgimim. i (Jka.v ns Méats, Spéculum muticœ, lib. vit, cap. S.)
(272) i Di.cantus dupliciler dicitur : primo dicilur ijiscautiii, quia diversorum canins ; aecun lo dises: t s dicilur, quia de cmlu aiimplus. > (Gr.aa., Script., |. |U,p. 12.)
» Julius Pollux révoque en doulo si la daclyliquo était uno sorte d'instrument orx une forme de chant; doute qui se confirme par ce qu’en dit Aristide Quinlilien dans son second livre , et qu'on ne peut résoudre qu'en supposant que le mot dactylique signifiait It la tois un instrument et un air, comme parmi nous les mots musette et tambourin. » (J.-J. Rousseau.)
DfcCHANT. — « Le mol Discantus porto en lui sa définition; il vient de dix deux, et do conta», chant, c’esl-b-dir? deux chants ou double chant (270). Ce n'est au surplus que la traduction latine du mot grec Jiasuvûi (271).
« Francon de Cologne (272) et Jean do Mûris (273) en donnent encore une autre définition. Suivant ces auteurs, discantus serait venu de di, de, et de cantus, chant, parco que lo déchant est formé du chant ou de la mélodie.
« Le déchant n’était originairement qu’ît deux parties: la mélodie principale, appelée ténor, et lo parlio d'accompagnement, nommée déchant (271). Plus tard, on accompagna le ténor de plusieurs parties, auxquelles on donna le nom de motel, triplum, ou qsiadruplum (273), suivant qu'il se composait do trois ou du quatre parties.
• Ce qui distinguait lu déchant de In diaphonie, c’est quo le déchant était un contrepoint mesuré, tandis que In diaphonie était un contre-point simple de note contre note, non soumis à la mesure. La diaphonie se trouvo quelquefois désignéo sous lo nom de déchant, mats jamais la musiquo harmonique mesurée ne se trouve anoeléo diaphonie (270).
< Cette distinction résulte des explications mêmes des auteurs qui nul écrit sur celte matière et dont les opinions sont à juste titre les mieux accréditées.
(273) i Vd point discantus dici adyquol «t de et canut, quia de cantu suinptns, id est de ienore supra quem discantus hitiila nr. i (Jssa ur Mi ris, Spéculum mnsicce, lib. vu, c. 3.)
(271) i In priucipio, in discanu non crinl nisi duo cantus, ul ille qui ténor dicitur, cl abus qui >npr:i lenorein decantatur, qui vocatur discantus. > il bid.)
(275) 4 Quainvit proprie uni lenoti umts respondeat cantus ut tint duo cantus, possunt laineii supra Icnorem unnm mnlli fieri d sc- nlus ul niotelus, triplum, quadruptum. i (Ibid.)
(27«) I Discsntns igitur cum iurg'«s proprie duos camus respicial qutm pturei, amiquiius de. urgauo «lupin ihcebatur, in qui) mm stiui uisi duo camus. Unde discamare, cral urgauixarr vcl diapbouixare. quia diapbonia dises». us e t. ■ (Ibid.)
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« Le déchant, dit Francon de Cologne, est « un ensemble harmonieux de divers chants, « dans lequel ces divers chants sont ajustés a entre eux proportionnellement par des • longues, des brèves et des semi-brèves, « et représentés dans l’écriture par des ft- « gures diverses (2T7). »
a Cette explication est confirmée par Jean de Mûris, qui ajoute que le déchant simple éiait celui dont toutes les parties étaient mesurées dans chaque temps (278), par opposition à un autre, l’organum proprement dit, l’orgnnum pur, qui n’était pas mesuré dans toutes scs parties (279).
« Une chose digne de remarque, c’est que la diaphonie no parait pas avoir été usiléo dans la musique mondaine, du moins on n’a découvert jusqu’à présent aucun monument do ce genre où la diaphonie soit employée, et aucun document écrit n’y fait allusion. La diaphonie est pourtant restée en usage longtemps encore après que lo déchant était eu plein© vigueur. Jean de Mûris, dans sa Summa musica (280), divise la diaphonie en diaphonie basilique et diaphonie organique. Jean de Mûris, docteur et I rofesseur de Sorbonne, un des plus célèbres écrivains sur la musique du moyen âge, vivait au commencement du xiv* siècle.
(£77) i D «camus est aliquorum divorsorutu can- I uni cousons te ia, in quo illi nivrsi anus p»r voies longas, brevet vel semibreves propornonsliier adæqiianiur, el in ttriplo per débitas figuras proportions1 i ad inviceiu des guantiir. » (T.x e de 4. ns Moravie.)
(£78) < Estenim quidam discanlus simpliciler qui in omni sua parte cunclo tempore mensuratur. » (J. ne Mcris, Spéculum musicœ, iib. vu, cap. 10.)
(£79) < O g mura p op iæ sumptum cantus non in Omni parle sua mensuratur. > (Franco*, apud Gers., Script. 1. III, p. 15.)
(£80) < Diaphonia est rroJus caoendi duohns mod s; et dividitur in basilicam et orgauicam. Ba»i ica e* (in«»du>) canendi duobus motifs inHodiarn , iu quod unis tentai continue DOtam unarn, iju.t est «pi «si basis camus al erius concinentis; aller vero 8 'cius caniuui incipit vel in diapente, vel in diapason, quandoque ««contiens, quandoque descendons, iU quod in pansa cnncordcl aliquo modo coin eo, ni bas n observât. Org«iiiia diapki nia est rnelodia uorutn vel plorium canentiom du. .bus modis, ila quod unus ascendal, reliquus vero desc-nidal, et e t on ra; pausando taraen conveniunt max me vel in rodem, vel iu diapenie, vel in diapason. Diciutr aut- n organica ab organe, quod est i. stiuu.enlum c «nendi, quia in tali >pecie cantus niultuin lahor^t. > (Ufrb., Script., t. III, p. £39.)
(£81) « Le nom d’EgidiusdeMtirl o et son traité de ttius'que sont restés inconnus jusqu’ici. Ils ont été révéles pour la première foi» par M. 1) Anjou qui, dans son voyage musical de 1847 en Italie, en a découvert deux manuscrit* : l’un au Vat can, sous le «»• 55^1 ; l’autre i la n étoe bibliothèque, fonds palatin, suus le n* 1377. Le traité d Egidius de Murino eî»l un d»s documents les plus intéressants pour l'histoire de la musique mesurée au xiv* siècle. M. Dmjou en a (ail une copie collationnée sur les «I u* manuscrits que nous venons de citer; mais U
« Nous avons vainement cherché dans les auteurs des xii* et xiu* siècles l’origino du déchant et lo procédé primitivement employé pour lo composer; ce que l’on y trouve se rapporte évidemment à uuu époque plus avancée de l’art.
« Egidias de Murino, écrivain du xiv* siècle, et auteur d’un traité sur le chant mesuré (281), est le seul, à notre connaissance, qui parait avoir indiqué relie méthode primitive, méthode bien grossière sans doute , mais qui parait certainement avoir été le premier procédé qu’on ait employé. Voici comment ce procédé se trouve analysé par M. Danjou (282), qui a découvert le traité d*Egidius de llurino :
« Pour ajouter, dit-il, une seconde partie <* à un chant, on prenait souvent au hasard • le chant d’un répons ou métue quelque- « fois d’une autre chanson ; puis modifiant « el altérant la valeur primitive des notes, « prolongeant l'une, diminuant l'autre, on « ajustait ce chaut au-dessous de la mélo- « die principale et on formait ainsi une se- « coude partie ou ténor. Si on voulait une « troisième voix ou contrjl^uor, on chérit cliaitun troisième chant, qu’on acconwno- « doit, tant bien que mal, avec les deux « aulres (283). »
n’a trouvé aucun renseignement sur cet auteur. Srxtaro, Traetalo di musica , nel quale $i tracta de la perfectione de la usauialtera producia in la musica mensurata, Venise, 1531, est le seul qui en pari** ; il l’appelle claro mutico. L’ouvrage d’Egidia» de Murino est important pour la résolution de certaines difficultés de notation qui résultaient de la perfection el de l’imperfection, de l'augmentation et de la diminution des notes dans les temps el les prolaiions. On y trouve aussi un chapitre sur la manière de composer les ténors dans des motets. M. Danjou, qui a b en voulu nous communiquer le traité d’Egiuius de Murino, nous a autorisé à reproduire ce chapitre. Le traité d'Egidius de Murino finit par quelques renseignements sur les ballades, les virontlles il I s rondeaux. > [Sole de M. de Coussemaker.)
(£82) Gazette musicale tle Paris, 9 janvier 1848.
(£83) Eoidicsre Murino, Traclatus canlut mensurabilis :
Cap. 4. — De modo componendi tenores moteiorum. — < Primo accipe lenorem alicujus anthiph*»næ, vel responsorii, vel alterius cantus de antipbonario; et debent verba concordare de materia de «jua leeere uiohium. El tune recipe tenorem et ordiuabis et colorabis secuttdum quod inferius paleb.i du modo perfi cio vel (Iroperfecto. Et modos perfi-cius est quando comparanlur tria ten>pora vel ses pro nota. Et modus hnp rfectus est quando compatantur duo lempora vel quatuor pronoia. Et quando ténor est bene ordinatus, urne si vis face.re motetum cnm quatuor, tune etiam ordinahis et 'colorabis contra-enoreiu supratenoruin; et quando vis éividere contra lenorem, tune accipe tenorem el contra- UMiorem; si compoois cum quatuor, et ordinal»* iriplum supra, bene ut concordei cum tenore st contratenore. Et 6i vis ipsom Miperius concord. re, luncdivide tenorem in du»s paries vel quatuor, vel toi partes sicul libi placiierit; et cum ficeris unaitt partent supra tenorem, tune ipsa pars débet lia issu
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« Quand on sc rappelle te passage rapporté plus haut, où Franco» de Cologne dit que le déchant était composé de diverses mélodies qu’on ajustait enlre elles proportionnellement ; quand on rapproche ensuite le procédé d’Egidius de Murino de quelques ancien* monuments de décbant avec paroles différentes, on est convaincu que c*est de celte manière qu'ils ont été composés. Tout porte donc à croire que c’est ce procédé grossier qui a donné lieu à la naissance du dédiant.
« On ne peut pas dire que ce procédé fût complètement abandonné au xii* siècle ; puisqu'on le trouve encore en usage au xiv* ; mais on peut assurer du moins, cela résulte et des traités et des monuments, qu’il ne faisait pas partie de la musique artistique telle qu’elle se trouve enseignée dons nos documents inédits et dans les traités de Praucon de Cologne, de Jérôme de Moravie, du nommé Aristote, de Jean de Garlande, de Pierre Picard et de plusieurs autres.
« Le déchant était-il une harmonie écrite ou une harmonisation improvisée, appelée plus tard, chez les Français!, chant sur le livre, et chez les Italiens contrapunto a munie?
« Les opinions se trouvent divisées sur cotte miestion. Doui (284), Baini (285), M. Félis (286) et quelques autres pensent que c'était une harmonisation improvisée. Quant à nous, nous sommes d’un avis contraire ; nous pensons que le déchant était et n’a pu être qu'une harmonie écrite, et nous espérons le démontrer.
« Voyons d’abord ce que l’on entendait par chant sur le livre. C’était, suivant les auteurs qui ont traité spécialement la ma-
tière, un contrenoint improvisé en enantnat. Ce contrepoint à deux, trois ou quatre parties se faisait sur le plain-chant qui étau pris pour thème, et qui était habituellement exécuté par la voix de ténor. 11 a été principalement en usage au xvi* et au xvn* siècles, en France et en Italie. Mais les Italiens (vissent pour y avoir été supérieurs aux Français. Zarhno (287K Aaron (*288), Zacconi (289), Vicentino (290) et quelques autres en enseignent les principes et les règles.
« On prétend que certains musiciens étaient très-habiles dans ce genre de composition ; cela ne paraîtra pas très-extraordinaire, quand on remarquera qu’il s’agit d’une époque où la plupart des chanteurs de la chapelle papale et des princi|iales églises étaient à la fois compositeurs et chanteurs. En songeant pourtant aux difficultés inhérentes à ce genre de contre-point, il est permis de croire qu’il a été rarement satisfaisant, cl que la prétentiou de la part de médiocrités d'imiter les maîtres a dû produire des monstruosités qui ont motivé son abandon.
« Voyons maintenant si le décbant a pu être une semblable harmonisation. Pour adopter celte opinion, il faut admettre d’abord que les chanteurs des xu* et xiu* siècles, quelque instruits qu’ils fussent dans les règles et dans l’art du chant, aient été assez habiles pour improviser le déchant d’après les régies exposées dans nos documents inédits et dans les traités des maîtres précités; mais en lo supposant, il faut admettre ensuite que la partie de déchant était toujours exécutée et ne pouvait l’ôtre quu par un seul chanteur; sans cela, comme le déchant n 'était pas une simple diaphonie à
Ogurtta MC'il prima par* et *icut alia pars; et istud vocal ur (olnrare nioleto*.
« lient potes ibi adjungere aliam suhtilitatem et hoc est, si vii, pôles eutn facere de modo perfecto , i 1 est, comparera super tempore intimai et post iria lempora dtbet supertsst* punctus divisionis. Hoc faclo, procédé ad motelum, id est ad quintum ; et cort-
• onlabis et coiorabis cum triplo et te.nore, et cuni contra lenore si est cum quatuor, et ila Tac usque ad limon.
i Pu»: quant cat lus rst foetus et orJinaïus, tune accipe vorba qux debent esse in mo'eio et di vide ea iti quatuor partes; et sic divide canluni in quatuor paile* et primam parleui verborum compoue auper primam parlent canins sicul melius uotesi, et sic procédé usque ad Suent. — Etaliquando est nec**»»t* exlenderc mu lu» notas super paucj verbn, et aliquaudo est neccsse exlemlere muita verba supra pauea Uinpora , quousque pervcniauliir ad compleiiieutum.
« Est aulem alius modus componendi motelos quam snptrius diclum est, videlicet. quod ténor vadal supra motelum, et sic ordtnabis : aecipe lenofem de antiplionario, sicul superius diclum est, queui coiorabis et ordiiubia, ei slat in gamma bassa ;
♦ l lu pobseitm miltcre in gamuia alu; et quaudo est ordiuatus bene, tune focias discantum sub teuore sicul meliis scis. El po es ipsum colora re et de modo perfecio facere, si vis. Hoc facto, faci s triplons concordare super motelum sicut melius scis et pôles. Et si vis ipsum facere cum quatuor, tune débet ibi esse conlraleuor. Sed oportet quod corwatcuur .>ii ptimo et conccrdct cuiu tenore, aliter non
posait colorari. Item si vis facere motelum cum quinque, per üunc uodum polest ûeri : fac primo leuorein, sicul diclum est, et Le discaniare sublus leuorern et concordare. Hoc modo fac iripluni discanUre insuper molcllim sicul meliu* scis. Àdhuc pôles facere alium discantum qui ibi c'.rcumpkcUlur tri plum ftiigendo ipsum iripluni, et isle quintus cautus vocalur quadruplutn, cl sic erit motelus lolabter pienu-. El credo quod non possint lieri plures cautus iiisimul. »
(184) i Tertius gradusecclesiastici camus adfec/fi*) videtur concentuni , quem vocjiiI eileuiporaueuiu (c.iiitrapunlo a mente) in quo super dietioncs, sive ryllabas anliphonasque, earum poiissinium, quæ ad iiitroi lus pertinent, chorus syraphonelaruiu variis consonanliis, sccundum cuj usque parles, ut vocanl, (•altuatim quodam modo, acciiii gralo qoidem auribus murmure, sed parum, ila nie Deus amel, aplo ad seutentiarum expressionem. Ejus origo inter duodccimum, ac Irigesimum Christi Domini s&.ulum, ut adparel, incurril; nec lutn public.c auclorilati, quam privaiæ musicoium licenllæ triboenda. » (Opéra omnin , I. I*', p. 275.)
(285) Mentorie délia viia e dclle opéré di G. P da Puleslrina, I. I, p. 121 et suiv.
(28ti) lleiue de musique religieuse de M. Danjoi , I. lit, p. 178.
(287) Ittiiutioni harmonie he dieise in quatro parti, e C-, parte ni*, cap. 58.
(288) Il Totcancllo in mutica, lib. u, cap. 21.
(489) Prattica di mutica, lib. u, cap. 54.
(29u) L'anlïca mutha ridotta alla modermt pratica,
etc., p 83.
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intervalles Et ii mouvements semblables, qu’il était permis au contraire au dédiant de faire entendre non-seulement divers intervalles sur une même mélodie, mais aussi des notes de diverses durées, l’improvisation uniforme eût été impossible. On no saurait prétendre, en effet, que plusieurs décbauteurs aient pu exécuter sur le livre un déchant uniforme.
• Or, il est incontestable que, dans un déchant, chaque partie pouvait être exécul 'o par plusieurs voix. Jean de Mûris lu dit du reste en termes formels (291). Le mot décbant, on l'a vu plus haut, ne vient pas de ce que cette sorte d’harmonie était exécutée par deux chanteurs, mais de ce que c'était un double chant dont chaque partie pouvait être chantée par une ou plusieurs voix.
< Mais ce ne serait pas seulement le dédiant à deux parties qui aurait été improvisé, les décUants S trois et il quatre parties auraient été composés de même. Ceux qui soutiennent celte opinion doivent aller jus— quo-lè, ci ils y vont, puisqu'ils ne funt aucune distinction, aucune exception. Nous laissons au lecteur b apprécier s’il eût été possible pour des chanteurs, quelque habiles qu'ils fussent, d’improviser une harmonie h trois et à quatre parties, dont les éléments étaient restreints, il est vrai, mais dont les règles pratiques étaient fort compliquées, commo on le verra. Quant b nous, nous n’hésitons pas h déclarer que cela nous parait de toute impossibilité. Nous en concluons que le déchant était une harmonie composée d’avanco pour pouvoir être exécutée par plusieurs chanteurs, une harmonie écrite, Tel facta. s l/Jisl. de l'Iwrmonie au moyen âye , par M. de Coissru ikca , pp. 26-32 )
DÉCHANT, Discast, Discjatcs, quelquefois Biscatmis. — Lo déchant , discantus, suivant Francon, est la réunion de plusieurs mélodies ajustées les unes sur les autres dans la meme proportion , au moyen de longue », de brèves et de semi-brèves, et qui, dans l’écriture, sont représentées par des ligures différentes. Suivant le même Franeon, te déchant n’estautre chose que|ce qu'il appelle la musigue mesurée pure et 'simple, tandis que I ’orgunum forme ce qu'il nomme la mutigue mesurée en partie. « Dividilur autrui mensurabilis musica in nieruurnèilem simplicités et partim mensurabitem. IHensurabilis simpliciter est discantus eo quod in omni parle suo tempore mensuratur.
i'arlim mensurabilis dicitur organum pro t.mto quod non in qualibet parte sua meiisuratur. » A l’époque où vivait Francon de Cologne, il y avait trois espèces du déchant : tanlût il consistait en un chant continu, simpliciter prolatus : tantôt en un chant tronqué, tnincatus, interrompu par des pauses ; il portait alors le nom d'orAr/us; tan-
(201) r Sed aliuil est duos camus cl duos canlanles. .N Int eiiiaa prohibât ni Juobus omnibus aimut «.te caillantes {dures tain in 1 coure quaai in dis-
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tût enfin en un chant lié. copulatus , gui copula nuncupatur. — Le déchant, toujours selon Francon, sc fait b une ou plusieurs lyres et même sans lyre, ce qui signifie, d'après la rectification qui a été apportée à ce passage par feu Boltuc do Toulmon, que les diverses parties chantaient tantôt sur les mêmes paroles, comme dans les rondels, et tantôt sur des paroles différentes, comme dans les motets, et tantôt enfin sans paroles.
Le déchant ainsi disposé était employé, sauf quelques modifications qu'il ne nous serait pas aisé de saisir aujourd'hui, dans l’exécution des motetti, eom/wcli,des cantilenœ et îles ronde! la-, chansons religieuses et profanes. Le déchant devait commencer à l'unisson, à l'octave, è la tierce majeure ou mineure, il la quarte, A la quinte de la partie avec laquelle il marchait pour ainsi dire parallèlement. Les dissonances devaient être entremêlées do consonnanccs posées d’une manière convonable et de façon quu lorsque lo ténor moulait , le dessus devait descendre et réciproquement. Dans la composition à trois voix ( triplum ) , l’attention devait so porter sur le ténor et le dessus, afin que lorsque la troisième voix se trouvait en dissonance avec lo ténor, elle s'accordât avec le dessus, et encore réciproquement. — Enfin Francon décrit un déehant h quatre et cinq voix dans lequel il faut encore avoir égard aux voix existantes pour nu pas être en dissonance avec l’une quand on est d'accord avec les autres. Les voix ne doivent ni monter ni descendre simultanément, mais plu tôt marcher tantôt avec le ténor, lantôl.avec le dessus. Il faut ensuite observer la valeur des notes ou des pauses dans toutes les parties de manière è ce qu'aucuno n'ait nas plus de longues, de brèves, de semibrèves qu'elle ne doit en avoir par rapport aux autres, excepté la dernière nolo ou punctus organicus, qui n'est soumisâaucunc mesure.— Il est évident que les compositions décrites par F’ rançon différaient entièrement do ce qu'on appela organum , de même qu'elles différaient du déchant accompagné de lyres. Elles doivent d’autant plus passer pour un véritable contrepoint que les voix qui y procédaient par intervalles consonnanls et dissonants par mouvements différents étaient assujetties il certaines règles.
On se servait, en France, dans les églises, de ce qu’on appelait un déchant, et qui était tout différent de ce qui a été jusqu a présent désigné sous ce nom. Ce dédiant n'était pas mesuré : il était exécuté suit syllabiquemenl, soit conventionnellement entra les chantres, à la manière d’un chant mélismutigue sur les sons soutenus du plainchant. li y en avait de deux espèces : In première et la plus simple était un ensemble a deux voix, le plus souvent les deux parties marchant à ('unisson. Seulement, dans certains passages, le déchant se séparait, uno
canin. » tJcui n Mtiua, Spéculum musior, Ut», vu, c. 3.)
DEC DICTION N A IDE DEC
partie montait, l'autre descendait A tour de rôle. Ce mouvement donnait lieu à des rencontres de tierces qui ne devaient pas dire sans agrément. Au surplus, les voix se hâtaient de se réunir et unissaient toujours h l'unisson. Dans la seconde espèce, celui oui exécutait le dédiant , faisait ad libitum , des ornements très-compliqués appelés fleurette». Les véritables théoriciens 11 ont pas daigné, dans leurs traités, faire mention de ces espèces de dédiant. On peut aisément se persuader que les fleurettes n’élaieut pas plus en iapj>orl avec la dignité du temple et des textes sacrés qu’elles u 'étaient conformes aux lois d'uno bonne phraséologie et d'une harmonie irréprochable. Si donc un semblable dédiant , fruit de la convention et do l'improvisation, fut essayé à plusieurs voix à diverses épuaucs, il dut produire par fois un charivari (les plus accomplis, et l’on ne comprendrait guère le plaisir et l'édification que les fidèles ont pu en retirer, si l'ou ne connaissait à quel point In multitude, principalement en France, est facile h s'extasier devant les harmonies les plus barbares il les mélodies les iilus piales. Aussi est-ce en France que le déchant a été pratiqué avec le plus d'ardeur. Car bieu que des harmonies simples fussent déjà en usage à Rome dans la chapelle pontificale, ainsi que le rapporte l'abbé liaini, dans ses Mémoires sur la vie et les ouvrages de Paleslrina 1vol. Il, p. 390), on peut dire que l'excellence du sens musical propre aux habitants do co pays les préserva d’un déchant aussi grossier que celui dont on se servait ou France et aussi bizarre que celui quiélaiien honneur chez les Florentins.il est viæî que le i léchant improvisé fut importé à la chapelle pontificale nar les chantres composant la chapelle que les Papes avaient formée h Avignon, pendant leur séjour en celle ville (1303-1377), et alors quo le siège pontifical fut ramené h Rome en 1377 j»ar Grégoire XI. Ces chantres y apportèrent aussi des faux-bourdons, lesquels étaient peutêtre supérieurs à ceux de la chapelle-iausique des rois de France. Rien ne prouvo non /dus qu'une semblable parodie de fart ait été introduite en Allemagne, où l’on ne trouve d'ailleurs aucune trace d’harmonie h une époque même plus récente quo le xv* siècle. Le chant populaire, anciennement introduit dans plusieurs diocèses de l'Allemagne et de bohème n’était qu'un chant simple cl grave comme le chant romain. lin déchant ou biscantus (sic) pareil aux échantillons donnés par Gerberl, et qu’il a extraits des bibliothèques des couvents, peut tout au plus avoir été essayé dans les chapelles par quelques frères sans oreille et sans goût. Mais, en France, c’est tout autre chose : le dédiant y Ih u rit, s’y propage; c’est son climat. Dans toutes les grandes v illes et dans tou tes les cathédrales, des chantres et des enfants furent entretenus à cet ciret sous la direction d'un maître. Malheureusement, on peut se faire une idée do co qu'étaient cos chapelles ou maîtrises et de ce qui s’y exé-
cutait en examinant l'état do l'art omis la chapelle-musiquedu roi. On sou pçnnne déjà, d’après les renseignements que nous venons de donner sur Pelai delà musique en France, que l’existence de la prétendue école française de contrepoint dont tous les historiens ont parlé, et oui, scion eux, devait avoir brillé avant l'école hollandaise, est un fait entièrement controuvé. L’excuse h cette erreur ne peut être admise que grâce à l'obscurité qui a régné jusqu’ici relativement à la longue période qui sépare Guide d'Oekeuein (1»50; et par la disette où l'on est do documents antérieurs à ce dernier. Cependant, les ténèbres se dissipant peu à peu, il a 6;é permis de jeter un regard explorateur sur ceîte partie non encore battue do l’histoire de l’art. Et tandis que l'on déchantait en France et qu'un marchand y passait pour compositeur, on peut affirmer que l’art musical, pris dans sa véritable acception, était cultivé avec succès et mis en honneur dans les Pays-Bas. — Il est à regretter que les siècles antérieurs ne nous aient pas transmis des exemples d’un déchant régulièrement fait, car bie/i que ce genre de musique fût ordinairement improvisé par les chanteurs, il devait en exister par écrit, même du temps de Franco», ne fût-ce qu’à titre d'études et de modèles. C'est bien au hasard que l’on doit celui que M. Félis nous a donné, trèsbien déchiffré, dans son premier numéro de l.i Revue musicale. C’est une a cienne chanson française à trois voix, attribuée à Adam de LeHale,suruomméle/?03*u<rAmi*, prêtre et chanteur au service du comte de Provence eu 1280, à moins toutefois que ce no soit l'œuvre d’un amateur de déchant qui se serait exercé sur la mélodie laissée par Adam de Le Haie prise comme ténor; rar les chants notés et forlagréablcs que M. Félis a donnés comme tirés d’une pastorale également laissée par Adam, ne sont point en contrepoint, et le manuscrit où il les a découverts doit être de la fiu du xiv* siècle, car on y rencontre à chaque page des semi-minimes, dont
10 premier emploi est dû à Philippe de Vilry, qui mourut en 1301.
L'autour admet les quintes et les octaves consécutives, et l’on doit le lui pardonner; car la théorie, d’après ce que nous en savons, n’avait pas encore prononcé son arrêt contre la suite de deux consonnances parfaites par mouvement direct. Celle composition n’est donc pas merveilleuse, bien que dans son temps elle passât peut-être pour un chef-d’œuvre.
Outre les déchants dont nous avons parlé,
11 y eut encore une espèce de déchant particulier à la France, connu sous le nom du faux-bourdon. Néanmoins, le mot de déchant subsista même après que l'expresion technique de contrepoint se fut introduite, et quelque vague que soit cette dénomination, elle resla affeetôe au chant improvisé à plusieurs voix, à l'occasion duquel' les théoriciens créèrent encore le mot de torlisatio , en opposition avec celui de contrepoint.
On trouve dans Marchettus de Podoue et
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dans Jean Je Mûris ( Script . ecc/., I. III) un exposé Jes règles du déchant qu'ils nomment aussi polupltonie. (Vou. l'Histoire (Ida musique occidentale du M. Kikskwkttkh, passim.)
Dans son Résumé de l'Ilistoire de la musique (pp. cxci-cxctv), ainsi que dans une sério ■ d'arlieles pleins d’intérêt sur les époques caractéristiques Je la musique d’église, publiés dans la Revue de mus. relig. Je M. Danjou, M. Félis a parlé au long du déchant ; on nous saura gré de lui emprunter les citations suivantes :
« Vers la mémo époque ( lo il* siècle ) l'orçanum prit le nom de discanlut qui signifie deux chants , et que les anciens auteurs français ont traduit par déchant. C’est sous ce nom de discantus que Francon de Cologne, qui commença h enseigner à Liège eu 1083, traite de l'harmonie Je son temps. Discantus ne fut dnborJ évidemment le nom que do cette sorto d'harmonie que faisait une voix dans raccompagucmentd’unu autre qui faisait entendre le chant. On comprend, en effet, que dès que les voix s'astrei gnirent à varier les intervalles que font entre eux lus sons dans l'Harmonie, ut h passer de l'un h l’autre par des mouvements divers, il devint bien difficile à des musiciens encore inexpérimentés Je rendre
I harmonie plus complète par l’adjonction d’une troisième voix et qu’ils dureut encore moins songer à eu ajouter une quatrième.
II est vrai que Francon dit qu’il y a concordance dans le dédiant quand deux voix ou plusieurs peuvent étio entendues ensemble et plaire à l’oreille d’une manière continue ( concordanlia dicitur esse , quando dua voces rel plures in uno tempore prolatce se compati possunt secundum auaitum). Dans un autre passage important, il est plus explicite encore, car y parlant de la troisième voix, sous le nom de triplum (o. tl, Dediscantu et ejus speciebus ), il dit que celui qui veut faire un déchant h triplum, doit avoir égard au ténor (le chaut) et au déchant (voix qui accompagne), de manière que s’il discorde avec le ténor, il concorde avec lo dédiant, et rice versa. En outre, il procède par concordance, de telle sorte que taulût le triplum moule avec le ténor et tantôt descend avec le déchant , et ne se meut pas toujours dans le sens de l’une ou de l’autre de ces parties (292). Cependant, quoique ces indications soient précieuses et soient les signes certains du progrès incessant vers la constitution de l’art harmonique, on doit croire que les préceptes donnés par Francon pour la formation d’une harmonie à trois parties sur le chant, étaient plus connus de son temps par la théorie que par la pratique, ou du moins, qu’ils ne recevaient qu’uno application bien rare ; car jusqu'à ce jour il n’a
(Î9Î) i Qui aolem triplum operari veluerii, rcï pierre débet Icnorcm et discamuin, ita ipiod ai discorde! cutn tellure, non diseur Jet coin itérait', et a ctmVirso, et pren d II ulterius per evreordanliag.
pas été trouvé dans es manuscrits de morceau do musique religieuse ou mondaine b trois voix distinctes, qu'on puisse faire remonter h une époque antérieure au xiii' sièclo.
« Au reste, Francon fournit |iou do renseignements sur l’emploi des intervalles des sons dans l'harmonie ou déchant ii la fin du xi” sièclo : il nous apprend seulement que cette harmonie pouvait commencer par l'unisson, par l’octave, par la quinte, par la quarte (intervalle qui fut proscrit plus tord), par la tierce mincuro et par la majeure. Le polit nombre d’exemples qu’il présente de chants harmonisés offrent encore des successions de deux unissons ou de deux quintes ; mais nonobstant ces restes des traditions de la diaphonie du tx* siècle, on ne peut méconnaître la pensée d’art qui s’est manifestée dès lors, et déjà il est possible de prévoir l’importance que, l’hamonie va conquérir dans In musiquo religieuse comme dans la profane.
« Un fait important ressort aussi des exemples que Francon nous présente dans son traité de la musique mesurée : c’est que déjà ce genre de musique avait fait invasion dans l'Eglise dès la seconde moitié du xi* siècle, car nousy voyons l’Iqyinno ancienne O Maria,-mater De i, (los odons, etc., rliylhmée musicalement. Toutefois, il y a lieu de croire qu’une telle nouveauté n’était à cotte époque qu’une très-rare exception, ut que le discantus comme l'orÿanum consistait alors en une harmonie simple de note contre note. La manière dont les règles sont énoncées dans des ouvrages d’une date postérieure, pour guider dans l’accompagnement ceux qui exécutaient cette harmonie, me persuade même qu'on ne l’écrivait pas, et que les chantres, à l'exemple de ce qui se pratiquait dans l’ancienne diaphonie, improvisaient le déchant : usage qui s'est conservé jusqu'au commencement du xvtn' siècle dans les faux-bourdonsde la psalmodie, ainsi que dans ce qu'oit appelait en Franco chant sur le livre, et en Italie conlrapunto du mente. Je vais essayer de justilier mou opinion è cet égard.
« Un manuscrit du un* siècle, qui était autrefois à l'abbaye de Saint-Victor, et qui se trouve maintenant à la Bibliothèqun royale do Paris, contient, en vieux langago français, mêlé de mauvais latin, quelques règles pour faire le déchant, dont Toici quelques-unes, auxquelles j'ajoute les exemples qui manquent dans le manuscrit.
« Quiconque veut déchanter (accompagner « le chant) doit savoir : l' ce que c'est que la « quinte et l'octave : la quinte est la cin- « quièinenote et l’octave la huitième. Il doit • examiner si le chant monte ou descend.
« S’il monte (le chant), il faut prendre l’oca tave; s’il descend, il faut prendre la quinte.
mnd" ascendenilo cum lenore, vet descendendo cum ilisrinnu, iia tpioil non semper cum aliero lantiim. »
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diaphonie et d'organutn que j’ai vus étaient des fragments (Fnymnes, de proses ou de psaumes, et je ne connais qu'un seul exemple d'antienne (Miserere mei, Drus), cité par Ciiiido d'Arezzo, qui soit diaphonisé. A Milan, les Vigiles du jour des Morts , ainsi qu'une partie de la messe de cette commémoration , étaient chantés en diaphonie; ailleurs, particulièrement en Belgique et en France, l'organum était interdit aux messes de Requiem et A tout l'oQicc des Morts. Dans quelques égiises, les Alléluia étaient organisés par quatre chantres, qu'on appelait à cause do cela organistes de l'Alleluia : dans d'autres, on n’organisait que la périélèse de Y Alléluia, mais Tes invitatoircs étaient déchantés en entier. Enfin tout porte & croire que les usages, A cet égard, variaient do diocèse à diocèse. Ce qui est résulté de plus certain des recherches auxquelles je me suis livré A ce sujet, c’est que l'emploi de l'orgaoum et des déchante fut beaucoup plus fréquent dans l'Allemagne rhénane, dans les l’ays-Bas cl en France, qu’en Italie. A Hume, le plain-chant primitif, exécuté dans sa pureté traditionnelle, et chanté avec goût, fut considéré comme la plus belle musique d’églisejusqu'A la fin du xiv'siècle. Les églises romaines n admirent le conlreiioint, A la lin de ce siècle, qu'après que Grégoire XI eut quitté Avignon, en 1377, pour réintégrer le siège pontifical dans l'aucienne capitale du monde chrétien.
« Ce furent des chantres français et belges, attachés A la chapelle de ce Pa|>e, qui portèrent en Italie le goût de la musique d'église harmonisée, et qui fondèrent les premières écoles d'oè sortirent plus tard tant d’illustres maîtres de chapelle italiens
« Il s'agit maintenant, continue notre auteur, de découvrir comment et A quelle époque la mesure et le rhylhmo se sont introduits dans lu déchant pour le transformer en musique d'église mesurée.
■ F rançon nous fournit la plus ancienne indication connue d’un morceau mesuré de .musique d'église dans l'ancienne antienne : O Maria, mater Dei, /lot odoris , et dans d’autres fragments (298) : mais ces indications n'ont pas d'autre importance en elles-mêmes, que de constater l'existence de la musique d'église mesurée vers la tin du xi' siècle. Jusqu'A ce jour, on n'a rien trouvé de cette époque qui soit suivi et complet, A l'exception d'un morceau A deux voix en vers iamhiqucs, qui appartient A la lin du
xi* siècle A vrai dire, ce n'est qu'A la lin
du siècle suivant que les monuments de la musique mesurée, A plusieurs voix, se présentent dans plusieurs manuscrits. L’ancien manuscrit n* 812, du monastère de Saint- Victor , aujourd'hui A la Bibliothèque du roi , nous en fournit qui peuvent être considérés comme étant les plus anciens et les plus authentiques du ces temps reculés. Parmi les motets A deux voix que renferme ce précieux ouvrage se trouve un
(298; Musica et canins mensurabilis, caput 9.
Ascendit Chrislus, où se remarque un progrès immense sous le rapport do l'harmonie, bien que certaines traditions de la diaphonie s'y fassent encore apercevoir. »
M. Félis, analysant ce morceau aussi curieux en lui-mème qu'intéressant par son ancienneté, y remarque : 1* que les successions du quinte de la diaphonie y sont encore fréquentes, tandis que les successions de quarte ont disparu, et, A l’égard de l'octave, on ne la fait que par mouvement contraire, conformément A la règle exprimée dans lu texte même du manuscrit; 2* qu'eu plusieurs endroits, on voit apparaître la quinte mineure ou diminuée, intervalle proscrit, comme l'on sait, dans le plain-chant cl A plus forte raison dans l’harmonie; mais, observant que cette pièce est du sixième ton et qu'anlérieuroment au xiu* siècle, on n'écrivait pas encore le bémol, nécessaire dans ce ton pour éviter la fausse relation do fa A si, M. Félis lire de celte circonstance la démonstration que le morceau appartient au xii* siècle, ainsi que tout l'ouvrage où il ost contenu, bien que, suivant lui, le manuscrit soit du commencement du xiii*; 3* que ce morceau offre aussi le plus ancien exemple connu du saut de la dissonance, qui a été appelée plus tard la note changée: col exemple se voit au début de la partie qui fait le déchant ou contrepoint, dans la suite des notes fa, mi, ul, contre fa du ténor; mi, intervalle de septième contre fa, fait un saut descendant de tierce sur la quinte :
A l'égard de la tierce majeure, M. Félis observe qu'elle n'y para U pas une seule fois.
Après quelques autres observations sur la notation de ce morceau, AI. Félis continue ainsi : « Nonobstant la fréquence des successions de quinte et d'octave, le mauvais emploi des dissonances et la monotonie du contrepoint, lo morceau (en question) n'en est pas moins d'un immense intérêt, parce qu'il remonte A la date la plus reculée, connue jusqu'A ce jour, de la musique d'église mesurée, et qu'il marque eu quelque sorte le point de départ de la musique écrite qu'on appelait res fada, par opposition au discanlus, déchanl, qui s'improvisait au lutrin
« Près d’un siècle se passe depuis la seconde partie du xu* (siècle) avant qu'on aperçoive quelque progrès sensible dans la musique d'égliso écrite A plusieurs parties. Un manuscrit de l'ancien fonds de l'église Notre- Dame de Paris (n* 273, in-A"), actuellement A la B bliothèque royale nous fourmi , dans une antienne A trois voix , un monument certain de la situation pratique de
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l'arl dans la seconde partie du sur siècle, car le manuscrit est dilé de l’an 1:267, et l'antienne dont il s'agit est conséquemment antérieure do quelques années nui triolets du poète musicien Adam de Le Haie, nu de
La Halle Ce morceau commence au feuil-
let 119* (verso) du manuscrit. Le plain-chant, ou téneure, qu'on appelait (ténor), est A la Liasse. Les deux autres parties font le contrepoint sur ce chant. Un phéuomèno t rds— digne d’attention se fait remarquer dans ce contrepoint; car si l'on compare chaque partie supérieure séparément avec le chant, ou n'y voit qu'un tres-pclit nombre de successions directes de quintes, d'octaves, et d'unissons; en général, les successions d’intervalles présentent des harmonies pures, et le mouvement contraire, plus élégant que tout autre, y apparatl assez fréquemment.
« Sous ce rapport, l'art avait donc fait un incontestable progrès depuis l'époque oit avait été écrit le morceau à deux voix ,
dont on a vu l'analyse Cependant,
considéré dans son ensemble , ce morceau déchire l'oreille par scs longues successions d'accords de tierco et de quinte, qui rappellent les horreurs de la diaphonie. D'où vient donc ce phénomène? le voici : Arrivés par des progrès imperceptibles il la conception du non effet de la variété des mouvements , dans la succession des intervalles, les musiciens du moyen âge, dans leur inexpérience des procédés d'un art qu’ils n'entrevoyaient encore qu’à travers des nuages , ne surent d’abord considérer l’effet harmonieux qu’à deux parties , et n'établirent de règles pour faire disparaître les successions de la diaphonie qu'à l'égard du ténor, ou de la partie qui avait le chant. Dans un contrepoint à trois parties, c'était beaucoup pour eux que de partager leur attention entre celte partie du ténor et chacuno des deux autres voix.
Comparer ensuite celles-ci entre elles et en bannir les mauvaises successions .
aurait été un effurt trop grand pour leur habileté relative. De là vient quo les deux parties d'accompagncmeiit du clianl , dans l’antienne que j'offre ici comme spécimen de la musique u'église vers le milieu du nu* siècle (Ü98*j, forment entre elles do longues suites do quinte, dont l’effet , à l'audition, ne laisso pas apercevoir l’art déjà avancé de l’arrangement de chacuno de ces parties à l’égard du chant ou ténor, il m’a paru que ces observations sont d'assez grande importance pour lu conception do l'état véritablo de l'art à rctle époquo de création.
« L’élude attentive des mouvements de la musique des xiu' et xiv* siècles m'a fait voir qu'il existe une différence très-remarquable entre les chansons mondaines à plusieurs voix, et la musique d'église écrite, ou rei fada. L’harmonie est en général, plus pure ; les mauvaises successions d'intervalles sont plus rares, cl les mouvements des voix plus élégants dans les chan-
1398*) Nous renvoyons à la /terni de M. Danjou celle antienn.'.
sous que nans les molcts , ni il i ovines oii autres chants ecclésiastiques harmonisés.
La rudesse de celle dernière musique , qui restait toujours plus ou moins entachée des hnhiludes de la diaphonie, l'absence do rliylhme, et la monotonie des voix qui servaient d’accompagnement au chant , devaient avoir pour résultat l'introduction dans la musique d'église des formes plus mélodiques de la musique mondaine. Mais à celte tendance naturelle s'associa l'idéo la plus bizarre , la plus absurde , la plus monstrueuse qui ail jamais passé par le cerveau humain ; car ce ne furent pas seulement lus formes de la mélodie des chansons d’amour qu’on imagina d'introduire dans la composition des antiennes ou molots , mais les chansons elles-ménies avec leurs paroles érotiques en langue vulgaire, faisant entendre a la fois le chant do l’église avec les paroles latines , par la partie du ténor , cl, par les autres voix , le rhant et les paroles des chansons les plus indécentes. ■
Ici, M. Félis fait une longue digrossion, à laquelle nous empruntons nous-mCuies de curieux détails au mot Epitre fsrcie.
Ensuite reprenant son sujet principal, il cite un passage de son Esquute de l Histoire de l'harmonie considérée comme art et comme science systématique ; Paris , in-8" , 18M), brochure tirée à cinquanleeiemplaires, mais reproduite de la Revue et Gazette mueicnlc de Paris , 1839. Voici ce passage : « Nous devons à Jean de Mûris de précieux renseignements sur In didactique de l'art à l'époque où il écrivait, c’est-à-dire vers 1300. Son traité De ducanfu.doril je possède un manuscrit et qu'on trouve dans plusieurs grandes bibliothèques, renferme des règles précises sur la qualité des intervalles, sur leur emploi et leurs mouvements dans l'harmonie. »
Nous y voyons qno la quarte a disparu du nombre des consonnances. Jean de Aluris ne reconnaît pour consonnances parfaites que l’unisson, la quinte et l'octave. Les consonnances imparfaites sont, dit-il, la licrce majeure, la mineure et la sixte majeure. On no sait pourquoi la sixte mineure n'est pas comptée dans cette catégorie; mais il parait que tous les maîtres élaient d'accord sur celte partie de la doctrine, car ia même division se trouve dans un traité manuscrit sur la musique, daté do 1375, qui a appartenu à Roquefort, et dont la copie, fnito par Perne, est ilans ma bibliothèque. Quoi qu’il en soit, on voit quo les idées s'étaient rectifiées à i égard de In sixte majeure, et que cet intervalle avait pris sa place naturelle parmi les consonnances.
C’est aussi dans lo traité do déchant de Jean de Mûris, que se trouve pour la première fois celle règlo importante, devenue fondamentale dans l’art d’écrire : qu’on doit éviter de faire deux consonnances parfaites par le mémo mouvement, soit en montant,
ceux de nos lecteurs qui seraient curieux de voir
het, de plain ciiant. dec
soit on descendant, Seulement, Jean Je Muris semblo vouloir affaiblir la rigueur de colle règlo en faveur du peu dMialnlelé des musiciens de son temps, on ajoutant : <111tant i/u'on le peut. Voici ses paroles : Debeni u s eliam binas coruonantias perfectas seriatim ronjunctas nscendendorcl descen dendo, prout potsumtu, eritare. Ici la théorie était plus avancée que la pratique, car dans la plupart des morceaux de ce temps qui sont parvenus jusqu’à nous, on trouve encore des exemples de doux unissons, de deux octaves et do deux quintes consécutives, quoique ces fautes soient devenues plus rares.
Enfin , c’est dans le Traité du déchant do Jean de Mûris que nous trouvons pour la première fois ces règles, qui sont encore en vigueur dans le contre-point : I’ Que tout contre point doit commencer et finir par uno cousonnanco parfaite: Scicndum est eliam, i/uod discantus débet habere principium et pur ,n ncr consonantiam perfectam ; 2* qu’O’l ne doit point employer deux tierces majeures par mouvement conjoint, en montant et en descendant: Debemus eliam duos ditonos ronjunctas, ascendcndo, tel descendendo, et' itare. « En résumant, poursuit M. Eélis, ce qui /précède concernaut l'histoire de l'harmonie dans le xiv* siècle, nous y trouvons les remarquables progrès dont voici l'énumération : 1‘ Les cousonnanccs sont classées dans leur ordre naturel. La quarte a cessé d'ètre une cousonnance parfaite : la sixte est rentrée dans l’ordre des intervalles consonnants ; 2* l'harmonie consonnante est en général complète : elle Osl composée de tierce et de quinte et do tierce et de sixle. 3* Les retards des consonnancos, produisant les harmonies de quai le et quinte, de septième et lierce. et mémo de neuvième cl tierce, sont introduits dans l'art et y jettent de la variété, à* Le style syncopé est imaginé et mis généralement en pratique. 5' Enlin, dans ce sièclu commence l’usage de l'harmonie a quaire parties. Mais ici se présente une singulière exception à la règle qui prohibe les successions do consonnances parfaites. Ces successions étaiout admises quand les accords étaient complets. Jean de Mûris exprime l'exception decelto manière : Item postumus poncre duas i/uintas non octaca et lcrtia, et Juas octants cum i/uinla et tertia per asrentuin tel tlescensum tenons. Ceci explique les nombreuses incoircclionsdo ce genre qu’on remarque dans la messe à quatre voix de Guillaume de Machault Cos im-
perfections ne tardèrent pas h disparallro. Avant les premières années du xV siècle , Guillaume Dufay, Biuchoisct Dunstaple enseignèrent à écrire avec plus d'élégance.
• Le premier surtout , qui était un des chanteurs de la chapelle pontificale à Avignon, dès 1380, paraît avoir introduit de notables améliorations dans l'harmonio et dans le système des proportions. Quoiqu'il ne soit pas l'inventeur de la notation blanche, comme l’ont cru quelques écrivains modernes, puisqu'on en trouve des exemples
avant lui , il est certain qu'il la perfectionna et qu'il en répandit l'usage. Ce n'est pas sans motif que les écrivains du xv' siècle ont signalé Dufav comme le plus grand musicien do celte époque. Le rapprochement do ses compositions avec celles des musiciens qui le précédèrent immédiatement peut seul donner uno idée exacte de sou mérite. On y trouve los premières imitations bien faites, et même des canons à deux vois, qu’on peut considérer comme les premiers essafs do contrepoints conditionnels. La plénitude de son harmonie et la marche naturelle et chantante des parties sont trèsremarquables. Lorsqu'il écrit à deux parties seulement, le choix des intervalles et leurs mouvements sont d'une pureté, d'une harmonie naturelle, qui marque un progrès immense dans l’espace de quelques années. Enlin, dans ses morceaux à trois voix, Dul'ay a lo secret do remplir souvent l'harmonie par des successions chantantes. Lo premier, ou lui voit employer l'artilico du repos d'une voix, pour la faire entrer avec plus d'effet. »
Ici, pour faire sentir la supériorité de Dul'ay sur ses prédécesseurs immédiats, le critique rapporte un fragment du Gloria in excelsis delà messe à trois voix tumulte Trinitatis, de ce compositeur, liréedu manuscrit delà bibliothèque royaledc Bruxelles ii*5557, puis il continue : « Si l'on compare ce morceau, écrit vers 1380, à ceux que j’ai donnés comme spécimens de ta situa-
tion de la musique d’église dans la première moitié du xiV siècle, on sera frappé d'étonnement à la vue des progrès de l'art dans l'espace de quinze à vingt ans.
■ Toutes les successions de quintes, ou d'octaves, ou d'unissons, ont disparu, nonseulement contre lu ténor, mais entre los parties intermédiaires. Les tierces majeures et mineures sont devenues les meilleurs inlcivalles du contrepoint ; enlin les différentes qualités que j’ai énumérées précédemment s y font remarquer partout, tandis qno les imperfections fourmillent dans ce qui a été écrit antérieurement à 13C0.
« Un fait très-important se manifeste dans cette nouvelle forme de la musique d'église; c’est la disparition des ornements du chant, employés avec profusion pendant les ni' et xiii* siècle, et jusque vers l’année 1370. Evidemment il s est fait, vers cetto dernière époque, une séparation complète entre le système d'art précédemment en voguo et celui de Dufay, de Binchois et de Dunstaple, qui devint à son tour le type de la musique d'église pendant les xv1 et xvp siècles. Es ce aux trois musiciens dont je viens de citer les noms que cetlo réforme caractéristique doit être attribuée, ou bien s’esl-cllo opérée par degrés depuisenvironl300jusqu’on 1380, et d'autres artistes ont-ils préparé la voie où ceux-là se sont engagés? l*our résoudre colle question d'uno manière absolue, il faudrait que nous connussions quelque chose des oîuvres des trois autres musiciens français , nommés Tapissier, Carmen, et Césaris, qui
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furent les prédécesseurs immédiats de Bincliois, de Dufay, et de Dunstaple, ft qui durent briller de 1370 à 1380, suivant les renscigneinenls qui nous sont fournis par un poêle & peu près contemporain. Ce poète, né vers la fin uu iiv' siècle, s’appelait Martin le Franc. Contemporain conséquemment des célèbres musiciens dont il s agit , il a écrit de 1136 à 1139, un poème intitulé Le champion de» dame», où l'on trouve la soûle mention connue do Tapissier, de Carmen et deCésaris, comme musiciens de mérite, mais où l’on voit aussi que Dufay, Binchois et Dunstaple les surpassèrent. Voici les strophes qui se rapportent à ces faits :
TapixVer, Carmen, Césaris,
N'a pas loi'giemps s bien chantèrent tj i'ils ébahirent lout Paris,
Et l.ius ceux qui les fréquenter ’ni.
Mais oncipies jour ne flétrit. mtércut
En mélodie de tel chois
(Ce m’ont dit ceulx qui les hantèrent)
Que Guillaume Dufay et Binchoit.
Car ils ont nouvelle pratique De faire frieque concordance En h ,ute et en basse mus! |uc,
En feinte, en pause et en muance.
Et ont prins de la contenance Anglaise at cnçuy Dunstable,
Puurqtmy merveilleuse playsance Rend leur chant joyeux et stable.
« Les perfectionnements dans l'harmonie, dans la feinte (peut-être l’imitation) et dans In paute (par quoi l'auteur désigne peut-élro le repos des voix), telle est la part attribuée, dans ces vers h Dufay, conjointement avec Binchois; et d'après les derniers vers, il semble qu’ils aient été un peu précédés dans ces améliorations par le musicien anglais Dunttable. A. l'égard du changement de stylo par la suppression des ornements multipliés du chaut, il n'on est parlé par aucun écrivain, et ce n’est quo par les monuments de l’art que nous pouvons constater ce fait important par lequel so caractérise une des époques les plus remarquables de l’histoire de la musique. Or, parmi ces monuments, si nous ne trouvons pas de musique d’égliso écrite avec pureté avant Dufay, il n’en est pas de même de la musique mondaine. J'ai publié dans la Reçue musicale, d’après un manuscrit de la Bibliothèque royale (299) , la première partio d'une chanson à trois voix, composée par le célèbre organiste François I.andino , de Florence , qui fut couronné h Venise par le roi de Chypre eu 1361, et qui mourut en 1390. Cette chanson, dont l'harmonie est incontestablement supérieure h la musique d'église antérieure h Dufay, bien qu'inférieure au style élégant de ce maîtro; celte chanson, dis-je, nous fait voir l’absence d’ornements qu’on remarque dans les oeuvres de Binchois, de Dufay et de leurs successeurs. Il y a donc lieu de croire que la réforme, à cet égard, s’est opérée en Italie quelques années avant quo ces célèbres musiciens se fissent connaître.
(299) Toin. I", p. lit et suivantes, année 1827. Foytx, pour plus de renseignements, Partiels Lan-
« Les mouvements syncopés se font aussi remarquer dans cette chanson, mais ils y sont employés avec beaucoup moins d'habileté que dans la musique de Dufay; car presque toujours les dissonances s'y produisent par anticipation, taudis quo ce grand maître avait très-bien compris que les dissonances de cette espèce ne doivent être que le résultat de la prolongation des consonnances. Bien que (es morceaux que nous possédons do Landino se fassent remarquer >ar des qualités supérieures à celles de la musique temporaire , il n'en est pas moins vrai que tous les musiciens italiens qui vécurent dans le rnêint temps eurent 1 peu près le même style. Le manuscrit de la Bibliothèque royale d'où j'ai tiré la chanson de Landino en contient 199 italiennes, également à deux et à trois voix, dont les auteurs sont : maître Jacques do Bologne, François Landino, frère Guillaume do France (vraisemblablement Guillaume de Machaull), don Donoto de Cascia, maître Jean de Florence, Lorenzo de la même ville, S. Gherardello, S. Nicholo del Proposto, l’abbé Vicenzio d'imola, don Paolo Tcnorista de Florence, frère Bartolino, frère Andrea et Jean Toscano.
« M. Danjou a récemment découvert h Ferrare un autre recueil de chansons à trois voix et de motets, dont les auteurs, appartenant h la mémo époque que ceux du manuscrit de la Bibliothèque royale dn Paris, sont : Magisler de l’erusio, magitler Ægidiut, eremitarum sancti Auguslini ; magister Zacharius, [rater Joannes Janna, Ant. de Caserta, Francisais de Florenlia (le même que Landino) Sciasses, Philippus de Caserla, fit Igardas, Dactalus de Padaa (le même quo Jean Dominique Dattolo, qui fut nommé organisto de l'église Saint-Marc de Venise, en 1368) Conrail de Pisloio, et Bartholomeo de Bologne. Tous ces noms d’artistes et leurs ouvrages nous prouvent qu’il existait en Italie, vers 1300, une école qui avait imprimé h l’art une direction dilférenle de celle qu'il avait euo depuis le milieu du xu’ siècle jusqu’à cette époque. Aux ornements du chant avait succédé dans cette école le style syncopé qui les exclut. Ce fut ce style qu'adoptèrent Dunstaple, Binchois et Üufiy, et le dernier se distingua entre ses contemporains, vers la Gn du xiv‘ siècle, par la pureté de son harmonie, par la substitution du retard des consonnanccs aux incorrectes anticipations des maîtres italiens de Florence, de Bologne et de Venise qui l’avaient précédé, et enfin par l’heureux emploi du repos des voix.
« Le principe de la réforrao qui s'opéra dans la musique d'église à la fin du xiv' siècle, et dont Guillaume Dufay fut le priuci| al promoteur, est donc la substitution du style syncopé au stylo orné, et l’intérêt de ce' nouveau genre de musique s’accrut progressivement par les imitations, canons etauiros
dino (Fraitçoi-1 dans ta Biographie unicerselle des musiciens, I. VI, p. 37 et tuiv.
DES
recherches harmoniques qui furent quclquofnis poussées jusqu a l'abus, comme l’avait été précédemment l'usage des ornements.
Malheureusement la réforme ne fut pas complète ; car Dufay , ses contemporains et ses successeurs, continuèrent do prendre pour thèmes de leurs messes ou motets tantôt un chant du Graduel ou de l'Anthiphonaire, tantôt une chanson mondaine, comme l'usage s'en était établi précédemment.
« Un immense intervalle sépare la musique d'une facture si naturelle et de si bouno harmonie d'avec les productions de l'art antérieures è 1360. » Nous espérons que les lecteurs ne nous blâmeront pas d'avoir poursuivi ces intéressantes citations un peu au delà de l'époque où le déchant se change en formo musicale plus régulière et plus parfaite, nous les engageons môme à lire, dans l'auteur cité, les détails instructifs qu'il donne sur les éléments des époques suivantes.
DEDUCTION.— » Suite de notes montant diatoniquement ou par degrés conjoints. » (J. -J. ROUSSEAU.)
Dans le mécanisme do la solmisation grecque, chaque lélracorde ditjoinl formant connue une espèce de système è pari, et ayant pour ainsi dire son ambitus, sa sphère particulière, il s'ensuivait qu’on ne pouvait passer d'un létracordo h un autro sans changer la formule inhérente h la nature du premier. Or, c’est aux quatre degrés formant la série tétracordale qu’on a appliqué le mol de déduction, car ils se déduisaient pour ainsi dire les uns des autres, en ce sens qu'ils appartenaient tous è un même système.
C'est aussi de celle manière qu’il faut entendre le mot neumr, lorsque Guido recommande de ne jamais joindre le fa au si dans ta même neume : lllrumque \p en k| in eadem «ni ma ne jungas. Neume est un synonyme de déduction.
DEGRÉ. — On appelle degré l'intervalle d'un ton 5 un autre dans l'ordre diatonique.
DEGRÉS CONJOINTS.- On nomme degrés conjoints ceux qui, soit en montant, soit en descendant, se font d'un son à un autro son immédiat ou par intervalle de seconde.
DEGRÉS DlSlOINTS. - On appelle degrés disjoints ceux qui so font par tout autre intervalle qu’un intervalle de seconde, soit en montant, soit en descendant. Ainsi lorsque le chant procède par saut de tierce ou de quarte, il marche par degrés disjoints.
DEMI-PAUSE — « Caractère de musique qui marque un silenco dont la durée doit être égale à celle d’une demi -mesure è quaire temps, ou d'une blanche. Comme il y a des mesures de différentes valeurs, et que celle de la demi-pause ne varie point, •Ile n équivaut à la moitié d une mesure, que quand la mesure entière vaut uno ronde, a la différence do la pause entière qui
(300) N'est- ce pas se, a glaises qu'il faut lire au «H sladms. (Lac., n, 35.)
vaut toujours exactement une mesure grande nu petite. » (J.-J. Rousseau.)
DEMI-SOUPIR.— « Caractère de musique ui marque un silence dont la durée est gale è celle d'une croche ou de la moitié d’un soupir. » (J.-J. Rousseau.)
DEMI-TON. — « Intervalle de musique valant è peu près la moitié d'un ton, et qu on appelle plus communément semi-ton. »
(J.-J. Rousseau.)
— On appelle demi-ton l’intervalle qui équivaut à peu près è la moitié d’un ton. Ainsi de ut b ré, il y a un Ion; de ut è ri l/émul, il y a un demi-ton. Dans ce cas, le demi-ton est chromatique, parce que la note sur laquelle il porte est altérée, elle est en dehors de l’ordre diatonique. Le demi-ton diatoniquo est celui qui existe entre ntt et fa, si cl ut. On distingue donc le demi-ton en dialoninuo et chromatique, en majeur et mineur. Chez les Grecs, le demi-ton majeur pouvait être partagé en deux quarts de Ion par une corde enharmonique; le demiton mineur, non plus que le ton mineur, ne pouvait être partagé, parce (jue, selon la doctrine dos anciens, la minorité do ces intervalles les rendait incapables de recevoir une corde enharmonique. (Brossard, nu mol Telrachord.o) — Semitonium est quando tonus in duos, non cequas , sed ina’quatrs partes secatur. Alterum semitonium snajus, alterum semitonium minus dici maluernnt. (Beda, in Musica theorica.) — Semitonium diatonicum est minus semitonium.
(Frasch. Gafori, florin, instrument., cap. a, et lib. n, cap. 20.) Les demi-tons majeurs et mineurs regardent les physiciens. Mais il est certain qu'il fallait tenir compte de ces mesures dans les modes grecs, et peut-être dans l'institution première des modes ecclésiastiques.
— Subsonus, rox musicorum, an hemttonitim? (Onuo, in Tract, de mus., ms. Bihl. Iteg.) llbi de uno subsono Guidonis, de duobus subsonis Guidonis.
DESOLATA (La). — On donne ce nom è Rome à une cérémonie qui a lieu le vendredi saint. M. E, Danjou, dans une de ses lettres d'Italie ( Voy . la Revue de la musique religieuse, 3* année, 5’ livraison, mai 18V7), rend compte d une semblable solennité à laquelle il avait assislé dans l'église Saint- Marcel. « On avait, dit-il, dressé »ttr l'autel un théâtre avec décors et illumination ; la sainte Vierge y était représentée è genoux, le cœur percé de sept flèches (300). On a exécuté un Slabal en musique, et, après chaque morceau, le peuple répétait avec le clergé la première strophe, Slabat mater, sur un air assez semblable à celui qu'on citante en France, mais avec celle différence qu'on le dit d'un tel mouvement, que le chant de toute une strophe ne durait pas aussi longtemps qu’on en met h dire chez nous le premier vers. Je vous laisse à penser l’effet que produit celte belle et grave mélodie ainsi transformée en rigodon. • —
lieu de sept flèches? Et tuam ipsius animant penr..ns-
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Il serait peu l-élre curieux Je rapprocher tlo ch passade ce que nous avons dil nous-mème, dans la Sainte- Baume, de la manière dont les Trappistes chaulent Je Salve reyina, qui ne dure pas moins de vingt minutes dans leurs cérémonies les plus simples. Voyez ce que dit b ce sujet M. de Chateaubriand dans la Vie de Ranci.
DESSUS. — Partie aiguë de la musique vocale. On distingue les premiers dessus, les seconds dessus, anciennement appelés basdessus. Le dessus était le superius dans l'ancien contrepoint.
— • La plus aiguë des parties do la musique ; celle qui règne au-dessus de toutes les autres.....
« Dans la musique vocale, le dessus s'exécute par des voix de femmes et d'enfants
« Le dessus so divise ordinairement en premier et second, et quelquefois môme en trois. La partie vocale qui exécute le second dessus, s'appelle bas-dessus , et l’on fait aussi des récits b voix seule pour cette partie... » (J .-J. UoLSSEkU.)
DÉTONNER. — C’ost chanter faux après avoir chanté juste; perdre l'intonation.
— « C’est sortir de l'intonation; c’est altérer mal b propos la justesse des intervalles, et par conséquent chanter faux. »
(J. -J. Rousseau.)
DEUTERUS. — Mot forgé du grec, Stvriooe, comme protus , tritus, l et art us, et qui signifie du second rang, secundarius. Ce mol deuterus désigne les troisième et quatrième modes ecclésiastiques, qui, ayant la même finale «ni, sont considérés comme composés et doubles. Selon Rrossard, les Grecs modernes se servent des mèm s mots pour désigner les modes ecclésiastiques.
DEVIS. — « Le devis, dil M. J. Régnier dans son livre De l'orgue , p. 107, est l’exposé de la composition d’un orgue, pièce par pièce, avec le prix de chaque chose en regard, le détail (fus conditions qui lient le facteur et l'acheteur dans la réception et l’entretien de l’instrument. Le plan est Je dessin de sa structure intérieure, et du mécanisme eu particulier. »
M. Vallet de Viri ville, dans ses Archives du département de l'Aube et de l'ancien diocèse ue Troyes, depuis le vu* siècle jusqu'en 1700 (I8M), nous donne de curieux details sur quelques marchés d’orgues qu’il a relevés dans les diverses paroisses. Un de ces marchés se rapporte b la cloche appelée Brey hault. Nous lui emprunterons les suivants. Ce qu’on va lire justifiera l’ancien dicton î — D'où viens-tu f — Je viens de Troyes. — Qu'y fait-onî — L'on u sonne.
P. 110. Paroisse Saint-Jean. Écclesia p> irochialis S. Joannis in foro Trecensis, dépendant de l’abbesse do Notre-Dame aux Nonnains.
Pièce C. xvif siècle, 1610, 21 octobre. — Marché passé entre Antoine et Noël Fournier, menuisiers, demeurant b Troyes, pour faire le buffet d'orgues , moyennant la somme de 1,000 liv., signé des parties avec la marque d’Antoine Fournier (un rabot).
P. 122. Collégiales «le Saint-Kfienm» , ecclesia S. Stephani. Sainte Chapelle des comtes do Champagne.
P. 127. Pièce E. xvf s., 1550, 15 janvier. — Marché passé entre Jacques Millon , menuisier, demeurant à Troyes et le chapitre pour faire le fût de l'orgue, la placer gr soutenir, fournir les bois, les monter, etc.
Pièce F. xvi* s., 15 janvier 1550. — * Marché passé entre François Mainfroy , maistre faiseur d'orgues, demeurant à Troyes, et le chapitre de Saint-Etienne, a tin de les tirer d'où elles sont pour les placer vers la grande porte et faire plusieurs jeux nouveaux. »
Pièce G. xvi* s., 1551, 2! décembre. — « Marché des orgues. Contre maistre François des Oliviers, facteur d'orgues (natif de Lyon, demeurant b Troyes), dont la montre sera aarnie de tuyaux aussi gros que ceux de la montre de l'orgue de Sainte Geneviève de
Paris sur laquelle il y aura un saint
Estienne se mouvant comme s'il estait en vie, et deux figures à ses costés tenons chacune une pierre en la main, comme s'ils voulaient le lapider. »
Pièce II. xvi* s., 30 mai 1573. — « Marché passé par-devant notaires , entre maistres Sébastien ei Françoys les Blanchars , maistres fondeurs de cloches, demeurons à Chaulmont en Bnssigny, estons de présent d Troyes, et S. Etienne , pour refaire et refondre d'accord avec les deux aultres , la cloche appelée Brey hault ( Brait haut ? ). »
Pièce I. xvii* s., 29 septembre 1617. — Marché entre J.-B. le Moine, organiste , demeurant à Troyes, et le chapitre pour faire aux orgues un jeu de trompette et un jeu de flûtes bouchées, etc. »
P. 316. a Les comptes des fabriques , ajoute M. de Viri ville, nous fournissent aussi de nombreuses révélations sur les instruments de musique, et nota. liment sur la facture, la construction et la réparation des orgues (liasse 105, dossier 1), qui jouent un double rôle dans l’histoire du I art, sous les rapports du son et de la forme. Les devis de ces derniers instruments, quejai réunis on assez grand nombre , nous fo il connaître les détails do leur construction mécanique et nous initient souvent, par di s descriptions fort curieuses, aux altérations progressives que celte partie importante de l ai t religieux subit comme toutes les autres, dans sa partie morale, nu fur cl b mesure du dépérissement de la foi. En 1551, les chanoines de Saint-Etienne firent marché avec Françoys des Oliviers, maistre composeur d'orgues, pour fournir b l’église un orgue neuf de six pieds de ton et six pieds de montre. Voici textuellement le détail des jeux qui le composaient : « Ung plein jeu de flûtes b 9 trous; ung de haut-bois avec la saqueboutle et le cornet sonnant comme quatre joueurs ; ung de voix humaines contrefaites ; ung de cyinballes ; ung de doubles (lûtes ; ung de fifre ; ung de doucines ; ung ressemblant b la voix d’un fausset ; ung de harpes ; ung chantant comme pèlerins
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qui vont h Saint-Jacques , avec une voix tremblant; ung de filtres d'allemands sonnant comme en une tialaille ; ung de musettes, sonnant comme-un berger estant aux champs; une batterie do sonnettes; 7 marches avec pédales ; une voix de rossignol se mouvant et ballant des ailes commo s’il estoit en vie ; uuc tromiietle sonnant comme en uno bataille, avec le labourin, etc., etc. (Ibid. Pièce G). L'orgue présenloil en outre, à la partie extérieure , un mystère mécanique et à mouvement, dans lequel deux soldais du buis lapidaient un saint Etienne à genoux et autres pièces semblables.
[Ibid. R.)
DIAGRAMME. — « C’était , dans la musique ancienne, la table ou le modèle qui présentait A l’œil l'étendue générale de tous les sons d'un système , ou ce que nous appelons aujourd'hui échelle, gamme, ctar ier. » (J. -J. Rousseau.)
DIALOGUE. — « Composition à deux voix ou deux instruments qui se répondent l'un à l’autre, et qui souvent sa réunissent. La plupart des scènes d'opéra sont, en ce sens, des dialogues, et les duo italiens en sont toujours ; mais ce mot s'applique plus précisément à l'orgue ; c’est sur eet instrument qu'un organiste joue des dialogues, en se répondant avec différents jeux , ou sur différents claviers. » (J.-J . Rousseau.)
DIAPASON. — « Terme de l'ancieBue musique, par lequel les Grecs exprimaient l'intervalle ou la consonnanco de l'octave.
• Les facteurs d’instruments de musique nomment aujourd’hui diapason certaines tables où sont marquées les mesures do ces instruments et de toutes leurs parties.
« Ou appelle encore diapason l'étendue convenable A une voix ou A un instrument. Ainsi, quand une voix se force, on ditqu'elle sort du diapason, cl l'on dit la même choso d'uu instrument dont los cordes sont trop lâches ou trop tendues, qui ne rend que peu de son, ou qui rend un son désagréable, parce que le ton en est trop haut ou trop bas.
« Ce mol est formé de tti, par, et rien, toutes ; parce [que l'octave embrasse toutes les notes du système parfait. » {J.-J. Rousseau )
ÜupAson était le nom grec de l’octave.
Diapason, dit Plolémée (lib. in Harmonie., cap. 14), ambilu primo continetur omnis cantilener forma square cerisimile est diapason cocari, id est per omnia, et non diocto, sicut diapente et diatessaron a numéro continentium ipsos sonorum.
El üafori : Diapason quidem perfertnm systema dicilur, quod diatonia disposita omnes sua continua consonantia species continent... Aine perfectum systema minus alque tstuledtile diapason vocamus, quia ex minorilius ac simplirioribus , diatessaron scilicet ac diapentes diastematibus fiat : mutabile, ieu/uam, quia intentions et remissions per species curialur. [flarmo n. instruit!., lib. i, c. 14.)
Et Tu même : Diapason est consonantia octo sonorum secundum dialonicum genns Dictions, de Plais-Ciiast.
composilorum quinque tonis, et duobus semitoniis minonbus ducta. Fit enim ex diatessaron et diapentes commistione , media .ac commuai existente conjunctionis termino , quem quidem communem dixero , cum finit diatessaron, fueril et diapentes principium , our e conrerso (Mus. pract., lib. i, cap. 7.)
On donne aussi le nom de diapason A la portée et A l’étendue des voix. Et celte expression rentre dans le sens précédent ; ainsi quand on dit qu’une voix de femme chante A un diapason plus haut qu’une voix d'homme, cela veut dire une octave plus haut.
Diapason est aussi le nom que I on donno A un polit instrument en forme de fourchette qui fait entendre un son modèle d'après lequel on accorde les outres instruments. Ce son fixe n'est pas le mémo partout; en Italie c’est le do, en France c’est le la. En Italie on l'appelle corista. Autrefois chaque théâtre avait un diapason différent, c'est-à-dire ipi'rl était plus élevé pour l’un, plus bas pour I autre, sans doute A cause de la nature des voix et des compositions. Aujourd’hui il est le même partout, tout le monde sait cela ; mais ce que tout le monde ne sait pas, c'est que le petit instrument appelé diapason, ce régulateur des instruments et de l'orchestre, a tiré son nom do l'octave qui, d’après ce que nous ont dit plus haut Ptolémée et Gafon, est le système de l'harmonie géométrique, A quoi nous pouvons ajouter l’opinion d’Aristote qui appellu l'octave la mesure de la mélodie. On a donc donné à l’octave le nom de diapason, comme comprenant en soi tous les sous, ainsi que le dit Cassiodore, quasi ex omnibus sonilibus conslans (lib. il Variarum epistol.), « ce qui est le sujet pour lequel les fadeurs d'orgue, d'épinette, et d’autres semblables instrumens harmoniques ne se servent que du diapason pour régler leur clavier sur une mesme octave ; ny les fondeurs-do cloches
?ue do leur brocheUo ou diapason pour jire des cloches de t’uute sorte de grandeurs; enquoy ils gardent une telle proportion, que pour rendre un tuyau d’orgue ou bien une clocho à l’octave d’un autre, ils donnent au plus grand tuyau ou A la plus grande clocho huit fois autant de poids el de solidité qu'ils en donnent au moindre tuyouou A lamoin.lre cloche avec le double de leur diamètre. (JusituiAC, La science el la prat. du Plaint Chant, part, il, cliap. 8, p. 51.)
De là viennent sans doute ces locutions en parlant de la dimension d’un orgue, un huit-pieds , un seixt-pieds , un t rente -deux pieds.
« Paducci affirme (A rte pratica del co ntrap., t. III , p. 174) que vers 1711 il existait en Italie trois sortes de diapasons : le lombard élàit le plus haut, le romain plus bas d’une tierce mineure, le diapason vénitien tenait le milieu ; depuis, fl s’est insensiblement élevé au ton de celui de Milan.... Grande est la confusion entre les diapasons actuels des divèrs pays d'Europe , en ce qui concerne les orchestres de théâtres. Non-seulement presque
nu
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a euverl la voie aux combinaisons multipliées qui ont élevé l'harmonie au point scientiûque où elle est arrivée aujourd'hui.
< S’il faut en juger |iar les ouvrages de Gui d'Arezzo, il ne s'est opéré aucun changement important, aucun progrès remarquable dans la diaphonie pendant les cent trente ans qui so sont écoulés entre Hucbald et le «mine de Pompose.
« Les explications et les exemples qu’en donne Gui dans les chapitres 18 et 19 do son Micrologie, le seul de ses ouvrages où il on soit parlé, nous la montrent à peu près dans le même état.
a Voici comment il la définit : ■ La dia- « phonie, dit-il, que l'on appelle organum , « fait entendre la séparation des voix, lors- « que les voix séparées l'une de l’autre son- « nent différemment en s'accordant ou s'ac- • cordent en sonnant différemment (301). »
« Après avoir dit de quelle manière so pratiquait la diaphonie en usage de son temps, et en Italie sans doute, il en donne un exemple à trois parties composées de la mélodie , d une partie placée è une quinte supérieure da chant, et d'une autre posée à une quarte inférieure du même chant,
« C’est, comme l’on voit, une des nombreuses diaphonies décrites par Huchald.
« Il explique ensuite la diaphonie à laquelle il donne la préférence et qui semble Nre une nouvelle proposée par lui. Car il dit , en parlant de la diaphonie usuelle , qu'elle est dure, tandis que la sienne au contraire est douce (302).
« Il n'odmct dans la sienne ni la seconde mineure, ni la quinte; mais bien la seconde majeure, la lierre majeure , la tierce mineuro et la quarte. Il considère la li.-rce mineure comme un intervalle d’une qualité secondaire; quant è la quarte, il lui donne la primauté (303).
« La principale règle de Gui consiste en ce que la partie organnle ne pouvait descendre au-dessous de l'ut du premier létracorde (301s) .
« Lorsque', par exception , un chanteur voulait descendre au-dessous de celte note, il fallait qu'il eût soin de ne pas faire de repos, mais d'exécuter ces sons inférieurs avec rapidité, et de revenir le plus vile possible à la note posée pour limite (305).
< Dans le chapitre xix, Gui indique In manière de procéder dans un grand nombre
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de cas, et il donne des exemples pour chacun deux. Ces exemples ronlrent, pour la plupart, dans les règles posées par Hucbald dans le chapitre xvn de son Manuel de musique.
« Ils sont de peu d’utilité pour nous. Ce qu’il nous importe le plus de remarquer, c'est qu'ils se rapportent presque tous à la diaphonie formée d’intervalles et de mouvements mélangés. Cela indique une tendance il abandonner les successions continues d’octaves, de quintes et de quartes.
« Qu'on ne croie pas d’ailleurs que la diaphonie enseignée par Gui d’Arezzo fût plus douce, ainsi qu'il le prétend, que celle dont il fait la critique comme étant dure. Le contraire est évident.
« Plus on avance, plus on voit diminuer l’emploi de la diaphonie à intervalles et 4 mouvements semblables, plus celui 4 intervalles 'et à mouvements mélangés prend de développement. Cette marche est naturelle. Elle s'explique : d'une part, par la monotonie et par la condition stationnaire à laquelle se trouvait en quelque sorte condamnée la première ; do l'autre, par les combinaisons et le progrès dont la seconde était susceptible.
a vers le iniliou du xr siècle, la diaphonie à intervalles et à mouvements mélangés attirail en quelque sorte exclusivement I attention des didacticicni. Jean Collon, qui vécut vers celte époque, ne parle pas de la diaphonie à intervalles et 4 mouvements semblables, quoiqu'elle fût bien plus simple et plus facile «lue l’autre, tandis qu'il consacre è celle-ci un chapitre presque entier de son traité. Les légles qu’il pose, ies éclaircissements qu’il donne, montrent que d'assez notables modiflcnlions s’étaient opérées depuis Gui d’Arozzo.
« Voici n’abord commont il définit la diaphonie : « La d'aphonie, dit-il, est un en- « semble do sons diiïérenls convenablement « unis. Elle est exécutée nu moins par deux « chanteurs, do telle sorte que, taudis que « l’un fait entendre la mélodie principale, « l'autre, par des sons différents, circnle - convenablement autour de celte mélodie, • et que, 4 chaque repos, les deux voix se « réunissent 4 lunisson ou è l’octave (306). « Celle espèce de chant, ajoute-t-il, est appo- « léo ordinairement organum (307). »
« Jean Col ton commence par déclarer qu'il
(501) < Diaphonie voc iai disjunclio sonat, quant nos organum vocamus, cum disjuneec ah m\i< en voces cl conrnr.il le r dissonant, et dissonenlcr con-
cordant. i (Casa., Script., I. fl, p. 21.)
(302) • Superisr oempe dinphon ai modus duras esl, nosler vero mollis. ■ (Huit. p. 21.)
(303) i Ad quem (innduin diaphoni e) srmiloninm et diapentenon admittimus; tonum vero cl diioinnn et semidiionum cum diaiessarou recipimus, eed semiditonum in bis inürmatum, dialcssaron, vero oblinet principatum. » (Ibid.)
(30*) « A Kilo en'im inlimo ant in fi mis proxime suhsiiiuu deponi organum nunquam liccl.i (Hud.,
(30S) i Sape auien) cum inferlores trito voces
canlor admiscrii, oig-mnm ruspensum lenemus in trilo; lune vero opus esl, ut iu inleriorlhua dislinetionem c.mior non facial, sed discurreoiibua cum cclciitsle vocibus præsioLnii trilo redeundo subveniat ctsuum et illius facta in tupcrioribui dlslinctione rrp'fbt. » (Ibid.)
(506) < Est ergn diaphonie congrue vocum disse nantie, qua ad minus per duos cernantes agiuir; iia scilicct, ut altéra reciam modulaiionem (Client-aller prr alienos aonos eple circucal, et in tingvlirespiralionibos amko in eadem voce, vcl per diapason conveniant. s (Ibid. p. 263.)
(507) < Qui canendi modus vulgariser orgtnom dleiuir. i (Ibid., p. 26*.)
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existait do son temps diverses diaphonies, dont chacune avait ses partisans. Il indique, comme la plus facilo, celle il laquelle il donne la préférence (308). Il on poso les règles comme suil :
« Lorsque la mélodio montait, ta voix organale devait descendre, et réciproquement (309).
« Lorsque le repos de la mélodie se faisait dans les sons graves, l'organum devait prendre l'octave supérieure, et réciproquement (310).
« Mais, lorsque le repos avait lieu sur une note du milieu de l'ochello tonale, l'organ uni chantait à l'unisson (311).
« L'organum devait suivre le chant, tantôt à l'unisson, tantôt h l'octave, mais plus souvent et plus commodément à l'unisson (312).
« Jean Cotton fait observer que cetto diaphonie, qui n’est qu'à doux parties, pouvait se faire à trois ou a quatre (313).
> Telles sont les notions que l'on possède sur la diaphonie en usage dans la première moitié du xi' siècle. Si nous n'avons pu suivre sa marche d'une manière plus précise, c'est, il faut lo dire, parce que les auteurs ni ont suivi llucbald ont attaché, dans leurs crits, une plus grande importance à la théorie spéculative de la musique qu'à la pratiue, surtout en ce qui concerne celle de la isphonie. Les commentateurs les plus immédiats de Gui d'Arczzo, Guillaume, ahbé de Hirschau, en Bavière, dans sa Musica, et Arihon, le scolastique, dans son ouvrage qui porte aussi pour titre ilusica, n’en parlent pas.
« Quelque incomplètes que soient pourtant ces notions, elles servent au moins à constater deux faits importants : d'une part, la prépondérance toujours croissante de la diaphonie à intervalles et à mouvements mélangés sur cello à intervalles et à mouvements semblables ; et de l’autre, l'emploi du mouvement contraire, principe qui se trouve posé nettement, et pour la première fois, par Jean Cotton. Ces deux fans ont exercé la plus grande influence sur l'harmonie. •'Ibid.,
pp. 22-26.)
DIAPTOSE. — « Intcrcidence, ou petite chute. C'est dans le plain-chant une sorte de périélèse, ou do passage qui se fait sur 1a dernière note d'un chaut , ordinairement après un grand intervalle en montant. Alors, pour assurer la justesse de cette finale, on la marque deux fois en séparant cette répélition oar une troisième note que l'on baisse
(308) i Ea (diaptmnia) diversi diverse utuntnr. Ca-ieVnm tic facillincis ejus usas est, si tnoitiuiti VArieiasdiligemcrconsiderclur.» (Gerb., .Srrip.,1. Il, p. iil.)
(509) t Ut ubl in recta mndulatiooe e»t elevatio, ibi in organics liât dcpo&ilio et e converso. I (Ibid.)
(310) i Providendum quoqne est organiianti, ut ai rçcla modnlatio in gravibua nioram feceril, ipse in aculis caoendo per diapason occurrat ; siu vero in aculis, ipse in gravibus per diapason concordiam Crciat. > (Ibid.)
d'un degré en manière do note sensible, comme ul si ul nu mi re mi. a (J. J. Rousseau.)
La terminaison des antiennes, suivant Lebeuf, se fait par périélèse ou circonvolution, ou par diaptose. « Cette seconde manière de finir l’intonation consiste en ce que la prrmièro des deux notes, qu'on ajouta pour faire la cadence, est sur la même corde que la note sur laquelle on finira : de sorte que la-seconde qu'on ajoute, et qui est plus longue, se trouve entre deux notes de môme son ; c'est ce qui forme Vinlereidence, à la différence île la première manière qui est la circonvolution. > ( Traité prat. sur le chant ecclés., par Lebeuf, p. 228.)
DIASTEMK. — « Ce mot, dans la musique ancienne, signifie proprement intervalle, et c'est le nom que donnaient les Grecs à l'intervalle simple, par opposition à l'intervalle composé qu'ils appelaient système. » (J.-J. Rousseau.)
Diastôme, — Intervalle d'un ton à un autre, de la musique grecque. Lo système se composait d'au moins deux diatlèmet, et, par conséquent, d'au moins trois sons.
DIATESSARON. — « Nom que donnaient les Grecs à l’intervalle que nous appelons quarte , et qui est la troisième des consonnances.
« Ce mot est composé de 3,i, par, et du génitif de vivuaoit, quatre; parce qu'en parcourant diatoniquement cet intervalle on irononco quatre dilfércnls sons. » I J.-J.
tol'SSEAU.)
üiatessaron est, cum t ntrr duas roeee quoeumque modo duo sunt toni et unum semito nium. (Guido, cap. 4 Mierolog.) — Dialessaron tonal de quatuor: nam et quatuor habet roces, et grarior ejus vox quatuor habet spolia, acuta vero tria; ut a o in o. (Ibid., cap. 6.)
DIATONIQUE. — « Le genro diatonique est celui des trois qui procède par tons et semi-tons majeurs, selon la division naturelle delà gamme, c'esl-à-diro celui dont la moindre intervalle est d'un degré conjoint; ce qui n'empôche pas que les parties ne puissent procéder par de plus grands intervalles, pourvu qu'ils soient tous pris sur des degrés diatoniques.
« Ce mot vient du grec li«, par, et de ti*or, ton; c'est-à-dire, passant d'un ton à un autre. » (J.-J. Rousseau.)
DIATONIQUES (Sois ou Cobdes).— « Euclidc distingue sous co nom. parmi les sons mobiles, ceux qui ne participent point du genre épais, môme dans le chromatique et
(Slt) i Cantal aiuem in mese vel circa mese paimaliones ficicnti in eadem voce respondeal. • (Ibid.)
(512) < Obscrvandnni eslul organum lia lciatnr, mine in eadem voce, nonc per diapason aliernaiiiu liai ; saipius tamen et coniniodius in eadem voce. > (Ibid.)
(313) i Animadvcrtereeliam débet, qnod qoamvif ego in timplicibus motibut simplex organum posuerim , ciiitibet ttmen orgsnizami situpiices moins duplicare vet triplicare, vel qnovis modo cowpelenier conglobarc, si volueril, Ucet. • (Ibid.)
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l'enharmonique. Ces sons , dans chaque genre, sont au nombre de cinq; savoir, le troisième de chaque tétracorde; et eo sont les mêmes que d'autres auteurs appellent apgcni. ». [J. -J. Uoussf.au.)
DIAZEUXIS. — « Mot grec qui signifie division, séparation, disjonction. C'est ainsi qu'on appelait, dans l'ancienne musique, le ton quiséparail deux lélracordes disjoints, et qui, ajouté è l'un des deux, en formait la diapcntc. C’est notre ton majeur, dont le rapport est de 8 à 9, et qui est en elfet la différence de la quinte è la quarte.
La diazeuxis se Irouvait, dans leur musique, entre la mèso et la paramèse, c'est-àdire, entre le son le plus aigu du second tétracorde et le plus grave du troisième; ou bien entre la note synnéménon et la paramèso hjperboléon ," c'est-à-dire, entre le troisième et le quatrième tétracorde; selon que la disjonction se faisait dans l'un ou dans l'aulre lieu : car elle ne pouvait se pratiquer à la fois dans tous les deux.
Les cordes homologues des deux lélracordes, entre lesquels il y avait diazeuxis, sonnaient la quinte, au lieu qu'elles sonnaient la quarte quand ils élaientconjoinls.»
(J. -J. Rousseau.)
DIÈSE. — Le dièse, dans la musique, cxprimo le demi-ton qui se trouve au-dessus d’un ton naturel, comme ut dièse, ré dièse. Le signe par lequel il se marque est celuici # On le place avant la note.
On dit communément : Le dièse hausse la note et le bémol baisse la note d'un demi-ton. Ni le dièse ni lebémol ne haussent ninc baissent la note. L'un et l’autre indiquent un inlervalledifférent. Cette mauvaise locution vient de ce que l'ancienne gamme ne se composant que des intervalles diatoniques, on n'a pu nommer et noter lus intervalles chromatiques quepar les noms et les notes des intervalles naturels; ainsi parce que le signe de dièse précédant le fa indique le demi-ton au-dessus du (a, on a dit que le dièse haussait le (a d'uu demi-ton.
Le dièse n'est jamais admis dans le plainchant et nous pensons même qu’il n'a jamais dit être employé dans le demi-ton accidentel et dans cet artilice qu'on nommait musique ou note feinte. S'il a été employé, il n'a jamais du moins été écrit, et cela pour ne pas violer, même pour l’œil, l'ordre diatonique et déranger la bonne suite des intervalles. Poisson en fait la remarque quelque part. Nous l’avons citée eu son lieu.
D1ESER. — • C'est armer la clef de dièsos, pour changer l’ordre et le lieu des semi-tous majeurs, ou donner à quelque note un dièse accidentel, soit pour le chant, soit pour la modulation.» (J.-J. Rousseau.)
D1ESIS. — Petit intervalle dans la théorie grecque, qui marquait la différence du deux tons approximatifs comme ut dièse et fé bémol.
• L’intonation simultanée de deux sons forme ce que l’on nomme en général un inlervalle, et, en particulier, c’est tantôt un diésis, tantôt uu demi- ton, tantôt un ton. Lu
diésis est tantôt la moitié du demi-ton, tantôt le tiers (du ton), suivant la doctrine d'Aristoxèue. Le diésis, tiers de ton, ne se chante que dans le genre enharmonique; le demi-ton sechantcsurtoutdansle genre chromatique; et le ton danslegcure diatonique. Il y a deux sortes de demi-ton, un plus petit' que l'on nomme limma et un plus graud que l'on nomme apotome; et la différence du plus grand demi-ton au plus petit, c'est-àdire I excès du premier sur le second, se nomme comma. Ainsi, pour parler plus clairement, le son est ou bien l'uti est con-
venu d'appeler son, le ton d’une corde. L'intervalle est la résonnance simultanéede deux cordes mises ensemble ; et le premier intervalle qu'il est possible de chanter et de rendre sensible a l'oreille so nomme diésis , do Sttipt, qui signilie passer, s'introduire, >arce qu'il est comme la porte d'cnfrée et ’ ouverture du chant. » (Notices sur divers manuscrits grecs relatifs à la musique, par M. Vincent, p. 291-293, texte de maître Jean Pédiasimus.) — « Le mot diésis est exactement le même que celui de 3<i<nc en grec qui répond au mot latin dicisio et à notre mot français division. Il s’entend d'une portion de ion composé de deux comma, qui font la moitié juste du demi-ton mineur. — Le diaschisma, mot grec Jii vjçtrpa (scissura)vient de ôi« et cxiC», schizo (scindo); il signilie je coups, je romps, je divise , je déchire. Le diaschisma serait donc littéralement la portion divisée, rompue ou déchirée, etc. Mais ce mot signilie, ainsi que le précédent, un intervalle de deux comma, ou la moitié du demi-ton mineur. » (Vicloteau , De l'analogie de la musique avec le tangage, loin. Il, p. la, note.)
DIEZEUGMENON.— .Tétracorde Diezeugmenon ou des séparées, est le nom que donnaient les tirées a leur troisième tétracorde, quand il était disjoint d'avec le second. » (J.-J. Rousseau.)
DIMINUE. — « Intervalle diminué est tout intervalle mineur dont on retranche un semiton par un dièse à la note inférieure, ou par un bémol à la supérieure. »
(J.-J. Rousseau.)
DIMINUÉ (Mode). — On appelait aulndoig mode diminué celui dont 1e chant ne remplissait pas l'étendue de l’octave et se bornait à un seul tétracorde ou à l'espace d’une quinte. Les modes de cette espèce sont appelés aujourd'hui imparfaits ou irréguliers.
DIMINUTION. — On appelait diminution la division d'une ronde ou d'une blanche en notes de moindre valeur.
DIOXIE. — «C'est, au rapport de Nicomaque, un nom que les anciens donnaient quelquefois à la consonnance de la quinte, qu'ils appelaient plus communément rfiapenle. » (J.-J. Rousseau.)
DIRECTANÊ (Cuant directané , chani droit). — C'est un chant qui se poursuit sur une seule intonation, sans modulation; c’est une prononcialioncouranleenquelque sorte.
Celle manière de chanter semble se rapporter à ce que saint Isidore dit du chant de lu
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primiliveEglisc : Primitita Pccletia itupsallebat ut modico ftcxu vocis faccret psallenlem retonare, ita ut pronuntianli victnior csset quam cantu. (Lit), v I)e eccl. offic ., cap. 5.) Jean de Sarisbury dit qu'un (liant do relie sorte fut ordonné dans un couvent do religieuses pour qu’elles ne s’adonnassent Irop facilement & la sensualité des modulations : Proindc f/uidamvcnernbilis vir cireiter seplingcntarum mon ialium Pater, hanc mvnasteriis suit prxscripsit legem, ut omnia earum eantica loliue melicœ pronuntiationis r ruant modal, et ut tola pialmorum et laudum tint signification pronunliatlone contenta. Suspecta equidem fuit sanclo ciro roluptati eognata mollities, eo quod voluptas parent libidinum est ( Lib. I Poticrut. , rap. 6). — On lit ailleurs : Ad luminarium direetaneui parvulut , id est, Itegina terrer, cantate Des, etc.; et plus loin : Quotidianis vers diebus ad nocturnos imprimis directaneus dicatur : Miserere mei, Ueus, etc. — Ibidem : Hgmnus vero. Ter hors trina volvilur, ad luminarium Omni tempore, et festis et quotidianis diebus imprimis directanrus (Régula S. Aureliani ad Virg., cap. 40). Il en est do même dans la règle de saint Benoît, dons celle de saint Césaire, évêque d'Arles, ch.
On dit aussi dons le même sens psalmi directanei, chanter les leçons de I oilice des morts in directo.
— In tono se dit dans le sens do chanter droit sur un seul ton, et dans le sens contraire, avec inflexion. Très psalmi.... in tono dicantur, voilà pour le second sens. (Joan. Amuse., De off. eccl., p. 63). — Synod. Limœ, ann. 1532, t. IV Concii. hisp., p. 276 : Diebus Dominicit et aliis festive eolendis content mitait et vesperas, et intra septimanam, ubi eanlari non poterunl, recilenlur in tono.
« La psalmodie mesme qui se fait tout droit ou à l’unisson et le reste des oflices qui eu plusieurs communautés religieuses se font pareillement foui droit, nu laissent pas d'appartenir aucunement à la mcsuio espèce de chant rythmique, ou psalmodique; car les voix n'y estant point continues comme elles le sont dans uu simple récit (314) et dans le discours, et n'y estant non plu» discrettes comme elles le sont dans le chant, elles participent quelque chose de l’un et de l’autre, et ont quelque ressemblance avec la prononciation des vers, ou des rythmes, corne en elTel les versets des pseaumes en ont esté composez (315), de sorte que cette manière ue chanter imite celle de la prononciation des vers, ou des rythmes, et lient comme le milieu entre les sons coutinus et les sons discrets ; n’eslaut
(SU) ■ Qoum vox ili movetur, ut nullo modo sbire viiieaiur, continua vocalur; discret» vero vox in omnibus buic contraria est, nam et stare videtur. bique geims vocis non loijui, sed cantare poiius diceuduin est. > (Fiu.scu., I. i Ùarmon. instrumentât., c. *.)
(315) « Quittes niimcris consistant versus Daviiliri. non u-ripo. ntt’) ne, on t'i infra : Orn* Union
proprement ni un vray chœur ni un simplo récit. > (Jumilhac, part, m, ch. C, p. 1.71.)
« On a presque partout, dit Poisson (Traité du chant grég., p. 182), abandonné la terminaison toute droite, appelée direclanée. a
De son côté, l’abbé Lebeuf s’exprime ainsi { Traité sur le ch. ecctis., p. 51) : « Les chrétiens ayant vu établir parmi eux l'usage de réciter les psa mues à deux chœurs, souhaitèrent que cette récitation fût animée et soutenue de quelques sons mélodieux. On laissa pour les déserts des anachorètes une récitatiou qui lient plus de la lecture que du citant, et les cénobites l'abandonnèrent mémo pur la suite, pour n'tn conserver iiu’uo simple vestige, dans la prononciation airectanée d'un ou deux psaumes. Ce serait en vain que quelques esprits singuliers, qui goûtent fort cette récitation monotone, s’appuyeroient sur la règle de saint Benoît pour prouver qu’elle a fait partie du chant grégorien ou romain. Bien ne se chante eu chant grégorien dans les heures canoniales, qui ne soit lié avec une antienne, sinon les répons, les hymnes et les petits versets. Il n’y a qu'à ouvrir la règle de saint Benoît, cl on y voit nue ce qui est marqué pour être prononcé du cette manière direclanée, n’est accompagné d’aucune antienne; et, eu eifel, s'il y avait une antienne, cette antienne seroit de quelqu'un des Diodes du chant ecclésiastique, et comme te Diode aurnit sa modulation particulière, la psalmodie qui se règle sur l'antienne, auroit par conséquent une modulation composée de plusieurs sons, qui servirait à l'orner et à en terminer léchant, a El ailleurs le même écrivain ajoute que « toutes les lois que l'on module les pseaumes, leur modula lion estsuivied'uno antienne, d'où l'expression de chanter des psaumes est devenue identique avec celle do dire avec antienne, et, au contraire. chanter tout droit , est la même chose que dire sans antienne, parce que c’ost l'antienne qui désigne le mode de psalmodie, et que c est pour cela qu'ancienneinent, afin de le désigner d’une manière qu’on lie pût pas s'y tromper, elle sc chantait eu eulier avec le pseaume. > (Ibid., p. 184.)
DISCORDANCE.— Au temps de Francon, les dissonances étaient appelées discordances. Elles se divisaient en discordances parfaites et imparfaites. Les paifailes étaient lit demi-ton (semllonus), le triton, trilonus, nu quarte majeure, la septième majeure (ditonus cum diapente), la septième mineure ( semi ditonus cum diapente ).
Les imparfaites étaient la sixte mnjeuro (tonus cum diapente), et la sixte mineure- (terni tonus cum diapente).
eos coiislare muncris rredo, illis nui iam lingn.i». probe calleni. i (Atcuar. episl. 131 -) — < Omîtes iii mire o (b- ru nt carmin» Davitlis, ransasqiie, que i lisuiti ad comlenda cannina (icpnleninl, IraclalU- » (Accost-, ibid., et lib. xvn lie cieilau Üei. cap. U.) —Stare fecit cantates contra altare , et in sono eor mit dnlces fecit modos. [tic cil-, xlyii.)
us
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DE PLAIN-CRANT. DIS SOt
On applique aussi le mol de discordance & un instrument qui n'est pas d’aceord, & uns vois qui chante faux, enfin h une harmonie qui marche sans ensemble.
DISCORDER.— « Faire perdre l’accord h un jeu, l un orgue. On discorde un orgue lorsqu’on y cause des secousses, qu'on en louche les tuyaux, etc. La poussière, le duvet do la peau des registres, lu chaud excessif, legrand froid, etc., discordent l'orgue. » (Manuel (lu fadeur d'orgues ; Paris, Rorcl, 1849, t. III, p. 530.)
D1SD1APASON. — • Nom que donnaient les Grecs è l'intervalle que nous appelons double octare.
• Le disdiapason est à peu près la plus grande étendue que puissent parcourir les voix humaines sans se forcer ; il y en a même assez peu qui l'entonnent bien pleinement. » (i.-J. Rousseau.)
Disdiapason rero quia majoribus algue compositis diastematibus deduelum est, omnesque consonuntias, om nés item ronsonantiarum tpecies conlinet, dialonica quindecim chordarum dispositione, ptrfedum, alque majus, et immulabile syslema merilo nuncupalur. Si h U enim eidem ad tolius hnrmonici modnlaminis inlegrilatem decsl, nihilque e.r liberal ; et immulabile quia uni cidemque ilisposilioni semper inhœret. (Gapori, lib. i Harmonie, instrum., cap. IV. )
DISJONCTION.—» C'était, dans l'ancienne musique, l'espace qui séparait la mèso do la paramèse, ou en général un télracordo du tétracorde voisin, lorsqu’ils n'étaient pas conjoints. Cet espace était d'un ton et s'appelait eu grec diazeuxis. »
(J. -J. Rousseau.)
Il y a disjonction entre deux lélracordes lorsque le degré llnal de l'un est séparé d'un degré du degré initial de celui qui le suit. Disjunelum ( letrachordum ) rero cujus primordialis nervus a praximo prœcedentis tetrachordi finali n erra une lono disjungitur. (Staellessis, lib. iv Musicalement.) Exemple :
(Disjonction )
mi fa sol la si ul re mi
Ces deux tétrneordes sont disjoints.
Diazeugsit appellatur qure et disjunctio dirt potest,quolies duo tetraehortla toni medietale separantur. (Bout., lib. i Mus., cap. 25.) — Utexeugsis est mm inter duo lelracltorda tonus fueril médius et sonorum tpecies per diapente inter se eonsonant. (Baccuius in Introducl. ad music.)
DISSONANCE. — La dissonance est un choc de plusieurs sons qui blessent l'oreille.
Dissonantia rero est duorum sonorum sibimel permixtorum ad aurem renient aspera injucundaque percutsio ; namdum tibimet miscerivolunl.rt q uodammodo in léger ulerquenititur péri- entre, cumque aller alteri officit, adsensum insuariter uterque transmittitur. (Boet., lib. t, cap. Bel 28.)— Üitsona rero ( voces ) sunt quœ simul puisa non reddunl suavem neque ptrmixlum sonum. (Boet., lib. n Mus., cop.
1.)' — Dissonantia vero fit cum difissa quodammodo et impermixla ex nmbobus rox auditur. (Nicomaciius, lib. i, Manualis Barmonicus.)
La dissonance se compose donc de voix «qui ne meslent ou n'unissent point leurs sons, el qui frappent l’oüie d'une manière désagréable : Dissonæ rero sunt quœ n or, permiseent sonos, alque insuariter fer i un, sensum. (Boet., lib. v Mus., cap. 10, — I «y. Je miluac, part, n, cliap. 2, p. 33.)
Comme les consonnances, les dissonances sont simples et composées. Les simples, continue Jumilhac,.... « sont au nombre do dix, savoir : le demy-ton, le ton et les huit, intervalles qui n'onï pas une bonne suite, qui sont le triton, la fausse quiule, les doux septièmes la majeure el la mineure , et In fausse octave* la fausse quarto, la quinte superflue cl l’octave supeTflüe.
« Pour ce qui est des dissonances composées, comme elles so forment des precedentes et en sont les répliqués, elles peuvent être autant multipliées que les octaves ausquelles elles peuvent estre ajoutées. Par exemple, le Ion ou la seconde majeure estant jointe à l'octave fait uno ncufièoie, jointe h deux octaves, une seizième; jointe a trois, une vingt troisième, > etc. (Ibid., p. 52.)
On peut suivre la même progression pour le Irilon, la fausse quinte, les deux septièmes l’octave diminuée, c'est-à-dire la septième augmenlée, l'octave superflue, ou neuvième mineure, ajoutés à deux ou trois octaves.
DISSONANCE ARTIFICIELLE. — Le système de tonalité ecclésiastique excluant le rapport des deux demi-tons ascendant et descendant, «t cl fa, il ne pouvait y avoir d'accord dissonant naturel, et l'harmonie était nécessairement consonnante. Dans la masse des compositions écrites sous l'empiro de la (onalilé ecclésiastique, on ne trouve que deux accords, l'un composé de licrce et quinte, l'autre composé de tierce el sixte. Pour y introduire quelque variété, dit M. Félis, les compositeurs étaient obligés de faire usage de dissonances artificielles, el cela au moyen de la prolongation d'uno note de l'accord précédent, exemple:
Harmonie simple. !)is«onance srtificiel'e
Le fa se prolonge sur la moitié de la seconde mesure.
Mais cet arlilice, entièrement facultatif, ne changeait rien à la nature de la tonalité.
La dissonance artificielle est fondée sur la syncope : c'est la syncopo qui produit la dissonance comme retard de consonnances.
DISSONANCE NATURELLE. — La dissonance naturelle, dans la musique moderne, est l'atlaquc sans préparation du quatrième
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degré el du septième degré de la gamme, fa ol i i, sous la dominante lol.Comme ces intervalles [a et*»i dissonent entre eux et font sentir un ton nouveau par la tendance du fa ii descendre sur le mi et la tendance du si à monter sur l’ut, il est évident qu’ils ne peuvent être considérés que comme moyen de transition et qu'ils ne sauraient exprimer le repos. C’est aussi l’élément d’expression des passions humaines, du troulde.de l’agitalioo qui convient à la musique mondaine. Aussi, dès que la dissonance naturelle fut sinon trouvéo (elle l’était déjà, car celle dissonance naturelle n’est autre chose que lo triton objet d’effroi pour tous les musiciens aussi longtemps qu’ils ont été sous l'empire delà tonalité de plain-chant), dès que, disonsnous, la dissonance naturelle fut sinon trouvée, du moins mise en pratique, et qu’elle devint en quelque sorte la clef de voûte du système musical moderne, le drame musical fut trouvé, car le drame musical est Pexression des rapports de l’homme à l’homme, 'ancienne tonalité, au contraire, qui reposait sur l’unité de ton , donnait lieu à un genre de musique qui exprimait les rapports de l’homme à Dieu, puisque dans ce syslèmo qui excluait rigoureusement la dissonance, chaque intervalle n'étant pas appellalif d’aucun autre, pouvait être pris pour lermo de la succession mélodique, conséquemment pour élément du repos; el c’est pour cela même que l’ancien système tonal était si propre à faire naître les idées de permanence, d'immutabilité, d'infini, d'impassibilité au point do vue des sentiments terrestres , idées qui sont le propre de l’expression des choses divines.
A l'article dissoxasce artificieile, nous expliquons que cet élément n'altère pas le caractère de la tonalité du plain-chant, quoiqu'il soit fort difficile d'admettre que la dissonance artificielle n’ait pas de proche en proche fait désirer à l'oreille la dissonance naturelle.
La résolution ries dissonances naturelles consiste à faire descendre le quatrième degré et monter la noie sensible :
?-rr2r~-
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Lorsque la résolution se fait en modulant, la ilote sensible peut se prolonger au lieu de descendre, mais le quatrième degré descend toujours.
DISTINCTIONS. — On donnait anciennement le nom de distinctions à certains repos de chant qui, bien observés, faisaient ressortir et distinguer les principales périodes de ia mélodie, surtout en faisant en cet endroit oertains contrepoints ou peut-être périélèses. (}'oy. une citation d’une dissertation devenue îrès-rare de l'abbé Lcbeuf, au mol OaioM M.)
IJcbent, dit Gafbri, (lib. i Musiece practica t cap. 8 , insuper distinctiones ipsœ secundum Guidonem fieri, et lerminari, ubi scepc et condeuntius tonus ille, m quo fucrint , poterit regularitcr sortiri primordia.
DISTROPI1A, TRISTROPHA.— Signes de notation par les neumes dont l'un signifiait la note double, et l'autre la note triple , ou suivant lo P. Lambilloilc, leprrrsus major et I epressus minor. La voleur du dislropha et du tnstropha, nous aurait été enseignée d'après le même savant, par les manuscrits des Chartreux qui < avaient conservé la substance de la phrase grégorienne plus long-temps et plus fidèlement que tous les autres religieux ; une règle en effet leur interdisant d’introduire dans le chant ecclésiastique la moindre innovation. » (De l'unité dans les chants liturgiques; in-fol., 1851.) Ce sont ces manuscrits qui ont donné la règle suivante : Quando incantu mulla sunt notœ simul junctœ, ibi quwdam facienda est mora , et quo plurcs sunt nota, ibi diulius immorandum, in hac enim mora quasi novus in cantu nascitur décor. Voyez, dans la brochure cilép, le Tableau neumatique extrait d’un monastère de Murhach, publié pour la première fois sous le titre de Tabula neumarum transcripta ex codiez mcmbranaceo steculi xii, olim inmonasterio Ottenburano, ordinis Sancli Iltnedicti in Suer in inferiori ; ntmc in bibliolheca Lapspergiana Marisburgi ad lacum llodasnicum assertnto.
DITHYRAMBE. — « Sorto de chanson grecque en l’honneur de Bacchus, laquelle se chantait sur le mode phrygien, el se sentait du feu et de la gaieté qu'inspire le dieu auquel elle était consacrée. -
(J. -J. Boisseau.)
DITON. — « C’est dans la musique grecque un intervalle composé de deux tons, c'est-à-dire, une tierce majeure. »
(J. -J. Boisseau.)
DIVISION HARMONIQUE et ARITHMETI- QUE.—La division harmonique est celle par laquelle la gamme d'un mode est constituée par la quinte, et la division arithmétique est celle par laquelle la gamme est constituée par la quarto. Les modes authentiques appartiennent à la première division, les modes plagaux appartiennent à la seconde.
Dans notre article .Moues, où nous traitons avec détail de la progression harmonique et arithmétique, nous établissons que, des sept gamines, l’une, ccllo de si, ne peut être divisée harmoniquement et par la quinte juste, l'autre celle de fa, ne peut être divisée arithmétiquement cl produiresa quarte juste, ce qui réduit à 12 lo nombre de modes auxquels les espèces d'octaves donnent lieu.
« Le nombre des modes, dit Juinilhac (part, iv, ch. 11, p. 138), se doit prendre non-seulement des sept especes d octave, mais aussi do l’une et l’autre du leurs deux divisions, l'harmonique et l'arithmétique : d’autant, ajoute-t-il, que la niclodio des modes qui provient de la division harmonique est bien differente de colle qui est produite par les modes qui set former A ■
DOR
U division arithmétique, A cause de la dilTerente chute de l'un et de l'autre chant, de la diversité de leurs intervalles, et do leurs cadences et de la variété de leur phrase. »
Puis noire auteur cite l'autorité do Gléraan :
Ve rum tyalemata ipso eum per diapente, acdialtssaron consonantias meaientur omnia, varias ex ipsis accipnmt format, et relut noras subinde ascensu, et descensu species. Quod in ipta ttatim prima diapason formula, qua sx A est ad a vider e licebit, nam si arithmetice mediata fueril inferiore cantilenœ parte primam diatessaron speeiem sol, rc, frequenler étudiés, superne rero la, re, primam diapente speeiem dicisam per fa m medio ut in hypoaorio fleri solet. Sin harmonies divisa fueril; superne secundam diatessaron speeiem la, mi audies fréquenter ; infeme autem la, re, ut in Æolio fieri consuelum est, quod latius prosequi non est recette, copiose enim ea luculenlis item exemplis ostendimus. Sed id ea causa hic referimus, quod cantus ex lapsu qui fit secundum arsin ac lhesin p lurimum nolitiœ nobis proebet. ( Dodeca , lib. il , cap. 36.)
DO. — « Syllabe que les Italiens substituent, en solfiant, A celle d'ut dont ils trouvent le son trop sourd. Le même motif a fait entreprendre A plusieurs personnes, et entre autres à M. Sauveur, do changer les noms do toutes les syllabes de notre gamme; mais l’ancien usages toujours prévalu parmi nous. C'est peut-être un avantage : il est bon de s’accoutumer à sollicr par des syllabes sourdes, quand on n'un a guère de plus sonores A leur substituer dans le chant. >
(J.-J. Rousseau.)
Lichtenthal dit, en parlant de Gio-Mario Bononcini, qu'il est peut-être le premier qui ait fait mention de la syllabe do employée au lieu d'ut. Dans son Musicien pratique, publié en 1673, llononcini s’exprime ainsi : « S'ovrertacho in vcce délia sillaba ut, i modérai si srrvono di do, per essore più risonante. > Nous avons écrit ce petit article en vue de certaines personnes qui solfient le plain-chant en disant do pour ut. Nous ne savons même si le do ne figure pas dans certaines méthodes modernes.
DOIGTER. — « C'est faire marcher d'une manièro convenable et régulière les doigts sur quelque instrument, et principalement sur ('orgue ou le clavecin, pour en jouer le plus facilement et le plus nettement qu’il est possible. * (J.-J, Rocssiüu.)
A la suite de celte définition , Rousseau donne de bons préceptes pour le doigter, ompruntés A la méthode des professeurs de son temps. Nous ne les répéterons pas ici, parce que, tout en les approuvant en partie; il faudrait les compléter. Nous nous contenterons de renvoyer au Nouveau Journal d’orguede M. Lemmens, publié A Bruxelles, qui confient un nouvoau système de doigter que les organistes doivent étudier avec le plus grand soin.
DOMESTIQUE, Domcsticus. — C'élait
uno dignité qui venait après celle du protopsalte. Le dometlicus présidait au chant et commençait les intonations. Il y en avait deux : le premier d'un cêté du chœur, le socond de 1 autre.
DOMINANTE. — La corde nommée dominante dans le plain-chant n'a aucun i apport avecceque l’on nomme dominante dans lamusique qui est la quinte au-dessus ou la quarte au-dessous de la tonique. Leurs fonctions, dans leurs sphères respectives, sontloutAfait dissemblables. Dans le plain-chant, c’est la note sur laquelle le chant opère le plus souvent son retour, sur laquelle il a son cours, que l’on rebat, pour nous servir d'une expression consacrée parmi les symphoniastes. La dominante, comme parle Jumilhac, «est comme la mattresse et la reyne des autres notes modales, elle est lu soutien du chant, et, jointe A la llnale, elle donne la principale forme et la distinction A chaque mode. >
(J ClfILBIC, p. 156.)
La dominante n'occupe pas une place fixe dans tous les modes. Néanmoins, dans tous les modes authentiques, elle est la quinte, A l'exception du troisième, second authentique, où elle est sixte, parce que c'est uno règle absolue que la dominante nu soit jamais sur la corde variante. Or, dans lu deuxième modo, la quinte A partir de la finale étant si, on a placé la dominante sur l ut. Dans les tons plagaux, elle est tantôt A la tierce ou A la quarte A partir de la finale.
Suivant une seconde règle, la dominante se trouve toujours dans le télracorde supérieur.
DOM VS ORGANORVM. — Cefte expression signifiait probablement la partie du l'élise ou les orgues étaient contenues. Du ange cite ces deux mots dans son article Organistrum, et il ajoute : * Dicitur in entalogo episenporum Frisingensium, in métropoli Salisburgensi : Ruit ciborium deauratum, et domus organarum, » etc. Ce qui, pour le dire en passant, fait supposer que l'orgue anciennement devait être placé dans le sanctuaire, non loindu tabernacle où le saint ciboire est renfermé. En effet, dans plusieurs anciennes églises, principalement dans le. midi de la France, l'orgue est posé sur uno. tribune latérale du chœur, au-dessus d’un, rang de stalles, du côté do l'Evangile. Nous, sommes porté A croire que c’était IA sa première place, parce qu’il était plus rapproché du lutrin, et que ce n'est que lorsqu'il s'est accru d’un nombre considérable du jeux et do plusieurs soufflets, qu’il s’csl réfugié sur la tribune A l'entrée de l'église.
DOR1EN. — « Le mode dorien était un des plus anciens do la musique des Grecs, et c'était le plus gravo ou le plus bas de ceux qu’on a depuis appelés authentiques.
« Le caractère de ce mode était sérieux et gravo, mais d’une gravité tempérée ; co qui le rendait propre pour la guerre et pour les sujets de religion.
• Platon regarde la majesté du modo do-
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rien comme très-propre à conserver les bonnes mœurs, et c'est pour cela qu'il en permet l’usage dans sa République.
« Il s’appelait dormi , parce quo c'était chez les peuples de ce nom qu’il avait élé d'abord en usage. On attribue l'invention de ce mode 4 Thomiris de Tltrace, qui, ayant eu le malheur de défier les muses et d'être vaincu, fut privé par elles de la lyre et des yeux. » (J .-J. Rousseau, }
— « Le promier, dans l’ordre et l’arrangement des modes, est lo dorien ou l'hyperdorien. Il est formé de la quatriémo oelave de la gamme fondamentale, dont il est la division harmonique; il est mode mineur de l'espèce do chant raésopycne. Il commenco son octave au ré D d'en bas et la finit au ré D de dessus ; il a sa dominante 4 la quinte la a, sa finale est le ré d'en bas.
Octave. butes essentielles.
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« Le premier mode peut avoir, outre sa finale et sa dominante, ses repos sur le fa sa médiante, sur l'ut au-dessous de sa finale, quelquefois sur lo mi, et encore plus rarement sur sa quarte soi, excepté pour les terminaisons do psalmodie, afin de les joindre à l’antionne qui les gouverne : enfin il peut aussi avoir un repos sur lo ré d'en haut, surtout dans le chant des proses.
« Le promier mode est si fécond, que l'on peut y mettre presque tout ce qui n'est pas propre aux six suivants (le huitième 4 la même fécondité pour qui sait s'en servir).
« Les anciens chantaient beaucoup sur ce mode, surtout les sujets qui demandaient plus de grandeur et de gravité. Platon et Arisloto le préfèrent 4 tous les autres, dit le canlinal Bona. Il préson te d'abord une gravité mâle et pompeuse ; il convient aux grandes choses, il est modeste, gai, exact, sévère, magnifique, sublime, n'a rien de trop libre ni de trop mou, et est propre à toutes sortes d'affections.
De la Iranspoeition du dorien. — « Le dorien ou premier mode peut se transposer à la quarte au-dessus de sa finale, pour lors il oura la division harmonique do la septième octave sol, ré, sol; mais comme il faut en qualité do dorien qu’il ait une tierce mineure qui commence h sa finale en montant, pour nêtro pas confondu avec le septième mode, qui a invariablement uno tierce majeure, on ne peut donner à ce dorien, ainsi transposé, la tierce mineure qu'en menant lo bémol sur la corde II si qui en fera un sa. C'est aussi ce qu’ont failles anciens, comme on le voit dans le répons ancien Sedil angelas de la procession de Piques qu'on a imité h Paris pour le répons Qmd guaritis vivenlem cum morluis, a la procession des Vêpres, et 4 Sens pour le troisième répons de l'office de la nuit Deus, et mal 4 propos marqué du septième mode. Ce qui a ébloui et empêché do roconnatlre le premier mode, c'est qu'on n'a fait attention qu'è la division de l'octave; une quinlc sol, ré, puis une quarto ré.
sol, est ce qui convient au septième mode; mais il fallait de plus faire attention 4 la tierce terminante , 4 la tournure du verset qui n'a aucuno ressemblance avec les progressions du septième mode : ce verset achève de caractériser ce répons qui est vraimont mésopycnc et nullement oxypycnc. Si les anciens l’ont transposé, c’est par nécessité; comme ils ne connaissaient que la corde B ou si variante, et que lu modulation de ce répons exige sa tierce, tantôt majeure, tantôt mineure, on ne pouvait procurer celto variété que par la transposition, a
(Poisson, Tr. du en. grég., p. 15 et 169.)
DOUBLE. — Le mot double exprimo dans le rite romain comme dans le rite parisien, un degré do festivité correspondant l'un a l'autre. Ainsi, dans le romain, le double de première classe, le double de deuxième classe, le double majeur, le double mineur, le semidouble et le simple, sont ce que l’on entend 4 Paris par annuel, solennel, majeur et mineur, double majeur et mineur, etc.
DOUBLE-TRIPLE. — « Ancien nom do la triple de blanches ou de la mesure 4 trois pour deux, laquelle se bat 4 trois temps, et contient une bloneho pour chaque temps.
Cette mesure n'est plus cil usago qu on France, où même elle commenco 4 s'abolir. » (I.-J. Rousseau.)
DOUBI.ETTE. — « leu (de l'orgue) 4 boticho dont le plus long tuyau a deux pieds do long environ, et qui est de même diapason que lo principal ou prestant. » (Manuel du fadeur d'orgues; Paris , Roret, 1849. t. 111, p. 532).
DRAME LITURGIQUE.— . Le drarooliturgique.ditM.deCoussemaker (Hist.de l’harm., p. 125), a son origine dans les cérémonies du christianisme. Que sont, en effet, l'office de la messe, les fêles de Noël, de l'Epiphanie, des Rameaux, do la Passion, do Pâques, etc.* sinon des drames et des scènes représentant le sacrifice du Rédempteur; la Nativité, l'Adoration des Mages, la Passion, Tofiice du Saint- Sépulcre, la Résurrection, elc.7 II a folia peu d'elforls pour développer (ouïes ces histoires saintes et en former des drames véritables, propres 4 expliquer au peuplo les principaux épisodos évangéliques et les mystères de la religion.
« Les plus anciens drames religieux connus jusqu’ici sont ceux désignés pendant longtemps collectivement sous lo nom do Vierges sages et Vierges folles. Ils se trouvent dans Te ms. 1139 de la Bibliothèque impériale do Paris. »
Puis, le savant écrivain cite les passages suivants :
« Le célébrant s’approche du sanctuaire on priant 4 voix basse le Seigneur do le recevoir dans sa grâce; il conlesse humblement ses péchés, monte 4 l'autel et implore 4 haute voix les bénédictions de Dieu, qui vient do l’accueillir parmi ses serviteurs. Alors commence la lecture des enseignedo saint Paul, et le chaut varié du graduel.
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Auquel participent tous les fidèles, indique leur diversité et leur assentiment aux paroles de l'Apôlredes gentils. Ainsi préparés à recevoir la parole même de Dieu, ils se lèvent respectueusement pourentendrel’Evangllu ; ia prédication qui suit leur en prouve de nouveau la vérité, et ils témoignent de leurs convictions en chantant d'une voix unanime le symbole officiel de la foi chrétienne. Edifié sur les dispositions de l'assistance, le prêtre sacrificateur se prépare, par do nouvelles prières, à la célébration du sacrifice ; la consécration fait redescendre le Christ sur l’autel, et l’holocauste du mont Calvaire recommenco pour le salut des spectateurs. Le draine n'existe pas moins dans la forme que dans le fond même de la pensée; il est véritablement dialogué par des acteurs indépendants les uns des autres; le célébrant , le diacre , le sous-diacre , les chantres, les simples prêtres et les enfants de chœur, portent chacun un costume durèrent, et caractérisent profondément leur rAle per une mélopée et un accent qui leur sont propres • (M. Ed. nu MéuiL, Oriijincs lalinrs du théâtre moderne, p. M.)
• Chaque fête est un anniversaire et se célèbre avec îles rites, des chants et des ornements particuliers qui correspondent à son origine. Ainsi, par exemple, on ajoutait autrefois h l'office du jour de Noël le cantique que les anges avaient chanté le jour de la nativité, et, pour eu rendre le souvenir plus saisissant, quelques ég ises lalincs se servaient des paroles grecques, quelles croyaient sans doute plus rapprochées de l’original. » ( Ibid ., p. 42.)
« Les principales circonstances de la Passion donnèrent même naissance è une série de petits drames qui se représentent encore pondant la semaine sainte dans toutes les églises catholiques. > (Jbid., p. 52.)
« Lu jeudi saint, tous les ministres du culte s'approchent de la sainte table, et représentent véritablement la cène; puis lu clergé porte au sépulcre le corps du Kédenuituur, et, tant qu'il y demeure, le tabernacio reste ouvert et le sanctuaire vide. » Ibid., p. 43.)
Le même écrivain décrit ainsi qu'il suit les deux drames liturgiques connus sous les titres de Vierges sages et vierges folles et les Prophètes du Christ.
Les vierges sages et les vierges folles. (1139 do ia Bibliolh. impériale.)* Ce mystère, qui commence dans le mouusciilè la dernière ligne du feuillet 53 recto, n'y porte pour tilro que : Sponsus. Mais comme il a pour sujet la parabole des Vierges sages et des Vierges folles (saint Matthieu, eh. xxv), M. Kenouard l'a intitulé : Vierges sages et Vierges folles. Ce titre a été adopté par tous ceux qui, après lui, ont parlé de ce drarno liturgique.
(316) * Ce reverra ne porte par de t ire, ce qui n'es' pas rare dans les teamisi riis de celle époque, ainsi que le fait observer M. Ma»., in. Ce sa vint Ta intitulé Mystère delà NatleUt. H. E. du Mcril lui donne
• Le chœur chante d'abord une sorte de séquence dont lu mélodie, qui se répète de deux vers en deux vers, est d’une simplicité grave cl touchante. Puis l'archange Gabriel, dans cinq slrophes en roman, dites sur la même mélodie , annonce la venue du Christ et raconte co que lo Sauveur a souffert sur terre pour nos péchés. Chaquo strophe est terminée par un refrain dont la dernière partie a le même chant que le résilier vers de chacune des strophes. Les berges folles confessent leurs fautes, supplient leurs sœurs de prendre pitié de leur inexpérience et demandent secours. Ces trois strophes, en latin, ont une autre mélodie que les cinq précédentes. Elles sont terminées comme celles-ci par un refrain triste et plaintif dont les paroles sont eu roman. Les Vierges sages refusent de l’huile et invitent leurs sœurs è s’en procurer chez les marchands, qui leur en refusent également el les éloignent. Toutes les strophes changent do mélodie k chaque changement de personnages.
« Ce mystère se termine par l’intervention du Christ qui condamne les Vierges folles. Les paroles prononcées par Jésus ne sont accompagnées d'aucune mélodie, soit quo le musicien n'ait pas trouvé de chaut qui lui ait paru digne d'êire placé dans 1a bouche du Seigneur, soit que celle absence ait été le fait intentionnel de l'auteur du mystère.
Les Prophètes du Christ (3IG). — • Le mystère des Prophètes du Christ est entièrement eu latin et dénote un autre genre de composition que le précédent. Il commence par un chant d'allégresse cil l'honneur de la naissance du Christ. Le manuscrit ne porte aucune indicatiundepursunnage, mais il est probable que ce chant était entonné soit par le chœur, soit par lo nréchantre. M, Euulcsland du Méril le met dans la bouche du préchanlre. Ce chant annonce aux Juifs el aux gentils quo 1a naissance du Christ se trouve prédite par les hommes de leur loi. Il interpelle Isaïe, Moïse, Jérémie, Daniel, David et jusqu'il Virgile, qui répondent par des fragments extraits de leurs, écrits, considérés comme prophétisant la venue du Christ, et qui sont, suivant l'auteur du mystère , autant de témoignages eu sa faveur. Parmi les personnages interpellés» se trouve la Sibylle qui cliaote la première strophe du Judicii signum.
« La partie la plus importante de ces mystères, continue M. deCoussemakcr, au point de vuo sous lequel nous les considérons ici , est la musique dont ils sont accompagnés.
« Pour apprécier leur caractère musical, il faut examiner le caractère littéraire et moral des drames liturgiques. Qu'on su rappelle donc que leurs sujets sont puisés daus les
B' laux faits de l'Ancien et du Nouveau lent, qu’ils étaient représentés dans
te titre que nous avons adopté. Ce titre nous a p ru mi tix eu rapport avec 15 naemlilo de ce drame qui. d’ailleurs, a dû être représenté la veille ou le jour même de Noël. •
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Marion joue un rôle plus important; mais elle n’a pas été publiée par les éditeurs du Théâtre français au moyen âge. Cela est d'autant plus regrettable, qu’elle y parait liée à l’action du drame. Feu Buttée de Toutnon en a donné deux fragments dans sa Notice sur Adam de la ïlale, considéré comme musicien, insérée dans le même ouvrage.
a Ici la musique a un tout autre caractère que dans le drame religieux. Elle est rhylhrnée et mesurée; elle est en outre conçue dans la tonalité moderne. > (Voy. Hist. de f'fiarm. au moyen âge, pages 130, 133, 137-
VÜI.CIANA. — « Musici cantus dnlcioris species. » (Aimericus de Peïrato, alib.Moi- Hacensis, in Vita Caroti M., in cod. ms. 1313 Bibliothecæ regiœ, f. 8t.)
Quidam peteim modicam tinniebanl , ftaculo tonal préparantes.
Quidam flolat duleorabanr.
Cteierit cunclis concordâmes.
Quidam dulcianam anthoniabanl,
Il alot mares coneinentt*.
Quidam diap/toitiam ilissûtlnbanl ,
A dulcitsimo diterepantes , etc.
« Vel potius instrument musici gonus, nostris alias douçaine vel douçeine et doulremrr. > (Vêtus poêla, Ms. ex Cod. reg. 7012 l*ag- 53.)
Cornemuses, finjols et clievrete», üouçeines, simbalçs, eloeeltes.
Comput. ann. 1151, t. Il; Probat. Ilist. b rit.. col. 1C0G; Henri Oui Ilot, joueur do doulcemer, etc., Matth. de Couciaco in Hist. Caroti F//, odann., 1154, pag. «70 : Il fut }>ué au posté d'un luth, d'un douçaine avec un autre instrument concordant.
'DULCIANA. — « C’est un jeu (d’orgue) d’un diapason étroit, qui a peu do mordant et beaucoup de suavité. On le fait quelquefois en pointe, et on lui donne quatre pieds
ou huit pieds. » { Manuel du facteur d'orgue ; Paris. Roret, 1819, t. III, p. 532.) Les Allemands donnent au dulcinnn le nom de duhflâte.
DUPLICATION. — « Terme de plain-chant.
L’intonation par duplication so fait par una sorte de périélèse, en doublant la pénultième note du mot qui termine l’intunation; ce qui n'a lieti que lorsquo cette péuullièmo note est immédiatement au-dessous de la dernière. Alors la duplication sert à la marquer davantage, en manière de note sensible. » (J.-J. Rousseau.)
DUR. — ’ « On appollo ainsi tout ce qui blesse l’oreille par son Apreté. Il y a des voix dures et glapissantes, des instruments aigres et durs, des compositions dures. La dureté «lu bécarre lui fit donner autrefois le nom do H dur. Il y a des intervalles durs dans la mélodie; tel est le progrès diatonique des trois Ions, soit en moulant, soit en descendant; et Iclles sont en général toutes les fausses relations. Il y a dans l’harmonie dos accords durs: tels que sont le triton, la uinlo superflue, et en général toutes les issonances majeures. La dureté prodiguée révolte l’oreille et rend uno musique désagréable; mois ménagée avec arl, elle sert au clair-obscur, et ajoute è l’expression. »
(J.-J. Rousseau.)
DUR. — Sorte d’épithète qu’on appliquait h tin intervalle d’un ton entier, dur comparativement îi l’intervalle de demi-ton adouci. On appojle l’hexacordo dur, l’hexacorde de la propriété de bécarre , savoir celui où le si formait avec le ta un intervalle d’un ton : lot la si ut re mi, que l’on prononçait uf re mi fa sol la, dans le système des muanus, i cause de la note si, aile corde variante ou mobile, parce qu’elle formait tantôt avec le fa un intervalle dur, et tantôt, comme dans l’hexacorde fa sol la si ut re également prononcé ut re mi fa sol la, un intervalle mol.
F..— Cello lettre est le cinquième degré de l’échelle dans les notations Roétienne et Grégorienne. Dans celle-ci,. l’E majuscule signifiait le mi grave, et l’e minuscule l’octave de ce mi.
E, dans l’alphabet de Romanes pour désigner los ornements du chant, signifiait Equalis, unisson. Il en était de même dans la notation d’Hermann Contract. Lettre qui désigne la finalo des troisième et quatrième modes de l’Eglise.
E était encorole second degré du système des cinq voyelles, au moyen duquel, suivant M. Félis, Guido désigna l’échelle générale des sons.
r. A, B, C, D, E. F, G, », bit. e soi, la, si, ut, re, mi, fa, sol, ta, si <i
Et celle de notre système serait, non la gamme diatonique, mais la gamme chroniatiquerépétée autant defois qu’il est nécessaire
E LA MI. — Résultat de la combinaison des deux premiers heiacordes superposés dans leur ordre et se rencontrant au premier E de l’échelle des sons. Dans la solmisation par les nuances, re même E était solfié tantôt fa, tantôt mi, selon qu’il sctrnuvaildans l’hexacorde di- bécarre, ou dans l'hciacorde de nature.
ECHELLE ■ ou Diaurammk. — Echelle, dans son sens général, signifie la série successive de tous les sons dont un système musical se compose. Ainsi, l’échelle du plaiitcbant serait la suivaote ;
d, e. f, g, a», bb. g bf., rc, dd, re. b ut, ré, mi, fa, sol, ta, si b si b ut< re, mi. pour correspondre è l’étenduedcs roixelèla portée des instruments.
Chaque système musical a son échille
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v particulière, où les sons sont divisés selon laconslitulion de ce même système. L’éclielle est en quelque sorte l'alphabet propre à cliaque idiome musical, c'ast-a-dire à chaque tonalité. Les intervalles sont plus ou moins distants les uns des autres, ot ils revètonl entre eux des propriétés, des affinités différentes, selon les divers modes propres à la tonalité à laquelle appartient l'échelle, en sorte que dans chaquo tonalité on doit d istingucr, en premier lieu, l'échelle générale des sons et on second lieu les échelles particulières des divers modes, c’est-è-dtre la gamme et ses moditicalions, telles quo la gamme majeure et mineure dans notre tonalité. Les Orientaux divisent leurs échelles par tiers et quarts de tons, la nôtre est divisée par demi-tons, celle du plain-chant fondée sur l'ordre diatonique procède par tons entiers, sauf les deux demi-tons inhérents d’ailleurs h l'ordre diatonique et le demi-ton accidentel. Plus les mœurs sont efféminées chez un peuple, plus son échelle musicale affecte de petits intervalles rapprochés; plus, au contraire un peuple est grave, plus il est attaché aux doctrines religieuses, et plus son échelle tend à multiplier les grands intervalles. Ceci soit dit pour protester contre l'opinion de Rousseau et de plusieurs autres théoriciens, à savoir que la coordination dos intervalles dont se compose toute l'échelle musicale est le produit d'une délibération, d’un choix, d’un calcul. Les échelles musicales no sont nas lofait des hommes, pas plus que les alphabets, pas plus que les langues. Elles sont le produit spontané de mille causes, de mille circonstances de climat, de langage, d'aptitudes, etc. Ce que les honnîtes y ont mis, ils l'ont mis par instinct, mais ils n’y ont rien mis délibérément. C'est l'œuvre de tous, ce n'est l œuvredepcrsonne en particulier; c’est l'expression de la civilisation.
On conçoit que l’échelle des Hindous, par exemple, constituée sur quarts de tons et composée do vingt-deux intervalles, présente avec celle du plain-chant ou avec la nôtre des dissemblances telles que l’oreille, éduquée selon les conditions do l'une, est toute déroutée lorsqu'elle est frappée par les intervalles do l’autre. Qu’est-co que cela, si ce n'est une constitution euphonique absolument différente, par conséquent un autre idiome, un autre langage? Or, en quoi les hommes, les peuples, ont-ils délibéré sur la création de leur langage? pour délibérer sur un. langage, il faudrait les connaître tous; *>our créer une tonalité, il faudrait les poséder toutes.
Le mot échelle s'applique encore quelquefois à exprimer l’étendue des intervalles que peut donner telle voix ou tel instrument. On dit : Ce ténor a une échelle d'une octave et demie.
Une signification plus usitée dumot échelle est celle qui a été appliquée aux lignes de la portée du plain-chant, que l’on a appelée l’échelle du chant. Dans le plain-chant, dit Poisson, les quatre traits suffisent pour neuf
notes qui sonl l'étendue la plus ordinaire. Dans la musique, l'échello a cinu traits ou barres horizontales, parce qu'elle a plus d'étendue.
ECHO. — On appelle ainsi, dans l’orgue, un jeu qui est renfermé dans le pied du buffet, Il en résulte que le son en paraît fort éloigné. L'écho se joue par le quatrième clavier.
- ECLIPSES DES TONS. — Nom que le P. J’Avella, auteur d'un livre intitule : Revote de munira divise in tin que traitait, co.l léguait sinsigna il ranto ferma e fiyuruto, etc.. Huma, 1637, in-fol., donne aux substitutions des demi-tons aux tous daus le plain-chant, appelées notes feintes.
lîCMELE. - « Les sons ecmiles élaienl, chez les Grecs ceux de la voix inappréciable ou parlante, qui ne peut fournir de mélodie, par opposition aux sons emmêles ou musicaux. » (J.-J. Rousseau).
ECOLATRE. — Le mol écoldtre désigne ici, non le prébomlier qui, dans les temps modernes, occupait une chaire d'cnseigtiemenl dans l'écolo épiscopale, mais le chef lui-mème, le directeur de cet établissement ecclésiastique. La latinité du moyen âge l'appelle tantôt capiscotus, chef do l'école, tantôt magiscuola, maître de l’école, enfin scholaslicut, écoldtre ou intendant de l'école.
Dès le vin' siècle , et peut-être même avant, cette dénomination s'appliquait à l’ecclésiastique qui était à la tête des chantres, et auquel on donnait les noms soit de primicier, précenteur ou préchantre, pour indiquer sa fonction supérieure dans le chœur, soit do maître de l’école, chef de l'école, quand il s'agissait de définir sou autorité sur l’enseignement extérieur donné aux chantres : Notundum primicerium cantorum, seu prt teentorem, eliam priorem jeu capul scholce, indeque dictum capiscotum seu magiscorum , magiscuoiam seu magistral n scholce, fuisse dictum. (Gehbert, De cantu et musica sacra, t. 1", p. 307.)
La fonction d'écolâlro devint plus importante au vin* siècle, quand le roi Pépin, par respect pour les usages de l’Eglise de Rome, auxquels il voulut qu’on se conformât dans un but louable d’uniformité , fil adopter dans ses Etats la version des Septante h la place do celle de saint Jérôme, qui seule y était reçue, et introduisit le chant romain, c'est-à-dire le grégorien, dans les églises des Gaules, comme une science plus parfaite de la tonalité la mieux assortie à la grava majesté du culte catholique. Deux écrivains monastiques, Walafrid Strabon, et, après lui, l’annaliste Sigebert do Gemblours, sont d'accord pour attribuer h ce prince cotte importante innovation dans le chant des églises de France. Le premier de ces auteurs, qui vivait au ix* siècle, dit que lorsque le Pape Etienne vint en France solliciter le roi Pépin de protéger lo Saint-Siège contre les armes des Lombards, ce pontife, h la demande du monarque frank, propagea far les clercs de sa chapelle lo chant romain, qui, de son temps au ix' siècle), était goûté
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presque dans toute la France, d’où il se répandît partout... Cantileme vero perfeetiorrm ■cicnliam, quam petit jam Iota Francia diliait, Stephanus Papa cum ad Pipinum, patrem Caroli Magm ( imprimit in Franciam) pro justilia S. Pétri, a Longobnrdis expetcnda , venilitt , per suos clericos, petente eodem Pipitio, tnvexil, indeque mus ejus longe lalrque cnnoaluit. Sigebert, qui composait sa Chronique au commencement du xii- siècle, constate en peu de mots le mémo fait, que Pépin donna plus de dignité au culte dans les églises des C.aules, en y introduisant le chant consacré par l'autorité de l’Iiglise de Rome : Pipinus rex Galliarum ecclesias cantibus Romance auctorilatis suo studio melioravil (Gkkbiuit, t. 1", p. 266.) Charlemagne, en s'occupant avec une ardeur honorable d'établir dans toute l'étendue de son empire co chant, ainsi que la liturgie romaine, fait lui-iufimo honneur A son père de l’introduction du chant grégorien, et no su glorifie que d'avoir en ce point suivi son exemple : Acctnsi prœlerea cenerander memorite Pipini genitorisnostri exemples, qui lotus Galliarum ecclesias suo studio Homunœ tradilionis cantibus decorarit [Ibid., p. 268.) Seulement l'impulsion plus vigoureuse duonée à co plan d’innovation, les vues plus larges et la volonté plus énergique tlu fils de Pépin, en dépassant les efforts do celui-ci, ont reporté en quelque sorte toute la gloire de celte importante réforme sur le prince dont elle recevait le plus d'éclat. Il en revient toutefois uno bonne part aux écolâlres, qui secondèrent avec intelligence et activité les desseins de ces deux rois. En effet, renoncer A ce qu'on a pratiqué si longtemps; écarter d'anciens souvenirs, pour y substituer des notions nouvelles; désapprendre ce qu’on sait bien, pour apprendre, sur le mémo objet, ce que l’on ignore : il y avait IA tout le travail d'une nouvelle et pénible étude, toute une révolution A subir et A faire arceptor dans l'exécution des offices de l'Eglise, révolution d'autant plus difficile A réaliser, dans un temps où l’instruction était pou répandue, qu’il fallait prendre garde que la vénération pour In culte no ldi exposée A souffrir des hHnnncmcnls d'un essai, lie lut l'tcuvro du zèlu des écolélres de triompher ,1e ces difficultés, de vaincre les résistances A lu fois par l'autorité do la surveillance et par l’utile leçon de l'exemple, et d’accomplir aven succès ce brusque changement dans des habitudes aussi chères aux clercs-chantres, leurs subordonnés, qu’au peuple lui-même, en général peu disposé A abandonner des usages qui se lient aux impressions religieuses du premier Age de la vie.
“ Mais ce qui accrut plus considérablement encoro l’importance de l’écolâtre, co fut la nouvelle attribution qu'il reçut dans la res-
(520) Ce fait est confirmé par un monument dû moyeu Age que noas avons vu à Aix, en Provente... Une inscription du v siècle, que l'on voit encore dans le cloître de 11 métropole de Saint-Sauveur, nous apprend qu’un chanoine de celte église cuit chargé de renseignement en général, et en panicu-
tnuration des études exécutée par Charlemagne. La fameuse école palatine, fondée dons le palais même du grand empereur , en initiant le souverain aux secrets des sciences et aux jouissances des lettres, lui fit comprendre tout ce qui manquait d’utiles connaissances au clergé de son empire, qu’il voulut élever dans l’opinion par la supériorité des lumières, et A la masse de ses sujets, qu’il entreprit de civiliser par la culture do l'intelligence. Lui-même donna en ce point de si salutaires exemptes , qu'aucun clerc n’osait prétendre A demeurer auprès do lui , ni même paraître en sa présence, s'il no savait convenablement lire et chanter au chœur. Dans l'intérêt des générations naissantes, il ordonna donc que des écoles publiques fussent établies dans tous les monastères et auprès do chaque église cathédrale, pour y donner indistinctement l’instruction aux enfants nobles et aux fils de serfs sur la grammaire, la musique et l'arithmétique, comme on le voit dans le livre i des Capitulaires : Carolus siquidem constitua in singulis monasteriis et episcopiis scholas esse , ubi ingenuorum et serrorum filii grammaticam,musicam et aritkmeticam docerentur: texte qui, pour le dire en passant, fait ressortir, A notre honte, uno lacune trop regrettable dans l'enseignement de nos écoles, d'où la musique semble avoir été bannie, tandis qu’il y a mille ans un barbare la rendait obligatoire, comme moyen de perfectionnemcmt de ses peuples. Mois, comme les nombreux devoirs des évêques ne leur permettaient pas toujours d'exercer une action immédiate sur ces établissements, ils en commirent le soin A un ecclésiastique, membreduchapitrede leur église épiscopale (320). I.e précenleurou préchantre, chef du collège des chantres, qui déjA était chargé de la direction de l’écolo où recevaient l'instruction ceux des clercs qui se destinaient au chant dans l’église, se trouva naturellement désigné , par ses connaissances spéciales et son expérience, A la fonction de chef (le l’enscinnteent public et de directeur général des ludes. Elles étaient si florissantes quand le Pape Alexandre III vint dans notre pays, en 1161, que ce pontife, qui proclama au nom du concile, lo droit des chrétiens A la liberté, ordonna quo’dcs écoles publiques, sur lo modèle de celles de France, fussent érigées dans tous les diocèses de l’univers catholique, non. seulement pour les ecclésiastiques, niais aussi pour les écoliers pauvres. Ainsi l’éeolâlre , qui primitivement n'était que le maître de l’école des chantres, leur guide au chœur, dans le chant des offices et la pratique do la liturgie, vit son autorité s'élever aux proportions éminentes d’intendant suprême des études publiques dans chaque diocèse ou dans chaque monas-
lier de celni de la musique. (Notice sur la bibliothèque it'Aix, par SI. E. Itouiao, bibliothécaire; 1831, Paris, chez les libraires r. hidot, Treutiel et Wuru; Aix, chez Aubin, imprimerie de Fonder.)
ECO
UE rLAIN-ClUNT.
5îl
ECO
SM
usus canendi Romæ fucrit, ncscimus tamon , piales aille Gregnrium fuerint Ecclesiaslicte mndulaliorios, quai eanentium disciplina.
Joanncs Diaconus in ejusdem Gregorii Vi la lib. Il, cap. 6, scribit eum cnnsliluissc scholam canlorum et ci nonnullis prædiis (luit habilacula fabriensse, unum sub gra- Oiims basilicœ B. Pétri apOstoli , alterum sub dnmibus patriarchli Lateranensis. Porro canins ab eo institutus ille est planus et unisonus, quem ab ipso Gregorianum nuncnpamus, progrediens per cerlos limites et lenninos tonorum, quos modos scu tropos Tocant musici, et oclonario numéro deliniunl, secundum naturalem generis diatonici dispositionem. Huic canlui.quo haetenus usa est Ecclesia occidcntalis, cum Galli cl Germani nonnulla miscuissent, religiosissiinus imperator Cnrolus Magnus ad primigeniam S. Grcgorii harmomam restitui curavit, ut idem Joannos Diaconus ibidem asseverat. In Vila ipsius Caroli a monaebo Engolismcnsi conseripla, cap. 8. inter Scriptores historiir Francorum, prolixe narralur conlentio habita Ilonue inter Gallos et Itoinanos canlores, quismelius cancret ; quam lilem diremit Carolus pro Homauis lata sentonlia, utpote qui a B. Gregorin inslructi fuorant; pctiitquc ab Adriauo Papa canlores, quos misit in Galliam, ut veicm cailla n li normaiu dnccrent. Qua in re admirabilis fuit pii regis sollicitudo, ut rûsius ilocel monachus Sangallensis in lib. Ve ecrlcsiast ica cura Caroli AL, cap. 5 e.t sequentibus. Ordo Romanus ait es prœdicta scdiola pueros nobiles cubicularios Summi Pouliticis fiei» consucvisse. Transfercbantur uiiniriim in oratoriuin Ponlilicis, quod olim ctilrculum vocabalur, ut docct Baronius in Marty rulogio ad diem xi Junii, et inter cloricos’poutificios numerabantur. Sic a tenera rctate enutritus fuit Sergius I, de quo haie refort Anastasius : « Hic veniens Romani tempore Adeodali, quia studiosus erat et capai in olllcio canlilcnœ, scliolœ canlorum pro doctrina est traditus, et acolylhus factus per ordinein asecudens a Leone II in titulo S. Suzannæ presby 1er ordinales est. » Sergius item II cum puer esset a Leone III scliolæ canlorum traditus ad crudiendum litteris et cantilenæ melodiis, asccndens deinde per omnes grades Suinmus Pontifes creatus est. Similis scribit Anastasius de Gregorio II, Stephano III et Paulo I. Hujusmodi scholam, in qua pueri cantu et lilteris ac moribus instrucrcntur, ducenlis fore annis ante Gregorium Magnum exslilisse in Africa , Victor episcopus indicat I b. », De penec. Africana sub impio rege llunerico , ebi describens mullitudinem lidcliuui |iergenlium in exilium, separatos ex illis ait, suggeronte quodam Terchario, qui cura loclor calholicus esset, accesserat Arianis, duodecim infantulos strenuos et aptos mndulis cantilenæ, quos ipse in ecclesia discipulos habucrat. Eli revocati Cartbaginem et variis suppliciis alfecti, ut orthodoiain lidom desercreut, in ea semper constanlcs tnrinentis supervixerunl : « Quos nunc Carlliago, ait Diction», de Pluis-Cuast.
Metz, dans sa Règle des chanoines éditée pour la première fois par Luc d’Achory, au tome 1" de son Spieilége, parle des chantres et de l’école de chant, chap. 50. Mais la première idée, rétablissement primitif do ce collège ou école, doit être attribué, suivant les uns, au Pape Hilaire, suivant les autres, K Grégoire le Grand, h qui l'on doit aussi l'amélioration des formes du chant ecclésiastique. En effet, quoique l’usage do chanter existât 4 Rome, comme nous l'a7 vons dit, dès le commencement do l'Eglise, nous ignorons quelles furent avant saint Grégoire les mélodies sacrées, et la méthode des chanteurs. Jean Diacre, dans la Vie do ce même saint Grégoire, livre n, nous dit qu'il institua l’école do chant, et qu’il lui assigna pour locaux deux édifices formés de plusieurs autres bâtiments : l’un, sous les degrés de la basilique de Saint- Pierre, apêtre, l’autre sous les maisons du patriarchat de Lalran. C’est par lui quo fut institué ce chant pfain cl égal, auquel il a donné son nom, et que nous appelons Grégorien, chant procédant par intonations fixes cl par tons déterminés, que les musiciens appellent modes ou tropes, et qu’ils distinguent sous le nombre de huit, selon l’ordre naturel du genre diatonique. Ce chant , auquel l'Eglise d'Occident avait mêlé quelque alliage de barbarie franque ou gcrmaiiio, a été ramené à la pureté primitive do l'harmonie grégorienne par le très-religieux empereur Charlemagne , ainsi que le constate le mémo Jean Diacre. Dans la Vie de Charlemagne, écrite par le moino d'Angoulême, et qui fait partie des Ecrivains de l'histoire de France, nous lisons, au chapitre 8, un long récit sur un concours qui eut lieu A Rome entre los chantres venus do Franco et les chantres romains, qui se disputèrent le prix du chant. Dans celle lutte, Charlemagne donna le prix aux Romains , comme ayant été instruits par saint Grégoire, et il demanda au Pape Adrien des chantres, qu'il envoya eu France pour enseigner les véritables règlesdu chant. La sollicitude du pieux roi éclata d'une façon adïnirable dans celle affaire, comme nous lo révèle surabondamment le moino de Sainl- Gall, dans son livre Sur les travaux ecclésiastiques de Charlemagne, chapitro 5 et suivants. L'Ordo romanus nous apprend que c'était de cette école que sortaient les jeunes gens nobles pour devenir cubiculaires du Souverain Pontife. Ils étaient transférés dans l’oratoire du Pape qui s'appelait aussi cubiculum, ainsi que nous l'enseigne Baronius dans le Martyrologe (Il juin), et on les comptait alors parmi les clercs pontificaux. C'est ainsi que fut élevé, dès son plus jeune âge, Sergius 1”, de qui saint Anastase rapporte ce qui suit : « Il vint h Rome au temps d’Ailéodat : el, comme il était studieux et rempli de dis|>osilions pour le chaut, il fut attaché 4 l'école des chanlrcs ; ensuite Léon 11 le fil acolyte ; puis il fut nommé prêtre titulaire do l'église do Sainle-Suzanne. » Sergius II , après avoir été, tout
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Victor, miro co»it affect», et quasi duodecim apostolorum, cliorura conspicit puerorum. Cnn degunt, simul vescuntur, pari 1er psallunt, simul in Domino gloriantur. » Favet Àugustinus qui quantum vigcret in Africa studium eccIcsiaSlici canlus ïurulen- U*r osteudil lib. x Confessionwn , cap* 33. In Gallia quoquc Carolus Magnus lib. i Capiiu/«r., cap. 72, hoc de eisdem scholis dccrclum edi dit ; « Sehotœ legentium puerorum fiant : psalmos, notas, cantus, eornputum, grammatical», per singula monasteria vol episcopia discant. » Quandonam Komæ sublata sit schola canlorum sub priniicerio communiter vivons, nusquamreperio. Àdhuc l,i mon vigeb.it sæculo uecimo tertio, nam Cæsar Rasponus cardinalis in crudito opéré De basilica Lateranensi , lib. h, cap. h, ponit eonvenlioncm anno 1232 initam inter Lateranensem Ecclesiam, et primicerium ac srholom cantorum, qua assignantur quidam proventus ipsi primiccrio, cum deeem cantoribus pro oflicio in die sancti Joanuis B.-qHisUe, et in stationibus ejusdem Ecolesiæ. Apud Grœcos onlinanlur canlores oodom ritu quo lectores, ut constat ex Euchologio, et ex varirs or.linalionum Græcarum libris editis a Morino. Diversum taïuen a leclore ordinem psolles sivo cantor non constHuit, ut observât Habertusad partem iv Pontificalis Grœcorum, observ. h, nisi quo<l iile récitât, hic concinit : uude illi in ordinationo liber apostolicus, liuic Psalterium prœbclur. At vero Maronitis diversa est leeloris et canloris ordinatio, estque apud illos canlorntus gradua ad lectoralum. l>e disciplina psallendi luoc saneivit synodus Vrullana can. 75 : « Eus qui in ecclêsiis ad psallendum acceduut, vojumus nec in ordii.atis vociferalionibus uti et naturam ad elnmorem urgere ; nec aliquid eorum, quæ Etc les iæ non couvoniunl et opta non sunt, adsciscere ; sed cum magna altentione et cpropunctione psalmodias Deo, qui est oceullorum inspeclor ollerre. • Congessit in notis ad liane canonem plura quæ ad cnntum «jusque discipliuam speclanl, Christia— nus Lupus. Diaconos psallcre in Eoclesia Gregorius Magnus prohibuitin concilio Roinano, cujus acta in ejus Regetto descripla sunl lib. iv, epist. H. Sed solos subdiaconos et cleric09 rainorum ordinum hoc munero fuogi constituit ; ac propterea sebolam cantorum pro puerorum institutione nul primus erexil, aut reslituit. Clericos autem ecclesiæ adscriptos debere per seipsos psallere Justinianus imperator edixit, c. De epiec. et clericis , leg. A2, § 10, additque causam edicli dignam ponderaliooe. « Nam qui coristituerunt vol fundaverunt sanctissimas ecclesios pro sua salute et couimunis reipublicæ, rcliquerunt illis substantias, ut per cas de béant sacræ lilurgiæ fieri, et ut in illis a minisliantibus piis clericis l)eus coiatur. • Et initio dicit se ideo hoc sanxisso, ■ ne ex sola ecclcsiasticarum rerum cou- Mmptione clerici appureant, noineti quidem iiabeiitev < Icricorum , reui autem non impleulcs. •* ( Rerum liturgicarum auctore
enfant , placé dans l’école de «liant par Léon III pour s'y instruire dans la littérature et les mélodies sacrées , monta tous les degrés de la hiérarchie, et lirait par devenir Souverain Pontife. Saint Anastase en dit autant de Grégoire 11, d'Etienne III et do Paul 1". Une école du mémo genre, dans laquelle les enfants apprenaient lu chant, la littérature, et les bonnes mœurs, existait en Afrique, près de deux cents ans avant Grégoire le Grand ; ainsi que l’indique l’évôquo Victor, nu livre v De la persécution africaine sous l'impie roi Ilunéric. Décrivant dans ce passage, ta multitude do fidèles envoyés en exil, Vicier ajoute quo, d'après le conseil d'un certain Terchanus qui, de catholique s’était fait arien, on avait séparé des proscrits douze jeunes enfants pleins de courage et de dispositions pour le chant, qu’il avait eus pour disciples dans son église. On les rappela à Carthage , et on s’efforça, par divers supplices, de leur faire abjurer la vraie fui; luuis ils résistèrent et triomphèrent des tortures. « Maintenant Carthage , ajoute Victor, les entoure d'une merveilleuse affection, et honore le chœur des #douzo enfants presque è l’égal de celui des "douze apôtres. Ils vivent ensemble, prennent ensemble leur nourriture , chantent à l’unisson, et glorifient ensemble le Seigneur. » Nous pouvons encore citer, comme exemple, saint Augustin, qui, nu livre x, chapitre 33 de ses Confessions , montre clairement combien l’étude du chant ccclésiastiquo était en honneur en Afrique. En Franco aussi, Charlemagne, ea livre i", chapitre 72 de ses Capitulaire », rendit ce décret au sujet de ces écoles do chant: «Qu’on établisse des écoles d’enfants; qu’ils apprennent, dans tous les diocèses et monastères, la leclure, les psaumes, los règles du chonl, le calcul et la grammaire. » Je n’ai nu trouver nulle part à quelle époque lut supprimée, à Rome, l’école des cnonlres vivant en commun sous un primieier. On peut affirmer cependant qu’elle existait encore au xm* siècle; carie cardinal César Rasponus, dans son savant ouvrage sur la basilique de Latran (livre u, chapitre constate qu’en l'an 1232, une convention eut lieu entre l'église de Latran d’une part, et de l'autre le primieier et l’école des chantres, d’après laquello certaines redevances sont assignées au primieier escorté de dix chantres, pour la célébration de l’office lo jour de saint Jean-Baptiste, et les stations do l’église. Chez les Grecs, les chantres sont ordonnés avec le môme cérémonial que les lecteurs, ainsi que le prouvent l’Eucologe et les divers ouvrages sur l’ordination dans tes églises grecques, publiés par Morin. Cependant , ainsi que l’observe Halberlus dans la iv' partie de ses Recherches sur l'Eglise grecque , le psal modiste ou chanteur s'occupe cas usb place différente du lecteur, si ce n’est que l’un chante et l’autre récite; d’où il suit qu’à l’un on présente, dans l’ordination, le livre des apôtres,
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(Jeanne Bona ; Parisiis, m. dc. lxxii ; in-4", et à l'autre, le Psautier. Mais cliez les liber primus, pp. 295-298.) Maronites l’ordination du lecteur diffère do
celle du chanteur, et le canlorat est chez eux un degré qui conduit au leelorat. Le Synode in Trullo régla de la façon suivante l’étude de la psalmodie (can. 95) : «Nous voulons que ceux qui dans les églises sont chargés de psalmodier, s’interdisent toute vocifération irrégulière, qu'ils s’ablicnnent ue forcer leur voix, qu'ils no se permettent rien de ce qui no convient pas à lu majesté du culte : nous exigeons que ce soit avec une grande attention et un profond respect qu’ils offrent leurs psalmodies à Dieu, qui seul a la puissance de voir les choses cachées. » Chrétien Loup, dans scs notes sur ce canon, a ajouté plusieurs détails qui concernent le chant et son enseignement. Saint Grégoire le Grand, dans le concile romain dont les Actes sont consignés dans ses registres (livre îv, épitre A4), défendit que les diacres chantassent les psaumes dans l'église ; il voulut que les sous-diacres elles clercs des ordres mineurs fussent seuls chargés de celte fonction: et c’est dans ce but qu'il fonda ou du moins rétablit l'école des chantres pour l'éducation des enfants; mais l’empereur Justinien ( c. De epitc. el déficit, lig. 42, $ 10) ordonna quo des clercs attachés h l’église chanteraient eux-mûmes les psaumes , et il ajouta des considérants dignes d’étre médités : « car ceux qui fondèrent les saitdcs églises pour leur salut, ou pour le salut commun, leur laissèrent des revenus, afin qu'au moyen de ces ressources les liturgies sacrées pussent être célébrées, et afin que Dieu y soit honoré par le ministère de clercs d'une édifiante piété. » Et il commence par dire qu’il a décidé dans ce sens ce point de législation religieuse, - parce qu’il n’a pas voulu que les clercs ne sc distinguassent que par l’absorption des biens ecclesiastiques, portant le nom de clercs, mais n’en remplissant pas les devoirs. >
Antiquité de l'école romaine des chantres — Les Ordinaires romains imprimés par Mahillon dans le tome 11 de son JMuseum ilalicum, établissent que l’école romaine des chantres, dirigée par un primicier, s’est maintenue sans interruption depuis les premiers siècles jusqu'à la translation du Saint-Siège à Avignon.
Les deux Ordinaires marqués par le savanl bénédictin des n"* 1 el 2, appartiennent, dc l'avis de tous les érudits, ou poutilicot de Gélase’ 1", c’est à-dire au v siècle, ou reinoilcnt tout au plus au temps de saint Grégoire le Grand. Il est hors dc doute que cos deux Ordinaires, grâce aux additions qui y ont été introduites çà et là, présentent un tableau exact des usages dos vi*, vir, vin* siècles, cl peut-être du ix*. Or, dans l’un et et l'autre, il est fait plusieurs fois mention du primicier et de l'école des chantres...
Les Ordinairos 5 et 9, d’une antiquité peu inférieure à celle des piécédents, se rapportent aux ix* et x* siècles. Ils constatent encore l’existence de l’écolo de Homo pendant ces siècles et la reconnaissent expressément.
L’Ordinaire n* 10 appartient au xi* siècle et n’est pas moins explicite louchant celte écolo de Rome. On y lit : « Ponlifex cum omni schola clericorum descendit ad benodicendos fontes, primicerio et cantoribus décantante, » etc.
[1140.] L’Ordinaire n* 11. écrit antérieurement à 1143 par Benoit, chanoine de Saint- Pierre et chantre dc l’école, cite souvent les anciennes coutumes de l'Eglise romaino, et rend un témoignage irrécusable de l’exislenee de l’école du primicier, et des liants honneurs que l’un et l’autre recevaient dans la cour romaine, non-seulement au xn* siècle, mais encore dans des temps bien plus reculés.
[1201.] Innocent III, Pape de 1198 à 1210, a laissé un Traité du sacrifice de la mette où il est écrit, liv. i", ch 2 : « David, proplu—
tarum eximius, voiens cultum Dci solem.
nius amnliare, cantores inslituit, qui cnram arcie fiederis Doniini musiris inslrumerdis.et modulalis vocibus decanlareiil , inter quos præcipui fuerunt Heman. cujus vicem nunc in ccclcsia obtinet primicerius, qui ranlorihus est prœlatus. » Et dans le livre u, chap. 10 : « Cum aulem Pontifex appropinqual allari, primicerius schohe canlorum accedens, dextrum ipsius humerum corain nstnutibus osculalur. Quia cum Gliristus nascerelur in mundo, angélus ille cum quo facta est cœlcslis militiæ mulliludo laudanlium Deum, nalivitaiem ejus pastoribus patcfecil. »
[1219 ] Nous trouvons au commencement de ce même siècle de nouveaux témoignages de l’existence du primicier et de l’école des chantres, et notamment ta bulle d’IIonorins 111, du 20 avril 1219, ainsi conçue i « Honorius, primicerio et clericis scholm cantorum de ürbe. Dignum est, ut qui ministerii vostri munin laudnbilitor exsequimini, laudes Domini suaviler décantantes, exinde assequamini munera gratiosa, cum dantibus psalmum non sit (ymnanum dencganduin. Gum ila fel. mena. Ccnestinus papa prædocessor nostor vobis de porliono oblaliontini aitaris B. Pétri, qus rontigit Itomantim pontificern, annuas duodecim libras de gratia conlulit liberali; nos ejusdem gratis volentes addero graliam, ut de virtute sludeatis proficere in virtutum, do oblatione
prædicla deeeni libros vobis annuatim
duximus largiendas, » etc.
|1232.] Autre document non moins certain, à savoir, un concordat entre l’église de I-atron d’une part, le primicier et les chantres de l’école d'autre part. Le primicier et dix chantres s'engagent à chanter à la fête de saint Jean-Baptiste el à toutes los fêtes solennelles où ils seront invités; et la basilique s’engage à donner chaque fois aux mémos te dtner et la sixième partie des obla-
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lions dorant la temps que se chante la messe; en outre,-, nu primicier, deux toit (tolidi) des provitini du sénat, et b chacun des chanteurs douze deniers... « In nornine Domini, amen. Anno 1232, indict. v, conventio talis facta est inter Laleranensein ecclesiam, prnnicerium, et scholam canlorum, quod ipse in festo S. Jnannis Baptiste: cum decem cantoribus reniai dictus primicerius, ita quod ipso sit xi, et ofliciabunt ecclesiam in vigilia, malulinis et misse, et procurabuntur ipsi, etc., in aliis cibanis, etc., et pro sua mercede récipient sextam partent oblalionttm majoris altaris, doutant in spatio quo missa cclcbratur, super illud cadenlium. Insuper ipse primicerius recipit ab ccelosia duos solidos provisinorum senatus pro mercede, et unusquisquo cantorum xu dcnarios, rompulatis in pratsente summa denariis illis, qui danlur cantoribus pro respons<)riis. lloc aulem utraque pars observnre tenetur in omnibus illis festis quai Lalcranensis ecclesia voluorit prœdiclo ordine celebrare, et ad ea primicerium cum scbola duierit invitandos. Sed in omnibus stalionibus Lateraucnsis ecclesiæ primicerius et scbola, etiam non invitati, venire deltenl ad serviendum in officio missae tantum, pro sua mcrcede nibil aliud pcrccpturi, n i si sextant partem oblalionum majoris altaris tantum, sicut supra scriptum est, « etc. (Madillox, Mus. liai., t. Il, p. 220.)
[1250.) Donation <1 Innocent IV, alors retiré S Lyon par crainte do Frédéric II, do toutes les provisions, maisons, ccnsuels, renies, dîmes, pensions et tous droits appartenant au couvent de Sainte-Marie in Ara Cali de Rome, au primicier et à l'école des chantres après avoir pris l’avis des cardinatti : « Innoccntius cpiscopus servus servorum Dei dilcctrs ftliis primicerio, et cantoribus scholiu cantorum Urbis salutem et opostolicam bettediclionem. Cum divinis doputati servitiis, etc., do fratrum nostrorum consiiio diligenti deliberalione præhabita , omues ecclesias, seu cappellas, possessiones, domos, cettsuales, redditus, décimas, pensiones , et omnia alia jura ubicumquo speclantia ad monasterium S. Mariât de Capilolio in Urbe, cum in illud fratrum Minorum ordo de noslra providentia et causa necessaria sit inductus, monaslcrio ipso cum bonis, et ejus seplis, nec non aliis appeuditiis juxta illud eiceplis, vobis, vestrisque 6uccessoribus duiimus concedenda... Item in qualibel stalione Urbis, stationibus pntriarcbalium ccclesiarum exceptis, primicerio duo solidi denariorum senatus, et cantorum cuilibet duodecim denarii conferanlur. In patriarchalibus vero, et ubi romanus Poniifex cclebraverit, duplicentur tam primicerio, quam cantori : inter hos staliones palriarchnles Sanctre Crucis, et beatœ Agnetis stationibus compulatis. • (Voy. Bullar. lotir., t. I", p. 127.)
(1272.) Cérémonial de Grégoire X, Papo Je 1271 h 1276. Entre autres solennités où ligurenl le primicier et l'école des chantres, ce Cérémonial décrit les cérémonies du
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troisième dimanche de l'Aven!, Gaudele, et dit : « Dicunlur in vespere anliphome de laudibus, et primicerius prænuntiat pritnam antiphonam Papœ. — Alias vero très dicunt scholenses,— et canonici S. Pétri quintain, quæ est Juste, prænuntiam Papte, • etc.
[1300.) Ce qui achève de dissiper toute obscurité sur ta durée non interrompue do l’école de Rome jusqn'à la translation du Saint-Siège à Avignon, c'est l'Ordinaire de Giacomo Gaclano degli Stefanesrhi, arrièreneveu de Nicolas lit, créé cardinal par Bnnilaeo VIII le 17 décembre 1295, qui vécut sous lo pontificat de Benoît XI et sous les six premiers Papes avignonnais, qui fut le Mécène du célèbre Giolto, et qui mourut a Avignon en 1313. A l'occasion de l'élection du Pape, ou lit dans cet Ordinaire : « Primicerius cum scbola, postqunm primo Papa pervenit ante allare7 cantabil introitum et Kyrie eleison cantu romano. » Pour le couronnement du Pape, il dispose : « Primicerius erit in pluviali et nuira, cantorcs in superpelliccis; » et pour la troisième messo du jour de Noël, il est dit : « Circa vero tlnem niissœ scbola cantorum débet rnnlare sequentiam. » ( Y O y. B . I M, Memorie slorico criliche délia cita edelle opéré di G. Pierluigi da Paletlrina; Roma, 1828, in-4“,t. I"p». 219 b 252).
L'école deschantres b Rome fut un excmplo que plusieurs égliscssuivircnt. On lit dans la lettre de Lcidrad, archevêque de Lyon, è Charlemagne : « Per quant Deo jurante, et mercede vestra annuentc, in Lugdunensi Ecclesia est ordo psallendi instauralus, ut juxta vires nostras (secunduni ritum sacri palatii), omni ex parle agi videatur, quidquid ad divinum persolvendum ollicium ordo exposcit; nam habeo scholas cantorum, ex quibus plerique ita sunt eruditi, ut alios etiam erudire possint. »
On trouve aussi, touchant les écoles des chantres, dans la lïe de Mathilde, liv. i" cap. 2 (citée par Du Cangc, au mot Caniorts) : « Post hæc excelsum studuit sihi lingero templum, divinasque scholas, canerent quao dulciter lioras nocle die, Christo »
ECOLES DE TROYES. - 11130.] Rèci.r-
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l'évéque Jeàr Lesgoisé. — Secuntur qucdsni statuts et ordinationcs facto pro regimino scholarum Treccnsium, iiecnon parvulorum et juvenum in eisdem existencium, et in rosterum futurorum. Et primo ponilur pro-
logus. . Secuntur
statuts circa ofliciarios dictarum soolarum, et primo do oflicio rcctoris seu mognt magistri.
» xxxvit. Ab antiquo fuit laudabilitèr ordinatum quud in dielis scolis, quolibet anno, per dominum cantorcm ccclesie Trecensis, cl per dominum scolasticum Sancti Steplnni, allons vicibus instiluitur unns reclor qui vocari consuevil Magnus Magister. Qui débet eligi et assumi p rsona notabilis, qui scicncia polleat, moribus et date, ut sciai et valent aliis mngistris et eciain scolaribus prodosse nnrilèr et preessc, uui
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insu) èr sciât et velil pacem et concordiam inter magistros conservaro vel manu tenere, et, si violai» fucrit, e&m valeat reformare et de liiisab co pro pusse observaudam. Ipso preslaliit juramanltiui diclis duminis cantori et scolastico.
« xli. Item ad eunidem reclorem spécial iu vigiliisfeslivilalunuolentiiunisancloruniquo- <|uc Johauiiis Baptiste, Martini, Niculai liy c— maliset estivalis, et beatu Katherine et aliorum festorum consuctorum, saintes de oceurrentibus festis coinponere, et sic tracllm legero <|>iod scolarcs possint eas scripto roportare. Quo facto, debet easdem construerc. Ipsequoque rector pridèm, in festis Nicliolai et sancte Kalliarinu in hyerne dùm dicebanlurà pueris vel aliis scolaribus saintes vel canlilone, consucveraiilprosidereiiimagislri sede. Casu ergô quod de cetera alique cantilene decanlabuiitur, in diclis fcslis, caveat no alique inhunoste vel diifauiatorie iu medium proferanlur.
• Sequilur de oflicio prepositi, — li. Ad oflicium aulcm dicti prepositi snectat providere de lutninari consuelo in prediclis festis, vesperis, matulinis et missis. Qui insupèr debet ordinare tabulam in supradiclis festivitrlibus sancli Nicliolai et sancte Katherine, et in cadcm scribere sou autem notare •qui délié lit caulare leetiones et responsoria iu matulinis supradiclis, et alia facere in divino oflicio prcdicto quud lieri consueverit per dictes magistros, vel scolares. Ex quibus si aliquis feceril defeclum, droit id quod fuerat annotatus vel inscriplus, vel eciàm congrue luira non veneril, puth ante priraum tllvria l'utri, si sit inagnus mngister, persolve! viginti denarios Turin, j si vorôfuerit aller ex aliis magistris solvel decem tanlùm, et si sit vice-inagisler, solvel vi den. Turon. Qui omnes deffertus expendentur arbilriis eorumdem magislrurum.
« lii. Item dictus prepositus ex oflicio sun coosuevit duccro sepodictos scolares et pueras ad ecclesiam quan lo in die veneris vesperis, vel diesabbuli missarum solennia decantantur, eidem tamen assistenlibus céleris magistris, et precipuo olticiariis, nisi furtè aliquo legitiuio impodimento delinerenlur.
« Sequilur juramentum quod prostare debet rector seu inagnus magisler cantori Trecensi vel scolastico Sancli Stephani : « Ego N. rector scolarum Trecens. pro « presunti anuo nunc inchoante jura. . . .
« Item jura quod per me vel
« per alium vel alios faciam ea que in « diclis scolis facere consuevit rector seu « inagnus magisler : scilicet generales le- « cliones, saintes, salutes in festis coiisuelis, « dirivaciones temporibus slatulis , scrmo- « lies singulis sextis feriis quadragesime, • et cetera que ali anliquo pertinent oflicio a recloris. » (Voy. les A r chic es du département de l'Aube et de l'ancien diocèse de Troyes, depuis le vu' siècle jusqu'en 1790; 1vol. in -8", 1841, par M. Vallrtok Vhiiville.)
ECOLES. — Dans un sons général, on enton I par école le style mis en honneur par
un ou plusieurs compositeurs qui ont illustré, soit une province, soit une nation-, car bien quo chacun de ces compositeurs ait sou génie, son style il part, il n’en est p.v. moins vrai que leurs œuvres prises collectivement présentent un cachet, une physionomie qui résultent du mode d’onseignerneut, des habitudes nationales, des conditions même du climat, eu un motdetout l’ensemble de la civilisation. C’est en ce sens que l’on dit , l’école llamande, l’écule allemande, l’éeolo française, les écoles napolitaine, romaine, véuitienne, etc. Le Sommaire de l'histoire de lo musique, que Choron a placé en lêlede son Dictionnaire des musiciens; l'Histoire de la musique occidentale, de Kiesewelter, contiennent desaperçus intéressants sur ces diverses écoles; mais ces renseignements sont loin d’ètre complets, et déplus, les détails concernant la musique profane s’y mêlant constamment aux détails sur la musique sacrée , il est fort diflicile de les reproduire dans un livra do la nature de celui-ci.
ÉGAL. — « Nom donné par les Grecs nu système d’Aristoxène, parce que ccl auteur divisait généralement chacun de ses tétracordes en trente parties égales, dont il assignait ensuite un certain nombre à chacune des trois divisions du télracorde , selon le genre cl l’espèce du genre qu’il voulait établir. > (J.-J. Rousseau.)
ÉLÉGIE. — ■ Sorte de nome pour les flûtes, inventé, dit-on, par Sacadas , Argien. » (J.-J. Rousseau.)
EMBOUCHER un tuyau d'orgue. — «Opération par laquelle on dispose les lèvres et le biseau du manière A ce que le tuyau rende le son qu'on vout lui faire produire.» (Manuel du facteur d'oruues; Paris , Korel, 1849. I. III , p. 534.)
EMBOUCHURE des tuyaux d’orgui. —
« C’est lo Irou par lequel l'air entre dans le pied du tuyau. On règle, eu ouvraul ou en rapetissant celle ouverture , la quantité d’air nécessaire pour faire parler le tuyau. Dans les tuyaux de montre, ce sont les clefs qui déterminent la grandeur des ouvertures pour les tuyaux do bois; les ouvriers soigneux do leur ouvrage placent dans le pied une espèce de robinet que l'on tourne h volonté jusqu’à ce que les tuyaux soient bien égalisés de force entre eux. » ( Manuel du (acteur d'orgues; Paris, Rurel, 1849, l. III. p. 534.)
EMMÊLE. — « Les sons emmêles étaient chez les Grecs ceux de la voix distincte, chantante et appréciable, qui peuvenl.donncr une mélodie. » (J.-J. Rousseau.) ,
ENFANTS DE CHOEUR. — L'iiisliliiliai des cnfanls de chœur remonte aux premiers siècles de l'Eglise. Le poète Venanco Fortunal les appelle infantes el choraulet, e’est-èdire enfants el choriaux ; selon Victor d'Ouches, de petits enfants , infanluli , et selon saint Jérôme, de petits adolescents, ade fvsccnluliA'Ordn Homanus les désigne sous la nom de melodi infantes ; on les nommait encore puni symphoniaci, infantes paraphq -
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tiishr . infinités albtr, puni in albis, ces deux dernières expressions» parce qu’ils sont vêtus de blanc; d'où sont venues les dénomiunlions, 1° A' enfants d'aube :(— h laquelle messe doivent assislcrdeux enfants d aube et autres gens de ladite église ( do Troyes ) ( Lit. ad mort., ann. 1475, in lteg. 1115, cl). 1540) ; 2° et d’uui»/, dont peut-être aubélique est le diminutif. (Ap.Du Cange.) Plus tard, on lésa appelés enfants de chœur ou simplement enfants. Cependant, dans le compte des menus plaisirs de Fiancois I" et de Henri 11 , les enfants de la chapelle du musique étaient désignés sous lo nom de pages , et dans un compte do l’an 1558, on les appelle petits chantres de la chapelle du roi.
L’historien do saint Grégoiro le Grand, Jean Diacre, raconte que ce grand Pape ne dédaignait pas d’apprendre lui-même le chant aux enfants. Il ajoute que, de son temps, on montrait encore à Rome Jo lit sur lequel l’auguste instituteur était assis lorsqu'il enseignait le chant à ses élèves, l'Antiphonaire ou recueil d’hymnes dans lequel ils chantaient, et le fouet dont il se servait pour leur faire peur (321).
Saint Grégoire de Tours rapporte de saint Nizier, qui depuis fut archevêque de Lyon, qu’il n’attendait pas que les enfants eussent atteint l’âge de sept à huit ans pour leur apprendre à chanter, mais qu’ausSitôl qu’ils pouvaient parler, il les niellait à la lecture et à l’étude de la psalmodie.
Le quatrième concile de Tolède et lo concile tenu à Aix-la-Chapelle sous Louis le Débonnaire continuent celle coutume do l’Eglise, d'instruire les enfants h chanter pour le service divin. Charlemagne se plaisait beaucoup à assister aux offices ou aux leçons données aux enfants. Lorsqu’il était «u chœur, il se dispensait de chanter à haute voix et se contentait de murmurer h voix basse, à cause de sa qualité de laïque. Il désignait lui-même du doigt ou de sa baguette le chantre ou lo clerc qu’il désirait entendre chanter, et il l’avertissait do s’arrêter pour passer à un autre. Co grand monarque avait ordonné que dans loulos les églises, comme dans tous les monastères, o i ouvrit des écoles où l’on enseignât aux en-
fants, non-seulcmcni le chant des psaumes et des hymnes, mais encore la lecture, la grammaire, l’aiillupélique.
Dans l’abbaye de Saiul-Tron, les enfïinîs étaient, de plus, occupés à noter les livres de chant, et ils s’en acquittèrent, dit-on, souveut mieux que leurs maîtres.
Comme on ne pouvait toujours chanter dans ces écoles, il restait beaucoup de temps que l’on employait b l’élude de la grammaire et des belles lettres; aussi n’csl-il pas surprenant qu’il un soit sorti des enfants qui mit été plus lard des hommes remarquables. Ainsi, è la lin du x ir siècle. Je Pape Urbain IV avait été é!o\é à Troyes parmi les eufanls de la cathédrale (322). La
Iirimalidle des Gaules, l’église de Saint-Jean a .y on, renferme ta tombe d'un c. rdinal qui avait commencé par v être enfant de chœur, et un évêque, abbé Je Lobbes au tx' siècle, nous apprend lui-même qu'il avait servi dans son enfance dans l’église do Metz, fort célèbre alors dans la science du chant.
Mais j’oublie un détail qui aurait dû trouver sa place plus haut.
A l’exemple do l'empereur Théodose le Jeune, qui se rendait, dès le matin, en son oratoire, pour y ebonter ai ternaji veinent des hymnes et des répons avec ses sœurs et des ecclésiastiques, le roi Gonlrau entendait matines dans sa chapelle, et, suivant la coutume des rois, prenait plaisir h faire chanter pendant ses repas des répons et des hymnes par des dames et de jeunes clercs. Ajoutons que ce goût de Contran pour co pieux exercice exposa deux lois sa vie. l’n jour qu’il se rendait à sou oratoire avec une escorte moins nombreuse qu’à l'ordinaire, on a[>cn;ut un homme caché et feignant de dormir, dans lu dessein de l’assassiner; une autre fois, étant* Châlons, où l’on cé* léhrait lu fête de suiut Marcel, tandis quo co prince se disposait à s’approcher de la sainte table, on surprit un homme armé do deux couteaux, et qui le guettait pour lo frapper. Mais cet assassin ayant été arrêté dans une église, Contran ne voulut pas qu’il fût mis h mort.
Les histoires des cathédrales et des abbayessonl pleinesde monuments qui attestent la pari que les enfants ont eue dans
(321) « Ubi usque liodie ledits « jus, inqtio reçu bans inodulabalur, et Jlagcllum i psi us, qno pucris minabalur, veneraiionc cunt autbenlicn Auliphonario reservatur. ♦ (Joan. Duc., tu Yita S. Cregorii, cap. 106.)
(322) c Les anciennes écoles de Troyes, dii M. Vallet d«t Vi ri ville dans tes Archives du département de l'Aube et de l'ancien diocèse de Troyes, depuis te vu* siècle jusqu'en 1790; 1841 (p. 316), sur lesquelles je donnerai, dans mon prochain rapport, des renseignements tout à fait nouveaux, enseignaient aux enfants les éléments de Part musical. Notre fameux Urbain IV était, comme chacun sait, élève de ces écoles, et ses biographes insistent sur ce point qu’il avait une belle voix, dont ii se servait avec sc en ce. »
A Ja p. 127, on lit ce qui suit :
t Dossier i,xvirsiéde,16l5-1673.— Co»i/ra(i pas - « sis entre Saint Ltienne et maître Urbain de ta • Treille, natif tfFpcrnay; — mnifrc Claude Bandes-
i son, ai-devant demeurant à Auxerre; — nnri/re c François Thibault, demeurant à Troyes ; — maître * Jehan Colin, id.; — maître Charles Le P esche ux , « id.; — et maître Cui Barillon, iil. : successivement « maîtres de musique de Suint-I.tiemte , pour tenir la « maistrise des enfants de chœur. Le hait est ordii nai remplit do six ans. Le maître reçoit une somme < annuelle, qui varie, en c4oissan(, depuis 750 livres « tournois, jusqu'à 'J il*. 11 prend, part aux dislribue lions de pairi, tin, argent, etc/, et jouit en outre t du traitement d’un chanoine, cl d’une maison avec i jardin et dépendances. Il est tenu de régir et goui verner l’école, enseigner la musique aux enfants « de clioeur, les renvoyer à l’école (de grammaire), i les loger, coucher, nourrir, eu maladie et #H 4 santé, les entretenir de robes neuves de serge de ( deux en deux ans, de Imimels, chausses, las do « chausses, soulier», ensemble de chapeaux de fleurs,
4 aux fêtes annuelles et autres accoutumées. »
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l'institution ut l'exécution îles chanls, oulro qu'elles renieraient une foule d'usages et île cérémonies établis en leur honneur, et qui. Dieu qu'oubliés aujourd'hui, ue sont pas moins dignes d'iulérél. Nous eu ferons tout II l'heure connaître quelques-uns.
Mais citons auparavant l'abbé Lebeuf.
■ L’occupation d'enseigner le chant n’est point, au-dessous du caractère des prêtres, nuisque saiul Grégoire, Pape (Joxs. Duc., lib. n, n. U), le montrait lui-même aux enfants. L'Historien de sa vie dit qu'on voyoil encore de son temps le lit sur lequel il étoit assis lorsqu'il chanloit pour les enseigner, et le fouet dont il s'étoit servi pour leur Taira peur, avec l’Anliphonier dans lequel ils a voient chanté.
• Il n'y a aucune preuve que saint Germain, évoque du Paris, ait été dans la même situation. Il u'enseignoit point le chant en personne ; mais, par ses exhortations et ses avis, chacuuchanloit dans son Eglise, comme l’a écrit Fortunat dans sa Vie :
l'onlificis monitis cleras , plein psallit, et infans.
« El plus bas :
Tympnna rauca tenant puerilit fistule mnlcet.
« Grégoiro do Tours ( De vitis l'utrum, cap. 8) rapporte de saint Nizier, prêtre, depuis archevêque de Lyon , qu'aussitùt que les enfants pouvaient parler, il les mettait à la lecture et au chant' do ia psalmodie.
« Le même auteur, au chapitre huitième, rapporte l'estime que saint Quintien évéquo de CIcriuout, lit de la belle voix du jeune enfant Gai, et que, l'ayant entendu dans un monastère (4 Cournou), il le tira de ce lieu et l'amena ii sa ville épiscopale pour y êtro l'ornement du chaut ecclésiasliquo.
« Les histoires des cathédrales et des abbayes sont pleines de monuments qui indiquent la part que les enfants ont toujours eue dans l'exécution du chant ecclésiastique, et môme qu'ils y écrivoient quelquefois des livres do chant.
« Ceux de l'abbaye de Sainl-Tron 4 qui o t enseignoit lo citant sur les degrés ou divisions du monocordo ( Spicil. ., t. VII, p. 440 {ce qui revient assez à la méthode que j'annonce] ), écrivirent et notèrent des pièces de Chant mieux que leur maître, bans lo monastère d’Andrcs ou Andern, aux Pays-Bas {Spicil., t. IX, p. 446), où l’oltice se faisoil d'une mauièru précipitée ou xn* siècle, on employa utilement la voix des enfants pour arrêter le torreut dans la psalmodie. Ou leur donna des psautiers avec ordre de chanter posément, et les anciens qui eliantoient par cœur étoient obligés de faire, |«tr oo moyon, la pause comme eux. On peut voir, daus Boërius ( flaefren ), l'usage où on étoit de faire prononcer par les enfants le commencement do chaque psaume, que la chœur contiuuoil ; en sorte que s'ils se trompoient, ils étoiont sévèrement punis, parce qu’ils faisoient tromper les autres. Cluny a longtemps retenu cot
usage, qui persévère encore cnez es Grecs, au rapport du même Boerius.
« Les écoles de chant des cathédrales n'ont pas toujours été sur le pied qu'elles sont aujourd’hui. La musique, qu'ils appelaient le dédiant, n'étant point encore si commune, et n’élaut point si variée qu'elle l'est de nos jours, il restoit, après la science du plain-chant et de la lecture, beaucoup plus de loisir pour l’élude de la grammaire ; do sorte qu’il sortoit quelquefois de ces écoles des enfants très-savants pour ces temps-là. Le Papo Urbain IV avoit plé élevé à Troyes, parmi les enfants de la cathédrale, à la lin du ni' siècle. On voit , dans l’église de Saint-Jean de Lyon, la tombed'un cardinal,
ni avoit aussi commencé par y être enfant
o chœur. Etienne, chorévêque et abbé do Lobbes au ix" siècle (CAren. ofiè. Laub., t. VI, Spicil., n. 561), nous insinue qu'il ai oit servi , dans le temps de son enfance.
l'Eglise do Metz , alors fort célèbre par la science du chant.
« L'Eglise de Paris ne l’a pas moins été daus tous les temps h l'exemple de celle de Sens, dont elle a été suffragette jusqu» l’a i 1022. Gerson, illustre chancelier ue celle Eglise, avoit composé au xv* siècle un traité touchant l'éducation des enfants do chœur de la même Eglise. Cet ouvrage contient des choses très-curieuses qu'on peut voir dans la dernière édition du ses OEuvres, puînée par M. Dupin. C'est un témoignage positif do l'attention qu’a toujours eue la célèbre Eglise do Paris, pour que ses écoles do chant fussent florissantes, o ( Traité hisl. sur le citant ccctés , par l’abbé Lebecf, pp. 10-14.)
Voici un extrait de cot opuscule do Gerson.
Ooclrina pro pueris EcclesittPurisiensis. — Excod. Victor, ü. d,, 9.— Gersonio ascribitur sub hoc tilulo in veteri catalogo scriplorum ojus. — ■Quoniatn pucrorum sociétés divinis einancipala obsequiis, quasi pulchcrrima est et florcutissima portio Ecclestœ, dieente Prophète ad Dotuinum : Ex ore infant mm et lactentium perfccisti laudem ( Psal . vin, 3), quo dicto confutavit Phnrisœos Christus, pueras de sua laudeculpantes, qui prius indigne tulcrat dum prohiberentur n disciptilis accédera ad eum : Sinite, inquit, partulos tenire ad me, et nolite proltibere ; lalium cnim est remtum cetlorum [Matth., xix, 14) : diguuin orbitramur sollicite providero talcs haberc pueras Samueli, non filiis Heli similes, qui non tain ælate, quam moribus parvuli sint et pueri. Quique oflicium angelicum quod extfirius raprtnsentant, conservent intrinsecus; imitatoros pueri illius egregii Doo dicati Marcelli Ecclesiæ nostræ, de quo legimus quod sine offendiculo suurn gerebnt oflicium. Hoc voro ut débité, quantum valumus, expleotur, suas institutiones quas volumus, quantum commode tieri polerit observa™ taliter
« Ante omnia sit magister eorum incorruptissiruus, quod Horatius maximum repntatjquia disctpulus quid aget , uisi quod
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vitleril mngislrum facientem ; et quia vclocius et cilius nos corrumpunl exempta domesticn :
Magnil cum subcnnt aiiimot auloribttt.
inquil Juvcnalis; cujus itidem diclum es' sumrae mémorandum ; quod
Maxima debelur pu tro rcvcreiitia,
nequid, scilicet ante oculos peccelur, aequo veruo turpi cl obscœno, noquc gestu , nul atlactu lubrico, et dissoluto, noquc fado petulanti cl maligno. Moc omni sollicitudine removeal magister a soipso, maxime coram nueris, et ab omnibus aliis cujttscum que slalus, aul eminçntiæ; vol familiarilales liori probiboal, tara in domo quant iu vico, quam in choro et sacrario, et nltnri sauclo: alinquin pueros coerccat verberibus; abus ad superiores deseral, si moniti desislere nnluerint. El vas lalibus, quia, teste Christo, melius tact, ut suspenJcrctur mola asinaria collo forum cl deincrgcrentur in profuntlum (Matth., xvm, 6).
« Fiat insuper ois fréquenter verbum ox bortationis de dileclione Dei , reduccndo ad momoriam ad quid facti sunl, quia ad divinum servilium, ut per illud perveniant ad paradisum, et inferui fermenta crudelia non incurranl. Talibus enim odoramentis imbui debet recens olla suœ mentis, ut diù servel bonum devolionis odorem :quia, leste Aristotele, non parqm refert, juvenom sic, vel sic assuelieri.
» lnducautur prrelerea cavcre a peccatis, ab illis scilicet actibus, proquibus sciant se verberandos fore, si magister vidoret aul cognosçcret ; ostondendo quoniam Dcus vidot onn.iii, et quoniam angelum bonum custndem habent, et diabolum tentatorem qui slrangnlaret eos statim ut sunt in peccalo m irtali, nisi Dcus et angélus bonus misericorditer suam ixenitenliam et correctionom cxspeclarer.l.
« Rursus inspcciali doceantur caste euslodire semetipsos ab omni impudicitia cordis, in cogitations; oris, in locntlone; operis, iu turpi altroctalionc ; cl ostondalur quantum p.ilestesso intalibuscastitatis, irnoot vitro periculum. lnducautur ctiain conftteri non solum semel in amio, sedquaterautsexies, in festis solomnibus : et tune anlequam voilant, doceantur per libcllos, aut aliter quoiiiudo. dicerc, et se babere in confessione dobobunt. Et si pro eis idoneus confessor iustitutus ; quia circa laies sarpe requiritur major prudeutia in bene conli.tcndo, quant circa provectiores, ut ncquo parum interrogculur, ueque niinis. Si nulem *s i il t suPficienlis rotatis, ut pula duodecim aut tredecim autiorum, inducantur recipero saltem semel in auno Eucharisties sacramcntum.
Volumus, ut more anliquo doceantur quolidie lloras B. Xleriœ cum se|>lem psalmis dicere bini et birii, aut partem, alqtie illis juodis, et illis boris quilius visum fixer i t magistro, pro die et occupntione, magis o|>portunum. Polerunt autein ounilo aJEcolcliam, et redeundo partom direndoruin im-
plore, ut per viatu se et viaentes œdificent.
« Cmterum magister germanicre, qui pro instructione puerorum ni grammaticalibus, et logicalibiis institutus est, talis esse studcal in moribus, qualem esse debere magistrum diximus. Et ambo taliter ordiuent lieras diumas et noeturnas, quod semper unus eorum assistai pueris, lam in domo, quam extra, ubicunque pueros iro contigerit. Prnpturea volumus ut deinceps idem magister non habcat oflicium, vel occupalionem in Ecclesia, vel extra, quominus istud quod diximus, valeat adimplore.
u Porro magister cantus statulis boris docoat pueros plénum canlum priucipaliter, et coulrapunctum, et alitjuos discantus honestos, non cantilenas dissolutas, impudicasque, nnc facial cos tantum insistere in talibus, quod perdant in grammatica profeclum. Altonlo maxime, quod in Ecclesia nostra discantus non est in usu, sed per statula prohibilus, saltem quoad vor.es, quœ mulâtre dicuntur. Habcat ergo magister ni i us sulïiciens spatium pro docendo grammaticale et logicam ut versus, aut malcriam et epistolarum, aul Evangeliorum grosssm expositionem in lingua vulgari : quia quod non intolligitur, nunquam apte, et secure pronuntiatur, noc inuo mens soiita pro talibus, do manc usque ad prandium, et de reditu vesperarum usque ad cieuaui, aut amplius sccunduin qualilalem teinporum, et nécessitaient. Nolumus aulem legi quodeunquo auclorcs, qui magis obsint moribus, quam pro* sint ingeniis.
« Item : volumus ut légat unus puerorum semper iu qualibet comestioue uo aliquo libro utili, et tune abstineant a colloques, ut impleant illud : Pauca in convivio lu quere.
« Volumus insuper, ul pueri habeant regiilam, sicut habent communiter in domibus [iredagogorum, et faciant certis cœleris bons... nunc de cantu, nunc de grammatica, et coram uno magistrorum veniatit.
« Item : accuse! quilibet socium suum super soqiicntibus : videlicet , si audierit eutn loq'ut Uallieum, si juraverit, si menlitus fuerit, si alium dcmenlitus, si injurias clivent, si perçussent, si inhonesle et itnirndice iocutus fuerit, aut teligerit, si nimis tarde surreierit, si boras omiserit, si iu tcniplo garruiaverit. et de sirailibus. El qui non accusaverit (aliter deficicnlem, ipse nlo eo, et cum eo similiter puniclur. Et poterunt bi dcfectus nuiari in rotulo uno per puncta, et in fine hebdomadre magistro prœseniari, ul corrigat sœpius delinquentes. Si autem perçussent aliquis alium ciericum graviter, statim ad pœnifenliarium remittatur.
« Prnhibeanlur etiam eis ludi omîtes qui trahunl ad avariliam et impudiciliam, et inhonestam clamorem, et ad iraro, et rancnrem. ut estludus taxillorum, vel alearuni et omnis similis : quanluincunque exerceatur iu ntodicis rebus, ul sunt calculi plombæi et cuprei. Hoc vidit qui dicit : Trocho lude, nlcasfugc. Dctur tamen pueris . frequens et brevis rcci eatio, ut puta modicum posl pran-
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dium et cœnam, quando sunt niiuis i<lpnei ad cætera seriosn. Et sit semper prnsens unus magistrorum.
«.Nolumus insuper, ulpueri qnovis modo variant ad quæcunque loca et domum, et rc lesinm pro cantando, uisi de superiorum |:c:*r lia specinli. Et tune sit magisler prœsens, qui videat ne in comestionc, vel aliter excessive sc haheant, vel inlioncste.
« Volumus, ut more antiquo sit lucerna aidons in securo loco coram imagine Virgin s, qualibet nocle in caméra pucrorum, tam propter devotioncm, quam propter ncccssitales naturales quas leviter palianlur pucri, et quia sæpe surgunt ad Matutinas, et ut faci «ni sola opéra quæ possint, et debeant vide ri in luce. Et nullus puororuni «le noetn transférât se de iecto ad loclum ; sed mnneat cum socio 8uo assignato. Et non permittant r nliqui facere sibi convenlicula, vel souciâtes ad partem extra alios, die et nocto ; sed sint semper omnes siraul , et palam in
0 *11 lis aliorum. Nullæ eliam besliæ, vel aves liOcivæ secuin nutriantur.
« Nolumus ut aliquis admittalur nd n:oran lum cum pueris, neque ab extra pro addisceudo cum eis, .nisî de superiorum licentia speciali, ut pueri nostri non trahant mores ma!os ab aliorum convictu :
iVtim unica pruva pccut, infini ont ne pccut.
1 nvscrlim ubi aliquis esset perversi inclinatus et inductus ad peccala enorinissima, quæ noc debent nominari.
« Probibeantur insuper famuli habere familiaritatom cum eis, imo ne tolerentur extra nec clerici, et serviiores, vel capellaoi conversa ri cura eis præsertim, niai præsente aliquo magistrorum : et si pueri oppositum I pnniserinl graviter punianlur. Fiant aulem pimitiones lanlummodo de virgis tempe?
rale, sine féru lis, nut aliis percussion i bus I ericulose Uesivis, et sine probris, et contuiiicliis, ut se inagis nmari senliant quam irrideri, et ut mnnsueludine potius ducantur, quam auslerilale trabnntur ad bonum, ne pusilto animo fiant , sicut dicit Apostolus [Colots., ni, 21).
« liera : prohibeanlur a comestionc nimia de ma ie, aut aliis lioris, per quam impediri rossent a conservatione vocis su©, et regulam sobrietatis infringere : eos tamon suflîcientibus, et snnis cibis volumus enutriri, et munde lei eri in caméra, et in lectis, in veslibus lineis, et cæleris. Sed et de infir mis cura geralur præcipua. De missis vero, et rccepiis, magister bis in anno reddere computum teneatur.
« Item : debent in eboro sedere distancer n se invicem, et silcre tam inter se, quam cum aliis, et non ire ad vocationem cu^uscunque, nisi pro necossilate sui ofiicii, nul ad mandatum domini decani, et dominorum dignitates habentium. Et maxime servent silentium , et gestum ordinalum circa aitare, dura celebrantur sacra missarum mysteria : sine risu, sine gorritu, sine slrepitu, sine dissolu to nutu in 1er se et alios : sed assistant sicut angeli Dei, ut omnis qui .yideril eos dirai: bujusmodi sunt vere pueri
angelici, et taies, quales habere débet itnmaculata Virgo in ecclesia sua lotius orbis celeberrima.
« Postremo doceantur pueri diligenter observaro ceremonias competentes eis in divino cultu ab antiquo in ecclesia nostra servari consuelas. Üt quando debent intrare, quando inclinare, quando exire, <juo ordine cantare, et similes, nnas pro inngna parte scribi,etin loco puhlico suæ habitalionis pnni mandavimus. * (Joannis Gersomi Opéra omnia , lomus IV, conlinens Exe getica et Aliscellanea, pp. 717-720.)
Maintenant, enregistrons ici quelques usages concernant les Enfants.
Jean II, surnommé d'Avranches, qui gouverna l’église de Rouen de 1069 h 1079, est auteur d un traité latin intitulé : De Ecclesia sticis officiis. « Ce traité, dit M. l’abbé Picard, est une veino précieuse pour les amateurs de la science liturgique, et aussi pour tout chrétien nui, non content de la lettre sèche, veut pénétrer plus avant, et connaître lo sens mystérieux descérémonies catholiques.
u En *1679, Jean Lcprévost, chanoine do Rouen, en publia une édition. Au texte de Jean d’Avranches il joignit de longues et savantes annotations dans lesquelles , d’après de nombreux manuscrits qu’ilavait consultés, ii reproduit d’nnciennescerémonies tombées en désuétude de son temps, mais qui, précédemment, avaient été en usage dans l'église cathédrale de Rouen. »
C’est de ce livre quo M. l’abbé Picard a tiré la description des trois offices suivants : (M. l’abbé Picard est l’auteur d’une dissertation sur un mystère composé en l’honneur de saint Nicolas, et représenté ou xiii* siècle dans un monastère de Bénédictins.)
« Office des enfants. — Le jour des Saints- Innocents , une fête des enfants se célébrait dans l’église cathédrale de Rouen, et c’était h eux qu’en étaient réservés tous Jes honneurs.
« La veille, immédiatement après l'office de saint Jean l’Evangéliste, deux enfants revêtus d’aubes et de tuniques, la tète couverte de l’amict, et tenant en leur main chacun un cierge ardent, se dirigeaient du vestiaire au chœur. Venaient ensuite les autres enfants attachés à l’église, pareillement en aubes et en chapes, et aussi Je cierge à la main; puis enfin, celui d’entro eux qui avait été désigné pour porter ce jour-là le titre dVvéime et en recevoir les honneurs. Il marchait, solennellement, paré des vêtements pontificaux, la mitre en tête, et, à la main, la crosse ou bâton pastoral.
« Le cortège enfantin sc dirigeait ainsi à travers le chœur vers l’autel des Saiitls-lnnocenis ; pendant la marche, le chœur exécutait des hymnes et des répons adaptés h la circonstance. A l’autel des Saints-Innocents se faisait uno station solennel!»* , résidée par l’enfant évêque, auquel la rurique donnait le litre de don^inus episcopus. A la fin do la station, le peuple était invité à s’humilier cl à so recueillir pour recevoir la bénédiction du jeune prélat : Humiliait r os
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ud bénédiction* m. Il la donnai! h haute voix cl avec toutes les solennités d'usage : Domif lus omnipotens benedicat vos, cte.
J «Le jour de la fête» les enfants étaient environnés des mômes distinctions. A l’exception do la messe, qui était célébrée en leur présence par un chanoine, ils remplissaient, en grande pompe, toutes les fonctions du chœur. Cet ollicc, d’après les rubriques générales, devait être simplement du rite double, mais les enfants avaient le droit d’ordonner qu’il fût triple, et leurs prescriptions étaient observées ( Pueri r o tantale faciunt illad triplex). Le soigneur évêque commençait l’invitatoire; il chantait la neuvième leçon, la plus solennelle do Matines. Il retournait ensuite au vestiaire pour y reprendre les ornements pontificaux, en revenait processiounellement comme la veille, précédé du môme cortège, cl entonnait lui-mème le Te Deum.
a Laudes et Pri me so chantaient pareillement Sous la présidence de l’enfant évêque. A la messe, il appartenait aux enfants de diriger le chœur ( Pueri regant chorum). a Eux seuls portaient les chapes et exécutaient les diverses cérémonies. L’évêque (toujours l’onfanl) commençait la prose, l'offertoire, etc., et « eux des enfants auxquels aucune fonction spéciale n’avait été assignée, occupaient les premières places dans le chœur (in superiori parte).
«Aux Vêpres, mêmes honneurs au seigneur évêque; mais, hélas! bientôt arrivait le terme de sa gloire; nu Magnificat, pendant que le chœur chantait ces paroles : Deposuit potentes de sede , le béton pastoral lui était ôté des mains; il était mis en réserve pour celui qui devait lui succéder l’année suivante.
« Le chapitre alors rentrait dans lous scs droits et lo semainier terminait l'office.
« On ne peut nier que celte fêle no fût belle et louchante. Plus d’un cœur maternel devait battre vivement h la vue dujeune et innocent cortège. Quelle joie surtout pour la mère du dominus episcopus? C'était aussi uno pensée toute cnrétienue que d’honorer de la sorte, au milieu du peuple fidèle, l'enfance que l’Evangile propose pour modèle h tous, et dont le Sauveur a dit : Sinite purvulos venir cad me. » (Quelques cérémonies allégoriques anciennement en usage dans Téglit. cath. de Rouen, par M. l’abbé Picard, contenues dans le Précis analytique des travaux de l'Académie royale des sciences, belles-lettres et arts de Rouen, pendant l'armée Ï8W ; in-8% Rouen, 18V7, p. 373 et suiv.)
« Office de l'étoile . — A la fête de l'Epiphanie, une autre cérémonie allégorique représentait sensiblement au peuple chrétien lo mystère du jour.
«Après Tierce, les trois premiers chanoines du chœur paraissaient revêtus des ornements royaux, le seeplre en main, le diadème sui la tète. Ils parlaient du l’orien/, l'un du milieu, les deuj autres de chaque côté de l’autel. A leur suite marchaient des ministres inférieurs, revêtus do tuniques, portant les uns l’or, les autres l’encens, les autres la
myrrhe. Le premier des mag< s (on comprend que c’est eux quo représentaient les trois chanoines), celui qui était parti du milieu de l’autel montrait, avec son seeplre, une étoile suspenduo dans le chœur, cl il chantait à haute voix ces paroles :
Stella fiilgore nimio rutilât.
Le deuxième, celui de droite, répondait: Qw* relent regiiro naltini dcmonslrnt.
Et le troisième, celui de gauche :
Queni venliimm olimprophclix signaverant.
« A lors les trois mages, aprêsavoir descendu les degrés du sanctuaire, se rencontraient au pied do l'autel. Ils se donnaient mutuelle me ni le baiser de paix et chantaient ensemble :
Ennuis ergo cl iiiquiranius ou ni,
OfTcrcntcs ci mimera, aurum, lliuscl myrrliam. et aussitôt commençait la procession solennelle.
« L’étoile disparaissait pour un temps.
« Au retour de la procession, dans la partie supérieure de la nef, vis-à-vis Haute! de la croix, on avait disposé d’avance une riche tente en forme de tabernacle, fermée par des rideaux brochés d’or.
« L’étoile reparaissait de nouveau dans la partie supérieure de la nef. Les mages, comme l’avait déjà fait le premier d'en Ire eux. In montraient de leurs sceptres.
« Ils chantaient :
Eece Stella in Oriente prævisà Jlorum pr.vecdil nos hicida,
Il.oc, inquam, Stella onium dcmonslral So quo Dalaam cecineral.
« Deux autres chanoines se présentaient h la rencontre des mages. Ils les interrogeaient sur la cause de leur venue :
Qui suut hi qui t Stella duce, nos adcutilcs inaudila fortuit?
« Réponse des mages :
Nos sumiis quos ceniitis.
Rcgcs Thnrsisel Araliunt cl Salin,
Doua ferenles Domino Chrislo Rcçi nato Domino Qiicm Stella ducente,
Adorarc venimns.
« Les deux préires ouvraient alors les rideaux du tabernacle et montraient l’image de l’enfant Jésus couché dans une crèche. Ecce puer qncm qnærills.
Jam properale adorarc .
Quia ipse est redemplio immdi.
«I.es mages se prosternaient devant l’imago du divin Enfant. Ms le saluaient comme le prince des siècles.
Salve, princeps sæeulorum.
« Ils déposaient à ses pieds leurs présents.
I>tlF.Mir.n MAGE.
Suscipc, rex, aurum.
TROISIÈME MAGE
Myrrliam, sigtiuni scpuUuræ.
« Pendant les oblationsdes fidèles, les mages restaient prosternés. Ils semblaient plongés dans un profond sommeil; tout il coup apparaissait uti jeune c'ufaut vêtu de blanc; il
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figurait l'ange dont il est parlé dans l'Evang le et chantait au pupitre les versets sui vants:
litqilela smit omnia quæ prophetice dicta sunt.
Ile obviant, reuieaiites aliam (viam), etc.
« Alors, se réveillant de leur sommeil, les mages partaient par l'aile droite de l’église, et après avo;r fait è l'extérieur le tour du chœur, y rentraient par la porte du côté gauche.
« Office du Sépulcre. — Maintenant encore les ollices de la semaine sainte présentent In a tcoup de symboles sensibles, et c'est ce uni les rend si attrayants pour les fidèles. Qui de nous n'a pas été profondément ému eu assistant A ces ollices où tout parle h l'âme et la pénètre d'inexprimables sentiments? Les volounilés des Rameaux et du j udi saint, l’appareil funèbre du vendredi, anniversaire do la mort du Sauveur, lo dépouillement des autels, le chant dos lamentations et de la Passion, la chapelle ardente, tout nous transporte aux temps évangéliques, et semble faire revivre sous nos yeux les événements quo nous racoulent les livres sact és.
- Autrefois, ces cérémonies étaient plus allégoriques encore :
« L'ofltcedu Sépulcre se célébrait à l'ouverture de la Pâque, et voici quelles en étaient les principales cérémonies :
«Trois diacres couverts de dalmatiques, l’amict sur la tête, et représentant les saintes femmes, traversaient le chœur, portant dans leurs mains des vases de parfums. Ils so dirigeaient vers le sépulcre d’une marche précipitée et les yeux Laissés, et chantaient ensemble ce verset :
Quis rcvolvet tiubis lapident ab ostio mommicnli ?
«Arrivésau sépulcro, ils voyaient apparaître devant eux un ange représenté par un enfant. Il tenait en sa main une palme et leur adressait culte question :
t?uid «puerais iu sepuicro, o ebrislicotæ ?
«Réponse des trois diacres, que désormais la rubrique appelle les saintes femmes ou les Maries :
Jcsuin Naxarcnuni crucitixiiui. o cœlicola. l'asge (ouvrant le tombeau).
Non est hic.
Surrexit enini, sicul dixit.
et il disparaissait è l'instant.
• Les saintes femmes entraient dans le sépulcre. Elles y trouvaient deux piètres revêtus de tuniques.
rus Dr i v prêtres.
MüKer, tpiid ploratt?
l.A PREMtlt&S DCS TROIS UVRIES.
Q-tia stisliitciiinl tlimiimnn 0101111'
Et ncscio llbi po-ucrunl mut.
LES PEUX TRÊTRES.
Qncin qtlæritis vivement ettut mortuis Non est hic, sed surrexit, etc.
«Les trois Maries baisaient avec respect lo lieu de la sépulture du Sauveur. Elles sortaient alors du sépulcro; mais nu même instant, un prêtre su présentait h elles. Ce devait être un chanoine, un des premiers dignitaires du chœur. Revêtu daube et
d'étole, et une croix à la main, il représentait Jésus-Christ lui-même.
l.E PRETRE.
Millier, qniil ploras? qnem qnicris?
LA PREMIERE , M VRft -MADELEINE.
Ron'ine, si tu siisiiitisticiiui.dir utile, et egoeuni tolUm.
LE prêtre (lui montrant la croix).
Murin !
M arie-m arelei ve (tombant à genoux).
ItitlilMiiii !
le prêtre p'fi repoussant île la main).
IHoti nie Inugerc, lloluluin ctiinl aAccndi ad I’aireut tiientn; va, le autem ad fratres, etc.
•Les saintes femmes se mettaient en marche; Jésus-Christ, représenté par le prêtre, leur apparaissait de nouveau du côté droit do l'autel :
Avele, nolile limere.
Ile, toinlinlc frnlribits mois
Ut can l in Galilicatn : ibi me videl.imt.
« Il disparaissait de nouveau, et les Maries, pleines de joie, entonnaient le verset : Alléluia,
Rcsurrexit Dominas Surrexit leu fortis ClirisluB, Filins De,
«Cette cérémonie se terminait par léchant solennel du TeDeum.el nul doute que l’assemblée pieuse, électrisée par ce spectacle, ne s'y unit d'une commune voix et avec un saint enthousiasme. »
— L'auteur des Voyages liturgiques fait connaître, relativement aux enfants, divers usages qu'il est intéressant de rappeler.
A Saint-Martin de Tours il y avait des enfants élevés dans l'église : « Le clergé est composé de cinquante chanoines, de cin-
S liante vicaires perpétuels et de cinquante îapelains, chantres et musiciens, avec dix enfants de chœur. Outre ces dix enfants de chœur, ou y recevait anciennement un grand nombre d’enfants qu'on élevait dans l’esprit de la cléricalurc : on reçoit encore de ces onfants lorsqu'ils demandent è assister il l'office, et on les installe comme les bénéficiers; c’est ce qu’on appelle choristes. Tous ces ecclésiastiques étaient distribués en quatre rangs ou stations; le quatrième rang était celui des clercs et des enfants de chœur; ils étaient debout in piano. » (Voy. liturg.,
L’auteur décrit le coslumo des enfants dans certains diocèses. A Saint-Maurice do Vienne, « les chantres qui sont prêtres sont sans aumussos, avec les chanoines, au premier rang d'en haut. Le second est occupé par les autres, è la réserve des clercs et enfants de chœur ou clergeons, au nombre do dix, qui n'ont pas même de rebord de siège pour pouvoir s'asseoir, ot sont debout durant tout l'ofiice. Les enfants ont la soutane noire, la tonsure et les cheveux comme tous les ecclésiastiques qui sont un peu réguliers. Leurssurplis, aussi Lien que ccuxdcs chanoinesel dos chantres, sont extrêmement courts, avec un revers do dentelle autour du cou et par-dessus è peu près comme ces collets ronds do manteaux ou brandebourgs; les manches sont closes comme celles des chanoines de
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Lyon. L'air de leur chant est en partie celui de Lyon, et en partie celui de Koucn. Ils portaient l'numusse sur 'es épaules, comme ceux de Lyon, ainsi qu’il se voit dans une chapelle à côté du choeur, dans laquelle un clia loine du siècle passé la porte ainsi. Ce n'est que depuis les guerres qu’ils ont mis l’aumnsse sur le bras. » {Ibid. p. 8.) — A Bordeaux, « il y a un séminaire do vingtquatre jeunes clercs, fondé par un archevêque de Bordeaux, au xm* siècle. Ils portent une soutane tannée, qui est l’ancien noir en usage alors pour les ecclésiastiques et pour les moines noirs, comme ceux de Cluny, et qui est encore resté aux enfants de chœur de l'abbaye do Cluny. » (Ibid., p. 77.) Dans cette abbaye, « il y a six enfants de chœur vêtus, non comme les religieux réformés , mais comme étaient lus a ' ciens, avec des frocs qui ont les manches et le capuchou fort larges , la robe tannée , ou de noir naturel, ancienne couleur de l'habit des moines de Saint-Benoît, restée è ces enfants et aux frères convers de Cluny, do Clteaux, des Célestins, etc. Les dimanches et les fêtes chômées et autres encore, ils sont en aubes à la grande messe avec le manipule. On lit la mémo chose dans l'ancien Ordinaire de l’abbaye de Saint-Bénigne de Dijon et dans Lnnfranc. Certains rubricaires font sur ceia des mystères où il n'y en a point. L'aube n’ayant poinld'autrc ouverture que celle d'en haut pour passer la tête, il fallait bien qu'on eut son mouchoir à sa main ou h son bras pour s'en servir au besoin. Et tout le monde sait qu'on en a fait nu ornement... Les grandes fêles, ces enfants sont aussi revêtus de tuniques h la procession et à la grande messe. » (Ibid., p. 150.) — A Saint-Jean de Lyon, « les enfants de çhœur chantent les prophéties le samedi saint avec un manipule à la main gauche, c'est-à-dire entre leurs doigts. C’était originairement leur mouchoir qu'ils tenaient tout prêt pour s’en servir au besoin en lisant ces leçons qui sont fort longues. » (Ibid., p. 03.) — A Saint-Etienne de Bourges, « les huit enfants de chœur vêtus de rouge sous leur aube, lesquels, hors qu'ils sont assis durant l'épllre, les leçons et les répons, se tiennent toujours debout et tête nue à tout J office, même aux petites heures, auxquels ils assistent tout du long, » (Ibid., p. LU.)
— A Lyon, les chanoines ont le bonnet carré en tôle ; « mais il en faut excepter les b is-fnrmiers, mémo chanoines-comtes, qui, aussi liicn que les autees clercs el les enfants de chœur, autrement dits clergeons, qui ont retenu les anciens usages, n'en portent point. Ils vont de chez eux a l’église la lêle nuo, et s’en relou il -ni chez eux do même.» (Ibid., p. 48.) — De même, « dans l'église cathédrale de Paris, les enfants de chœur ne portent point de bonnet carré, non plus qu’à Sens. Ils s’en vont do chez eux à l'église la tête nue, ut s'en retournent de même chez eux, et ne prennent point d'eau bénite en sortant de l'église, mais seulement en entrant. « (Ibid., p. 248.)
— A Notre-Dame de lVoucn, * quand les enfants chantent les versets au milieu du chœur, ils font la révérence non-seulement à l'orient et. à l'occident, ce qui s'appelle an le et refro, mais encore au midi et au septentrion , ce qui s’appelle in ambitu, en rond. » (Ibid., p. 359.) — Au temps dont parle l'auteur, c’était uno nouveauté à Lyon de chanter l'O salutaris hostia à l'élévation : » tous les autres petits clergoons assemblés nu milieu du chœur chantent seuls la strophe O taluluris hostie tout entière; ce qui est assez nouveau, dit l'auteur. » (Ibid., p. 58.)
— A Angers, « toutes les fois qu'on dit le Confiteor à Prime et à Compiles, les enfants do chœur viennent se ranger devant l'officiant ou semainier; ils se mettent à genoux et so courbent presque le visage à terre, en disant le Confiteor et durant que l'officiant dit le Misereatur el Y Induljenham (p. 93); » ils se prosternent encore dans la même église pendant les offices de la semaine sainto : « A la fin de Ténèbres , pendant qu’on chante Kyrie eleison, sans tropes, si ce n'est Domine, miserere, les enfants de chœur vont au haut du chœ ir, et sont toujours prosternés à plate terre jusqu'à la fin; ce qui est une vraie prostration. » (Ibid., p. 91.)
— Selon notre auteur , la fête du petit évéque se célébrait à Saint - Maurice do Vienne. Le petit évêque faisait tout l'office, excepté à ta messe. (Ibid., p. 33.)
— « La cérémonie du petit (t (que était très-solennelle à Baveux.
Si fera -oh demain des cliox
El grant départie à Baicns;
Allez-i, si verrez les jens.
(/ton uni du flenarl, 1826, l. lit, vers 20, 938.)
Dans un inventaire du trésor de la cathédrale do celte ville, dressé en 1470, on trouvo détaillés les objets suivants ; deux mitres du petit évéque, le béton pastoral du petit évéque, les mitaines du petit évéque, quatre petites chapes do satin vermeil, à l'usage des enfants do chœur, à la fêle des Innocents.
Lue chcse remarquable, c’est qtto le petit évéque de Bayeux était rétribué par les principaux monastères de la ville de Caen.
L'abbesse de l’abbaye de la Sainte-Trinité de Caen a continué, jusqu'en 154G| do lui payyr cinq sous pour sa pension, ainsi qu'il est accoutumé ; l’abbé de Saiul-Etienue do Caen, lui donnait vingt sous (comptes du 1430, 1431, 1432, etc.). (Kay. les Kssais historiques sur la ville de Caen, par l'abbé nu La ttaz; 1820, t. Il; —Monnaies des éréques des innocents el des fous, noie F., p. 150.)
— « Le chapitre de la cathédrale d'Amiens, permit, par acte du 5 décembre 1533, de célébrer la fêle des Innocents, el accorda pour la fairo soixante sous aux grands cl aux petits vicaires: Domini.... mugnis el parvis vicuriis ecclesice — permiserunt el COJLsenserunt quod hoc nnno possint el valeant facere et celebrure festum Innocentium , ut antiquités [aevre svlebant , et eisdem erogurcraul domini sexaginti i solidoi, l'tc.
— « En beaucoup d’aulres villes, li.'? cha-
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pitres faisaient aussi la dépense «le ces fêles; élu légilimement dans l'église cathédrale, ainsi, A Heinis, par décision de l'année 1479, l'autre, intrus, dons l'égliso Saint-Martin le chapitre paya les frais du festin de l'été- Le premier porta plainte contre l’intrus au que des innocenté, mais 5 condition qu'on chapitre assemblé, demandant que l'éeolâtro ne se masquerait pas, qu’on ne ferait pas prit connaissance de l’atraire comme étant sonner les trompettes, et qu'on ne courrait de sa compétence. » (/Ain'., pp. 25-27.) pas la ville à cheval. » (Msri.ot, Metropolis — « Dans l'église collégiale de Saint- Ilemensis historia, t. Il, p. 769.) . Florent de Roye, on élisait un ivtmc rirs
— « L’ahbé d'Artigny nous apprend , innocents .... Outre l'évêque qui célébrait au
dans scs mémoires, que l'archevêque de grand autel, un enfant do choeur, qui avait Vienne, en Dauphiné, était tenu (tenebaiur le titre de son suffragant, officiait aux autres ex antigua et approbata consuetudine) do parties de l'office : Fientquc hora per pueruut, donner a Vévtqur. des Innocents, lequel était -- « La f/tc des innocents, a duré, dons la élu le 15 décembre, trois florins, monnaie collégiale (le Saint-Furzy de Péroimc, poulde Saint-Maurice, avec une mesure de vin être plus long temps que partout ailleurs, et deux ânées de bois. Col évêque recevait Ou trouvait, dans les registres capitulaires, aussi une charge de bois do chaque cha- une liste des /tiques des innocents, de 1529 noine. » (Monnaies des éc/ques des innocents. Il 1038, année où fut élu en chapitre, le 6 et des fous, pp. 1 3 cl 14.) novembre, le dernier évêque nommé Des
— «Toutccqui resteactuellemenUi Amiens jardins.... » (Ibid., pp. 33 et 34.) de ces anciennes fêtes, c’est que, le jour — Dans une Chroniquo manuscrite de des Innocents, les enfants de cnœur occu- l'abbayo de Corbie ( Chrun . Corbiensis monnpenl encore les places d'honneur, et qu'ils sterii), que M. Duscval, d’Amiens, a comportent chapes pendant l'office. » (lb., p. 19.) muniquée à l'auteur (M. Itigolleau), on voit à
— « Il est lait mention do la f/te des quelles dépenses s'élevaient les frais de la
Innocents, dans les registres du chapitre [été des innocents, puisque pour acquitter de l'église de Laon, aux années 1284, et ces frais et ceux d'une moralité qui y était 1397. On y voit quo les enfants do chœur jouée, un moine fut obligé do vendre une faisaient une cavalcade dans l'église. En maison. Anno 1510, domumricinam.... quant 1454, il leur fut accordé quatro livres comparaveram pro prelio centum librarum parisis pour célébrer cetto fêle , et, en 1458, turonensium ex consensu abbntis et cont entas U fut dit que les chanoines qui assisteraient tendidi cuidam mntjistro Pctro Boelcano, nu souper dos innocents donneraient chacun locum tenenti villa Corbiensis ad satisfaciendouze deniers parisis. En 1460, le chapitre dum expensts fesli Innocentium, cujus condonna A l'év/que des innocents soixante sous, fraternitatis eodem anno (1516) eramprinceps. C'était la veille de saint Nicolas d'hiver L'nde pro tnbulalo exislcntc in choro eedesia qu’on élisait cet évtque. noslrœ, solvi sepluaginta librns turonenses,
« Un chanoine de Laon, Jacques Cannet , et pro prandio et pro maralitate pcrsolri trilégua par son testament, du 14 août 1527, gintalibras. (Ibid., pp. 40 et 41.) quarante sous tournois, pour subvenir aux — D'après les statuts manuscrits de l'éuépenses etaux frais du nouvel /c/quc, s ous glisc do Toul, recueillis en 1497 (Voy. fiait condition que les innocents diraient après lendœ dans Du Casub) , • on y élisait, pour le souper de la fête, une antienne et un ainsi dire, deux év/ques des i innocents : l’un De profundis. » (lb., pp. 21 et 22.) chargé de payer les Irais de la fête, l'antre
— A Senlis, « la f/te des Innocents se cé- d'en remplir les fonctions. Le premier était
lébrait non-seulement dons la cathédrale, pris parmi les chanoines, et ordinairement mais aussi dans la collégiale do Saint-Rieul. d'après leur ordre de réception À la pré- II résulte d'un compte de recette do cette bende. Et cela contrairement à l’usage conéglise, pour l'an 1537, qu’une somme de huit sacré par les statuts de l'église de Saintaol» fut donnée aux vicaires pour avoir tenu Denis.de Liège, de l'annéo 1330, où l'on lien de petit évêque, le jour des Innocents, voit que lo dernier reçu des chanoines ducomme il estoit de coutume. On voit aussi voit faire cetto dépense, jusqu’è la réception qu'en 1501, le chapitre do Saint-Rieul per- d’un nouveau chanoine, solvere épiscopat um mil aux vicaires do celte église défaire des puerorum illius anni etsemper, » etc. (Voy. jeux dans le cimetière, le jour de la Cir- Du Cangk, t’piscopus puerorum). « Le jour concision, suivant l'usage, et que ces der- des; Innocents, après le souper, le chanoine niers avaient un prélat des tous. qui s'était acquitté de cette charge pen-
« On lit, dans les registres capitulaires do dant l'année qui venait de s'écouler, rc- Noyon, quo Jean Oudun, chanoine, ayant mettait un bouquet, pilota, do romarin ou été élu éc/que des innocents, en 1416, on lui d’autres fleurs, A l'evêque (au véritab'o donna' un coadjuteur ; qu’en 1419, le cha- évêquo), qui le rendait au chanoine qui depitre assignaA l'év/que des innocents, pour vait lui succéder dans cette dignité Imrlessoulenir sa dignité, quatre setiers de blé, que. Si ce dernier négligeait, ce jour-IA, de et quarante sous parisis d'argent. » raire cet acte d’acceptation, soit par lui-
« Mais voici qui est extraordinaire et qui même, soit par un fondé de pouvoirs, on produisit une espèce de schisme dans I E- suspendait pour lui faire honte, dans le migllse de Noyon. Les mêmes registres capi- lieu du chœur, une chape noire. Elle y lulaires portent, « qu'en 1431), il parut en restait exposée en signe dcdeuil, autant q.i'it même temps deux étiques des innocents, l’un plaisait aux enfants de chœur et aux sous-
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diacres, qui, dans celle circonstance, n’étaienl pas tenus d'obéir aux ordres du rhapilre. Cappa nigra in Castro medio chori suspendatur et Inndiu ibi mnnerel in illius fituperium quandiu placeret subdiaconis ferialis rl pueris chort, et in ta rc non lencrrntur obedire nobis capitulo. De plus, le chanoine récalcitrant ne pouvaitjouir des reveinis et émoluments de sa prébende tant que les frais delà fête u'avaient pas été acquittés: sur quoi on remarque cependant, qu’il n’était tenu d’inviter au festin que ceux qui étaient au rang des innocents. On y représentait des moralités et des simulacres de miracles, avec des farces et autres jeux, cum farcis et similibus jocis.
« Le premior samedi de l’Avenl, après les Compiles, tous les enfants de chœur et sousdiacres fériés, feriati, qui étaient comptés ou nombre des innocents, se réunissaient pour élire, parmi les enfants, un autre évêque, qui aussitôt était pris, assumitur, porté à la cathédrale, derrière l’autel de la Vierge, et assis lè, où les évêques de Toul snnt intronisés ; pendant la cérémonie, on chantait le Te Deum, et on sonnait les cloches. Après quoi ce jeune évêque apprenait son oflico [addiscit officium e jus ), afin que le grand jour arrivant, ayant revêtu les habits épiscopaux, la mitre en tête et la crosse h la main, il mit, pendant tout le service divin, remplir les fonctions de l'évêque, qui lui cédait entièrement la place.
s Ce même jour des Innocents, au matin, ht petit évêque, à cheval, suivi de ses compagnons et ues personnes les plus éminentes, allait aux monastères do Saint -Mansuy (Mansueti), et de Saint-Eure lApri); après y avoir fait sa prière et entonne un hymne, il recevait de chaque monastère dix-nuit deniers do Toul, qui devaient lui être payés sur-lo-champ, faute de quoi il pouvait s’emparer des livres ou prendre d’autres gages.
« Le chanoine doyen, decanus canonicus, qui payait la fête, était tenu de fournir è l’évêque un cheval, des gants et un bonnet (biretum).
« Après les vêpres chantées, l’évêque avec des farceurs, des trompettes et sa compagnie, parcourait le même jour, les principales rues de la ville.
« A l'octave des Innocents, le même personnage, en costume et toujours avec sa compagnie, se rendait à l'égliso de Sainte- Geneviève ; là il chantait un hymne en l'honneur de la sainte, puis recevait un goûter, qui lui était préparé dans la maison parochiale ou ailleurs, par les soins du maître et des frères do l’Hôtel-Dieu, dépendant de cette église.Cette collation consistait en un gâteau, focapam unam, du vin, des fruits et des noix.
s Des ofüciersétaienl chargés de recueillir les amendes encourues pendant l'année mur omissions ou fautes commises dans •oflico divin, et on employait le produit de ces amendes à traiter, ad conrirandum, le lendemain du jour des Innocents, l'évêque et les autres innocents, et cœteros de numéro innoccntium, qui tous, après ce dîner, allaient par la ville, masqués et revêtus
d’habits variés, faciebus opertis, in dirersis habilibus. Il leur était permis, en certains lieux, de représenter des farces, pourvu toutefois que le temps fût sec : au retour, ils revenaient dans la maison où avait eu lieu la fête des Innocents, et le chanoine en charge, ou son fondé de pouvoir, devait leur donner une collation, avec les restes du repas de la veille. On voit que rien n'était oublié, a Monnaies des éréques, des innocents cl des fous, pp. 41-46.)
— A Besançon, les prêtres, les diarres et sous-diacres, los enfants de chœur et les chantres, élisaient les uns et les autres un roi des fous. « Le bas-chœur conduisait son roi en cavalcade par la ville, l'accompagnait en habits grotesques, et divertissait le public par ses bouffonneries. Quand les cavalcades des différentes églises se rencontraient, elles se chantaient pouille, quelquefois mémo elles en venaient aux mains.
(Cette coutume des invectives pour rire, entre bandes joyeuses qui se rencontrent dans certaines fêtes, remonte à une haute antiquité, et se retrouve encore de nos jours. Voy. Collecl. des meilleures dissertations et mémoires relatifs à ihist.de Fr., tom. IX, p. 359. — Note do M. I.curn.) Ces mascarades, poursuit M. Kigolleau, furent supprimées du consentement de tonies les églises de la ville, en 1518, à l'occasion d'un combat sanglant qui se fit sur le pont, entre deux do ces cavalcades. » ( Ibid., pp. 48 et 49. ) C’est à quoi conduisait cette coutume des inr retires pour rire. Du reste, cela rappelle les rivalités de nos confréries de pénitents dans le Midi.
— A Iteima, suivant Anquctil (Histoire de Reims), • les enfants de chœur tiraient au sort un archevêque, qui allait solennellement demander l’agrément du chapitre et les gratifications d’usage. Son premier soin était ensuite de choisir des officiers, mais surtout un maître d'hôtel, qu'il prenait ordinairement parmi les chanoines les plus riches et les mieux intentionnés. Dès in veille, et pendant tout le jour de la fête, l’archevêque des innocents était maître absolu du chœuravecson clergé; les chanoines et les chapelains n'y pouvaient paraître qu’avec l'unil'ormc des innocents, ou du moins dépouillés de l’habit cnnonical. Ceux ui voulaient partager les plaisirs de la fête evaient contribuer aux frais; un greffier des innocents, placé au bas do l'aigle, inscrivait leurs noms, recevait In taxe, et les incorporait dans la troupe. A l’exemple de la cathédrale, les paroisses et les monastères élisaient des abbés et des abbesses qui se visitaient cl se traitaient réciproquement. » (Ibid., pp. 49 et 50.1
M. liigollcnu décrit ensuite plusieurs monnaies curieuses des évêques des innocents : l'une trouvée, dans la Somme, à Abbeville, qui représente iécéquedes innocents promené sur un âno. Elle est antérieure au xvi« siècle. ( Ibid., pp. 52-53. ) line autre portant ces mots : Uacuf.l : Plobvss : Kilios : Suos. L’auteur ajoute : « Dons l'église
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»le Beauvais, le jour de Noël, au xii* siècle, une femme ou un jeune homme habillé en femme, représentait Hache! pleurant ses enfants (P. Louvet, Hist. de Beauvais, t. Il, p. 297), et dans la scène du massacre des Innocents, du mystère de la Conception et Nativité de la glorieuse vierge Marie, joué en 1507 h Paris, se retrouve une femme, nommée Rachel, dont on tue l'enfant (Hist. du théâtre français, t. I", p. 163). On voit également Rachel déplorant la mort de ses enfants, dans la comédie des Innocents, composée par la reine Marguerite de Valois.* (3/onnaies, etc., pu. 56-57.) Uneaulreencore, représentant un évêque avec la mitre et la crosse ; à côté, en plain-chant, les notes re, sol, ut. On remarque que les deux premières syllabes du mot Remigii de la légende sont aussi formées par les deux notes re, mi, en plainchant, clef de fa. C’est un genre do rébus jadis fort en vogue, et qu’on employait jusue dans les monuments funèbres. Ainsi, à angres, dans Je cloître de Saint-Mammès, on voyait l’épitaphe d'un chantre formée des notes la, mi, la, entre deux têtes de mort. Cela rappelle ce que le cordelier Menât dit, dans son sermon du mercredi de la seconda semaine de carême : Jo crains bien que vous ne chantiez la chanson des damnés ; elle a six notes bien tristes, savoir : wf, rr, mi, fa, sol, la.
Un damné entonne la première : Utinam consumptus essem; il ajoulo la seconde : Repleta est malis onimamea. Tout le chœur des damnés lui répond sur la même note : Re -
pleti sumus despection e, etc. Cette pièce
appartient è la paroisse deSaint-Remy, autrefois l’une des plus considérables de la ville d’Amiens; elle nous apprendque l’éyêque des innocents prenait un litre particulier, etc. » Ce titre était celui d'archevêque particulier h la paroisse Saint-Kiruiin .»(lbid., pp. 66-67.)
— « A Lille, dans la collégiale de Saint- Pierre, on’ voyait le tombeau d’un évêque des innocents : on y lisait :
Au preau eu -devant gist Guillemot, fils de Matthieu de l'Espine et de demoiselle Agnes de Bordebec, dit de Le Val , sa femme, leguel trespassa evesque des Innocent ie ceste eglise, le xxix* jour de juing , l'an mil v* et ung. Pries Dieu pour son âme. » (Milmn , Antiquités nationales , t. V.) Le môme auteur ajoute en uole que l’évêque des innocents était revêtu, pendant trois jours, d’habits épiscopaux, avec des sandales rouges; qu’il avait une crosse d’argent, dont le bâton était do bois noir, et qu’il portait sur sa tête uu petit coussin au lieu de mitre, etc.» [Ibid., pp. 75- 76.)
— « Dans l’épi tro qui se chante le jour des SS. Innocents, on trouve le vers :
Sine macula tunt ante thronum Dei.
on le faisait suivre à Laon, dans l’épltre farcie du même jour, par le couplet :
Devant le lliiêni* tic Dieu la sus sunt Luit sans taicne n'en (loulous;
La nos maint tous Jliesus Xrislus Où ils cita nient Sancius, Sanaut.i
(Ibid., pp. 80, 87.)
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— Dans plusieurs localités, notamment h Àutun, il y avait un jeu intitulé : Le jeu' du roi Ilérode , représenté par un enfant do chœur, qui avait lieu le jour de la fête des Innocents. (Ibid., p 118.)
— A propos d’une monnaie qui porte ni : coi. ai : soi.kvima : M. Rgolleou s’exprime ainsi :
« Lo jour de saint Nicolas, était jadis tino grande fêle pour les écoliers; et à Amiens, pour les pèlerins qui avaient fait le voyago de Myre, dont saint Nicolas fut évêque. La confrérie de saint Nicolas avait, eu 1525, six chapelains à l'église de Notre-Dame d’Alençon. Le jour do sa fête patronale, on choisissait anciennement uu enfant qualifié de la ville, qu'on hab. liait en évêque, el qui était le roi de la fête.» (Mém. hist. sur la vtlle d'Alençon, par Odolant Desnos, t. 1", p. ML) M. Dulauro rapporte (Hist. de Paris, t. III) que le 5 décembre, veille de celle fêle, les écoliers et professeurs de l’Université de Paris, se réunissaient pour élire un évêque, qu’ils revêtaient d'ornements pontificaux, et conduisaient en gronde pompe chez le recteur. L'abhé Lebeuï ( Hist. de la ville et du dioc. de Paris, t. I*r, p. 330 1 dit seulement, qu'en 1367, les petits écoliers habillaient un d’entre eux en évêque, lo jour do saint Nicolas, et le promenaientpar les rues, ce que le parlement avait autorisé ; il ajoute que, de son temps, la même chose avait lieu è Reims et vers la Lortaine. Ou lisait effectivement dans les anciens registres capitulaires de la vil e de Saint-Quentin, qu’en 14-12, l’assemblée des chapitres de la province de Reims donna uu écu fc l’évêque do Saint-Nicolas, qui était un enfant de chœur des Dominicains de la ville do Saint-Quentin, où se tenait l’assemblée, et on voyait dans les comptes de l’abbaye de Corbie, que l'abbé de ce monastère lit, en 1 428, une courtoisie à l’évêque do l'école des enfants, qui donna la bénédiction à table, devant lui le jour de saint Nicolas.
« Le même jour, dans la Franconie, le* écoliers choisissaient trois d'entre eux pour remplir, l'un le rôle d’évêque, les deux autres, celui de diacres; ils se rendaient ensuite à l'église, où ils présidaient h l’ollice divin; après quoi ils allaient chanter de porte .en porte, et l'argent qu’on leur donnait, était reçu, non comme une aumône, mais comme un impôt dû h l'évêque. (Acbani, Omnium gentium mores, 1536, p. 223.)
« Dans d’autres parties de l'Allemagne, les écoliers célébiaient, le 12 mars, saint Gréoire comme leur patron : l’un d’eux, hnillé aussi en évêque, le représentait ; d'autres, sous des habits do prêtres et de laïcs, formaient son cortège. Cette fête do saint Grégoire pouvait répondre aux quinquatrus des Romains, fêtes de Minerve, célébrées dans lo mois de mars par les écoliers (Dresser, De festis et preecipuif anni partibu», p. AV). » (Ibid., pp. 118-121.)
— Suivant I*. Louvel ( Histoire des nntiq. du diocèse de Beauvais, 1635, t. Il), le jour des Innocents, à Beauvais, les enfouis du
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chœur qui tenaient les hautes stalles et avaient le pas sur les chanoines, étaient mis au table! pour conférer les bénéfices dépendants du chapitre qui viendraient h vaquer ce jour- là; sur quoi il cite Molanus ( Jean Ver Mculen , savant théologien, mort à Lille, en 1585), qui dit, qu’ayant vaqué une prébende à Cambrai, l'enfant de chœur, tout masqué, la donna à son maître, ce que l'évêque de Cambrai confirma. In Cameracensi ecclesia visu» est r acantem, in mense episcopi, prœbendam , quasi jure ad se devotuto , con ferre ; quam collationem beneficii vere magnifie!, reverendissimus praesul , cum puer grato animo , magistrum suum , bene de ecclesia meritum, nominasset, gralam et ratant habuit. (J. Molanus, De canonicis libri très; Colon. Agrip., 1387, lib. n, chap. W, pp.226- 227.) Il ajoute encore, d’après le môinc Molanus, qu'ancienncment, en la ville d'Orléans, le jour de9 Innocents, on habillait un enfant en évêque, auquel était conférée la prébende oui venait à vaquer ce jour-là; que l'évêché d*Orléans lui-même étant venu à vaquer, le roi Philippe 1" manda au chapitre de nommer ledit enfant; ce qui fut lait; à cause de quoi on composa ces deux vers ;
Eligitnus puent m, puerorum fesla ententes
Non nostro more, ted régit justa tequentes.
Saint Bernard et le moine Glaber ( Ilist ., lib. iv, cap. 5) se {daignaient que, de leur temps, des évêchés et des dignités ecclésiastiques fussent concédés à des cnfanls : Scholares pueri et impubères adolescentuli. Néanmoins, le fait précédent n'a pas eu lieu comme il vient d’être raconté. Il faut voir dans l’ouvrage dont nous donnons des extraits l'inconcevable circonstance h laquelle les deux vers précédents se rattachent.
(Ibid., pp. J 42*1 VT. Voy. aussi la note AA, p. 173).
L’auteur cite une monnaie dont le revers porte pour légende :
VIVANT. PV BRI . SIUPHOMA. Cl.
Pièce faite probablement pour les enfants de chœur de quelque paroisse, peut-être do celle de Saint-Germain, à Amiens. (Ibid., p. 18V.)
— Nous croyons devoir mentionner ici deux autres anciens usages établis dans l'église de Saint-Maurice if Angers. C’est à l’auteur des Voyages liturgiques que nous empruntons la citation suivante, que nous croyons devoir donner dans toute son étendue en raison des singularités qu’elle fait connaître.
« Lo jeudi saint, après la messe, l'évêque ayant quille sis ornements et réservé son seul rochet et sa croix pectorale, le doyen ou autre suivant ayant quitté sa chape et son camail, le boursier ou receveur du chapitre leur présente à chacun un tablier do toiJe qu’il allauho autour d'eux. Après quoi l'un et l’autre vont laver le grand autel et un dos petits seulement; et cependant 1ns chantres chantent les antiennes ordinaires. Ce qui étant fait, l'évéque et le doyen vont
(323) Il nous semble qu'un délai! pareil méritait
dans le cloître laver les pieds à douze enfants de l'hôpital. Les chanlres cependant chantent des antiennes. L’exécuteur de justice se trouve là présent, et y fait la fonction de bedeau, faisant retirer la foule du
fieuple (323). La cérémonie étant finie, le loursierou receveur donne à laveries mains à l’évêque et au doyen.
* A deux heures après midi, le clergé de l'église cathédrale étant assemblé, un diacre, acompagné du sous-diacre, vient dans le chœur, et chante l’évangile Ante diem festum Pnschœ. Après quoi le doyen, ou plutôt un jeune théologien, fait un discours c i latin sur le mystère du jour. Ce discours fini , le troisième archidiacre lit, ou ton d’une leçon, le sermon de Noire-Seigneur commençant par ces mois : Amen , amen dico vobis , non est srrrus super dominum suum , etc., en finissant par les paroles : surgitc, eamus hine. Après quoi tout le chœur se lève et va à l’évêché, dans une salle appelée la salle du clergé, entourée de bancs, au haut de laquelle l'évêouo est assis, lequel se lève pour recevoir le clergé, qui s’assied, et les enfants de chœur demeurent debout dans le milieu do la salle, divisés en deux ligues. Au bas de celte salle il y a un grand buffet, préparé avec des verres, du vin blanc et rouge, et de l’eau. Vers le milieu, il y a un pupitre avec un tapis, et vers le haut une.pctilo table avec une nappe, sur laquelle il y a un bassin d’argent , une aiguière et une serviette dessus. Chacun ayant pris sa {lace, et tous étant assis, les quatre plus grands enfants de chœur ayant fait la révérence, vont au buffet, et prennent sur leurs bras une serviette et chacun deux verres dans leurs mains, dans lesquels ils font mettre, par les officiers de l’évêque, dans l’un, du vin blanc, et, dans l’autre, de l’eau, et ensuite, se partageant , ils vont tous quatre en présenter à l’évêque et à tout le chœur, et chacun mêle et trempe son vin selon son goûlfet dès que quelqu un a bu, l’enfant va faire laver lo verre au buffet, et en rapporte à un autre; et ainsi ils font lo tour de la sallo de côté et d’autre. Ce tour étant fait avec du vin blanc, on en recommence un second avec du vin rouge, et enfin un troisième avec du vin blanc (il est libre de boire ce que l'on veut, ou même point du tout). Après cela, l’évéque se levant, un sous-chanlrc lui présente et lui met sur lo bras la serviette, et dans la main l’aiguière qui é oit sur la petite table, et ce sous-chantre prenant le bassin, ils vont pour laver les moins aux chanoines et dignités seulement; mais ils s’en excusent. Cela étant fait, le pénitencier, ou plutôt un jeune théologien {mur lui, fait un discours latin sur l'institution de l’Eucharistie ; après lequel on retourne dans le chœur, où l’on dit Compiles en silence, c’est-à-dire chacun en son particulier, et ensuite on chante Ténèbres. Dans la cérémonie ci-dessus, lo sous-chantro donne à l’évêque, aux dignités et aux chanoines quatre deniers à chacun. » (Voyag. lit., pp. ON* 95 ) ne explication plus étendue.
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ENFANTS SANS-SOL'CI, ou Emois. — Celaient des jeunes gens de tout état qui composaient et jouaient des lotte», des nioralilét et des farcit. Leur chef s'appelait le prince ou le roi des toit. Ils rivalisaient avec les clerct de la basoche na losbuzochient. Philippe de Vigneullesdépe ni ainsi les A'nfanti sans-souci : » Ces compaignons cy juoient tant bien de farces que on eu sçaveroit mieuli , et, en juanl , donnoient à chacun des seigneurs et dames de petits brocarlz qui bien les scoienl; et avec ce chantuieut si bien que tous ceuii qui les oyoient esloienl très conlens d’eulx. »
.U. Rigolleau décrit une monnaie portant :
sms-sovci.
g — u»l : EsesRGve.
Cette pièce a été faite probablement pour les sociétés des Enfants tant-touci , cl SI. C. Leber ajoute qu’il y avait un prince (grotesque) de mal espargne qui figurait dans la grande mascarade de l’abbaye des Conaids comme un des suppôts de la confrérie.
(Voy. Monnaies des ecéques det innocente et dit fous; Paris, 1837, p. 132 et 133.)
ENHARMONIQUE. — « Relativement aux intervalles, dit l'auteur anonyme, traduit par M. Vincent, dans ses Notices sur divers manuscrits grecs relatifs A la musique, pp. S à 13, relativement aux intervalles, quand ta mélodie procède en faisant un demi-ton, un ton, puis un ton, il en résu, le le genre nommé diatonique; quand elle procède en faisant un demi-ton, un demi-ton, et à la suite un tnhemiton (non décomposable ), elle produit le genre chromatique; enfin, quand elle marche en faisant un dièses, puis un diésis, puis un diton, elle engendre le genre enharmonique. »
Relativement h ce passage, M. Vincent s’exprime ainsi à la note B (Notices, p. 10V) : « De même que les diverses harmonies, les différents genres ont aussi chacun un caractère moral particulier: le genre diatonique est mile et austère; le chromatiques quelque chose ue tendre et de mélancolique ; enfin, l'enharmonique est doux quoique excitant. •
Puis h ht note C ■ « Il résuite d'un passage do Plutarque, que l'inventeur du genre enharmonique. Olympe l'Ancien, ne partageait l'intervalle nommé inttoeip-* ou quarte, la nPJCâ do Pylhagoro, qu’eu deux intervalles, l'un aigu, compris entre a nile et ia parliypa le, égal à peu près è un diton ou double-ton, lo second grave, de la parhypate h njpate, valant environ un limma ou demi-ton . de manière que, supprimant ainsi 'la lichanos ou i indicatrice, c'est-à-dire I éllémenl caractéristique . c deux genres diatonique cl chromatique, les seuls connus à celle époque, t. ne conservait plus rien de particulier à aucun des deux. C'est le genre ainsi obtenu qui prit le nom de genre harmonique, connue réunissant les propriétés communes aux deux premières. Tlicon de Suiyrne : 11. 3i ùpui nu (y i/of) i ;a y: u . , v v ï£> Ditrriuv.v. t.t Piais-CiMvr.
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* J'ai dit que les deux intervalles partiels dans lesquels l'intervalle t dal de l’hypate à la nète avait été partagé par Olympe, étaient à peu près un diton et un limma. C'est qu’en effet, eu prenant à la lettre le passage de Plutarque quo nnus venons de citer, tel du moins qu'il nous est possible de l’iutorpré ter, d’après l’état actuel du texte, qui est peut-être fort corrompu en cet endroit, il paraîtrait que le dernier ou le plus petit du ces intervalles, celui qui produit le uu*«4», avait été établi par l’inventeur non pas égal à lin limma, ou demi-ton, ou double diésis, comme il le fut depuis, mais bien à trois diésis, et que c’était à cet intervalle, dont Aristide Quintilien et Plutarque font seuls mention, que l'on donnait le nom de spondiasme. Ce serait donc postérieurement quu le uu/mv, réduit, par une sorte de raffinement prétentieux, si je puis m’exprimer ainsi, a undemi-lon ou deux diésis au lieu de trots, aurait été en même temps décomposé en ces deux diésis. d'incomposé qu’il étailauparavanl; et ainsi les trois intervalles constitutifs de la quarte se seront trouvés rétablis dans d’autres proportions.
« Il ne me parait pas improbable que co fut le nouveau genre ainsi créé qui prit lo nom d' enharmonique, hu;,p à»»<, expression propre à caractériser l’iulercalalion do la nouvelle parhvpatc, faite ainsi dans lu genru harmonique d'OIympe. Peut-être les commentateurs et les traducteurs n'ont-ils pas bien compris cette distinction, ce qui fait qu'on les voit presque continuellement substituer sans motif le mot enharmonique au mot harmonique.
« Pour en revenir ou spondiasme, c’est, comme nous l'avons dit, un intervalle de trois diésis dont un s'élève de l'hypate à la parhypale dans le genre harmouique d'O- Iympe. Lo mouvement contraire se nomme tnlotic, d'après Aristide Quintilien cl liacchius. A ces deux intervalles, les mêmes autcurs.cn réunissent un troisième, particulier comme les précédents ou genre enharmonique, suivant Bacchius, mais dont Aristido Quintilien dit seulement qu'il servait, ainsi que les deux autres, à établir des différence* dans les divorses espèces d'hariuonies ou d'octaves; d'où il est résulté qu’on les nommait affections ou passion (nién liimaew), à couse de la rareté de leur emploi, tîel (intervalle est l «»Cohi ou élévation de cinq diésis. Il est évident que cette énumération est incomplète; en effet, d'abord. a Vitièeà devait correspondre un mouvement inverse ou descendant de cinq diésis, de même qu'au spondiasme correspond l'iVliinir; et, en second lieu, la quarte ayant une valeur de dix diésis, si ou la partage on deux intervalles indécomposés, dont l’un vaille irai» diésis, il reste sept diésis pour l'autre; or, celui-ci devait aussi avoir un nom »
ENSEMBLE. — Jounuc, nu chap. Ode la partie vi de La science et la pratique duplum-
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chant. — Ce qu'il faut observer quand on chante avec plusieurs. — « 1. Ce n'est pas assez de sçavoir ce qui est necessaire pour bien chanter seul et en son particulier; mais il faul encore remarquer ce qui doit eslre observé lorsque l’on chante plusieurs ensemble et en chœur. La principale chose donc qui alors doit eslre observée dans le plainchant est de tneslcr tellement sa voix avec celles des autres, et dcs’accoûtumer à la lier et à l’unir si parfaitement avec le son des autres voix qui chanteut conjointement , qu’elle ne les excede ni en s’élevant, ni en s’abbaissant davantage, ni en durant plus ou moins de temps quo les autres; en sorte que [l’on ne puisse quasi entendre ni s’appcrcevoir qu'elle passe les autres on quojr «pie ce soit (32V); mais plûtost que toutes les voix ensemble paroissent ne sortir que comme d'une mesme bouche (325), et ne rendre quasi qu’un mesme son composé de plusieurs voix.
« 11. Or, afin de parvenir h la pratique de cette parfaite union dans laquelle l'harmonie, la beauté, la douceur, et la dévotion du plain-chant consistent principalement, et laquelle est comme le dernier trait qui en «tcueve la perfection, ou comme le seau duquel tout le reste doit eslre marqué;, deux ou trois choses sont particulièrement necessaires.
« La première est, que tous ceux qui chantent ensemble ayenteslé instruits ou formez au chant suivant les mesmes principes, les mesmes réglés, cl autant que faire se pourra selon la mesme méthode.
« La seconde qu’ils s’étudient tous de chanter à l’oreille, c’est-îi-dire, à s’écouter eux -mesmes et à écouler les autres avec lesquels ils chantent, afin d’accommoder modestement leurs voix (326) h celle des autres, d’autant eue l’accord ne se produisant quo
par un entier et parfait meslange des voix les unes avec les autres, il no peut se faire ni s’entretenir au plain-chant, que lorsqu’on s’entr’écoule sans cesse, ainsi qu’il a esté dit cy-dessus. A quoy la situation de ceux qui chantent ensemble peut beaucoup aider, si ayant égard à la disposition du lieu où ils sont cl à la qualité aes voix, ils ne sc placent ni trop près ni trop loing les uns des autres : parce que la trop grande proximité n’empesche pas moins de s'entrentendre que le trop grand éloignement, ainsi qu’on le peut exporimenter quand on est trop près du son d’une cloche qui alors ne fait qu’étourdir l’oreille et on confondre le sentiment, do mesme que l’objet nui est trop proche des yeux, ou dont la lumière est trop grande éblouit la veuë, et la rend comme aveugle. Et c’est une des causes pourquoy dans les cathédrales et autres grandes églises où le chant est regulierement conduit, l’on laisse une chaire vuide entre deux.
« La troisième chose necessaire pour l’accord est qu’apres les silences et les pauses aucun ne recommence (327) jamais le chant a vont ceux qui en ont la conduite, et qui comme ses premiers mobiles ont aussi la charge de le recommencer les premiers : on sorte quo chacun ait seulement le soin de les suivre eussi-lost et de se joindre si parfaitement tant à eux qu’aux outres, avec lesquels ils chantent, que jamais il ne les provienne, ni ne les devance; mais que sa voix soit toûjours comme renfermée entre le commencement et la fin des autres voix. À quoy l'on a cü un égard si particulier dans l'Eglise, que dès scs commoncemens l'on y a estohli des soûs-chautrcs (328) pour reprendre les premiers ce que les chantres mesmes avoientcommencé; ctquc l’on n’y a introduit l’ancienne coûtume qu’ont les chantres ou les soûs-chanlres de se nourmener d’un bout
(32 1) i Vox omnium veslmm non riissnna esse dc- Itel ; sed consona : nec iinus insipienler prolralml, cl aller conlrahal; aux unes luimiliel vocem, el aller rxiotlai : sed minier umitquisquc iiumililcr vocem stiam inira soutint conrineiuis cltori im ludere, cl quasi ex «mu ore cotnileni psalinorum soumit, eantitcmqtic vocis motluhiiionem ;vqualiier proférée. 0"i yiilem vocem æquare cæleris non poiesl, induis est d lacère, quant etamose persirepere : sic enim et minfeierij implebit olllcium, cl p^llenlt fralcruilali non faciei offèntliciilum. * (Aüccsrifttis, scrmoiie De miiiiate el cantu ptalmorum, ciiato in Milliloquio , verbo Ptolmtts, el Psnllerc , el Diomsio Cartuus. , scrntone 5 in Domin. 2 Adreutut.)
« Lftl enim alisiirduui a conccnUi nui verso discreparc et siugtilis tliy t lunis minime liiuuere conseilla lira. » (Plato, 'ii De legiüus.)
(325) i Tune lii 1res qu.isi nuo ore latidabanl, cl glorilicabaiit, el beitedirebanl Üeuui in foruacc di- « cilles, cic. » (Daniel, iii,51.)
(320) < Ipsum somim vocis librel modeslia, nec ciijos'iuaui o (Teintai aures vox ioriior. » (Ammosius, lib. i Ojfictomm, cap. 18.)
< Quando in inium cinu frairibus ennvcmmiis, cl saerilUia divina cum saccrdoie celcbranius, verc- « .nnlia.* et disciplina inciitorcs esse debemiw, non pasMin venlilure procès nos iras iucond.iis vocibtis. » p’.vi niAMJS, De oranone Dominica.)
(327) t lv.ilmoJ.aiu nen inutium prolraliamu»,
sed rotonde cl viva voce canlemus, milium cl fmem versus simili incipienies, simutque dimiiirnies. ci bunam in medio pansant lenenies. Nullus aille alios iuripcrc el itimis præcurrerc, el post alios ni mis Iraberc au tien t : simul canlemus, simul pausemus. SF.MPER IN AUàCUl.TANhO. » (ÜERNARRLS , SemtOIIC 47 in Ca mica, versus liiiem.)
« Quam ob «tau sam iniilli cum cantanl, mclius iitmicros servant, quam pauci? An quod ntulii magis unum, ducentquc respidunt : flaque facilius assiMjui idem possunl; qui ppc cum iu acceleraitdo evenial, ul plus erroris coiuiniilalur. Accidil aillent ul suo duci uuitii, quam pauci siut atieniiorcs. Seeregaus vero sesc nemo eoruiit ctuperala inuliim- «line ebrere polueril, qunnquam inter paucos facilius pmcul dubio poierit. Quamobrem iulcr se ipsi per sc poiins, quam cum principe cerlaut. i (Arist-, mcI'mhia 19, problem. 22 et 46.)
(328) « Canioris duo généra dieu n lu r in arte musica, bicul in ea docli boulines «lircrc poluerunl, præccntor, el succenior. Pneccnlor est qui vocem præiniiiil in ca-rnu; sncccntor autem qui suttseqtienler cauendo respotnlel. Concculor nuiein dit ilur q ii CMSOMl : qui auleiii non CMStMt. lion coin- in:i, nec canior nec succenlor erii. » (Isidirus, lib. vu Originnm, cap. 12.)
« TrcSMiiil gradus in cauendo, primus pnreenl«iris, secuiiüus succcniuris, lcrtitis acccnloris. > (Isioju , lib. vi Or g , cap. In.)
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du chœur h l'autro pendant qu’un chante, sinon «Un «pic chacun puisse mieux les entendre, et qu’eux mesmes puissent remarquer plus distinctement ceux qui y* manquent, ou qui discordent, pour les en avertir et les redresser sur-lc-champ, si ce sont des Ecclesiastiques ; ou leur imposer silence, si Ce sont des séculiers et des externes; ce qui esl conforme h l'ordonnance (329) du concile de Lnodicée, l’un des plus anciens do l'Eglise, qui porte qu’aucun à l’avenir n’ait 5 chanter «fans l’église, sinou ceux qui y sont destinez d'office, et qui sont occoûtiimoz 5 chanter régulièrement. Platon tnesme remarque (330) que dons les plus anciens chants du paganisme l’on y a obsorvé une semblable police cl discipline.
« lit. Ce n’est doue pas seulement dans la musique à plusieurs parties, qu’aucun ne doit recommencer apres les pauses ou silences jusqu es 5 ce que le maistre de (Valette, ou aulre qui doit conduire ou IKJursuivro le chant, le recommence soit par la voix soit par le battement de la mesure. Le plain-chant, et les autics chants à l'unisson n'en ont pas moins do besoin que In musique (331), au contraire celle pratique puroist y eslre beaucoup plus necessaire
qu’elle n’est dans la musique mesme, parce «pie les parties de celle-cy ne chantent ordinairement que des sons différons qui demandent seulement d'estre consones nour estre d’accord ensemble; mais ou plainchant les diverses voix ne peuvent en quoique ce soit avoir des sons différons, non plus au temps qu’en la distance, qu’aussitost elles ne tombent dans la dissonance (33S) et dans le discord. C’est pourquoy elles ont besoin pour s’entretenir dans l’accord non seulement d’estre consones ou bien équisones, c’esl-5-diro, d'avoir quasi un mesme son : mais aussi d’estre unisones (333) et de n'avoir toutes ensemble qu'on mesme son ; parce que la nature do l’unisson demande cette sorte d’unité dans les voix, et une union bien plus eslroiltc que n’est pas celle des consonances. D'où vieut que toutes les consonances le regardant comme leur origine, leur fondement, et leur Un, ne tendeut naturellement qu*a l’unisson , et n'ont ni de douceur ni de perfection, qu’à proportion de la ressemblance plus grande ou plus petite qu’elles ont avec le mesme unisson (33V). De sorte que le plain-chant, et tous les autres qui so font à l’unisson, comme le métrique, le rythmique ou psal modique,
(529) « Quod non oporiui mnplius |>r.i lcr canon icos psalles, ld est, eu* qui rcgularîtcr comores cxisliml, quique suggestion asccndmil, et ex tnetnhraiia legunt , aliqnos altos cancre in Kcclcsin. » illoHcitinm Laodiceuum, tirca amimit Chrixli 320, caiiotie 15.)
< Ut laici accus allare quo sacra niyslcria eclc- Lruntur, inter clericos Un» ad vigilias «jtiam ad mist*as tiare peuilus née praattiUHl; sed pars ilia, qu.c a canrciliâ versus allare dividilur, clioris tantiint psillciitium palcal clciicoruin. » (Concilikm Th tontine, annu Do.nini 51*7.)
OrysOsTumus in cap. vin hnitr humilia 1.
(530) i Musica eiiiu» unie iu cerias «wasdani furmas sua» distribuebatur : et uua oral illius spccies i«r<‘catio ad deos, qu.r hyiiiiionim iiomine nolaiialiir. K J. illi speciei alia crut contraria, qux IhretuM ; alia qu.«m pxanas miiiciipabaui; et alia liberi ualris in whiuiii, Pvthyramhi domine : cl alia cylliaiedicx Irgcd uppdfalx. Ilis, aliisiiue liujusmod: carminiiiu for.i.is cunstitiitis, non liccnal cuiqiiam aliquo vermiiiiii geucrc, alicritis vice, ahmi : Al illuniin roluir et misse, et simul de c*s jmlicare, et eum, qui non pareivl, limitai c. non oral illud flstiilac muiitts; nec iu lue re dominabanlur imcenitæ qcæuam yoces, et exclaniatioiics iuullitudiiiis.i|iiemadiiioduni hoc loinpore i lier, veru pUtisus ad laudes personamlas ; sed rcs loin eral pênes cos, :|ui eruditionem, atque disciplmaiti liileraruiu profiiehaulur. lis e.v MVEuam rniüii i VH i I II nm USQUL CDU a r ii.m iom. Kl SILF..VI IU yi ODAM ESAl DIRES Tl'll : PlEBIS VLHO, ET
IpEbACtHilS ET rttUDCim POPULO, virca, magisterii
IlLLIL'S ( 'SIG. VI, ACTtOIM II. LA 11 OR VAS TE AlUIOMTIO jriEBAT. * (Pla io, iii l)e legibu», versus lincm.)
« Prumini igiiur iu chu ri lu.lo cælcrisquc m usine rr.odis («vercendis, ubi viri, pueri, pueli.e, musica.’ lundis merccnliir, principes quidam, et quasi anteeessore* eligendi : uuiis autem ille princeps est, qui non minus <|tt;ini quad ra^iula aiinos sit nalus. » (Plato, vi De legibus, circa medium.)
(531 > « llauil sein umlo illi stiiltam illam opinioueui litfusennt, ulcredaut mensurale, composite, et Ctim recta ratmiie caitcudiim non esse, nisi in inu- Sica H^urala : quasi extra caiu ucquc décorum su-
vari, iicque Dei, aul religionis ralioncm haberi oporlerel; eum lanien plani camus ratio, ipso nomino siguilicala postnlel. ut gravius cl quasi piano pedo lirmius in caiieudo procedatur; cl ipsa nolaruui diversitas metiendx* vueis, id est, alias corripicmlæ, alias prolclaudæ Iftiioreiii præscribat. Quin et illud a Ijuiigimus caulum Gregorianum seu planiim aul lirmum, solum esse germanum, et legilimum Dci cantuni : Al usicuui autem isliid, seu cliroinalicum caiiullamli gémis ascilium, cl scrius iu clioros iutrodiicluiu ; m, ne dicaui, a sauctis viris sa-pe improba- Iuiii; a Pio quarto innium lion abrogaliim; certe Ecclesiac G rxcx piorsas incogniliim : Il .que mullo studioshis et acciiraiius cclcbraiidiim esse , quaiu uiusicum. » (Jacorls Kveilloîi, De recta ratione psallendi, cap. 2, arlicuio 3.)
(332) » bixsoiiaulia veru lit, rum difissa quodammodo et impermixta ex ainboüus vox audilur. » Et infra : < lntervalluruui nullus somis ad continuum est consotius, sed oinuino dissouus. > (Nicouacucs, lib. i J/unnali» harmonie*».)
(335) t luismi.c voees sont qnarum un us sonus est Vcl in gravi, vel in aculo. (Hoktius, lib. v Mu»., cap. 4). Vel qux* sig llalim puisa* unuui atque cuindsm reddiint hui uni. .-Equisonæ vero, qux simili puisa? uiitim ex duohiis, aique simplicem quodammodo eiliciu.il smuiiii. Cotisons, qu e conipositum permixiuniqoe, sua v cm lanien , efliciuiil souum. i (ld., iitid., cap. 10.)
(551) . Qiaoiiiam igilur univocis quideio comparalio.iibus proxiuix su ni æquivoeæ, uecessarie est, ni æquis iiumerisea immerurum ina.*qualiias adjungatur, qux* est proxiiua xipiis. Esl auicui iuxta æ.iuali- I a le m miinerorum ca, qux* est dupla, » etc. (ld., i bid.)
% Plolemeus, lit*, i, cap. 5, falelur Diapason esse omnium CODsoiianliarum pcrfectissimam, quod ad unisonuni maxime accédai; quemadmodiim ratio dupla pr.es l.u ex le ris, quod maxime accédai ad ratiouem æqualilalis. » (Mkiise*xus, lib. tv II arm., proposit. 5.)
i Oc ta va maxiinain hahet eum unisono simililudiiiem,quod ex eadem divisione uasc.itnr, et codent fereuiodoaures nfliciul. i (ld., ilnd. pmposit. 17.)
• Luttissuue»! deux fois plu» doux que l’ocuve.
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nécessite, an bout Me quelques années, unis réparation inévilablo cl fort coûteuse.
De mus jours, par suite dos causes énumérées plus liant, on a eu A restaurer bien des églises et bien des orgues. Mais si la réparation du monument est facile, attendu qu'il no faut pour cela que do l'argent et un architecte, il n'en est pas du tuéme pour la réparation des orgues. Celle-ci réclame des ouvriers spéciaux, prudents, consciencieux et habiles, ot qu'avant ces derniers temps un long abandon de cette sorte d'industrie avait rendus excessivement rares. Elle exige, dans les matières qu’on emploie, dans les métaux, dans les bois, dans les peaux, un choix éclairé, des conditions particulières, et certaines préparations que dos artistes expérimentés peuvent seuls leur faire subir.
D'ordinaire, l’orgue est accordé par l’organiste ou par le fadeur local; ce dernier, ouvrier luthier, facteur de pianos et autres instruments. Le plus souvent, dans les deux cas, ce système d'Bccord ost désastreux.
D'abord, quant A l’organiste, il est infiniment rare qu'il possède les instruments et les outils necessaires pour accorder les jeux de fonds, pour entretenir, régler, réparer les diverses parties du mécanisme. Et quand bien niêmc il aurait A sa disposition ces divers instruments, il est A peu près certain qu'il n'aurait pas l'habileté de s'en servir.
Pour co qui est des ouvriers luthiers, des facteurs de pianos, accordeurs d'instruments, et qui se donnent sans façon le titre de facteurs d’orgues, on peut les mettre au défi de prouver, pour la plupart, qu’ils ont appris sous quelques maîtres cet art si difficile, si compliqué de la facture, et qui exige, avec des connaissances variées, une main exercée et sûre dans plusieurs métiers.
Du reste, tout individu tqui a l'oreille juste peut, sans être musicien ni mécanicien, vérifier par lui-même, et en peu d’instants, si un orgue ost bien entretenu. Qu'il en fasse ouvrir les portes, qu'il examine si les tuyaux sont fendus, brisés, tordus, faussés, détériorés ou découpés A leur orifice; s’ils ne portent point de traces de lacération, de mutilations faites avec les mains ou avec un instrument grossier; qu'il semelle au clavier, qu’il fasse parler jeu par jeu, touche par touche, tous les tuyaux, pour s'assurer s’ils sont égalisés, si chaque note a un son
Clein, rond, agréable, uni. Cet examen est A t portée de tout le monde.
Pour romédier A ce désordre, qui entraînerait infailliblement, au bout d'un certain temps , la destruction totale d’une foule d'instruments, dans les provinces surtout, et qui rendrait également illusoires les sacrifices que se sont imposés une multitude de paroisses pour la conservation de leurs orgues, nous pensons qu'il y aurait lieu A réaliser, sur une vaste échelle, un système d’accord par abonnement, sur les bases de celui que la maison Daublaine Callinet a imagine et établi il y a quelques années. Ce système suppose, il est vrai, un grand nombre d'ouvriers destinés A se déplacer sans
cesse. Mais, avec les ressources que présentent des établissements tels que ceux do la maison Daublaine et de MM. Cavallié- Coll , etr.;| avec le grand nombre de travaux de réparations qu'ils exécutent sur divers points de la France; avec les succursales qui pourraient exister ou qui existent déjA sur plusieurs centres, tels que Eyon, Marseille, Bordeaux, etc., il nou3 semble qu'au moyen d’une contribution annuelle, dont le chiffre varierait, suivant l’importance de l’instrument qu’elle possède , chaque paroisse pourrait A peu de frais soumettre son orgue A un entretien régulier, et no le livrer qu’A dos ouvriers offrant toutes sortes de garanties, et d’ailleurs responsables.
EOLIEN (Mooe). — « L'éolien ou neuvième mode est formé do la première octave de la gamme fondamentale remontée au second alphabet ; il est la division harmonique de cette octave : il est authente, mode mineur de l'espèce de chant mésopyene. Son octavu est du In a, au la aa, sa dominante est c mi et sa finale a la.
Octave. |
Don» ei div.l Médicale.
OfUxe. |
« Ce mode a les mêmes qualités que le dorien, mais il ost plus doux, plus affectueux. Il a ses repos également disposés, c’est souvent de lut que Te dorien emprunte sa douceur.
« Les modernes l’ont regardé ou traité commo un premier mode, parce qu'il a la même progression d’octave, c'cst-A-dire, que la quinte est la même; mais la quarte de dessus est différente, puisqu’elle commence par un demi-ton mi fa, au lieu que celle du dorien commence par un ton la ti.
« Pour réduire ce mode au dorien, il a fallu lui donner partout un bémol , qui lui est devenu essentiel A cause de sa transposition.
« Dans le traité du chant attribué A S Bernard, on soutient, avec raison, qu’on ne doit noter aucun chant par bémol, lorqu'il peut être noté sans cela. Le Bémol n’a été inventé que pour la nécessité, afin d'ôter l’aigreur de quelque son, comme l’expérience le rend sensible. Quels sont donc, est-il dit dans ce traité, les chants qu'on ne peut noter sans bémol? Ce sont ceux qui sur la mêmcleltreou corde ont tantôt un ton, tantôt un semi-ton. On ajoute que néanmoins, parce qpe les chantres peu habiles ne connaissent qu’imparfailement les notes aiguës (c’esl-A-dire, celles du second alphabet), par condescendance pour leur foiblosse, on s'est accoutumé A noter au-dessous par bémol certains chants, qui seroient mieux placés au-dessus cl sur leurs notes ou cordes naturelles.
■ VoilA le motif de la transposition ot do la réduction; mais l'expérience des églises où l'on a conservé ces modes dans lotit
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position nalurelle.prouveqiic les chantres les moins liabilescliantetil ces modes dans celle IHisilion, aussi bien et aussi facilement que s'ils étoient transposés ou réduits suivant la méthode des modernes. Plutôt que de les faire disparoilre, il valoit donc beaucoup mieux en conserver, du moins quelqu’un, pour ne pas laisser ignorer à la postérité qu’ils sont d'un mode que les anciens oui regardé comme très-différent de ceux auxquels on les rapporte; par exemple l’éolien, dont nous parlons, est très-différent du pur dorien, dont on lui fait porter le nom, ou auquel il a été réduit par les modernes. De plus, ceux qui en trouveront dans les anciens livres poséssur leurs cordes naturelles, ne les connoissant pas, ne sauront comment les appeler, ni pourquoi ils sont dans cette posiliou, A eux inconnue.
« Les anciens livres sont pleins d'exemples de ces modes du premier en a, ou éoliens. »
De la transposition de l'êoUen. — « L'éolicn peut être transposé et élevé il la quarte audessus de sa finale ; son octave alors commencera à d et finira A dd, sa dominante sera aa; dans celle transposition il faudra faire usage de la clef appelée de G re sol. On trouve dans l'ancien Graduel sénonois deux nièces de ce mode ainsi transposées, savoir les proses Fulgensprœclara.du saint jour do Pâques, et relie de ia nativité de saint Jean- Daptisle, qui est sur le même chant. Ces deux pièces sont très-mélodieuses, elles empruntent dans leur commencement du sous-éolien leur collatéral, ce qui leur donne douze notes d'étendue, autant qu'en à la prose Lauda , Sion, Salvatorcm. » (Poisson, Tr. du ch. gr/ij., p. 173-179).
De la psalmodie du premier mode. — « Le premier modeenDou en A, considérécomine dorien ou comme éolien , peut avoir la même psalmodie, soit qu’il soit transposé pu non. Dans le cas de la transposition on transpose aussi la psalmodie.
< Son intonation se fait par fa sol la, en liant ensemble ces deux dernières notes sur la seconde syllabe du mot : si cette syllabe est brève do prononciation, on met les deux notes liées sur la suivante : si ces deux sont brèves ou censées brèves A cause d’uu monosyllabe qui suit, on mettra les deux notes sur la première des deux brèves.
« La médiation est dans la plupart des églises toute droite; dans d'autres, elle aune inflexion sur la pénultième.
«Les monosyllabes elles noms hébreux non déclinésuc sont pointmoilulés différemment dans ce mode.
« Il y a plusieurs terminaisons do psalmodie pour ce mode, qui toutes sont déterminément fixées à certaine modulation de {"intonation, ou commencement d’antienne avec lequel elles doivent se lier, comme nous l'avons dit.
<■ Ces terminaisons, dans co mode comme dons les autres, sont marquées et désignées par la lettre qui signifie la noie sur laquelle allés finissent.
« Quand une terminaison a sa fin sur la note de l'antienne qui est aussi celle du mode, ello csl désignée par une lellro majuscule, dans la plupart des livres; iqnand elle se termine sur une autre, elle est désignée par une lettre courante romaine ou italique. Les premières s'appellent terminaisons complètes, les autres, terminaisons incomplètes, et quelquefois elles sont plu que complètes.
« Dcus la plupart on a mis les notes de psalmodie sur les voyelles de Seculorum. Amen, Euoim; quelques-uns les ont misesaussi sur les voyelles doSpirifui sancto, i i il i a o. » [Ibid., p. 181.)
EPI. — « Préposition grecque, aussi bien que hyper, qui toutes deux signifient supra, en italien sopra, en français au-dessiu. On trouve souvent dans les titres des cpnons uno de ces prépositions jointe aux noms grecs des intervalles de la musique, par exemple :
In Epi, ou Hyper
Dialessaroa.
Dinpcnlc.
Diapason.
Dilonum, etc.
o Co qui marque que la voix qui doit chanter après la guida ou la première, doit prendre son ton une quarte, une quinte, ou une octave, une tierce majeure, etc., audessus du ton de la première; la troisième voix doit faire la même chose A l'égard de la seconde; la quatrième h l’égard de la troisième, et ainsi des autres, » elc. {Dictionnaire de Bbossabo.)
ÉPILÈNE. — «Chanson des vendangeurs, laquelle s’accompagnait de la flûte. Voyez Athéaéë, livre v. » (J.-J. Rol’sskac. )
EPISODE. — On appelle ainsi une partie do la fugue qui semble nu premier coup se rattacher moins que les autres au sujet principal el dépendre plus particulièrement du caprice du compositeur. C’est pourquoi on a donné également A cette partie le nom de divertissement. Mais les épisodes doivent naître toujours du thème principal et s’y relier adroitement, bien qu’onlre les mains d’un homme do talent il no faillo qu’un rien pour lour donner un air do nouveauté. Ils doivent se composer de fragments du sujet et du rontre-sujet.
Dans le style libre, dans la symphonie et le quatuor, par exemple, Beethoven vous transporte tout A coup, au moyen d’heureux épisodes, dans des régions inconnues. On se demande avec surprise où l’on en est, où l’on va, cl comment le magicien retrouvera son chemin, mais on peut être tranquille: après vous avoir étonné, ébloui, subjugue par le spectacle de tableaux tout A fait inattendus, le compositeur vous ramène sut votre chemin par mille petits sentiers, et vous êtes tout surpris de vous retrouver au moment où vous vous crovez bien loin.
C’est de celle manière qu’if faut Concilier les plaisirs do l’imagination avec le besoin de l'esprit qui est l’unité.
Mo voilA bien loin du plain-chant et de la
K.ri
F.ri
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musique d'église. Jn fuis mot-mémo im épisode, et je vais tArlier de rentrer adioiltnient, car enfin épisode est une partie de la fugue, et la fugue, comme le contrepoint, comme le canon, sont sortis de I Eglise, et sont des formes de ce qu on appelle la musique sacrée. . ...
ÉPn'RK (Chant of. i. ). — L Epttro doit so chanter sur uno seule note, do cetlo manière, d'après les traditions romaines:
« s7»— « a ■ a e-a-Ftiu
l.t.s li-o Episniliu lie- -ai Pau-ti A - [lusiili a I.I.-
rinilii-os. Fralrea, (UwivonienUlms tobit in uuuiii,
LK> - mi-iii-cam cœiium mandti -ca - rc.
Il n’y a d’exception qu'il la finale des plir. ses interrogatives , où l’on modulo ainsi :
Qaid i.i-cam vu-!>is! Lan-, lo mis?
Dans la liturgie parisienne, le texte des épltres est ça et lit surmonté des signes V et A : ce qui indiquo qu’en général le récit musical roule sur une seule note, comme dans lo Romain, mais que toute syllabe, surmontée de la tiguro V, se fait è une tierce mineure inférieure de cette dominante, et que la Particule de diction, chargée do cette autre figure A, comme dit Lebeuf, doit être au contraire élevée à la tierce mineure. I.'aslérisque ou petite étoile, qui so trouve b la lin du texte de l'Eptlre, désigné l'endroit précis où la syllabe porto les notes toi, la, h», pour remonter cl finir sur la dominante.
C'ost lit un système de notation fort ingénieux et fort commode.
Il existe, dans les diocèses qui suivent la liturgie romaine, beaucoup de petites variantes dans la manière de chanter l'Epttie; ces variantes sont, en général, des modifications plus ou moins prononcées do la méthode parisienne. (Th. Nissan.)
EPITIIR FARS1B ou fabcih, farta, farda, rpistola fartila, mots que le Glossaire do Du Cange dérive de farcire, fourrer, remplir, entremêler. — On appelait autrefois ainsi l’Eptlrcde certaines messes solcnnellos, tirée soit do la Bible, soit de la légende latine du saint de qui on célébrait la fête, et dont les versets, reproduits dans uno paraphrase ordinairement rimée en langue vulgaire , étaient chantés alternativement avec les cOuplots français par plusieurs personnes,
(537) M. Achille Jtlbinal (Mystères inédits iin XV» sii'Je, I. I", préface, p. 9; Paris, cbei Tccliencr, IS57) prélcml que les épines farcies étaient des cirants alternatifs du peuple cl lia clergé, lesquels s'exprimaient, dtl-il, i un rs latin, r autre en langue r ni jarre C'est une erreur. Eus épilrcs larcin étaient
jamnon est
qm se répondaient ainsi i.ans un idiome durèrent. Ce>t mi souvenir bizarre, mais traditionnel, do l'ancien usage où l’on était dans les églises des Gaules do faire lire le- Actes des saints durant la messe, usage universellement suivi avant lo ix* siècle, comme le prouve, d’après Alcuin, Vifs S. Vedasli, l’abbé Lebcnf dans sa dissertation Ile l étal tics scicntcs dans ['étendue de la monarchie française tout Charlemagne ; Paris, chez Jacques Guérin, 1734.
I.orsquc, au moyen Age, lo latin cessa d’ètro compris des populations, commo les livres, avant l’invention do l’imprimerie, étaient fort rares, et que d'ailleurs beaucoup de gens ne savaient pas lire, nn Imagina de faire chanter en langogo populaire la paraphrase de l’Eptlre de Ta messe ou bien les Actes des saints, pour soutenir l'attention des fidèles, graver dans lour mémoire l'histoire des saints et des martyrs, et les exciter è la vertu par do pieux exemples. Cette pratique, adaptée h l’état du la civilisation de ces temps, so généralisa bientôt, et los évêques la réglèrent par des ordonnances. Eudes de Sully, évêque île Paris, prescrit, dans un statut relatif aux réjouissances des fêtes de Nucl, que l’olliro de ces fêles se composera do la niçsso, des heures canoniales, à quoi l'on ajoutera IVpllrc farcie, qui sera dite par deux clercs en chape de soie : Hissa simililer cum calrris horit ordinale celebrabilur ab aliguo prtediclorwn, hoc adrlila qtsod epislola cum fitrcia dicelur a duobus in cappis tericcis (337). Lo catalogue des livres lilurgiquos conservés dans i’église do Saint-Paul, à Londres, en 1293, attcslo également cette singulière innovation introduite dans lo rite catlioliqucdo l'Europe occidentale.
L'aJibè Lebeuf, auquel la science est redevable do tant d'écrits aussi remarquables |>ar l'érudition que par l'habileté do la critique, après avoir observé dans son Traité historique eur le chunl ecclésiastique, qu'on ne trouve point, avant le xu* siècle, de cantiques cil languo vulgaire notés, cxccplé dans les livres dp chant ou livres d’église, s'exprime en ces tenues sur lo sujet que nous .traitons ici : • Demi Edmond Marlène a tiré d'un Missel manuscrit de Saint-Galien do Tours, de six b sept coûts ans, la formule des complaintes que l'on y rhantoil lu jour do S. Estienne lendemain do Noël. Ou peut voir dans le Glossaire de M. Du Gange les preuves que c’éloit un usage universel dans toutes les provinces do Franco. A Aix en Provence, disent les savants auteurs de la nouvelle édition finie en 1733, on chante encore l'EpItro de S. Estienne en langage alternaliveiuonl latin et frauçois, et on appelle cela Lee Plante de saint Cstèce, c’est-iidire Les Plaints do saint Estienne. On mi
rhanlces ainsi pour le peuple et nuit par le peuple : le texte du Statut d'Eudes de Sully, que nous venons tic produire d'après l'aldie lebeuf, et l'usage encore suivi aujourd'hui 5 Aix, eu Provence, ne laissent ancun doute à eet égard.
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Le siou. ilo Mo'éon (Lebrun Dcsmarclhs), dans scs Voyages lilunjiqurt en Frunce, ou recherches faites en inverses villes (lu royaume; Paris, in-8\ 1718, p. 323, a aussi remarqué que les farcis cil langue latine élaienl encore en usage dans plusieurs diocèses. « Je crois, dit cet auteur, avoir déjii dit que les tropes étaient des strophes ou paroles entremêlées entre Kyrie et F.leison, qu’on chante encore à I.yon, h Sens et ailleurs. On en a retranché les paroles, et on en a cependant conservé les notes; c’est ce qui fait aujourd'hui celte grande traînée de notes sur une seule s_\ llabe. > Ceci explique le maintien de cette interminable sério do notes parasites qu'oITrent les livres de chant de beaucoup d'églises, et qui ne sont plus aujourd’hui qu'une fatigante superfluité.
I.rs citations suivantes sont plus positives encoro & cet égard. « On Iriomphoil les grandes antiennes O (dans l'église de Saint- Maurice de Vienne), c'est-à-dire qu'on les répétait après chaque verset du Magnificat, comme h Lyon, et comme on fait encore à Rouen trois fois au Magnificat et nu Benedictus des fêtes triples ou solemnclles. » ilbid., p. 13.) Dans lu diocèse do Paris, et dans ceux qui ont adopté son Bréviaire, la grande antienne O, du temps de l'Avent, qui précède lo Magnificat, est répétée encore deux fois, avant et anrès le Gloria Patri qui suit ce cantique.
• Le cantique Magnificat, ajouta le sieur de Aloléon, est triomphé à Saint-Jean de Lyon le 17 décembre et les 6 jours suivants, do sorte que les antiennes qui commencent par O sont entremêlées en trois parties, dont l'une est chantée alternativement par l'un des deux chœurs après chaque verset du Magnificat jusqu'au versot Deposuil, après lequel elle est chantée entière après les autres versets du cantique. On entonne et on chante submissa voce le cantique Magnificat, c'est-ii-dire moins haut qu’è l'ordinaire; et cela sons doute aliu de faire paroltre davantage le à Sicut locutus est, etc. , u'on chante plus haut selon cette rubrique u dernier Bréviaire de Lyon, prrtie d'biver au 17 décembre, p. 233 et sutv. « In clioro « submissa voce intonat canticum Magnifient, « et tic canitur usgue ad versum Sicut locum tus est « exclusive » Et plus bas ; « Hic « vos elevatur : Sicut locutus est, » etc.
« Le samedi avant la Septuagésime on triomphe le Magnificat ; le lendemain, dimanche do la Septuagésime, le pseaume Cali enarrant, au 3' nocturne, jusqu'au i Et erunt ut complaceanl exclusivement ; io dernier pseaume des Laudes: Laudate Dominum île ralit, etc., et le canliquo Bénédictin jusqu'au » llluminarc, après lequel on chaule l’antienne tout entière » etc.... [Ibid., pp. 425. 42G.)
Ces diverses citations et d'autres quo nous pourrions encore ap|>orter, attestent la persistance d’une pratique qui est un monument curieux et permanent d’anrions usages chers à l'Eglise des Gaules, et dont
Vèpllre farcie est l'expression la plus originale.
. En fait à' épltree farcies, nous en transcrirons ici une. qui aura pour beaucoup de lecteurs tout l’attrait de la nouveauté ; cor, bien que citée par l'abbé Lcbcuf d'après les continuateurs de Du Conge, elle n’a été mise au jour qu'environ un siècle après les travaux de ces savants ; c'est celle qui est chantée h Aix, le 20 décembre, pour la fêle de saint Etienne. M. Kaynouard. qui a publié un Choix des poésies originales des troubadours, est le premier qui ait édité ce document en langue romane, h peine connu de quelques érudits. Depuis lors, il en a été publié une copie nouvelle dans les notes qui accompagnent la Notice sur la bibliothèque d’Aix, par M. Rouard, bibliothécaire do cette ville, lequel y a joint une version imitant le vieux français, ainsi que lo texte plus moderne seul chanté aujourd'hui. Cette pièce romane se trouve à la suito du manuscrit du Martyrologe composé par Adon, archevêque de Vienne, mort en 875. Ce manuscrit n'est que la reproduction d’un ancien exemplaire a l'usage de l'égliso métropolitaine d'Aix, dont le chapitre ordonna, en 1318, défaire une copie nouvelle, ui appartient aujourd'hui à la bibliothèque e cette ville, dite de Méianet, du nom do son noble et magnifique donateur. Evidemment ce morceau de poésie romane est d'une époque antérieure aux pièces du mémo genre, publiées par l'abbé Lcbeuf ; il se recommande donc, à ce titre, à l'attention particulière des philologues. L'antériorité de ce document est incontestable. C'est à raison de l'état de véluslédo l’ancien Martyrologe, dont se servait l'église d'Aix, que le chapitre délibéra de renouveler ce vieux livre, chargea Jean de Trust d’en faire une nouvelle copie, et Jean do Valhelle d'en surveiller l'exécution. L'extrait de la délibération du chapitre, transcrite ou recto du feuillet 1G2, ne laisse aucun douta sur la préexistence de celte épilrr farcie au manuscrit conservé à Aix. Nolum sit cunclis prœsentibus et fuluris quoi! a nno Domini millesimo. CCC’V’Vlll', Capilnlum Eeclesiic Aqurnsis, scilicet dominas ArcAidyaeonus, dominas Sacrifia, et dominas Gnillelmut Stephnni Canonicus Ecclesiœ Aqurnsis, ricarius generalis , et quant pluies alii voluerunt et ordinaverunt qaod martilogiam (sic) velus scribecetur et renovaretur de novo per me Joluuinem de Treesat scriptorem in minium ; cl super hoc contlilucrunt dominum Jacobum de Vallebelle in principio supradicti operis martilogii, scilicet de parcamenis, et de scriptura et Ùluminatura et ligatura, usque ad complctir/ncm sicut nunc est.
Nous pensons, comme M. Rouard, que le style roman de celle pièce en fait remonter l'existence fort au delà de ht transcription que l'on (il, en 1318. du vieux Martyrologe.; et, s’il ne parait pas certain, comme I insinue sans preuves lo bibliothécaire cl Aix, quelle est contemporaine de l'archevêque Adon, elle nous semble, du moins, se ralta-
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cher 5 une époaue peu éloignée oo celle de ce prélat. La langue employée dans ce document suflit, même eu tenant compte de la diHérence des dialectes qui variaient suivant les provinces, pour lui assigner une origine beaucoup plus ancienne que la Clironiquo de JolTroi de Yillehardouin , notre premier historien eu langue romane, lequel écrivait au commencement du un* siècle. Ce texte étant devenu inintelligible pour le peuple, par suite des modifications que le temps avait apportées à cet idiome vulgaire, on y substitua, en 1655, une version rajeunie, qui a vieilli déjà ellemême, et n’est pas mieux comprise du peuple aujourd'hui quo la pièce romane qu’elle a remplacée. Néanmoins les habitants d’Àix tiennent au chant do cette épttre farcie commo à une tradition do leur église, «lui en rehausse l’éclat par sa singularité. Celle pièce , que nous avons entendu chanter pour la dernière fois on 182V, attire un grand concours do fidèles de toutes les paroisses do la ville, et môme des villages circonvoisins, dans l'église métropolitaine, où elle est exécutée à peu de chose près comme le dit Lcbcuf, en parlant de cet ancien usage général des générations auxquelles nous avons succédé. ■ Les jours, dit-il, qu'il y avoit paraphrase ou commentaire de répltre de la messe, on étoit au moins deux pour l'exécution de cette pièce : c’est-à-dire que l’un chanloil le françois et l'autre le latin; ou bien le sous-diacre se réservant le texte sacré, deux eufants de chœur chautoient l’explication; et tous montoient au jubé ou à la tribune pour être mieux entendus. » A Aix, celto messe solennelle, que l’on appelle Meseo déi Planche de Sant- Etèvé en patois provcuçnl, est chantée le
26 décembre, à 7 heures du matin, non dans la partie de l'église réservée aux chanoines, mais à un autel qui précède le chœur, dit autel du peuple , parce que c’est là que, chaque dimancho de l’année, le clergé do la paroisse célèbre la messe paroissiale entre laquelle se fait le prône. Au moment de Pépltre, un ecclésiastique revêtu d’un surplis monte dans la chaire, et le &ous-diacro qui sert à celte messe va se placer dans le banc de l'œuvre, vis-à-vis, l'auditoire étant entre deux. Après s’être salués l’un l’autre (ce qu'ils observent encore à In fin), l’ecclésiastique qui est dans la chaire chante sur Pair du Veni Creator deux premiers couplets, en langue vulgaire, servant de prologue, pour annoncer le sujot et commander l’attention; puis, lo sous-diacre chante lo titre do Pépltre latine, tirée des cliap. 6 et 7 des Actes des apôtres, sur un ton exclusivement affecté à l’éptlre de cette fête. Ils alternent ainsi jusqu’à la fin, le sous-diacre chantant lo texte sacré, ol l'autre ecclésiastique la paraphrase ri niée. Cette épttre farcie est désignée dans ce pays sous la dénomination de Planche (planctus) dé Sunt-Eetèvé, que nous traduirons par le mol complainte, faulo d’une expression plus préeiso que nous refuse la langtto française, car elle n’a pas de terme équivalant au Planctue des latins. Nous allons placer sous le mémo coup d’œil le texte roman avec les variantes, entro deux crochets, du manuscrit de l’église cathédrale d’Agen, dont M. Uavnouard l’a accompagné; la version quo M. Uouard en a faite, sauf quelques changements que nous avons cru nécessaires dans des passages où il a été moins heureux ; enfin le texte do 1655 en langue provençale ou roman remanié.
Planche de #unf Eetèvé.
TEXTE DE
Sézèft, Sonliors, è nias pas.
So que dirent ben cscoulas :
Car la lisson es dé vertal ;
Nu bya mot dé falssétal.
Esta litson que ligircm Del s faclis dcls Aposiols trayrem; Lo dicli San Luc raconta roui Dé Sanc Estèvé parlèrent.
En squel lempsqué Riens foin nat, 1U font de mort ressuscitât.
Et piteys cl ccl el font puial,
Saut Es lève font lapidai.
Séyez, Seigneurs, et faites paix, Ce que dirons, bien écoulez :
Car la leçon est de vérité ;
Non y a tuol de fausseté.
Cette leçon que lirons Des Actes des Apôtres tirerons.
Le dit de S. Luc raconterons,
De Saint Etienne parlerons.
Leclio Actmtm Apoelolorum.
En ce temps là que Dieu fut né, Et fut de mort ressuscite.
Et puis au ciel il fut assis,
Saint Etienne fut lapidé.
Auscz, Messus, el ayaspnx, Céqué dircm lien escoulas :
En la lisson de vcrilai Non l'y a moût de fausset*.
En la lisson qué légiren Ras Sants Apouestos irnlarcn, Lan dicli dé Saut Luc conlaren.
Ré Saut Estèvé parlarcn.
En aqne ou tèmpsqué Dion fou liai Et fou «lé mouerl ressuscitât.
Et puis an céou fougucl montai, Saul Estèvé fou lapidai.
In diebm iliius.
Oyez, Seigneurs, pour quelle raî- Le lapidèrent les félons; 1«hi Car ilseonmireni qu’en lui Rien fut,
Et fil miracle par sou «Ion
$Arrex€Tunt autem quidam de eynagotja, tjutv anpellntnr Cihcrtinoruni el (.grenentium et Alexandrinotunt, el eorun i qui eranf a Cilictn et Atia , ilûpiiMiWfl emn Stephnno.
Auias, Scnbors, per quai razou I •> lapidéron lus fêlions ;
Car connogron Riens en el fou,
El fês miracle per son «Ion
A usez, Mcssus, per qué rézou Sanl Estèvé lapideron ; Végncron qué Dlou en cl fou, Fasic miracle per sou nom.
En contre Ci corron e va Lus fêlions l.osbci linians- Et los cruels Ciliciaus,
Lis autres Alcxandrians.
Encontre lui courent el vont Les félons Lnsbcriiniaus Et les erurls Cilicians Et les autres Alrvaodriaiis.
Contro cous sVIévéron cridans Eous félons Alexandrians,
Et Ions eriicls Cyhriaus El aussi Ions l.ibeiliiiians.
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Et nom paieront retittere tapit ntiiv cl tpiiilui qui loquebatur.
Lo scr de Dieu é la verdi , [las Le serf de Dieu en la verlu L’ami de Di ou, per sa venu,
[vertuts) Leurs mensonges a connu ; Sous ennemis a convenais ;
Los messongiés a counogul ; [Los Les plus savanls a rendu muets Lous plug savons a rendu muts
[a messoiigicrs ronogula] Les bons, les mauvais tous a vaiu- El lous plus fouet l» a confondue.
Lu» plus savis a rendul muiz, [eus.
Les bous et mal» loi» a vcncuu.
[Los paucs, los gratis)
Audientet autan hœc ditsecabantur eordibut fuis et tiridebanl dentibus in euin.
Quant an auzida la razon, Quand ils oui cnlemlu la raison Quand avtcn auzi la réson.
Ils conuogrou que vcuculz son; Ils connurent que vaincus sont; Councissen que veucus fmirou,
D'iralur inflan lo polinon, D'ire leur enfle le poumon, D'iro enfleron sous |»oulmons.
Las dens cruysson coma léons.' Les dénis grinccul comme lions. Sois dénis crucion cotuino lyons.
Cttm autan estel Slcphauut plaïut Spiritu sancto, intendant in cœlum vidil gloriam Dci , et Jauni Hanteut
a dextris r irtulit Dci, et ait :
Quant lo Saul vi Inr roliinlat, Nou <|uez secors d’orne armai; Sus en lo ccl a regardai;
Auias, Seuliors, coin a parlai :
Quand le Saint vil leur volonté Ne cherche secours d'homme arme; llaul dans le ciel a regardé;
Oyez, Seigneurs, connue il a parlé :
Loti Sanl vézèul savoulonlal, Nou sarquel aido d'homme armai ; Mai au ceou and regarder :
Anse» coumo li va parlar:
Eece video calot aperlot , et filium hominit ttantem a dextris virtutis Dei.
Or cst otilas, non vos sia gricu [greu)
Que sus cl ccl ulteri vech yen,
E counosl la lo Filh de Dieu,
Qué crueiflxéron Juzieu.
Exclamantes autem voce magna i,
Or écoutez, ne vous soit grief.
Qu’eu haut le ciel ouvert je vois, El connais là le Fils de Dieu, Que crueiflércut les Juifs.
Escouias tous, non vous sic gréai: ; Aro uhcrl vézi loti céou,
Vézi Jésu, Ion Fiou dé Diuu,
Lia a la mau drécho siou.
continuent ni aura tuas, et unpctum fecerunl unanimiter in cum, et
D’aisso Toron fort corross.nl Los fais Juzieus, et en cridat :
Prenuan lo, qué trop a parlai, Gitium lo for dé la ciulat.
ejicientes eum extra cieilalem, lapidabaul.
De ceci furent fort courroucés Les faux Juifs, ei oui crié :
Prenons le, que trop il a parlé, Jclons-lc hors de la cité.
Ne se peut plus l’orgueil celer.
Le Sailli prennent pour tourmenta ; Dehors ils le vont mener, Commencent à le lapider (338).
Lous faus Jusious tous courrous- [sals
Cridous coumo désespérais :
Jilén Ion fouéro la citât.
Et que siégé ben lapidai.
Non sé pot plus l’orgncilh célar.
Lu Saut pi choix per lormentar ; [per [lo peuar)
Déforas el lo van menar.
Comenssou a lo lapidar.
Et testevdepotuerunt restimenta tua secut pedet adolctcenlit qui vocabatur Saulut.
Ve vos qu’es pés d’un bachallicr Voici qu’aux pieds d’un bachelier As pés tl’un jotiinc adoulcsccnl Pausan lui drapa, per uiills lancier : Posent leurs habits pour mieux lan*
Saul li apcilcron h premier, |cer:
Saul Paul ccls qué véngrou darricr. Saul l’appclércul les premiers,
S. Paul ceux qui vinrent les derniers.
Et lapidabant Stephanum inrocanlem et dicentem :
Lo Sanl vil las peyras venir : Le Saint vil les pierres venir : Quand végncl las pcirous venir,
Doussas h son, non quer fngir; Douces lui sonl,ne cherche à fuir; Nou si mcllel pas à rugir ;
Pour son Seigneur souffrit mar-
[ijre.
El commença ceci à dire :
Domine Je tu, tuteipe tpirtlum incum.
Seigneur Dieu, qui fis le moude,
El nous liras d'enter profond,
El nous donnas le lien sainl nom, El nous tiras d’iuférl prégoud. Reçois mon csorit eu haut. Per Ion uicril dé vouesire nom,
Uécébéz mou esprit aïnou.
er son Senhor suffri marlir, E comensset aysso à dir :
Sculicr Dictis, que fézisl lo mont E nos trayssisl d'unfer prégon, Id’mfer pi ion] K nos Homnest lo tien sanl uoin, Recep mon esperil amolli.
Va mciiré sous hahillamens;
El tous à lors peirous courrieu, El Saul Esléve lapidien.
Sou amo à Diou n comuandcl, El veici coiumo li pailei :
Seiguour Diou, qu'avéz fai h loti [moud.
Potitit autem genibut , clamai il voce magna, dicent :
Après son dicli, s’agiuolhel.
Don an nos exemple donei; Car per son eue mi os préguct, E sa que vole el accabci.
Scnher Dicus , pieu dé grau [doussor,
So dis lo Sanl a son Sculior,
Lo mal quVIs fans perdona lor.
Non aiau pctia ni dolor.
Après sou dire s'agenouilla Dont à nous exemple donna.
Car pour ses ennemis pria,
El ce qu’il voulut il acheva.
Domine, ne tlnlunt illit hoc peccatnm.
Seigneur Dieu, plein de grand’ [douceur
Ci dit le Saint à son Srtgiiciit.
Le mal qu'ils font pardonncz-leor;
N on ay- ut |ieme ni douleur.
Quand ngucl dicli s'agenouille!.
Puis bouen exemple uoua dou- [net;
Car, per sons ennemis préguct,
El veici coumo cou accabcl.
Seiguour Diou, pléu de grand [douçonr,
Digiiel Imi Sanl à soun Seijuoui , Mou Immicii Jésus, pardonnas tour, Tout»» mas pénos et domoors
(338) Le lexte de 1(155 ne ««minuit pa» ce second couplet sut le va set précé<
lent.
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Et cent hoc tliiistet, obdormivit îh Domino.
Quant lo seruion foin lot fruit, Quant! le tliscours fut tout fini, Quanti Ion marlyré fou fini!, [Quant aquesl sermon fo fouit] Lu martyre fut accompli. Saut Esîève eu Diim ilmtnnit ;
El marlire foin aJympiil; De ce qu'il demande il fut exaucé, Et puis longuet ensevelit ;
lté so qu'ci qit.-s cl font atiiit, Au royaume de Dieu il s’endormit. Eitsin longuet tout act omplit.
[Sauct Ksieve foc exausit ]
El regnum dé Dicus s'es udormll.
Co genre de composition donne lieu 5 plusieurs remarques. 1" VEpUre farcie do saint Etienne est la plus ancienne , ce qui s’explique par le eulte spécial dont on honorait le premier martyr de l'Eglise chrétienne. 2" La pièce de poésie en langue vulgaire commençait toujours par un prologue, oui était chanté avant le litre du texte sacré. 3" Les rimes de celte poésie étaient ordinairement masculines, comme plus susceptibles île s’adapter au plain-chant et de satisfaire l’oreille.
Quelque bizarre que fût cette pratique, elle n’otrrait pas les inconvénients d une autre innovation, indécente et souverainement blAmablo , dont elle avait probablement elle-même fait naître l’idée. L’invasion de la langue vulgaire dans la liturgie catholique fut suivie de l’irruption , bien autrement grave , de la musique profane , qui faillit, au moyen Age, détrôner lo chant romain : nous croyons devoir en faire mention ici, à cause de f'aflinité qui existe entro cet abus et le sujet do cet article. Si IVpIfre fircie avait admis la languo nationale conimo interprète de la langue universelle du culte chrétien , cette nouveauté pouvait en quelque façon trouver son excuse dons l’intention d'instruire le peuple, è l'aido du seul idiome qu'il comprenait. La musique, en. demandant à l'Eglise le droit de cité, ne justifiait pas ses prétentions par un motif aussi respectable. Ce fut à la faveur de l’engouement général , produit par des clients populaires sur des sujets mondains , qu’elle pénétra dans les temples, par la double complicité de populations frivoles et d'un clergé trop facilo sur les moyens de les attirer aux solennités de la religion. L'accueil trop complaisant qu'on lui fit porta un coup presque mortel au chant grégorien, et donna le scandale de grand'messes où la majesté du plain-chant était remplacée par des airs passionnés, sautillants, ciréminés ou guerriers, qui formaient lo contraste le plus clinquant avec l'auguste sainteté de nqs mystères. C'était actuellement des messes farcies d’airs profanes , de mélodies d’une indécente légèreté, propres seulement h Haller les sens, è exalter l'imagination et è détourner l'attention des fidèles sur des idées inconvenantes ou môme peu chastes, tondis qu'au contraire les épUres farcies s'imposaient comme un enseignement sérieux et favorable à la piété, qu'elles avaient pour but de rendre plus fervente.
Les énormités auxquelles on se porta , sous ce rapport, seraient è peine croyables aujourd’hui, si elles n’étaient constatées parles écrivains les plus dignes de foi. H. l)c- I écluse, dans sa brochure intitulé* Paleslrina,
analysant l’ouvrage du savant abbé Baini , directeur do la chapelle pontificale h Borne , Memorie starico -critichc délia rila e dette opéré di Gioranni Pierluigi da Paleslrina , s'exprime ainsi sur les causes de l'admission de fa musique dans les églises , cl sur les excès qu'elle s’y permit on reconnaissance do la protection qu'on lui avait occordéc. « Comme la plus grande partie et les plus fameux des compositeurs étaient Flamands, Fronçais, Allemands et Suisses, Provençaux ou Espagnols, lés poésies et les chansons populaires de ces nations furent mises en, musique figuréo et harmonique , do préférence à celles do l'Italie. Ces poésies , ces chansons , que leurs sujets passionnés ou badins, joints au charme de la musique nouvelle, mirenl promptement à la mode, eurent un tel succès en Europe, que leurs thèmes exercèrent un empire invincible sur toutes les imaginations. L'engouement qu'elli s excitèrent fut si général , que les compositeurs, las de prendre le chant grégorien, du Credo , par oicmple, pour fondement do leur harmonie, mirent (es paroles du Credo sur le thème d’une chanson populaire, et environnèrent cetto mélodie profane du toutes les richesses do l’harmonnie. Ainsi . au lieu d'intituler la messe du Kyrie , la nresso du Sunefut, etc. , on leur donna des litres profanes, comme la messe de O Vénus la belle, — Al'ombred'un huit sonnet,- Adieu met amours, — L'homme armé, l'ami Baudichon, — Madame, etc. , etc. Le chant de ces paroles, bien qu’appliqué au texte de la messe , rappelait , on le voit , aux fidèles assemblés dans les églises, des idées et des souvenirs qui n’étaient rien moins que chastes et religieux. » (Paleslrina , pp. 1 1) et 20, in-8"; Paris, 1842.} Pour l'intelligence de ce passage, il faut savoir que les premiers compositeurs des messes en parties prirent pour hase de leur contrepoint tantôt le plainchant du Kyrie, tantôt celui du Credo, tantôt celui du Sanclus , et alors , suivant lo chant adopté, la messe s'intitulait Messe du Kyrie ou du Credo, etc., etc.
M. Fétis, dans son Résumé de f histoire de la musique, n'est pas moins précis sur l'origine et les progrès toujours croissants do cetto odieuse profanation des temples par une musique dévergondée. Ses propres recherches lui ont fait découvrir des preuves authentiques de ce désordre scandaleux, patronné durant plusieurs siècles par le faux goût du clergé avec uno facilité déplorable. Voici comment il s’exprime h cet égard, h propos d’un manuscrit de Saint-Victor, n' 813 do la Bibliothèque royale de Paris : * Co manuscrit précieux nous offre aussi les plus aurions exemples connus d’une bizarrerie
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ou plulèt d'une monstruosité, qui parmi n'avoir pris naissance que dans les premières années du xm* siècle, ou dons les dernières du précédent. Il s'agit ici d’un fait qu’on peut ronger parmi les plus curieux do l'Iiistoire de la musique. Ce fait vient à l'appui de l'opinion que j'ai émise, que l'arrangement de l'harmonie ne constituait pas dans le moyen âge l'acto de la composition, et que lés déchonleurs ne faisaient qu'arranger sur le plain-chant ou sur une mélodie mondaine une harmonie à deux ou à trois voix. La voix qui avait le chant de l'une ou de l'outre espèce s'appelait teneur ou ténor; lorsque la composition n’était qu'à doux voix, celle qui accompagnait lo ténor pretia t le nom de discanl (dècnant) ; si l'harmonie était à trois parties, le ténor se mettait à la voix inférieure, la voix intermédiaire s'appelait motetue, et la supérieure triplum. Or ilarrivo qu’undéchaiiteur imagina de prendre pour ténor d'un motet la mélodie d’une chanson vulgaire, et de l'accompagner d'un dédiant auquel il dunna les paroles latines du motet ; et par uno fantaisio des plus ridiculos, il lit chanter parla voix du ténor les paroles profanes en languo vulgaire , pendant que les autres chantaient Tes paroles latines du motet. C’est ce qu'on voit dans les curieux exemples du manuscrit dont je parle; car à In suite des ruolois purement latins on eu trouve trente-cinq à deux voix do celle espèce. Sur uu lmmolalas, le ténor clinnlo : Lieue ou confort prendrai/ ; Jlle vos docebit a pour accompagnement ; Je m'ettoit miie en voie; le motel Fiat voluntae sert de déchant à la chanson : En espoir d'amour merci, et ainsi des autres.
■ Qti* pourrait croire qu’une pareille indécence a pu s’introduire dans l'Eglise, et s'y maintenir pendant trois cent cinquante ans environ? C'est pourtant ce qui eut lieu, et les choses eu vinrent au point que des musiciens célèbres des xv" et xvi' siècles écrivirent des messes entières sur une chanson obscène, faisant passer alternativement le chant et les paroles de celte chanson dans toutes les parties. Ainsi sur un Sasutus ou un Incarnai us , ou entendait chauler : llttise-moi, mamie, ou bien. Las bd amy, etc. Tous les recueils manuscrits ou imprimés sonlremiiUsdecomposilionsdumôme genre, jusque dans la deuxième moitié du xvi' siècle. M. l'abbé Baini a fort bien remarqué que c'est contre celte monstruosité que lu concile de Trente a porté l'anathème dans sus canons sur l'abus de la musique d'église, ot que ce fut elle qui faillit faire bannir à jamais celte musique du service divin.
• L’origino de la singularité dont il vient d’êlre parlé paraît se irouver dans l'usage qui s'élait établi dis le xu* siècle, de faire chanter aux voix d'un morceau do déchant des paroles différentes de l'office do l’église. U i en trouve deux exemples, en diaphonie presque non interrompue, dans un antipliouaire daté de 1171, à la Bibliothèque royale, el le ui iiiuscril du xm* siècle, qui a appar- / euu à l'abbé de Tersan, contient plusieurs
motels à trois voix uu meme genre. »
[Résumé, pp. 193 cl 19V )
La législation ecclésiatiquo du moyen âge dépose des excès scandaleux auxquels donna lieu l'iulroduclion de la musique d«ns les églises, el des efforts faits par les Papes cl les conciles provinciaux pour les réprimer et les proscrire. Le concile de Trêves do l’an 1227 ordonne formellement à tous les prêlres de ne point admettre les truands, les écoliers vagabonds et les histrions à chanter, à la messe et aux aulros offices divins, des chansons sur le chant du Sanctus et de VAgnus Dei, parce que cela trouble le célébrant durant le canon de la messe et scandalise les assistants : Prcecipipilur ul omnes sacerdotes non permillant Irulannos el aliot vagin echolares, au I goliardoe canlare versus super Sanctus et Aijnul Dei. Lo seizième canon du concile de Salzbourg, tenu en 127A, défend de donner l'aumône aux écoliers errants, que Uu Lange croit avoir appartenu à une secte. Les laïques ne furent pas les seuls à se livrer à des abus si révoltants; la contagion de celle mode antichréticnne avait atteint les rangs mêmes du clergé, qui do la tolérance de ces énormités s’éleva au coupable honneur d’en donner personnellement l’exemple par uno houleuse émulation d’un rôle profanateur du lieu saint. Aussi, le Pape Bonifaoe VIII, s'armant d'une juste rigueur, fjétril colla conduite par un blâme éclatant et trop bien mérité, et condamna ces clercs, qui, déshonorant la dignité du l'ordre clérical, faisaient les jongleurs, les farceurs et les bouffons : Clerici , qui clericalis ordinii dianitali nan modicum delrahentes , seu joeufatores, seu goliardos faciunt, aul bufones ( Sexto Décrétal., lib. ni, lit. 1, c. 1, De vita et honestate clericorum). Les concdes de France déployèrent, pour leur part, uno sévérité qui alteslo à la fois l'étendue du mal et leur vigilance à le détruire. Le concile deChâtcau-Gontliier, de 1231, ainsi que celui de Rouen, do la même année, décerne une pénalité qui emporte la dégradation des délinquants ot appelle ainsi sur eux le mépris public. Il prescrit aux évêques et aux autres prélats de l’Eglise de faire londro et même raser entièrement les clercs ribauds, surtout les histrions appelés vulgairctnont les gaillards, atin de faire tout à fait disparaître de leur tète la tunsuru cléricale, signe distinctif do lour admission dans le sanctuaire: Clerici ribaldi maxime qui goliardi nuncupantur,per episcopos et altos Ecclesiœ prælalos prtectpiantur londeri vcl etium ruai, ita quod non remaneat in eis clericalis tonsura. (Mariions Lerbkkti s, De cantu et musica sacra, t. III, p. 532.) Voyez le Glossaire de Du Conge aux mois Goliardue, Joculator, Ribaldus, Trutannus, Scholarel vagi. L'histoire de l'Egliso n'aurait pas à gémir sur des excès aussi déplorables, elle n’aurait pas enregistré l'humiliation solennellement infligée à des clercs pour avoir dérogé d’uno façon si étrange aux graves devoirs de leur état, si les portes des temples avaient été sévèrement fermées
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grecs relatifs d la musique , p. G9), rend compte de la proportion hémiole el do In proportion épitrite:
« Théorème il- A C l> H
1 « la consonnanee de quinte —, voisine do
celle d'octave, — r il dans le rapport hémiolc — (de 3 ii 2).
« En effet, soit le ton total AB: je partage celte longueur en trois parties égales, aui points C et D; alors, plaçant le chcvnlol en l'., je frappe les deux parties contenues ilans CB; puis, ôtant le chevalet, je frappe la corde entière. Soit 3 la longueur entière, CB vaudra 2; les trois parties de AB seront dans le rapport liémiole avec les deux parliesde CB; mais les deux sons produits sont à la quinte l'un de l'autre; donc la quinte est dans le rapport hémiolc...
« Théorème lit. U A
i La consonnanee de quarte — (excès de l'oclnve sur la quinte) — est dans le rapport épitrite — (de A A 3).
« En effet, soit l'octave représentée par l'intervalle a: b, et la quinte par l'intervalle c:b, puisque la consonnanee de quinte est dans le rapport hémioie, autant c vaudta de fois 3, autant 0 vaudra de fois 2; ensuite, puisquo la consonnanee d'octave est dans le rapport double, et que b a été dit égal h 2, a vaudra k. Mais les quatre parties de a sont dans le rapport épitrite avec les trois parties de c, cl les sons présentent la consonnanee de quarte; donc la quarte ost dans le rapport épitrite. »
EPOQUES. — Nous croyons devoir donner ici un aperçu chronologique de la musique du moyen Age. Co travail sera divisé en deux tableaux , le premier contenant les époques du chant liturgique, le second comprenant les époques de la musique envisagée comme art. Le premier n'est qu’une analyse succincte de l'histoire du chant grégorien disséminée dans les Institutions liturgiques de M. l'abbé do Solômcs, le B. P. doni Guéranger. Nous empruntons le second, auquel nous nous sommes permis de faire quelques additions, h l' Histoire de la musique occidentale de feu M. Kiesewetlcr.
Il* SIÈCLE.
Siint Sixje 1" conlirme I usage ao clian ter durant l'action l'hymne, Sanclus, sandus, etc.
Saint Télesphure établit que, la nuit de la naissance du Seigneur, ou chanterait, nu commencement du sacrifice, l'hymne Gloria in exeelsis Deo.
lit* SIECLE.
Clément d'Alexandrie, auteurd'unenymno admirable du Sauveur, placée à la suite de son Piedagogus , et commençant par ces paroles: Frenum pullorum indocilium, penna rolucrum non errantium, verus clavus t nfantium, etc. « Frein des jeunes coursiers indomptés, aile des oiseaux qui pointne s’égarenl, gouvernail assuré de l'enfance, pasteur des agneaux du Roi, • etc.
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IV SIÈCLE
A Antioche, Flavien.plus tard évêque tle cette ville, et Diodore, plus tard évêque de Tarse, voyant la ville dominée par l'arianisme, instruisirent les fidèles A psalmodier, sur un chant alternatif, les -cantiques de David. Comme Théodore! le constate, le chant alternatif, qui avait commencé do cette manière A Antioche, se répandit do cette ville jusqu'aux extrémités du monde.
Les ariens, peu d’années après, s’approprièrent le chant alternatif A Constantinople, ils en vinrent A composer aussi descantiques dont un commençait ainsi: i Où sont maintenant ceux qui disent que trois sont une puissance unique? »
En Occident, le chant alternatif commenco dans l'Eglise do Milan, vers le même temps qu'on l'établissait A Antioche.
Saint Ambroise y fait chanter ses hymnes, Uymni et Psalmi, 'au nombre desquels un Chant plein de puissance, sur le mystère de la Trinité.
Saint Damase, auteur de plusieurs hymnes A la louange des saints.
Saint Hilaire, de Poitiers, auteur d'un Livre d'hymnes et mylléres sacrés, qui n’est pas venu jusqu'A nous, sauf l’hymne qu’il envoya A sa fille Abra.et qui commence par ce vers ': Lueis largiter splendide.
On lui attribue aussi celle do la Pentecôte : lieata nobis gaudia; celle du Carême: Jesu, quadraqenaritt, cl celle de l’Epiphanie : Jésus refulsit, omnium.
On parait incliner A lui attribuer la longuo prière commençant ainsi: Hymnum dicat lurba fratrum.
Enfin, on a joint A son hymne Lueis, etc., celle-ci : Ad cceli clara non sum dignus sidéra, non comme étant délai, tuais seulement pour qu’elle ne périt pas.
Ou désigne aussi saint Hilaire comiuo ayant complété l’hymne Gloria in exeelsis.
Saint Ephrcm, moine, Syrien de nation, diacre d’Ëdcssc, on vuo de détruire les effets produits par les vers de l'hérétique Harruonius, composa une immense quantité d’hymnes en langue syriaque, dônt 15 sur la Nativité do Jésus-Christ; — 15 sur )é paradis ; — 52 de la foi et de l'Eglise; — 51 do la virginité; — 87 de la foi, contre les ariens cl les eunomiens; — 56 contre les hérésies; — 83 hymnes mortuaires ; — 15 hymnes parénétinues, etc; toutes poésies étincelantes de génie, d’images orientales, de réminiscences bibliques et remplies d'uue onction admirable, désignées A tort sous le titre de Sermons dans l’édition valicane do saint Eplircm. L'Eglise copte eu emploiu une grande partie dans sos ollices divins.
Apollinaire le jeune, évêque de Laodicée, depuis condamné comme hérétique dans un concile romain, auteur d'hymnes et de cantiques destinés A être chantés par le peuple dans les ollices divins.
Saint Ambroise. — Les hymnes qui lui sont attribuées avec le plus de certitude sont d’abord les onze suivantes , que lui
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lies: Aurea lace et décoré roseo ; autre : Félix per omne » festum mundi cardinet. Cetto dernière, aussi attribuée, (>eul-ôtre avec lus de certitude, Il saint Paulin d’Aqui- 5e.
1527.] Saint Siméon Stylile le jeune. — Une de ces hymnes que 1 Eglise grecque appelle Traparium, en l'honneur de saint Üéinétrius, martyr
]527.) Saint Nicetius, évêque de Trêves. — Eu traité De bono psalmodier.
[560.] Saint Vcnantius Fortunatus, evêque de Poitiers. — Plusieurs hymnes en usage encore aujourd'hui dans l'Eglise, savoir : En l'honneur do la sainte Croix, Vexilla regis prodeunt ; h la louange du saint Chrême, O D edemptor, sume carmen lemei concinentium. A quoi il faut ajouter, d'après l'hymnaire du 11. Tommasi, les suivantes : Fange lingua gloriosi prœlium ccrlaminis, déjà attribuée a Marner A Claudien ; celles eu l’honneur de la sainte Vierge, Quem terra, pontus, alitera, et O gloriosu Domina ; une pour les fêtes de Noël : Agnoscat, omne saculum ; enlin le cantique solennel du jour de Pâques : Satie, (esta dies.toto venerabilis tri o. Ne pas oublier non plus son hvmno en l'honneur de saint Denis. Forlcm fidetem mililem.
[572.] Chilpéric, roi de Soissons, fils do Cloiaire 1". — Des hymnes, mais, dit saint Grégoire de Tours, qui ne sont d'aucun usage et ne pourraient lélre. Ces opuscules de Chilpéric n’existent plus.
[589.] Babœus le Grand. — Un livre où il dispose, selon le cercle de l'année, les triomphes de la sainte Vierge Marie et de saint Jean, om»i que ceux des autres solennités et commémorations. Triomphes se dit pour hymnes dans la liturgie chaldéennc.
1 393 ] Saint Isidore. — Dans son livro De dirinis, seu ecclesiasticis officiis, se trouvent les parties suivantes: De choris. De contins, De psalmis. De hymnis, De antiphonis. De lectortbus. De psalmistis. De plus, autour des deux hymnes de sainte Agathe qu'on trouve dans l'office do cette sainte, au bréviaire mozarabe : Adesto, plebs fidissima, et festum insigne prodiilcoruscum.
vu* ET VIII' SIÈCLES.
[60V.] Saint Grégoire le Grand compila un recueil de chant. B. Denis de Sainle-Marlho lui donne les hymnes suivantes, presque toutes au Bréviaire romain : Primo dierum omnium nocle surgcnles, e igilemus omne»; — F.cce jam noclis tenualur umbra ; — Lucie creator optime ; — Clarum decus jejunii: — Audi, bénigne Conditor; — Magno salutis gaudio ; — Hex Christc, factor omnium.
[609. ] Conantius, évêque de Palontia. — Nouvelles hymnes pour l'office gothique; il y adapta des modulations musicales et rédigea des oraisons sur tous les psaumes.
[646.] Eugèno H, évêque de Tolède. — Suivant ce que dit saint Ildephonse, corrigea les livres de l'église gothique sous le rapport du chant. Le B. Tommasi lui donne, d'accord avec Alcuin, l’hymne : Rsx Deus • mmensi quo constat machina mundi.
Dictiosvaïre de I’hi\-Cb»\t.
[631.] Jacques, dit le Commentateur. — Dix hymnes pour la fête des Palmes; une autre en l’honneur de la sainte Vierge.
[G57. ] Saint Ildephonse. — Deux messes d'un chant merveilleux, en l’honneur de saint Cûme et de saint Damien.
[682.] Saint Léon 11, Pape. — Platine vante son habileté dans la musique, et dit u'il régla la psalmodie et réforma lo chaut es hymnes.
[691.) Johannicius, de Ravenne, mit en ordre les antiennes de l'église de Ra-
venne.
[700.] Saint Adelme se distingua par son aptitude h composer le chant ecclésiastique.
[701. ] Bède, moine anglais. — Plusieurs hymnes. Le R. Tommasi lui attribue les suivantes : Hymnum canentes martyr uni , pour la fétedessaints Innocents; — Hymnum canamus gloriœ, pour l’Ascension ; — Imitte, Christc, spiritus, pour la Pentecôte; — Præcursor allas luminis, pour la Nativité de saint Jean-Baptiste; — Prttcessor aimas graliœ, pour sa décollation; — Apostolorum gloriam, pour la fête des saints apôtres Pierre et Paul; — Adesto, Christc, vonbus, pour la Nativité de la sainte Vierge ; — H une Andrea solcmnia, pour la saint André; — Hymnum dicat turba fratrum, pour l'office de la nuit :
— Primo Deus cali gtobum, sur l'œuvrodes six jours.
[710] Saint Aodré, archevêque de Crète.
— Un grand nombre d’hymnes sur diverses fêtes de l’année, sur la Vierge Marie et sur plusieurs autres saints.
[ 720. ] Babœus, hérétique nestorieu, érigea des écoles de musique sacrée dans la province d’Adiabènc, et composa des hymnes.
[730. ] Cosme, évêque de Maiuma, auteur do plusieurs hymnes qui se chantent dans les offices de l'Eglise grecque.
[730.] Saint Jean Damascène. — Diverses hymnes que l’on trouve dans ses Œuvres, et dont plusieurs font partie de la liturgie grecque.
[760. ] Théodosc, évêque de Syracuse. — Ilymncsdestinéesà être chantées à l’office oes vêpres, les jours de jeûne.
|7G8. ) Charlemagne, auteur de l'hymne l’rni, creator Spiritus.
(770. [Grégoire de Syslre. —Un cantique,
FsU.tr parali.
[774. J Paul, diacre d'Aquilée. — L’hymne de saint Jean : Vl queant Iaxis.
[776.] Saint Paulin, patriarche d'Aquilée
— Sept hymnes en grands iambiques, parmi lesquelles le B. Tommasi et Madrisius, éditeur de saint Paulin, comptent celle de la fête de saint Pierre et saint Paul, l’une des deux attribuées h Elpis, femme de Boéce : Félix per omnes festum mundi cardincs.
[780.] Alcuin, auteur de l'ouvrage Ds psalmorum us u.
[784.] Théodulphe, évêque d’Orléans. — La fameuse hymne du dimanche des Rameaux, Gloria, laus et honor.
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|10I2.1 Arnold, prévôt de Saint-Kinmeran de Ratisbonne. — Antiennes et répons pour la fête de cet évêque.
[IOtl.1 Guy d'Arezzo, fameux didactitien.
— Son U icrologue ; son opuscule De mensura ntonochordi ; un Antiphonaire d'après sa méthode.
[1020.]Olliert,ahbédeGemblours. — Entre autres compositions de chaut il lui est attribué les chants et les hymnes de saint Véron et de sainte Vaudru.
[1025.] Suint Odilon, abbé de Cluny. — Hymnes en l'honneur de lu sainte Vierge, de sainte Adélaïde et de saint Mayeul.
1 1027.] Le Pape saint Léon IX.— Répons do l'ollico do saint Grégoire le Grand, de saint Cyriaque, de sainte Odile, de saint Nicolas, de saint Hydulphe, de saint Gorgon.
|1035.] Angelran, abbé de Saint-Hiquier. — Il mit en chant l'office lie saint Valéry et celui de saint Vulfran.
ll039.]Godoscale, prévôt d" Aix-la-Chapelle.
— Un grand nombre de séquences [>our la messe.
[1010.] Hermann Corilract, moine de Richenau. — Trois traités : De musica, De monochordo, De con/lictu sonorum; — paroles et chant mélodieux des antiennes, Salre regina;
— Alma Redemptoris mater ; les séquences Are preeelara maris Stella ; — O florens rosa ;
— Rex omnipotens, du jour de l'Ascension ; et beaucoup d'autres, parmi lesquelles plusieurs mettent le l’eni, sancte Spiritus, altribué par d'autres è Innocent III; les répons Simon Harjnna pour saint Pierre; ceux de l'Annonciation, des saints anges, etc.
[1010.] Aaron, abbé de Saint-Martin, puis de Sainl-Panlaléon de Cologne. — Un livre De utilitale canins tocalit et de modo cantandi et psallendi.
(1050.) Jean , dit le Géomètre. — Quatre grandes hymnes on l'honneur de la sainte Vierge. Il avait aussi composé d'autres hymnes pour les différentesfêlesde l’année.
[1050.] Odon, moine de l’abbaye des Fossés. — Auteur des répons chantés autrefois le jour de la Saint-Ilaholeyn.
[1054.] Jean, dit lUaurapus, métropolitain d'Ènchaïte. — Beaucoup d’hymnes, savoir : vingt-quatre canons paraclétiques nu Christ Sauceur; deux autres cantiques adressés pareillement au Verbe incarné; soixantesept à la sainte Vierge; un au saint Ange- Gardien; deux K saint Jean-Baplisle; d'autres pour lus fêles des saints Basile, Grégoire de Nazianze et Jean Chrysoslome.
(1057.) Saint Pierre Damien, cardinal et évêque d'Oslic. — Grande quantité d'hymnes, antiennes, dont les belles hymnes de la Croix, de Pâques, de l'Annonciation et do l'Assomption de la sainte Vierge, de saint Pierre, saint Paul, saint André, saint Jean J 'Evangéliste, saint Vincent, saint Grégoire Je Grand, saint Benoit, etc.
[1038.] Gosselin, moine de Saint-Berlin. — Une séquence en l'honneur do sainte Elheldrèile
[I0C0.] Vitmnnd, moine de Saint -Evroul.
— Antiennes, répons, hymnes notées sur des airs très-mélodieux.
[1060.] Lambert, abbé de Saint-Laurent de Liège. — Chant et paroles d'un office en l'honneur de saint Héribert.
[1060.] Francon, écolàtre de la cathédrale de Liège. — Un traité sur le chant ecclésiastique.
[1060. | Alphane, archevêque do Salerne.
— Hymnes en l'honneur de divers saints.
[1008.) Guillaume, abbé d'Hirsauge. —
Un traité De musica et tonis ,- un autre, De Psalterio.
[-1070.] Osberne, chantre et sous-prieur de Cnritorbéry. — Un traité De musica.
|1070.] Didier, abbé du Monl-Cassin, depuis Papo Victor III. — Chants ou hytnnrs en l'honneur de saint Mnur.
(1071.) Itaynald, évêque do Langres. — Chant de l'office de saint Mammès.
[1075.] Thomas, archevêque d'York. — Chant d'un grand nombre d'hymnes.
[1080.] Durand, abbé do Saint-Martin de Troarn. — Antiennes et répons, avec leur chant, (mur diverses fêtes.
11091. j Aribon, d’état et de qualité inconnus.— Un traité De musica.
[1091.] Jean Sari Bar-Sabuni, évêque jacobilc de Mélitine. — Une hymne acrostiche que les Jacobitcs chantent durant la cérémonie de la tonsure des moines.
[1097. | Saint Anselme, archevêque de Canlorbéry. — Hymnes pleines d'onction.
[1110.] Geoffroy, abbé de la Trinité de Vendôme. — Une hymne en l'honneur de la sainte Vierge; trois autres sur la conversion de sainte Marie-Madeleine.
[1 110.] Marbode, évêque rie Rennes. — Trois hymnes en l’honneur de sainte Marie Madeleine.
[1115.] Saint Bernard.— Outre ses travaux sur l’Auliphonaire, un office entier en l'honneur de saint Victor, renfermant des hymnes totalement dépourvues de mesure et de quantité. On peut faire le même reproche S son hymne de sainte Malacliic. Ces hymnes contrastent complètement avec le petit poème de mesure iambiqire et si mélodieux, qui commence ainsi : Jesu, dulcil memoria, dont l'Eglise a tiré les trois hymnes de l'office du saint nom de Jésus. — On place encore parmi les œuvres probables de saint Bernard l'hymne à l'honneur des cinq plaies de N.-S., qui commence : Salve, munai salutare. — Le traité De r alloue canins, qui sert do préface à l'Antiplionaire de Cltcaux, se trouve aussi parmi les œuvres de saint Bernard, bien qu'il y ail des raisons de douter que cet ouvrage soit de lui.
[1118.] Théotger, évêque de Metz.— Un traité du chant ecclésiastique.
[1123]. Pierro Maurice, dit le Vénérable, abbé de Cluny. — Plusieurs hymnes et eu particulier celles que chante l’ordre de .Saint-Benoît dans la fêle de son |«tron : Lautlibus rires rcsonen t canoris; — Inter alernas superum coronas, — et Qnidquid antiqui eecinere raies. — Do plus, l'hymne sur la trauslation des reliques de saint il*
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leurs inconnus. Les monuments manquent.
Troubadours elTrouvires. (Fétis ,Fp. Carnet, du plain-thanl. Itevue île U. Danjoc, p. 328.)
Epoque Francoo. — un' siècle.
Continuation dos essais de client A plusieurs parties. Perfectionnement de la tnéoriede la mesure, Discant ou Déchant. [Ibid.)
— Francon de Cologne, le plus ancien écrivain connu dans celte partie. Il doit avoir fleuri dans la première moitié du xnf siècle.
— Walther Oaington , moine d'Everliam en Angleterre. Ecr. tliéor. (1240). — llieronymus de Moravia, en France. Ecr. théor. (vers 1260). — Pseudo-Utudn, patrie et époques inconnues. Ecr. tliéor. Essai d une composition A trois parties. — Adam de la Haie, d’Arras, vivait A la cour du comte de Provenco, vers 1280. Compositeur.
Epoque llarctiellus et lexu de Uuris. — 1300-1380. Développement progressif de la connaissance du déchant et de la mesure. La pratique est encore au plus bas degré.
Marchettus, de Padoue., théor. (1309). — Joannes de Mûris, Franç., écr. théor. (1323). Compositions dont il nous reste quelques essais. — Anonymus, Voy. De Cantu et musica, do l'abbé Gkrbert. — Guillaume de Muchault, Franç. (vers 1340).— Francesco Landino, Florentin (vers 1360). — Carmen.
— Tapissier. — César is. — Jacques de llologne. - Frère Guillaume de France (pro- Inibl. Guillaume do Mncliault). — Don Douala de Lascia. — Maître Jean de Florence.
— Lorenxo de Florence. — S. Gherardello.
— S. Nicolas de Proposto. — L'abbé l'mcenzio d’iinoln. — Don Paolo Tennrista de Florence. — Frire Dartolino. — Frire Andrea.— Gian Toscàno. — Magister de Pefus/o. — Magister Ægidius Fremitarutn S.
Augustiui. — Magistep Zacharius. — Fratcr Joannes Zanna. — Anton, de Caserta. — Francise us de Florentin (c'esl-A-diro de Landino). — Selesses. — Philippus de Caserta. E igardus. — Dactnlus de Padua (ou bien Juan Dominique Dattolo). — Conrad do Pisloia. — Bartholomco de Bologne.
Epoque Duliiy. — xr* iiècle.
Ancienne école flamande ou néerlandaise.
— Perfectionnement du contrepoint régulier.
— Brasarl. — Binchois (Egidius). — Dufay, de Chimay, en Hainauit, chanteur de la chapelle pontif. A Avignon. — Eloy (Eligius), vraisemblablement le même qu’Êgidius Bincliois. — Fraugues (Vincent). — Cousin. — Dunstaple, etc.
Epoque Ockeolieim. — 1 150-1 180.
Nouvelle et seconde école néerlandaise.
— Contrepoint artificieux. — Commencement do la belle période des Néerlandais.
Ockenheim ou Ockeghem, chef do l'école.
Busnois, Fl.— Caroutis, Fl, — Hobrechl, Fl. — Régis, Fl., etc.
Professeurs célèbres en Italie, — Joannes Tmcturis, Fl. — Guilhelmus Guaiocrii, Fl.
— Bernard us Hycaerl, Fl.
Organistes célèbres. — Scarcia Lupo (An- Su liio degli organt)A Florence. — Bcrnar-
uus (surnommé P Allemand ) prétendu inventeur de la pédale à Venise.
Epoque Josqutn. — (480-1530.
Période brillante des Néerlandais en Europe. — Les contrapuntistes paraissent eu Allemagne. — Professeurs célèbres en Italie.
— Quelques Français se dislinsuent hors de leur pays.
Etires connus d'Ockcnheim. — Agricole. — Brtimel. — Gaspar. — Lojset Compère. — Josquin des Prés. — Prioris. — De La Rue.
— verbonnet.
Aaron (P.), Vénit., écr. théor. — Adam do Fuldc, Ail., écr. — Bassiron, Fl. — Carpenlras , Fr., à Rome. — Dyjon , Angl.
— Feviu (RobJ, Fr. — Fevin (Ant.), Fr.
— Gaffurius ( F'ranchinus ) de Lodi , malt, et écr. théor. — Gocs, Portugais. — Goedendag, AU. ou Fl. — Hofheimer, à Vienne, organist. de la cour. — lsaac (Henry). Ail.
— Mahu, Ail. — Mouton, Fl. — De Orlu, Fl. — Ramis de Pareja , Esp., écr. théor.
— Spalaro, de Bologne, écr. théor.
Epoque Wlllaert. — 1330-1560.
Ecolo néerlandaise en Italio. — L’art s’y acclimate et y produit déjà de grands résultats. — L’école vénitienne donne naissance au madrigal.
Animuccia, Bolonais, A Rome. — Arcadelt, Fl. — Camhio (Périsson), lt. — Canis (Corneille). Fl. — Ccrton, Fr. — Clemens non papa, Fl. — De Clève (JoaJ, Ail. — Crccquillon, Fl. — Deiss, Ail. — Fcrabosco, Romain.
— Festa (Cost.l, Flor., A Rome. — Giaclietto de Mantua, Fl. — Glureanus, écr. théor. — Goudimcl, Fl., maître de Palestrina. — Henry VIII, roi d’Angleterro. — Jannequin, Fr.
— Maillard, Fr. — Manchieourt, Fl. — Aforales, Esp., A Rome. — Moulu, Fr. — l’aminger, Ail. — Paycn, Fl. — Pevernago, Fl.
— Pliinot, Fl. — Porta (Cost.).de Crémone.
— Richefort, Fl. — De Dore (Cypr.), Fl. — Senfel, AII.--Sermisy, Fr. — Utendalcr. AIL — Délia Viola (AIL), Vénit. — De Waert, Fl.
— Walther (Joli.), Ail. — Wiltaert, Fl., etc.
Epoque Palcsirioa. — 1360-1600.
Commencement des succès des musiciens italiens. — Clôture do la grande période des Néerlandais.
Aichinger, Al). — Anerio (Folice), Rom.
— Asala, Véronais. — Bird, Angl. — Donati, Vénit. — Dragoni, Rom. — Falconio d’Asolo. — Le Febvre, Fl. — Félix, Rom. — Gabrielti (Andr.), Vénit. — Gahrielli (Giov.), Vénit. — Gallus (Jacob.), — Gastaldi, Mila.
— Galli. — Giovanelli, Rom. — llübler, Al.
— Ingcgncri, Rom. — Isnardi, Ferrerais. — Lassus Orlando, Fl. — Le Jeune ( Claude ), Fl. — Lujton, Fl. — Maremio, Rom. — Maryland, AU. — Merulo (Claud.), Parm. — De Monte ( Philip. ), Fl. — Nanini (Bern. ), Rom. — Nocetti ( Flamin. ). — Osculali. — Palavicini, Crcm. — Nanini (Giov. Mar. ), Rom. — Palestrina, Rom. — Prtrtorius (Jérôme), AU. — Ponzio, Parm. — Rota, Bolon.
— Rubini, Vénit. —, Schôndorfer, Ail. — Stabile (Arinib.), Padouan. — Tallis, Angl.— Valeatnpi, liai. — Vecchio (Orazio), Mod.—
DE PI.AIN'-CIIANT. ETE
Epoque Haydn fl klozart. — 1 7 HU 1800.
Ecole de Vienne. La musique inslnimeutnle atteint sou plus haut degré de perfection.
Albrechtsberger , à Vienne. — Anfossi, Nap. — Berloni, Vénit. — Catel, Franc. — Cherubini, Flur., en Fr. — Cimarota, Nap.
— Clementi, pianiste. — Datayrac, Fr. — Fasclt, Berlin. — Furlanello. — Uazzanica, Vén. — (itiglielmi (le jeune), Nap. — ltiiy:ln (Joseph), de Vienne. — Haydn (Midi.), ioid.
— Jannaconi, Rom. — Krauss, AU. — l.eeueur, Fr. — Lorenzini, Itnin. — Mattéi, Bol. — Mortellari, Nap. -- Mazart (W.-Ain.), Viennois. — Nvxolmi. — Naumunn. — Paesiello. — Porlinann. AU., syst. — (Juaglia, Mil. — Rodcnald. SUésicn. — Sabbatini, Vén. — Salieri. Vén., il Vienne. — Surli, do Faenza. — Tarchi, Nap. — Tritlo. Nap.
— Vogler ( Ab. ), Ali., écr. théor. sysl. — Xingarclli, Nap., etc., etc.
ESPACE. — Ou se sert du mot espar e dans leplain chant pour indiquer rinlervallo qui sépare les différentes lignes de la portée, autrement dit les interlignes.
ESPECES. — Les sept octaves, pouvant être divisées de deux manières, harmoniquement, c'est-è-diro par la quinte, romme lu mi la; ou arithmétiquement, c’est-à-dire par la quarte, tomme la ri la, donnent lieu, par cela même, à quatorze gammes, différenles les unes des autres quant à la distribution et à la coordination des intervalles. Mais de ces quatorze octaves il en est deux uueles symphoniastes rejettent commeèdtaraes ou de mauvaise espece, 'parce que, chez l’une, la division harmonique se fait par une fausse quinte, ou une quinte diminuée, si fa, et que. chez l’autre, la division arithmétique se fait par une fausse quarte ou une quarte augmentée , fa si. C'est ce qui est exposé plusieurs fois dans cet ouvrage, noluinmuut à l’article Mode. Il reste donc douze gammes qui ont donné lieu aux douze modes du plain-chant. Ces douzo gammes, composées de bull intervalles, sont naturellement partagées en deux tétraeordes. Chacun do ces deux tétraeordes contient un des deux demi- tons qui so rencontrent également dans chaque gamme; mais la position do ces deux demi-tons varie suivant le point de départ do la gamme elle-même. Supposons que le point de départ de la gaiumo soit la. le létracorde grave sera composé de la série la et ut ré; si le point de départ est »«’, le létracorde grave sera zi~«( ré mi; cnlin, si le point de départ csl ut, le létracorde grave sera ut ré mi' 'fa. On voit que ces trois séries sont différentes les unes "des autres : dans la première, la si ut ré, le demi-ton est précédé d’un ton et suivi d’un autre Ion ; il occupe la place du milieu, et voilà pourquoi l’on dît que le chant qui en résulte est mésopyene ; dans la seconde, si ut ré mi, le demi- ton est au bas, et il est suivi de deux tons ; voilà pourquoi le chant qui résulte de celle disposition est burypijcnc; dans la troisième, lu demi-ion est à I aigu et il est précédé de deux tons, c'est la raison pour !a-
uelle celte disposition est appelée oxypyene. es trois séries forment pourtant trois tétraeordes ou trois quartes, mais d'une espèce différente. Il en est de même des uintes, cl pour s’en convaincre, il sullit 'ajouter une note à chaque létracorde cidessus pour former le pcntacorde ou série de cinq tons. De ce qui précède, il suit quo lorsque deux gammes sont identiques quant à leurs quarles, elles diffèrent quant à leurs quintes et réciproquement ; en d’autres termes, chaque fois que deux gammes présentent deux tétraeordes analogues, les deux autres tétraeordes diffèrent nécessairement. Prenons par exemple les gammes d’ut cl do sol :
Ih rc mi fa - soi la S! ‘Il L Sol la si ui - ré mi~fa sol.
On voit une analogie parfaite entre les deux lélrncordes graves de ces gammes; dans l’un et dans I autre le demi-ton occupe Je haut ol est précédé de deux tons, mais les deux derniers tétraeordes diffèrent : l'un appartient nu genre oxypyene, l’autre au. genre mésopyene.
Ainsi, disons, pour conclure, que s'il y a plusieurs quarles et plusieurs quintes de la même espèce, c'esl-è-diro des quarles et des quintes semL’izhles, il n’y a pas deux octaves, semblables et de même espèce. C’est pourquoi le mot espèce s'applique plus particulièrement aux oelnvcs, et ce sont les espèces d'octaves qui déterminent la nature des modes.
ESSENTIELS (Sons). — On nomme essentiels les sons caractéristiques d’un mode, la tonique, la dominante, la llnale.
ETENDUE. — C’esl l'espace dons lequel so meut la mélodie d’un mode, autrement dit Vambilus.
Il I IQUE1 TES. — • « Ce sont de petits morceaux do papier sur lesquels sont écrits ie« noms des jeux (de l'orgue), el que l’on colle avec la colle-forte au-dessus de chaque tiroir respectif. — Dans les orgues où il y a un grand nombre de jeux , on distinguo les étiquettes qui appartiennent à chaque clavier par une couleur différente. Maintenant, on fait usage de plaques rondes de porcelaine qui portent le nom do chaque jeu, et on les incruste dans le bouton même du tiroir. Les jeux des divers claviers son! également distingués par une couleur particulière, non pas du fond, comme les cliquettes en papier, mais des lettres mêmes, s (ttauuet du fadeur d’orgues; Paris, Rorcl', 1849. t. III, p.'Sdfi.)
ETOFFE. — «On donne le nom d’étoffe à la composition et au mélange des matières que l’on emploie pour la composition des tuyaux d'orgue. Ainsi l’on dit qu’il faut bien étoffer les tuyaux, pour indiquer qu’il faut les faire suffisamment pesants, assez épais. » ( Manuel du fadeur d’orgues ; Paris, 1849, Roret, l. III, p. 536.)
ETUDE. — On donne le nom d’étude à une composition pour le piano, l'orgue el d'autres instruments, où l’on s’aslreinl à nue formule de traits qui sert d’exercice et
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d'Aude, en munie temps que les compositeurs habiles lirenl un heureux parti du celle formulo pour le développement du la pensée mélodique. Cramer, Chopin, MM. Boély, Ch.-V. Alkan, ont fait des études d'une grande beauté.
E U O U A E. — Mot torme, pour abréger, des six voyelles qui se trouvent dans les mots, sœculorum, umen, et sur lequel on trouve, dans les Antiphoniers et les Psautiers, les notes par lesquelles il faut Unir ou terminer chaque verset des psaumes ou des cantiques. Et comme tous les tous, il la réserve du second, ont plusieurs terminaisons, il faut consulter ces sortes de livres où elles sont marquées. (F. Brossard, nu mol Tuono.)
ElIPHONE, nouveau jeu de l’orgue. — « Le premier jeu auquel on ait donné ce nom, dérivé des mots grecs té, bien, et ftini, voix, son, est celui qui existe dans l'orgue de la cathédrale de Beauvais. On l'a nommé ainsi a cause de sa douceur et de la faculté qu’il a de varier l'intensité de sossons, ce qui le
rend propre à 6i«i chanter On a donné
ensuite ce nom à d’autres jeux également h anches libres, mais ne pouvant parler quo sous une pression constante et réglée ; d’où il résulte qu’ils sont dépourvus d'expression. Ces corps sont des tuyaux cylindriques terminés par un cène allongé. Ce jeu ainsi modifié réussit mieux dansles basses que dans le médium, et scs dessus n’ont aucun calactère propre. » [Manuel du [acteur d'orgues: Paris, 1 8 1 0 , Roret, 1. 111, p. 104 )
EVANGILE (Chant del’). — D’après les traditions romaines, l'Evangile comme l’Epltre se récite à une seule corde, è l’exception des finales interrogatives. Exemple:
bomiiuis velùaciiiii. g. Et cum spinlu tc-o
j. ücqueiiti-a saucii Kvaiigcli- i secunitum
Malllueiiiii. R. Gluri-a
tibi Domine. In il-lo
lenqmic: l).xii Ternis ..d Jesuinf tcce i. os rc-liquiutii» oiuiiM, t*l St’CU-ii siiiiiiu lu : quitl
urjjo et il »».»l>is 7 | el * i-l.it n æ-
tcr-uaiu pos-siilebil.
Dans la liturgie parisienne, l’Evangile se chante aussi recto tono, il l'exception des syllabes qui portent les signes V, v/ et *. La valeur mélodique des figures V et * a été expliquée à l’article EvIthe j Chant de <’). «La marque va, dit Lebeuf, signifie que la syllabo sur laquelle elle est imposée doit être allongée d’une diaptose. Ainsi l’on chante:
Do-uiwius va -bis - cum.
(Tn. Nisard.)
E y IG I LA NS STVLTUM. — Les moines appelaient ainsi la cloche qu'on sonnait pour les Matines; dans un temps où le roISchement s’était introduit parmi les religieux, ils traitaient de fous, stulli, ceux qui, plus réguliers, se faisaient une loi de quitter leurs lits pour se rendre 4 l'ofiice.
Citons Du Cange :
« Velus cliarta ann. 1183 in Tabulario domus Dei Andegav. : Item quatuor eapellani in eteemosynuria positi non habebunt prtrtcr unum tintinnabuium , nique sonabunt antequant tintinnabuium quoi! Eciyiluns stultuiu dicitur , sonuerit. Slultum scilicct, cujus modi fuit Vigdantius ille, qui 1:0, turiias vigilias carpebat, atque ob id Ùcrmitantius ti S. Hieronyuio appellalus est. »
EXPOSITION. — On nomme exposition cetto partie de la fugue, où le sujet, la réponse, le contre-sujet, les reprises du sujet, etc., s’établissent successivement de manière h bien affermir d'avance l'auditeur sur le thème qui va être développé, el lui laisser entrevoir le plan de la composition. Après l’exposition viennent les épisodes, la strette, la pédale, etc., etc.
EXPRESSION ( apfi.iqi’ée a l'orgie). —
> C’est la qualité par laquelle lo musicien sent vivement et rond avec énergie toutes les idées qu'il doit rendre et tous les sentiments qu'il doit exprimer. Comme lesditféreiils degrés do tou dans l'émission du son procurent un dos moyens les plus efficaces pour y parvenir, on ’a imaginé d’enfermer les jeux de l’orgue dans des buffets ou caisses, dont les parois peuveut s'ouvrir ou se fermer è la volonté de l’organiste, pour nuancer son jeu, et l'on a nommé cet appareil boite d'expression. Sa description lient b l’art du facteur d’orgues.» (A/amirl du facteur d'orgues; Paris, 1841), Roret, t. III, p. 337.) Voyez ce quo nous disons, au mol Orgue, do cette expression, que nous con-idérons comme destructive du caractère do l’instrument.
F. — Lcttrequi marque. esixièmedegré de l'échelle dans les notations boélienne el grégorienne. Dans code-ci, le F majuscule indiquait le fa grave et le f minuscule l'octave ac ce même fa.
F, dans l'alphabet tracé par Romanus pour les ornements du chant, signifiait cum fragore, arec ie'.at.
Lettre qui désigne la finale des cinquième et sixième modes de l’église
SOI FAR RF. PLAIS
F se marquait sur la ligne ronge de la portée musicale de Guido d'Arezzo oour marquer la note fa.
F FA VT. — Résultat de la combinaison des trois premiers bcxacordes superposés dans leur ordre et so rencontrant au premier F de l’échelle des sons. Cela signiliait quo cette corde F était nommée tantôt fa, tantôt ut, selon que, dans la solmisation par les muances, elle était solfiée par l’hexacorde de nalure ou par l’hexacorde de bémol.
FA DARIUS (Custob). — C’est le surnom que les païens donnaient aux chantres dans la primilive Eglise. On les appelait mangeurs de fèves, parce qu’ils étaient condamnés à manger des légumes pour ménager leur voix. Isidore de Séville (iib. n De dit'in. offic., cap. 121 s’exprime ainsi : Antiqui priait quam canlandum eral , cibis abslincliant , psallentcs /amen, leguminibus caussa vocis assidue utebanlur. Inde et cantorcs apud gentil es fabarii dicli surit.
FAÇADE D’ORGUE. — « C’est l’ensemble de tout l’extérieur du devant d’un buffet d'orgue. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, 1849, ltoret, t. III, p. 537.)
FACTEUR D’ORGUES. — « C’est ainsi qu'on nomme celui qui exerce l'art de la construction des orgues. Le facteur d'orgues doit acquérir des connaissances préliminaires qui se rattachent h ses travaux : ainsi, il doit avoir l'intelligence des princi|>alcs régies de la mécanique, de la statique et de la menuiserie. Une de Ses principales éUldos, c’est de distinguer tous les différents loyaux et jeux de l’orgue, et d’en savoir faire les diapasons pour leur donner les mesures et les dimensions convenables; enfin, il doit connallre les différentes pièces qui composent l’orgue et juger de leur ensemble
Il faut qu'il sache faire tous les calculs des diapasons des jeux et des quantités d’air que ceux-ci peuvent exiger d’après leur intonation; le dessin linéaire lui est indispensable pour tracer la disposition et le plan de tout le mécanisme, et colin il doit posséder quelques connaissances en acoustique, et ne pas ôire étranger ii l'art du musicien, pour s'expliquer certains phénomènes qui su rencontrent fréquemment, et vérilier par lui-méme s'il a atteint le but qu'il se proposait. Il ne suffit pas, pour réussir, d’iiuilcr les usages et les procédés des lions ouvriers, ou de copier les meilleurs instruments; car ce qui est bien dans certaines conditions peut être mauvais dans d’autres. Il faut savoir se rendre compte do tout ce que l'on fait, et l’on ne peut y parvenir que par la scionee. »
I Manuel du (acteur d’orgues; Paris, 1849, Rorel, t. 1", p. 2; t. III , p. 2 et 538.)
FACTURE D OHGUE8. — Art de construire les orgues.
FARCE, ou FARSE. — On donnait le nom do far se à une espèce de poème composé ou plutôt farci de choses diverses. C’étaient des paraphrases intercalées dans les textes sacrés et les prières liturgiques et dont ces textes et ces prières étaient comme farcis ou fourrés. Il-y avait des préceptes pour chanter lu Kyrie
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eleison, dos leçons avec farse : « Quoliter debeant canlare Kyrie r/risancumfursa.Quaudo in dtebus t'estis dicilur Kyrie eleison cum farsa. » (Fr/ns Cérémonials Lirensis monasttrii.) — a Vi'ilavimus monasteriuin monia-
lium S. Trinitalis Cadome’nsis In festo
Inrioceuiium caillant lectionos cum farsis ; hocinhibuiiuus. t(Ren visitât. Odon.archiep. Rotomug., abann. 1 248 ml 1 269, ex cod. reg, 1245, loi. 216, V). Ces leçons avec fartes étaient ce que nous appelons épitres farcies, sur lesquel es AI. l’abbé Arnaud a bien voulu rédiger un remarquable article que nous recommandons aux lecteurs , et qui nous dispensa d'entrer ici dans de plus longs détails. Remarquons seulement que Crescimbeni dans soii Istoria délia volgar poesia, lib. IV, cap. 3, attribue une origine analogue au mol farse, soit qu’il signitie la composition bizarre dont il est ici question, soit qu'il s'applique à ce mélange de hachis et de légumes, quo les Provençaux , fort gourmets de leur nature, ont désigné de la uièino manière. (Voyez Força dans le Dict. provençal d'HoNSoaxT.)
Vers 1250, Eudes, archevêque de Reims, proscrivit les fartes de so i église : « In leslo S. John ii-i is et liinoccntium niiuia jocositato et scurrilibus cautihus utebautur, utpolo farsis, couductis, motul.-s, prœcipimusquod honestùs et cum majori devotione alios se haberont. »
FAUCET. — Le mol de faucet, et non fausset, de faucis, la gorge, caractérise les sous qu’uu homme produit lorsqu’il veut imiter la voit d'une femme. C'était une de ces corruptions qui s'étaient introduites dans l'Eglise et qui eu furent bannies : Organum latnen et deccntum, fausetum (ou ftllcelltmi et pipeth omnino in dtvino officio omnibus Hü strie utriusgue sexus interdicimus (In regul. ordinis de Stmpringham, p. 717).
1-e roman de Renard, disant qu'il chantera il l’im talion du coq :
Je le dirai mie rhiniçon,
N am a voisin ci environ ljui bien ii’enlende mon faucet.
F’AUSSET. — a C'est cette espèce de voix par laquelle un homme, sortant à l’aigu du diapason de sa voix naturelle, imile celle du la femme. Un homme fait è peu près, quand il chante le fausset, ce quo fait un tuyau d'orgue quand il oclavie.
« Si ce mot vient du français faux opposé h juste, il faut l'écrire comme je fais ici, en suivant l'orthographe de l’Encyclopédie ; mais s’il vient, comme je le crois, du latin faux, faucis, la gorge, il faut, au lieu des deux ss qu'on a substitués, laisser le c quo j’y avais mis -.Faucet. » (J. -J. Rousseau.)
FAUX. — « Intonation qui n'est pas juste à l’égard des autres sons. Chanter faux, c’est chanter ou trop haut ou trop bas, et ne pas s'accorder avec d’autres voix ou avec les instruments qui accompagnent. — On a mis souvent en question s’il y a des voix fausses ou si fou ne chaule faux que par suite d'un défaut dans l’organisation de l'oreille; H y a lieu decroire que ces deux causes exercent
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de riuflucnce sur la justesse dans le (liant; «li a (ru des voix justes so fausser après un exercice trop violent ou trop prolongé. »
(l'ÉTIS.)
FAUX-BOURDON. — Le mot de fauxbourdon, suivant M. S. Morelol, est composé de fnlsrtnm et de Ou rdo. La première (le ecs express o is désigne la voix humaine la plus aigue, le faucet qui est la voix des enfants et des f.unmes, ainsi appelée parce qu'elle vient du gosier(/hurrs) ; la seconde signifie un son grave, tel quecelui .pii est produit par les plus grands tuyaux de I orgue, appelés burdoni, ou burdones, ou tel que celui des voix do basse. Le faux bourdon, conlinue M. Morelot, est donc un chant qui réunit les voix aiguës aux voix graves , non plus comme la simple untiphonie des anciens, qui n’élait que le même chant doublé 5 l'octave, mais par l’emploi simultané des intervalles de quinte, de tierce, etc., ou moyen duquel les uatie voix principales se trouvent classées ans leurs limites respectives et forment un ensemble harmonieux. L'expression de fauxbourdon sert à désigner une sorte de contrepoint syllabique ou de note contre note, écrit suivant les règles d'harmonie en usage ë l’époque où ce genre prit naissance et qui s'est perfectionne jusqu'il la fin du xvr siècle. Le faux-bourdon est le plus souvent basé sur les mélodies les plus simples et les moins ornées du plain-chant. Quelquefois mèmu c’est i.n pur ensemble harmonique, dans lequel aucune partie no domine spécialement. (Voy. Revue de la musique relig., décembre 1815, p. 49G.) Les plus anciens auteurs qui uieiil parlé du faux-bourdon , sont Galforio, dans sa l'ratica musica (lib. ni, cap. 5) et Adam de Fulile dans sa Musica insérée au tome III, pp. 352-5.1 des Scriplores eccles., oublié par Gerbcrt. Tous les deux vivaient a la lin du xv' siècle. L'exemple que nous donne Galforio ne se rapporte nullement à ce que nous nommons fuux-bourdon puisque les noies ne sont pas d'égale valeur dans les quatre parlies. Quant A Adam de Fulde, qui le définit de manière A faire voir qu’il entend parler de la composition indiquée par GalTorio, i! no paraît pas émerveillé do celle découverte, car il dit que cette harmonie se nommait faux-bourdon, quia tclrum reddil sonum, ce qui est bien loin do la définition quo nous avons donnée, laquelle peut s'appliquer A une composition régulière et de bon effet. Ce faux-bourdon, qui n'était autre qu'un contrepoint où les quartes jouaient un grand rôle, devait donc être bien durèrent de ce que nous désignons par celte expression. Si nous ne nous trompons, j! devait ressembler bauroup à l’espèce do composition dont parle Kiesewelter dans son Histoire delà musique occidentale (Epoque Krancon ', composition que les chanteurs des Papes portèrent d'Avignon & la chapelle pa-
pale à ltomc, vers la fin du xv' siècle, où elle sc maintint longtemps, même après l'introduction du contrepoint figuré. Quoi qu'il en soit, le chant dont nous parlons était 5 trois voix ; il consistait en une suite d'accords î qui se succédaient par mouvements semblables au-dessus du plain-chant (ténor) sur lequel celle harmonie était basée ; A In terminaison seulement, la voix supéiieuro passait de la sixte A l'octave, de sorte que le morceau finissait par l'accord J.
Exemple ;
Une coniposi ion de cetto naluro présentait des difficultés réelles pour lo temps, et supposait dais tous les ras deschanteiirs exercés. Toutefois son origine nous parait devoir remonter assez haut (339), car il nous semble naturel de penser qu’on essaya des séries de tierces au-dessous des séries do quartes, par lesquelles l'harmonie avail commencé, et lorsqu'on se fut aperçu que ces successions do quartes devaient élro repoussées par l’oroillo.
Nous avons dit tout A l'heure que Galforio et Adam de Fuldo étaient les deux premiers écrivains dans lesquels on trouvait des renseignements sur le faux-bourdon. Mais grâce è une précieuse découverte due aux investigations de M. Dnujou, dans la bibliollièquo de Saint-Marc, nous voyons que dans le xv' siècle le [aux bourdon était également en honneur en Angleterre et en France, et quo cette ospèceilechant élait commune aux deux nations. Lcsdeux traités dans lesquels M. Danjou a puisé en précieux renseignement sont d'un diantre nommé Guillclmus Monaclius.
Lo faux bourdon dont il parle procèdcpar valeurs inégales sur les intervalles d'oclavcs, de quintes, de sixtesou de tierces, et se terminent eu passant de la sixte A l'octave. Mais il est une particularité que nous ne devons pas passer sous silence. L'auteur fait mention d'uno sorte (le faux-bourdon qui se chante i deux voix, el qui semble particulière aux Anglais Cette espèce est appelée ggmel.
Suivant l'abbé Buini (Mem. slorico-erilic. delta rila e délie opere da Palcstrina, I. Il, d. 257 |no/r] ), personne ne met eu doute quo le faux-bourdon n’ait passé de Franco en Italie, au moment do la réintégration du Saint-Siège d'Avignon A Rome, alors que les chanteurs pontificaux avignonnais furent réunis A ceux de l'école romaine dans l'ancienne capitale (lu monde chrétien.
Le faux-bourdon était une composition A trois parties, travaillée lo plus souvent sur
(339) Nous ne savons si Kiesewelter, à qui nous empruntons cet exemple, ne s’csl pas trompé, et si la terminaison ne doit pas è.re ainsi : sol la
ré mi si la
au lieu de ré al à la seconde partie.
gle
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les chants habituols des huit modes ecdésiustiques, cl combinée de la manière suivante : la partie aigue, soprano ou contralto, «hantait In thème connu du chant grégorien; la partie moyenne, contralto ou contralenor, on tenor, chantait la quarte sous la partie aiguë; la partie grave, bourdon, basse ou ténor, chantait toujours la sixte sous la partie aiguë, et celle-ci, marchant diatoniquement par les intervalles majeurs et mineurs, arrivait jusqu'il la dernière note, où la partie grave formait une consonnancc parfaite d'octave avec la première, et do quinte avec la moyenne- Celte première espèce do fauxbourdons a constamment été en usage jusqu'il nos jours, et les livres qui les contiennent ont été écrits sous Léon X.
Quant ii l'étymologie de faux-bourdon , l'abbé Bailli professe une opinion dont nous lui laissons fa responsabilité. Le faux-bourdon, dit-il, est parfaitement nommé quant au mot et quant li la musique : 1* quant au mot, car la vraie basse de cette musique est la partie du soprano ou contralto, c’est-à-dire la partie aiguë, laquelle chante à la siale de la basse apparente, la véritable mélodie du chaut grégorien. Il s'ensuit que la partio la plus grave, basse ou ténor, ou proprement le faux-bourdon, faisant entendre la sixte au-dessous, chante etrectivcmenl la tierce de ladite mélodie. C'est donc avec raison que cette partie grave a été nommée fausse basse ou faux-bourdon, c’est-à-dire sorte de psalmodie avec fausse basse ou faux-bourdon.
it“ Quant à la musique : musique fausse, en effet, à plus d'un titre. Elle est mêlée de plain-chant et de chant tlguré ; elle est harmonique et non rhylhmique (mesurée); elle i st consonnantc, ruais sans variété de consonnanees ; elle est toujours égale, mois différente dans les tiercos et sixtes, soit majeures, soit mineures; elle produit constammentpour résultat harmonique de nouveaux arrangements de tierce, quarte et sixte. En un mot, elle n'est ni plain-chant ni chant tlguré, mais tout à la fois chant figuré et plain-chant, en sorte qu’elle justifie parfaitement à l'oreille l'épithète d’Adam deFulde, tstrum reddit sonum ...., d'où il résulte que ce genro de musique si sévère et imaginé ainsi que nous venons de le dire, méritait bien, si on le compare au genre de musique
oïdiuaire, le nom do faux-bourdon Le
savant auteur que nous analysons nous paraît plus heureux dans ce qui va suivre.
Au plus fort de la vogue ae cette première espèce de faux -bourdon, il s'en introduisit une seconde qui consiste dans une composition régulière, mais sans rhythme déterminé dans l'exécution, à quatre voix, notes contre notes, toujours consonnantes, avec quelques ligatures à l'endroit de la cadence, selon les règles ordinaires de l'harmonie , en ayant soin de placer le plain - chaut à l'une des quatre parties. Ce faux-bourdon fit insensiblement oublier le premier, et fut admis dans la chapelle pontificale parallèlement avec l'autre, il fut reçu dans toutes les outres chapelles, principalement eu Italie,
et s'y maintient, bien qu'une troisième es- >èee de faux-bourdon lui ait été opposée, «quelle, après avoir conquis le suffi ago universel, a dû néanmoins céder partout la placo à Sun prédécesseur cl rival. Si bien qu’aujourd'hui , on dehors de la chapelle
{îontiticalc, où la première espèce de fuuxlourdon continuo d’étre cultivée, la seconde est la seule qui soit généralement connue et exécutée.
La troisième ospèce de faux -bourdon s’exécutait par une seule voix accompagnée de l'orgue. L'orgue louchait uno basse composée de notes brèves ou longues, et prise de l'un des modes du plain-chant. La voix chantait un verset du psaume avec des passages plus ou moins rapides, avec des petites notes, croches, doubles croches, etc., trilles, mordants, appoggiatures, groupes, ports de voix, etc., le tout entremêlé de récitatifs et de récits déclamés. La basse de l'orgue était la même pour tous les versets. Les différentes voix, soprano, contralto, ténor, basse, variaient à tour do rèle, des mélodies et des ornements sur les versets qui correspondaient à chacune de ces différentes voix. Le plus souvent les chanteurs le faisaient d’inspiration, alla mente, suivant l’usage de ce genre de chant. Toutefois , un chanteur de la chapelle (Francesco Severi) imprima plusieurs livres à l'intention de ceux à qui l’invention pouvait faire défaut. Voici le litre du premier livre : Salmi passeggiati per lutte le toci nella maniera elle si cantano in llonia sopra i falsibordoni di luit’ i toni ecclesiastici dacantursi ne i resperi delta domcnica, e dclli giorni feslici di tulto l' anno, con alcuni Ter II de l Miserere sopra il falsobordone de l Dcnlice, compost i da Francesco Screri Perugino cnntore nella capetta diN.S. Papa Paofo F, etc. In Borna da Ni colo Borboni, l’ anno 1015.
— M. S. Morolot a donné, dans la Reçue de M. Danjou (décembre 1845), des exemples de faux -bourdons pour les psaumes, selon les huit modes de plain -chant. Nous lui emprunterons ces exemples et le préambulo qui les précède.
M. Stéphen Morelot fait remarquer que, d’après la définition qui a été donnée du fauxbourdon, « les dissonances caractéristiques de la musique moderne n'y sont |>oint admises ; la nature particulière de ce chant et les plus anciens exemples qui en subsistent autorisent même à en exclure les suspension-. nu prolongations en usage dans io style rigoureux.
« Le faux-bourdon est donc l'application la plus élémentaire do l'harmonie au plainchant ; par cetlo union , l'antique chant grégorien s'enrichit du nouveaux effets sans ue sa physionomie primitive soit altérée, ela tient à ce que le faux-bourdon laisse au nlain-chanl toute sa liberté d'allures , sous le rapport du rhythme et do la mélodie ; cela tient aussi à la nature particulière de l'harmonie, qui est plane, unie et dénuée, comme la mélodie elle-même , de l’cipres-
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siou passionnée pi opt e à la musique moderne.
« Aussi, après le piain-chnnl , on Irouvo souvent le faux-bourdon recommandé par l’Eglise, pour l’accroissemeul de la solennité du culte. Mais, pas plus que le plainchant, dont il n'est qu'une ramification, le faux-bourdon no pouvait échapper h la dégradation qui poursuit l'art chrétien depuis deux siècles. Les formules de ce chaut conservées dans les cathédrales et dans les principales églises , ont éprouvé d'innom- Lrahlus inodiUo.dions de la part des maill es de chapelle qui voulaient les moderniser par l'emploi des procédés harmoniques de Rameau ou de quelque autre maître à la mode. Ce n’était là, du reste, qu'une application du système suivi partout à cette époque, alors qu'on cannelait cl qu’on festonnai. Us colonnes du chœur de Sainl-ücrmaiu-rAuierrois, ou qu'on refaisait en marbre et h plein-cintre l'arcature ogivale de celui do Notre-Dame.
« Nous avons aonc cru utile ae présenter un recueil des faux-bourdons psalmodiques, correct et complet autant quo possible. Lr plupart des répertoires do ce genre ne don nent qu'une seule terminaison ou di/ftrtnct pour chacun dos modes. Sans chercher à épuiser toutes ces formules (dont plusieurs
se relusent au travail do l'harmon.e}, nous avons voulu être plus varié, d’abord afin d’éviter à ceux qui voudront bien faire usage do notre reçue. I la nécessité de changer si souvent, à cause du faux-bourdon , les terminaisons indiquées par l’Antiphonaire, et ensuite alin du fournir aux organistes un plus grand nombre de formules d’accompagnement. C'est par les mêmes motifs quo nous avons donné les principales variantes que présentent les diocèses de France.
« Dans plusieurs églises, et notamment à Paris, on s'interdit l'emploi du certains modes en faux-bourdon. Ainsi le quatrième ne s'y chantu jamais du celle manière, les maîtres do chapelle n'ayant pas trouvé moyen de construire une harmonie régulière sur la formule de co mode, qui se termine par une chute à la tierce. 11 fallait dans ce cas retour r aux terminaisons usitées dans d'autres diocèses et autorisées par d'anciens livres du chant, lesquelles nous ont fourni une harmonie naturelle et correcte, plutfit que de s'exposer, comme ou le fait journellement, à chauler un psaume dans un autre mole que son antienne. C'est là un abus qui nu peut élro excusé que nar celte ignorance totale des principes du enant ecclésiastique, dont les conséquences subsistent encore sous nos veux.
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FEINTE. — « Alléralion d'une note ou d'un iulorvalle par un dièse ou par n i bémol. C'est proprement lu nom commun et générique du dièse et du bémol accidentels. Ce mot n’est plus en usage ; mais on ne lui en a point substitué. La craiule d'employer des tours surannés énerve tous les jours notre langue, la crainte d'employer du vieil» mots l'appauvrit tous les jouis : sus plus grands ennemis seront toujours les puristes. » (J. -J. Rousseau.)
Suivant Itrossard, « une cadence feinte, est lorsqu'nprès avoir fait tout ce qu'il faut
Lour une véritable cadence, nu lieu de lomcr è la véritable finale, on prend une autre note plus haut ou plus bas, ou bien on fait un silence, elc. »
Oïl appelle feintes sur l'orgue, et l'on appelait feintes sur l'épinette ou lu clavier, les notes chromatiques servant aux dièses et aux bémols. Ainsi l'orgue conserve la vraie origine du mot.
FERAI ATA. — « Mot italien synonyme do couronne , corntin et de puma generale, cl qui si.uiilie un arrêt dans In mesure. » (Fèns ) FESTIVAL. — Dans le sens purement liturgique, le mot festival sigiiiliu un rite du fête, par opposition nu mot férial appliqué aux jours où l’Eglise no célèbre pas la mémoire d uu saint.
Dans le sens musical, co mot de festival désigne des solennités en partie religieuses cl eu partie mondaines, dont nous allons Ideliur de donner une idée par les citat.o is suivantes.
Daus ses Lettres sur la musique en Angleterre, il. Félis s'exprime ainsi 'Curiosités <le la musique , Palis, 1833, pp. 228-233) :
— «Il est des circonslanccs particulières où l'on exécute dos oratorios cn iers avec un développement extraordinaire de luxe et de moyens d'exécution. Ces circonstances se nomment festivals ou meeting. En voici l'origine. Cliaque comté fait, tous les deux ou Irois ans, une souscription do bienfaisance au prolil de scs établissements de charité, à laquelle les principaux habitants des coudés voisins sont invités à so joindre, au moyen d'une féto musicale qui dure oalinairuinent Irois jours. Chaque malin, un oratorio eulier, ou un choix de morceaux do divers oratorios , est exécuté dans la cathédrale du chef-lieu du comté; rt, chaquo soir, un concert suivi d'un bal réunit encore tous ceux que In curiosité a rassemblés. Les musiciens qu’on engage pour ces solennités sont toujours fort nombreux ; quelquefois on en compte quatre ou cinq cents. Dans le dessein do piquer la cunos.té du public et de l'altiri r eu fouir, on engage les chanteurs et les instrumentistes lus plus renommés; mais quelquefois on s'éluignu du but principal, la bienfaisance, en accordant h certains chanteurs des sommes énormes, qui seraient mieux employées au soulagement dos pauvres. Dans le temps de la grande vogue de madame Catalaui, celte rontalrlco a reçu deux mille guiiiées (plus de cinquaulo mille francs) pour les trois jours d'uu meeting. Quelques
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Première partie. — Ouverture d ’Eslhcr.— Te Deum do Dcltiugcn
Deuxième partie. — Ouverture (3V3) avec .a marelle funèbre dans fin) Saiil. — partie do l'aulienne funèbre : JV/ien the car heurd Aimi. — Gloria Palrit du Jubilate.
Troisième partie .— Antienne d'Israël en Egypte : O sing unlo the Lord ^ Chorus d’J*rael en Egypte : The Lord shall reiyn (344). Deuxième exécution, ou Festival, le jeudi soir , 27 mai 178V, dans le Panthéon (3V5). Première partie. — Second concerto pour le hautbois. — Soryeinfausta , air d 'Orlando. If sons of Israël (vous, fils d’Israël) , chorus dans Josh ua. — Rende 11 sereno , a'r dans Sosarmes. — Caro vitni , dans Richard premier. — Ile smote ail the first borne (il frappa (le mort tous les nouveau-nés) , chœur d’Israël en Eyypte. — l a iacito e nacosta , air dans Julius liésar. — Sixième grand concerto. — M’allontano Sdéynose Pupille , air dans Atalunta. — Ue gave them huil stones for ruin (il leur donna des grains de grêle pour de la pluie) , chorus d'Israël en Eyypte.
Deuxième parlie. — Cinquième grand concerto. — Dite che fa , air dans Ptolémée. — Fi p du la spnsa , air dans .4diui. — Fallen is the foe (l’cnneuii est tombé), chortfs dans Judas Mnchabœus. — Alma di grau Pompeo , récitatif a. rompagné dans Julius César , suivi de : Alj'nnni det pinsier , air dans Otho. — Nasco al llosco , air dans Aetius. — lo t'abbraccio , duo dans Rodelinda. — Onzième grand concerto. — Ah mio cor ! air dans Atcina. Antienne, My heart is indit ing of a yoodmalter.
Comme l’on voit, la musique profane était exécutée au Panthéon, et la musique sacrée à Westminster- A bbey.
Tuoisièmk kksti v il , dans Wcstminster- Abbcy , samedi , 29 mai 1784.
Le Messie.
Quatrième festival ou exkcition , d Westminster-Abbey, le 3 juin 178V. — Par ordre de Sa .Majesté (Georges 111).
Première partie. — Ouverture d’Esther
— Te Deum de Deltingen.
Seconde partie. — Ouverture de Tamerlan , et la uiarciio funèbro dans Suül, — Partie de l’Antienne funèbre :
When the car lieurd Ile delieered llis boit y.
Gloria Putri du Jubilute. — Air et thœurs d’Esther : Jéhovah croumcd in ylony
(TAi) P«Mir saluer l'entrée du roi et de la famille loyale probablement ; elle e»l en dehors du programme.
<313) Sans «huile l'ouverture de S.iül.
(51 1» O tinij if m o the lord (O! chantez dans le Sci-
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briyht (Jéhovah couronné dans une brillante gloire ). ■— Premier grand concerto. — Chorus Girdon thy sicord (reins ton épée), dans Suül. — Quatrième concerto de hautbois. — Antienne d Israël en Egypte : O siny unto the Lord (A î chantez dans lo Seigneur). — Chœur d 'Israël en Egypte : The Lord shall reiyn for ever ( le Soigneur règn *ra à jamais ). — Antiei ne du Couronnement : Zadoc the priesl ( Zadoc le prélrc ).
Cinquième festival A Vestminster-Abbnj. Le Messie.
Extrait d'un compte rendu du Festival de 183V, qui a été imprimé en même temps que le compte rendu de Ch. Rurney[3\d).
GRAND MUSICAL FESTIVAL DE 183V
C’est à sir Georges Smart , que nous devons l'idée d’un leslival celle année. Ce festival a surpassé en grandeur et eu importance tous les musical meetings précédents.
A la commémoration de HanJcl, le corps vocal et in.'truineulol se composait de 523 personnes, celui-ci était d’environ 000.
Les profits eu furent ai visés cuire lis charitable musical Institutions : Viz lto val Societv os musirians , Musical l’und cl’ la Choral Fund. Cinquante livres furent votées par la Société des musiciens pour les premiers frais.
Noms des artistes qui présidaient l’orgue : M.W. Altwood , Adams, Bislmp, docteur Crolch, Knyveli, Novello, Zurle, C. Putter.
Chefs d'orchestre : J. Cramer, Weichsec , Mori, Spûgnoletli, T. Cooke.
Chef d'orchestre général : Georges Smart. Ce festival se prolongea depuis mai jusqu ail 1" juilltt. La musique fut choisie du is Mozart, lia j du, Hondel, lleelhoven.
On fait coiiiinéiuoration chaque année, à Westminsler-Abbey, de Purcell (Anglais), compos leur de musique sacrée. Ce jour-là , le service est tout entier composé de lu musique de Purcell.
FÈ f AGE. — Les jours de filage , c’est h— *1 ire des fêtes les plus solennelles, dans l'église de Saint-Maurice d'Angers, après la procession qui précédé la messe, lorsque tout lo clergé é^ail retoui né dons le chœur, il était d’usage qu’avant do commencer la messe, un petit chœur de musique clmnlAt autour du chœur : Aecendite faces tampadum; cia , psallite , frai res, hora est : cantate Deo; fia, fia, eia.j Yoga g. lit ., p. 87. ) Les méincsjours, le chantre aMa.l piésen- 1er h l’autel l’eau pour la messe, et la donnait à un petit diacre. ( Ibid., p. 89. ) A Itoueti , il lu présentait couvetlo d’une serviet e au diacre qui la versait dans le calice. ( Ibid., p. 28G.)
FÊTh, Festum. — On donnait en que!-
giiriir); Tlic Lord schall reiyn (le Seigneur régnera). (315) Le Paul Iléon est maintenant un bazar.
<3U») Ces deux petites brochures ont été publiée* ensemble, eu 1851.
FET
Wl
DE rLAtN CIlAÎNT. FET C50
pression Je I s f este aux fol» (Voir le Thesaurus novus a necdotorum , Je MinTfcSE el Duiusd, 1717, lom. I", où on les trouve), qualitient le décret ci-dessus Je la Faculté Je théologie, Je « notable epislre, délestant et « Communiant ladicte Jamnable Teste comme « superstitieuse et paganicqtic, laquelle eut « son inlroduclion et commencement des « payons et incrédules iJolastrcs, comme « bien expressément dicl monsieur saint ■ Augustin. • (Ibid., p. 8.)
Sia la fête de l'Auk. — La fête de l’Ane, dit M. C. Lober, rentre, il n'en pas douter, dans l’espèce «le culte rendu jadis aux ânes célèbres de l’Ecriture, culte grossier, indécent, mais nui n'élail qu'uno naïveté dans son siècle. Il rappelle a la fois Balnam, la victoire dnSamson, l’étable de Belbléem, la fuite en Rgyple, et surtout l'entrée de Jésus- Christ â Jérusalem.
Sur un contre-fort du clocher vieux de la catliéJralc de Chartres, il, existe une figure nss"z renommée, qu'on appelle l'Ane qui vielle. D'après le témoignage d’une personne tort inslruite qui réside S Chartres, poursuit M.I.eber, l'instrument de ce singulier ménétrier serait bien réellement une vielle; il est placé entre les pieds de devant, et la poignée répond il la bouche de l'animal, dont elle semble recevoir le mouvement. Au surplus, l’image ou la tradition de l'âne qui vielle sc retrouve dans plus d'une localité. Il y avait à Orléans une rue de ce nom. (.Monnaies des Ivh/urs de s innocents et des fous, noie de M. Lober combinée avec quelques ligues du lexle, p. £0.)
■ Tout le monde connaît la f/te de l'dne, (lui sc célébrait à Beauvais. Les historiens de r.etlo ville, Pierre Louvel surtout (llist. et antiq. du diurèse de Beauvais, 1035), ont donné des détails sur les cérémonies qui s’y pratiquaient, sur la prose de l’âne qu’on y chaulait, sur le cri semblable au braimeqt do cet animal, qui remplaçait l’Amen, (Iles! • re l'asne, hez!) et qui était répété par tous les assistants, etc. Ne m’occupant ici quedes faits non recueillis et moins connus, j'ajouterai seulement è ce qu'on sait de la f/le de l'dne, que, dans le cérémonial qui en renfermait tout le detail, el qui devait être fort ancien, puisqu'il contenait des prières pour le Pape Alexandre III, le roi Je Franco Louis XII, et la reine Ade (Adèle) de Champagne, son é|iousc, ou lisait que les chanoines se rendaient au-devant de l'âne, b la giaude porte de l'église, la bouteille et le verre en main, tenentes singuli urnas tuai plenas cuin sryfis vitrais, el que dans ce jour les encensements se faisaient avec du boudin et des saucisses : llac die incensabitur cum boudino et saucila. Outre cette fête, il y en avait une autre où, pour représenter la fuite en Egypte, on plaçait une jeune tille tenant dans ses bras un enfant; elle allait prneesaiouneHeinoul ainsi de la cathédrale â I église Saint-Etienne, et se plaçait avec sou âne près de l'autel. Colle procession avait lieu le li janvier. » (Ibid., pp. 30 et 31.)
J elle était la fête pour l'abolition de la-
quelle. dès le il* siècle, le comle Héribert IV (il mourut vers 1081 j adressait de si vives invitations h son clergé de tout le comté, ainsi que pour celle de la fête des fous- ( V. ibid., p. 32.) — Yoij. le Missel de la [été de l'dne, de Sens, dont une copie, provenant des mss. de Baluze, se trouve â lu Bibliolli. du roi. (Ibid., p. 80.)
Voici maintenant l'article do Du Cange que nous nous dispensons de traduire:
« Longe ridiculosior eral festivilas quæ Bellovaci oüm die IV Januarii relebrobiilur. Ut onim Virginem Muriam in Ægyptum cum puero Jesu fugicnlem reprirsenlareut , pictoribus nimiuui creduli nulcherrimam eligebant puellam, quæ inlanlcm in signuiu geslnns, et super asinum, ad id eleganler ornatum, sedens, ab ecclesia calbedrali et ad parocliiam S. Sleplia li magno cum apparaiu ducebatur, comilanle cicro et populo. Ad parochiarn cum pervenisset prompaticus illu cœtus.sanctuariuni ipsum inércdiebaturpuella, quæ cum asino a purlc Evangclii prupe altarecollocabatur; moiqnc incituebal missa soleniniscujus Introilus. Kyrie, Gloria, Credo, etc., liai: modulation;- Ilinham concludebantur; sud cuin inagis slupendum, rubricæ mss. bujusce festi habcnl:/*t finrmissæsacer dos versus ad populum vice. Ile missa est , 1er Ilinliannubil : populus vero vice, Deo Gratias, ter rcspomlebit, Ilinham, Ilinham, Ilinham. Hœo ægru reluliuius, utpote quætbealromagis conveniaiit quam ecclesiaslicæ cærcmoniœ; attamen cum ab institulo noslro non oiuninoabhorreant, prosam quoquesiibjic’omus quam coronidis instar inter niis-ai uni solcninia decanta liant ; liane nobis suppcditavil nræter édita ms. i ndex 500 annnrnin; onde de antiquitatc illius festi iudicaru lice U
Orieatis parlilms Atlvctiiavil a si mu,
Pnlcherei fortissimo*,
Sarcinis aplissintus.
Ilei, aire Aane, car chante*,
Relie bouche rechigne t.
Vomi anrci i!u foin aaaez El de l'avoine à ultime i.
I.ent us eral pcilibus Nisi foret Ijuailiis
Kl enim in clnnibii?
Piinu'cret ncuieiis.
H ci, aire Aane, ete.
Ilic in cnllibns Sitliem •
Jim nnlriliis snb Ruben Transiil per Jordanoin,
S.iliii in Uiilileem. liez , aire Aane, clr.
Erre mngnis attribut Subjugalis filins Asiims rgregins Asinnrnin dnniinns.
liez, aire Aane, etc.
Saltu vincit liinniiiot Damas cl tuprcoln*
Super (ImiiiutinritM YHns Matlianeos.
ttfz, aire Aane, etc.
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A nrum (te Arabia Tlms et myrrliani de S-ba Tullt in ccelcsia Yirlns asinaria.
Iles, sire Asne. elc.
Diim iraîiit véhicula Mulia mm Bareinuto, lllius mniidilml.i Dura teiit pabula.
Iles, sire Asue, elc.
C.uin nrislis hnrdiMitn l'ninetlil cl carduuiu
Triiicnm a pnlca Sogrc^U ii» area.
Iles, sire Asne , clc.
Amen, dirai, usine (hic geuu flecubatur), Jam salur (le gramme :
Amen, amen itéra.
Aüncrnarc refera.
Il i s va! Iles va! Il es ra ! Iles !
Hia'sx sire Asne, car allez ;
Il et le bouche cat chaulez.
« N«*c minori pompa decenliorivo cullti endem hæc fcsfivilas Æduis cetcbrabalur.
Asiuum vestiohnnl aureo panno’, eu jus angtilos ferre nonnisi qunluorc præcipuis canonicis conccdebalur ; ni ii voro adosse fenohatilur in restitu decenfi . lient in die Nalivitatis; bique tandem asimim frequenli slipnluin turbfl soloinni ri! n dncebant : rnleo nt (pio magis hæc ridendn vidoanlur, eo religmsiori cullu obscrvaln fneniit. Hier, abolcre nnsurîs ccclesinsiicis non semel tentarunt cpiscopi, sed frustra, altissimis qui ppc défi sa erol rndicibus, douce snprcmi senaius nttc-sil nuctorilas, qua tandem lioc feslum supiessum osl.
« Ynriis tempoiihus nique c«Trcmoniis , pro di versa ru ni ccclcsiarum lume, perageiiatur bon IVstum, ul ex pro In fis supra colligitur. Ubi non adorai ipsamet osina, i psi us Hligies rcli o allai c collocnlialur. — Ordinnr. ms. ccd. Caméra*, fol. 3i3, 1°. Ad Dominieam Palmarum : Asina picta remanet rétro attitré usque pcsl complctorium iv feriœ. » f Vide Haltal-s, Chronol, in Dominica Palmesrum, pag. 225, edit. germon.)
Sun la fête des Fous. — « La veille des Rois, les vicaires de Noyon élisaient non pas nn pape, comme à Amiens ou à Senlis, ni un patriarche, comme à Laon, mais un roi des fous. H est dit dans une délibération du chapitre, de l’an 1*07, que l'assemblée permit au roi des vicaires et <i ses compagnons de faire leurs divertissements la veille do l'Epiphanie, pourvu qu’on ne chantât point u infâmes chansons, qu’on ne dît pas de paroles injurieuses et impudiques, qu’on no fil pas de danses obscènes devant le grand portail, toutes choses qui avaient eu lieu à la dernière fête des Innocents. « Ca- « vere a cantu carmin uni infamium et scan- * dnlosorurn, ncc non similiter carminibus « iiitlccor s et impudicis vcibis in ultimo « leslo Innoeenlium per eos fetide decan- M tntis; et si vicarii cuin rege vndant ad " oquitatum solilo, ncquaquam f»**t chorea u cl tripmKa ante magnum postale so'lem
• ita impudicc ul Q: i i solct. » ( lb.t pp. 28,
a A Laon, le patriarche des fous avait recours aux enfants de chœur pour ajouter k la cérémonie, car « en f 5V1 ou 15V9, on re-
* fuse au patriarche Absalon Bourgeois, le « maître «les enfants de chœur ou l'un d'eux, « pour faire semblant , dit l'acte capitulaire,
* de dirt la misse à liesse. » {Ibid., p. 25 )
« A propos d’une monnaie où l’on voit trois personnages habillés en fous, se tenant par la main et gambadant, M. Rigolleau dit :
« Les danses faisaient une partie obligée des fêtes des Fous. Le décret de la Faculté de théologie do Paris, que j'aime è citer de préférence, appelle mauvais prêtres ( malos sucer dot es ), ces prêtres, ces clercs dansant pendant l’oITice divin, dans le chœur, masqués et déguisés ô la manière la plus impudique : « Quis... non diceret malos istos « «acerdotes et clcricos quos, dtvini oflicii « tempore, viderct larvalos, monslruosos « vnliibus, nul in veslibus mulierum mit « Icnonum vul histrionum, chorcas duccre, « in ehoro canlilenas inhoneslas canlare , « etc., et per lolam ecclesiam currere, sal- «* lare, elc. » Ce décretlînit par décider que •• non liect ducerc chorcas in ecclesia quando « (il divinum oflicium, » qu’il n’est pas permis de danser dans les églises pendant J’oflire divin. Il n’était donc pas défendu, au xv' siècle, d’y danser dans d’autres moments. Seulement les ecclésiastiques ne ü( valent pas danser en public : « Non enim « est cnrmn publiée Iripudiarc, » dit le célèbre Michel Menot. Au>si ce prédicateur blâme-t-il la coutume qu’avaient alors les prêtres de danser publiquement, avec des lumiiies, le jour même où ils disaient h ur première messe : « Clama contra ooium » malam consueludinem, qui die quo ccJc- « hrant primam uiissaui cum mu ieribus « publiée Irijiudiaiit. » [Perpukhra ipistolai « » qtiudraijcsiniulium c.rpo*i(io ; Pans, 1517.)
« Un autre prédicateur du temps, Guillaume Pépin, parle, comme d’une chose ordinaire, des prêtres qui se mêlaient aux danses , après avoir mis bas la soutane :
«i Sun! cd ira nonoulli qui speeial&lcr in « ihorea peccant coutra sacramcnlum onii- « riis : sunt eeelesiaslici qui interdum tnli- ■ bu* dissoluliordbus se immiscent : rn beau « pourpoint , gallicc, id est, deposila vn-slo
• saccrdolnli, cum dyploidc cborcisonles, « ipiod vable ittdeccns est et scaiidaloâuiu « in populo. »
« .... Les cardinaux de Narbonne et do Saint Séverin, eu 1501, dansèrent è Milan devant Louis Xll ; le caidinal de Mantoue et les Pères du concile de Trente , en 1. (52, dansèrent dans les tètes qu’ils donnémit a Philippe II, roi d’Espagne (Pali.aucixo, Istoria dcl concilia ai Trento ), cl è Lo. i.«, archevêque «le Magdebomg, hiftii t dansant avec les dames jusqu'à la minuit, dirai et trébucha à terre si rudement qu’il se rompit le col et lu dame qu'il menait . dit Glande Nui rut dans son Owjinc des muqrcs
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et mommeries. Suivant Guillaume Rt>ucliet A» série), KavenUiro arriva de son temps.
« On voit dans les Mémoire» de mademoiselle de Montpensier , qu’au xvii* siècle, les vice-légats d’Avignon dansaient ordinairement aux bals que se donnaient tour à tour les liâmes de la ville, et, de Liât, la coutume &ait qu'à chaque courante, In dame qui la devait danser allait baiser M. le vicelégat h sa place, ce qui sembla assez ridicule à la princesse. »
M. C. Leber dit en note : « Ajoutez h res exemples le fameux ballet dansé par les Jésuites h la réception de l’archevêque d’Aix •n Provence, qui fait le sujet d’un avis fort aigre et tant soit peu hypocrite, publié en Hollande, pelit in-12, 1087. Quelque temps auparavant , des Pères du mémo ordre avaient donné, dans leur collège de la Flèche, un ballet plus bizarre peut-être ît qui lit moins de bruit : on y voyait l’Amour divin dansant un pas de trois ou do quatre 1 v r !ea divinités do l'Olympe: et, dans M eilrepriscs sur les c eurs rebelles, le Saint- Fsprit appelait h son aide les Naïades, Mor* phée et Vulcain. » (Ibid., pp. 108-113.)
* On trouve ailleurs que le public était admis à voir les éhattements en u«a?e dans c 'tte abbaye (celle do la Sainte-Trinité, h Caen), le jour des Innocents. Il s’y faisait élection d’une pelile abbesse; elle entrait en fonctions aux premières Vêpres. L’abbesse ituit tnit sa chaire nu verset du Magnificat : Déposait patentes de sede, etc. ; la petite abbesse prenait sa pince et sa crosse, continuait l'office, et célébrait le lendemain jusqu’au même verset Au commencement
du xvr.r siècle, en 1702, les religieuses de l’Artois et du Cambrésis, avaient encore coutume de se masquer dans leurs cloîtres, et de revêtir des habits d’hommes, pour se divertir honnêtement, et danser secrètement outre elles. ( Voy . le Journal des savants, années 1702. où se trouvent cités les ouvrages du P. Btrtmbé Saladin, Kécollct, qui approuve ces divertissements.)
<* Fn Provence, les évêques des Fous et les abbesses folles se faisaient des visites; cet usage avait lieu au xv* siècle h Arles. Suivant deux actes d’arrentemenl de In niansc capitulaire, le fermier du chapitre était obligé de donner du vin h discrétion pour les soupers de l'archevêque îles Innocents, autrement dit vol, alias stullus, et pour sa compagnie, savoir lo jour de Saint- Thomas '21 décembre), où le dit archevêque fol chantait 10: les jours de Saint-Jean et des Innocents où il officiait, et ce suivant la louable coutume. Le 29 décembre, jour de Snint-Trophyme , l’archevêque fol allait à l'abbaye de Sainte-Gloire, où était aussi une abbesse folle. L'archevêque fol amé sa foie compagnié venoun al moustiers per visita l'a badesse foie en lo couvent, et il était convenu que fubbessc du monastère donnerait, h* jour des Innocents, a l’abbesse folle, pour régaler l'archevêque fol, six gros en argent, •rie poule, une bonne gafine ben grasse; six pains, du vin. ri ci pcfhié de vin, six pois
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remplis de vin deMa mesure del moustiers , et du bois pour faire du feu au réfectoire ; si le jour des Innocents se trouvait être un vendredi, l’ebbesse donnait au lieu de poule,
trois gros en sus des six » (Voy. dans lo
Magasin encyclopédique de janvier 18li, l’extrait d’un mémoire de M. Fauris de
Saint-Vincent On y trouve aussi des
détails sur l'évêque fou ou des Innocents, fatuus tel Jnnocenlium , que le chapitre do Saint-Sauveur d’Aix choisissait chaque année, le 21 décembre, parmi les enfants do chœur, ainsi que sur les mitres et les chapes destinées h ces offices, mitra episcopi fatuorum , etc. Cette fêle subsista si Aix jus-
3u'cn 15'#3, époque h laquelle le chapitre la éfendit propler insolent ias et inhonctlules
?\uv fiebant et proferebantur illic.) (Voy. sur a fête des Fous en Provence, Papox, tom. 1 il, p. 212.)— (/èïd.,pp. 121-120 ; Voy. aus'si pp. 171-172.)
« Les classes «lo théologie du collège do Sorbonne de Paris, avaient comme les autres leurs béjaunes ( bejanni ), c’est-à-dire leurs étudiants nouveaux venus, dont l’intendance était commise à un particulier qu’on appelait le chapelain nhhé des béjaunes. Il devait s’acquitter de deux fonctions le jour des Innocents: avant le dîner, monté sur un Ane* il devait mener les béjaunes par la rue; et l’après-diiier, il devait leur verser do l'eau sur le corps. (Lf.bf.i f, Uist. du dioc. de Paris, tom. 1", p. 2i3.)
«Dans le registre capitulaire dcSer.s, (cité par Baluze dans ses notes manuscr ites sur la copie du Missel de In fêle des Fous de S. ns <pii est h la Bihlioth. du roi, »OUS le n" 1351), on trouvait défense de jeter plus de (rois seaux d'eau, Irium situtarum , sur le préchanlre des Fous ; Milliu ajoute, dans lu second volume doses Monuments inédits, où ildonncladfscriptiou dus diptyques d'ivoire qui recouvrent le Missel de Sens, qu’à la lé te des Fous qui se célébrait dans celte métropole, on versait plusieurs seaux d’eau , aux Matines, sur quelques hommes nus, indépendamment de ceux dont on arrosait le préchanlre des Fous ; mais que plus tard on limita à trois lu nombre des seaux que recevait co dernier, et on défendit de conduire des hommes nus dans l’église le lendemain de Noël ; on devait seulement les mener nu puits du cloître, et ne jeter sur eux qu’un seau d’eau. »(Ibid., pp. 172-173.) Suivant des détails d’une telle nature qu'ils ne peuvent trouver place ici.
« L'évêquo des Fous était particulièrement monté sur lin Ane, a ChAlons-sur- Marne. Voici co qu’on lisait dans un registre de 1570, déposé aux archives de lu cathédrale :
« La lôie des vous était fixée ou jour do Saint-Etienne. On dressait, la veille, un théâtre devant In grand portail de la cathédrale; le jour, on y préparait un festin, qui était fait aux frais du chapitre. Lorsque tout était disposé, on allait en procession, environ à deux heures après midi, en la maison de la maitrise des Fous, pour y prendre
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JVt éque des Fous, monté sur un âne, t|ue l’on conduisait, au son de toutes sortes d'instruments et des cloches, jusqu’au lieu où élnil érigé le théâtre. Là, il descendait de son âne, qui ét.iil paré d'une belle housse et autres magnifiques harnachements, Là, J'évôque des Vous était revêtu d’une chope, mitre en tôle, la croix pastorale, l< s gants et la crosse à la main. Ainsi habillé, il montait sur le théâtre, s’asseyait à table avec ses officiers; ils mangeaient et buvaient ensemble ce qu’on leur avait préparé, suivant leur goût. C'étaient ordinairem ut les chanoines les plus qualifiés qui composaient la maison des fous On remontait sur le théâtre pour y boire et manger ; et pendant ce second repas, où l’évéque figurait principalement. les chapelains, les chantres et les bas olliciers se divisaient en trois bandes. La première restait autour de l’église et aux environs du théâtre, connue pour y servir de sentinelles. La deuxième était dans l’église même, y chantaient certains mots co:. fus et vi l s de sens, et faisait des grimaces et des contorsions horribles ; et la troisième parcourait le cloître et les rue >. Après le repas, ils allaieul chanter, avec beaucoup tle nréci, italion, les Vêpres. Lorsqu’elles étaient Unies, deux chantres et lo maître d * musique, battant la mesure, chaulaient eu musique un motet, dont voici le» paroles : Cnnlemus ait honorent , glorinm et taudem sancti Slcphani sæpe multo vulidus , maximis clumoribus in istis diebus, ubi gnudium, lœlilia et jubilatio prodeunt in conspertu omnium. — Partent portionis ad bene manducandum copias , sicut hic et unusquisque sponte, vultis ex rubis b ibère oc potare et repotare poiiuncutas quœ sont suavissimœ. — Tunt amici et benenati conclamate et putsote pritconiis lœtis , qnoniam festum nostrum celebramus et nos volwnus ex utiare, cum sumnia lœtitia. — Fryo igitur deridete, superate ittvicemsine locrynus et nunc et usqnt in finetn. Amen. — Après ce motel, on faisait une ravalea le devant et autour de l’église, ensuite dans les rues adjacentes, avec des hau t) us, flûtes, harpes, tlagcolets, basses, tambours, liffeset flu'rcs instruments faisant beaucoup de bruit. Après avoir parcouru le cloître et les environs, ils allaient par toute la ville, ayant en têtu une troupe d’cnfai.ts perlant des (lambeaux, des encensoirs et des falots, — Arrivés au marché , ils jouaient à la paume , udventantes simut forum ludunt ad pnlmam. Après le icu, la danse et surtout de grandes cavalcades recommençaient. Au roiour, une partie du peuple suivait les ch noines, et une autre, réunie devant l'église, avec de* chaudrons et des marmites de cuivre et de fonte, frappait ces divers us-
(317) Colle danse était aussi usitée à Metz. On lit dans les c irouiu-ics «le cette ville sou* la date de tàOl : t Et apre* pi useurs danses l’on vint a danser mie danse q i se <1.1 le graul Tor lion : et se mene c.île danse de tell;1: soit.* que .|irt7. «te que l’on ail Causé ions Cisemlle, tons je* eu.i p ognons sc despnii'lnil à une partie <‘t l-s fille, a une mil re : puis le premier qui mené la da .se $e part de sa pUicc
(ensiles I un contre l’autre, cl faisait un charivari effroyable, eu poussant de longs hurlements. Pendant cette symphonie burlesque, on sonnait toutes les cloches, et lo clergé s habillait d’une manière grotesque et bouffonne. » ( Yoy. la France pittoresque, t. ii, p. 226. — Monnaies des évêques des innoc. et des fous, pp. 211-213.)
Afin qu’on puisse avoir une idée de la part pour laquelle la musique entrait dans les fêtes qui sc célébraient chez les grands do moyen âge à l'époque du baptême, des noces, etc., etc., nous allons donner un extrait du curieux opuscule intitulé : Baptême de Nicolas-Monsieur, fils puts-natj de Monseigneur te duc Antoine, depuis comte de Vaudemont, duc de. Mrrcncur, marquis de Nomma, comte, de Chatliqny : à Pur, le x novembre uoxxmr, de Nicolas Voleyz de 8eronville, qu'on trouve dans le Cartulaire de Lorraine au registre portant pour titre : Liber omnium; dont un exemplaire imprimé (iu-V* gothique) a paru dans le Cala logiie dos la bibliothèque du comte Emmery, four de î’rance, sous len* 11^2; et qui enliu a été reproduit dans les Mémoires de ta Société des sciences, lettres et urls de Nancy , 1848, p. 147.
L'auteur décrit d'abord le cortège :
« Premièrement les maruchnlz cl fourriers des logis faisaient escalier le peuple afin (tue l’ordre né l’u si troublé ou rompu Puis les escolicrs, vestes de surpelis blan z, estoient en grand nombre sur les elles depuis la salle d’honneur jusque* au portai de l’église avec torches .allumées. Apivz mardi oient les meuestriers sonnant moult nrmouieusement, allant ça et la Monsieur le grand maistre d'hoslel pour entretenir l'ordre à son entier
« Apres marclioienl les maigres
d’hostel testes nues, avec gravité et contenance moult lounolo et requise a tel art, et estoient suivis des trompettes résonnant mélodieusement.... Eutremeslez y «voit il- Iccqucs infinie doulceur et mélodie do tou* les chantres des deux courlz et dudicl Bar, avec orgues et autres inslrumens artuonioux.... »
Puis vient la description des divers plaisirs auxquels on se livrait :
« Avec ces choses la noblesse s’eshnloit en fait lz, riz, jeux, dietz, chanlz, orgues, ins- Irtimens, dancesde haultz,moiciisetbas tons de toutes reprises tant vieilles qu’a la nouvelle façon, veu que de France, Allemoigiio et Flandres y estoient gens exquis pour faire la Teste à plaisir, sans tueclre en obly que la françoise cl l’allemande, la haie pied rompu, eslourdion (347), bergeronnette, lo hnult barrois et dance de Champaigue eslu:*.
cl «lo fon lieu, cl parmy le pair que fait plusieurs tours et vir ailées, cl puis avec la tille fout plusieurs grimuiclics et la ramène en son lieu : et fait cliastuu aiu-y en droit soy , quant son lotir vient, tutti le miuiilv qu’il peut, soit de gamhairdc, de simtiresatill nu aiillrcmcnl, et font ainsy les ungs apres les autre* jusque* a la lin. » (S '.te de J/. Ilittri Lepage.)
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» nm-liée et branslée (•1V9)«p»TI ’n se fail- 1 lit rien. Or, monsieur le marquis menoit ma demoiselle de Guise, sa cousine, si me» seurement selon son nage, que tous assistant s’esmervcilloienl de leur belle contenance Plus oullre esluit la festo esjouye par S mge Creux et ses enf.ns, Malmesert, l'eu d nq net et Rien ne vault , que jour et n ii ici jouoienl fat ces vieilles et nouvelles rebobinées et joieuscs à merveilles....»
Colin, après la description des repas :
« Or est que a chacun service que les rnmslrcs d’hostelz veiioienl qaer e, trom- )>ciie« et clerons incnoicnt si grandz bruielz que 1 on v ouovt goutte. »
H G MKX TA R! US (Caicron . FIGMENTA.
— Ai ln S. Hoarvei niss. : « ilarvintms ma» gnie induslriæ plurimarninqiic lingnaruin peritus sed canto» tigmenlarms oral. Novos eni ni tingebnl ennttis rvtbmicis rompus tionibus, quihtis imponebat neumatum modos aulcn inaiiditos, qui quainvis in vnluptooMs regum degeret curiis, et inter auticos delcctnbiles et jucuiuJus jocularis, lamcn inelucb il semper Dominum. « Musices péri dis bic designntur, ut colligitur ex Vita ejusdein sancti loin. III, Jun., p. 366, col. 1 : « l'ræ cfcleris nulcin ni te musices excellebnt, in caiililcnis ml modos nplandis, et Iripudiis ordiuandis ad numéros. » (Ap. Dr Casse.)
L’abbé Lebeuf, dans sou Traité hisl. sur le chant ecclesiastique, p. 72, s’exprime ainsi :
« Deux auteurs, Jean de S.irisbcry, évêque de Chartres ( Folicratici , lib. i, cap. 6), et Aëlred, abbé, eu Angleterre [Specul. charitalis , lib. n), f ni la description d’une espère de chant (pii p.irolt bien (titrèrent du chant grégorien ; mais ils ne disent fias non plus que Ion s’en servit dans les oilices du l’Eglise. Ce chant n’éloil peut-être usité que dans les assemblées profanes. Ces sortes do chants, assez semblables h ceux de l’invention d’Aribon...., étoienl apparemment les mêmes que I on appeloit figmenta (Vo y. Le Miixeiat, Tractatus de coneordia qrammaticœct mutine ad calccm AJartijrol. Üsuardi, eilil. 1490), à cause que le chant d'église n’y entroit pour rien, et dont les auteurs étaient appelés caniores figmentarii. C’est ce qu’on appela depuis du nom de res fuel ce, lorrque ces Sortes de chants se furent fait entrée dans les églises; cor ils n’v furent admis que fort tard. »
FIGURE DE NOTES. — On nomme figure en général tous les signes qui sont usités dans la notation musicale. Mais ce nom s applique plus particulièrement aux formes diverses nu moyen desquelles ./ *nn de Mûris ht connaître les valeurs dilfércutesdes notes, d nu est venu le nom de musique figurée.
* F gurn, dit cet auteur, est représentai io v"»is iu aliqtio modorum ordinale?; et per hoc palet, quod s ignare figura* debent modos, et non e contra; licet quidam posueriut, quod figura est repræsenlolio vocis sccundum
suoni modurn. » Ainsi la figure des notes représentait les sons suivant le mode parfait ou imparfait dans lequel In mesure éloit marquée, c’est-à-dire ternaiie (Ourla perfection, binaire pour l’imperfection.
Nous empruntons à Poisson l’énumération et la description des diverses figures de notes. Z « I*a commune a été figurée par tn point ■ carré, ou l’appelle carrée, ou commune ou ” simple.
“ n Celle sur laquelle la voix doit insister, * par un point carré avec une queue , on J l'appelle longue.
ÿ « Celle sur laquelle il faut couler, par un Z point appelé losange ou brève.
— « Quelques-uns ont ajouté un | oint sim- JEpIc à In note à queue, pour marquer où la voix doit reposer, ce qui parait fort moderne pour le plain-chant.
« D’autres ont marqué les repos par il o barre ou ligne perpendiculaire, qui couvre les quatre lignes ou barres des noies, ne mettant (pie de petites barres ou petites lignes perpendiculaires pour la séparation de choque mot. Ces repos no doivent avoir lieu que quand le sens du texte le permet.
j « On trouve encore des notes en forme z d’équerre, qu'on appelle rhomboïde, cl qui en certains cas ont iiu pen moins de valeur (pie la commune, et u:i peu plus que la losange.
« Dans tes livres où Ton trouve des traînées do notes en descendant sur une même syllabe , figurées en rhomboïd. s, elles ont la même valeur (pie la note commune ; la (dupait des modernes ont abandonné cette ligure, cl ont mis en place des noies carrées ou communes , liées les unes aux outres, ce qui produit le même effet. D'autres se sont contentés de la losange, en lui donnant la même valeur qu'aux notes communes. C'est pourquoi il est extrêmement important du distinguer quand les rhomboïdes ou les losanges sont à la suite d’une note carrée sur une même syllabe, car alors on les traite comme les notes communes. Cette note carrée doit alors avoir une queue, non pour faire insister la voix dessus, mais pour marquer sa liaison aai s n pi ta av< c les noies rhomboïdes ou les losanges qui la suivent.
« Les noies à queue, les losanges et les rhomboïdes n’ont donc une valeur diirérenle que lorsqu’elles sont uniques pour une syllabe : elles servent alors à faite bien prononcer la quantité, ou bi n h faire cadencerle chaut, comme il arrive daus les proses et les hymnes seulement.
« 0:i trouve dans quelques anciens livres, manuscrits et impiimés, des ligures de notes eu façon de girouette baissée ; 1^ ces figures contiennent deux notes seulement, qui se prenncul aux deux extrémités de la liguie.
j Dans dVulies, on en trouve deux éga-
tâlSl Lors des fêles de saint FJoi cl «Io saint Lazare, à Marseille, on dansait le grand branle (maannia tnputhnm). Jf Henri Lepage.
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FLEX.E. — Cadence particulière de la psalmodie dans les usages bénédictins. M. de Chateaubriand parle de la flexe dans sa l’ie de ttnncé, mais il s'est bien gardé do la définir.
FLOTTA. — • Nom d un chœur chanté autrefois par un grand nombre d'élèves des Conservatoires de Naples, à la nroccssiou de saint Janvier. » (Ffcns.)
FLOTTOLE. — « Sorte île cantique d'une mélodie douce, que les élèves des Conservatoires de Venise chantaient dons les processions des saints.» (Fins.)
FLUTE. — « On comprend sous la dénomination de flûte un grand nombre du jeux ( d'orgue j qui, tous, ont pour but d'imiter la llfilc d'orchestre, mais qui souvent ne digèrent entre eux que par le nom. Ou compte nu moins vingt espèce* de flûte.» (Manuel du facteur d'orgues; Paris, 1819, Itorct, t. III. p. 510 et suiy. ) L’auteur que nous citons nomme les suivantes : flûte de huit, ou principal de huit ; flûte de récit, flûte Iracersière ou allemande ; flûte à Bouches rondes, flauto major, flauto minor. flauto cuspido, flûte creuse, flûte agréable, flûte d'amour, fiant deroire, flûte douce ou flûte doris, flûte en fuseau, flûte à cheminée, flûte à bec, flûte anglaise ou suabite, flûte italienne, flûte suisse, flûte harmonique, flûte octaciante, flûte à trous ronds ou à bouches rondes, flûte des bois, flûte double, flûte de Pan, flûte de paysan, etc., etc.
• On appelle aussi flûtes, les jeux à bouches dequatrc.de huit, du seize et de trentedeux pieds, lorsqu'ils sont îi la pédale ; mais lurqu'on dit jouer les Dûtes, c'est jouer tous les jeux à l'unisson do huit pieds, soit ouverts, soit bouchés, s (Ibid.)
FONDS D'ORGUE. — «On nomme ainsi les réunions de tous les jeux à bouche de trente-deux pieds, de seize, do huit et de
aualre pieds, tant ouverts que bouchés. On il jouer les fonds. On exclut de ce mélange les doublcues, les jeux composés et les jeux de mutations. » ( Manuel du fucteur d’orgues; Paris, 1819, Koret, I. I II, p. 511. )
FORMULE — On appelle formule de lu psalmodie une indication abrégée des cordes essentielles sur lesquelles la voix appuie dans la psalmodie suivant les divers modes du plain-chant. Ainsi il ta les formules du premier, du deuxième, du troisième mode, etc. Cette indication contient la teneur, la médiation et la terminaison des versets et la manière d’accentuer les monosyllabes et les roots hébreux qui sontsur la médiation. Elle se trouve daus tous les livres de chaut et daus toutes les méthodes. On peut en voir des exemples très-ulcndus daus Jutuilhac (vin* partie.)
(319) Nous avons cm devoir nous dispenser de faim un article sur la plupart des mots qui s'appliquent an* divers ornements du citant dans le moyen lige, mots sur la signification desquels nosarcbéologttcs musiciens se disputent et se disputeront longtemps encore. Nous avons voulu ici apporter un texte dont M. T. Nisard pourrait peut-être tirer
FIG
FORT.—» Ce mot s'écrit dans les partit!- , pour marquer qu'il faut forcer le .-on acte véhémence, mats sans lu hausser ; chanter a pleine voix, tirer do l'instrument beaucoup île son ; ou bien il s'emploie pour détruire l'effet du mot doux employé précédemment.
« Les Italiens ont encore le surperlalif fortissimo, dont on n'a guère besoin dons la musique française; cor on y chante ordinairement très-fort. » (J. -J. Itoissrvi )
Aujourd'hui au lieu de fort, ou dit fort « en italien, et on indique par un F cette nuanco d'intensité.
FOURNITURE. — Jeu de mutation et par lonséqucnt composé. « La fourniture est toujours coni|iosée de trois ou quatre, cinq, six ou sept rangées de tuyaux (selon quo l’orgue est considérable), comme si c'était autant de jeux distincts et de toute l'étendue du clavier. » ( Manuel du facteur d’orgues; Paris, 1819, llorrl, I. I", p. 38.)
FRI- DON. — Ornement qui consiste oans le battement précipité d'un son, ce qui revient probablement fi crispalio, mot dont Nutker se sert dans 1'eipliration de l'alphabet do Romanus : R. Ilcctitudinem tel casuram nonabolilionis.sed crisputionisrogitut. Du Cangc, sur le mot crispalio, renvoie nu verbe crissare, où il cite le texte suivant do Rancé d'Auxerre (Comment, in librum de musica Marliani Capellce, ms. in bibl. Keg.) : « Hoc tamen in cordis non potest repertri , nisi in hutnana voce qunndo crissalur vol in ascendendo et desendendo. M est, quando movetur vox cl vane flectilur (319). »
FREDONNER. — Faire îles frétions. Co mol est vieux et ne s'emploie plus qu'eu dérision. » (J.— J. Rotssen.)
— « Chanter b voix basse et entre les dents quelque passage d'air ou de chanson. »
(Fétis.)
FUOAR 1 , jeu de l’orgue. — « La fugara a un son clair et mordant, mais plus doux que celui de In gambe. Elle a ordinairement huit pieds et rarement quatre pieds. On en construit en bois ou en étain. » (Manuel du facteur d'orgues ; Paris, 1849, ltoret. t. III, p. 108.)
FUGUE, du latin fuga, fuite, parce que les parties, portant successivement, semblent se fuir et se poursuivre l’utic l'autre. — L'invention de la dissonance naturelle nu xvr siècle a donné naissanco à la fugue tonale. Anciennement ce qu'on appelait ainsi, fuga, fuite, n’était autre chose qu'un canon rigoureux, c'esl-è-dirc une imitation contrainte d'un bout à l'autre. Tinctoris définit la fugue : Fuga est idenlitas partium cuntus quo ad ralorem , uomen , formant , et interdum quo ad locum notarum et pausarum suarum.
On conçoit que lorsque toute la musiquo
parti. Du reste, nous n'attarlinns qu'une impur la ne» fort secondaire 1 la question des ornements du pi.tinctiant. Nous ne pensons pas que ces ornements soient de la vértlalde institution grégorienne, et nous présumons qu'ils oui été introduits par suite de la corruption de g-uli à certaines époques.
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reposait sur la tonalité du plain-chant, quo l’élément de transition n’existait pas, il no (Kmvait y avoir do modulation de la tonique à la dominante et de celle-ci à la tonique; la réponse de la fugue, c’est-à-dire le même sujet pris | ar une autre partie à la quarte ou à la quinte, répétait intervalle par intervalle et uniformément le mouvement du premier Sujet entendu.
Otto fugue s'appelait fugue réelle. Quelques compositeurs l’emploient encore dans la musique d’église.
L » fugue tonale ou fugue du ton reposant sur la modulation, nécessite un changement dans la réponse, et ce changement s’ap pelle ululation; l'essentiel est que la muta lion se fasse de manière à ce quo les cordes du ton soient conservées, car c’est là ce qui caractérise l'espèce. Mais pour se faire une idée juste de la mutation qui est l’élément caractéristique de la fugue tonale et de ses espèces, il faut faire une observation impôt tante lin montant de In tonique à la dom imite, on parcour t un intervalle de cinq degrés; en montant de la dominante à la Ionique, on ne parcourt qu’un intervalle de quatre degrés. Cela lient à la consli ution même de notre gamme. Or, si nous supposons que le sujet monte de la tonique à la dominante, cette dominante, devenue Ionique à son tour au moment où le sujet y arrive, détermine le ton de la réponse. Celleci doit moduler pour rentrer dans Je ton primitif, mais elle ne peut y rentrer qu’en so resserrant pour ainsi dire , c’est-à-dire en limitant sou mouvement dans l'espace de quatre intervalles au lieu des cinq qu’a parcourus le sujet, ce qu’elle ne peut faire sans subir une altération. C’est celte altération à laquelle on a donné le nom de mutation. Ce qui distingue donc la fugue tonale de la fugue réelle, c’dst (pie dans celle-ci la réponse se fait sans mutation et quelle représente réellement le sujet.
Si la mutation a lieu au début de la réponse, la fugue est tonale proprement dite.
Si la mutation a lieu à lu tin de la réjionsc, lu fugue e t irrégulière.
Si la réponse ne contient qu'une partie do la forme du sujet, la fugue prend le nom de fugue d'imitation.
o On accompagne le sujet par un contrepoint double à l’octave qu’on renverse à la réponse. Lorsque cet accompagnement est le même à chaque reprise du sujet eide la réponse, on lui donne le nom de contre-sujet, lino fugue faite sur ce principe s’appelle fugue à deux sujets. Si lu fugue est au moins à quatre parties, ou établit quelquefois deux contre sujets ; on dit alors que la fugue est d trois sujets. Je ferai observer que ce langage est impropre et qu’il peut induire l’élève en erreur; on détroit dire : fugue à un sujet et d un ou deux contre-sujets. » (FÉris, Traité du contrepoint et de la fugue, lib. iv, p. dV.)
La fugue tonale reposant, comme nous l’avons dit, sur la modulation, rien n'est plus piquant et plus fécond on surprises de toutes sortes que de voir passer le sujet
et les contre-sujets sur tous les degrés de l'échelle; quan J le sujet est beau par luimême, qu’il est mélodique, noble, gracieux, assurément la fugue bien traitée est une des plus belles formes de la musique.
Les diverses parties do la fugue sont le sujet , le contre-sujet , la réponse, l’exposition, les épisodes, les reprises modulées, lu stretlo et la pédale. Toutes rcs parties bien enchaînées ensemble et développées dans de justes proportions , constituent In conduite de la fugue. Les épisodes sont comme leur nom l’indique, des divertissements qui tiennent de la fantaisie du compositeur, mais qui doivent néanmoins naître du sujet, ou s'y rattacher adroitement ; sans quoi la composition manquerai t d’unité.
Le stretto qui, en italien, veut dire étroit, serré , est une partie où le sujet, après avoir parcouru les tons plus ou moins éloignés du ton primitif, s’y concentre, pour ainsi dire, « t s’y récapitule en quelques fragmenta et quelques jeux d’iminations pleins d'énergie sous une basse ou tenue à la dominante ou à la tonique, appelée pédale. Cet effet est des plus majestueux. Anciennement on appelait fugue per arsim et thesim celle où les imitations procédaient par mouvements contraires.
La fugue est la pierre do touche «lu savoir des musiciens. Quand on disait d’un compositeur, il a manqué la réponse , on ne pouvait, dit M. Félis, rien ajouter de plus méprisant. {La musique d ta portée (te tout le monde, 1" seul., ch. 12.)
J.-J. Rousseau a dit dans son article Fugue, que la fugue est l'ingrat chef-daurre d'un bon harmoniste. A quoi M. Féiis (ibid.) répond encore « qu'on n’était point <nSv*2 avancé en France, du temps de Rousseau, pour sentir le prix d'uue belle fugue et que cet écrivain n’avait jamais ou l’occasion u'e.i entendre de semblables. »
Les plus belles fugues ont été composées par Jean-Sébastien Bach, H.indel, Snrli, Chel uhini; à l’égard du premier de ces compositeurs, on raconte une anecdote que nous avons fait connaître dans le temps et qu'on nous saura gré «le répéter ici.
Il faut dire d'abord que Jean-Sébastien Bach improvisait une fugue comme un organiste ordinaire improvise un prélude.
Jean-Sébastien était un bon homme, il avait les goûts simples, il aimait In nature; il faisait des excursions à travers champs; les concerts des oiseaux le réjouissaient, et ne l'empêchaient nullement de so livier, tout en cheminant, à scs inspirations qu'il écrivait nu retour. Un jour, c était un dimanche, il arrive dans un village d'Allemagne. La cloche appelait les paysans à Coince, il se rend à l'église. On commençait la messe. Il monte à l’orgue, et lie conversation avec l’organiste qui ne larda pas à s’apercevoir que l'inconnu à qui il parlait on savait plus que lui. L’organiste lui offrit de tenir l’orgue, ce que Jean-Sébastien accepta. Il avait joué les Kyrie , le ( iloria , que déjà le chœur était en rumeur. — Quel peut être l’organiste
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qui joue aujourd'hui? ce n’esl pas noire organiste habituel; en ce ras, il aurait fait «le notables progrès depuis dirnanchodernier.— Ces propos et autres semblables circulaient parmi les chantres et ceux «pii faisaient les entendus. A la lin, le prévôt de chœur, intrigué au dernier point, députe à l’orguo nu enfant de ch«cur, avec l'ordre de lui rapporter le nom de l’inconnu «pii manie si bien l'instrument. L'entant Je chœur se présente h Jean-Sébastien et s'acquitte do sa commission : — Va, «lit le grand artiste, va dire ou maître de chœur que jo lui dirai mon nom aux premières mesures de l'Ollertoire. Le moment venu, Jean -Sébastien commence un motif qui débutait par les notes suivantes. Quand je dis les notes, je suppose que nos lecteurs savent maintenant, grâce h mon Dictionnaire , qqe les Allemands ont conservé les dénominations des notes et ta tablature instrumentale par les lellres dites grégoriennes, et qu’ils ont eu l'idée do désigner le ti naturel, par la lettre H, pour le distinguer du si bémol marqué par II. Jean-Sébastien commença donc son sujet ainsi 11, A, C, H, c'est-à-dire si > , fa, ut, si '%
Le prévôt de chœur était tout oreilles, et comme il était d’ailleurs bon musicien, il déchiffra sans peine l'énigme musicale. Ou pense bien la joie, l'admiration, la surprise dont il fut saisi, et quelle belle fête le prévôt et les choristes firent au grand organiste.
lîh bien ! ce bel art de la fugue est complètement perdu pour nous Français, ou plutôt il il a jamais existé. Nos études sur l'orgue ne sont pas assez sérieuses, et peutêtre aussi la position secondaire faite, dans la plupart des paroisses, à nos organistes «pie l'on assimile à des sonneurs «le cloches et à des gens «le service (350), s’oppose à ce que des musiciens de mérite suivent celte carrière. A l’exception «le M. Boély et de deux ou trois autres, on ne citerait |ms un organiste en France capable d’exécuter correctement une fugue. Nos voisins Belges et Allemands sont bien plus avancés que nous. Bruxelles possède en ce momeiil, un jeune artiste, professeur au Conservatoire dont M. F«*l s est directeur, r.t qui, après avoir passé sa jeunesse à faire de fortes études en Allemagne, s’est placé au premier rang des organistes de l’Euiope. Lejeune artiste so nomme M. Lcmmens. il est nourri à la grande école de Bach dont il exécute les compositions avec un admirable talent et une précision effrayante, tant ces compositions sont hériss es de difficultés. Ajoutons que M. l cmmens est un compositeur des plus distingués, et que ses œuvres pour l'orgue léuioig icnl de l'élude profonde qu’il
a faite du style «les vieux maltr. s, en même temps qu’elfes sont à la hauteur de l'art contemporain.
— Un des plus habiles contrapuntisles , Albrecblsberger, a dît «pie « In fiunio est la t tribut essentiel de la musique d église. « Ce qui ne veut pas dire que la forme d«; la fugue est essentiellement religieuse, mais rc qui veut dire, eu bon français, que la musique d’église, ri 'étant autre eboat) «pie la musique mondaine appliquée au temple, il a été pourtant nécessaire «le lui interdire le déploiement de l'élément dramatique, cl une expression trop passionnée, pour la maintenir dan* les bornes de la convenance et dons les limites de sa destination; en conséquence que la fugue, les formes cnnoni-
3 u es, le contrepoint d'imitation, serviraient e base au style religieux cl d’aliment h l’inspiration des compositeurs. On a dit h ceux-ci : Vous ne pouvez pas être légers, agréables, sémillants, ch bien! soyez savants. De là est venue la distinction entro la musique savante (l la musique chantante; la science proprement dite, la science pour ellemême, u été ua but, une lin de l’ait; et lo génie scientifique a eu s es grands hommes, comme le génie mélodique, le génie des chants faciles et gracieux a eu les siens. Jean-Sébastien , Emmanuel Bach , Handel , Frobergcr, Frcscobaldi, Moitmi, Scarlalti, l’abbé Vogler. Chérubin!, ont élé les dieux qu’on adore dans un sanctuaire inaccessible au plus grand nomnre, mais qui, par cela mémo, est r objet d’n ie plus grande vénération de la part des initiés.
FUGUE ALTiiESTiQLE, plagale. — On appelait autrefois fugue authentique, celle dont le sujet montait à In quinte, et fugue plagale , celle dont le sujet descendait à la quailc.
FUGUE grave. — On appelle fugue grave , celle qui emprunte un caractère de majesté aux grandes vileurs des notes et h la lenteur «lu mouvement.
FUGUÉ. — «En italien fugato : qui est dans le stylo de la fugue. Le contrepoint fugué esl u u contrepoint par imitation. » (Fferis.)
FUSA. — Figure de la notation mesurée, elle répondait à notre croche et so nommait autrement chroma. On la figurait onlinnircment, dit Brossard, avec une télé noire et un crochet au bout, mais dans In triple seulement avec une tête blanc -ho. Dans la mesure à ’2 ou li 4 temps il en fallait huit; dans la triple il n’en fallait que six pour faire une mesure.
FUT D’ORGUES. — « C’est une expression dont quelques-uns se servent pour dire un orgue ou un buffet d’orgues. » ( Manuel du fadeur d'org. ; Paris, 1849, Rorel, t. III, p. 545.)
G. — Lettre qui marque lo septième degré de l’échelle dans les notations boétienuo
et grégorienne. Dans celle-ci , le G majuscule indique le sol situé à sept degiés
(550) Il y a a un article dans les reglements «les fabriques où effectivement les organistes sont rangés dj nui les gens de service.
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au-dessus du la grave, el le g miuusculo l'oclave de ce même sol.
Dans ralidiabul tracé par Romanus pour déterminer les ornements du clianl, G signifinitut in gutturc gratlutim garrultlur, c'està-dire en faisant un tremblement du gosier, de la glotte.
— Lettre qui désigne aussi la finale des scpLéme et huitième tous de l'Eglise.
G, SOL HE VT. — Résultat de la combinaison des quatre premiers licxacordes superposés en leur ordre et su rencontrant au second G de l'échelle des sons. Cela signitiail que cette corde G, dans la solmisation par les muances, était tantôt uoinniéo sol, tantôt ré, tantôt ut, selon qu’elle était soldée suivant la propriété de nature, ou celle de bémol, ou celle de bécarre.
L’ii de la dernière syllabe ayant été quelquefois écrit comme un n, ces quatre syllabes ont représenté le mot barbare gsolrent.
GALLICAN (Chant). — On donne le nom dédiant gallican aux chants usilésen France avant que le chant romain no s'y introduisit sous Charlemagne et scs successeurs. « Le chant romain, dit l'abbé I.ebcuf, étoit plus varié que l’ancien chant gallican; c'est ce qui lu lit goûter davantage. On s'y adonna tellement qu'on peut dire que ceux qui se mêlèrent depuis dans la France de faire du chant, l'enrichirent de pièces qui égaloient, et même qui surpassoient souvent celles do l'Anliphonicr romain; et elles étoient en si grand nombre que les livres de la Franco devinrent par la suite plus dignes de l'attention des curieux nue ceux de Itome. » ( Traité hist. cl pral. sur léchant ecclésiastique, p. 15.) Plus loin le même auteur dit encore : « Pendant que Rome chantoil dans le goût des Grecs avec les agréments que l'Italie a toujours su donner dans les arts, l'Eglise gallicane avoit aussi sa méthode de chanter; elle avoit d'habiles chantres dont j'ai déjà parié. Grégoire de Tours fait mention d’un ue ses ecclesiastiques nommé Armcnlairc. qui savoil distinguer à merveille les différentes mélodies. On ignore comment on y moduloit les répons. Mais on juge par certains restes de psalmodie différents du système grégorien, que son chant psolmodique étoit nullement disposé que le chant de Rome, il y avoit, par exemple, un genre do psalmodie dont la dominante n'éloit au-dessus de la corde liliale que d’un ton ou mémo d'un demi- ton, et quelquefois celle dominante étoit la corde finale; ce qui n'éloit pas dans le système romain, oû la moindre distance de là corde psalmodiquc à la corde finale de l'antienne a toujours été d'une tierce mineure.
« Quelles qu'aient été les mélodies gau- . oises, on leur substitua les romaines à la lin du tiii* siècle et au commencement du ix', par complaisance pour le goût de Charlemagne; mais on conserva néanmoins du chant selon l'ancien usage do l'Eglise gallicane. » ( Ibid ., p. 32.) Et notre auteur énumère uno foule de dilférenees entre le chant romain cl le chant gallican.
Quand viendra donc le moment où l'on ne dira plus : le chant gallican, le chant propre à telle ou telle église, à tel ou tel diocèse; mais où l’on dira : le chant romain, la liturgie romaine?
GALOUBET. — « Galoubet, s. m. (Galoubé) : Flaictet. Espèce de flageolet qui dilfère du flûlct ou fleitet des Provençaux, en ce qu'il a plusieurs trous, tandis que ce dernier n'en a que trois.
» Fty III. du grec yvliyir [galeros), gai, joyeux, serein, se’on l'auteur de la Statistique des Bouchcs-du lthine, et de la terminaison ou- Itet , qui rappellerait le mot aul/ela, petite aube, point du jour, parce que cet instrument est particulièrement destiné À jouer des aubades. Le même auteur dit qu il est d'origine grecque, ou de gai, joyeux, el du oubtl, pour aubet, ditn. de «iiJoi, hautbois; d'où galauboi, galoubet.'* ( Dictionnaire proernçal cIHovxohat.)
— Les amateurs de galoubet connaissent tous de réputation lu virtunso sur cet instrument nommé Joseph Noël Carboncl, natif de Salon, en Provence (1751), et mort à Pa ris en 1S0I. Il est auteur d'une Méthode de galoubet ; Paris, Lacltcvardièrc. On peut voir aussi d'autres méthodes de galoubet citées parLiciiTESTiiiL, llibliogr.,t. Il, p. 175.
GAMME. — I)o même que le mot alphabet vient des deux premières lettres alpha, bêla, par lesquelles commence tout alphabet, do même aussi le mot de gamme vient certainement de la lettre grecque y, gamma, qui rut ajoutée au-dessous dota dernière note au système des Grecs, et commo celte addition a été pendant longtemps attribuée à Guida d'Arezxo, ori lui a fait honneur de l’invention de la gamme. Il sullit d'ouvrir les ouvrages de ce moine célèbre pour se convaincre que non-seulement il ne se vante nullement ni de celte addition ni de celte invention, mais encore qu'il reconnaît que la première est due aux musiciens inodrrnc» , el qu'il parle de la seconde comme d'une chose rarfailemenWilablie de sou temps.
Sur le premier point il dit : « In primis mnitur r græcum n moderuis adjunctum Micro!., c. 2), » et, dans ses règles rhytliuiiques : • Gamma grtocuiu quidam poiiuut ante primam liltciis. *
Sur le second point, on peut observai qu’il ne donne pas le nom de gamme a l'échelle dus sons, qu'il désigne sous le nom de monocorde : • Septum suut littéral mono chordi sicut plcnius poslen deinonslrabo. • Et encore, dans lu Micrologue : ■ Sed quia voccs, quic hujus artis prima sunt funda nienla in monochordo melius inlucmur; quomodo cas ibidem ars un turani vocum imitala discrevit, prim tus videamus. Nottr autem iu monochurdo liai su il : lu primis
pouitur r grscum (comme ci-dessus).
Setpuintur septum atpiiabeti littéral graves, idcoquu majoribus lilleris iiisiguinc lior modo A, B, C, D, E, F, G. •
Voilà pour la première octave grave. « Posi hns eiedem septum aeuîæ littéral icpetuntur, sed minoribus litteris repetuntur. In quibus
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tmnen intor a et b oliam à ponimas, qunm rolundam facimus, alleraui vero qundroviiiius. » Ainsi, voilà lo ti représenté par B, tantût mol, tantôt dur, bémol et bécarre; toute la constitution de Véchelle est là, le reste no se rapporte plus qu'à son étendue. « Addimus Itis eisdein litteris sed variis figitris telractiordum superacutarum, in quo ou, 66, qg, cc,dd, similiter duplicavimus ila. Ilæ a mullis superflus) dicuntur; nos autem maluimus abundarcquain deltcere. Fiunt itaque o m i les simili xxi, lioc modo : r. A, B, L,«, E, F, G, a, b, fcj, c, d, e, f,g,oa, 6ft,qfcj, cc, dd. Quarum dispositif) ab auctorilate aut tanin, aut nimia obscuritate perplexu, adost etinm pueris b ravi 1er et planissime explicala. » ( Microl ., cap. 2, et Prol. Antiph cap. 5.)
Voilà donc la gamme trouvée, cet assemblage de sept sons qui sont le fondement de Part , suivant iîuido, fundamenta artis ; ce composé de sept cordes essentielles désignées par les lettres grégoriennes, dit Gafori, septem tantum esse ridâtes chordas septenis litteris a Gregorio descriptas, qui correspondaient aux lois mystérieuses de la lyre, qui tendaient chacune un son à part, do manière à compléter l’étendue de la voix, comme dit Isidore de Séville : Discrimina au* tem ideo quod nulta chorda vicinœ chordœ similem reddat vocem, sed ideo septem chordœ tel quia lotum vocem implct , c cl quia septem molibus sonat cœlum. » (Orig., lit», ni, c. 21), qui ont été célébrées par les poètes :
Est mitif ilisparibits sepleni compacta cicutis filiale... (Vise, eglog. ii, Alexis.)
Nec non Ttireicius long» cum veste saccrdos ühlo/juilur uutneris septem discrimina vocum (. 'b'neitt., lib. vi.)
Toque lesludo.resonare seolein caliida nervis. (lloR., lib. in Carm., od. xi.)
Voilà enfla cet ensemble, celte connexion d'éléments formant un tout, connexion telle que toutes les parties se rapportent entre elles: « Quœlibet rerum copulatio, atque connexiotum maxime uniiiu quiddam efticil ; cum media et extremis, et mediis exlrema çoiisonliunl. » (Aie., 1. i Music ., c. 12.)
« Or, dit Jumilhac, le mol de gamme ou de système ne signifie autre chose qu’un ornas ou assemblage, et une suite ou composition do plusieurs dictions, ou syllabes, ou lettres, qui signifient cl donnent à connoislre les sons graves et Ie3 aigus, leurs différences et leurs intervalles, leur harmonie, et leur mélodie, leur bonne suiteet leurs consonances; afin que par leur moyen l’on puisse non-seulement discerner, lire et chanter toute sorte de pièces de chant, mais aussi les composer. De sorte que les systèmes ou les gammes sont à l’égard du chant ce que les alphabets sont au regard de la grammaire ; c'est-à-dire les premiers éléments des sons , de leurs intervalles et de tout le reste qui concerne le chant , comme les alphabets le sont des syllabes, des diction», des discours , des livres, de leur lecture ou pro nontiation, et de tout le reste qui appartient Dictions, du Plaik-Cuant.
à la grammaire. C’est pourquoy Franchin leur a donné le non» d’introduction et d'in* troducloire au chant et à la musique. « Ha ne. « igitur litterarum syllabarumque propriis « lonis, atque fixis sernitoniis diuieiisam « dcscriptionom introducloriummusicædux:- « mus nuncupnndum : cum primo actu in- « troducendis prœponelur, ul alphabelum « pueris gram malice traderc soliti sunt. » (Fhanchinis, lib. v Theoriœmusicœ, cap. C.)
« Mais, poursuit Jumilhac, comme il y a eu divers alphabets selon la ditrerence ou des langues, ou des temps, ou des lieux ( quoy qu’ils n'aient tous esté dressez quo pour signifier les ruesmes voyelles et les mesmes consones), de mesmo les philosophes et les musiciens par succession do temps ont pareillement inventé diverses façons de systèmes, composez de differentes dictions, ou ch.iracteres, ou letlres, ou syllabes, selon qu’il leur a semblé le plus commode pour mieux exprimer ou représenter les mesmes sons et leurs intervalles (Je* un h ac, part, h, clian. 9J; » sons et intervalles appartenant a divers idiomes nu dialectes musicaux, autrement dit, à diverses tonalités.
Brossard est plus explicite encore, et il dit tout cela en moins de mots : « Système et gamme sont à peu près dans la musique ce que les alphabets sont dans la grammaire. Or, comme il y a eu différents alphabets, selon la diversité des langues, des temps, des lieuœ, -île., de même il y a eu plusieurs systèmes do sons. » (Dict. de musique , au mot Système.)
Substituez le mot de tonalité à système de sons, et la lumière se fait, et vous comprenez que, de mémo qu’il y a une échelle universelle des sons pour tous les systèmes de musique, il y a aussi un alphabet général pour toutes sortes de langues; et que chacune do ces langues, ou chacun de ces diajeetes «et idiomes, tonalités particulières à
égard de la parole universelle, ont chacune leur alphabet spécial, leur syntaxe propre, comme les tonalités, les systèmes de musique ont chacun leur gamme constitutive.
Celle notion de la gamme apparaît d’abord dans les tétracordés grecs, qui sont formés des deux moitiés ou des deux divisions do l’octave; et les diverses espèces d octaves ou de gammes s’y rencontrent, surtout dans les cordes qui varient suivant la distinction des genres et ne demeurent pas toujours en un même ton ou teneur (Jumiluac, part, ii, cliap. 10), et qui, à cause de cela, sont appelées mobiles, et les cordes immobiles qui sont toujours les mêmes en chaaue genre. ^
Ces mêmes espèces de gammes se montrent encore dans les espèces d’octaves dont se composent les modes ecclésiastiques, avec leurs cordes mobiles ou variantes et leurs cordes essentielles.
Enfin, dans notre tonalité, bien que l’échelle doive être divisée par semi-tous, il n est pas moins vrai que la gamme majeure ou mineure que nous connaissons, ne doive
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être considérée comme son ly ; c unique et primitif, puisqu'il n’est aucun île ces intervalles ilo demi-tons qui ne soit doué de la propriété do se convertir en noie simple, en élément déterminant de transition , de résolution. et cela dans le seul but de faire produire tour à tour à chacun de ces degrés ce même type, ce même modo, qui constitue la gamme majeure ou mineure.
O AUDE. — On appelle Gaude, dans quelques villes du comlat Venaissin, à Cavaillon.àlTsIe-sur-Sorgue, et même, nous a-t-on assuré, à Saint-Romi eu Provence, une hymne que l'on chante à la Vierge depuis la Nativité jusqu'il la Purilicatiou, c’est-è-dire pendant tout le temps que dure la crèche. Nous donnons, à notre Appendice, ce canliquo avec la musique dont la mélodie est noble et touchante.
Ce mot de Gaude vient-il du mot gaudia qui signifie, selon le testament du seigneur Je Scrop.de l'année I VIS iapud Kiueu, t. IX, p. ¥76l, les grains d'un chapelet ou d’un rosaire (350*)1 Nous ne le pensons pas. Nous croirions plus volontiers qu’il faut le faire dériver des Gaudia que l’un chantait en Espagne dans le xvi" siècle, ainsi qu'on peut le voir par le synode de Valence do l’an 1594, tom. IV Conc. Il isp., p.110: «His accedil quod ad nimiain consueludinem jain redaclis ecclosiis parochialibus, sabbalhoadvesperascenle ml profanas illas laicorum tedes concurrilur; ihique Salve Regin a, Gaudia rt aliie pnrdicationts a cantoribus et cithurislis decantantur quasi in sacris œdidus.
C’est bien lit l’usage du Midi, OÙ les Nnëls et les Gaudet se chantent dons les maisons particulières, et quelquefois au milieu de quelques dissipations peu convenables. Il est certain qu’entre l’usage d’Angleterre el l’usage d’Espagne, il n’y a pas è hésiter, el nous ne les avons rapprochés que parce que Du Congé ou ses continuateurs ont placé Gaudia (chapelet) et Gaudia (cantique) sous la mémo locution. Rabelais se rapproche encore davantage de noire sons quand il dit (liv. n, cliap. H) : • La dicte femme, disant scs guaudez el nudi nos , etc. »
GENRES. —Suivant Boèce, toute musique ancienne procède de l’un des trois genres, à savoir, le diatonique, le chromatique, l’rnharmonique.
Ils furent nommés genres, de ce que des diverses divisions du létracorde naquirent diverses espèces de modulations, lesquelles furent ensuite ramenées sous un des trois principes ci-dessus, selon qu’elles se rapprochaient davantagede la forme des anciennes espèces.
On peut donc dire, en employant les formules des anciens musiciens, que le genre est la division du létracorde qui produit certaines formes mélodiques, et comme
(550*) < Item logo avunculo mro iinum par de palet nouer de auru i iiiu gaudiit de curatlo et iininn
ar de piller voiler de curatlo coin gandin de mtrr. i Nous ne pré:, mutins pas non plus (pie g imite puisse vc.ir des gimdegs ou gandeye-, qui étaient également
une certaine manière d’harmonie universelle.
Selon Ptolémée, le genre dans la musique n’est autre chose qu’une certaine disposition ou convenance des sons, lesquels entre eux forment le létracorde.
De ces trois genres, le diatonique est le plus ancien. Le chromatique ne fut trouvé que longtemps après le premier par Timothéo de Milel, joueur de lyre, dans la 3* olympiade, l’an 338 avant notre è<e, et ce fut pour cette invention, selon Plutarque, qu’il fut exilé par les éphores. Or, ce genre (diramalique) invitant aux chosesmallesdela chair , les Lacédémoniens commencèrent i commett e beaucoup d’inconvénients contre leur noblesse, cor il n’y a aucun doute que TELLE EST LA MUSIQUE, TEL EST L’HOMME. Nous insistons sur ce lexto curieux et nous prions le lecteur de le rapprocher de co qui est dit aui articles Triton, Note sensible, etc., etc.
Plusieurs années après vint Olympe, qui inventa le genre enharmonique, l’an 218 avant Jésus-Christ, ainsi que le rapporte Aristuxènect Plutarque, dans son traité Ve musir. [Vouez aussi Pielr.Aaron dans son Toscanclla, et Zarlin dans ses Inst. harm. el les Suppl.}
Reprenons maintenant les caraclères de ces trois genres.
Le genre diatonique fut ainsi nommé parce qu'il procédait par un Ion entier; il dérive de ii* qui signifie per, par, et tonus, ton. Ce même genre fut quaulié par Boècu plus que les autres dur el naturel, non qu'il soit Apre, mais parce que, relativement aux autres qui sont doux et efféminés, il est trètfort et Iris-viril.
Timothée, partageant )o Ion en deux parties, qui étaient deux scuii-tons, l'un majeur el l’autre mineur, inventa lu genre chromatique, ainsi ap|ielé, parce qu’il ornait et embellissait la musique par les douceurs des semi-tons. Bi ère, cependant, on donne une autre explication, attendu que ce niot chromatique signiliant coloré ou varié, vient du mol grec /jApa, qui sigitilic couleur. Cet auteur dil effectivement: Xpüpa quod dicitur color, etc. D’un autre côté, Rosetlo, dans suit Compendium de inusiçci, écrit : Dicitur chromuticum semilonium a cromale; xf^l" numque grâce, latine son al cotor. Inde rhromuticum color pulchritudinis appcllatur, quia propter pulchriludincm dulcedmanqur dissnnanliantm diciditur tonus ultra uivisianetu diatonici et enliannonici generis.
Boèce dil que ce genre prit son nom de chromatique de la superficie dequelquc clinso dont le mouvement fait varier la couleur (chatoyer), et il dit très-juste, parce que changeant seulement une uns cordes moyennes du létracorde, les autres (les extrêmes)
des grains de chapelet en argent doré , dont on décorait en Angleterre les /itrtet (chlase»| des saints :
. Uimm par precnlanim de corai. enm IG gavdegs argent! dennraü.» llimeiuarium ecclesiiv Ebornceiiiinn lltinasi. avglic., I. IU, p. li t, ap. Usscum.
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restant les mêmes, il résulte d'un loi changement différents intervalles et diverses pro|>ortions, en d'autres termes, dilTérenles formes et différents sons. Et, parce que ce genrt s'éloigne de la premiéro invention du chant (le diatonique), on lo tient plus pour accidentel nuetpour nnturel, et, à cause do sa propriété d’être chaugeablc, il prit son nom de la couleur qui est accidentelle.
D'autres auteurs ont renchéri suivant leur imagination sur les rapports du chromatique et de la couleur.
Olympe, en divisant le semi-ton en deux parties, l’une montant, l'autre baissant par deux mouvements contraires vers ledit semi-ton , inventa le genre enharmonique. Ou l appeilo enharmonique, c'est-à-dire, extrêmement joint (rapproché) estramamente ujunlado, ou, comme d'autres veulent, inséparable. Mais Pierre Aaron dit quo enhar signifie beau, parce qu'il est manifeste qu’entre les autres genres, celui-ci contient en lui la connaissance des éléments, et cet accord des sons que les Grecs appellent hermosmenon.
On peut conclure que le genre diatonique est formé naturellement comme fondement de la musique;
Que le genre chromatique est artificieusement formé pour l'ornement du précédent;
El que le genre enharmonique l'a été également pour apporter la dernière perfection au naturel et artificiel système musical diatonique ci chromatique.
— Cet article, que nous avons traduit prosue mot à mot de Cerono (liv. il, ch. ,T2I, onne une notion si exacte des trois genres, surtout du diatonique et du chromatique (l'enharmonique u'en forniantpas évidemment un troisième pour nous), que l'on dirait que l'auteur ail eu la notion dus délicatesses et des raffinements de notre tonalité. Il vient corroborer ce que nous établissons, partout où le sujet lo comporte , sur la destination de la musique, ici consacrée à célébrer les louanges de Dieu sur un mode supérieur, impassible et calme, et qui fiarlicipe empirique sorte des attributs du l'Etre par excellence; là, se bornant à chanter, sur un mode terrestre, les joies, les agitations, les inquiétudes, les désirs qui ne dépassent pas l'horizon de cette vie, et qui n’entrevoient pas même une existence au delà de celle des sens; et cela, quelle que soit la destination fictive quo l'homme donne à ses œuvres, sans quo celles-ci puissent exprimer autre chose que l'ordre d idées et de sentiments qui leur est imposé parla constitution même du système d'art dans lequel elles ont été produites, fl y a donc eu daus tous les temps deux formes d’art constituées, l’une sur do grands intervalles, pour exprimer les rapports de l’homme à Dieu; l'autre, sur de petits intervalles, des nuances d'intervalles, engendrant certains frémissements, certains chatouillements de Uoreille , pour exprimer les rapports de I homme avec la créature; do là les deux genres diatonique et chromatique, le premier fondé sur les intervalles des sons considérés àVctat de nature ; le second fondé sur les
altérations de ces mêmes sons, altérations
qui créenlartificiellomenîentre ces intervalles
une foule de sympathies, d'affinités, d'attractions, source de mille émotions diverses Cesdeux ordres d’idées dans l'art ontpu suùl sistor ensemble, tant que l'un a été dans la dépendance de l'autre ot comme son complément; mais dès que, ainsi que nous le voyons dans l'étal actuel do la musique, une tonalité s'est établie et développée sur des cléments incompatibles avec ceux de la tonalité qui l'a précédée, alors il nepeul plus y avoir partage; il faut quo l'une ou l'autre ail l’einpiro. C'est maintenant le tour de la tonalité mondaine, celle qui est fondée sur lo chromatique, In note sensible, ladissonance. Tout ce quo nous dirons et tenterons nu rendra pas le sceptre à la tonalité diatonique du plain-chant. Mais néanmoins, ce sera beaucoup de montrer la nature da la constitution, la puissance et les limites, de cello ui nous régit; son expression illimiléu ans l'ordre dos senlimeuts humains, et combien il est insensé, profane parfois, de demander l’expression d’uno foi socioleà un art qui no repose que sur le moi individuel, et de faire nommer Dieu à un art qui u'affiriue quo l'homme.
GLAS, ou Cl»s, ou Glais. — La plupart des élymologistes font dériver ce mot du verbe grec «fais. (klaii), pleurer, ou do «J«Cv (klazi), faire un bruit aigre et perçant. L'auteur du Dictionnaire provençal et français, ou de la langue d’Oc ancienne et moderne, feu le docteur Honrioral, le dérive du basbreton glas, même signification que le verbe clango, ou derfamo, parce qu'anciennement, dit-il, lorsque quelqu’un venait d'expirer | on l'appelait trois fois par son nom, avant que do le déclarer mort, d’où l'expression encore en usage aujourd'hui; en parlant d’un malade désespéré : De œgro conclamatum est. Sans conleslor la justesse d’une étymologie qui fait dériver le mot clae ou glas du mot grec Aaio ou de tout autro qui implique l’idée de lamentation , nous ferons observer que le mot clas ou glas ( classicum ) a longtemps signifié l'ensemble de la résonnance de toutes les cloches d'un clocher (eoncordia campanarum). On peut voir à ce sujet une foule de textes rapportés dans Du Cange(éd. de Didol, 18à2). Ainsi, par exemple, on lit dans le Roman du Renard :
Les cordes corl tantost sesir.
Les sains sonne de grant air,
A Glas sonne, cl à qoareiUon.
et plus loin :
Atant a fel le Glasfenir.
et dans le Roman de Varces ms. :
N’ont chapelle en la ville où il eusl clocliier.
Ou ti Glas n'en sonnast por le lloy essaucier.
Une charte citée au lom. Il Monastiei anglic., p. 219, porte : Si sonnèrent tôles tes cloches de l'abbage en maniéré, de glas: et dans l'Histoire de Merlin, ms. ; El ot un gratis glas de chiens qui faisoienl grand noise.
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Et plus loin : Elle n dedans son cor» brakes tout vis qui glatissent.
On Utile même dans le Rituel deSoissons:
■> Debent omnia signa ecclesiæ pulsnri, et tnutliu quoi! omnis consecratio sæpo dicli chrismati compleatur. Post glassum nutcin isliiui ncmopræsumnt in bdn ci vitale signuin aliquod pulsare. » (Apml Martes., De antigua Eeclet. discipl., p. 330.) Et dans Consurtud. Sangcrman. ad calcem histor. ejusdem monesterii, pag. cxxxvu : t Tune juniores innnaciii pulsabunt/e glais. in parva turre. * Ibid., pag. celui : * Debent primo pulsari oui nés grossie campante in magna turri ; secundo du®, tertio omnes in pulsalione quœ vocatur ii glais. » Item, pag. cxliv : « Dupliciter moliones pulsabuulur in magna lurn cum glaso. »
Ainsi donc cia», ou glas, ou glais (clasneum, glaiius), signifiait le branle des cloches ou de toutes les cloches : pulsatio campanarum , ou mieux pulsatio omnium campajinrum.
Quant è la signification de rlo» ou glas, dans le sens d'une cloche qu’oti tinte. pour quelqu'un qui vient d'expirer, ou qu'on va ensevelir, on trouve dans Du Cange, que la peuplade des Gaules appelée les Arrrmc»
(Arverni) donnait le nom do clor, cliar et clia», au tintementdcs cloches pour les morts. Ce sens spécial est exprimé par le mol latin ctnssicum. On voit dans les lettres de Radulplio lapud Martes., tom. I Anecd-, col. 557) : « Volumus aidera ut monachi qui morantur apud S. Michaelem, quoliens canonicus S. Martini quotidianus in servitin ccclesim suæ ohierit, veniant ad eum sepeliendum cum cruce et apparatu suo, et per 1res dies continues célèbrent pro defunctis Misses et vigilias cum classis, etc., etc. » j Clnsticum marluorum, apud Acukrii.m, Spicit.
loin. X, p. 2’*9.) Et dans I ’Ordo Cluniac., part. 1, cap. 42 : « Si anniversarius dies de cliqua cminenti persona evenerit, quoclassicu.n pulsetur, » etc., etc.
Enfin , dnns l’Epitome constitut. Ecclcs.
Valent., inter Concil. llispan , tom. IV', p. 197 : « Post obilum fiat pulsatio antiqua rnmnanarum quœ vulgo dicilur lot 1res clachs et deinde sequatur pulsatio tam ordinaria quain extraordinarin. »
I.a coutume do sonner les cloches pour un moribond ou pour un mort, afin d’avertir les fidèles de prier pour lui, est très-ancienne. Elle est exprimée dons le distique qui résume les divers usages auxquels les cloches sont consacrées :
I srt !o Douiii verum, plebem voce, congrego clcrum, Deptnclos ptoro, pcslein fugo, (esta ilccoru.
Suivant l'auteur du Recueil curieux et édifiant sur le» cloches, « le clat s'appelle à Reims l'abbé - mort , par corruption pour l'aboi de la mort, h peu près comme la populace de, la même ville dit la Porte-Mas |iour la Porte de Mars. » (P. 29.)
— V Encyclopédie des gens du monde a reproduit aussi la note ci-dessus. Nous y re-
marquerons quelques erreurs. Le glas, je le veux bien, porte ie nom d 'abbé-mors, el même obbé-mort, ce qui dérange l'étymologie donnée, mais il porte non moins généralement ie nom de glai ou glay, vieux mot français qui signifie douleur, ti n'y a donc pas corruption positive, ce mot expressif est logiquement employé. A Reims, lorsqu'un Chrétien meurt, on tinte Icnlcmeul une cloche 6 son grave au moment de l'agonie; cela s'appelle sonner un (répnssemeut. A la présentation du corps à l'église, plusieurs cloches sont sonnées en vidée, mais avec une cadence plus lente que pour les ofiii i s ordinaires. Il n’y a rien de plus lugubre qtie le glas exécuté dans celle ville le Jour de la fêle des Morts: il semble qu'une |ïlainle déchirante s’élève du la tombe pour appel, r la foule insouciante au respect de ce grand jour.
Nous pourrions élever aussi une querelle philologique sur la prononciation do la populace, qui n’est pas seule K dire : In porte Mat, la porte C’er, pour la porte Mars, la porte Gérés. Les populations du Nord qui, en général, s'expriment d'une façon dure, rauque, heurtée, lorsqu'elles se sont trouvées mêlées b une civilisation plus complète que celle de nos ancêtres les Gaulois, ont adouci une grande partie de leurs vocables hérissés d’r et d'v. Celte tendance ne devrait donc pas être l'objet d'un reproche ; un peuple qui cherche l'harmonie jusque dans son langage usuel méritait d'être traité avec plus d'indulgence. (N. Davio.)
GLISSER. — Manière de jouer ta pêchée sur l'orgue. « O 1 joue la pédalo des deux pieds : 1“ en poussant de In pointe ou du talon ; 2" en glissant d’un mémo pied ; 3* en substituant I un des pieds à l'autre, ou la pointe au talon, et rire versa
«Le glisser se fait d'une noire (touèhe) sur une blanche (touche), en montant ou en descendant d'uu demi-ton et par la pointe du pied. Le glisser se fait encore sur une seule louche blanche et cela pour se préparer une bonne position. Par exemple, |iour lier du même pied, ré, mi, fa, fa dièse, on doit commencer par la pointe sur le ré, ensuite on met le talon sur le mi, mais pour arriver alors avec la poinleau fa diète, il faut avancer le pied en glissant du talon sur le mi. Eu faisant le même passage en descendait, il faut reculer ie pied en glissant du talon sur lu mi afin de pouvoir atteindre par la pointe au ré. » f.Ye uveau Journal d'orgue, par M. I.euvevs.)
G LOCK ENSPI EL (Caiui.loü). — « C’est chez les Allemands un jeu composé du clochettes au liou de l'être de tuyaux. Ordinairement, on le place dans l’intérieur, derrière le principal un montre; quelquefois il est à l'extérieur, où l'on voitdes anges placés dans une gloire, tenant d’une main une clôchitle sur laquelle ils frappent avec un marlen.i qu'ils portmt dans l’autre main. Il y n des carillons qui sont munis d'un éloulfuir eu cuir ou en drap, pour empêcher les sous de
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sc prolonger ul üe so mêler onscinlile. Les cariions no s’étendent ordinairement que dans les deux octaves supérieures du clavier; cependant, il parait qu'il s'en trouve de quatre octaves, et que celui du l’église Saint-Michel à Ohrdrulf a celle étendue. Il en existe aussi 5 la pédale. Au lieu de timbres en forme de cloche , on emploie quelquefois des liges métalliques tournées en spirales, et assujetties sur une caisse sonore uui augmente l'intensité de leurs sons. Un des inconvénients des carillons est de n'étru presque jamais d'accord avec l’orgue, dont la température fait varier continuellement les jeux du fond, dans des proportions qui ne sont point dans le môme rapport que celles des variations des métaux. Les marteaux qui frappent les timbres ou les tiges métalliques sont repoussés par un ressort après les avoir mis en vibration, afin du n'en pas arrêter lu son. a (Manuel du fadeur d'orgues; Paris, Roret, 1849, t. III, p. 557.)
GLORIA. — Gloria in exeelsit Deo! c'est le cantique, c'est l'hymne angélique, parce qu’il commence par les paroles que les auges firent entendre aux bergers pour leur annoncer la bonne nouvelle de la venue du Sauveur des hommes. On léchante 5 la messe entre le Kyrie et la Collecte: c’est vers le vil” siècle qu’il enlra dans le corps de la liturgie du saint sacrifice. Le Gloria étant un chant de gloire et d'allégresse, on ne le chante pas dans les temps de tristesse et de pénitence, ni dans les messes pour les morts. A l'article Messe, on verra comment les auteurs liturgistes ont apprécié le caraclèro qui convient à rette belle cl touchante pièce.
GRADUEL. — « Le répons graduel, dit Poisson ( Traité du chant grégorien, p. 136), et l' Alléluia avec son verset, sout les pièces do la messe qui peuvent le plus so ressembler.
« Le graduel est un vrai répons qui a toujours son vorset. Dans plusieurs églises on répète le graduel après le verset.
« Le graduel doit êtro d’un chant grave et nourri, c'est-à-dire, un peu plus chargé do notes que les répons ; et il est ordinairement terminé par unu traînée ou longue suite de notes qui fait une ncume propre à chaque pièce, son vorset est aussi plus chargé de noies que ceux des autres répons, et toujours d'un chant propre à choque pièce; il est souvent aussi chargé nue le corps du répons graduel, dont il fait la secondo partie ; il se termine ordinairement par la môme ueume que la première partie.
« A Auxerre, où le graduel so répète toujours après le verset, ce verset se termine toujours sans neume, et n'a pas besoin de se terminer sur la note finale du mode; il trouve son complément de chant par la répétition du graduel. C'est pourquoi, si d'autres égli- • os voulaient faire usage du graduel auxerrois sans répéter le graduel après lu verset, il faudrait ajouter il ces versets la neuir.e <I[ii se trouve à la Gu du répons, pour compléter léchant de ces versets.
GRADUEL. — On appelle ainsi le répons que l'on dit anrès l'office, parce qu'il se
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chaulait sur les degrés. De a os noms de r rrsrts graduels ( versus aradales }, répons graduel (responsorins gradalis), de l'Ordinaire romain. Gradale. guod gradalim canilur post responsorium. (Ugctio.) lit Hormrius iPAii- I il n (lib- i, cap. 96) : Graduais a gradihus dieitur, quia l'a gradihus canilur. Hoc etiam responsum vocatur, quia choro contante, ah uno rersus respovdetur. Et Le x alcman., lit. xvi, ( 2 : Si clericus, qui in gradu in ecelesia publica lectionem récital, tel gradale, etc- Anustnse raconte, dans sa Vie manuscrite de saint Célrsliu, que eu Pape institua lo Graduel ; « Consliluit gradualu post olliciuin ad « missain cautari, id est, responsorium iu < gradihus. » C'est ce qu'on lit aussi dans Chronicon Reicherspcrgmte, mm. 525 : ■ llic « consliluit, ut psalmi Davidis 150, antesa-
• crificium anliphonalim cauerentur, quod
• ante non licbat, sed tantum epistola et « evangelium reeilabalur. Ex hoc insliluln ■ eicerpla do psalmis a II. Gregorio PP. « primoinlroilus.gradualia.ofiertorin, eom-
• muuioncs cum modulalione ad missam in « Ecclusia ltomana cautari cceperunl. » llonorius d'Auton écrit aussi (lib. i, cap. 88) (lue saint Ambroise avait composé dos graduels et dos alléluia.
— « Itaban , auteur du ix' siècle , observe que les versets appelés le graduel, étaient nommés ainsi, parce qu'ils étalent chantés sur le degré du pupitre: Responsorium islud, dit-il, quidam graduale vocant, en quodjuxta gradue pulpiti cantatur. (Haras. Maur., lib. i De instit. clerie ., c. 32.)
« Ces versets étaient anciennement chantés, tantôt sans interruption par un seul chantre, et tantôt par plusieurs alternativement, qui se répondaient les uns aux autres. Quand le chantre continuait seul jusqu'il la Un sans interruption, cela s'appelait chanter en trait, tractim, tout de suite. Quand lu chantre était interrompu par d'autres chantres, ou par toute l'assemblée, cela se notnmait chanter en antienne, en rerset ou en répons. Voilà l'origine et la première signification des mots graduel, trait et répons. Ce qui se chante après l'épltre est toujours appelé graduel; ce qui est dit tout de suite par les chantres seuls, est nommé le trait; e quand le chœur so joint aux chantres, c’est eu qu’on appelle répons ou un rerset.
« Aujourd'hui on ne donne plus le nom de graduel qu’à certain verset qu’on chante après l’épltre, et qu'on chantait autrefois sur les degrés de l'autel ; et suivant Ugotio, en montant de nolo en note; ou bien, selon Macri, pendant que le diacre montait au pupitre, qui était élevé sur plusieurs degrés, pour chanter l'évangile. • (Voy. le Catalogue raisonné des mss. de M. de Cambis-Vellcrov , in-5": Avignon, L. Chambeau , 1770, pp. 209 et 210.)
GRADUEL. — gradale, greel (vieux français). — Livre de chant qui contient tout l'office de la messe. De mémo que l'Anliplinnairc, le Graduel est divisé en deux pari les, le propre du temps et le commun des saints.
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datis I a langue française de corréla lif à ce mol; car celui d'acuité n'o pu passer.
«La «yrar/fédos sous dépendue la grosseur, longueur, tension des cordes, de In longueur et du diamètre des tuyaux, et en général du vo'urne et de la masse des corps sonores. Plus ils ont de tout cela, plus leur gravité est grande; mais il n’y a point de gravité absolue, et nul son n'est grave ou aigu que par comparaison. » (J.-J. Rousskac.)
GRAVURE. — On appelle ainsi dans l'orgue l'espace compris entre les barres du sommier
« Iji profondeur des gravures, qui consiste dans la largeur «les barres, varie selon le nombre et la qualité des jeux qui doivent jouer sur le sommier. Plus les jeux sont grands et en grand nombre, plus les gravures doivent être profondes; il faut qu’elles soient proportionnées à la quantité d'air qu'une soupape peut donner. » (Jfannel du facteur d'orgues, Roret, l. I", p. 175.)
GRÉGORIEN ( Ciiaxt). — Le système adopté par saint Ambroise était devenu insuflisaot 5 l’époque où saint Grégoire le Grand monta dans la chaire apostolique.
(591-604). Il est naturel do penser que, dans l'espace de deux siècles, les chants admis dans les cérémonies religieuses avaient dû dépasser les limites fixées par î»aint Ambroise, en excédant soit la note la plus grave, soit la note la plus élevée des quatre échelles tonales de ce premier réformateur.
Saint Grégoire le Grand ne s'occupa point
1*551) {De Cant. et music. foc., loin br, p. 247.)—
« L'ané-uilissentciilde la mesure etdu rliy iIiiim* dans le Chain de l'Eglise, soit qu'il appartienne a S. Grégoire «mi qu'il lui soit antérieur, n'est qu'une application «te l'*dée qui tendait à faire disparaître les formes mondaines île l’art chrétien, et qui a donné naissance à la statuaire longue, droite et mille pour la représentation des saints, cl à l'architecture cruciale, goilii- «|ue et sévère dans les églises. » (Fins, Des époques caractéristiques de la musique d'église, 2""- art. Hei ne de ta mus. leliq. el elassiq., publiée par M. Danjmi, Juillet .lg*7, U**.)
(351 ) i Quoinodo sula ilia (Kccle&ia romarin) in loto sait i:iii occidenle fucril in hac re magistra. paleml » ( G r. 1110:11 t, De caul. et mus. sue., ibid., p. 212.)
(352) « Anliphonaniim cenlouizant , canfonmi coiuUiluit scliolani : mnre sapienlissinii Saloiimuis propier music* compunctionem ilulcedinis. Amiplionai iiim cenionem caniorum sludiosissiums uiinis h liii ter compila vil. » (Joau. Duc., Vit. S.Creg. Iib. n, c. 6.) Deindc propier musicæ dulcedinem, anliphonarium aliuirque cantuin, Unn in die, quant m in ic le per anniuii canendum. compostiil, ordinav.t, aique CQiisliluit. i (Vit. S. Greg., anonym., apu J «A.MsicM,c.t. Bains, |. Il, pari. m,p.258.)— Dans son lits one du pontificats de S. Grégoire, le P. Maintl'onrg s'expr ime ainsi : i II n’y a rien de plusadmii anle que ce qu'il lit en celte occasion. Quoiqu'il ciU *ur *e* ',r;,s imites les affaires de l'Eglise universelle; plus encore accable de maladies que de celle miilntu le infinie de tant de différentes choses auxquelles il falloil nécessairement pourvoir dans toutes les parties du monde, il prenoit néanmoins le temps d examiner lui-méme de quel air on devoii chanter les psaumes. les hymnes , les or, lisons, les versets,
du rhyllime, comme avait fuit saint Ambroise, mais il s'attacha à former un chant égal, soutenu, grave, cl, comme dit Gerberl, uni us constant em vocis modulai ione quique in suis notis trquam serval mensuram (351).
Ce chant fut appelé plane ou ferme (lirmus), h cause de son expression; chant choralt à cause de sa desfinalion dans le sanctuaire; chant grégorien , h cause de son auteur; enlin chant romain, parce que ce fut celui qui fut adopté par l'Eglise romaine, parce que celle Eglise s'en lit l'institutrice, el que ce fut elie seule, souveraine et maîtresse, qui le propagea dans tout l'Occident (351 *).
Conformément au but de l’institution qu’il créait, saint Grégoire le Grand fonda une école de chanteurs. L'historien de sa vie, Jean Diacre, cuire dans les délnils les plus minutieux relativement aux statuts du cette école; il parle du siège sur lequel le saint Pape s'asseyait pour chanter en présence dos enfants; du fouet dont il les menaçait, et de son propre Anliphonaire que l’on conservait h Rome avec la plus grande vénération. Suivant lu même écrivain, saint Grégoire compila et recueillit, pour composer son Anliphonaire, toutes les canlilènes en usage de son temps ; il les corrigea, les augmenta, en lit de nouvelles, les mit en ordre, et en üt le type invariable sur lequel devaient se régler toutes les églises chrétiennes (352).
Cet Anliphonaire ainsi divisé et classé fut suspendu, nu moyen d'une chaîne, devant I autel de saint Pierre, afin nue par la suite îles temps, on pût rectifier d apres celle aille* répons, les cantiques, les leçons, les epttres, les évangiles, les préfaces, el l'oraison dominicale; quels éloienl les Ions, les mesures, les notes, les modes les plus convenables à la majesté .le l’Eglise, et les plus propres à inspirer de la dévotion; el il en forma <e chant ecclesiastique, qui n’a rien que de grave cl dc.liflant, qu'on appelle encore aiijour.lliui le chant grégorien. Il institua de plus une académie de chantres pour tous les clercs jusqu'au diaconat exclusivement, parce que les diacres ne doivent s’employer qu a prêcher l'Evangile et à distribuer les aumônes de I église aux pauvres, et qu'il vouloil que les chantres s'appliquassent à se rendre parfaits dans l'ail «le chanter juste selon les notes de son ch. ni, et à se bien foi mer la voix [tour chanter agréablement et d’un air dévol : ce que selon saint Isidore, on n'obticnt que par le jeûne cl l'abstinence ; car, dit-il, les anciens jeùnoient la veille qu'ils dévoient chanter, et ii'ii soient dans leur vie ordinaire que de légumes, pour avoir la voix plus nette el plus claire; d’où vient que les gentils ap|teloienl leschanlres mangeurs de feres. Je ne sais pas si aujourd'hui les chantres n midi omut s'accommoder de celle méthode, à laquelle ils ne sont pas trop accoutumés. Quoi qu’il en soit , sa ml G régoi re prend t grand soin de les instruire c de leur faire des leçons lui-même, tout pape qu'il éloil, pour leur apprendre à bien chanter. Jean le Diacre nous assure que de son temps on gardoil avec grande vénération, dans le palais de Saint -Jean do La Iran, le lit où, étant malade, il ne lai&soil pas de chauler pour enseigner les chantres, el le fouet avec lequel il mennçoil les jeunes clercs el les enfants de chœur, quand ils im: prémunit pas bien le ton, el qu'ds nianquoiciilj aux noies du chant. ► (Pag. 350 cl suiv.
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lorité, les cliangements qui pourraient s'introduire dans les livres.
L'Eglise voulut également que cette parlie de la liturgie qui avait rapport à l'oilico chanté fût soumise A la loi d'unité qu’elle avait instituée pour tout le resto.
Nous avons dit tout à l'heure que les mélodies qui avaient pris naissance dans l'Elise depuis saint Ambroise s’étaient élcnues peu à peu au delà des limites dans lesquelles ce premier réformateur les avait circonscrites. Ce fait obligea saint Grégoire d'établir un nouveau système de modes constitutifs de nouvelles gammes , d'une nouvello notation et qui déterminait aussi do nouvelles dénominations. Pour répondre aux besoins nouveaux qui s’étaient manifestés, ce Pape, tout en conservant les modes primitifs, Ut dériver du ohacun de ceux-ci, un second mode, on faisant partir sa gamme de la quarte au grave de h tonique du premier, de manière que le mod pr incipal do celui-ci fût, dans le ma lu ajouté par saint Grégoire, placé au quatrième degré.
Il nomma les quatre premiers modes uuthentiques, parce que, choisis par saint Ambroise, et même, comme certains auteurs lo pensent, par saint Miroclet, il voulut sanctionner par ce mot l'approbation de ccs deux grands évêques. Lus quatre seconds modes reçurent le nom île plagaux ,ierelatift, ou de collatéraux. Chacun des modes au thentiques produisant un mode plagal, lae plagaux furent placés immédiatement après t'authentique dont ils étaient dérivés, il en résulta que, par l’intercalation des modes plagaux, l’ordre des authentiqua fut changé, de façon que ceux-ci devinrent le premier, le troisième, le cinquième et le septième, et que les plagaux furent le second, le quatrième, lo sixième et le huitième. Ce fut aussi pour cela que les premiers furent appelés impairs, et les seconds pain. Ces huit modes existent encore tels que saint Grégoire les formula, et constituent, sous le nom de chant grégorien, le chaut liturgique de l’Eglise romaine.
En voici le tableau :
Prcm'er mode authentique D . . t~~t . . g . . A , . b~c . . D.
Deuxième mode p asal. . . . A . . li ’c . . D . . e~f . . g . .A.
Troisième mode o ut lient * • g . . a , . H' — c . . d . . E
Quatrième mode plug Il e . . d . . E~f . . g . . a . . II.
Cinquième mode antlicnt. . . . F g . . a . . b"^ . . d . . e~F.
Sixième mode plag C . . d . . e~F . . g . . a . . b~ "C.
Septième mode audieiic t, . . a . . h — f. . . D . . e~f . G.
Iluitièmemodeplag D . , e'T . . G . . a . . b~-c . . D.
Sans cet exemple il faut observer la position des deux sons principaux , savoir Je son fondamental nommé plus tard tonique, et sa quinte nomméo plus tard dominan(e(353J. Comme l'authentique et leplagal appartiennent réellement au même mode, puisque le second est dérivédu premier, ou plutôt n’est que le renversement de celui-ci, il s'onsuit que les deux cordes principales sont identiques dans tous les deui : seulement, dans l'authentique, la quinto précéda
la quarte, tandis que, dans lo plagal, la quarto précède la quinte , et cela , en vertu de ce renversement même, puisqu'une quinte renversée forme une quarte, et qu'une uarte renversée forme une quinte. . Pareilement, un renversement analogue dobavoir lieu pour les demi-tons.
C’est ce que l’exemple suivant va montrer. Chaque mode plagal y est placé immédiatement au-dessus de l'authentique dont il est le renversement.
PREMIER MODE. TROISIÈME MODE. CIXQlilÈME MODE. SEPTIÈME MODE.
Impairs | aiitlnnl. ’
quinie quarte | 1 ré la ré '
quinte quarte j l mi si mi '
quiule quarte 1 [a il fa
/ quinte quarte
} sol ri sol
l’Iag. ' pairs. |
1 la ré la
L quarte quinte j
si mi si
quarte quinte
ut fa ul
quarte quinte
) ré sot ri ' quarte quinie
DEUXIÈME MODE. QUATRIÈME MODE. SIXIÈME MODE. UUTlÈME MODE.
Dans le premier elle deuxième modes, ré c:t la note fondamentale et la la dominante.
Dans les troisième el'quatriême modes, mi est la fondamentale et si la dominante.
Dans les cinquième et sixième modes, fa est la fondamentale et u( In dominante.
Enfin »o( est note fondamentale et ré dominante dans les septièmo et huitième modes.
Voilà, sauf ce qui regarde la notation grégorienne, ou, comme on t’appelait, la nota
roma no dont il est parlé en son lieu, la constitution que le chaut reçut de saint Grégoire le Grand. Dans le fait ces huit modes se réduisaient aux modes primitifs de saint Ambroise, et ne se distinguaient entre eux que par la position respeclive qu'occupaient dans chaque échelle les intervalles de tons et de semi-tons. L'ordre de ccs intervalles devait être nécessairement inlorverti'dans les diverses gamines, les unes par rapport aux autres, puis-
(35A) Dans le tableau ci-dcssus nous avons indiqué ccs deux corjcs principales par des lettres majuscules.
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authentique et Je son dérivé, savoir ré, mi, fa, toi, tandis que nous avons douze tous, donnés immédiatement par les intervalles naturels et chromatiques de la gamme, et dix-sept, si nous supposons que chaque demi-ton chromatique donne deux tons, par exemple, suivant que le demi-ton d'ut a ré est appelé ut diète ou ré bémol : 2", que ce quoi’on nomme le mode étant déterminé par l'ordre qu'occupent les tons et les demi- tons dans chaque gamme, l'Eglise avait huit modes différents, tandis que nous n'en possédons que deux, le majeur et le mineur.
Il n'est pas inutile de remarquer ici que ce que nous nommons gammes ne signiliail guère, poursaintGrégoire, que l'étendue, l'ombilur, le circuit que les voix parcouraient dans les divers chants adoptés pour l'office divin. Nous, au contraire, nous considérons les gammes comme les divisions naturelles de l'échelle générale des sons, et, supposant quo cetlo échelle s'étend d'uno maniéré indéfinie au grave et A l'aigu et n'a d'autres limites que celle des voix et des instruments artificiels, et celles qui sont fixées par la perceptibilité de notre oreille, nous échelonnons sur ces diverses gammes les parties harmoniques du jeu desquelles naissent tant de contrastes et d'effets variés dans notio musique.
Sans vouloir anticiper sur ce que nous avons A dire ailleurs , il était peut-ètro nécessaire de nous livrer à un examen comparé de notre constitution musicale actuelle et de la constitution grégorienne pour mieux faire comprendre les éléments et les principes île celle-ci.
Avant d'aller plus loin, il me semble également important de faire observer que l'usage des cirants d'église nécessita quelques modifications et quelques altérations de la constitution de saint Grégoire, et obligea les praticiens symphoniastes de changer la notion de cerlatnes choses. Ainsi, tandis que l'on désignait sous le nom de finale la note fondamentale d’un ton, parce que cette note doit terminer chaque morceau, le mot de dominante fut détourné de l'acception sous laquelle les auoiens l'entendaient, et sous laquelle nous l'entendons encore. Ce mot do dominante ne fut plus appliqué à une note, parco que cette note est le cinquième degré au-dessus do la note fondamentale ; mais elle désigna celle que l’on faisait entendre ie plus souvent dans le chant, et pour parler comme les écrivains ecclésiastiques, ccllo que l'on rehattail, que l’on répétait le plus fréquemment, et que l'on nommait en latin repercustio (354). Quant è la médiantc, c'est-. A-dire la tierce supérieure de la note fondamentale du mode, son acreplion no fut pas changée, et elle décidait que le mode était majeur ou mineur selon qu'elle était ellemémo majeure ou mineure, car nos modes
(5at) Voir le Troué làil. et peut, tui le chani ecclésiastique, pari'abbc Lester, p. t70. cl le Dictionnaire de Rhussvro au luol Mode.
que, Q une part , elles parlaient chacune d’un degré différent, et que, d'autre part, elles seront posaient toutesdes intervalles naturels constitutifs du genre diatonique. C'étaient eu un mot huit espèces d'octaves différentes prises dans un môme système, que saint Grégoire substitua aux télracordes, lesquels ne sont réellement dans la nature que lorsqu'ils divisent une octave en deux parties égales, comme dans notre gamme d'ut : premier tétracorde, ut, ré , mi , fa ; deuxieme tétracorde, toi, la, ti, ut. Ce fut sur ro type, qui nous paraît fort simple et fort élémentaire aujourd’hui , que l'activité des musiciens s'exerça durant les siècles qui suivirent cette transformation ; et les propriétés des intervalles de l'érhclledans toutes les espèces de modes tendant toujours A se manifester, il en résulta, après de longs tâtonnements et une lente élaboration, notre système moderne avec sa vaste formule scientifique, et sa tonalité illimitée fondée sur les Iro s genres diatoniquo chromatique, enharmonique.
Par suite de l'extension que prit la tonalité en se déployant dans la splière que lui ouvraient le chromatique et l'enharmonique, les anciens modes disparurent et firent place aux deux seuls modes possibles dans le système actuel, le mode majeur et le mode mineur. De sorlo que. pour le mode majeur, l'ordre des intervalles qui composent la gamme d’ut naturel, prise comme type du majeur, put être appliqué avec la môme exactitude, au moyen des signes du dièse et du bémol, non-seulement aux Ions naturels, mais encore aux tous établis sur les intervalles chromatiques; de môme quo tous les Ions nalurclsou chromatiques peuvent être ramenés rigoureusement A l'ordre des intervalles de la gamme de fa naturel mineur, prise égament comme type du modo mineur. Ainsi tous les tons fournis par notre échelle musicalo purent affecter le mode majeur ou le mode mineur, suivant que dans l'un la gamme embrassait, du grave A l'aigu, deux télracordes consécutifs procédant l’un cl l'autre par deux tous suivis d’un demi-ton, comme :
ni, ré, suTfa — toi. In sTut,
!•' TtviuconaE. — 2"‘ TéTiucosae.
ou que, dans l'antre, la gamme embrassait encore deux télracordes consécutifs, le premier procédant par deux tons et un derniton intermédiaire, et le second par un demitou suivi de deux tons comme :
la ti ut ré — i„r/fi toi la.
I*' TStRACVRDE. — î-« TÏTIUCURnE.
Il suit de ce qui vient d'être dit, 1- que ce qu'on appelle le ton, étant, dans l'ancienne tonalité comme dans la moderne, déterminé par la note fondamentale de la gamme, et par la dominante, l'Eglise n’avait quequatre tout ou modes proprement dits, ceux de chaque
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majeur et mineur se sont glissés jusque dans lu chant ecclésiastique.
I)u plus, comme le seul genre do musique U'ité alors était le genre diatonique, celui qui procédait par iutervolles naturels, il s’ensuivit quo lorsqu'on voulut augmenter le nombre des modes ecclésiastiques, on ne put en trouver que douze, au lieu de quatorze, que semblaient devoir donner les sept tons de la gamme, divisés chacun eu un authentique et un plagal. Il est aisé de comprendre que des divers tons ut, ri, mi, fa, ml, la si, six seulement pouvaient être divisés harmoniquement, ou par la quinte juste, savoir : ut, ri mi, fa, sol, la, porce que la quinte do si à fa ou montant est diatoniquement fausse, et, comme l'on disait, diminuée : ou ne pouvait donc trouver que six modes authentiques. Pareillement, connue des mêmes Ions de l'octave il n'y en avait quo six qui pussent être divisés arithmitiquement, ou par la quarte juste, savoir : ut, ri, mi, sol, la, si, parce que la quarte de fa à *i, en montant, est diatoniquement fausse, et, comme l'on disait, superflue, il était impossible de trouver plus du six modes plagaux. On fut donc obligé d'admettre quo des sept Ions de la gamme, deux, fa et ri, ne produisaient qu'un seul mode chacun; que le fa avait bien un outkeutique, mais manquait de plagal. et que si, ayant un plagal, manquait de l'authentique.
Ainsi, les praticiens ne tardèrent pasA rencontrercePe immense difficulté, quia soulevé do si Vives et de si longues discussions, au sein de l'art musical, 'et qui consistaitdans l’impossibililéoù l’un était de trou ver le rapport entre le si et le fa, et réciproquement; intervallo,en effet, qui n'est donne par aucune proportion mathématique. Cette espèce de nœud gordien du système musical tut plutôt tranché que dénoué par un hardi compositeur du xvi" siècle, Claude Monteverdo, qui, dans l'harmonie, opposa d'emblée l'une à l'autre ces deux notes outre lesquelles la natuie et l'ore. Ile avaient constamment prononcé un divorce irréconciliable. Par le fait de cette innovation, l'harmonie dissonante naturelle fut trouvée, et avec elle, ce que nous appelons la modulation, et la tonalité reçut, ainsi que nous l’avons dit, une extension illimitée. Monteverdo fut guidé en cela par un instinct novateur, dont il était loin d'avoir la conscience, et il fut conduit A celte révolution, non par un calcul de l'esprit, mais en obéissant, A son insu, A l'impulsion de son époque.
En combinant les deux observations quo nous avons failes plus liant, relativement A la.ccplinn nouvelle que l'on donne au mol du dominante et A l'ougmenlalion des modes ecclésiastiques, nous représenterons exactement ces mêmes modes, tels quo Glaréan, Zarlino et une foule d'autres les ont fixés par le tableau suivant. Chaque authentique y est suivi de son plagal, el la note intermédiaire dans chaque tou est celle qui reçut le nom de donr'oanle :
ré la ri — ré sot ri.
ul set ut — ul fa ut
fa ul fa — fa ta fa 7. 8.
sol ré sot — sol al sot
la mi la — la ul ta II. 13.
ul sol ul — ul mi ul
Ces quatre derniers peuvent n’étre considérés è peu de choso près que comme dus transpositions des huit premiers.
Les modes de l'Eglise, ainsi soumis A diverses transformations exigées |mr la pratique, durent tendre, è lu longue, selon certains théoriciens, à se classer suivant l'ordre de nos tons modernes , on comprend , jusqu'à un certain point, que les diverses propriétés inhérentes aux intervalles de notre échelle ne tardèrent pas A se manifester, dans ce ressassement perpétuel des huit espèces d'octaves de saint Grégoire, et A faire pressentir A l'oreille des formes qui ne pouvaient recevoir un développement complet quo dans un système musical plus étendu. Enfin, l'on peut dire que dans les siècles qui s’écoulèrent depuis suint Grégoire jusqu'au xvr, il s'opéra, dans la tonalité ecclésiastique, une sorte de travail do fermentation, d’où sont issus nos tons modernes, du moins A ce que prétend Kieseaetter, dont on sera peut-être curieux de connaître l'opinion A ce sujet.
_ « Si les modes de saint Grégoire , dit Kiesewetter, dans son Histoire de la musique de l'Europe occidentale , en les considérant suivant nos idées modernes, comme tons, ont le défaut de manquer pour la plupart du demi-ton par rapport au ton principal, c’est-A-dire la noie sensible, chose qui nous paraît indispensable pour établir la tonique d'une gamme, il est néanmoins certain que ces suites de sous ont déjA en elles, si je ne uio trompe, quelque chose des Ions modernes, ou du moins Je germe de ceux-ci, puisque chacun de ces modes faii ressortir un son principal dominant. De plus, ou y trouve encore, très-bien indiqués, les degrés de la gamme correspondants A nos midtantes et A nos dominantes sur lesquelles léchant pouvait nu devait passer dans ses ditrérentes césures. Lors donc que, plus tard, la musique A plusieurs voix, ou locoutrepoinl.fut adoptée dans l’Eglise, et fut ajustée sur le chant de cette première époque, les chantres et les maîtres de chapelle furent obligés d’établir la tonalité moderne par les demi-ions; noire ré mineur dut se former nécessairement du premicrctdu second modo; le la mineur dut se former du troisième et du quatrième , qui, par la suite, durent eng ndreraussi le n.i mineur du cinquième et du sixième; pardiminution (ou par contraction) du ri bécarre en ri bémol, pour éviter la dureté du triton (fa, ri naturel } on forma notre fa majeur, et eu-
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fin t otr.“ sol majeur p rit naissance du septième rt du huitième; notre ut majeur, notre sol mineur , notre la mineur vinrent naturellement de l’usage où Ton était depuis longtemps de transposer les modes à la quarte ou à la quinte. Enfin en suivant cette analog e, nos douze gammes mineures et nos douze gammes majeures durent ressortir sans effort de la facilité avec laquelle chaque son du mode pouvait être considéré à son tour comme ton principal. »
S’il en était ainsi, cela prouverait à quel |>oint le système grégorien , qui a donné naissance à une infinité de chants chrétiens inimitables, cela prouverait , disonsnous, à quel point ce système était fécond en développements. D’ailleurs, il est constant que saint Grégoire ne s’est nullement préoccupé du système musical des Grecs, que Buèce, son prédécesseur, venait de remettre en honneur, et cela fut fort heureux , car, s’il en avait été autrement, il n eût pas fondé une institution, mais il eût ouvert une école, foyer de disputes éternelles, à laquelle môme il n’aurait pu donner la vie en dehors de la religion, qui seule pouvait tout féconder. Il parait également établi que la musique, eu tant que branche des connaissances humaines, n'était pas entrée dans le cercle des études de ce grand Pape, ce qui a fait dire à quelques-uns do ses panégyristes, fort embarrassés de concilier ce fait avec la révolution musicale opérée par lui, qu’il avait été, en cela, assjsté des lumières de J’Esprit-Saint (355), et c’était certes ce que l’on pouvait avancer de plus raisonnable. Ce fut donc l’Eglise, et I Eglise seule, ou bien le christianisme, qui enfanta la musique du moyen âge comme toute la civilisation de cette époque ; par conséquent noire art actuel, dont l’origine religieuse est prouvée par une filiation évidente.
GROS-FA. — « Certaines vieilles musicpics d église, en notes carrées, rondes ou blanches , s appelaient jadis du gros-fa. » (J.-J. Rousseau.)
GROSSE VOIX. — L’abbé Lebeuf parle, en plusieurs endroits de son Traité sur le chant ecclésiastique , do la complaisance qu on a eue en France pour les grosses v oix, c est-a-dire ces voii difficiles à fléchir qui corrompirent , dans les choeurs de plusieurs églises , la douceur des mélodies grégoriennes.
Ces voiï* semblables à ' w° ^ chantre que Théodtilfe, évêque <1 Orléans, appelait au ix* siècle r ox taurinn , avaient introduit une foule d’altérations dans le chant, et elles reprirent faveur sous François I". Malheureusement le goût de ces voix s’est perpétué jusqu’à nos jours, et
cest avec grande raison que M. Daiijou s est élevé maintes fois, dans sa Revue de la musique religieuse , contre les abus que Irur emploi a entraînés dans le chant d'église.
GROUPE. — « Selon l’abbé Brossard, quatre notes égales et diatoniques, dont la première et la troisième sont sur le môme degré forment un groupe. Quand la deuxième descend et quo la quatrième monte, c'est groupe ascendant; quand la deuxième monte et quo la quatrième descend, c’est groupe descendant , et il ajoute que ce nom a été donné à cos notes à cause de la figuro qu’ol- Jes forment euscmble.
« Je ne me souviens pas d’avoir jamais ouï employer ce mol en parlant, dans le sens que lui donne l’abbé Brossard, ni môme de l’avoir lu dans le môme sens ailleurs que dans son Dictionnaire. » (J.-J. R'ousseau.)
GUIDE. — « C’est la partie qui entre la première dans une fugue et annonce le sujet. Ce mot, commun en Italie, est peu usité en France dans le môme sens. »
(J.-J. Rousseau.)
GUIDON. — « Petit signe de musique, lequel se met à l’extrémité de chaque portée sur le degré où sera placée la note qui doit commencer la portée suivante. Si cette première note est accompagnée accidentellement d’un dièse, d’un bémol ou d’un bé carre, il convient d’en accompagner aussi le guidon.
« On ne se sert plus de guidons en Italie, surtout dans les partitions où chaque portée, ayant toujours dans i’accolade sa place fixe, on ne saurait guère se tromper en passant de l’une à l'autre. Mais les guidons sont nécessaires dans les partitions françaises, parce que, d'une ligne à l’autre, les accolades, embrassant plus ou moins de portées, vous laissent dans une continuelle incertitude do la portée correspondante à celle que vous avez quittée. » (J.-J. Rousseau.)
GUIDON. — On appelle ainsi une petite note que l’on met à la fin de chaque ligue dans le plain-chant. Elle sert à indiquer à ouello corde so trouvera la première note do la ligne suivante. On se sert aussi du guidon quand on change la clef, pour indiquer la note qui suit immédiatement la substitution de la nouvelle clef à la précédente.
M. Th. Nisard , analysant l’alphabet de Romanus ( Etudes sur les notations musicales, dans la Revue archéologique, 15 juin 1850), s’exprime ainsi;
* È signifiait que la note marquée de cello lollre était à l’unisson de la note précédente. C'est de là, sans doute, qu'est venu, dans le système d’Hermann Conlract, J’usage d’ein-
(j55)«SaiMtis8iniesnamqueGrcgorius, cujus præ-
erpta in omnibus studiosissime sanrla observai Ecclobia, hoc généré compositum minbililer Aniipbon <r un Ecch-gùc iradidil, suisque disciptilis proprio Jaunie insiniiavii. Cmn mmniiam legaiurcum secuudiiiu carnalcin scici-liarn hujtis arlis studium percent ; «ucm ccilissime constat oiuncm pleuitudipem
scicnliæ divinités perccpisse. Inde constat qnod hoc genus musical , dura divinilut sancto Gregorio d.uur, non solum humana sed eiiam divina auclorilaie fulcilnr. » Kl paulo poti : * Ex «juibtis proha- Inr quod snnctissiimis papa Grcgorius plus omnibus per divinam graliam luijus arlis iiuluslriam sil adeotu$.>(Auleurülé nar l'abbé G emlkt, Script, p.£49.)
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scs ressources choque jour, qui a un langage li lui, langage vague, indéterminé, au pointée vue de 1 idée pure, mais puissant, mais illimité nu point du vue du sentiment. Cet art, c'est le nôtre, c’est notre musique.
Nous avons maintenant une idée d'un système musical inharmonique, parce qu'il est lié à la parole; d'un système musical harmonique, parce qu’il est indépendant de la parole.
Mais le plain-chant est-il inharmonique ? est-il harmonique ? Question embarrassante cl compleic qu'il faut essayer pourtant d’éclaircir, sans toutefois prétendrela résoudre.
En premier lieu, ne perdons pas de vue que le plain-chant est fondé sur un ordre tonal tout différent de celui de la musique. Le plain-chant repose sur l’ordre diatonique, la musique est basée sur les deux ordres diatonique et chromatique, qui se sont mêlés et pénétrés l’un l’autre depuis la création de l'harmonie dissonante naturelle.
Conséquemmenl,sirharnionicdenotremusiqueest un mélange de consonnances et de dissonances, l'harmonie du plain-chant doit être purement consonnante. Au moment où nous sommes, je n’ai pas besoin d'insister sur ce point.
Il est indubitable quo considéré en laut que système musical, le plain-chant admet une harmonie, une harmonie consonnante, jo le répète, et pas d’autre.
Mais il faut observer, eu second lien, que le plain-chant est originairement mélodique; qu il a élé formé a une époque où l'harmonie n'existait pas, et de plus, qu’il a été la dernière application du système antique de l'alliance de la parole avec la musiquo ou avec le chant.
Maintenant je pose cette question. N'estce pas altérer le plain-chant dans sa nature, dans son expression, dans son caractère, que de lui appliquer rétroactivement un ordre de faits musicaux qui ne s’est manifesté dans l’art que plusieurs siècles après son institution? Cette harmonie consonnante, je ne parle que de celle-ci, ne ferat-clle pas disparaître forcément les divers caractères que le plain-chant empruntait des huit modes ou des douze modes, modes très-variés dans leurs formules mélodiques, par l'interposition perpétuelle des cordes essentielles de la linale, de la dominante, et par la situation du demi-top? et n’assimilcra-t-e.le pas forcément encore ces huit ou douze modes è uncseulc gamine diatonique, .uniforme et monotone.
Voilé ce que je demande. Remarquez que -je ne parle pas de la manière dont le plainchant était prosodié, de la manière dont la phrase grégorienne était scandéo, suivant tel ou tel mètre poétique, suivant que l'hymne é ait sur uu mètre dactyliquc, trochaïque,etc.
Vous 11e .sortirez pas de l'harmonie cnnsonnante, je le sais; mais cette harmonie consonnante sera ou eu mode mineur ou eu mode majeur, suivant le Ion dans lequel le pl.iin-chaut sera écrit. Or, le plain-chant ne
conuatl ni mode majeur, ni mode mineur. Il connaît huit ou douze modes , avec des différences, avec des caractères qui nonseulement ne pourront se transmettre é notre harmonie, mais quo notre harmonie détruira nécessairement.
Jo viens de dire quo lo plain-chant a précédé de plu-icurs siècles la création de l'harmonie, et je crois avoir prouvé qu'il est bien difficile que les modilicalions apportées dans l’art musical par l'avénement îl’un fait aussi important n’aient pasdéuaturé profondément le chant grégorien dans son caractère et son type primitif. Mais si nous considérons maintenant, et c'est lé ma troisième observation, que depuis la création do l'harmonie il s’est opéré une transformation radicalo de l’art, transformation telle qu’une nouvelle tonalité s'est fondée, et que l'ancienne tonalité a disparu, a élé anéantie (ce sont les expressions de M. Fétis) , que penserons-nous de l’application Au plain-chant d'une harmonie incompatible désormais avec celle à laquelle la tonalité moderne a donné naissance, jo veux dire l'Imrnionio dissonante naturelle qui s'est emparée si puissamment de notro organisation et de notre oreille, qu'il ne nous est pas dus possible de nous soustraire à sou intuence uu'il ne nous est possible de m.us défaire dos habitudes de notre langue maternelle, lorsque nous voulons parler une langue morte. On croira trancher la question en disant que l’hnriuoiiio consonnante restera aliacliée au plain-chant, que l'harmonie dissonante sera pour l’art mondain. O merveille! cela est fort bien en théorie, en spéculation; mais l’organisation humaine est une, elle no subit pas deux lois tonales différentes ou contradictoires en nièiiia temps, comme ledit M. l'étis. Ht remarque! qu'il n'y a pas moyen d'opter. On peut élre, par le goût, par I esprit, par la manière do voir, jusqu'à un certain degré pourtant, d'uu autre siècle que celui où l'on vit; mais eu fait d’organisation, en fait do l'éducation de l'oreille, en fait de langage et de musique, il faut être do son temps; et la preuve, c’est que lorsque les théoriciens les plus habiles, M. Fétis, par exemple, devant l’autorité do qui je m'incline le premier, et autres, nous disent qu'on a beau faire, qu'en dehors île l'harmonie eonsonnanle du plain-chant , il n'y a plus d'expression religieuse, plus de sentiment de la prière, ces mêmes théoriciens, descendant a la pratique, cl venant à l'application, nous tiennent uu langage tout uitlérent. Alors ils nous pailent a d’une multitude d'altérations que l'iulroduciion de l’orgue a fait passer dans le plain-chant, et qui ont enlevé à ce chant son caractère primitif en beaucoup d'endroits, sans qu'il fût possible d'éviter cct inconvénient. * Voilà qui est formel, je pense; cl qui parle ainsi? C’est M.Fétis.dans scs remarquables articles sur le demi-ton dans le plain-ehimt. (Vov. Rente de M. Dasaoe, mars 1845, pu. 100, 107.) Kn mentionnant certaines altérations introduites. dans divers modes pat
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le dièse, il ajoute : « Ces altérations ont pour résultat inévitable de transformer le Caractère gravo do ces tons en tons mineurs modernes, beaucoup moins dignes de la malesté du culte divin, r [Reçue de M. Danjou, mars 1845, p. 107.)
Mais c'est dans sa Méthode élémentaire de plain-chant que t’on regrette de voir que Si. Fétis ail cédé aux exigences de la tonalité moderne, dans un traité où il devait tâcher de mettre en pratique sa théorie sur l'harmonie , exclusivwnent consonnante du plain-chant. Voici comment il s’exprime au n' 8,1 , p. 31 : « A l'égard de la modulation , l'application île l'harmonie moderne au plain-chant oblige à préparer des cadences correspondantes il 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 fi la tonalité actuelle. L’exem-
Ï île suivant indiquera comment se succèdent es modulations. » Et il indique au-dessous des notes du premier répons des matines de la Fête-Dieu, du premier mode, les accords de ré, de la, d'ut, la cadence préparée en fa, pl us loi n , l'accord de (laminante de ré mineur, etc., etc. Il ajoute au sujet du premier mode du plain-chant : « L'introduction de la tonalité moderne dans l'harmonie qui accompagne le plain-chant, a fait passer dans celuici la note sensible pour les Cadences immédiates. Dans les premier, deuxième, troisième et quatrième tons, on emploie donc cette note sensible aux cadences liliales, lorsque lo signe de cette note sensible ne donne point lieu à de fausses relations de triton , ou de quarte diminuée, avec ce qui précède ou ce qui suit.» [Ibid., 3.)
Je le demande , est-ce là le plain-chant , le chant grégorien? Saint Grégoire, en supposant qu'il eût ou quelque notion de l'harmonie, reconoattrait-il son œuvre dans cette harmonie toute moderne?
Mais qu'on ne nous suppose pas une intention que nous n’avons |ias. Ce qui nous fait parler ainsi.ee n’est pas cortcs l'étroite et maigre satisfaction de relever une contradiction dans un homme éminent , sentiment mauvais , que nous n’avons pas. Au fond, qu'est-ce que tout cela prouve? cela prouve-t-il que M. Fétis méconnaît ce qu'il y a de suave, de louchant, d'onctueux, de rave dans les cantilènes grégoriennes ?
ullemcnt. Cela prouve que lorsqu’il vout interpréter ces mélodies aux oreilles modernes, malgré -son esprit, sa raison supérieure, son intelligence délicate, son goût exercé, son haut sentiment des beautés de l'art , malgré lui-même enfin, il est dominé par le sentiment invincible de la tonalité maternelle. J'imagine que si le système des Grecs était retrouvé , il serait plus facile de s'y familiariser qu’au système grégorien, par la raison quu le système des Grecs est moins rapproché de nous. Ce qui nous trompe, c’est l’analogie do cerlaïus éléments de l'ancienne tonalité avec la nôtre. Il y aurait un olus grand tour de force à parler la
langue de Rabelais ou de Montaigne qu'à parler celle de Tilc-Live et de Cicéron.
Et je ue parle ici que d'uno harmonie bien plus pure, bien plus convenable quu celle qu'emploient la plupart de nos organistes ; d’une harmonie qui se rattache encore par quelques (Ils aux modes ecclésiastiques; jo ne parle pasde l'harmonie moderne, parce qu'il n'est pas question ici d'ail mondain. Ce sont pourtant les conditions do cette harmonie que nous subissons , lorsque nous voulons appliquer des accords sur le plain-chant ; cette harmonie à laquelle M. Fétis attribue les contre-sens dont il va parler dans ce passage de son excellente Esquisse de l’harmonie (Paris, 1841, p. 44 ) : « Fière de ses succès, la nouvelle école ( l'école qui se forma après la découverte de l'harmonie dissonante parC. Monteverde) n'avait pas lardé d’envahir l'Eglise; le dramatique s’élait introduit dans la musique religieuse , et avait pris la place du ton grave, solennel et dévot de Palestrina: alors commença le contre-sens de cetto expression mondaine appliquée aux choses saintes; le Gloria, le Credo, les proses et les psaumes devinrent des drames au lieu d’être des prières et des professions de foi; le symbole des souffrances du Sauveur fut transformé en représentation d'une agonie charnelle , êl l’on alla à l'église pour avoir des émotions , nu lieu d’y aller pour prier avec recueillement. » Dans SOT Résumé phi losophique de l'histoire de la musique, M. Fétis dit encore : « L’harmonie n'est nue condition de perfection dans la musique, qu'aulant que le système de tonalité en fait une conséquence nécessaire. »(P.
cxxxu. ) Et il est évident que l'harmonie n'est pas une conséquence nécessaire de la tonalité grégorienne , puisque la formation de colïe-ci a précédé l'harmonie do plusieurs siècles.
Voilà pourquoi nous inclinerions à penser que , sauf des cas très-rares, et en faveur seulement de quelques faux-bourdons consacrés, il faudrait maintenir au plainchant sou caractère de pure méludie, qui est son caractère original et vraiment populaire. L’harmonie consonnante existo sans doute dans les œuvres immortelles de I’aleslrina; elle existe, si l’on veut, dans le cerveau do quelques vieux amateurs de chant grégorien, qui ne conçoivent pas d’alliance entre le sacré et le profane ; mais pour les organistes, pour les maîtres de chœur, pour les chantres, elle n'existe plus. Bien insensé celui qui voudrait opposer une digue à cette marée montante de la musique moderne ! Que l'on s'en tienne donc au plainchant mélodique. Voyez toutes les aliénations, toutes les barbaries, toutes les extravagances que l’harmonie, depuis lo ix’ siècle a introduites dans le chant d’église ; la diaphonie, le déchant, des chansons mondaines et indécentes, et ces pauvretés appelés périélèses, tes fleuretis, ces canons énigmatiques, ces hurlements appelés contrepoints alla mente, chant sur le litre,
UAL'
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can to fratto , paun-chant musirn. , etc., Ole. Kl Poisson, Poisson qui lui aussi Aurait eu h se frapper la poitrine s’il avait su ce qu'il faisait. Poisson l'a bien remarqué : « L’invention du contre-(K)int et du faux-bourdon , dit-il , a fait tomber dans ce désordre (la confusion des modes ecclésiastiques).. .» Ko effet, les meilleurs symphonistes conviennent qu’il n’est pas possible de donner de bons accords aux faux-bourdons dans les troisième et quatrième mode (356).»
• Pour plaire davantage, ou plutôt pour moins déplaire à l'oreille, dans les églises célèbres , comme Notre-Dame de Paris , on chante un psaume ou uu cantique du septième mode pour une antienne du quatrième, comme le jour de la Sainte-Trinité b Magnificat. Si le chant du cantiquo fait quelquo plaisir à l'oreille , la repriso de l'antienne la choque rudement, n’avant plus aucune analogie avec la psalmodie. Du même que, pour rendre plus sonore le chant du cantique Magnificat d 'S antiennes O de l'Aveut , on chante le faux-bourdon dq premier mode ou du huitième (en 1758, b Notre-Dame de Paris, on a chaulé du premier mode , et en 1759, on a chanté du huitième, CE QUI PROUVE qu'il n’v A EVCOEE
kies de fixe), ce qui fait parottre ensuite le chant de l'antienne languissant et presque sans Ame. Cela est frappant è quiconque a du goût pour le chant. Ve tels inconvénients auroienl dû dis les commencements empêcher l'introduction de ces nouveautés. « ( Traité du chant grégorien, u‘ part., p. 89. ) Poisson a dit le mot : Il n'y a encore rie n de fixe. Nous nous trompons : ce qui est fixe, c'est le despotisme envahissant de l'harmonie cl do la tonalité moderne.
HARMONIE. — Genre de musique. Les anciens ont souvent donné ce nom au genre appelé p1 us communément genre en harmonique. (J.-J. Rousseau.)
HAR.MÜNIE.— * On entend par ce mot la qualité de son qui doit caractériser les difn-rentsjcuidcl orgue. Ellodépend non-seulcmenl au diapason dos jeux, c’esl-è-dire do leurlongueurclde leur grosseur respectives, maisencoro de la disposition de la bouche et de la force du courant d’air. Un jeu est donc mal mis en harmonie quand il n’a point le timbre qui lui convient ; tel serait , par exemple, le principal, s’il avait un son maigre et criard, ou la gambe, si elle avait un son mou et sourd. Il est mal réglé d'harmonie , si tous les tuyaux qui le composent n'ont point la même qualité de son i si, par exemple, il est mou dans les dessus et mordant dans les basses, etc , etc. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, 1849, Rorel, t. IU, 551.)
harmonieux. — «Tout co qui fait de l’effet dans l'harmonie, et même quelquefois tout ce qui est sonore et remplit l'oreille dans les lois, dans les instruments, dans ia simple mélodie. » (J.-J. Rousseau.)
HARMONIQUE. — • Ou appelle ailis tous les sons concomitants ou accessoires qui, par le principe de la résonnance, accompagnent un son quelconque et le rendent a|>préeiable. Ainsi toutes les aliuuoles d'une corde sonore en donnent les harmoniques. Ce mot s’emploie au masculin quand ou sous-entend le mol son, et au fémiuin quand on sous-entend le mot corde. »
(J.-J. Rousseau.)
HARPALICE. — « Sorte do chanson propre aux tilles parmi les anciens Grecs. » (J.-J. Rousseau.)
HAUT. — « Ce mot signifie la même chose qu'uiju, et ce terme est opposé h bas. C’est ainsi qu’on dira que lu ton est trop haut, qu’il faut monter l'instrument plus haut.
« Haut s'emploie aussi quelquefois improprement pour fort. Chantes plus haut, on ne vous entend pas.
« Les anciens donnaient b l'ordre des sons une dénomination tout opposée à la nôtre : ils plaçaient en haut les sons graves, et en bas les sons aigus ; ce qu'il imparte do remarquer pour entendre plusieurs de leurs passages.
« Haut est encore, dans celles des qualro parties de la musiquo qui se subdivisent, l'épithète qui distingue la plus élevée ou la plus aiguë, haute-contre, haute-taille, hautdessus. » (J. «J. Rousseau.)
HAUTBOIS, jeu de l'orgue.— «Le hautbois est un jeu d'anebe de forme conique, qu'on fait en étain fin. On le place ordinairement au Técit, au positif, et on lui donne son étendue. U est h l’unisson des dessus de trompette. Il a une harmonie gracieuse et imite assez bien le vrai hautbois. » (Manuel du fact. d’org.; Paris, 1849, Rorel, 1. 1", p. 57.)
HAUT-DESSUS. — « C'est, quand les dessus chantants se subdivisent, la partie supérieure. Dans les parlies instrumentales on dit toujours premier dessus et second dessus; mais dans le vocal on dit quelquefois haut-dessus et bas-dessus.* (J.-J. Rousseau.)
HAUTE-CONTRE, Altls ou Cortra. — • Celle des quatre parties de la musique qui appartient aux voix d'hommes les plus aiguës uu les plus hantes, par opposition b la basse-contre, qui est pour les plus graves ou les (dus basses.
» Dans là musique italienne, celle partie qu'ils appellent contralto, et qui répond k la haute-contre, est presque toujours chantée par des bas-dessus, soit femmes, soit raslrali. En effet, la haute-contre en voix d'homme n'est |Kxint naturelle ; il faut la forcer pour la porter à ce diapason : quoi qu'on lasse, elle a toujours do l’aigreur, et rarement du la justesse. » (J.-J. Rousseau.)
Haute-coivtre. — Partie de voix la plus élevée : on l'appelait ainsi oar upposition b la basse-contre.
Haute-Costre. — «Ancien nom fiançais d une voix do ténor élevé, appelée en Italie
(356) Ainsi, incompatibilité du plain-chant et de l'harmonie, suivant Poisson.
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id est canins matutinus; Umlersang, confus raison que le systèmo (les hexacordes est lo lerlianus; Midducsang, canins meridianus; pendant de celui des tétracordes. De même Nonsang,' canins nonulis ; Olifensang, cantus que le tétracorde est une série de quatro vespertinus, et Nihtsang, cantus nocturnus. sons par degrés conjoints, do même I lirxa- (Apud De Cssor. et Gkbhkbt, Ve cantu.) — corde est une série do sis sons par degrés PsaHebant semper capellani rcrercntcr luiras également conjoints.
nocturnas sibi , quotidienne d: urnai. I)om- g, nous prenons, en effet, les deux prenant),lit). t Ve vila Âfalluldis.cap. 15.) De là |Ujers tétracordes grecs, le létracorde hypatq, l’expression usuelle : livre d’Iieurcs et dire oudes principales, le méson ou desinoyennes, tes heures, qui s’applique à toute sorte de 6j nous y ajoutons le létracorde appelé prières. synémenon ou des conjointes, nous verrons
Aqjourd’hui ces heures sont changées, et, quu ces (r0|s tétracordes sont pour ainsi dans les fêtes solennelles, les Compiles, qui Jjre l'abrogé des trois premiers hexacordes, viennent après les Vêpres, sont ordinaire- c( qUC ces tétracordes sont des hexacordes ment suivies du Salut. réduits d'un tiers.
HEXACOKDF.. — On a dit avec grande
lÉTBiCOBDXS :
si b I ré mi mi fa sot ta la si t al re
me xxrmtDES :
sol la si ut ré mi m t ré tni ,
Ici, comme l’on voit, nous ne faisons pas mention du troisième tétraeorde des Grecs, celui qui prenait son point de départ à l’octave du premier si, et qui se continuait en ut ré mi. Ce létracorde, appelé dieseugmenôn ou îles séparées, n’était pas conjoint avec le précédent, mais il s'enchaînait au létracorde hyperboléén ou des aiguës.
Mais pourquoi prenons-nous le létracorde syn emmtntn? Parce que les Grecs l'avaient ajouté, comme dit Gafori , pour éviter la dureté dti triton : Adjunclum tctracordum tunemmenon...addanulcendamlritoniduritiem (fib. v Thear., c. 1 et 3). C’est-à-dire que lorsque la disposition du chant était telle que le fa devait so trouver en relation de trois tons ou de triton avec le si, les anciens, par un déplacement de la conjonction, transportaient le troisième létracorde un degré plus bas, en oyaut soin de bémoliscr le si.
Or, si nous le remarquons bien, c'est là la raison des trois hexacordes (car il n’y en avait que trois) qui , se répétant et se' superposant les uns aux autres, formaient une série de sept hexacordes.
Le premier était sot, la, si, ut, ré, mi; le second était uf, ré, mi, fa, sol, la, celui-ci conjoint arec le premier, puisqu’il prenait son point de départ sur le quatrième degré de l’autre ; de même que les deux premiers tétracordes des Grecs étaient conjoints, le dernier terme du premier étant le point de départ du second.
Observons bien maintenant que ces deux premiers hexacordes so répétant et s’intercalant entre eux auraient suffi à la solmisation, si la corde si n’avait présenté un intervalle de trois tons avec lo fa, relation proscrite qu’il fallait éviter. Que lit-on dès lors ? Oti fit ce que les Grecs avaient fait ; on njjuta aux deux premiers hexacordes un troisième, composé do cette manière, fa, sol,
(357) H dit dans te même chapitre que l’aigu Iicxccorde, savoir ; fa sol la si i ni ré, à l'aigu, peut être regardé comme un hexacorde spnemmiiiin.
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sot la fa sol la si b al ré.
la, si», ut, ré, pour faire disparaître cette dureté de triton , et c’est encore Gafori qui nous le dit : Exaeordum bemotle dictum , (JUOD et COVJt'VGTOM DICI POT EST, SUperductum est, ut et tritoni asperitas fiat modulations tuarior (Music. prat., lib. I, C. 2 (357]) - Cet hexacorde était également conjoint avec le précédent, puisqu'il prenait son point do départ sur le quatrième degré de celui-ci.
D'où il suit que le premier hexacorde, sol, la, si, ut, ré, mi, était pour les chants qui procédaient de la propriété de bécarre; le second, ut, ré, mi, fa, sol, la, pour ceux qui procédaient do la propriété de nature; et le troisième, fa, sol, la, si >, ut, ré, pour ceux qui procédaient de la propriété de bémol.
Et pour bien faire comprendre les rapports étroits des deux systèmes des tétracordes et des hexacordes, l’on peut dire , dans un sens très-réel , que le premier tétracorde, si, ut, ré, mi, était affecté à la propriété de bécarre; que le second, mi, fa, sol, la, était affecté à la propriété do nature, et que le troisième ajouté, appelé synemenon ou des conjointes, était affecté à la propriété de bémol.
Nous ajouterons que, dans le système de la solmisation par hexacordes, les diverses séries des notes sol, la, si, ut, ré, mi ; ut, ré, mi, fa, sol, la; fa, sol, la, si », ut, ré, étaient prononcées invariablement par les syllabes uf, ré,’ mi, fa, sol, la, et cela, pour maintenir la bonne suite non-seulement dans le chant, mais encore dans les ligures de ces chants ; et que, par respect pour l'ordre diatonique, la prononciation des syllabes était, pour ainsi parler, toujours naturelle, alors que l’on avait à articuler des intervalles qui tombaient accidentellement sous la propriété du bécarre ou dp bémoi.
Or, ces noms variables pour exprimer des sons invariables étaient ce qu’on appelait
Sextetn connexion etl exbacoréain.qaoé tynemmenon, seu conjuacium , potest appellari .
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sit vulgare et latinnm. » (Ap. Geruebt., Scriptvtu, t. Il, pp. 123 et 128,.
Feu Kiasewettcr (Epoque Marcheltus et Muris ) donne une vieille chanson et dont l'ancienneté , suivant lui , est démontrée par tin hoquet, ligure, ajoute-t-il, entièrement omise par les théoriciens depuis Franco» et Pseudo-Beda. Il oublie (lue la 21* mesure de l'/imen de Guillaume do Machault, dont il est parlé ci-dessus, contient également un hoquet. Quoi qu’il en soit, le savant Allemand détinil le hoquet, une figure où les notes sont attaquées isolément en les séparant de celles qui les précèdent cl de celles qui les suivent par des pauses et des soupirs.
— «Le hoquet, horhetu», était un dédiant dans lequel les notes d une ou de plusieurs par lie s étaient entrecoupées ou interrompues par des silences. Cela s’appelait aussi déchant tron |ué (360).
« Cette interruption pouvait avoir lieu d'autant de manières que la longue pouvait se diviser en brèves et en semi-brèves. Lorsque la longue parfaite se divisait en une longue imparfaite et une brève, le hoquet se faisait ainsi : la brève se taisait dans une partie et la longue dans l'autre.
« Lorsque la longue se divisait en trois brèves ou en plusieurs semi-brèves, le hoquet se faisait ainsi : pendant qu’une voix, chantait une partie, l'autre se taisait et réciproquement.
« La brève se divisait en trois semi-brèves ou eu deux. Alors le hoquet se faisait ainsi : lorsqu'une voix se reposait'pendant la durée d’une semi-brève, l’autre chantait, et réciproquement.
« Le hoquet se faisait sur un chant composé d’avance, soit en langue vulgaire, soit en latin.
« En déDnitive , le hoquet n’était autre chose que I interposition de silences dons les diverses parties du (léchant; mais ce qui avait été admis d’abord, soit pour donner du repos à la voix dans certaines pièces de longue baleine, soit peur introduire une nouvelle variété dans les compositions harmoniques, devint bientôt l’objet d’abus excessifs contre lesquels s’élevèrent des maîtres célèbres et l’autorité ecclésiastique. > (Coussemaker. Hiit. de l’harm., p. 6t.)
HOROLOGION. — Livre de chant de l’Eglise grecque, qui renferme lesHeures.Prime, Tierce, Sexle et Noue.
HY.Y1ÉE. — « Chanson des meuniers chez les anciens Grecs, autrement dite épiaulie. » (J.-J. Rousseau.)
HYMÉNftE. — « Chanson des noces chez les anciens Grecs, autrement dite épithalunti. > (J.-J. Rousseau.)
HYMN AIRE.— Livre dédiant contenant des hymnes. Gennadius (Lib. de ecript. ee cl.) dit que saint Paulin, évéque de Noie, a écrit un
CHANT. I1YM Mki
Sacramenlaire et un llymnuire: scripsitse Sucramentarium et Hymnarium. [Ap. Du Canoë.)
HYMNE. — « Chant en l’honneur des dieux ou des héros. Il y a cette différence entro 1 hymne et le cantique , que celui-ci se rapporte plus communément aux actions et l'hymne aux personnes. Les premiers chants de toutes les nations ont élé des eantques ou des hymne». Orphée e( Linus passaient, chez les Grecs, pour auteurs des premières hymne » : et il nous rcsle parmi los poésies d’Homère un recueil d’hymnes en l’honneur des dieux. » ( J.-J. Rousseau.)
Hymne. — « Le mot d'hymne est d'origirie grecque , comme l’a très-bien remarqué Anaclctus Siccus, dans la piéfacedu son livre intitulé : De Éeclesiastica liymnodia.
* Apud Grtecos profanes , dit-il , hymuus
• accipitur pro carminé aljave uielricn « oratione in honorent numiuis directs , et « qui apud illos scripserunt carmina de Deo, « sicuti iiabili surit llieologi , inter quos « insiguiores fuere Linus, Orplimis; et Tris* « megistus , ita appellati sunl Hyuinogra- « phi. »
« Pliilon, écrivain juif qui vivait au commencement du premier siècle de noire ère , dit que les Chrétiens de son pays passaient les nuits cl les jours è chanter des psaumes et des hymnes. (Lib. de eupplicum virtutibus.) Saint Denys l'Aréopagile, martyrisé en 95, confirme le même fait dans le quatrième chapitre de son livre De divin ie no mini'èiM. Paul de Samosale, élu patriarche d’Aiiliocbe en 260, fut condamné dans un concile tenu en cette ville quelques années plus lard, parce qu’il rejelail le» psaumes et les hymnes chantés en l'honneur de Jésus- Christ, dont il niait la divinité (ëusèbk, hist. lib. vu, cap. 2-Y). Saint Ephrein de Nisilic, mort vers l’an 379, dit dans le deuxième chapitre de son livre sur la pénitence : — « Festivilales nostras bonoremus in psnl- « mis, hymnis cl canlicis spiritualibus. » Socrate le Scolastique, né è Constantinople vers l’année 380, assure que de sou temps l'usage de chanter des hymnes était universel dans les églises de l'Orient : « 111a tradilio in omnibus ecclesiis recepta est. » (Hist. eccles.)
« A la mémo époque, saint Hilaire de Poitiers composait une liturgie dans laquelle les hymnes occupaient une large part , comme l'assure saint Jérôme, son contemporain, dans le traité qu’il nous a laissé sur la Vie et Us écrits des auteur* ecclésiastiques. Mais le premier qui ail régularisé le criant des hymnes en Occident fut saint Ambroise, l'illustre archevêque de Milan, vers la fin du iv siècle. Le diacre Paulin témoigne positivement de ce fait dans sa monographie du saint archevêque, et celui-ci le dit en termes formels dans un do ses ouvrages. < On prétend, ce- sont ses paroles, « que je séduis le peuple au moyeu de ccr-
(360) • Ocheius inmcatio est camus redis Guis., Script 1. 111, p. 14.)
otnissisque voiibus Ironcalc pi obtus. » (FhaücOü, apud
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• laines hymnes que j'ai composées. Je n’en « disconviens pas ; j’ai en effet composé un « chaut dont la puissnnco est au-dessus de « tout : car quoi de plus puissant que la « confession do la Trinité? A l’aide de ce „ chant, ceux-là qui étaient A peine disci - « plessont devenus des maîtres. • (D. Ambu , ■Opuicut. de Spiritu tmelo, in epielola 31. j Saint Augustin assure d’une manière formelle que le pieux archevêque, qui était son guide, son père spirituel et son ami, imila en cela la coutume des églises orientales : « Secumium amorem orientalium partium.» (Lib. rx Confeet. , cap. 7.1 Dim Manillon ajoute quelques détails h l'imposant témoignage du Docteur de la grâce, qui confirment l'épithète de premier régulateur det hymnee, que nous avons donnée au saint pontife de Milan, lorsqu’il dit dans sa Lituryia gatti'nna, p. 381 : • Sanctus Ainhro- « sms curavit ut secundum morcni l’.ilium « orientalium psalmi atquo hymni a populo « etiam canerenlur : mm anlea a singuiis « singuli, vel certe a solis clericis apud Ita-
< los recilati fuissent. •
< L'exemple de saint Ambroise eut bientôt des imitateurs. LePapeGélasel", vers la fin du v' siècle, composa quelques hymnes, si l'on en croit Durand, l'érudit et célèbre iilurgiste , et l'historien Platine. Saint Césairo d'Arles introduisit des hymnes dans la liturgie de son diocèse, au commencemont du vi* siècle, comme le dit dont Maintien dons sa Liiargia gallicana déjà citée. En S06, le concile d’Agde ordonnait de «■hanter tous les jours des hymnes aux Matines et aux Vêpres : s Ut fiyinui matutini « vel vespertini diebus omnibus decanten- « tur. » (Canon 30*. J En S67, le deuxième concile de Tours était plus explicite encore. Après avoir formellement reconnu l’adoption des hymnes ambrosiennes, il déclare accepter avec plaisir les autres hymnes des auteurs catholiques : a Licet hymnos am- « brosianos habeauius in eanonc ; lamen « quia reliquorum sunt aliqui qui digni
• sunt forma cantori, voluraus libeuter atn- « plecli eospraelerca, quorum auctorum no-
• mina fuennt in limine prsnotata : quo-
< niam quæ lide constiterint, dicendi ra-
• lione mm obstant. » (23* canon cité par le P. Edmond Martène dans le troisième volume de son livre : l)e antiquii Eccleeiœ rilibut , Anvers [Milan], seconde édition, p. 27.) En 633, les Pères du quatrième concile de Tolède décidèrent que le chant des hymnes et des psaumes était fondé sur l'exemple du Sauveur et des apôtres : < De « hyninis et psalmis cancndis publics in Ec- « clesia, cl Sàlvaloris, et Apostolorum habc- « mus exemplum.» (Canon I3\ apud Labbb, t. V, p. non.) Pour bien comprendre toute l'importance de cette décision du concile de Tolède, il faut savoir quo certains évêques rejetaient encore à celle époque les hvmnes, parce que ces pièces liturgiques n'étaient point fondé, .s sur les canons ni sur la tradition apostolique (quoi quidam ipecialiter rcprobanl, pro ta quod de icriplune sancto-
rum canonum, tel apostoliea tradilione non exietunt ). Les Pères de Tolède prouvent que cette raison ne suffit pas pour rejeter de la liturgie le chant des hymnes, et kxcommu nikst ceux qui l'en ont exclu. Voici leurs propres paroles : — • Com| ouuntur hymni, e sicut componunlur missie , sive preces,
• vel orationes, sive comroendationes, seu
• manus impositiones : ex quibus si nulle « decanlenlurin ecclesia, vacant omnia ofli-
• cia eeclesiaslica... Sicut orationes, iui et « liymnos in laudem Dei compositos, nullua « vëstrum ulterius improbet, sed pari modo > Gatlia, llispaniaque celebret : excommu-
• nicatione plectcndi, qui hymnos rejicere
• fuerint ausi. » (Ibid, ac supra.)
« Or, il est un fait qu'il est essentiel de remarquer ici, parce qu’il tend à corroborer l'origine orientale de l'bymnoiogie catholique, et qu'il découle naturellement de certaines circonstances de la vie des saints évêques que nous venons de citer. Tous cos prélats étaient ou avaient été en contact avec les |>euples de l'Orient. Le Pape Gélose 1" était Africain. La ville d’Agde avait été le berceau d’une colonie phocéenue.
Saint Hilaire de Poitiers avait été relégué en Phrygie, A l’instigation de Saturnin d'Arles, arien, qui redoutait son éloquence; il avait glorieusement dérendu la Toi catholique nu concile de Sélcucie, et ses fidèles de Poitiers étaient des ri-jetoos de l’Orient. Saint Césairu d’Arles avait aussi pour diocésains des hommes qui étaient en partie d’origine et de mœurs grecques ; aussi n'est-on pas surpris déliré dans la Vio de ce saint docteur de l'Eglise , écrite par Caprion, évêque de Toulon ; < Adjer] t elinur - aique compulit, ut laicorum popularités « psalmos et hymnos pararel, attaque et ma « dulala voce, instar clericnrura, ai.ii eues,
« alii latine, prosas autiphonasque canla-
• reul : ut non haberenl spatiuui in Eccle- « sia fabdlis oceupari. » Le père de saint Ambroise avait été gouverneur d'une partie de l'Afrique, et le contact des prélats dn concile «le Tolède avec les Grecs ne peut être révoqué en doute par personne, puisque ceux-ci avaient depuis très-longtemps ues colonies en Espagne, et qu'ils ne furent ex-
Sulsés entièrement de ce pays qu’en 628 par wiulbila.
« Ces remarques historiques n’ont été faites par aucun écrivain, et cependant elles méritaient d'être mises en relief, parce qu'elles jellent un grand jour sur un point considérable de notre liturgie musicale.
Non-seulement elles nous montrent l'origino de notre hymnologie sacrée, mais elles expliquent l’accueil ou la résistance des peuples chez qui l'on introduisit celle forme de la prière solennelle. Si I on n'en tient pas compte, il est impossible de concilier deux Pères de l'Eglise qui semblent sa contredire , et dont l'opposition apparente n'a rien d'inexplicable.
• Ces deux Pères sont saint Augustin et saint HilairedePoiticrs. Le premier dit, dans le livre ix* do scs Confeteione, en parlant da
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l'introduction dos hymnes dans le culte par «nint Ambroise : — a Depuis cc jour , celte « coutume continue do s'observer, non-seu- • lement dans l'église de Milan, mais dans « plusieurs autres, et don* presque toutes les « églises du monde , qui se sont portées i> < imiter une aussi sainte action. » Saint Hilaire de Poitiers assure, au contraire, que les Gaulois ne reçurent les hymnes qu’avec beaucoup de peine. « In hyoïnorum carminé Galles indociles. » (S. Jérome, in prœiat'oiie libri h Commentarii ad Gnlalas.
* Or, quel est celui qui ne voit pas, d'après ce que nous avons établi plus haut, qu'il y avait chez les peuples de l'Occident •leux instincts conformes A leur origine : l'uu oriental, l’autre celtique. Les hommes venus de la Grèce et de l'Afrique aimaient les chants rhythmés et vifs ; mais les Gaulois préféraient les mélodies uniformes et caknes. Cette divergence native dégoût musical lit que chez certains peuples ue l'Occident les nvmnes furent reçues avec faveur, tandis que chez d'autres elles furent longtemps rejetées avec une opiniâtreté indomptable. C'est pour celle raison que les Pères du concile de Tolède, les habitants des diocèses d'Arles et de Poitiers admirent les hymnes dans leur liturgie ; tandis que les Lyonnais et les Viennois, par exemple, descendants de la race celtique ou héritiers des antiquos habitudes de cette race, refusèrent jusqu’au n‘ siècle, comme le remarque dura Mabillon, de chanter les hymnes composées par les poètes. (Ve Ulurg.
tiatl., p. 100-401.) Les Fronts, autre rare providentiellement destitrée à fondre en un seul jet les instincts divers de la Gaule, aimaient aussi les chants rhythmés, ainsi que nous le prouvent plusieurs monuments historiques, au Homtfre desquels il faut compter l’hymne Vrni Creator, composée par Charlemagne ( Lkbkce, Traité hisl. sur le ch. ccclés., ch. S, p. 15) ; ces peuples contribuèrent, nous n'en douions pas, h l'adoption définitive des hymnes dans le pays qu’ils avaient conquis , en leur donnant toutefois un caractère moins orné que les productions musicales do l'Orient, et moins roides, moins uniformes quecelles de l’Occident. Saint Grégoire le Grand, dont le nom est resté comme une glorieuse épithète au chant liturgique de l'Eglise, écrivit lui-mémo des hymnes entre lesquelles on remarque celles-ci devenues célèbres : Primo dierum omnium, — Ecce jam noclis, — Audi, benigne Conrtitor, — Pcx Christe factor,— Te lucis ante terminum. Mais le grand but dos travaux quo cet immortel pondre romain entreprit pour la liturgie musicale fut de rmtoniser, c'est-à-dire de faire un choix des plus belles mélodies religieuses en usage avant lui dans les cérémonies du culte, de les corriger, de les coordonner entre elles, et d’en composer un recueil appelé depuis lors Antiphonaire grégorien. I! lit plus, car il instruisit lui-mémo do jeunes enfants dans la science et la pratique du plain-chant. Pans un concile tenu à Home sous son
pontifical, il fut ordonné que les diacres et les prêtres, qui doivent s’appliquer avant •tout à l’exposition de l'Evangile et à l'administration des sacrements, laisseraient chanter les hymnes et les psaumes par les clercs inférieurs, afin de ne point négliger les saintes occupations de leur ministère :
« Ut lecliones coderas, alque ctiam hymnos > et psalmos, ah inferioribus clericis decan- « tari sinant. • {Anne du monde cathol., 4 juillet 1847.).
Hymve. — v Les hymnes telles que celles qu’on a aujourd’hui ne sont pas de la première antiquité dans les offices divins. Des Églises célèbres, comme Lyon et Vienne en* Dauphiné, ne les ont point encore admises, excepté à Compiles. L'Église de Reims, celles de Langrcs et quelques autres, n’en ont point à l'offico nocturne ni à Laudes. On s'est accordé à n’en point admettre depuis le jeudi saint jusqu'à l'Octave de Pâques; et conservant aux offices de ce temps leur ancienne simplicité, ils se sont trouvés distingués par là des autres. L'ordre do Cluny en a dans ces jours comme aux autres. Quoiqu'il soit certain que saint Ambroise ait tait des hymmes et qu'il les ait fait chanter, il n est pas certain qu'on les ait toujours chantées dans l'office: on uo voit rien de lise sur cela avant le temps de saint Grégoire le Grand.
« La composition du chant des hymnes est d'un genre tout différent de celui dos autres pièces de chant. Depuis quo les hymnes font partie des offices, les chants s'eu sont multipliés à l'infini. Dans les anciens liyres d’églises avant le siècle dernier , on ne trou voit presque que des vers ïanibiqnes à quatre pieds, des saphiques, des asclépiades, et peu d'autre mesure. La multitude de vers ïainhiques à quatre pieds a des chants si multipliés et si variés, qu’on n’auroil pas dû en inventer d'autres, mais seulement choisir les meilleurs , et les réformer, s'il y avoit quelque chose qui méritât la réforme
« Les anciens chants des vers ïainhiques sont pour la plupart réguliers, comme : A sotis ortus cardine. — Audi, lienigne Condilor. — Vexilln regis prodeunt. Nous entendons ici parler du chant do ces hymnes tel qu'il est dans plusieurs livres, et non comme dans d’autres où, en inulti— ' ’ pliant les notes sur ces mots ou cc premier vers, Audi, benigne , et Vex ilia, on a rompu la mesure et la cadence du vers, ce qui rend le chant non régulier et très-dur.
• Nous appelons réguliers pour le chant ceux qui au second et au quatrième ïambe ont des notes brèves ou une seule note
« Enfin, quelque mesure île vers que ce soit, léchant eu sera régulier, s'il fait bien scander le vers. Voilà à quoi il faut qu'un compositeur s'attache dans le chaut des hymnes; mais il doit éviter le style badin, ce que ne font pas assez la plupart, en sorte qu'il semble qu’on entende une cliansonnette , quand on entend certains nouveaux chants d'hymuies; ce qui est non-
seulement indécent, tuais encore Indigne do la majesté et de la modestie qui doit régner dans tout l'otTice divin. Si dans les liyin nés le chant ne répond pas toujours à l’exigence de la lettre, et s’il se trouve des sens coupés, cela vient uniquement de la poésie, qui perdrait souvent son feu, si on vouloil l'astreindre à donner un sens Uni à chaque vers.
« Quand on dit qu’on peut prendre les anciens chants d'hymnes pour les nouvelles, cela doit s'entendre s’ils sont de même mètre ou mesure, car autrement on no ferait rien • qui vaille : comme de mettre un chant de grands vers sur de petits, ou un chant de petits sur de plus grands. Ce serait vouloir habiller un nain arec un habit do géant, ou le géant avec un nabil de nain. On en sent le ridicule
« Il faut aussi éviter de mettre les hymnes sur des airs de chansons profanes.
« Ceux qui chanleul des hymnes, comme ceux qui eu composent le chant, doivent savoir faire les élisions, c'est-à-dire ne point prononcer la syllabe qui doil disparaître devant la suivante qui commence par une voyelle, si la dernière finit aussi par nne| voyelle ou une m. Par exemple:
Ipso in foule videbimus, il faut chauler Ipsin fonte videbimus. Autre exemple : Cali lurent habitabimus , il faut chanter Cali luc-habitab imue; autre : Iti funde amorcm conlibut , Infunà'amorem cordibus. Il faut observer aussi que oui et queis sont deux syllabes ailleurs, mais dans les vers ils n'en sont qu'une. Sans cos observations, on se met en danger de se brouiller et de tomber dans la coniusiou en s'égarant dans le citant. » (Poisson, Traité du chant grégorien, pp. 13:!-
HYMNOGRAPHE. — On donne ce nom aux saints etauxsympbouiasles qui oui composé des hymnes.
IIYMNOLOGION.— On appelle ainsi, dans l'Eglise grecque, le livre contenant le recueil général des hymnes.
HYPATE. — « Epithète par laquelle les Grecs distinguaient le létracorde le plus bas <1 In plus basse corde de chacun des deux plus bas lélracordes ; ce qui pour eux élait tout le contraire; car ils suivaient dans leurs dénominations un ordre rétrograde au nôtre et plaçaient en haut le grave que nous plaçons eu bas. Ce choix est arbitraire, puisque les idées attachées aux mots aigu et grave u'ont aucune liaison naturelle avec les idées allai liées aux mots haut et bas.
plus grave corde s’appelait hypate-mésin ; c'est-ï-dire la principale des moyennes.
«Nicomaque le Gérasénîcn prétend que ce mot d’hypate, principale, élevée ou au» préme, a été donné à la plus grave des cordes du diapason, par allusion à Saturne, qui des sept planètes est la plus éloignée de nous. On se doulera bien par là que ce Nicomaque élait pythagoricien. »
(J. -J. HoUSSEAl'.)
HYPATE-HYPATON. — « C'étail la plus basse eorde du plus bas létracorde des Grecs, et d'un .ton plus haut que la proslambaiioinèiie. > (J. -J. Rousseau.)
Hypate-Hypaton. — « Premier degré du; premier létracorde grec, appelé hypalon; celait la principale des principales, ou la plus basse des plus basses. On donnait le nom dhypatàn aux consuls qui élaient les premiers magistrats de la république, et à Saturne, la plus considérable des planètes. •
( KÉ ns. Ilésumé, p. cvi.) (.a corde hypatbn élait corde immobile, ou barypyeno.
HYPATE-MÉSON. — « C’était la plus liasse corde du second létracorde, laquelle élait aussi la plus aigue du premier, |>arcu que ces deux lélracordes étaient conjoints. » (J.-J. Rousseau.)
Hypatr- MksOy. — C’étail, dans le système des lélracordes grecs, In principale ou la plus liasse des moyennes. Elle était corde immobile nu barypyene.
HYPATON (Téthacoriïe.) — Nom du létracorde dos principales ou graves ilaus te système des Grecs.
HYPERBOLÉIEN. — «Nome ou chaut de mémo caractère que l’Iiexarmonien. »
(J.-J. RoUSSBAI .)
li YPERBOI.EON. — « Le lélrarorde hyperbolétfn était le plus aigu des cinq tétrneordes du système des Grecs.
« Ce mot est le génitif du substantif poirier viripColod, sommets, extrémités; les sons les plus aigus élant à l'extrémité des autres. » (J.-J. Rousseau )
HYPF.RLOCRIEN. — « Le modo phrygien n'a point <lj seconde espèce, parce qu elle ne pourrait être que d'uni octave bàtarde- S'il en avoit, ce ne pourrait être que celle qui est désignée par in b : Terlius... in B d'i second vers cilé de la chanlrerie de Paris. Celle espèce s'appelle hyperloerien dans 1» Bréviaire de Paris, mais on y marque aussi qu’elle n'est pas d'usage, du moins pour les antiennes.
De ta psalmodie du troisième mode.
« On appelait donc létracorde hypatin, ou des hy pâtes, celui qui était le plus grave de tous, et immédiatement au-dessus de laproslamlianoinène ou plus basse corde du mode; et la première corde du létracorde qui suivait immédialement celle-là s'appelait hypate-hypatin, c’est-à-dire, comme le traduisaient les Latins, la principale du létracorde dus principales. Le létracorde immédiatement suivant du grave à l'aigu s’appelait tétrnrorde-mésôn . ou des moyennes ; et la
Intonation et Teneur.
Di \ii Dominos. CradUU. L®u<to-ie. Judi-ca me. Médiation pour ics différents cas.
0mn*9 génies. Domini l,_oinino. Juslus es Do-
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mine. * hiduius esl.* Ino nrçuas me.* in le
speravi. D. H. Dixil Domines Domino me - o.
Aux fêtes simples et aux fériés.
Di-xil • Do-mi-nu» Do-mi-no me - o.
« On n’a point égard aux noms hébreux »on déclinés, si ce n’psl pour le mot Israël, Abraham, Isaac, ou de trois syllabe» qui se prononcent comme un dactyle; ou n'a point non plus d’égard aux deux monosyllabes»
comme de te. » (Poisson, Traité du ch. grég., il' part., p. 255, 250.)
HYPODIAZEltXIS. — « C’est, selon lo vieux Bacchiusj l'intervalle de quinte qui se trouve entre deux tétracordes séparés par une disjonction, et de plus par un troisième tétracorde intermédiaire. Ainsi il y a hypodiazru.ris entre les tétracordes hypalôn et diézeuKUiénôn, et entre les tétracordes svnenmiénOn et hyperboléôn.» (J.-J.Uoi'sskxÙ.)
HYPODORIEN, — I. Delà première espèce du second mode appelé hypoilorien. — « Lo second mode est le sous-dorien ou l'hypodorien : il est formé de In première octave, dont il est la division arithmétique; c’est un mode mineur et de l’espèce de chant rnésnpycne; il est le collatéral ou le plagnl et lo pair du premier.
« Il commence son octave au la d'en bas, et la finit au la de dessus; commo il est d'une division arithmétique, il B sa quinte dessus et sa quartu dessous, ré, la, en haut, et ré, la, en bas : ce mémo ré, qui commence la quinte et la quarte, est marqué par D. 8a dominante est à la tierce fa au-dessus de sa finale, comme tous les modes plagaux ont leur dominante en dedans leur quinte, plus ou moins éloignée de la finale.
Octave. Notes essentielles.
» grtr~~ii neuve. a », n
D-p 1 -y Division etannte. -S » .il Dominante.
A’ « V Otuve. •»— ?
« Le second mode, commo le premier, a ses progressions et ses transitions du ré au la, plus fréquentes du ré an fa sa dominante, sur lesquels il fait ses repos ; mais, outre ceux qui se font sur la finale, ils doivent être plus rares sur le la que sur le fa. sur lequel il doit plus rouler ; il peut aussi avoir ses repos sur l'ut, quelquefois sur le mi, et enfin sur le la d’en lias, môme sur le sol au-dessous de l’octave. 11 est le plus bas de tous les modes.
« Co mode est propre aux sujets lugubres, tristes , modestes , graves , imprécatoires , tardifs, qui expriment la misère et l'affliction. Ou emploie aussi heureusement ce mode
pour les textes qui exprimont l’humiliation, la reconnaissance et l’action de grâces; sa gravité le rendant noble et majestueux dans sos progressions, il convient aussi au x grands sujets, tels que 1a constance, la fermeté, l’admiration, les désirs ; mais tout y est toujours traité d’une manière modérée. » (Poisson , Traité du ch. grég., pp. 210, 211.)
II. De la transposition du sous-dorien. — « Le sous-dorien, ou second modo, peut être transposé en l’élevant h la quarte au-drssus du ré sa finale, pour lors il aura son octave, depuis ré D jusqu'au ré d ; sa finale sera G, et sa dominante h sa a la tierce mineure par le moyen du bémol. » (Ibid., p. 218.)
III. Des premier et deuxième modes mixtes ou connexes. — «On trouve dansions les livres de chant des modes qui font partie de l'authente et partie du plaçai, qui pour cela sont appelés mixtes ou mêlés cl joints ensemble dans une mémo pièce.
« Le plus grand nombre île ces sortes do, modes esl do premier et du second qui, étant compairs et allinaux, sc marient, pour ainsi dire, très-bien ensemble. Les exemples en sont jdus communs |>our les répons que pour les autres pièces.
« Tels étaient dans les ancicus livres le répons O beata Trinilas, imité dans le nouveau Parision pour le répons Non est similis lui des premières Vêpres do la sainle Trinité, imité dans le nouveau Sénonois pour le répons Divisiones gratiarum de la mêmefête; le répons Duo Seraphim du Itomain et du Parisien; le répons Concédé de tous les saints. La prose VictimœPaschali, l'hymne des Laudes de la sainte Trinité, du nouveau Parisien, sont aussi de ce mode initie. Les antiennes en sont plus rares. » (Poisson, Traité du chant grég., part, il, p. 2 \h.)
HvrODOMEN. — « Le plus gravo do tous les modes de l’ancienne musique. Euclide dit que c’est le plus élevé ; mais le vrai sens de cette expression esl expliqué au mot kijpate.
« Le mode hgpodorien a sa fondamentale une quarte au-dessous de celle du mode dorien. Il fut inventé, dil-On, par Philnxène; ce mode est aOeclucux, mais gai, alliant la douceur à la majesté. » (J. -J. Boisseau.)
HYPO-EOLIEN'. — Du sous-éolien ou htjpoéolien, c'est à -dire de ta seconde espèce du second mode, dixième mode. — « I.’liypo-éolien ou dixième mode est formé de la cinquième octave dont il est la division arithmétique. C’est un mode plagal mineur cl de l’espèce de chant mésopyene. Les modernes l’ont mis du second mode, parce qu’il a la même progression d’octave cl la mémo division : savoir, la quinte au-dessus de sa finale et la quarle au-dessous, semblables ; mais il est aisé de remarquer que la quarte n’est pas la même, le sous-dorien ayant ii sa lierre un si qui fait tierce mineure, au lieu que le sous-éolien a à sa tierce fa, qui fait une lierre majeure.
• Quand on réduit ce mode au second, il faut nécessairement un bémol sur la corde si.
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lion des éléments d'un art si simple et si naturel. On ne doit point être étonné que l'ignorance des principes fondamentaux ait causé tant de confusion, en sorte que la plupart des chantres n'entendent rien, et ne peuvent comprendre la difTéreoce de ces Diodes. Qui pe connaîtra, par exemple, qüe le chant de l’Antiphonier romain moderne et certains autres, ne saura pas véritablement le plain-chant.
« L’octave du douzième mode est du toi G au toi g, sa division est & l'ut, sa dominante au mi e, sa finale et sa division sont sur la même note ut c,
Octave. Noies essent,
— *[| Octave. | * - — n
r | H Dicta, et fia. I tléii. el Dom. C —
Octave. I r
• Ce mode a les mêmes qualités et propriétés que le sixième, mais il est plus animé, plus diversifié, plus noble, plus tendre el plus onctueux. » (Potssos, Tr. du ch. grig., part, il, p. 335-337.)
Traniposition de Chypo-ionien. — « Ce mode se peut transposer en l'élevant h la quarte au-dessus de sa finale, mais il n'est pas d'usage, nous n’en trouvons point d’exemples. Il lui fnudroil, comme dan» la position de rhypn-lydten, plusieurs bémols: il est toujours' mieux dans sa position naturelle.
« On trouve des modes mixtes du cinq et sixième. C'est ce qui se fait lorsque l'un emprunte île l'autre ; comme dans le chant de U passion , les notes ri mi fa, qui A Paris terminent ordinairement les paroles du Sauveur, sont empruntées de l'octave du sixièmo mode et se réunissent au cinquième. De même le sixième mode emprunte quelque-, fois l’élévation du cinquième, comme on le voit dans lo répons Christut du samedi saint à Paris, ci-devant.
« On trouve beaucoup d'exemples de ce mélange pour le sixième, mais cela n'arrive que par échappée, la progression du mode se retrouve bientôt dons son état naturel. Ceci doit s'entendre des pièces de l’Antiphoçler.
• Presque Ions les livres graduels sont remplis Je répons graduels, dont le corps est'du sixième modo, et le verset du cinquième son aulhente ou supérieur, ce qui produit un effet très-gracieux. Ordinairement le gros du. choeur chante le répons, et qui ou deux députés chantent le verset.
« Cet exemple si fréquent prouve que ce qui se chante par une seule ou deux ou trois personnes, peut avoir plus d'élévation et être plus vif et plus animé que coqui se chante par tout le chœur. • [Ibid., p. 339.)
Hvro-ioatEv. — « Lo second des modes lie l'ancienne musique, i l commençant per le grave. Kuclide l'appelle aussi hypo-iaslien et hypophrygien grave. Sa fondamentale est imic quarte au-dessous de celle du mode ionien, » (J.-J. Rousseau.)
H YPOLYD1EN. — De la première etpève du six inné mode, eu de ThyuoUjdien. — • Lo sixième, dans l’ordre et I arrangement des modes du chant, est l'hypolydien ou souslydien. Il est formé de la troisième octave fondamentale dont il est la division arithmétiques d est pair, plagal du lydien et de l'espèce de chaut oxypyene ou majeure. Son octave commence à l'ut d'un bas C, et sa termine A I'u< d'en haut c, sa finale est au fa, sa dominante est A la tierce majeure la a au-dessus de cette finale : ses repos, outre sa finale, sont A sa dominante, Asus deux octaves ; mais plus ordinairement A celle d'en bas, A la tierce au-dessous de sa finale, et quelquefois A la seconde parfaite au-dessus, mais rarement. Ce mode, pour éviter le triion, no va guère sans le bémol, mais si on trouve quelquefois le ti ou bécarre A la quarte, c’est une marque qu’il n'a le bémol que par accident, et qu'il ne lui est pas essentiel , comme aussi quand la corde nti n'est point variante, il est yraiincot bypo-. lydien.
Octave. Notes essent.
r Ce mode est propre aux textes dévots, tendres, affectueux, pieux, de congratulation, d'actions de grèccs, de prières, de confiance, d’invitation, de lamentation, de deuil, de tristesse, de commisération, de joie modérée, de douceur et d'amitié. Il joint la grandeur et la gravité A la joie et A l'affabilité. 11 faut, dans sa composition, faire attention A en toucher les cordes par degrés presque conjoints, éviter les bondissements et les sauts, qui sont contraires A la douceur et A la modestie de ce mode; quoique pour quelques expressions extraordinaires il peut, mais très-rarement, emprunter quelques notes du cinquième, mais sans bondir ni sauter.
« On peut transposer le sixième mode, en l'élevant A la quarte au-dessus de sa finale: pour lors le ti changé en ta par le bémol deviendra sa finale, le rè d sa dominante, et son octave sera depuis fa F jusqu’à fa f. On n'en trouve point d'exemples dans les anciens livres. » (Poisson, Traité du ch. grig., p. 318, 335.)
De la psalmodie du sixième mode. — « Dana .a plupart des églises, la psalmodie est la même pour les deux especes du sixièmo mode, ou plutôt on ne les distinguo pas l’un de l'autre; cette psalmodie est aussi la plu& simple et la moins variée.
« Aux fêtes simples et aux fériés on fail l'intonation toute droite, comme 'dans le» autres modes ; la médiation et la terminaison sont de même qu'aux offices plus solennels. Ce mode n’a que cette terminaison. *. (Ibid., p. 350,341.)
Htpolydiek. — Le cinquième mode de
RYP
DICTIONNAIRE HYP 70<lç
de l'ancienne musique ,en commençant par le grave. Euclide l’appelle aussi hypa-iastien et hypophrygien grave. Sa fondamentale est une quarte au-dessous de celle du modo
^«'Euclide distingue deux modes hgpo- Ujditns ; savoir, l’aigu, qui est celui de cet article, et le grave, qui est le même que l.'hypo -éolien.
« Le mode hypolydien était propre aux chants funèbres, aux méditations suhlimes et divines ; quelques-uns en attribuent l'invention à Polyioncste de Colopbun, d’autres à Danton l Àlhénièn. » (J.-J, Rousseau.)
HYPOMIXOLYD1EN (Mode). — Duhuitième mode, ou de rhttpomixoludien. — « Le huitième mode du chant appelé hypomixolydien est formé de la quatrième oclavofondaotenta'c, dont il est la division arithmétique. Ce mode est le plagal de l'hypermixolydien, pair de l'espèce de chant oxypvcne , ou majeure. Son octave commence au ré D et se termino auréd; sa division au #o< G, qui est aussi sa finalo; sa dominante est A la quarte ul nuliessus do sa finale, et non à la tierce audessous de la dominante du septième son supérieur, parce que cette tierce est sur la corde variante.
« Oulro les repos qu’il a sur sa finale, il en peut avoir encore à sa tierce au-dessus de celte finale, A sa dominante , à la seconde au-dessus de sa finale, A la seconde audessous , et h la quarte qui termine son octave dans le bas et quelquefois même à la note au-dessous do celte octave. Les modernes ont ajouté ce mode, alin qu e le septième ne fût pas sans plagal, dit le cardinal Bons : mais celle raison parolt sans fondement à ceux qui connoisscnl qiie la sourco de tous les modes est dans les sept octaves fondamentales de la gamme différemment divisées.
Octave.
cR ?«.»«■
fl ■ tliv et fin.
C • Octave.
Notes essent.
« Le. huitième mode est doux , paisible , propre pour les narrations, et a un agrément tort naturel : il est harmonieux , il niait à l.'oreille, il est aussi assez pompeux, il n'est jKÙul trop vif; scs progressions se font avec gravité ; il est aussi dépréentoire , on peut s'en servir pour les textes qui marquent le désir do la félicité ou de la gloire qu’on demandoavec larmes ou tremblement, il est, par sa gravité, particulièrement propre pour les traits. Enfin ce mode peut être employé pour tous les textes qui ne peuvent être mis heureusement sur les autres modes; il est, disent les anciens auteurs , un mode presque universel. C'est pourquoi il est si fréquent dans les anciens livres pour les antiennes et pour les répons.
• On trouve dans le Romain en usage parmi nous, et dans les Aulipbouicrs parti-
culiers des diocèses qui > oui plus suivi, un très-grand uombro du répons de ce mode,'; presque tous moulés les uns sur les autres, ce qui doit être regardé comme un défaut , une vraie disetto; une même mélodie si répétée cause de l’ennui et du dégoût. On trouve le même défaut dans grand nombre d’antiennes du septième mode ; il sembla que l anliennc Eece sacerdos magnus soit le modèle delà plupart des antiennes qu’on a adjugées à ce mode, ce qui a rendu cella^ modulation extrêmement triviale.
« La fécondité et la douceur du huitième-, mode font fait choisir par les anciens pour
f;rand nombre d’hymnes des fêtes solenneles ; mais ne pourroit-on pas, sans rien gâter dans la mélodie, réformer ces anciens chants d’hymnes suivant la quantité du vers T quantité que les anciens chantres ecclésiastiques n’observoient nulle part, comme nous, l’avons dit ci-devant. » 'Poisson, Tr. du chanta grig., part. 11, pog. 357-330.)
A propos du Vent creator , Poisson s'exprime ainsi : « Ce chant de Veut, creator Spirilus, qui est du Romain, a souffert divers changements dans différentes églises, et est. néanmoins toujours reconnoissablo. Par exemple, h Paris et en quelques autres église ses, on lui a depuis longtemps donné un«t entrée Irès-cliargéc et fort éloignée de la, noble simplicité qu'on lui trouve dans la plupart des autres églises; mais la fin du, second vers qui insiste dans l'aigu est particulière A Par is , à Rouen el h Beauvais , et, irès-éloignéc de la douceur du chant de» autres églises; peut-être que ces changements n’ont été faits que pour le contrepoint, ce qui,
firouveroit encore que cette nouveauté dans., e chant n'a servi qu’A corrompre l'ancienne beauté du pur plain-chant , suivant le Pape Jean XXU. » (Poisson , loc. cit. , p. 3<j7, 868.)
De la transpoeition du huit ième mode. —
« Si on veut transposer le huitième mode en l'éievant à la quarte au-dessus de sa finale , il aura son octave du G au g., et sa, division au c, qui sera sa finale, sa dominante sera au fa f. » Poisson loc. cit. , p. 371.)
Hïfü»mxolïdien. — « Modo ajouté par Gui d'Arezzo li ceux de l’ancienne musique : c’est proprement le plagal du mode ruixolydien, et sa fondamentale est la même que celle du mode dorien. »
(J.-J. Rousseau.)
HYPOPHRYGIEN (Mode). Du quatrième mode et de set différentes positions. — De la position naturelle et ordinaire du quatrième mode , de ses propriétés, ou de I hypophrygien.— • Lequatrième.dansl'ordredes modes du chant, est appelé hypophrygien ou sousphrygien : il est formé de la seconde octave T dont il est In division arithmétique : il csl plagal et le pair du troisième, do l’espèce de chaut barypyene ou mineuro inverse.
< Son octave commence nu*i B, el finit nu si b ; comme il csl une division arilliincti-
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que, il a sa quiule dessus et sa quarto dessous; sa division est à sa finale mi E ; sa dominante est à la quarto au-dessus de sa finale, c'est-à-dire, à la corde la a : elle est, arec celle du huitième mode, la dominante la plus éloignée de sa finale, pour les modes pairs, mais à la tierce au-dessous de la dominante du troisième son sujiérienr. Ce mode, outre sa finale qu'il ne quitte guère, a ses repos à sa tierce et à sa quarte audessusde sa finale ; & la seconde parfaite , et à la tierce au-dessous , au delà de laquelle il passe rarement, quoiqu’il puisse aller jusqu'à la quarte; c’est celui de tous les modes qui, dans ses progressions , est lé plus resserré; il remplit rarement son octoro dans le lias, mais il emprunte sourent de son aiilliento une ou deux notes au-dessus de son octave.
Octave Notes essent.
« <.e mode est bas, humble, timide, mou, langoureux, propre aux sentiments de componction, de tristesse, de plaintes, de prières, de supplication, de lamentation , du gémissements : il adoucit la colère par sa douceur et sa modestie ; il est engageant , mais il prend quelquefois le haut ton du troisième qu'il imite dans les remontrances , les corrections, les admirations; il est aussi propre à la congratulation , aux récits tristes et modestes ; mais le faux-bourdon nu s'accorde |>as plus avec lui qu'avec le troisième son aullicute; ce qui fait qu'à Notre-Damo de Paris on prend souvent le septième tou avec son faux-lmurdon , pour les antiennes du quatrième, comme le jour de la sainte Trinité pour l'Antienne de Magnificat, Electif. Aussi après le psaume ou le cantique, l’auliuiine sonne très-mal, et paiott, comme elle est effectivement, totalement étrangère à la psalmodie. «(Poisson, Tr.du ch.greg., part, ■i, pag. 261,263.)
De la transposition de l’hgpophrygien, appelée par quelques-uns quatrième irrégulier vu seconde repère (lu quatrième mode, ou du loericn. — « Le quatrième mode se trampose eu l'élevant à la quarte au-dessus de sa filiale; pour lors il commence son octavo au mi E et la tlnitau mi e; ayant la division arithmétique , sa quinte est au-dessus de sa quarte , sa finale au la a , sa dominante à la quarte au-dessus re d. Ce mode s'appelle locrien; de l'espèce do chant barypyene ou mineure inverse ; il a les mêmes proportions que le pur bypophrygien , à l'exception de la note qui est immédiatement au-dessus dosa finale qui est si b. On doit remarquer ue celle corde ti varie dans celle espèce, tant bécarre dans le corps de la pièco , et bémol à la fin lorsqu'il s’y trouve : ce qui fait recomioilie et marque son affinité avec l'hypoplirygien, et même son identité.
» Les correcteurs du chaut romain et quel-
ues autres ont abaissé ce inode à la position e l'Ityponhrygicn ; mais pour cela ils ont évité ia cliulë du la au fa, sentant bien que res notes ne peuvent sonner comme rm ; d’autres ont diésé le fa, afin de faire une tierce mineure aulieu d'une tierce majeure.
« M. Herluison , chanoine de Troyes, n’a pas connu celte transposition de Thypopbrygien, lorsqu’il s'est efforcé, dans une dissertation sur les douze modes du chant ecclésiastique, de l'adjuger à l'bypo-éolion , ut a prétendu en trouver les notes essentielles qans lo verset du répons graduel flcec die t ; en conséquence de celte idée, il a rangé au second mode, ou plutôt au dixième, le vrai locrien dans le traité du chant qu'il a fait imprimer à la tête du Psautier et des Communs pour l'église de Troyes.
« Quelques églises, comme celle do Sens , pour distinguer le locrien du quatrième commun, l'ont appcléqualrième irrégulier.» (Poisson, loc. cil., pag. 279, 280.). . .
Tel est ce modo marqué par ce vers: El qitandoque per A Quartum finire ridebit.
De la teconde espèce du quatrième mode appelé hypomixolocrien. — « I.es anciens ont rejeté cette seconde espèce du quatrième modo. Elleso forme de la division arithmétique du 1a sixième octave qui est appelée bâtarde ; elle s’appelle hypomixolocnenne ; c’est-à-dire , sous-locrieitne ou quatrième mode dans les sons aigus ; d'autres l’appellent bypoplirygienne.
« Quoique les anciens aient rejeté celle espèce de chant , aussi bien que le double troisième, dont nous avons parlé, néanmoins on trouve quelques exemples du celui-ci dans les livres de chant de Paris , de Sens , et peut-être ailleurs. Tels sont l'invilatoire du jour de Noël avec le psaume Venifr qui y est joint, raison pour laquelle cet iuvitatoire, et autres semblables, est marqué par in B, ce qui se trouve conforme à ce vers : Terlius et quartus in B.
» A Paris, on donne dans ce mode (le locrien) la psalmodie solennelle aux cantiques évangéliques , comme ci-devant en l’élevant à la position du locrien.
« Les modes mixtes du phrygien et de l'hypoplirygien ne font point une espèce particulière et sensible; ils empruntent l'utt de l’autre, le premier pour s’abaisser, l’autre pour s’élever, mais cela ne se fait que comme par échappée, ainsi que nous l'avons déjà remarqué , et ces pièces reviennent promptement à leur mode naturel ; ce qui fait qu'elles n’ont jamais été regardées comme une espèce particulière de modes mixtes.
« L’bymne Te Deum laudamut est du quatrième mode partout , mais d'une espèce singulière ; elle ne marque son mode par la finale de ses versets que vers le milieu, les premiers se terminent à la tierce audessus qui est médianle de ce mode, quetques-uns à la dominante^» (Poisson, loc. cil. pp. 281, 282, 289, 290.)
llveopHRvr.iBN. — « L'n des modes de l'ancienne musique dérivé du mode phry-
MP
gicn, dont la fondamentale était une quarte au-dessus de la sienne.
« Euclide parle encore d'un autre mode hypophrygien au grave de celui-ci : c'est celui qu'un appelle plus correctement hypo-ionien.
< Le caractère du mode hypopnrygim était calme, paisible et propre a tempérer la véhémence du phrygien. Il fut inventé, dit-on, par Damon, J’ami de Pylhias et l'élève de Socrate. > (J. -J. Rousseau.)
HYPOPROSLAMBANOMENOS. — « Nom d'une corde ajoutée, à ce qu’on préfend, par Gui d'Arczzo un ion plus bas que la proslamlinnomène dos Grecs t c’esl-è-dire, au-dessous de tout le système. L’auleur de celte
L — Huitième degré de l’échelle dans la notation boétienne, correspondant au second si, et le troisième degré du système îles cinq syllabes, au moyen duquel, suivant M. Félis, Guido désigna l'échelle générale des sons.
Cette lettre, dans l'alpoaoet des signes des orne-ments du chant de Romanus, indiquait, dit M. Nisard, que ia note initiale d'un psaume doit être chaulée au-dessous de la note finale du psaume précédent.
1 1 U A O. — Terminaison par les voyelles àeSpirilui sancto, de même que K U O U A K est la terminaison de Seecularum amen, par la consonnance des vocales. Mais celte première abréviation est peu usitée.
IALÈME. — « Sorte de chant funèbre jadis en usage parmi les Grecs, comme le linoi chez le même peuple, et I emaniros chez les Egyptiens. » (J.-J. Rousseau.)
IMIl'ATION. — L'imitation, dans le sens général, est une chose si naturelle à laquelle chacun de nous est si enclin, qu'elle a lieu le plus souvent à notre insu, et que nous sommes les derniers è nous apercevoir que nous imitons telle ou telle personne dans sa manière d’agir, de parler, de chanter.
L'imitation, en musique, est uno ligure tellement naturelle aussi, qu'elle naît de l'enchatnemeut des diverses parties harmoniques, enchaînement tel qu’une ou plusieurs parties, se superposant à une première , sont conduites a imiter les formes sous lesquelles cette première se sera présentée.
Cette interprétation que nous donnons ici , est conforme b ia théorie musicale. M. Fétis dit « que cet enchaînement des phrases harmoniques conduit souvent è imiter, même sans dessein, certaines formes d'une voix par une autre. • (TraiUde l'harmonie et du contrepoint, p. 72.)
La phrase qui doit être imitée s'appelle anUcedent. On donne le nom de conséquent h I1 imitation.
« L'imitation , dit encore M. Félis (ibid.), peut se diviser en trois genres principaux : le premier est l'imitation proprement dite.
nouvelle corde l'exprima par Is lettro r de l'alphabet grec, et de là nous est venu le nom de la gamme, > (J.-J. Rousseau.)
HYPORCHEMA. — c Sorte de canliqtio sur lequel on dansait aux fêles des dieux. •.
(J.-J. Rousseau.)
HYPOSYNAPHE. — « C’est, dans la musique des Grecs, la disjonction des deux tétracordes séparés par l'interposition d’un troisième létracorde conjoint avec chacun des deux; en sorte quo les cordes homologues de deux tètracordos disjoints par hypoeynaphe ont entre elles cinq tons ou une septième mineure d'intervalle. Tels sont les deux tétracordes hypatôn et tynemminôn. «.
(J.-J. Rousseau.)!
qui peut être interrompue lorsque la marche de la composition y oblige : le second , où. l'on s'impose l’obligation de continuer l'imitation exacte jusqu'au bout, est appelé canon ; enfin, le troisième, qui est périodique, prend le nom de fugue. Toute composition scientifique appartient plus ou moins è l'un de ces genres, a
IMMOBILES et MOBILES (Sons). - «l es musiciens mettent une autre espece de distinction entre les chordes de ce système (lesystème des tétracordes grecs), en veüe do laquelle ils appellent les unes stables ou immobiles, les autres mobiles. Les immobiles, sont celles qui ne varient point dans la distinction des genres , mais qui demeurent toujours dans la inesme teneur, ainsi que font les exlreines des télracliordes, qui sont toujours les mesmes en chaque genre. Lus mobiles au contraire sont celles que Ton a. coUtume do changer dans la mutation des genres, et qui ne demeurent pas toujours, en un mesino son ou teneur : comme sont ceUes qui sonl entre les extrêmes des telrochordes. Les immobiles donc répondent au mi et au la du système d'Arctin (Gui d'Arezzo), auxquelles KA ré du protlambanomenos est ajouté, de sorte qu'elles sont sept en nombre, sçavoir est, proslambanomenae^ hypate hypalon, hypuLc meton, mese, paramese, nele dieieugmenon, et nete hyperboleon. Les mobiles sont toutes les autres qui sont comprises entre cellcs-cy, sçavoir est, parhypale hypalon. et Uchanos hypalon ; parhypale meson, et lichanoe meton ; trite (licuxegme non, et paranele dicuzrgmenon ; trite hyperholeon, ol paranele hyperboleon. » ( La science et la pratique du plain-chant , par Jumilhac, p. 77, 78.)
IMPAIRS (Modes). — Les quatre premiers, modes du client ecclésiastique furent trouvés, comme Ton sait, par saint Ambroise, Ces modes étaient :
ré lui fa toi la tt Hl ré
mi fa sut la li ni ré mi
fa set la ai *1 ré mi fit
toi la >i .ul ré mi fa
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Au temps ue sium firégotre, ces ino tes étant devenus insuffisants, ce Pape lit dériver de chacun des premiers, un second mode auquel il donna pour point de départ la quarto au grave du mode primitif, en sorte que le son qui dans celui-ci était le principal se trouva placé le quatrième dans le mode dérivé. Ainsi le mode :
ri mi fa loi la si al ré, par le renversement de la tonique à la quarte inférieure, donna naissance au modo :
la si al ri mi 'a soi la , et ainsi des autres.
Il en résulta que les quatre premiers modes engendrant chacun un second, un dérivé, ne se présentèrent plus dans le même ordre. Au lieu de les compter par premier, second, troisième, quatrième, »n les compta par premier, troisième, cinquième , seslième, par l'intercalation des modes dérivés. Ceuxci furent appelés authentes ou authentiques, supérieurs, et les autres plagaux, collatéraux, inférieurs, etc. Enfin, à cause de la
filace que les uns et les autres occupèrent, es dérivés furent appelés pairs, les premiers impairs.
IMPARFAIT. — a Ce mot a plusieurs sens en musique.
< Le temps ou mode imparfait était, dans nos anciennes musiques, celui de la division double.
« Une cadence imparfaite est celle qu'on appelle autrement cadence irrégulière.
• Une i ousonnance imparfaite est celle qui peut être majeure ou mineure, comme la tierce ou la sixte.
• On appelle, dans le plain-chant, modes imparfaits ceux qui sont défectueux on haut ou en Las, et restent eu deçà d’un des deux termes qu’ils doivent atteindre. »
(J. -J. Rousseau. ;
IMPOSER L’ANTIENNE, imponere, imperare, injungere, prœcipere.pracinere. — C’est entonner une antienne et imposer en quelque sorte & un autre l’intonation qu’on a prise ; ce qui, pensons-nous, rentre dans le sens déporter l'antienne. « Reliquœ anliphonæ imperantur religiosis presbyleris et antiquis per illos.qui exsequuntur officium cantons : antiphona vero de Benedictus semper imperatur Dompno abbati Dominicis diebus et festis apostolorum, et magnis et simpli—
cibus duplicibus, si præsens fucrit In
diebus vero trium leclionum non imperatur prædicta antiphona, sed incipitur per ilium, qui exequitur officium cantoris. {Or dm. mss. S. Pétri Aureœ l’a/.). Le même Ordinaire dit encore : • Psalmo sic finito, unus de cantorihus pracipiut antinhonara de Magnificat Dompno abbati, et abtias dieat antipbonam, videlicet, respero autem sabbali.»
Un autre manuscrit de l’église de Cambrai fol. 6, v*, dit : « Cantor major procedit in
clioro in capa sua præcipieog O majori-
bus per ordinetn. >
Lorsque le custode du cbeeur, custos chort,
demande au chantro à porter l’antienne a un des chanoines, on dit alors qu'il requiert l’antienne, requirit antiphonnm\: quam u runtore requirit , quia ab eu omnia requiruntur. (Voy. Du Casc.e, au mol Requirere.)
On dit aussi imposer le psaume, les ’itanies, imponere psalmum, Itlantam. • Scliola vero ad nutum diaconi impoint litaninm. » ( Ordo romanus.) « Quo loco idem celebialor moi pit Te Beum laudamus , iujungenle majore cantorc. » Ordin. eccl. Camer,, ms., fol. 1, r*). (Ap. Du Casue.)
— L’Ordinaire do l’église cathédrale d’Orléans nous apprend qu’un chaîner fut condamné è un jour de prison.au pain et b l’eau, pour avoir entonné l'introït Marui'l, au lieu de Sacerdotes. [Ibid., p. 187-188.)
— « A Laudes et b Vêpres les enfants de chœur (dans l'église de Saint-Jean de Lyon) aussi bien que ceux de l’église do Vienne, imposent les deux ou trois premiers mots des antiennes, en sorte que cela fasse un sens; et dos perpétuels ou des chanoines, selon les fêtes, imposent les psaumes. — Il y a encore quelque chose de plus rigoureux dans l’église collégiale des chanoines do Saint-Just, où l’on observe très-exactement tout ce qui se pratique è Saint-Jean de
Lyon Si un chanoine ou un perpétuel
de Saint-Jean impose mal une antienne, on le chasse du chœur pour cet office, et un autre recommence l’antienne. Voilé comment on usent des personnes è qui le culte de Dieu n’est point indifférent, et qui ne font point son œuvre avec négligence, de peur u’encourir la malédiction de Dieu, prononcée par la bouche de son prophète. C’est là le vrai moyen de contenir chacun dans son devoir. » (Voyages liturgiques, pp. 62 et 70.)
IMPROVISATION. — «L’orgue, dit-on communément, est l’instrument do l’imprévu; il faut donc, pour en toucher, être toujours prêt à improviser.
• C’est là une dos erreurs qui, plus d’uno fois, ont perdu l’orgue, et qui, maintenant encore, l'empêchent de se relever.
• Je proteste doue contre la fureur d’improvisation qui s’est emparée des organistes italiens, espagnols et français. Depuis un siècle, il n’y a qu’une école qui sache loucher l’orgue et qui sache écrire pour l’orgue, c’est l’école allemande; or, elle compte un si petit nombre d’improvisateurs, que, maigre la hauteur de leur talent, hauteur prodigieuse, fondée sur la science la plus exacte et le sentiment le plus grave, on peut dire de l’école allemande quelle n’improvise pas : elle lit.
• C’est en lisant qu’on est sûr de n’offrir à Dieu que le résultat d’une pensée mûrement réfléchie, et de retremper son imagination à la source des grands maîtres.
C’est en improvisant qu’on est sûr de parler étourdiment, incorrectement, de compter sur son imagination, et d’y compter toujours; comme si I imagination, abandonnée à elle seule, n’était pas la folio du logis.
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« L'improvisation perpétuelle est surtout mauvaise en ce qu’elle tend à substituer le gtnlt irréfléchi dfun seul individu aux exienccs d'une grave assemblée, le caprice
la science
< Car l’art aussi subit ces aeux lois, dont la première est exploitée par les ignorants et les paresseux, la seconde par les travailleurs, qui cherchent franchement la science et l'expérience. La nécessité de préférer la musique écrite, comme fixant et agrandissant la langue musicale, est de
toute évidence. .
« Malgré ce que j'ai dit contre la fhreur d'improviser, qui usurpe b l’orgue les’droits sacrés d'une lecture sévèrement choisie, l'improvisation sera toujours la manie du plus grand nombre.
« Improviser, c’est bientôt dit. On se figure avoir improvisé, quand on a jeté au hasard quelques phrases sans unité
o Improviser , c’est lire, sans doute, è livre Ouvert dans son imagination, mais y lire quelque chose, et non pas rien; c'est y déchiffrer une idée nette, complète, bien conformée, ayant tous ses membres, avec le mouvement et la vie; un thème enfin et ses développements naturels; des formules arrêtées, précisés, avec toute la symétrie et l’élégance do leur application. Pour parler ne faut-il pas avoir quelque chose à dire?... La mnsiquo n'est nas un assemblage de syllabes; c'est une langue avec sa syntaxe et son but, qui est celui d’exprimor une idée? Qu’est-ec encore une fois qu’une idée , ou, comme nous l'avons dit, un thème avec ses développements? C'est une mélodie régulière soutenue d’une régulière harmonie. Quelquefois la mélodie est contenue dans l'harmonie môme, et comme roulée dans les feuilles et les fleurs déco bouquet offert A Dieu par l'âme de l’organiste.
-« Toute idée musicale est soumise à une mesure, et l'assemblage de ces mesures h un rliylhme. La mosure règle la quantité et la longueur .des notes , et le rnythiiie classe d une manière parallèle un certain nombre de mesures, les unes en face des autres. Vous adoptez une mesure uniformo pour tout votre morceau, pour toute votre idée: ainsi, la mesure à deux temps, jn suppose; et vous gardez ce genre de mesure pour toute la durée de voire discours musical. Le mouvement de votre iinaginaiion exige-t-il, comme cela se voit souvent chez les grands auteurs, que vous changiez de mesure; que, par exemple, vous passiez des deux temps aux truis? Ce sera encore pour une certaine masse de mesures, et non pour une ou deux seulement; autrement vous ressembleriez è ces poulains échappés qui, du pss le plus tranquille, passent au galop pour une ou deux secondes, puis s’arrêtent aussi brusquement, puis avancent, puis reculent, et fout en un clin d'œil tous les tours que leur dicte la panique ou quelque autre instinct capricieux.
« L’affaire du rhythuie est moins sensible au premier abord; il ne s'agit que do s'y exercer. Le rhythmo ne s’entend ici que de lu carrure des phrases ou de leur parallélisme. Il oppose à une phrase de quatre, six ou huit mesures, une autre phrase de même calibre; on no sent pas toujours, h la première audition, si la carrure est exacte; il faul le vérifier; car ce parallélisme est de rigueur, pour la satisfaction de l'oreille, comme pour la complète exposition d'une idée - . . .
« En analysant dos fragments de grands maîtres do récolc musicale religieuse, on trouvo quelquefois à la fin de leurs pièces, en manière de péroraison, un certain nombre de mesures excédâmes, et soutenues par une note de pédale; mais ce n’est qu’une exception h la règle généralo que nous venons de poser; exception qui ne se rencontre qu’à cet endroit final, et qni s'appuie sur une tradition sacrée, quasi liturgique On sait que le plain-chant est une parcelle de l'ancien syslème de musique, qui ne parait pas avoir connu celui que nous pratiquons aujourd'hui; et, par conséquent, la mesure nous semble être un des signes distinctifs de la musique moderne. Or, au temps de la musique non mesurée, lerhjtljmc suivait surtout lu direction que lui imprimaient les paroles, et ces paroles «'étaient pas toujours rimées ni même scandées, témoin les antiennes de plain-chant. A la Un des pièces de musique religieuse, on réservait toujours pour l'Amen un certsin nombre de mesures, sans affecter un rbythme bien marqué, sans trop s’occuper du rbythme qui avait gouverné la pièce totale. C’est encore cet Amen, cet Alléluia, qui se reproduit aujourd'hui dans toutes les pièces de la grande école d'orgue, même dans l'école protestante, qui continue, sans le savoir, de termiuer ses chefs-d'œuvre par ce signe do tradition catholique.
« Comme tradition de musique sans mesure, mais non sans rbythme, nous avons encore dans le système moderne le récitatif et ses dérivés, comme les points d'orgue et les rQlenlitetemenls ; mais, è part ce ftt/t nombre d’exceptions, la mesurcet le rhy tiirnc sont les éléments nécessaires de toute musique, par conséquent de toute improvisation mesurée.
« Résumons-nous: pour improviser, c’eslè-dire exprimer une idée, commencez par avoir une idée.
» Mesurez-la.si vous voulez qu’on lasuive. Rhylhmez-ln, si vous ne voulez pas l'estropier, c'est-è-dire la jeter en ce monde avec un corps sans tète, ou deux têtes saus jambes ni bras
< L’improvisation n'cst-elle pas un don naturel? Peut-on s’apprendre à avoir des idées? L'un n’eropêcne pas l'autre :,
Nascunlur poelx, fiant ornières.
« Vous ne serez pas né poète, mais vous deviendrez orateur. Et si vous refusez U'au-
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«rendre O devenir improvisateur, vous n’en iuipiov iserez pas moins, et vous le ferez trèsmsl, contrairement 0 toutes les règles de i’art et du goût.
< Sans doute, les hommes naturellement Inspirés pourront toujours, à travail égal, dépasser les inspirations acquises, parce que leur imagination est une mine féconde qui augmente les ressources du travail; mais rarement les inspirés par nature travaillent autant que les autres-, et ceux-ci ont, surtout à l’orgue, un avantage qui fuit ordinairement les iuiprovisatcuts naturels, c'est l’esprit des combinaisons scientiliques, esprit nécessaire à la richesse d’harmonié religieuse. Les improvisateurs naturels sont plutôt mélodistes, parce qu’il est plus facile d’entasser des phrases sans contrepoint que de concevoir a la fois un chant et sa basse harmonique; ils sont si fort habitués à être servis & l'instant par leur imaginai iou chanteuse, qu’il leur répugno de chercher quoi que ce soit, et pour harmoniser il faut chercher, chercher beaucoup, ils n’aiment pas plus à lire qu’ils n'aiment à chercher; aussi, rarement réunissent-ils la double puissance de l'harmonie et de la mélodie , la double qualité d'improvisateur etde lecteur...
« L'exercice suit la volonté. Lisez et écoutez beaucoup de Irès-bonue musique; analysez-la de mémoire d'abord, afin d'habituer votre imagination à se passer du plumes et de papiers. Quand vous écrivez, jetez à grands traits les premières mélodies qui vous viennent à l'esprit, eu indiquant sommairement les principaux effets d’harmonie. Soyez ru pitié et clair. Comptez bien vos mesures; accouplez-les ou rhythmez-les; apprenez vos mains et vos pieds à étayer cette simple surface mélodique avec une basse et des interludes convenables. Répétez cela jusqu’à ce que vous puissiez librement exprimer, sans les avoir sous les yeux, nonseulement vos propres idées, mais surtout celles des grands maîtres; et votre imagination, ainsi fortifiée par un aliment continuel de musique transcendante et de recherches sérieuses» deviendra bientôt féconde
autant que variée » (fie l'orgue, par
M. Joseph ltÉuNien, pp. 451 à 459.)
1NH ARMONIQUË, adj., gui n'admet pas oh exclut l'harmonie. — On dit qu’une tonalité ou un système musical est inharmonique, lorsque cette tonalité repose sur une gamme dont les intervalles sont inappréciables et très-rapproehés les uns des autres; è raison même de celte multiplicité de degrés, il est impossible qu'une pareille tonalité comporte l'harmonie. Telle est la tonalité des Arabes et des Indous, et généralement toutes celles qui remontent è l'antiquité. Ces tonalités sont visiblement basées sur l'institution de la parole, sur l’alliance étroite de la musique et du langage dans les premiers Sges, étoiles ont dans la parole leur harmonieessentielle. L'orgaue vocal, dans la parole, parcourt effectivement des intervalles indéterminés, inappréciables , des iuQexious en rapport
avec le sens intellectuel que la personne qui parle veut mettre eu lumière, et avec le sentiment ou la passion qui l'aniine. Mais & mesure que la musique, auxiliaire de la parole dans l'antiquité, s’est détachée du langage pour vivro d’uno vie propre et so développer dans son énergie interne et sa sphère particulière, elle a été contrainte de chercher dans une distribution d’intervalles fixes, distincts et précis, les éléments d’un sens propre qui fût pour l'flme sensible ce que le sens de la parole est pour l’âme intellectuelle. Alors l'élément de l'harmonie esl venu s’olfiir comme complément de ce sens. Telle est la tonalité moderne.
Le plain-chaut est mélodique. liA j'incline è croire qu’il l’est essentiellement, c'est-àdire que l’harmonie le détruit dans son essence.
INSTANT. — On appelait instant un signe de durée représenté dans la notation par la semi-brève, et qui étant considéré comme la parcelle de durée la plus faible qui pût être perçue par l’ouie, était réputé indivisible. « Vers le xirsièclo, dit M. Chasles ( Catalogue des manuscrits -de la bibliothèque de Chartres, 1840) , on a substitué au mol atome employé, dès lo vin* sièle, pour désigner la 376' partie de lo»/en/um qui répond à notre minute actuelle, le mol instant qu’on trouve dans le Grttcismus d’Ebrard, dans la Géométrie d’Hugues do Saint-Victor, restée manuscrite, et dans- lo nassago suivant du ms. 980 du fonds de la Sorliouiie.de la Bibliothèque nationale de Paiis : Jnstans pars teinporis cujus nuit a pars • st . Momenlum vero pars temporis est constant ex dlxiii instunlibus ; mtnutum quoque est m momentis callectum ; punctum vero, etc. »
Au m" siècle, le temps musical, tempus harmonicum, qui était regardé comme l’unité de durée, so divisait en trois parties égales, et ces parties étaient des instants, inslanlia. Musica mrnsurabilis et peritia modulations sono canluque consistent armonico lempore mensurala , dit Jérôme de Moravie. Tempus fliitem i arrnonieum i prout Itic sumilur, est distinctus tonus resolubilit in très intlancias. Instant vero hic tumplut est illncl minimum et indivisibile, quodin sono auditas clore et distincte potest perciperc (chap. 25.)
il en était autrement à une époque plus ancienne, et c’est encore Jérôme de Moravie qui le dit. Ce qui , au xn* siècle, était appelé instant, était conuu sous le nom de temps par ses devanciers ; mais il préfère l’opinion des modernes, c’est-à-dire des musiciens de son époque : Quod etiam, apud celer et . die ebatur tempus; sed modernorum, ut videtur , m elior est opinio, qui scilicet in lempore armonico molui subjecto surressionem ponunt. [Ibid.)(Vog. l’ Histoire de l'harmonie au moyen dge, par M. de Cousskmaekr; Paris, Didron, 1852, in-4-, p. 142.)
INSTRUMENTAL. — « Qui appartient au jeu des instruments : tour de chant instrumental ; musique instrumentale. >
(J.-J. Rousseau.)
Ikstruuextal. — • Qui se rapporte aux
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instruments. On dit un concert instrumental, pour un concert où l'on n'entend que des instruments. On appello composition instrumentale la musique qui est écrite pour les instruments, s (Kétis.;
INSTRUMENTATION. — Art d’employer les instruments dans l'orchestre, de les grouper et de disposer leurs timbres de la manière la plus favorable A ['«pression, el A produire de beaux effets de masse, de détail el de contraste.
INSTRUMENTS. — Nous pourrions nous Itorner ici A reproduire la déûnilion générale les instruments donnée par M. t'élis. Suivant ce théoricien, les instruments sont des « appareils deslinés A produire des sons A l’imitation de la vois humaine, et A former des concerts paria réunion de leurs timbres. On divise communément les instruments en quatre sections principales, savoir : 1’ les instruments A cordes; 2” idem A vent; 3- idem A percussion; A' idem A frottement et A corps métalliques ou vitreux. La classe des instruments A cordes se subdivise en instruments A cordes pincées, A archet et A clavier. Parmi les instruments A vent, on remarque ceux du genre des Utiles A tuyaux, A bouche ou A bec, ceux qui se jouent avec une anche ou languette vibrante, et ceux qui ont une embouchure en cuivre. Les instruments de percussion renferment deux classes, les tambours ou instruments A peaux tendues, et les timbres de diverses formes. Enfin les instruments A frottement sont tes harmonicas, les fers harmoniques, les plaques, etc. »
L'orgue étant en effet pour nous l'instrument religieux par excellence, ou plutôt lo seul instruntenl religieux, la déllmtion cidessus suffit amplement A un dictionnaire du genre do celui-ci. Nous savons bien qu’au moyen Age, une foule d'instruments étaient admis dans les églises; on peut en voir l'énumération dans la brochure de feu Bottée deToulmon, intitulée Diuerlatian >ur les instrument» de musique employés au moyen âge ; in-8\ Paris, Duverger; mais ces instruments n’en étaient pas pour cela plus religieux. C'était, comme aujourd’hui, la musique mondaine faisant irruption dans le temple. Contentonsnous de rappeler que le Cérémonial des évêques, après avoir interdit A l'orgue des rhanls profanes et lascifs, ajoute ; nec alia instrumenta musiealia, rasna o»gakum, addantur: el que le premier concile de Milan, tenu en 1565, et présidé par saint Charles Borrotuéo, proclama la sentence que l'Eglise n'ouvre scs portes qu’à l'orgue seul : Organo tantum in ecrlesia locus sil; tibia el reliqua musica instrumenta excludanlur (t. XV Cône, ad Lia., n. 296). Selon Egidius, c» fut au XII’ siècle que l'Eglise adopta délimlivcinenl l’orgue, A l’exclusion do tous autres instruments, car ils introduisaient dans le temple les abus du théâtre : Hoc solomusico instrumenta utitur Ecctesût in divertis cantibus, el m prosts, in sequentiis el in hymnis, profiter abusum histrion um ejectis aliis com~ «umifar instrumentis. (Cité paiM.J.RÉssia*
dans son .ivre De l'orgue, p. 18t) El un de nos plus illustres prélats, S. E. Monseigneur de Donald, archevêque de Lyon, s’est montré fidèle à ces traditions, lorsque, dans un mandement dont tous les artistes chrétiens ont gardé la mémoire, il a exprimé la voeu que l'orgue fût le seul instrument adopté dans les églises de son diocèse. Nous nous ferions un plaisir de citer les («rôles de l'éloquent prélat, si, en même temps, il n'oût cru devoir consacrer l’usage de l'accompagnement du plain-chant par l'orgue ; opinion que nous avons le regret do uc pouvoir partager, car, selon nous, l'harmonip, même consonnante, est destructive des divers caractères des modes ecclésiastiques, et, sous ca rapport, l'orgue d'accompagnement noos parati avoir porté le derniet coup A la tonalité grégorienne.
Quant à l'introduction en France de la musique dans les églises c’ust-A-dire des instruments, il est bon d'en montrer l'origine. L'auteur de l'Histoire de la musique el de tes effets (t. IV, p. 8i) dit qno cette introduction est due A Catherine de Médicis, princesse italienne, et que cette reine, « ayant poli et formé sa cour A ses manières, la musique devint tout A coup A la mode dans les toit] pies, comme jtir les théâtres et dons tes ruelles. » Le même écrivain nous apprend que Campra futle premier qui eut \e crédit de faire entrer les violons dans le chœur de Notre-Dame de Paris.
INSTRUMENTS ne sos, ntHiRiCx. — Dans le moyen âgo, on appelait les isifrumen/j de sos, c est A-dire de son, les instruments dont on se servait dans la musiquo ordinaire, et les instruments de hiraux, c'est à -dire de hérauts, ceux qui étaient A l'usage des trouvères et des jongleurs : * Au disner il y heult graiit jubilrfe des enfans de cucr rie" Notre- Dame etdeSainl-Jéri qui cantererit plusieurs fois l'un après l'autre, des trompes, des menestraux, des chantres de monseigneur, el plusieurs instrument de sos et de hiraux
3ui estaient venus do plusieurs pays. » (Récit e l’abbé de Saint-Aubert. — Vuy. Collect. mus. de la bibl. de Cambrai, par M. de Coi ssemakkr, p. 14.)
INTENSE. - « Les sons intenses sont ceax qui ont le plus de force, qui s’entendent de (dus loin ; ce sont ceux aussi qui, étant rendus par des cordes fort tendues, vibrent par IA même plus fortement. Ce mot est latin, ainsi que celui de remisse qui lui est opposé ; mais, dans les écrits de musique théorique, on est obligé de franciser l'un et l’autre. »
(J .-J. Rousseau.)
INTERC1DENCK. — Seconde manière , suivant les symphoniastes français, de terminer l'intonation des antiennes ; la première manière se fait par periélèse ou circonvolution.
Ce mot intercidence n le même sens que diaptose.
INTERLUDE. — C'est un petit morceau que l'on joue, comme le nom l’exprime, dans les intervalles des strophes d’un hymne, ou entre un psaume et un nuire
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Dans l'usage ordinaire, le mol ilo prélude ■■si i>lus usité, bien que sa signification soit léntc mitre.
On ilonnc aussi le nom A’inlerlade b celle partie de la fugue qu’on nomme divertissements, ou même b certains épisodes qui, lans une pièce quelconque, ne tiennent pas essentiellement au sujet.
INTERVALLE. — Suivant Hoccc : Intrrvullum est soni acii ti qratisque distantia. Ainsi, un intervalle est l’espace qui est compris entre deux sons, l'uu aigu et l'autre grave, ou, pour miuux dire, graves et aigus i un par rapport b l'autre.
Il faut noter, avec le même Boèce, que tntercallu cum tint quidam taeiti transitas a ci no n d sonum, non stml audibilia, se d tantum intelligibilia. — Suivant Uaceliius, l'int'rrulle est une transition cachée d'un sou b un autre ; voilà pourquoi on dit qu'il est intelligible et non perceptible. — Suivant Saliuas : Est soni ad sonum habitudo. — D'autres disent encore : Est magnitudo duolius circurnscripta sotiis. Ce que l’on pourrait traduire du celte manière : l'intervalle est un es|iace circonscrit par deux sons.
Il y a douzo sortes d’intervalles : le majeur, le moindre, l'égal, le consonnaul, le dissônnaut, le simple, le composé, le diatonique, le chromatique, l'enharmonique, le rationnel et l'irrationnel.
L’intervalle majeur est celui, par exemple, de l'octave par rapport b la quinte, etc.
Le moindre est celui de la quarte par rapport b la quinte, et de la quiule par rapport à l’octave, etc.
\:tgal est celui d’une quinte comparée b une autre quinte, ou d’une octave comparée b une autre octave. Ce qui doit s’entendre ■lu rapport dénombré en nombre et non autrement.
Le consonnunl se dit de l’octave, de la quinte et de la sixte.
Le dissonant est, par exemple, comme l'intervalle d’un ton ou d’une seconde, ou d'un demi-tou.
Le simple est celui qui no peut êlro divisé par un autru ton.
Le composé est colui qui peut être divisé par un autre ton.
Le diatonique est celui qui a lieu sur les tons naturels.
Le chromatique est celui qui a lieu d'un ton b un demi-ton.
I.' enharmonique est l 'intervalle du dièse
Le rationnel est celui qui peut s'écrire en cli i lires, comme par exemplo l 'intervalle do la quinte que l'on marque par un 3 ou par un il, ou ue l’octave que l’on marque par uu 2 ou par un t.
Kntin l'irrationnel est celui qui ne peut être soumis b aucune dénnminaliou de uotnbre. (Vog. Canuse, lilt. ii, ch. 39. p. 2*1»)
Brassard va éclaircir ce qui, dans ce qui précède, mérite explication :
“ Intervalle, en grec Jiiirspa. C'est proprement lu did'ércnce ou distance qu’il y n w un son grave ii un son nigu, ou d'un son aigu à un son grato qn'on mesure ordinai- DicriONV. ne Ptm-CHASTi
renient, et qu'on nomme du nom d'un des cbilfres devlu table ci-dessous :
simples.
| tï i.ts
(Iftubic*.
iripl'6.
iZ
in |
eu-
■1 le 1
■ Ceux du rang d’en haut marquent les intervalles simples; ceux des Ilots autres rangs marquent les intervalles composés, c’cst-b-dire, ou doubles ou répliqués comme ceux du second rang, ou triples commo ceux du troisième rang, ou quudruplcs comme ceux du quatrième rang, etc.
« Pourréduiro tout d’uti coup un intervalle composé b son simple, il n’y a qu'à ôter toujours 7 du nombre qui lui dounc le nom, s'il ne reste rien, ce sora la 7- qui sera ii simple; s'il rMto quelque chose, le chiffre reslant sera le nom do l'intervalle simple. Par exemple, si l’on venl savoir ce que c'est qu'une 13'. on n'a qu’b ôter 7 du nombre 13, reste G. La 13' est donc proprement une G' doublée. Ou bien si l’on veut savoir ro quo c'est qu'une 26', ôtez 3 fois 7 OU 21, leste S; la 26' est donc une quinte quadruplé». Tout intervalle composé est toujours réputé du la même nature que le simple qui lut répond, pour les intervalles consonnanls ol ttissonuitts. »
lsrr.RV»t.Lts.— « Le chant étant un art qui enseigne la propriété des sons capables do produire quelque mélodie et quelque harmonie, ce qui se fait par une liaison de différents sous qui se forment, tant on haussant la voix qu'on la baissant, il faut connoltie les dilférentes parties qui cil constituent la nature.
« Les sous qui appartiennent au chant sont différents par ia raison du grâce et de l'uiÿu.
• Le son aigu est celui qui est supérieur ou plus haut qu'un autre, et le son grave est celui qui est inférieur ou plus bas qu’un autre ; ainsi un sou aigu est grave |>nr rapport b uu autre plus liant, et un son grave est aigu par rapport à uu autre plus lias. La distance que les sons aigu H grave laisSeut entre eux s’appelle intervalle.
s On appelle aussi ton ces sons, omis la signification ordinaire du mut tou est assez vague, cl souvent lie veul dire autre chose qu'lui ion en tant qu’il a quelque rapport à uu autre son. C est dans ce sens qu'il y a danslc chant sept Ions qui s’enlresuivent naturellement, soit en monlaul du grave vers l'aigu, ou en descendant de l’aigu vers la grave. Si ou veul aller jusqu'au huitième, neuvième ol dixième, ils se iroureionl ressemblants au premier, au second, au troisième, et ainsi de suite.
« Ces ions ont été attachés b ces sept syllubes, ut, ré, mi, fa, sol, la, si.
« Un Ion est donc l'intervalle d’un son b l'autre le plus prochaine excepté ceux de mi •23
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Mlles simples, en matière de plain-chant, sont ceux qui sont contenus dans l'étendue de l'octaTc; tels sont le demi-ton ou seconde mineure, le ton ou seconde, l’hémiditon ou tierce mineure (gui défait être appelé plus proprement trihemitanion au lieu d'hémiditon), le diton ou tierce majeure, le diolessaron ou quarte, la quinte ou diapente.l’hexacorde ou sixte mineure, la sixte majeure et l'octaxc.
Il faut observer que Guido ne fait mention que de six intervalles simples. Ce n'est pas qu’il ignore la sixte ell'ociave; il en parle en touie rencontre; mais c'est parce que ros intervalles ne doivent pas être employés au chant grégorien en degrés disjoints, c'oslà-dire de plain saut, si ce n’est eo l'intonation du troisième mode, où la sixte mineure est en usage au lieu de la quinte. Les intervalles simples les plus usités sont ceux dont les systèmes sont les moins éloignés; ainsi les secondes sont plus usitées que les tierces, les tierces que les quartes, Ole., etc.
INTERVALLES COMPOSÉS. — Les intervalles composés sont ceux qui, au lieu d’ètro compris dans une seule octave, comme les intervalles simples, l'excèdent au contraire, «t sont formes de la première ou de la seconde Octave, telles sont la onzième, la douzième, la quinzième, la vingt-deuxième, ou autres semblables intervalles qui embrassent deux ou plusieurs octaves.
Les intervalles composés ne sont jamais employés dans le plain-chant par degrés disjniuts ou de plein saut. Tout au plus peuvent-ils être employés dans les consODiunices de la "musique à plusieurs parties; aussi estil à remarquer quo Guido n’eu fait nulle mention.
Les intervalles simples sont ceux qu’Eur.lido appelle expluabilia ; les intervalles composés sont ceux qu’il nomme inexplicuhitia, sans doute parce que les grandeurs ou los distances des premiers peuvent seules être expliquées par les lois de l’octave. Voici SCS paroles : Di/feeentia, qua explica- Itilia di/frrunt ub inrxplicabilihus , est qua ttlia mut expllcabilia , alia inexplicabilia. lïxplicubilia iuni quorum mayniludinet assiynari possunt , ut tonus, te mil onium . dito- «ii», friront», rl hit timilia. Inexplicabilia vtro , qwe explicabilibut majora minorant tunt magniludtnc aliqua inexplicabili. (Eccl.tnES, tn Musica.)
INTONATION. — * Action d'enlonner.
Viutonalion peut être juste ou fausse, trop haute ou trop basse, trop forte ou trop faible, et alors le mot intonation accompagné d'une épithète s’entend de la manière d'entonner. » (J.-J, Rodssesc.)
INTONATION. — « L’intonation est la manière de commencer quelque chaut, laquelle constate en un seul mot, ou deux, ou
fdusiours, selon le sens des paroles, et selon a décence du chant. Or, l'intonation la plus courte est ta plu* parfaite, mais il faut qu'il y ait un peu de sens des deux coslés, contre J'opinioo de ceux qui ne veulent qu'un seul moi, quand ce seroit un monosyllabe; non
toutefois sans se contredire : car en certains endroits ils ont marqué plusieurs mots qui nu sont pas si nécessaires qu’en plusieurs autres où il n'y en s qu'un, et où il est important qu’il ,v on ait deux, ou marne trois, tant pour le sens des parolea que pour le sens du chant, c'est-à-dire pour la modulation ou conclusion raisonnable. Par exemple, ils veulent tous ces ntols pour l'intonation de celte antienne, Sit nomen Domini , et ne veulent [tas, tlrati omnes , mais seu raient fl eut i. Ils approuvent Sot qui tirimut; et non Visita no», mais seulement Visita. Ils accordent, fc'err nomen Domini , et non. Se timeat , Maria , mais seulement , Se timeat. Ils mettent , Commendemut notmeliptos ; confortait manu dissolut nt , et non, O admirabite. commercium , mais seulement , O. Cependant toutes ces paroles-là sont requises absolument pour faire l’intonation parfaite et naturelle, parce qu’elles sont toutes nécessaires amant pour lo sens que [tour la décence mi conclusion du chant. Et celle parfaite intonation donnera bien mieux le ion, et fera entrer nalurellemenl dans la modulation du restede l’Antienne, s'il faut la poursuivre, sinon inlroditira juste dans le ton du Pseaunie ou du Cantique qu'il faudra chanter ensuite. Néanmoins si l'Antienne est si courte qu'il en faiHe dire la moitié ou plus pour aller jusqu'au sens des paroles, l«,ur lors sans y avoir égard il eu laul dire seulement deux, ou mesme un seul mot si deux répugnent au sens, comme dans cellescy, Lumen ad rerelationem gentium, cela est hop long Lumen ad, ou Lumen ad rtoelationem, répugne au sens : il ne faut donc que Lumen. Sears puerum portabal , c'est trop ; Senex puerum répugne au sens : c'est donc assez de Senex. Si pourtant le premier mot est monosyllabe, il en faut dire deux, quand eo seroil contre le sens, comme dans cellecy, In mandalis rjut, c’est trop, veU qu’il ne rusie plus que deux petits mots, cupil nimis : il faut donc , In mandatit. Et si le premier mot, quand mesme ce seroit un monosyllabe, esl chargé d’un nombre raisonnable de notes, comme litre dits, ce mot seul, Hœc, suffit pour l’intonation parfaite. Voilà toutes tes règles de l'intonation, dont les chantres ne doivent point se mettra en peine, parce que dans la plupart des livres corrigez toutes les intonations sont marquées jiisques à la première grande bare , et cela suilit [xnir n'y jamais manquer.
« Vuicy une autre erreur dans laquelle sont tombez ceux qui n'ont pas une parfaite eennoissauce des raisons et des règles de la composition , c'est qu'ils ont cru que pour donner le tou du pseaume, on devoil faire tomber la dernière noie de l'Intonation de l'Antienne (quand elle ne se dit pas entière comme aux séroi-doubtes) sur la dominante dumesmepseaume. El c'est tout le contraire, car il faut commencer toutes les antiennes, quoyque On n'en dise que l’intonation, toujours dans le naturel de leurs tons, ainsi qu'elles sont notées. Contre cet abus, et contre ceux qui ne veulent qu'un seul mot
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pour l’intonation , sans avoir égard n y nu lions uy au chant* sont ce* paroles du saint Bernard : Ilepudiatis eornm licentiis , qui «*ihilitudinem magis quant naturam in cuntibus utlendentes , cohœrcntia disjungunl, et conjun y uni opposita : sicque omnia confundenles , cantum prout libet, non prout licel, incipiunt et terminant, deponunt et élevant f componunt et ordi nanl.
« L’usage de plusieurs diocèses considérables est d’ajouter trois ou quatre notes à la tin de l'intonation pour l'accomplir; mais cette manière ne so fait point dans la chapelle du roi où nous tenons le Bréviaire et l'usage romain* ny dans toutes les autres églises qui tiennent ou suivent de près le mesme usage romain. Cette addition de notes h la lin de l'intonation de l’antienne parois! supertluée dans les unes, irrégulière dans les autres ; superfluéo, d’autant que la plupart des antiennes ont leur intonation naturellement accomplie par une cadence parfaite sans y rien ajouter; irrégulière, parce que dans plusieurs antiennes, de ces notes adjouléos il en résulte une fausse relation de triton. Néaulmoins cos sortes dïntonalions deviennent agréables par la coutume, et chaque église a ses coutumes et ses usages. Unaquœquc fere namque Ecclesia proprias habet observantias. » (dissertation sur léchant grégorien , par Ni visas ; 1083, p. 115 à 117.)
INTROÏT. —On appelle introït l'antienne que le chœur chaule lorsque le pontife s’avance vers l’a u loi pourcélébror la messe. Celto antienne lui nommée i agressa , entrée, par saint Ambroise.
Vintroït est appelé ainsi, dit Popias, parce que c’est par lui que nous nous sommes introduits à i’ofiiee; et le verset se nomme ainsi , parce que c’est par lui que nous revenons à l'introït : Introitus dicitur quod per eum introimus ad cjus officium ; versus, quo per eum revertimur ad introituin. Sel«»n Walafrid Slrabon , Je Pape Céloslin institua V Introït, ce qui doit s’entendre, ajoute Amalaire, de cette partie de l'office qui commence h la première antienne cl qui s'étend jusqu’à l’oraison qui précède la leçon. Officium, quod tocatur Introitus misses, babel inilium a prima antiphona , quæ dicitur Introitus, et finitur in oratione , quæ dicitur ante lectionem.
Les inlroïts sont, les uns réguliers, ce sont ceux qui sc chantent journellement ; les autres irréguliers, ceux qui suivent les variétés des solemnilés, comme puer natus.
( V. d’autres détails dans Honorius d'Àutun : Oahma animée, li b. i, cap. 87, et Durandus, lit). îv, cap. 5.) — Ap. Du Cange.
VIntroit était anciennement appelé antiphona ad introitum . Voilà ce qui a donné d'abord lieu au mol anl iphonaire par lequel un désigne le livre qui contenait ce qui devait être chanté au chœur pendant In messe, et qui s’applique aujourd’hui au recueil de.** anlieuiics, des matines, des laudes cl des autres heures canoniales, (f. le Catalogue rai-
sonné de M. de Cambis-Yellcron ; in-i% Avignon, L. Chambcau, 1770, p. 201). )
— « Un introït, dit Poisson ( Traité du chant gréyoncn , p. 130), doit avoir du grand et de ki gravité ; c’est pourquoi on doit l’orner presque comme un répons, quoiqu'il ne soit que comme une espèce d’antienne. Si un introït est composé de plusieurs phrases, il faut observer ce que l'on a marqué cidevant pour les autieuncs, en conservant néanmoins te goût propre aux inlroïts (voir la citation de Poisson au mot Antienne). La psalmodie des inlroïts est la plus solennelle de toutes; aussi est-elle partout la plu* ornée. »
— « L’ïn/roïtou la première partie de la messe chez les Grecs sefail par une procession autour de la nef au son des timbres, avec l’encens. Ou sort par la petite porto du sanctuaire et on rentre par la grande, et le diacre por te le livre des Evangiles entre ses deux mains, fort élevé, pour le faire voir au peuple, et le met ensuite au milieu du grand autel. Après cela, on chaule ce que nous appelons l’ïnfroïf ;ce sont des antiennes qui se répètent comme tous les répons chez les latins, puis on fait des prières ; on chante une hymne d adoration, qui est suivie du Trisagion Sanctus Deus , sanctus , fortis... Cette lly mue futajouléoaux liturgies grecques par l’ordre de l’empereurThéodose Te J f une, comme le rapporte Tliéophane dans sa Chronique, que, dans un tremblement de terre qui arriva à Constantinople, comme tout le monde était dans une grande désolation, on vit en l’air un enfant qui ciianloit celte prière, et il avertit 1 évêque et Je peuple de la c hanter, promettant qu’aitssilôt la colère de Dieu cesseroil, si bien que Proclus, évêque de Constantinople, la fil chanter. Et l'empereur Théodose, à la persuasion do sa sœur Rulchérie, ordonna qu'on la dirorl dans toute l’Eglise : Sanctus Proclus præeepit populo psallere Sanctus Dec, s, Sanctls voictis, Sanctus et immortams, miserere subis, nihil aliud eippetentes... Porro bcata Pulcheria cuin cjus fraire sanxit per universum orbein divinum hune psallere hgmnum. Le concile in trullo condamne ceux qui ajouioicnt au trisagion : Tour qui êtes crucifié pour nous. Saint Jean Dainascèue rapporte I histoire comme Théophane. Les Grecs disent cette prière avec une grande dévotion. Le prêtre et le diacre l’einounenl elle chœur la re| nend; pendant ce temps on allume uu chandelier a trois branches, pour marquer le mystère de la Trinité, et selon Siniéon deThessaloni que, celle hymne exprime l’union des anges et des hommes. C’est pourquoi lo prêtre la dit au dedans du sanctuaire, el le peuple avec le clergé la chantent au dehors. Le prêtre fait pendant ce temps trois sigues de croix sur le livre des Evangiles avec le chandelier qu’il lient. * (Grandcolas, Amnetiwe* liturg , l. 1", pp. 213, 214; Yoy. iùid~, |»p. 104-103.)
INVlTATOiRE. — « Les invitatoircs sont
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des texles trovcourls qui ,u noncunt le sujet de l'office et qui y invitent.
« Ils doivent être d'un chant grave et majestueux. Il faut y observer ta division, dont la reprise, après’ les versets du psaume l'nvife, exsullemus, doit être facile et liée avec In (ln des versets de ce psaume, parce qu'il est par rapport îi l'invitaloire ce qu'est le vorset A l'égard d'un répons. Ainsi il n’est pis nécessaire que ces versets, qui ordinairement sont lues semblables, se terminent sur la note finale du mode auquel ils appartiennent, parce qu’ils reçoivent leur complément de citant par la réclame eu la répétition de l'invitaloire.
« Il ne nous pamit point hors de propos de faire observer ici que le chant du psaume Venite, dans presque tous les antiphotiiers, est très-défectueux par les contre-sons que le chant y fait faire, et par les sans coupés qui le défigurant en plusieurs i ndroits, et cela dans les différents modes sur lesquels il est composé la cause des invilatoires... Aux fêles simples, aux fériés et aux offices d -s Morts, l'invitaloire est d'une composition presque syllabique. » (Poisson, Traité <ht chant grégorien, p. lût) et 132.)
Après le lexle de Poisson, nous donnerons celui do l.ebeuf :
« Dans les lêles doubles et au-dessus, les choristes chantent l'incitntoirc en entier avant le psaume Vcnite, et font une périélèse a la tin. I.o chœur répète le même invitatoire aussi eu entier, sons faire <ie périélèse. Knsuile les choristes chaulent le psaume Vcnite, et après chacun des versets de ce psaume, le choeur répète l'invitaloire en entier ; mars après le Gloria Pulri, on ne répète qno la dernière moitié de lïnvitaloire, on reprenant à l’endroit marqué d'une • toile; après quoi les choristes reprennent le commencement de l inviUtoirc et l’enlonnenlavec cadence, puis le chœur le continii“ cl 1 (r finit.
« Aux fêtes semi-doubles on fait ainsi pour lïnvilatoire. Un des chantres, ou bien deux, chantent la moitié do l'invitaloire, cl font une cadence li la fin de celte moidc ; le chœur continue le rosie. Eusuilo. apres le premier versel du psaume, il répète l'irivjtrrloirc en entier. Après les outres versets, le chœur ne chante que la dernière moitié, si ce n'est après le Gloria Patri, qu’il le cha de encore en crrlier.
« Aux fêlos simples on suit le même ti sage.
* A rcs senti -doubles dans l’église métropoütaine, l'invitaloire et le Vcnite sont chantés par deux, et ailleurs par un serti; mais aux fêles simples, l'inrilalnire aussi bien qno le Venite ne sont chantés que par tnt seul ecclésiastique qui est debout A sa place de chœur et tourné vers l’autel.
« Au temps paschal, on ajoute Alléluia au bout de lïnvilatoire, sur le même chant joti approchant) qu'il se chante A la fin des antiennes dans lo même temps ; et cela selon le mode de l'invitaloire, quoique pour la ressemblance de la partie conclusive avec
le tout, il paroisse que, lorsque le corps de l'invitatoire est chargé de beaucoup de notes, il srroit mieux que V Alléluia en fût aussi chargé A proportion, » ( Traité sur le citant ecclésiastique, pp. 273-280.)
N’oublions pas, pour bien saisir le sr n, liturgique do celle pièce, que l'mtuïofot'r' est une sorte d'invitation. Ainsi, par exemple, dans certaines églises, immédiatement après VAgnus Oei, les chantres étant debout devant l'autel invitaient le clergé et le peuple A la sainte table pour y participera lu sainte Eucharistie en chantant le l'ouïr, p»puli. C’est ce qui se pratiquait h Lyon, il n’y n pas longtemps, aux trois principales fêles de l’année, A Noël, h PAqucs et îi la Petderûte. Selon les décrets du concile d’Agde (i anon 18). du concile tl'Elvirc en Espagne, et du troisième tic Tours sons Charlemagne (canon liO), tous les fidèles étaient obligés de venir recevoir la communion. Or, les Chantres, après VAgnus Oei, invitaient les fidèles S se présenter h la sainte fable. Nous donnons cette antienne que l'on peut appeler invilaltiitc ad Eucharistiam, el qui est appelée transitorium dans un Missel de Milan ilelGGO : Vcnite, populi, ad sacrum immartnle mijstcrium et htminen agenâum : cnm timoré et frie aectdumus ; mnnibut m un dis pœnitentice mutins eommunicemiis ; quoniam Aqnus Dei pr opter nos Patri tacrifeium propositum est, ipsum en htm odoremus, ipsum glorificemus cumangrlls clamantes : Alléluia.
Il y avait encore A Lyon un ancien usages» rapportant indirectement Areqiie nous appelons l'invitaloire et qui mérite d’être connu. Il faut d'abord savoir ([tic les trois églises de celte ville, Saint-Jean, Saint-Etienne et Sainte-Croix sont contiguës. Dans ces trois églises on récitait tout l'office au son tics mêmes cloches et aux mêmes heures, si co n’est qu’A Saint-Etienne on ne commençait Matines quo lorsque dans la cathédrale de Saint-Jean, on en était arrivé nu verset : TTodie si roeem ejut atidierilis, où celui qui chantait l'invitatoire élevait la voix plus haut qu’A l'ordinaire. De même, dans l'église île Sainte-Croix, on ne commençait Alatnieque lorsque, dans l'église de Saint-Etienne, on e-t était au même versel ; Hotlie si roeem, etc. Pourquoi cela? c'était afin que si uii chanoine n'était pas venu assez tût A Saitti- Jcan, il pût aller à Saint-Etienne ou A S.iinli -Croix ; el alors, prenant attestation du magister de l’uno ou l’autre de ces deux églises, il gagnait la distribution comme s’il avait assisté A Saint-Jean, même dans le temps de sa résidence rigoureuse pour gagner ce qu'on nommait les gros fruits. 1! \ a plus : il pouvait même, s'il se trouvait dans le quartier de Saint-Jnsl, de Saint-Paul ou de Suint-Nizior, assister A l'office dans mm de ces collégiales en habit de chœur et gagner la distribution A la cathédrale do Saint-Jean, comme s'il avait été présent A cette dernière église.
No peut-nn pas aussi rap|iulri au genio de Vinrilaleure l'usage suivant établi eu l'église de Vienne? * I.o jeudi saiul, aprè*
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Nonc, l’arehevêque, revêlu Je l'aube et de l’amict, de l’étolo el d'une chappe de soie arec sa mitre et sa crosse, allait aux portes de l'église pour y Taire rentrer les pénitents publics qui attendaient l& qu'on leur fit la grâce de les y admettre; nuis il faisait un sermon, lequel étant fini, I archevêque disait trois fois : Venite, filii. L'archidiacre disait te verset : Acceditr. Et il faisait entrer les pénitents. » (Voyages liturg ., pp. 30, 21 et pasiim.)
— On doit observer, dans Vintitaloirc, la diruion et la réclame. Lorsque le déchanl se fut introduit dans les églises, les inoitafoirr* étaient déchantés en entier.
IONIEN. — De. la seconde espèce du cinquième mode, ou du onzième mode, appelé ionien. — «La seconde espèce du cinquième mode, appelée ionienne ou hypérionienne, et iastienne ou hypériosliennc, est formée de la troisième octave, dont elle est la division harmonique. Ces! cette ootave qui constitue le onzième mode, qui est aulhcnte , impair, majeur, de l'espèce de chant oxypyene.
« Les modernes , dans la réduction des modes â huit, ont attribué celui-ci au cinquième, parce qu'il a la même progression d'octave et la tnéme division, savoir : la quarte au-dessus de la chuinte dans le même ordre; mais la quinto n est pas semblable; car elle a le semi-ton do la tierce h la quarie ut, ré, mi, fa, au lieu que dans la première espèce, ou le lydien, le semi-ton est de In quarte & la quinte fa, sol, la, si, ut : le fa et le si ne peuvent sonner de même. Ou voit que pour meltioce mode dans la position du lydien, il lui faut partout et invariablement un bémol comme essentiel. Telle est la seconde espèce du cinquième mode, que les anciens connoissoienl pour onzième mode.
Son octave est d ut C à ut c, et sa dominante au sol G. On peut aussi lu mettre â l’octave au-dessus, pour lors son octave sera de c à cc, et sa dominante A g. Sa médiante et ses repos sont de même que dans la première espèco.
Octave. Notes essentielles.
C ~tr Or tare. I *
Octave.
• L’octave, portée & la double octave, est très-rare.
« Ce mode a les mêmes qualités et les mêmes propriétés que le lydien ; comme il a toujours sa quarte mineure au-dessus de sa finale, il est ordinairement plus affectueux; il est aussi majestueux, pompeux, très-propre à la congratulation, h l’action de
grâce, à l'admiration. Les saillies s'expriment heureusement par ce mode.
• Le mode ionien, aussi bien que le lydien, est très-fécond pour les chanls lyriques cl pour les proses : celle de l’Ascension et autres en sont la preuve et doivent servir de modèle.
« On sent que la transposition de l'ionien à la quarie au-dessus de sa finale, en feroit un lydien, en lui donnant le bémol partout; c'est ce qu'ont fait les modernes en le réduisant au cinquième mode. De même, si ou transposoit à la quarte l’octave c, cc, en seroit la même position que sur le lydien : l'octave seroit f, ff, la dominante el fa division seraient cc : positions inutilos et qui ne pourroieul qu'embarrasser. •
Vs la psalmodie du cinquième mode, de quelque espèce qu'il soit. — « Les différentes espèces du cinquième mode ont, dans le romain et dans plusieurs autres anliphoniers, la même psalmodie. Dans les anciens livres, on ne lut trouve qu'une terminaison eu a, qui est incomplète et qui servoil à toutes les antiennes, même aux inlrnits. On ou a donné dans plusieurs autiphoniers de nouvelles, qui sont plus variées et plus solennelles ; elles peuvent toutes se chauler sur la même position, mais il faut nécessairement le bémol h plusieurs. » (Poisson , Tr. du ch. grég., pp. 308-011.)
IONIEN ou Ionique. — « Le mode ionien était, en comptant du grave â l'aigu, le second des cinq modes moyens do la musique des Grecs. Ce mode s'appelait aussi «uften, el Euclide l'appelle encore phrygien grave » (J .-J. Rousseau.)
IRRÉGULIER. — « On appelle dans le plain-chant modes irréguliers ceux dont l’étendue est trop grande, ou qui ont quelque autre irrégularité.
« On nommait autrefois cadence frréÿulière celle qui ne tombait pas sur une dos cordes essentielles du ton ; mais M. Rameau a donné ce nom à une cadence particulière dans laquelle la basse fondamentale monte <ie quinte ou descend de quarto après un accord de sixte ajoutée. » (J. -J. Rousseau.)
IRRÉGULIER (Ton). — « C'est, dans le plain-chanl, une antienne, une hymne, ou toute autre pièce dont le chant participe de plusieurs Ions (modes) â la fois. » (Fétis.)
1SON (CHANT es), OU CHAST ÉGAL. — « On appelle ainsi un chant ou une psalmodie qui ne roule que sur deux sons el ne forme, par conséquent, qu’un seul intervalle.
Quelques ordres religieux n’ont, dans leurs églises , d'autre chant que le chant en non (363). » fJ.-J. Rousseau.)
(363) /ton. suivant VUlolean, est une tenue dans le citant de l'Eglise grecque, sur laquelle le chanteur règle son chant. Voici ce qu'il dit, p. 377 de \ Etal actuel de la musique chez les Orientaux : < Le mot iwji se prend dans le sens de régulateur, en
langage technique de la musique grecque moderne* parce que les Grecs ont coutume de faire sentir le ion de la tonique pendant la durée de leur chani,* el c'est pourquoi on l'appelle iton, mot qui, en grec* signifie iÿ al, qui ne monte ni ne descend.
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JALOUSIES. — Ce sont, dans l’orgue, des Imites garnies de lames de jalousie ou bottes d'expression que l'en fait mouvoir au moyen d'une pédale. L'expression produite par ces bottes n’est guère qu’une expression mécanique, c’est-à-dire des crescendos et decrescendo; et des effets d’échos.
JEREMIES. — On donno le nom de Jérémies aux leçons de ce prophète que l'on chante à l'oflice des Ténèbres et qu’on nomme les Lamentations. Dans quelques églises le chant en est fort beau; il est accompagné de l’orgue ou de la basse.
JEU. — « L’action de jouer d'un instrument. On dit plein-jeu, demi-jeu, selon la manière plus forte ou plus douce de tirer les sons de l’instrument. » ( J. J. Rousseau.)
Le mot de plein-jeu ne s’applique plus qu’à une certaine combinaison (les jeux do l'orgue.
JEU D’ORGUE. — « Co qu’on appelle un jeu daus l’orgue est une rangée d’un certain nombro de tuyaux de mémo espèce, posés ordinairement sur un môme registre, qui forment une suite de tons en progression chromatique de l'étendue convenable à sa qualité. Celte étendue consiste lo plus souvent en quatre octaves ou plus, selon l’étendue des claviers.il y a des jeux qui n’en ont que trois, d'autres deux, etc., parce que les uns sont destinés à fuire toutes les parties de la musique ; d'autres ne sont propres qu'à faire des basses, et d’autres le dessus seulement; de là vient la différente étendue des uns et des autres. Tous les jeux de l’orgue peuvent se diviser en deux principales espèces, les jeux d bouche et les jeux d'anche. » ( Manuel du facteur d'orgues ; Paris, Uoret, 18V9, t. 1", p. 34.)
— « Collection de tuyaux d’orgue d’une certaine forme, d’une certaine espèce, était ie sur toutes les notes dont se compose l'échelle générale de l'instrument. Un jeu île flûte ouverte de quatre pieds est un jeu dont le tuyau ie plus grand a quatre pieds de hauteur;un jeu de hautbois est un jeu composé de tuyaux à anches qui imitent le son du hautbois, etc. On distingue les jeux de l’orgue en jeux à bouche, jeux d’anches et jeux de mutation. » (Fktis.)
JEUX D’ANCHES. — ■ Les jeux d’anches sont ainsi nommés, parce qu'ils parlent au moyen d'une anche. Ce sont les plus brillants, et qui font le principal éclat de l'orgue. On peut les comparer à plusieurs autres instruments de musique fort connus, comme le basson, le hautbois, qui ont une anche que l'on presse entre les lèvres ; le chalumeau, qui a une languette qui doit mouvoir librement et qu’on met tout entière dans la bouche pour faire parler cet instrument ; le serpent, le cor de chasse, la trompette, etc., ont aussi leur anche, consistant en leur embouchure, qu'oti appelle \k bocal, contre laquelle on applique les lèvres, qui
lui servent de languette. Do même, il y a des jeux dans l'orgue qui ne donnent leur son que par leur anche, tels sont : la bombarde, la trompette, le cluiron, le cromorne, la voix humaine et le hautbois. Ce sont les jeux ordinaires. Il en ost deux autres plus nouveaux, qui sont le basson et la mueelle. A l’égard de la régale, c’est lo jeu d’anches le dus ancien, cl qui n'est (dus d’usage dans es orgues d’églises. Les anches des tuyaux d'orgues sont fort différentes do cellos de* autres instruments quo nous avons nommés ci-dessus. On les fait toujours en laiton, et toutes celles des différents jeux sont de la même figure et de la mémo construction. Elles no diffèrent entre elles que par leur grandeur. » (Manuel du facteur d'orgues; Rôtis, Roret, 1819, 1. 1", p. 51.)
Jeux o’vnches, — « C’est la troisième grando classe de registres. Nous ne parlerons pas tles anches libres, qui sont d'une application encore trop exceptionnelle, mais du jeu d’anches battues, dujjeu d’anchos classique et populaire, dont le timbre éclatant et pur a néanmoins une assez grande dureté métallique, eu raison de sa languette de laiton qui vibro violemment cl bat a chaque vibration coulre une anebe de même métal.
« Ce genre de registres, dont l’introduction a complètement bouleversé le caractère primitif de l’orgue, s'emploie dans les expressions les plus solennelles delà musique d'église, en raison de la vigueur de ses sons et uo iuur majesté relative dans certaines situations et combinaisons. Ils embrassent en hauteur de ton tous les degrés, du six-pouces au tieute-deux pieds, et par là mémo ils donnent toutes les imitations d’instruments à anches, du plus épais au plus Huet ; ainsi, le six-nouces so pare du litre passablement ambitieux de r oix humaine ; l'on donne scize-pieds au trombone, à la bombarde (qui est le nom plus que la réalité du vieil instrument à anche du xvr siècle); entin, le trente-deux pieds des jeux d'auches ( qui, communément, n'en a guère quevingtqualre ) s'emploie sous le nom de conlrebombarde (bombardonc, disent les Italiens, comme ils ont déjà fait trombone de Iromha), s (De l'orgue, par M. J. Régnier, pp. 93-94. )
JEUX (ou Registres) DE FOND. — « Le»
fonds ou (lûtes fondamentales ont été le* premiers et seront les derniers jeux euh» ployés dans la composition du l'orgue. Ils sont tous accordés sur le type de l'un d’eux qui ost une flûte d’étain de quatre pieds ouverte, et que l'on nomme le prestant.
• Leur diapason ou base de leur ton d'accordagc forme ce que l’on appelle le ton d’orgue, c'est-à-dire à peu près un ton audessous du diapason des instruments d’orcbestro et du piano. Le nom do flûte se
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mutation. Aussi ne Içs emploie t-on jamais seuls, niais toujours avec les basses ilo l'hnrmonl" île l'orguo, avec les fonds et dans une proportion assez modérée pour que ertlo liarmonie, loin d’on être détruite, en devienne au contraire plus saillante. On conçoit en oTel, que s'il y avait autant do forco dans les joui de mutation que dans les jeux fo d.imenlaux auxquels on les associe, on ne distinguerait plus dans Icqncl des deux se trouve le ton fondamental; vous entendriez l'ut fondamental, par exemple, en même temps que le ml de mutatinn; l une des deux notes sonnant aussi fort quo sa compagne, si vous souteniez être en ut, non, dirait le voisin, niais bien en toi. Ce serait un perpétuel quiproquo; et puis qu<d abominable charivari formerait un contrepoint plein d'une pareille combinaison, quelle suite perpétuelle de quintes et d'octaves, ilo tierces et de quartes 1 Kn harmonie, péché mortel !
« C'est de ce même péché une de modernes écrivains ont accusé nos peres, inventeurs au moyen Age des jeux de mutation. Ces messieurs n'ont pas réfléchi & ce quo nous venons d'exposer, c’est-à-dire à la proportion dans laquelle les jeux de mutation so trouvent ou doivent se trouver non-seulement fondus avec les jeux de fonds, mais pour ainsi dire écrasés par eux, de manière a ne plus leur laisser que ce qu'on appellerait assez justement une pointe île initiation. Dans cette fusion, la note de la gamme principale domine toujours, et sa compagne la suit, enveloppée dans celle essence première; c'esi comme l'alliage, qui donne à l'argent telle solidité dont il manque naturellement, mais qui n’cmpêche pus ce métal d'éirc plus précieux et plus saillant que lui.
• N'avous-notis pas dit, s propos des diverses press ons do vent, qu'une forte pression modifiait le timbre en faisanl ressortir les concomitances, qui y demeurent cachées quand la pression est faillie? N'avonsnous pas vu quo dans certaines flfltes la (iiiinle el l'octave accompagnaient la lonintie dans un même tuyau furtement embouché, lequel perdait sa quinte el son octave pour ne plus garder que sa Ionique aussitôt que la pression du vent faiblissait? Or, s'est-nn jamais pris à disputer aux tuyaux le dro I que leur a donné la nature de faire entendre des concomitances, les a-t-on jamais accusés <le pécher ainsi contre la règle de l'harmonie qui défend les successions de quintes et d'octaves? On a voulu expliquer l'origine des jeux de ululation; ou l'a vue dans l'harmonie primitive de nos compositeurs du moyen Age, qui ne so faisaient pas faute de successions d octaves el de quintes cl même de quartes. Knsuitc, il faut sa rappeler que, dès l'origine du culte extérieur, le chant d église , étant essentiellement populaire, s'exécutait à l'unisson. Or, dans colle exécution unissonale, on avait remarqué qu'une quinte, par exemple, continuellement superposée à toutes les noies, donnait au chant ui caractère original sans détruire néan-
moins l'unissou, car celle quinte était chantée par une ou doux voix contre dix mi douze qui chantaient dans le ton véritable. Le chant fondamental, étant beaucoup plus fort, ne laissait donc entendre du ctaanl qui l'accompagnait à la quinte qu'une sorte de murmure concomitant , dont le caractère des voix fondamentales recevait cependant un timbre tout nouveau sans perdre sa force d’unisson. Ce timbre changeait encore, si, ait lieu d'une quinte, ou prenait la tierce ou la quarte, ou tout autre intervalle. D'essais en essais, on en vint A no plus mettre seulement dons la masse une quinte seule, mais la tierce et la qutnlo puis tout l'accord parfait est pins- que-pui fuit , la dixième, la douzième, etc. Mais toujours ces combinaisons étaient assorties en quantité si faible à la masse unissonale, que toujours le chant fondamental dominait. C'est co qui appert des termes de la bulle de Jean XXII. tant de fuis citée. « Nous n'oritcndons nullement
• empêcher que do temps à autre... on n'em- « pluie quelquesconsonnancos, tel les quo les
• octave/, quintes et quartes, et autres hartno-
• nies semblables sur la mélodie simple du « l'Eglise, (1 condition que le chant ecclésias- « tique n'entera nullement altéré...* Nos compositeurs do faux-bourdons devraient bien un peu se souvenir de celte bulle, eux ou les maîtres de chapelle qui les font exécuter, car c'est à peine si dans 1e fracas et la monotonie de leurs accords une oreille exercée parvient «suivre le chant fondamental, qui n'est plus comme autrefois dans la projiorlion de dix contre un, mais d'un contro dix.
« Ce que les voix avaient tenté au moyen Age, les facteurs le tentèrent avec les tuyaux de l'orgue; ainsi, par-dessus une mélodie exécutée à l'unissou par six, dix el vingt registres de fonds, les facteurs ont imaginé de placer à la discrétion do l'organiste un. ou deux nu plus registres de quinte, puis de tierce, puis d'octave, qu'ils appellent douillette. puis de superoctave ou quarte de nnzard, etc... Puis enfin ils inventèrent la ntixlure de tons ces jeux, qui eu français se nomme fourniture, mais qui en allemand a conservé son nom véritable de mixture.
D'ailleurs, quelle est la première de Ionieles lois en musique? C'est l'oreille, non l'oreille de ceux qui n’en ont pas et n'arriveront jamais, quoi qu'ils fassent, à rien produire qui In Unité; mais l'oreille juste. Or, les musiciens les plus difliciles, les plus blasés, les plus grands artistes proclament que In combinaison des jeux multiples, loin do blesser l'oreille, la (laite el secoudc puissamment l'harmonie. C'était déjà le sentiment du maître de In facture française, dom Bédos qui, sur l'effet des fournitures et des pleinsjeux, ne dissimule pas sa complète admira, lion. Les lois de la sonorité, les lois de lu concomitance, les lois du timbre so tiennent, et les lois des jeux de mutation sont fou dées sur toutes celles-là
« Les jeux do mutation ou jeux niixlrs doiven! se diviser en deux nuances, ceijc
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des monocordes, ou jeux de mutation simples n'ayant qu'un son, quinte, tierce, octave, dixième, etc...., que l'on marie au son des jeux defonds, et qui finissent par elTacerlcur ion propre sous le ton fondamental de l'orgue.
* Ce genre de registres n’est brillant qu'aulant qu'on l'adapte aux mouvements rapides. Sas sons, Irès-m rondis et perçants, supportent difficilement les tenues et le stvle lié. Depuis quelques années, on l'a singulièrement négligé dans la facture, et mémo aveuglément supprimé. Pourquoi? parce qu'une bonne partie des organistes actuels ont perdu les traces do lours devanciers et ne connaissant plus l'art do registrer avec ce mélange, qui ne ressemble à aucune partie de l'orchestre dramaliquedontils ont l'oreille pleine; et puis, parce qu’ils no trouvent pas d aulre moyen d'introduire dans l’orgue quelques timbres plus modernes. Il me semble qu'on pourrait introduire les modernes, sans vandaliser (tic) ainsi â l’égard des anciens. En fait d'art religioui, lus traditions sont bien quoique chose.
« La seconde nuanoe, celle des jeux multiples ou composés, tels que cymbales, fournitures et mixtures de tout genre, porto quelquefois dans chacune de ses noies jusqu’il douze et seize tuyaux de tons dilTérents, et le chiffre s’élève encore bien plus haut , selon qu'on adjoint à la note tout ou porlio des jeux de fonds. Ces mixtures s’emploient aussi bien, dans les mouvements brillants quo dans les liaisons plaintives, les terminaisons harmonieuses. Les petits tuyaux, dont iis sont abondamment pourvus, rendent ces sons éclatants, et ce cliquetis agréable è l’artiste, qui, s’il en connaît la finesse, en fait jaillir comme autant de paillettes et d’étincelles sonores. On se sert aussi des mixtures dans l’accomnagnement des voix, sur lesquelles ce registre prend un véritable empire, et qu’il excite tout en les dominant.
« Puissent nos artistes étudier sérieusement et perpétuer la composition et l’emploi de ces pleins-jeux portés & leur plus haute puissance! Ils auront devant eux l’exemple des pères de la facture et du jeu de l’orgue. J’ai cité Bédos déjk, et si je pénétrais dans l’école allemande, je ne trouverais pas un seul rie ses maîtres, et ils sont nombreux, qui n’invoquét l’appui de ce genre de timbre dans les moments les plus solennels de leurs insoiratiuns. » ( De l'orgue, par M. J. Régnier, pp. 88-93.)
JOUER dcs isstruhksts. — «C’est exécuter sur ces instruments, des airs de musique, surtout ceux qui leur sont propres, ou les chants notés pour eux. On dit, jou-rtlu violon, de In baete, du haulboie, de la flûte, toucher le clavecin, l'orgue ; sonner de la trompette; donner du cor ; pineerla guitare, etc. Mais l’affectation de ces termes propres tient de la pédanterie. Le mot jouer devient générique et gagne insensiblement pour toutes sortes d’instnimenis. » (J.-J. Boisseau.)
JEBAL, JUBAL FLUTE. -- « C'est un jeu de llûle ouvert de huit pieds et de quatre
pieds. Il se trouve aux pédales dans l'orgue de Goerlitz , où il semble tenir la 'place d’un jeu d'octave. Ce jeu paraît avoir été ainsi nommé en l’honneur de Jubal, fils do Lamech qui , suivant le premier livre do Moïse (Genre., iv, 21), était le père des violonistes et des joueurs de fiùle, et par conséquent l'inventeur de la musique. — Le jubal. Ilûte de huit pieds, avec double lèvre, se Irouvo au clavier supérieur dans l'orgue de Francforl-sur-lo-Mcin. » (Manuel du facteur d'org.; Paris, Boret, 1819, l. III, p. 553.)
JUBÉ, Pulpithf. ( Pulpitum ), Ambox, Tribukk. — Lieu où l'on chantait l'épltre et l'évangile, où l’on prêchait, où l’on bénissait le peuple, etc. (Voy. Cni.xucoi.as, Ancienne liturg., t. I", p. 206).
On y chantait les épttres farcies : « Tous moiitaiontaujubépuurêlreniioiii entendus.»
(Lkbeüf, Traité sur le cil. ecclés., p. 121.)
— Dans la nuit de l'Epiphanie, un chantre annonçait au jubé i’époque de Pâques.
— L’omèon était autrefois un lieu élevé dans l'église, entre le sanctuaire et lo nef, i l dont la formo était cello d’une tribune. Vambon était destiné à la prédicatiou, au chant, a la lecture, etc. Ce ne fut quo plus lard qu'on lui donna le nom de jubé, sans doute è cause de ces paroles par lesquelles on commençait l’ofiicc : Jubé, Domine, bencdicere. C'élait el c'est encore dans l'omèon ou le jubé quo se chante l'évangile h certaines solennités.
— « Le violon fut outré de dépit, et recourut aux injures contre la viole en ces termes offensants : a Madame la boite à per- « ruque do grand étalage et du pou d’effet, il « vous faut autant do placo dans un jubé «pour vous escrimer, qu a un porte-auinusse
« pour tirer la manicle » ( Défense de la
basse de viole contre les entreprises du violon el les prétentions du violoncelle, par M. Hubert Le Ri.anc; Amslerd., Pierre Mortier, 1740, p. 68.)
Ainsi on exécutait de la musique dans I s jubé» avec les instruments.
— Jubé, Ambos, Pulpitum , est nommé encore Alléluia, parce qu'il était le lieu oO V Alléluia était chanté. Du Gange cite Aresl., ami. 1343,6 mari., in vol. 11 Arestor. parla ment. Paris : Cum lite et causa pendente in curia nostra inter episcopum Tornac . et decanum et capitulum Tornac. super facto et occasions cujusdam ostii , existerais in alleluya et descensu contiguo capellœ tpisco* pâli , etc.
J UPI LUS, Nelmes db jubilatioh. — Avant de passer dans le langage liturgique, le mot jubilas signifiait d'abord chant joyeux ; c’est ainsi que saint Hilaire a dit (in psal. lxv): Jubilum , pasloralis agreslisque vocis sonum nuncupamus. El Calpumius (eclog. 7) :
Et tua m erentes exspectant jubila tauri .
Et Silius Italicus (lib. xit):
Et Uetit sespulis audieit jubila cyclops.
Le mot jubilas signifia ensuite chant rie guerre, espèce de cri et d’acclamation niüi-
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taire en signe de joie et de triomphe : Accessert fiagtlia disciplina castrent is. emn mile i canlilenas medilarrlur pro jubila molliortt. (Carolus du Aqiïno tnAmmùm., lit). xxu.) Plus tard rertnins liturgisles donnèrent le nom tle jubilut à ce que d'autres liturgisles avaient appelé nrurnw, c’cst-è-dire une prolongation du chant sur la syllabe finale d'une anlicntie ou de tout autre chant ecclésiastique. Unde quidam, dit Honorius d'Aubin, longam neumam cum or g finir jubilant, quœ jubitum rorntur (lib. i, cap. 14); et au chapitre 88 : Gregorius PP. m festiris diebut neumam, quœ jubilum dicitur , jubilare slatuit, — nihil lamrn triste, dit un outre auteur, nihil lugubre ernt : ubi non varietos conrinentium dissonantiam e/ficiebat ; sed sire per artus , stre per amplas faucium fistulns cireumplexiones jubilorum impellerenlur , ascensiones et descentionet vocum, convenientibus in unum di/ferentiis, ad unius puncti rfccrtr6fln<Anrin<miani.(AiisoLOiis,abb.Bonæ- Vallis, De operib. eex dier .) — Nous joindrons le témoignage d'Eekehardus junior, dans sa Vie de Nolker Ralbulus, chap. 16 : l'nmdem disciplinai n angelicam Deus dédit ciro sancto per Spiritum sanctum suum, et sociit suit doeere Ecclesiam in jubilis sequenliarum agendam. Ideo, ut reor, et per intuitum angelicarum disciplinaruin orialur ho minibus mentit devotio , et dilatato corde mou seipsam transcendai et spiritalior fiat. — Et Goldast, sur eu passage : Jubitus, id
est neuma, quern quidam in organls jubilant, plautum viclorum hetantium commendat.
Ainsi tes instruments se joignaient i la neume, ou jubilut. — Un dernier auteur, Rollandimis (in Somma notariée, cap. 6), prend jubilut dans ce dernier sens : Eumeleni tn tedr pattorem et abbatem cordis et jubito posuerunt.
IULE. — « Nom d'une sorte d’hymne ou chanson parmi les Grecs, en l’honneur do Cérès ou de Proserpine. » (J.-J. Rousseau.)
JUSTE. — « Celte épithète se donne généralement aux intervalles dont les sons sont exactement dans le rapport qu’ils doivent avoir, et aux voix qui entonnent toujours ces intervalles dans leur justesse ; mais elles s'appliquent spécialement aux corisonnances parfaites. Los imparfaites peuvent être majeures ou mineures; les parfaites ne sont que justes : dès qu’on les altère d’un semiton, elles deviennent fausses, et par conséquent disonnantes.— Juste est aussi quelquefois adverbe : chanter juste, jouer juste. * (J.-J. RoUSSBAU.)
Juste. — « Une intonation est juste quand elle est dans un rapport convenable avec les autres notes du ton ou du mode. Une octave est justo quand elle n'est point altérée par un signe d'élévation ou d'abaissement accidentel. « Jouer juste, chanter juste, c'est faire entendre dans son jeu ou dans son chant des intonatious d’une justesse convenable. » (Eétis.)
K. — Dixième degré de l’échelle dans la notation boéticnne, correspondant au socond ut.
Celte lettre, dans l’alphabet significatif des ornements du chant, do Rotnanus, signifiait cri aigu et perçant ( pro k grâce positum, ch'enge, id est clnnge clamilat ).
KINNOR.Cis.vor.Cisxbe ou Cisyba (hélir.
■VJ3 grec xiOtrpu, ÿv.TT-.oiov , xi,iie.it) , qui est ordinairement traduit par cithara, ou lyra, ou psalterium. — « Cet instrument était en usage avant le déluge (Gen et., iv, 21), et Jubat, fils de Lawech, l'avait inventé. C’est du'itmnor que David jouait devant Saül (/ Reg. xvi, 16, 23), et c’est lui que les léviles captifs pendaient aux saules de Iiabylone ( Psal . cxxxvi, 2). Cet instrument était de bois (/// Reg., x, 12; II Paralip., ix, 11), et on en jouait dans le temple de Jérusalem. Isaïe insinue que le son en était triste et lugubre : Mon centre dans ma douleur ri tonnera comme le klnnor. Hésychius remarque que xaupie en grec signifie triste et lamentable. Josèphe dit que la eynore du temple avait dix cordes, et qu’on. la touchait avec l’archet (Antif., I. vu, c. 20). Il dit au liv. vin, c. 2, que Salomon en fit un très-grand nombre avec un métal précieux nommé eleclrum; en quoi il est contraire è l'Ecriture, qui porte que les kinnnrs de Salomon étaient de bois (III Reg., x, 12).
« Le premier livre des Muchabéet (nr, 54 et xiii, 51) semble distinguer la cithare de la cynira : Templum renovatum est in canticis, et citharis, et cinyris. D'autres les confondent. 11 est sûr que ces instruments étaient fort peu différents entre eux, et quu toute la diirércnce consistait peut-être dans le nombre ou la disposition des cordes. Car chez les anciens nous voyons des cithares ou lyres de diverses sortes. 11 parait certain que du kinnor des Hébreux sont venus la plupart des instruments dont nous parlent les anciens, et môme ceux qui sont aujourd’hui en usage, comme la lyre, la guitare, le psaltérion, le luth, le violon, la basse, etc. Ce que les Grecs nous racontent de l'invention de la lyre par Mercure, et de sa perfection par différents musiciens, ne regarde que la Grèce. La musique et les instruments étaient connus et perfectionnés chez les Hébreux longtemps avant Mercure, Orphée, Linus, Terpandre, Simonide et Timothée. » (Dom Cachet , Dictionnaire de la Bible.)
KYRIE. — « C'est un mot grec qui sert k invoquer le nom du Seigneur au commencement de la messe. Les compositeurs font quelquefois de longs morceaux, dans les messes en musique, sur ces mots seuls : Kyrie, eleison ; Cariste, eleison. Kyrie est le nom de ces monceaux, et l'on dit : un beau Kyrie, un long Kyrie. (Fétis.)
K\i\ DICTIONNAIRE KYU
— Les neuf K yrie de I» messe, u'csl a-dire l«-s Kyrie , eleison, les Christe, eleison , et les Kyrie , eleison , répétés trois fois, nous sont r nus de ce qu’on appelait litania Cerna , savoir uno litanie dont chaque verset était dit trois fois. » {Voyage* liturgiques , p. 2'*.)
— Le PapeSergiHs institua une procession pour la fête de l’Assomption. « On la faisait fa nuit; on parait les rues; on mettait des lanternes allumées aux fenêtres des maisons, on y portail une image de la sainte Vierge, en chantant cent fois, Kyrie eleison et cent fois Christe. (Catalogue des Mannsci ils de M. de Cambis-Velleron , p. 551; in-4% Avignon, L. Chamboau, 1770.)
— Adrion 11 avait ordonné que les clercs romains instruisissent les pauvres à demander l'aumône pendant les trois jours qui précédait la fêle do Pâques, savoir les jeudi, vendredi et samedi saints, en chantant par l-s places et devant les églises de Rome : h yrie, eleison, Christe, eleison. Domine, miserere nobis. « l/ic constituit (Adrinnus Papa) ut c 1er ici Romani instruerent pauperes Donnai nostri J.-C. [retires nostros , ut ante Dominicum sacratissimum die Paschœ tribus diebus, hoc est , Domini cœna , Parasrere , et snneta sepultura Domini nostri Jesu Christi , non aliter pelerent eleemosynam per urbem hanc Romanam,nisiexcelsa voce canlilennm direndo per plairas et ante monasleria et ecclesias hnjus modi ; Kyrie, eleison, Christe, eleison. Domine, miserere nobis. Christus Dominus Inclus est ohediens usque ad mortem. »
f Cité par l’abbé Lkdelf, Trait, hisl. sur U chant ecclés n. 105.)
— A Sainl-Maiirico de Vienne, « on chantait le Kyrie, eleison, avec les tripes Te, Christe , etc. On ne les y chante plus à présent. » (Voyag. Liturg p. 16.)
— A Saint-Etienne de Sens, « le premier choriste ou chapier , tourné du côté du clergé, commence le Kyrie, Si c’est une fêle annuelle , semi-onnuello ou double, on y ajoute les tropes Tons bonitatis , Pater ingênite, etc., ou Cunctipotens genitor Drus, ou C le mens Hector , elc.; ce qui se pratique encore h Lyon, à Soissons et ailleurs, et ce qui n donné lieu h ces longues traînées de notes qui nous sont restées au Kyrie, lorsqu’on a retranché ces tropes ou espèces de strophes mêlées entre Kyrie et eleison. » (Ibid., p. 107.)
— A Reims, à Rouen, les Vêpres du jour et de la semaine de PAques commencent par Kyrie, eleison. L’auteur des Voyages liturgiques (p. .725) dit encore au sujet de Notre* Dame de Rouen : « On commençait Vêpres par Kyrie , eleison an jour de PAques et pendant la semaine il n’y a pas encore contant, conformément h l’ancien Ordre romain , à l’ancien el au nouvel Ordinaire de Rouen, au Livre des divins offices, de ctdui qui est attribué 11 Alcuin.de Rupert, d'Uonoréd'Autun, do Guillaume Durand, h un ancien Bré-
viaire des Jacobins, à l'Ordinaire des Carmes , aux Bréviaires de Rouen de 1491 et de 1578. Enfin on le fait encore aujourd’hui flans les églises et diocèses de Besançon, de ChA Ions-su r- Mi une et «le Cambrai do la province de Reims et chez les anciens Carmes el les Prémonlrés. A Quasimodo et le reste de l’année on dit Drus, in ndjatorium qui est l’ancien commencement des solitaires ; car on dit meum au singulier, Kyrie , eleeson hemas était le commencement pour le clergé, où l'on est toujours ensemble, car hemas est au pluriel (c'est ce que m'écrivit sur cela feu M. l’abbé ChAlelnin). «J’écris uEleéson comme dans le Bréviaire de Clunv, «parce que c’est ainsi que le chantent les a musiciens de In cathédrale de Rouen, et «qu'on le chante dans toutes les églises «des Pays-Bas, cl qu'il doit être prononcé.»*
— Les Alirac. S. Veronœ, tom. 1", Sept., p. 170, colon. 2, nous apprennent que les soldats, marchant aux combats, chantaient le Kyrie, eleison: Kyrie , eleison contantes, more fidelium militant properantes ad bellum , saliendo ingressi sunt Rhenum. Et kyrie eleison fut donné pour mot d’ordre militaire par le roi Henri lorsqu’il battit les Hongrois en l’an 934. C’est ce qu’écrit Bucelinus el d’autres auteurs.
Kyrie , eleison , inter funera adhibenda, sy* nodus Arelat. vi, can. 3 : Kyrie, * eleison in deducendo cadavere cantetur. Capit. Herardi cap. 58 : Ut exsequiœ morluorum cum lucto sccreto et cordis gemilu fiant. Et psa'mos ignorantes, kyrie eleison ibi canant.
— De là le verbe latin kyrieleisare : in Vitu sancti Wunbaldi abbalis Hridenheim, num.
ümnis plebs contantes khuehsisibant
Du Cauge dit aussi Kyrie eleeson concinere .
KYRIRLA, KYRIELLE — Celait le nom du Kyrie, eleison h Jargeau (Voy. lit., p.216î,
— kyrielles, litanies publiques, dans lesquelles on «lit le Kyrie, eleison. L’auteur des Miracul. S. Rerncnaœ tir g., cap. 2, n* il, dit : Omnibus elericis hymnum roncinentibus, lairis vero kyrielcs celcbrantibus. Et le Concil. Vasense, nnn. 529, cap. 3 : Et quia tam in sede aposlolira, *quam etiatn per lotas orientales algue Italiœ provincias , dulcis et nitnium salnlaris consueludo est intromissa, ut Kyrie rlnjson frequentibus cum grandi affecta et compunctione dicafur : planiit chant nobis , ut In omnibus Ecctesiis nnstris ista tum sancta consuctndo, et ud matulinum et ad missas, el ad vrsperam Deo prnpitio intromittatur, (Vide lit», u Capital., cap. 203. cl Capit. Herardi archiep. Turon., cap. Il» )
Do là notre, mot de kyrielle , quirielle, kysiclle. Le suppliant jura le vilain servant et dict ces put oh* , hn dtpisl de lu croix, de l'eauc benoiste cl de toute la kisicllc , elc. (Lit. remiss ., nnn. 14CC, ex Rcg. 101, cbaflopli., cb. 132.)
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MB
L. — Onzième degré de l'écholle dans la mutation boélienuc, correspondant au second ré. ,
Celle lettre, dans l'alphabet significatif des ornements du rliaul.de Itoinniius, signifiait: i.evark hetatur; ce que M. Nisard interprète ainsi : « neumes qui s ’élèvoiit jusqu'aux n jles les plus hautes de Yambitus. »
LA. — «Sixième note delà gamme moderne et de la gamme du plain-chant. » (Fbtis.)
Elle marque, dit Brossard, dans la première octave de l’orgue, la proslambanomeiio»; dans la seconde octave, la métt, et dans la troisième, la nrtr Ityperbuleon de l'ancien système des Grecs.
LANGUETTE, terme d'orgue. — C’est une lame de cuivre jaune, mince, qui doit être proportionnée à 1a grandeur de l’anche.
LAKGE. — « Nom d’une sorte de note dans nos vieilles musiquos, do laquelle on augmentait la valeur en tirant plusieurs traits non-seulement par les côtés, mais par lu milieu de la note; ce que Mûris blâino avec force comme une horrible innovation.»
( J. -J. Boisseau. )
LARGO. — « Ce mot écrit à la tête d’un air indique un mouvement plus lent que Yadagio, et le dernier de tous en lenteur, il marque qu’il faut filer de longs sous, étendre les temps et la mesure, etc.
• Le diminutif larghetto annonce un mouvement un peu moins lent que le largo , plus que Bandante, et très-approchant dei’arir/untino. » (J.-J. Rousseau.)
LARIGOT. — «Le larigot est un jeu (d’orgue) ouvert et de mutation, de grosse taille, qu’on fait en étoffe et de toute l’étendue du clavier. Il parle A la quinte de la duublelto ou A l’octave du nasard. C’osl le jeu le plus aigu de l’orgue. Il n'est en usage que pour le positif duos lequel on le met toujours. » fA/an. du fart, d'orgues; Roret, Paris, 1849, t.V, p. 45. )
On a beaucoup disputé sur l’origine de l'expression proverbiale, cl tire larigot. Les uns t out dérivée de la cloche de Rouen, appelée la lligautl ; d’autres veulent cpie la locution boire à lire larigot signifie boire comme un joueur de fifre ou de flûte, ou comme un musicien, ro que le peuple appelle llûter, ehalumcltcr. (Dut. étgm. et anecclot. des prorerbei, par Quitaiid; Paris, 1842, in-8\) Il est certain que nos vieux auteurs ont employé le mol larigot pour désigner une espèce de flûte ou un fifre. Ronsard, d'ans son égloguo des Pasteurs, a dit : Mai-gui
Qui f.iii danser des bœufs au Sun du larigot. L’expression <1 lire larigot no viendrait-elle pas de ce que, lorsque l’organiste tirait lu registre du larigot, les sous do l’orgue Je venaient tout a coup rauques, criards et perçants? M. Joseph Régnier s’explique formellement A ce sujet : « L’elfelA ce qu’il parait eu était si puissant qu’on a encore gardé dans la conversation l’exurossion vulgare
déjouera lire larigot pour signifiai un vacanue solennel. » (De lot gue; Nancy, 1850,
LAUDI SPIIUrUALI. — Cantiques en l'honneur de la Vierge, exécutés parles confréries italiennes au commencement du xvi’ siècle.
Saiut Philippe de Néri, fondateur de l'Oratoire, avait chargé Aiiimuccia de composer des morceaux de musique dont les paroles étaient soit en langne-laline, soit en langue vulgaire, pour les personnes qui fréquent déni 1rs saints exercices de son ordre. Anirnuccia composa deux recueils de cantiques, connus sous le nom de Luudi, ou d’arte divotte. A sa mort, en 1571, il fut remplacé dans ees fonctions par Paleslriua, donl saint Philippe était le directeur spirituel et l'ami: au surplus, Baini va nous décide ce geuro de composition.
Jean Animuccia, étant maître de musique de Saint-Philippe et de son oratoire, fit imprimer en 1503 le premier livre des Lundi A l 'usage des jeuues gens de l’Oratoire, et le dédia a saint G irolamu avec la dédicace suivante : S, que suosque tibi chorus, aime llierongnte , camus üeilicat , ipse tua ,/n us dal t»i (rite plus,
Vro quitus, in patria, fac, dulcii nomeit Jesu Audiai ungetico dulciu s are citui.
Plus lard, en 1570, il publia le second livru des Laudi qui contient motets, psaumes, et divers autres œuvres spirituelles, vulgaires et latines (Rome, par les héritiers d'Antonio Blado, imprimeur de la chambre ), et le dédia, A la date du 25 février, à l'abbé Podncultaro, qui, so cotisa lit avec d'autres peisoulies pieuses, avait fait les fonds pour la publication. Dans cette dédicace, Animuccia parle du premier livre de la manière suivante : « il y a déjà quelques années que pour le plaisir de ceux qui venaient A l’oratoire de saint Girolamo.je lis paialtrele premier livre des Laudi dans lequel je m'appliquai A conserver la simplicité convenable aux paroles, A la sainteté du lieu, et A mon but qui éîail seulement d'exciter A 1a dévotion. » El plus loin : « Alais cependant l'oratoire susdit, prenant des accroissements par la grâce de Dieu et avec le concours des prélats et des gentilshommes les plus illustres, il m'a paru aussi convenable d'augmenter datis ce second livre l'harmonie et les accords en variant la musique en divers modes, en la faisant tantôt sur les parole» latines, el tantôt sur des paroles vulgaires, ajoutaul des voix ou en diminuant, choisissant des vers de diverses espèces, évitant le plus possible le style figuré et les artifices, uuur iio pas nuire o i'intelligenco dos paroles, et que par leur ofiiçacc, et soutenues par l'harmonie, elles pussent péuétrer plus doucement dans le coeur des auditeurs-»
(Raiki, Alèmorie slorico-critiche, p. 6, 1. 11.)
Nous croyons devoir donner la traduction de la préface d'un recueil de Laudi spiri luali, en regrettant de ne pouvoir enrichir
LA U DE PLAIN-CHANT. LEÇ
S. Maria Novotla anco prima dell' anno 1610, iirinciniô le conferenze con la direzione dei M. R. Padre Fra Domenico Gori Domenicano correllore, e religioso di gran dotlrina, e di vrta esemplaro, il qiiale fra gli altri divotissiini csercizi dati più volte aile slampe, proniosse anco queslo utilissimo, o nraticnlo lin’ ora con somma cdificatione ui ctii *' interviene.
La compagnie dl Mnrià Vcrgino assunta posta in Via Tedesca diede principio aile sonie conferenze l'anno 1660, nell’ olezione di-l K. Prête Zanobi délia nave vigilantissinio correllore di quella.
La cnmpagnia di S. Carlo nclla parrocliia di S. Simone principio qneste divolo adunanze l’anno 1680, sotto il governo del sig. Andrea Bandini terzo degnu guardiano d'essa, il quale dopo aver ridolto ad un' csatissima pratiea I istitulo d'insegnare a poveri fanciulli , e giovani la dotlrina cristiania, introdusse uuuslo sacro esercizio per istruzione, c proiitto anco dei tuaggiori.
La compagnia delle Stimate di S. Francesco dell’ insigne collegiala di S. Lorenzo, principio le conferenze l’anno 1708, sotto la direzione del sig. Camiuillo Orsino primo guardiano di essn, il qunle anco in queslo -anto Esercizio dimostra un ardente zelo di ridurre ad otliina culturailsuonuovoGreggc.
La cnmpagnia di S. Filippo Benizzi sulla piazza delta santissima Nunzicla ha princij)ioto lo conferenze l' anno 1709, per V insinuazioni devoto, e conl’ assistenza del 1t. |>rcte Gio. Domenico Baccioui degno fratello d' essa.
Circa il tempo, e luoghi di tali conferenze polrà il devoto lettore prenderne nolizia di mono, in mano dove snrà inspicalo d'intervenire, servendoli por ora di sapere che per lopiù queslo congregizioni son soluté ndunarsi dalle faste dello Spirito santo a tutto selleinbre dopo il vespro in alculi orli, e non seuza mislcro; [loiclie siccome net paradiso terrestre, giarJiuo di delizie si trnttù una volta fra Adamo, Eva, et serpe infernale la deplorabile rovina del genere untano, cosi ncgli orti, i miseri mortaii consullino al possibile per la loro elerna saluto : E piaeosse a dio, cbe se laie esercizio non s' inlroduce privalamente nelle case, almeuo c)iiest’ opéra fosse proposta per trattenimento, e recrozione delta gioventù, in vécu delle canzoni profane, l’arie delle quali si sono qui trasportolc a bello studio, per soddisfare nell’ islesso tempo al loro genio, et inslillare no i euori loro, ta vera divoziotie ; Di quesli gravi molivi auimato h6 voleutieri date alla luceii présenté libro, coule seguenti annotazioni, et indici copiosi in principio, et in fine per intera uotizie dell’ uso di esso.
LEÇON. — On appelle ainsi un extrait ou un fragment des saints Pères, que fou récite aux diverses heures do l’office du jour et do ta nuiL On les appelle leçon* pour indiquer <|u elle* ne doivent pas être chaulées, ni
Sainte-Marie nouvelle, commença aussi, avant l'annéo 1610, des conférences, sous la direction du M. K. P. Dominique Gori, recteur ou correcteur dominicain, religieux de grando science et de vie exemplaire, qui, parmi les autres très-pieux exercices livrés a la publicité, introduisit ceux-ci, d'une si grande utilité, et sujet de si grande édification pour ceux qui s'y livrent.
La compagnie do l'Assomption de la Vierge établie dans la rue Tedesca commença tes saintes conférences, l'année 1660, sous la direction du R. prêtre Zanobi délia Nave, son très-diligent recteur.
La compagnie de Saint-Charles dans la paroisse de Saint-Simon , commença ces dévotes réunions, l'an 1680, sous la direction du sigu. André. Bandini, son troisième et digue gardien, qui, après avoir ramené à la plus exacte pratique l'institution d’enseigner la foi chrétienne aux enfants et aux jeûnes gens pauvres, introduisit encore ce saint exercice pour l’instruction et l'avantage des hommes faits.
La compagnie des Stigmates do Saint-François, do la fameuse collégiale de Saint-Laurent, commença les conférences en l’an 1708, sous la direction deCatnillo Orsiiio, son premier gardien, qui même dons co saint exercice déploya un zèle ardent pour l'excellente culture de son nouveau troupeau.
La compagnie de Saint-Philippe Benizzi, sur la place de la Santissima iïunziala , a commencé les conférences en l’an 1709 , grâce aux conseils pieux et i l’assislanco du lt. prêtre Giov. Dominique Baccioui, un d» ses dignes frères.
Lo lecteur pieux pourra successivement apprendre le heu et l'époque où se tiennent celles de ces conférences auxquelles il désirera prendre port. Maintenant, qu’il lui suffise du savoir que le plus habituellement ces conférences ont lieu depuis la fêle du Saint- Esprit jusqu'à la Un de septembre, dans des jaidins.ut non sans quelque mystère. N'cst- il pas convenable, puisque c’est dans le paiodis terrestre, un jardin do délices, que la perte du gonre humain a été tramée entre Adam, Eve et lo serpent infernal, que les misérables mortels se réunissent te plus possible dans les jardins pour s'y occuper de leur salut éternel ? Et plût à Dieu, si cet exercice ne s’introduit pas dans les maisons privées, qu’il devint lo passe-temps, le délassement de la jeunesse, à Ja place des chansons profanes, dont on a transporté les airs dans celle belle étude, afin de pouvoir, en donnant satisfaction à ses incl. notions, verser pou à peu dans son cœur la véritable piété. Tels sont les motifs graves qui m’ont incité à produire avec plaisir ce livre, avec les annotations suivantes et les indications nombreuses au commencement et à ta tin, de nature à en faciliter l'usage.
modulées à la façon des psaumes ou des hymnes, mais seulement en faisant une inflexion sur la dernière syllabe de chaque phrase. Dans les leçons de Ténèbres, cotte inflexion doit so faire à la quinte inférieure
LEN
du Ion roulant, intervalle (|UO 1.» plupart «les ecclésiastiques manquent le plus souvent, i.'usnge dis leçons remonte fort haut. surtout dans l otJicede nuit. Sigebert dit : Caïulus imper at or per wunuin Pauli dtuconi sui décernent optiinn qutvgue dr. scriplis cuthuhlurum PuiruM, Uvliuna unicuique festiiilali co ne tni entes , per circulant annt in ecclcua leijcndas com pilori fecit. { Ap . Du C ange.)
LECTEUR. — Anciennement l’ofncu de lecteur était une dignité comme celle de prêchant re et de chantre* et môme le lecteur était toujours un chantre. « L'ollice du lecteur, dit Je I*. Noël Tallc-pied est de lire en l'Eglise les prophéties et leçons des apostres : en signe de quoy l'éuesque lui baille le liure de saintes Escriplures, par le decret du
concile de ïolete Tels officiers en la loy
ues paye ns esloionl nommes référendaires des carmes ou chants. L’origine de cesl ordre est venu des prophètes qui donnoicnl à
entendre au peuple la volonté de Dieu
Le PupuMarlm ordonna que nul chanlast publiquement on l’Eglise, s'il ne estoil ordonné de l’Euesque. » (Le thresor de l' Kg lise catholique ; Paris, Nicolas Bonfous, 1585, p. 78.)
LEGATO. — « Mot italien qui s’emploie pour indiquer un mode d’exécution dontious les sons sont liés avec soin. » (Fétis.)
LÉGÈREMENT. — « Ce mol indique un mouveine il encore plus vif que le gai, un mouvement moyen entre le gai et le vif. 11 répond 'h peu tirés à l’italien vitace. » (J. -J. Rousseau.)
| A | B | C | ü | E | F I G | Il
1 lu | si j ut | ri [ mi j fa j toi ! la
Ces lettres sont celles de l’Antiphonaire de Montpellier.
2° Que saint Grégoire, si l’on en croit Franco i no Colibri cl le P. Kirchcr, réduisit ces quinze lettres aux sept premières. A, B, C, D, E, F, G., et les réitéra autant qu’il était nécessaire pour l’étendue des pièces «le chant ou des instruments, de telle sorte que les lettres majuscules furent pour l'octave grave, les mômes lettres minuscules, a, b, c, d, e, f, g, pour la seconde octave; et les mômes lettres minuscules redoublées pour la ivoisièuie octave : a«, bb, cc, etc. L'échelle des sons commençant ou la grave, la lettre h, signitie le la grave, aigu ou suraigu, selon qu’elle est majuscule, minuscule ou minuscule redoublée. Ces lettres furent nommées grégoriennes Les dénominations par les lettres grégoriennes se sont conservées en Allemagne.
'd' Que Guido, suivant M. Fétis, désigna l'échelle générale des sons. Le savant écrivain prétend, dans sa Biographie univers, des tnusic. ( art. Guido), que ce célèbre moine avait voulu représenter l'échelle générale des sons de son temps par les cinq voyelles a e i o u, appliquées aux syllabes des divers chants de l’église :SancleJoannes, merilorwn taorum , etc., et Linguaux réfrénons tempe ut, etc. « 14 ( Guido ) dit positivement, au commencement du 17 chapitre du Micrologue, que cela était inconnu avant lui : Uts
LEMME. — Silence ou pause d un temps bref dans le rhyibme catalectique.
LENTEMENT. — « Ce mo. répond îi l’i;a- Jieu largo et marque un mouvement lent, bon superlatif, très-lentement , marque le plus tardif de tous les mouvements. » (J. -J. Rolsseau.)
LEPSIS. — « Nom grec d’une des trois parties de l'ancienne mélopée, appelée aussi quelquefois eulhin , par laquelle le compositeur discerne s'il doit placer son chaut dans !c système des sons bas qu'ils appellent hgpothuides; dans celui des sous aigus, qu'ils appellent nétoidès, ou dans celui des sons moyens, qu’ils appellent mésoides. » (J. -J. Rousseau.)
LETTRES.-- Les lettres ont été inventées pour signifier le nombre et la dt lié rente des sous et des voix du langage de l’homme; et comme l'élément vocal est l'élément de la musique comme de la parole, les loti res ont aussi été employées à exprimer les différences et le nombre des sous musicaux. Ainsi la langue parlée comme la langue chantée reposent sur le môme alphabet.
C’est d’après ce principe :
1° Que les Latins, connue le dit Buècc, a i quatrième livre de son Traité sur la musique, chap. 13 et 16, einployèreul les quinze premières lettres de leur alphabet pour désigner les sons do leur échelle.
Ces sons étaient représentés do celle manière :
| l | -- | K | L | Il | N | O | P i
| «i | »ii> \ ut | ré | mi J fu [ sol [ la j
br éviter intimatis aliud tibi plunissimum ditbimus hicargumentum , ulilissintum usuijicel hactenus inaudilum. il conseille dans ce chapitre d’écrire ces cinq voyelles sur le monocorde, au-dessous des lettres représentatives des sons, en recommençant la série des cinq voyelles autant de fois qu’il est nécessaire jusqu'au son le plus aigu. L’usage auquel il destine ces voyelles semble ôlro une sorte de récapitulation des sons, et c'e>t aussi une espèce de rieume dont l’utilité n'est pas aussi évidente que Guido semble le croire. Il no serait pas impossible que la triple série des voyelles, dont chacune re- I rés en le des noies différentes, eût donné l’idée «lu système des nuances qui s'établit ensuite dans toutes les écoles du musique. *
A* Que Hucbald employa des caractères r uniques , suivant M. N isard, qui u’él#0**« selon Kiesewetlcr, que la lettre F priaadaus diverses positions, pour faire son système de notation.
5" Que Herman Contract se servit de certaines lettres, ou de groupes do lettres pour indiquer les iutervalles du chant au-dessus du texte, par exemple B, 8, T, TS, TT, D, a, Ab, aT, aD. La notation de Herman Contract se composait de ces signes.
6* Que M N isard signale une autre notation inconnue à tous les bibliographes et qui bC composait comme il suit :
a b c E H 1 M O X V ce dü ff un.
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V C'est ainsi que le enanire Romanus, comme le rammrle Nolkcr Balbulus, avait tracé un alphabet, en attachant il chacune des lettres un sens auquel il fallait se conformer pour les ornements cl les nuances du chant. Cet alphabet était l'alphabet ordinaire depuis A jusqu'à Z.
8- C'est ainsi que les letlres grégoriennes moins le B, o il servi h désigner les finales des modes de l'Église : le D pour les deux premiers , l'E pour les troisième et quatrième, l'F pour les cinquième et sixième ; le G pour les septième et huitième, l'A pour les neuvième et dixième, lu C pour les onzième el douzième.
9’ C'est ainsi enfin que les symphoniastes des temps modernes avaient imaginé de se servir des stqit premières lettres de l'alphabet fionr marquer les niodulalioiis de la psalmodie. Ce qui est expliqué dans le morceau suivant, lort peu connu, comme la plupart île ceux qui ont été enfouis dans la collection du Mercure de France.
Sur la coutume d'employer letsept lettres de l'alphabet pour désigner les tout. — « Ce que peu de personnes savent ou veulent savoir, c'est qHe les sept premières lettres de l'alphabet latin ont paruàceuxquinous ont précédé jusqu'ici tellement suffisantes dans la matière du chant ecclésiastique, que dans les endroits où l'on aime à su rendre clair ni concis en suivant la signilicnlion primordiale des choses, on retient toujours exactement ces sept lettres pour marquer la modulation delà tisalmodie, et par conséquent les modulations de l'antienne. Vous voyez (surtout dans quelques provinces) des perso mes qui se niéieûl ue chanter depuis longtemps, el qui ne savent pas encore qu'une simple letlresufiil pour tenir lieu d'un anlipbonier è un habile chantre. Oui, une simple lettre, jointe h l'un des huit premiers chilfres, suffit pour indiquer qu'une modulation termiualivc de psalmodie est telle. La terminaison étont continue, le commouccmcnt de l’oatiennc, c’est-à-dire les deux ou trois premiers mots ne peuvent rester inconnus a quiconque sait la liaison qu'on est convenu d'ordinaire do mettre cnlre l'un et l'autre; le commencement de l'antienne, éta it connu et fixé, conduit nntiirdlemcni, el par la suite des sons, des cadences cl des distinctions do sens, ou par la force de l'expression, à toile ou telle modulation, jusqu'au milieu du texte et au delà; el le chiffre indiquant de son côté quelle sera In corde finale, il s'ensuit qu'avec un chiffre et une lettre un habile homme dans léchant peut se |iasscr d'nntiphonier. C'est ce que prévirent, sur la fin de l'avant-dcrnicr siècle, les éJileurs du Bréviaire de Nuvers, où In pauvreté du-diocèse a obligé de se passer do bien des choses. Mais ce que ne savent pas ceux qui ne sont versés que superficiellement dans la science du tonal ecclésiastique (366), ou qui croient que tout y est ad
libitum, c'osl que I on M'arrête jamais in chiffre et une lettre dans un Bréviaire <n qualité de caractères distinctifs de la psa'modie, que le chant de l'ai. tienne no soit fait auparavant, parce que c'est l'antienne qui régit ia psalmodie, comme dans la grammaire ce sont les verbes qui régissent les ras des noms. D'où il s'ensuilque chnquo modulation d'antienne ayant sa psalmodie parlicu lière, il n'est plus permis ue demander qu’on chante la psalmodie, qu’en supposant que te chant de l'antienne était mal fait, et que pour cette raison ori le changera aussi, et on le bouleversera. Mais laissent, comme l'on doit, des antiennes dans leurs modulations diversifiées pour régir des psalmodies également diversifiées, il est de l'ordre naturel que l'effet suive la couse, cl que ce qui est établi pour désigner l'effet reste tel qu'il est, n'ayant pas été mis au hasard, mais selon les véritables cl anciennes règles, qu'on commençait à méconnaître dans le dernier siècle. » (Menure de France, février 1788, pp. 233-837.)
LEVÉ. — • C'eslle temps de la mesure où on lève la main ou le pied; c'est un temps qui suit el précède le frappé : c'esl par conséquent toujours un temps taible. Les temps levés sont : à (leux temps, le second; à trois, In troisième ; à quatre, ie second et le quatrième. » (J, -J. Rousseau.)
LIAISON. — Suite de plusieurs notes passées sous la même syllabe.
« Lorsque, dit Jumilhac (La science el praUgue au plain-chant , part, in, clwip. I), en descendant II y a deux notes sur la même syllabe, l'on a ;<ecouli»ué du les lier avec une queue à gauche de la première en cette façon , ut quand il y eu a trois et que la dernière remonte, l'on j iul los deux preiniéics sous une mesme ligure obi que qui a pareillement une queue à coslé gauche; «o qui se pratique non-seulement à l’égard dns intervalles conjoints, mais aussi à l'égard des disjoints, dont on a pareillement coutume de no marquer que les deux extrêmes noies : ni isr- Une si , après les deux prem ères notes il y en a davantage qui en descendent s enlr, -suivent par degrez conjoints, l’on mut une queue à la droite do la première, el l'on donne aux suivuulcs une ligure biaise ou rhomboïde.
. Que si la liaison se fait en montant, on lie quarrèment toutes les notes qui sont sur une syllabe par degrez conjoints, ajoûlant seulement une queue à la droite do la dernière ; -8 .Mais quand il
y a des degrez uisjoinls entre les notts, on les lie. à In façon modirne en cette sorto : Or, commu los queues
JLi 1
que l'on met eu descendant dans celte efface de chant no sont que pour servir d'oe- ^
(566} C/c*l le premier indice, je crois, «l’une notion exacte de la tonalité chex les symphoniastes /lu xviii* si^t Je.
Diction*, de Puo-üuNf,
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rVnl .H Guida d’ArcziO que l’en «loi* l.i perlée des quatre ligues. Cet homme illustre, voulant introduire la clnrté et la simplicité dans la nidation musicale, * donna, comme dit Jumilhae, à déni do scs quatre ligues dent diverses couleurs, h l'une le rouge, pour marquer la lettre ou la clef F, Il I autre le vert, pour marquer la lettre ou la clef du C. Aux deux autres de ses lignes qui n'avoicnl aucune couleur, il mit à leur commencement deux autres des sept premières lettres, de sorte que chacune de scs , maire lignes ayant sa lettre ou sa clef, les points ou les notes qui se Irouvoient assises tant sur lignes, qu'au-dessus ou audessous, cl dans les interlignes, esloienl d'abord discernée* avec tant d'ovidencc, qu'en suite il n'a pas esté besoin, ni de continuer ii distinguer les lignes par des couleurs, ni di* multiplier Tes lignes ou los clefs. » (Science r l pratiq. du plain-clianl, part, il, chap. 9, n. 72.)
C'est ce qil'exp. iquo Guide dans ie prologue rhy Huilé de l'Anlinhonaire; il compare une niusi<|ue sans lignes ni lettres il un puits sans cordes, dont les eaux, si abondantes qu'elles soient, no servent il rien h ceux qui les voient.
Vt proprietat tonoriim disecraatur cltirim,
Qn/.id nu liants liynnimtt rariis coloribm, lit quo loco mû moi ini, niox iliMCcrnat oiulus.
Ordiuem lettiir i* ocîm Mplradens crocus radial. Ils* C.) Sexto ejttM ud alft.iis fluro rabet alitais (Le K - ) l' Il ttMnitas colorant rcliquiM indilio.
Et mi liltera r cl cnlor iieaiaiM non inttreril.
Talc er il qnoMi fuaeill dual non habcal puleUM.
Cajui aqua, qininirli milita -, niliil proMtiHi rid. nlibttM.
Il csl bon de remarquer ici que l'on Irouve l’emploi des lignes dans des manuscrits qui ont procédé !o siècle do Guido; mais, comme dit encore Jumilhae, «il est necessaire de remorquer la différence qui est enire leurs lignes et leurs notes, et entre celles dont Aretin s’est depuis serve, afin do ne se pas tromper dans le jugement que l'on peut porter de leur antiquité. Les lignes donc qui se voyeDl dans les manuscrits qui ont précédé le siècle d'Arolin, n'v ont esté employées que pour conduire la main des écrivains, alin qu'en suile, tant l'ecriture du texte que les points ou les notes du chant fussent tirées arec plus de de droiture ou de cimclrie. Du reste tant ces lignes que leurs noies n'ont en aucune feltrç ni couleur, et partant elles sont qualifiées aveugles par Aretin , d'autant qu'elles sont privées de la lumière qui est necessaire pour faire connoistrc la différence des sons, et pour conduire le chant. Que si en quelques-uns de ccs mesmes manuscrits il se voit maintenant quelque lettre A l'endroit do leurs points ou de leurs notes, il n'y a qu’A les regarJer de prez, cl
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à les examiner un peu plus exactement, et et l'on trouvera qu elles ne sont pas Asiles de la mesinc main, ol qu'elles y ont esté ajoutées depuis qu'on a pû leur donner do la lumière par le moyen des lettres d'Arelin, afin de les tirer de l’obscurité et do la confusion où elles estoient aiiparavanl. C'est ainsi que je l'ay moy-mesmo vert et observé en quelques manuscrits, et entre autres en celuy du monastère de II i pou il le, qui csl de l'année 842. » ( Ibid .)
1.1. MM A. — « Intervalle de la musique grecque, lequel est moindre d'un cumula que le senn-lon majeur, et retranché d'un ton mojeur, laisse |Kiur reste i'apotome.
« Le rapport du limma est de 243 h 258, et sa génération se trouve, en commençant par u/, A la cinquième quinte si : car alors la quantité dont ce si est surpassé par l'ul voisin est précisément dans le rap[>ort quo je viens d'établir.
« Philoiaüs et tous les pythagoriciens faisaient du limma un intervalle diatonique qui répondait A notre semi-ton majeur. Car, mettant deux tons majeurs consécutifs, il ne leur restait que cet intervalle» pour achever la quarte juste ou le létrncordc : en sorte que, selon eux, l'intervalle ■lu mi au fa ertt été moindre que celui du fa A son dièse. Notre échelle chromatique donne tout le contraire. « (J. -J. Rocstasii.)
LINOS.— « Sorte de clia-it rustique chez les anciens Grecs; ils avaient aussi un chant funèbre du même nom, qui revient A coque les Latins ont appelé mrnm. Les uns disent que le lino> fut inventé eu Egypte; d’autres en attribuaient l'invention A l ions, Kubéen. » (J.-J. ltoisseir.)
LITANIE. — « Litnnia est un nom grec, liTcvibi, qui signifie autant que supplicatio, mil solemnisprecalio, suivant les glnssograplies (367 ) du droit Canon cl civil. JuMinian (368) appelle ces prières publiques, èirme, hoc est, litationcs v et litanias, qnas, dam pompa ineedilxir, Mine sacri» craribus, ftert triât. Durand observe en son Rational (369; que l'Eglise a gardé ce mot, propler nuctorilatcm lingucc graea, quoniam graea Hagan nntiquituM Roma, et in llalia, tanta fait auelontalis , ut non toluin dieu solcinneM gracis nominihus nuncuparrntar , ni Pasrhn, rùiyrr , a pnssione , gain -orr-^tL, grâce dicitur, pâli latine. D'où paraît l’ineptie de plusieurs qui escrivcnl avec le vulgaire, Letnnln avec un epsilon, ronime fait Slrabon (370), ou bien Lalnnia avec une dipthongue, comme Jean Beleth (371).
« Les Litanies, Ilogations ou Processions (qu'on les appelle comme on voudra) sout générales et communes , ou spéciales et particulières. Les générales sont celles qui sont faites communément par toute l'Egliso universelle; les sjiecialcs se font en ecr-
IoCj)CIomm„ comMMniler in can. " De coincerai., disi. ■» et in I. m, c. De Inrrctic.
(368) Nurell, coiislit. de Eccles.
(3G9)_D( (usa, in Itmion. die. offic., 1, vi,e. !02,n.
1 , et r. 8G, a. 4, cl c. 107, n. I, et c. IG, n. I es 2.
(37l)) Valu «idc, Stkabo îii 1. 1. De tcbiiM Eccles ., c. 28.
(571) Rclcvii., De ilicinit officiis, c. 122 et 123.
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Mills province, ou diocèse particulier. Les premières sout ordinaires el coutumières ; et les deuxièmes sont extraordinaires et incertaines. Celles-là sont prescrites par la disposition du droit positif ; et celles-ci sont commandées par lo prélat, suivant les uccurranccs. Les premières sont appelées l’rocessiones statœ tel station (372), et les deuxièmes imperatœ seu imperalitœ. Celleslà sont divisées communément, m maiora, el minores, estants faicles solennellement dans los rues et lieux publics ; et celles-ci su mènent, tantost dedans l'église, tanlosl à l'entour d'icelle; quelquefois par les cloistreset puis sur la mer (373). Les unes sont noires, tristes el pénitentiaires, quand c'est pour apaiser Pire de Dieu, destourner famine, peste ou guerre, et les autres blanches et joyeuses, en action de grâces à Dieu pour quelque délivrance do siège, ou quelque victoire d'ennemis. Les écrivains font mention do quatre Letanies principales qui se discul : l’une, die lundi Uarei; l'autre ante aacentionem Domini; la troisième Calendis Motembris, et la quatrième aux Ides ou à la Noël. Quoyquo lu. îles ces Itogalions, Letanies et Processions se trouvent précisément dans lu droirl, où les sacré* canons semblent désirer mêmes soieniiitcz, pompes et apparats; si est-ce néanmoins, que la distinction commune des Litanies, in majores et minores, ne s'entend sinon de celles qui se font au temps pascal, c'est-à-dire entre l’asques et Pentecosle; les majeures étant dites celles de saint Marcel les mineures celles de P Ascension : Et si la forte de ce bienheureux évangéliste arrive le jour de l’asques, comme cllo y tombe quelquefois, un la transfère en là semaine après le diinaucho de (Juasimudo.
« Au demeurant Suarez (371) cscrit quo les Itogalions uu Letanies ni jourcs sunt celles qui s ml dites en procession* solennelles, trois jours avant l'Ascension de nostre Sauveur. Et quo les mineures sont celles quo l’Eglise mena le jour et festc de Saint- Marc. Laquelle opinion semble estro fondée, non sur le coucilo d'Orléans par lui cité, mais sur le concile de Maieiicc, tenu sous Charlemagne; cl sur ce que 13 solennité d'un jour n'est point si grande et pompeuse, que celle de trois jours, honorez île la présence du prélat. Mais n'en deplai-c à ce grand doeleur le coutrairo est véritable et il est hors de doute que les majeures Lelanies sont celles de Saint-Marc; et tes mineures, celles de l’Ascension, comme enseignent (371*) Pierre Grégoire, Durand, Belelh, Valafroy, Turrccremata, Daronius, Gratian Chérubin et plusieurs autres. Car les Itogalions cl Litanies sont appelées nmjeures , non comme lient le vulgaire, pour
(372) Pain Gave.
(373; GuiMelm Ucraxr, in Ruiionali dieinor. cfjirior., I. vi, c. ICi, n. t, 2. 3 el A.
[374. Pi an. Svarei, I. Il De siam Religiouis, I. ni,
c. S cl Itiiaii, mini. iti.
(37t-) P. Une. '.on.. I. i Pari jnris c .non., lit 20, c. 4, iu sebotiW.
avoir esté premièrement instituées, ny pour estre célébrées avec plus do poiupe et solemnité, et non plus à raison de leurs prières plus longues, ou moindres; car elles contiennent mesmes kyrielles et oraisons. Mais on les nomme el qualifie majeures, à cause de l’autborilé de celui qui les a ordonnées, ou plutùt renouvelées, à savoir Grégoire le Grand ; cl à raison du lieu authentique où elles furent establies, qui est à Home, avec decret exprez, ul ubique terrurum celebrarentur. Et ics autres sont appelées mineures, pour avoir été introduites dans l'Eglise, par un moindre prélat, savoir saint Mamorl, que Trilheme appelle Claude, quelques autres Clnudian ; et ce au bas Dauphiné à Vienne, d'où il estoit evesquo.
« Or, l'invention de Letanies et Itogalions majeures provient de qu'eu l'an 389 il arriva une maladie contagieuse et peste inguinniro à Rome, do laquelle on mouroil en esternuant et babillant ; d'où viut la coutume de dire, Dieu tous soit en aide, au iremier accident, et de faire le signe de a croix au second. Et ce tléau advint aux Humains en punition de ce qu'ayant vécu saincleiiicnt tout le carcsmu et reçeu le corps du Seigneur à l’asqtics, portmodion lu dis, eommessalionibus et tuxuries frima laxabant (375), comme écrit Durandus ci son Hational. Voicy en quels termes, Paul diacre d'Aqtiilée (376), chancelier du rni des Lombards, et Grégoire mesme (377 ) deserivent cette histoire : ■ Tempore Cbil-
• doberti Regis Gallorum, et Mmiricii iin- « peratoris lloinanoruiu, accidif diluvium iu « linibus Vonetiarum, Liguri®, caeterarum-
• que regiouum Italie.', adno magnum, ut « credalurpost Noe tomporn mojus non e\- « stitisse, mundatione incipienie Kalendis
• Novembribus, quant suhsccuta est slalim < peslilemia atrox, dicta inguinaria, quai « fore oraiiiEl populum Knmaiium, et i|isum
• quoque summum Ponliliceni Pelagium « sccundum exslinxit, anno Domini 339. In « cujus locum staliin subrogatus est Gre- « gorius primus dictus Mngnus, cominuni « eonsensu omnium ex levîta evectus in se- « déni; qui supplicalioncm et septiforniem « Lilaniaui ordmavit, ita nnneupatam, quoi! n in ca lotus urbis populus UeprecMurus « Deum, in scplein ordines per eum di- » visus est. lu primo fuit Clerus ; in sc-
• cundo, Religiosi; in tertio, sanctimonias les; in quarto, omnes pucri; in quinlo, « omnes viri laici; in sexto, omnes vidu.o « et continentes; in septimo, omnes mu- « liores coqjungatœ. Præcopit autem poslea « Gregorius comdcm supplicalionem sin- « gubs aniiis lieri per tolum orbeni, una « die, lioc est, sexto Kalcnilas Maii. • Ce quo Sabcllicus (378) el Sigonius (379) ro-
(375) Gidicltu. Dcaxxo., in tlaiiouali dit. ojic., I. vi, cj|>. 1 32.
(37G) Pacl. Ducimus I. n Hial. de ung. el grau Longobardoruni.csp. 11.
(577) Grec. Macs., I. il, episi. 2.
1 7,78 1 Sarelliccr, I. V tiimeodis ortatie.
;379) SlCLisits. 1 l liegni Itnti*.
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roulent un peu diversement. Néanmoins tous conviennent en ce point, Gregorii et poptili supplicnnlis preees, non incassum eue niions , quia peslilentia sensim remit! en s, tirevi exstincta est.
„ Et quant aux Letanies et Processions mineures, saint Mamert, ou Mamerque, evesque de Vienne, renommé en sainteté, les institua par un exemple do piété, avec (380) saint Vedaste evesque envoyé par saint Itemy, au temps de Clovis, cinquième roy de France, mais le premier qui ait embrassé la religion cbrcslienne; et indict trois jours d'abstinence que les Syriens catholiques appellent le ieusne des Ninivites ; voyant que la ville de Vienne esloit agitée de foudres qui embrasoienl les maisons, de continuels tremblements de terre, cl que les loups et autres bêtes farouches y venoient mesino dévorer les hommes. Cela fut fait environ l'an de salut 4G5 (381), près du IthAne, et depuis Ion trouva si lionne cette instruction, qu’elle s’est espondue par toutes les églises et spécialement eu la Romaine, suivant le décret du même concilo d’Orléans (382). Manluan décrit richement ces Rogations, disant (383) :
Vrbs setlel ait Ithodaiinm, Catti dixere Viennam,
Qua; lutil advetsos .tutti, paslore Uameilo,
El longuin vexata fait. Sam fulmine cribla Arsil, tl horrifias lerrarum moliims area Sr tti/i dehiscebanl , r finis penelranlibns tist/ae Ad Slggios amnes , ubi nu il Jovis anlra profita, li.
Adde liipos , qui Inriareis agiianlibus untbris In (arias neii,nedum jumenta per agios,
Audebant laniare hoiuines, et in arbibits ipsis.
Casibus liis perculsi omîtes, dicton coacli Q mi rcre snbsidia, el ditos excire prtcando. llinc Iraxil Limitai ortum , trnmiril in oihms Iteligio similis pauco poil leinpore yentes.
« En quoy se void l’erreur de Polidoro Virgile (38Ss) el do Platine, lesquels atlribueol cette iustilution au Pape Leon III, qui estoit du temps de Charlemagne, environ l’an 800, si ce n’est qu’ils veuillent dire, que ce Pontife Souverain fit une loy et ordonnance annuelle, de ce qui auparavant estoit de dévotion.
« En somme, au récit do Gunzin, tous conviennent de ce point que saint Mamert est l’auteur des Letanies couchées dans les Bréviaires, Messels, Pontificaux et Rituels ■ romains. Si bien qu’il n’est loisible A personne d’en inventer d’autres nouvelles, pour les dire et chanter à son appétit; mais il faut user et se servir publiquement des prières et rogations prescrites par l’Eglise. Quelques-unscom parent les processions (383) oui Ambaruales des païens, ainsi appelées esb ambiendis arvis : d’aulant que les prestres nommés Arualos ovoient accoustumé tous les ans de promener leurs hosties avec grandes clameurs, par los champs A l’en-
(380) Aubert. Hiracs, lib. iingtil-ri De carton* cornnt collegiit, c. 4U et c. 8.
(381) t. onciliutn Anrelianense, ran. (i.
(582) Poltdob. Yirc.il., vi De i tuent ter., c. II. el Oeerctar.
(383) Mi\ uvvi s, I. iv f'astoriim.
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lourdes l'ruicts par trois fois avant la cueillette, A l'honneur de Cérès, en chantant les louanges do cette déesse , comme Virgile nous l’apprend au i" livre des Géorqigues (38(5) .
Teigne notas circum feiix eal hoslia ftvget ,
(J 0 ont Cereri lorta redimitus tempora noircit ,
Del motus incompositos, el earmtna dieat.
« Vnrron nomme cela en quelqu’un de ses traités (387) luslrare agruin et soli taurilia circumagi. Ce qui semble que le clergé imite de point en point, quand il fait durant trois jours et conduit la procession annuellement autour des ehamps, avant la moisson. Ulpiandit aux Pandectes que les païens ordonnoient des processions publiques pour l’allegrcsse communo et le succès des affaires. Suivaul Tite-Live (388), le sénat de Home ordonnoit des processions «6 bellum jure susceptum , res prospéré gestus , t el ad et ertendu ma/a. Quand le mont Vcsuve eut jetéel vomy scs cendres, jusques en la villa de Bysanc.e, on ordonna une procession d'un an. On voit que les processions romaines ont une grande similitude en leurs circonstances avec ceilcsdesChrestiens.Mais surtout la superstition et manière de procéder en telle action, se vérifié eslro equivallcntc ot de pareille mise; en ce qu'ès
iirocessions pontificales on invoque tanlost la teinc du ciel; el (antost la Divinité, avec tous les sainls du paradis, comme il est couché aux Letanies, A l’excmpledes païens, qui imploraient (antost la déesse l'allas, et lanlost ils s'adressoient A tous leurs dieux. >
iBoRDESiVE, Estât des Egl. cathed. et colleg.; ’aris, 16V3, in-fol.)
— On donnai! plusieurs noms aux litanies suivant la manière dont elles étaienl chantées et la partie de l'ofiiee A laquelle elles se rapportaient.
Ainsi, par exemple, des Irais que l’on t hantait A Saint-Paul de Lyon le samedi saint, la première était appeléo litanie ad aseensum I omis , la seconde ad incensum fontis, et in troisième ad introitum, sous-entendu ecclesite ou cAori. (Dans la même église, ces trois litanies du samedi saint élaientchantées encore, dans leur ordre, |endanl les Irais jours des Rogations, une pour chaque jour.)
Dans les églises do Laon et de Saint-Julien du Alans, il y avait ce qu'on appelait titania septena, litania çufna/ct titania terna. Le samedi saint, la première litanie élait en- (onnée au chœur après le chant des prophéties et les Irai'/». Cette litanie élait appriéo septena, parce qu'on y répétait sept lois lo nom de chaque saint. La seconde litanie était entonnée en allant aux fonts et l’on y répétait cinq fois le nom de chaque saint'; voilA pourquoi elle élait appelée quitta. Enfin, en retournant au chœur, on chantait ia troisième litanie, dans laquelle le nom de
(38*) Loto cilato.
[385) lien t ssis-Mouxat.
(386) ViRc.,6>orj. , I. , 4 (' Cünitwi Mircenatem. (3s7) De re insltea.
(38X) Liviiii, I. xi ti.
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chaque sai itl était réputé trois fois; «-'est celle que l’on nommait tenta. A la première litanie, il y avail Sancta Maria; à la seconde, Sancia Dei genitrix , et à la troisième, Sancta Yinjo t irginum.
Lerhcrlj et Lebrun -Des marelles ( Voyag. liturg ., p. 24) prétendent (|ue les neuf kyrie de la messe nous sont venus de cette manière de chanter les litanies.
Suivant les usages auxquels elles étaient employées dans les diverses localités, les litanies étaient encore nommées tantôt litanies ad direct um ou in direclum , tantôt litanies majeures (389), tantôt grandes litanies.
Dans l'église de Rouen ou avait des litnuies spéciales pour les processions du mardi et du mercredi des Rogations, les litanies du lundi étant tout simplement les litanies des saints.
I. 'auteur des Voyages liturgique» décrit ainsi ces espèces particulières. -< Le mardi des Rogations, la procession va à l’église de Saint* («errais avec les mômes cérémonies (luTiier; il y a sermon, lequel étant fini, on dit à genoux les prières après lesquelles on chante le répons : O Constantin martyrum , lequel étant fini, trois chauo lies chantent la litanie qui commence par ifumili prece et sincera acvolione ad te clamantes , Christc , exaudi nos, quo le chœur répèle après chaque couple ou combinaisons de strophes composées chacune d’un vers hexomètre et d'un pentamètre, qui contiennent les noms des saints selon leur ordre, dont la composition, ajoute l’auteur, est aussi pitoyable que le chant est charmant.
« La procession va sur le bord des fessez dans lesquels il y a des tours, des écoules ou voûtes, et plusieurs échos qui retentissent de ce beau chant avec ses cadences. Oit lie peut rien entendre de plus agréable ni de plus charmant. Les chantres continuent la litanie jusqu'à ce qu'étant arrivez au chœur de l’église cathédrale, ils la liuissent par les deux dernières strophes dont la dernière est grecque.
« Le mercredi des Rogations oïl va en procession à Saint-Nicaise à la mémo heure et avec les mômes cérémonies que le lundi, pareillement avec sermon. En retournant, trois chanoines chantent d’abord la litanie : Ardua spes mundit au'on répète après une strophe composée d'un vers hexamètre et d’un pentamètre, qui contiennent les noms des saints selon leur ordre, dont la composition n’a rien de beau non plus que le
(589) Il u’esl pa* facile de sc rendre coniplo de ce «pic l’auteur «pie nous suivons entend ici par litanie majeure. Peut-être le passage suivant melira-l-ilsur la «oie des érudits plus familiarisés que nous avec les usages liturgiques de l’église de Rouen, â laquelle celle espece de litanie se rapporte. « Si la litanie majeure , qui est le 25 d’avril, arm oit dans l’octave de Pâque*. ou aux dimanches d'après Piques, alors on ifubservoil aucun jeune ni abstinence, et oii n’en faisoil aucune mémoire autro qu'une pro- « Qssioo qui resseiilnit (sic) la fêle, ni»i festica tantum proteuiu, où l'on ne elianloit rien de triste ni qui ressentit la pénitence. Lest ce qui s'observe encore aujourd'hui il Rouen : car en cc cas on sa à la plus
chant. Mais quand on est venu à un certain carrefour, trois prêtres chapelains en commencent uno autre dont le chant est plus beau, et qui fait un fort bol effet avec les reprises. En voici l'ordre. Les trois prêtres chapelains chantent Rex, Kyrie , Kyrie, eleison, Christc . atrdi nos . Le chœur répète la môme chose. Puis les trois prêtres chapelains, au milieu de la procession, chantent Sancta Ma rin, ora pro nofjis; après quoi trois diacres chapelains de même chantent Rex virginum, Üeus immortalis. Trois sous-diacres chapelains de même ajoutent : Servis tuis semper miserere. Le chœur : Rex , Kyrie, Kyrie eleison, Christc, audi nos. El ils poursuivent ainsi tous neuf la litanie le long du chemin jusque dans le chœur, où on la finit. Au retour, on dit Nones,.... etc., etc. » [Voyag. liturg., pp. 344,345 et 430.)
Aux processions des Rogations qui o*U lieu à Saint-Maurice d’Angers, ou chantait des litanies fort extraordinaires dans leur composition. Ainsi s’exprime notre auteur, mais il n’en fait pas une description aussi détaillée que celle qu'il consacre aux litanies de Rouen. La seule circonstance notable qu’il relate appartient à la cérémonie du mercredi. Après que la procession a traversé un certain nombre d'églises (ce qui s’appelle la haye percée, usage qui est fondé sur ces paroles : Son habemus hic manentem civitatcm), la litanie , au retour, est chantées par huit dignités ou anciens chanoines de la cathédrale. « En rentrant dans l’église cathédrale, on met la châsse ( contenant des reliques) au travers de la porte do l’église, et tout le clergé et le peuple passe par dessous. Le clergé se range dans la nef sur deux lignes, et les huit dignités ou chanoines, chantant les litanies, se mettent rte fi ont au bas de la nef, et les sacrisles les révèlent de précieuses chappes vertes. Là ils continuent les litanies , ayant le visage tourné vers la relique, c'est-à-dire vers l'occident. Sur la lin des litanies , lorsqu’ils chantent Gloria Pat ri cl Fitio , ils se retournent vers l’orient et y demeurent. » [Vouag. liturg ., pp. 99 cl 100.) « Dans la même ville d'Angers, les litanies qui éloient chantées le iour do Saint-Marc étoient les litanies ordinaires. Seulement, à chaque invocation de saint ou de sainte, le chœur, au lieu de dire : Ora ou Orale pro nobis, répéloit kyrie , eleison , Cln iste, eleison, Kyrie, eleison. » (Ibid.)
Le qui vient d’être dit des litanies en usage 6 Rouen, à Angers, et sans doute eu
prochaine église en chaulant le répons Christ us résurgent ; dans l'église «le la station, un répons ou une antienne du saint patron avec le verset et l'oraison ; puis oii revient a sa propre église en chantant la litanie des saints, cl après qu’on est entré dans sa propre église, on ctuulei'anlicnne.le verset cl l’oraison du saint qui en cil lo patron ; cl puis r’esl loin. Celle procession pour les fruits de la terre s’est toujours faite au 25 avril ; et autrefois les païens en faisoienl de même avec des prières à leurs dieux en pareil jour pour leurs biens de la terre. C'csl une découverte de M. Châtelain. > ( Voyag. liturg., page 306 et 507.)
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beaucoup d'autres lieux. montre quel désordre celle manie particulière de tout temps aux Fi ançais d’innover, de changer, de iléuaiurer, décomposer, avait introduit dans la Idurgie.
A Saint-Martin de Tours, lorsqu'il la troisième lilanie du samedi saint on était arrivé au Propilius esta, un enfant de chœur, debout dovaut le chantre, disait trois fois .4rcendite, en élevant sa voix A chaque fois. Alors les feux du sanctuaire s'allumaient. La même cérémonie se pratique & Home, quand le Pape officie. Nous avons omis de dire qu'il Angers cet Accendite était chanté aux fêtes solennelles par un petit chœur de musique, placé au haut du chœur, en face de l’autel, avant que la messe ne commençât . (Ibid., p. 129.) A Saint-Etienne d’Auxerre, au lieu d'dorui» Dei dans les litanies des saints, on disait Agne Dei qui tollis, etc. Entre chaque Agnr Dei, un enfant , placé au milieu du chœur, disait VAccendite, en haussant pareillement la voix à chaque répétition. C’est ainsi que se terminait In troisième litanie du samedi saint cl celle du la vigile de la Pentecôte. (Ibid. ,p. 161.)
Il y a eu des poutifeset de saints personnages qui ont ordonné des litanies cl des jeunes pour certaines fêtes auxquelles ils avaient une dévotion particulière. Ainsi, dons l'église de Saint-Pierre de Vienne, ou peut lire dans l'épitaphe de saint Mamcrl, archevêque de cette ville, les paroles suivantes : llic triduanum solemnibus ietaxiis induit jejunium unie diem qua cclebramus Dumini asccnsum. (Vot/aq. lilurij., p. 39.)
Piesquc toujours les litanies étaient jointes à unjeûne. A Saint-Aignan d’Orléans, si la fête de saint tiare tombait l’un des dimanches qui suivent l’octave de Pâques, on la célébrait è la place du dimanche, et nonseulement PoQice du dimanche, mais encore le jeune, la procession et les litanies étaient remis |au lendemain lundi. In iptn die domin ica fiul de sancto , et in crastino fiat de Dominica, et fiai ibidem jejunium et i.etasu. (Ibid. , p. 210.)
N'omettons pas de mentionner l'usage qui s'est maintenu pendant assez longtemps dans l’église de Sainte-Croix d’Orléans, où s’étaient conservés quelques vestiges de l'antique cérémonie de la pénitence publique. Le jeudi saint, le pénitencier, après avoir prononcé un sermon, se rendait dans la chapelle de Saint-Jean, derrière le chœur, où était son tribunal el où se trouvaient, en ordre, les pénitents revêtus de linges, d’écharpes et de couvertures dont ils sc conviaient le visage. Le pénitencier récitait les Svp', psaumes pénilcnliaux, ainsi que quelques autres prières; puis, tous les pénitents, rangés doux à doux, se mettaient a genoux, el faisaient ainsi , en se traînant sur les genoux, la procession autour du chœur à l'extérieur. Le sous-pénitencier el le pénitencier, revêtus d'éloles, l'un précédant la procession, l’autre la terminant, chantaient les litanies des saints.
On appelait litanie plane, lelania plana,
celte dans laquelle ou répète plusieurs invocations, du moins h ce que dit Du Gange. (Ccreiu. ms. cul. Carnot., ubi de ltogat. : Lelauiam planam et consuelam cantaut duo pueri succentare eos docente.)
« Le lundi des Kogations est intitulé dans ce missel manuscrit (du xiu* siècle, de la bibliot. du M. de Cambis-Yellcron) : Litania major el ad litanimn majorem, ainsi nommées et confondues avec les Rogations, parce qu'on chante des litanies aux processions des Rogations, et que le mot grec est la même chose que rogatio nu supplicalio en latin
« Il est convenable d'observer, au sujet dis litanies majeures et mineures, le temps do leur institution. En France, où les processions des Rogations sont plus anciennes, on les a appelées litanies majeures,,,, au lieu qu'on appelle lilanie mineure la procession du jour Je Saint-.Marr, qui n'a été instituée qu’en l'an 590. Au contraire, ïi Rome, où la procession de Saint-Marc est plus ancienno que celle des Rogations, on l'appelle lilanie majeure, et les processions des Rogations litanies mineures ; ainsi ces termes majeures ou mineures doivent être entendus relativement au lieu dont on parle. Anastase le Bibliothécaire nous apprend que ce fut le Pape Léon III qui établit les Rogations dans l'Eglise romaine, après que Charlemagne eut fait observer en Franco les litanies romaines, qui sont celles du jour de Saint -Marc. Léon III fut élu Pape lo 26 décembre 795, et mourut le 11 juin 816. On nomma è Rome les Rogations la litanie gallicane, ou les petites litanies, pour les distinguer des grandes litanies qu’on célèbre lo 25 d'avril. » (Catalogue raisonmf des mss. de Af.i de Cambis- Velleron, pp. 55, 56; in-V, Avignon, L. Chambaud, 1770.)
— De nos jours, les litanies étaient devenues, pour un do nos plus grands artistes, dans le temps de sa ferveur, une prière du prédilection. Cette formule toujours répétée : Ages pii il de nous, lui paraissait sublime. Il voyait dans ces quatre mots le cri de toutes les douleurs, comme le repentir do toutes les fautes , et une sorte de refrain lugubre pour toutes les catégories des maux de l'humanité. Il résumait, dans cette eicla» ■nation, et la misère sans bornes de l'homme, et l'infinie miséricorde de Dieu. Il disait que si, dans ses moments d'oubli, il eût pu prier, il aurait récité les fifanirj.
Litanitr mortuorum discordantes. — On trouve une citation de ce morceau singulier dans la Practices musica de GalTorio, Milan, 1596, nu IV cliap. du il' livre. Ces litanies, écrites en dissonances de quartes, se chantaient dans I église de Milan, la veille du jour des Morts. Choron en a donné la formule dans sou Sommaire de rhistolre de la musique, placé en tête du Dictionnaire des musiciens.
LIVRE. — « L'Eglise se servoit autrefois de trois livres différents dans la célébration de la sacrée liturgie ; le premier, qu’on nommoit Cantatorium, el qu'on nomme 5 pré
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sent Grodust , servoil aux chantres dans lu ■ hocur. Lu second était appelé le livre dus Hvangilts; il coiiteiioil les épllres et les évangiles du toute Tannée. Le troisième, appel i Sacramsntaire, conlenoil les prièrrs >iue le prêtre disoit à l'autel, et surtout le canon
« Le chantre mon toit sur l'mnbon aven son livre uoiuuié Graduel ou Anliphonier, etcliantoit les répont, que nous nommons graduel» cause des degrés de l'ambon , et répons, h cause que le chœur répond nu chantre.
« On iiüiuuioit autrefois Antiplionaire, ou, selon quelques-uns, Anliphonitr , le livre qui contenoit tout ce qui devoil être chaulé au chœur pendant la messe , il cause que les inlroils avoicnl pour litre antiphonu ad introitum. Mais depuis ou un plus appelé aniiphonairt que le livre qui contient les antiennes des matines, des laudes et des autres heures canouicales... h (T. le Catalogue raisonné des mss. de M. de t’ambis-Velleron ; in-4", Avignon. L. Chambniid, 1770, p. 200.)
I.IVKE D'OItGl'ES. - C'est le livre que i liaque organiste doit rédiger, et qui coiitieut l ullice de sa paroisse avec les rites particuliers qui, pour certaines tôles, te distinguent des autres.
VJ. Miné a publié un Livre d'orgue.
LIVRE OUVERT, a «jvhe ouvert, ou a l'olvïbtibe ou livre. — • Chanter ou jouer i livre ouvert, c'est eiécuter toute musique qu'on vous présente, en jelaul les yeux dessus. Tous les musiciens se piquent d'exécuter à livre ouvert ; mais il y eu a peu >|ui dans cette exécution prennent bieu I esprit de l'ouvrage, et qui, s'ils ne font pas des Taules sur la note, ne fassent pas du moins des uuulrc-scns dans l'expression. » (J. -J. Rousseau.)
LONGEE. — « C'est une note quorrée avec une queue qui vaut quatre mesures binaires ou à deux temps, par conséquent huit temps, il moins qu'elle ne soit liée avec une brève ou quartée. On nomme aussi longue toute note, l'qui tombe dans le premier temps du quelque mesure que ce soit, et dans le troisième du la mesure 1 quatre temps; 2* qui est lu pi entière des deux notes qui composent un temps; 3* toute note qui vaut deux temps de quelque mesure que ce soit, et h plus forte raison si elle en vaut trois ou quatre; i* toute note sincopée; 3* toute note pointée; G* toute uotc chargée do quelque agrément; 7* une note seulo daus le deuxième temps de la mesure a deux temps, ou dans lo second ou quatrième de la mesure à quatre temps peut aussi passer pour longue, pourvu que la suivante descende, parce que pour lors elle est censée chargée de l'agrément qui s'appelle chute. » ( Dict . de Brossaru.)
Longue. — « Figure de note qui. dans l'ancienne notation, était le signe d une durée double de la brève ou ronde. Dans la mesure ternaire, la lougue valait trois brèves. > (Ftïi*.)
LOZANGE. — Forme de note qui caractérise la brève.
LL'TH. — • Instrument à cordes dont les Italiens se servoient pour accompagner, avant Tiuvention du lliéorbe. Voilé pourquoi on trouve souvent teulo ou liuto au lieu do Lasso continu », ou thiorbu. a
( Diction . de Bbossabd.)
Luth.-—» Instrument originaire de l'Orient, où il est encore conuusous le nom d'toud. Il était particulièrement en usage aux xvT xvn* et dans la première moitié du xwn'sièclc. Soii corps était arrondi comme celui du la mandoline, qui eu est le diminutif, et la partie supérieure île son manche, qui était très-large, était renversée. Il était monté do vingt-quatre cordes. Huit de ces cordes étaient placées en dehors du mouche et se pinçaient à vido pour faire les basses; les seize autres étaient accordevs par couples à l’unisson, el fournissaient huit sous à vide. Dans les xvi* et xvi»' siècles, 1e luth était l'instrument principal de tuute musique de chambre. » (Fétis.)
Cerone dit que, d'après re qu'il a lu dans le R. P. Jacob de Rergame, Roèce, a.;ant été condamné à la prison perpétuelle à l’avie, par Théodoric, pourn’avoir pas voulu adhérer aux hérésies ariennes, trouva, pour récréer son âme, lo moyen de pincer (lanér) 1e luth au moyen de nerl's nu boyaux. (t'I Meiopeo, liv. u, ch. 21.) Ceci se passait eu l’an 320.
— « Il ne faut pas, ny rompre les cordes, ny quitter le luth, quand on s’apperçoil du désaccord ; il faut presler l'oreille. |Kjur voir d'où vient le détraquement, el doucement tendre la corde ou le ru la seller, selon que l'art le requiert. » (Saivt François nu Saufs , tpislres, liv. ry, ep. 10.)
LGTHIKK. — « Ouvrier qui liiit des violons. dus violoncelles, cl autres iuslrumenw semblables. Ce nom, qui sigoitie fadeur de luths, est demeuré par synecdoque à celle sorte d'ouvriers, narce qu’uutrefois le luth était l'instrument le plus commun el dont il so faisait le plus. » (J.-J. Rousseau.)
« Par lu suite, dit M. Fétis, on a étendu ce nom à tous les fabricants d'instruments 6 archet, ou même à ceux qui faisaient des guitares et des harpes. Dans quelques villes de provinces, ou vit uième des enseignes de luthier au-dessus de 1a pinte des fabricants d'instruments a vent. »
LUTRIN, Lkctiiin, Létri, Letrus, Lettbiv, Lrctruin , Leclricium , Lelricum. — Voilà un mot dont nous n'avons pas besoin de donner ni la détinition, ni l'étymologie. C’est le pupitre autour duquel sont rangés les chantres.
On lit dans le roman do Vacce ;
Devant l'iulet s'agraoitla Sous un leclrum scs gaux jeta.
• Ce jour les choses bailliéesà mous. Eude, mestre de la chapelu royal de Paris.... item un üins reiez pour le létri et autre à couvrir l'autel. »
« Li liexte des évangiles fu mis sur un lelrun droit devant le siege ou li eaipereres deveit séoir. » (Ap. De Gange.)
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Le .utrin ou le pupitre s'appelait aussi roc, roue, pluteui veriatilis , parce qu'il tourne sur lui-même.
H y avait jusqu'il neuf lutrins dans le choeur de l'église de SaiDt-lilaurico de Vienne. ( Voyarj . liturq.)
LYCHANOS HYPATON. — C'était. dons le système des tétracordes grecs, l'indice ou la montre des principales ou des plus basses. Kilo était corde variante et oxy-
l0LYCHANOS MÉSOS. — C'était, dans le système des tétracordes grecs, l'indice ou la montre dus moyennes. Elle était corde mobile et oxypyene.
LYDIEN. — uu lydien ou hyperlydien. — « I.e cinquième, dans l’ordre des mo. es du cliant, est le lydien ou hyperlydien. Il est formé de la sixième octave, dont il est la ilivision harmonique; il est aulhente, majeur et impair, de l'espèce de chant oxypyene.
« Son Octave commence ou fa F sa finale, et se termine au fa f; sa division est à la quinte de sa finale, et celte quinte est sa dominante. Ce mode, outre sa filiale, a ses repos sur sa dominante, sur sa niediante qui est à la tierce au-d ssus de sa finale. Ne pouvant avoir de repos sur le seuil ton audessous de sa finale, il en a quolquefu s sur la ton au-dessus, qui est toi, mais rare- 1110:1'.
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« Ce mode est agréable et propre à exprimer les grandes joies. Les textes qui marquent io victoire el le triomphe lui sont propres. On l'emploie aussi avec succès dans les dialogues qui doivent être animés, comme il est aisé de le sentir dans le chant de la Passion; il est aussi déprécatoirc, ■ressaut et affectueux, propre è marquer a confiance. Il n ses progressions vives, animées, éclatantes; il admet en descendant beaucoup de douceur, ce qui su fait par le bémol qui est souvent nécessaire dans ce mode pour éviter le triton qui se trouverait du si au fa, et du fa nu si ; c’est pourquoi quelques-uns lo croient souvotU mêlé avec l'ionien , sa seconde espèce, mais quand il a quelque béquarre à sa quarte, il est bien certain qu’fl n’esl point ionien, qui ne peut admettre de béquarre h la quarte au-dessus de sa finale sans changer de nature. « (Poisson, Traité du ch. gréa., p. 298, 299.) J
Lydie s. — « Nom d'un des modes de la musique des Grecs , lequel occupait le milieu entre l’éolien cl Hiypcrdorien. On l'appelait aussi quelquefois mode barbare, parce qu’il portait le nom d'un peuple asiatique.
, “ Euclide distingue deux modes lydien 1. Celui-ci proprement dit, el un autre qu’il appelle lydien grave, el qui est le meme que le mode éol en, du moins quant à sa fondamentale.
« Le caractère du mode lydien élait animé, piquant, triste cependant, pathétique et propre à la mollesse ; c'est pourquoi Platon le bannit de sa république. C'est sur ce modo qu'Orphée apprivoisait, dit-on, les bêtes mêmes, et qu'Amphion bâtit les murs do Thèbes. Il fut inventé, les uns disrnt par cet Ampliion, fils de Jupiter et d'A»liope; d'autres, par Olympe, Mysien, disciple de Msrsias; d'autres, enfin, par Mé- Inmpides ; el Pindare dit qu'il fut employé pour la première fois au» noces de Niobé' » (J.-J. llOL SSEAC.)
LYRA. — Les commentateurs se sont mis è la torlure pour expliquer un passage de Francon, où ce théoricien parle du déchant avec ou sans lyre, cinn lyra aut sine lyra. Forkel au siècle dernier, et dans ces derniers temps, Kiesewetter se sont livrés à îles conjectures qui nous semblent furt divertissantes, aujourd'hui que nous savons qu’il ne s'agissait après tout que de l’omission de trois lettres. Voici le texte de Francon sur lequel l’imagination de ces hommes respectables s'est exercée : Ditcanlus aulem pi cura lyra, nul eu m divertit, a ut tine lyra et cura lira. Cum eadem lyra, hoc dupliciler ; cum eadem aut cum dirersit. Cum eadem lyra fil ditcanlus in cantilenii, et rodellit et cnn tu ccclcsiastico. Cum divertit lyris fit discantus, el in molletit, qui habent triplum, tel tenorem, qui ténor cuidam lyra aquipolteat. Cum lyra et sine lyra fit discantus in conduclis , el in canin atiquo eccletiaslico. (Al). Getlli., Script, eccl.)
Qu'on essaye de trouver une signification raisonnable à ce passage, et l’on arrivera h uno interprétation qui sera tout au moins aussi ingénieuse que celle que lui a donnée Kicsewetlcr « Cela signifiait probablement, ditil, que la partie que l'on composait et la partie donnée ou imaginée arbitrairement j ténor), devaient être placées conjointement au-dessus d'un ton fondamental, soutenu et coût nu, è In manière de la vielle ou de la cornemuse. Dans le déchant à deux lyres, lu son soutenu faisait entendre la quinte du ce son fondamental et l’octave. Lorsqu'il y avait trois lyret, lo ténor (thème sur lequel on ajustait les parties) ne devait alors so composer que de sons relatifs è cet accord (lyra). Mais le dêchant sam lyre devait consister en une ou plusieurs parties placées au-dessus ou au-dessous du ténor sans employer l'accord du son fondamental dont il a été parlé ci-dessus. ■ (llist. de la mus. occidentale, époque Francon.)
Q'on écoute maintenant le discours prononcé par lu très -regrettable bibliothécaire du Conservatoire de musique. Bottée du Toulmon, au Congrès historique, en novembre 1835:
« Forkel, auteur d'une Histoire de la musique assez volumineuse, quoique non achevée et écrite en allemand, arrivé è l'époque de l'établissement de la musique mesurée, croit avec raison n'avoir rien de mieux Il faire que do présenter en presque totalité lo traité de Francon ; il le commeule depuis
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le commencement jusqu’à la fin. Or, où prendil ce traité ? Dans la collection îles Scriptorcs ecclesiustici de musica sacra polissimum. Lorsqu’il en est au chapitre relatif au déchant ou contrepoint de l’époque» il trouve. Discuntus autrm fit cum lyra nul cum diversis etc.; et plus loin : Cum diversis h/ris fit discantus ut in mottetis , roddlis et cantu ecclesiastico. Cherchant donc à commenter ces paroles, et ne pouvant accorder le sens quelles présentent naturellement avec lu possibilité de trouver aucun instrument qui puisse porter le nom de lyre, en usage dans l'Eglise du moyi n âge; du plus, s’appuyant sur lentorite d’une lettre do Setb udvisius, qui parle des vielles et des muselles, h propos d’instruments produisant plusieurs sons simultanés, Forkel donc, ayant dans cette hypothèse à choisir entre ces deux ignobles instruments, prend son parti, et traduit le mot lyra par vielle; alors grande dissertation de sa part sur la manière dont la vielle était accordée; enfin un système tout entier est fondé sur cette supposition.
« Or, ayant eu le bonheur de trouver une ropio de Francon, au moment où je m’y attendais le moins, quelle a été ma surprise, lorsque je m'aperçus que le mot lyra est un mol mal lu h cause de l'abréviation, et qu’il fallait lire littera , ce qui change le sens entièrement, et ce qui signifie simplement que te déchant d’alors se faisait de manière à ce que les musiciens, on exécutant les différentes parties dont ces morceaux se composaient, ( hantaient les mêmes paroles ; dans ce cas, c’était, comme Francon le dit lui— même une ligne plus loin, cum eadem liitcra, et dons l’otiire cas. chaque partie comportait des paroles différentes, comme dans les motets, etc., cum diversis litteris
« Ce qui vient â l’appui do ce que ’j’avance, c’est que l'on peut voir que les motets qui se trouvent dans le manuscrit de C.uillaumo de Macliault sont à trois voix, et que chaque exécutant chante des paroles différentes. La douzième est assez remarquable sous ce point de vue : les paroles de la première partie sont en vieux français,
celles de la seconde sont en mauvais latin ; elles ont assez de ressemblance avec la physionomie d'une hymne de l’Eglise; tels en sont les premiers mots :
('.ortie nicslo Lantanth» conquerur Souper prosio Servions maccror Sub lione.&lo gcsui, etc.
« Et enfin la troisième partie est sur un Lilera. Par exemple, il faut rendre justice au bon goût de Forkel, car après avoir établi l’existence des vielles, cummc nous l’avons vu plus haut, il s’indigne lui-même en pensant h l’effet que devait produire celte espèce de musique. » ( Gazette music. du 28 février 1835, p. 70.)
« Si nous traduisons à présent le passage de Francon, nous n’y trouverons aucune obscurité. « Le déchant se fait avec un texte, ou avec plusieurs textes, ou sans texte et avec texte, si avec texte il se fait de deux manières, ou avec le même ou avec plusieurs. Avec le même texte a lieu le dédiant dans les chansons, les roudels et le chant ecclésiastique. Avec différents textes on a un déchant comme dans les motets qui ont le triplum, ou le ténor, lequel ténor équivaut au texte. Le fléchant se fait avec texte et sans texte dans les conduis , et dans un cet tain chant d'église proprement appelé orgunum ..... etc. »
LYRIQUE. — «Qui appartient h la lyre.
Cette épithète se donnait autrefois h la poésie faite pour être chantée et accompagnée de la lyre ou cithare par le chanteur, comme les odes et autres chansons, à la différence de la poésie dramatique ou théâtrale, qui s'accompagnait avec des flûtes par d’autres que le chanteur; mais aujourd’hui elle s’applique ou contraire à la fade poésie de nos opéras, et par extension, à la musique dramatique cl imitative du théâtre. »
(J. -J. Rüi&seal.)
LYTIERSE. — «Chanson des moisson-* ücurs chez les anciens Grecs.»
J. -J. Rot sseau.)
M. — Douzième degré de l’échelle dans la notation hoélicnne , et qui correspondait au second mi. Cette lettre, dans l'alphabet significatif des ornements du chant de Romanus, signifiait moderari , mouvement modéré.
MA. — Nom que des symphoniasles modernes ont donné au mi quand il est bémolisé, de même qu'ils ont appelé le si za lorsqu’il est également bémolisé. (Voy. Méthode pour apprendre le chant d'église; Ballard, 1719.) A l’égard du changement du si en ro, m le conçoit, puisque cette note est cordc variante; mais on ne conçoit point celui de mi en ma, qui n'est pas corde mobile. Cela
prouve à quel point, dans les derniers temps, l’influence de la tonalité moderne a agi sur l’oreille des réformateurs, puisqu’ils ont introduit des demi-tons, des cordes variantes dans un système tonal qui repose essentiellement sur l’ordre diatonique.
— Puisque nous en sommes sur les noms inventés pour désigner les intervalles altérés h mesure que la musique les glissait dans le plain-chant , disons que l’abbé Lebeuf avait proposé d'admettre douze syllabes pour dénommer les douze demi-tons de l’ocf ace; et au point de vue, non de l’échelle dit plain-chant, mois de l’échelle de notre musique, il aurait eu certainement raison. Dans
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son indignation cou Ire la triple répétition de la même syllabe pour iu<li(]uer trois notes différentes, triple répétition nécessitée par le système des muances, Lcbeuf s'écrie:
« Kh quoi donc! les longues latine ou (sic) françoisc ne sont-elles pas assez riches pour fournir autant de syllabes qu’il y a de différents sons dans une octave? >■ Puis il ajoute : « La science du chant en général ne deviendra donc, selon moi, un peu moins difficile à apprendre, que lorsqu'on sera convenu d'admettre douze syllabes différentes pour dénommer les douze demi-tons de rocln'e. Outre les six anciens noms et le septième qui est le si, l'Anliphonier do Paris, de 1 au 1081, nous apprend que dès lors quelques personnes appeloienl le si bémotisé du nom de sa, le mi bémoliaé du nom de ma, et le fa dièze du nom de fi. Ce surcroît do nOinSPtl T ABSOLUMENT SUFFIRE pOUI'iC plaill~
chant, n'y ayant guère que dix tordes qui y reçoivent des notes dans l'étendue de l’octave. Je laisse oui musiciens h trouver, s’ds le jugent à propos, un nom pour le aol dièze et l 'ut dièze , moyennant quoi nous au ons douze noms pour les douze semitons qui constituent l'octave (390) ; ma s si Ion est aussi long à s*y déterminer qu’on a été pour admettre le ai, nous pourrons bien ne point voir r'e nos jours ce nombre tnmplct. » (Traité historique sur le chant ecclésiastique, pp. 5 et G.)
L’abbé Lebeuf était pressé, comme on voit. On peut conclure do ce passage fort curieux (tue les musiciens , proportion gardée, étaient et sont encore fort en arrière de l'abbé Lcbeuf et de VAntiphonier de 1681.
De bonne foi, que pouvait devenir le plain-chant aux prises avec la tonalité moderne secondée par de pareils symphonistes ?
MACH1COTAGE. — « C'est ainsi qu'on appelle, dans le | laie-chant, certaines additions et compositions de notes qui remplissent, par une marche diatonique, les intervalles de tierce et autres. Le nom de cette iiian ère do chant vient do celui des ecclésiastiques appelés Machicots , qui l'exécutaient autrefois après les enfants de chœur. » (J. -J. Rousseau.)
Maciucotage. — Il serait difficile de dire aujourd’hui en quoi consistait l'espèco de chant auquel on a donné ce nom et qui avait fait principalement irruption dans le rito parisien. L'abbé Lebeuf attribue au mnchicotaqe l'impression désagréable que produisaient sur tous les étrangers qui venaient à Paris les chants des répons et des graduels. Autant qu’on peut le présumer, f v niarhicolaqc avait lieu au moyen de certaines additions et compositions de notes introduites dans les versets, avec de fiéquenles descentes h la tierce. Cet usage, suivant l'autour ci té, existait depuis un temps immémorial, et les divers Antiphonaires qui
( ‘90) Il esi plus evart «le dire que les douze semi nique» constituent l'octave.
se sont succédé jusqu'au temps où il écrivait, n'y ont à peu près rieu changé. Il est à croire que le machicutage est un reste grossier de l'ancienne organisation, ainsi que les périélèses, et que dous l'emploi de ces ornements on avait en vue de fixer le repos des voix, et surtout de rendre, comme l'on disait, le chant plus nourri el plus chargé. Les Français, et principalement parmi eux les Parisiens, n’ont jamais manqué l'occasion de mutiler les mélodies grégoriennes el de les déshonorer par des inventions barbares. Le muchicotagc en est une pleuve. Le tour de composition qui lui était propre, de l’aveu de l'abbé Lebeuf, avait quelque chose d’extraordinaire au premier abord : « Ce tour même, dit-il, a lu malheur de déplaire à la plus grande partie de ceux qui y pi ôtent l’oreille, parce qu’ils n’y sont pas accoutumés» et que les descenles f. équenlcs h la tierce n’ont pas pour eux le même agrément que la coin- osilion ordiuai c des livres romains. » (trait, hisl. et prat. sur te ch. ecclés., p. 93.) On ne peut pas, ce me semble, montrer plus naïvement l'extravagance de certains usages, tout eu faisant profession de les respcctor h cause do leur ancienneté. Très-prol>ablement aujourd’hui le muchicotagc est un des éléments (lui nous rend le pfai; -chant parisien si disgracieux. Car les étrangers, ceux surtout qui viennent d'un pays où le rite romain s'est perpétué, éprouvent la même impression que ressentaient les contemporains de l'abbé Lebeuf à leur arrivée dans la capitale.
Quoi qu’il en soif, le nom de maihicolagc vient d'ecclésiastiques nommés machicots , et eux-mêmes, dit-on, exécutaient autrefois le muchicotagc , immédiatement après les enfants de chœur. Toutefois le machicotags était supprimé îi l’office des Morts.
Le même abbé Lebeuf nous fournit des reiiseigneinetds à cet égard, dans son Histoire du diocèse de Taris (t. VIII, part, mu, p. 51). En parlant de la paroisse des Lays , du doyenné de ChMeaufbrl , il dit que les écarts' de cotte paroisse ont pour nom V étrille, la macicoterie , l’mc/arr, etc. , « Sons m’arrêter, poursuit-il, h la bizarrerie deces noms, j'observerai seulement que celui de la macicoterie peut nous fournir l’origine du nom do ces macicots usité dans le clergé de Notre-Dame de Paris. Un particulier du nom do Macicot ou Massicot aura donné autrefois ce bien ainsi nommé aux chantres auxquels celle terre fournissait les appointements. On a des exemples de semblables origines. »
Mais alors d’où vient qu'en Italie il y a des ecclésiastiques d’un rang inférieur appelés maceconici ou maceconchi ? Du Congo cite le Processionnal de Milan où il est dit : In f Sancto Victore Machcomci dicunt ter Kyrie eleison submissa voce , et vcglones alternatim. Ces ecclésiastiques lui paraissent
tons constituent fc tulle ; 1rs huit intervalles dialOt-
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être les même» que ceux qui sont connus dans l'église de Saint-Laurent de Gènes, (Genuensis) sous le nom de maisaconici, maeieolt dans le diocèse de Paris, machicoh en français, et qu'on appelle ailleurs écoliers. A l'article Massicot», Il définit ainsi ces reliieux : Minores cliori minislri in cathedraliii». Il rite VOrdinarium Silcanect., ap. M*ate s . , De antiq. ecct. discipl. , p. 83: Massicot» cet cleric i clericalitcr induti cappiscericis incipiunt Inrilatorium, Christus. Il ajoute que cri ordre est appelé massicocia dans les archives de l'Eglise de Paris.
MACHICOTS oe MACICOTS. — Mvchicot, ». in.— ■ OlTicier île l'église de Notre-Dame do Paris, qui est moins que les bénéllciers et plus que les simples chantres A gage. Les machicots sont obligés de porter chape nus fêtes semi-doubles, et détenir le chœur. Chori minislri minores. C'est un macliicot. De lii on a fait machicoter, c. n., chanter un verset, en y ajoutant ou en retranchant des notes qui sont sur le livre; rendra le chant plus simple ou plus composé, en ajoutant de l'agrément a la mélodie et A l’harmonie, ad libitum occinere. Il machicot e. Il mit bien machicoter. » ( Dict . de Trévoux.)
MADRIGAL. — • Sorte de pièce de musique travaillée et savante, qui était fort & la mode en Italie au xvi* siècle, et mémo au commencement du précédent. Les madrigaux se composaient ordinairement, pour la vocale, à cinq ou six parties, toutes obligées, U cause des fugues et dessins dont ces pièces étaient remplies ; mais les organistes composaient et exécutaient aussi des madrigaux sur l’orguo, et l’on prétend même que ce fut sur cet instrument quo le madrigal fut inventé. Ce genre do contrepoint, qui était assujetti il des lois très-rigoureuses, portait le nom de style madrigalcsquc. »
(J. -J. ROLSSEiU.Jj
Madrigxl. — Au premier coup d’œil cet article ne devrait pas entrer dans un livre comme celui-ci, puisque le madrigal musical est un genre essentiellement mondain. Ori sait que le madrigal poétique est uno pièce do vers qui roule sur l'amour ou représentant quelque scène de la vie champêtre, et qui se termine, à l'imitation de Télégramme, par un Irait. Mais nous signalons Ici le madrigal , parce que, à raison mémo do sa destination, ce fut dans ce genre que los compositeurs s'exercèrent à rapporter l'expression de la musique au sens des paroles ; or, c'était cette expression à laquelle on n'avait jamais songé auparavant dans la composition des messes, des motels, etc., etc. La raison en est simple, c'osl que toute la musique étant écrite, dans la tonalité ccclésiastiquo, on avaitjusqu'alors suivi les habitudes de cette tonalité, suivant laquelle, dans le plain-chant surtout, on ne devait pas s'astreindre au sens dos paroles, prises isolément, mais bien nu caractère général du texte auquel los symphoniastes devaient approprier le mode.
Le madrigal est donc , sous ce rapport , lu genre qui tranche la nuance entre le
style d'église et le style mondain, et l'on peut dire que la date de cette distinction est l'année I5V0 environ, où parut celte nouveauté. Mais il est certain qu'à la distance où nous sommes de cette époque, le style madrignlesque se confond pour nous avec les œuvres du style religieux, comme le prouve l'impression que nous afaitéprouver le fameux madrigal de Paleslrina Alla rira del Tebro, qui nous semble, à cause de la tonalité, appartenir 11 la même inspiration que les œuvres sacrées du même auteur.
— « I.o madrigal est un genre de composition qui lient beaucoup de la forme de la fugue, mais dont le style moins aride est susceptible de se prêter è tous les genres d'expression. On l'a ainsi nommé, parce qu'il se pratiquait ordinairement sur une espèce de petit pnëme qui porte le même nom. On en distingue deux espèces : les madrigaux simples, c'est-à-dire ceux qui s'exécutent par des voix seules, sans aucun mélange d'instruments, et les madrigaux accompagnés, c’est-à-dire ceux dans lesquels les voix sont soutenues de l’orgue ou du clavecin, car, en ce genre, on n'emploie pas d’autres instruments avec la voix.
« Les madrigaux simples paraissent avoir été inventés les premiers. Il est absolument impossible de dire quel en a été l’invenleur. Plusieurs auteurs ont regardé Jacques Arcadet, maître de cbapclie du cardinal do Lorraine, qui llorisssait vers la lin du xvi" sièelo, comme le premier qui ail composé eu ce genre; mais celle assertion est évidemment erronée. Si l'on prend la peine do liro P. Aaron et les auteurs didactiques de ce temps cl des temps postérieurs, on y verra citer les madrigaux do maîtres plus anciens, et mémo de ceux do l'ancienne école flamande. On doit donc conclure de là que les madrigaux simples sont une invention du commencement du xvi' siècle. Ce genre fut singulièrement cultivé pendant tout le cours de ce siècle et du suivant, mais il a été entièrement abandonné dès lu commencement du xvuP, tant à cause du l’impossibilité reconnue d'égaler les anciens en ce genre, qu’à cause de l'attention que l'on n donnée exclusivement au genre dramatique et à la musique instrumentale, qui sont en quelque sorte les antipodes de ce système. Du reste, dans le cours do sa durée, ce style a éprouvé do fréquentes variations. Si, comme le dit Berardi, on examine les madrigaux des premiers auteurs en ce genre, on y trouvera peu de différence pour le style avec celui de lours compositions sacrées; mais à mesureque l’on avance, on voit co genre prendre un style et des tournures qui lui sont propres. Cet avancement se fait sentir surtout dons L. Marcnzio, auteur un peu postérieur à Paleslrina, et qui s'est acquis uno grande réputation en ce genre; il se fait encore sentir successivement dans 0. GesuolJo, prince de A'enotisc, dans Moiilevcrde, dans Mazzoclii, et enfin, it semble atteindre sa limite dans lo célèbre Alessandro Scailalti, le dei niergratid
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compositeur dont on cile !es compositions s, ms le style madrigalcsquo. Les madrigaux accompagnés sont nécessairement d'une invention un peu plus moderne. Ils n'ont pu exister que depuis le moment où l'usage s'est introduit de placer sous les voix une basse instrumentale différente de la bosse vocale. Ccl usage rcmoMe au commencement du xvn' siècle. On cite un grand nombre d’auteurs en ce genre; mais les plus célèbres ont fleuri depuis le milieu du xvu’ jusqu’au milieu du xvni*. Ce sont Frcscobaidi, Carissimi, Lolti, Scarlalli, Clari, Marcello et Durante. Ces trois derniers auteurs surtout ont laissé en ce genre des chel'sd'œuvro qui sont entre les mains de tout le monde ; mais depuis eux, personne n'a cherché îi s’exercer en co genre, non-seulement parce que le goût et la direction des idées oui changé; mais, il no faut pas craindre de le dire, parce que aujourd'hui les éludes de composition sont généralement ou faibles ou mauvaises. Eu effet, il peine un élève a-t-il appris à plaquer sur une bosse une harmonie, souvent systématique et incorrecte, et à glisser sous un chant difforme une basse, tant bonne que mauvaise, qu'ii se croit un compositeur, et qu’il grille de s'élancer ou théâtre sur les tiaces de son maître, qui n'en sait pas plus que lui. Les anciens étaient persuadés que, pour former un compositeur et mériter le lilro de niallre, il fallait employer do longues aimées à parcourir les degrés do la science, h s’exercer péniblement sur chacun d'eux, ii méditer attentivement tous les modèles, et, par ce moyen, se rendre capable de traiter avec une égale facilité tous les genres de musique. Aujourd'hui, le musicien borne toute sa gloire â la composition d’une ariette ou d'une chansonnette, et on ne rougit pas d'étaler en tête do semblables fadaises les litres pompeux d’élève ot mémo de professeur d’une école en réputation. » (Cuonox. Sommaire de l'hisl. de la mue.)
MAE9TOSO. — « Adjectif italien qui désigne un mouvement lent et majestueux do la musique. » (Ffens.)
MAESTRO, mullrc. — « Ce mot a passé de l'italien dans la langue française. Ou dit aujourd'hui un grand maestro pour désigner un compositeur distingué. » (Fétis.)
MAliADiSATION. — Plangat ptectrica voce summa omms conciot atyue tanin succinnt perplexa ordine armonia tenninalis magadis résulté! sonora. ( Prosa S. Carilefi , ex ms. Floriacensi, SI. On y voit tous les termes du métier : prome, castra, concio, carmina, orgonn , subnecles , hypodurica. lu plni-ib. Misant, ab undecimn saiculo.) Extrait de la Dissertation do I.erece sur liftai des sciences dans les Gaules depuis Charlemagne jusqu'au roi Robert , en tète du
1501 ) Fétis, /témml de i'hist. de tn musique, p. eux ei suiv.
P»U_1 1 Esi npi!a vi if Gmiln A minas) novaiu raliniirm raidis qiia.ii si.-lniifuciouem vo -ant, par ses syltaba*
oin c II du Recueil de dirers écrits pour servir d'éclaircissements à l'histoire de France, par lo même; Paris, Baroistils, 1738.
La mugadisalion était donc une sorte do terminaison. Comme les conjectures en pareille matière sont souvent périlleuses, nous n'essayerons pas de dire en quoi cité consistait.
MAGADISER. — < C'était, dans la musique grecque, chanter è l'octave, comme' toisaient naturellement les voix de femmes et d’hommes mêlés ensemble; ainsi, les chnnls magadisés étaient toujours des antiphonies. Ce mol vient de magas, chevalet d'instrument, et, par extension, instrument à cordes doubles, montées è l'octave l'i.no de l’autre, au moyen d'un chevalet, conim:aujourd'hui nos clavecins. »(J. -J. Rousseau.)
M AGAS, nu génitifnmyndi*. — a Terme grec, dont les Italiens ont fart mngada. C'est proprement une espèce de petit pont, ponticeUo, ou chevalet mobile, ou on met en différents endroils sous la rorde du monocorde pour mesurer la proportion des sons. »(Brossar» )
MAIN HARMONIQUE ou GCIDONIENNE.
— a Pour aider à reconnaître les noms dans la solmisation, on avait imaginé de représenter 1a position des vingt sons de l'échelle générale sur le hout des doigts et sur les phalanges d'une main gauche ouverte; on avait établi un certain nomb.e do règles concernant le passage de l'une è l'outre, suivant les divers cas, et celle main se plaçait c- mine un indicateur universel dans toutes les écoles et dans lous les traités élémentaires de musique. On disait d'un homme qui connaissait bien loutes les règles dos muances, qu’il savait sa main (391). •
Telle esl la main musicale, harmonique ou guidonirnne, dnnl le nom seul démontre assez qu’elle fut attribuée îiGuido par suite de l'opinion où l'on était qu’il était l'ntiteur des sept premières noies de la gamme et du système des bcxacordes, tant les erreurs se sont enchaînées les unes aux autres en tout ce qui regarde ce moine célèbre (392). Mais celle erreur tombe rointno toutes les autres auxquelles elle se lie intimement. Si plusieurs manuscrits portent In main harmonique, on doit cro re qu’elle a élé intercalée par des copistes qui la jugeaient nécessaire au compléimnl du système des liexacordes do it ils pensaient que Guido était l'auteur. Mais aucun passage des ouvrages de ce dernier ne l'ait mention de celte main.
On Irouvo celte main figurée dans une foule d'auteurs. [Voy. Jimilhac, le P. Mvn- SK.SSE, etc.)
MAITRE DE CHAPELLE. — Autrefois les 'Compositeurs attachés au service d'une église ou d’un grand seigneur pour écrire de la musique religieuse s'appelaient maîtres de chapelle. Plus anciennement, le maître
se»; nolulas (jusque-là c’est s rai ; le resle ne l’est pas), -ihgilis leviemaiiuH per itiiegriiui diapason diningucudos. > (Chroiwgriifdtia biparti a, p. 09.)
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«lu chapelle «lu roi s’appelait episcipus rapeltœ. ( Voy . Du Cmos aux mots Fpiscopus palalii et Fpiscopus cnpellæ regis.)
MAITRES DE CHAPELLE. — « On no donnait autrefois ce nom qu'aux musiciens attachés au service d’une église pour coulisser de la musique sacréo. On appelle aujourd’hui maître de chapelle tout compositeur qui écrit pour le théâtre. » (Fbtis.)
MAITRES -CHANTEURS. — Les maîtreschanteurs étaient des artisans allemands qui produisirent, dit BottéedeToulinon (Despuys de palinods au moyen âge ) , des poésies fort belles cl de In musique fort médiocre. Ces associations, après avoir atteint leur plus haut degré de splendeur vers le xiy* siècle, tombèrent peu A peu dans' le discrédit, nu point qu’on trouve une ordonnance de Léopold l", archiduc d’Autriche, en date du 12 juin 1G65, dans laquelle les muitreschnnleurs sont confondus avec les escamoteurs. Ie< danseurs de cordc et mémo les marchands do peaux de lapins (en allemand, hatenuchopfer, mot A mot : éplucheur de lièvres).
Les institutions de chanteurs de minne et dos maîtres-chanteurs en Allemagne correspondent A celles qui étaient connues en France sous les noms de Société de Sainte- Cécile de Rouen et de Paris, et onlin du Puy d'Evreux.
MAITRISE. — Avant l’établissement du Conservatoire, il n’y avait en France d’autres écoles de musique que les maîtrises. C’étaient «les écoles attachées aux cathédrales, et où des jeunes gens et des enfants étaient entretenus aux frais du chapilro pourrecevoir une éducation musicale et pour desservir la musique, soit comme chanteurs, soit connue instrumentistes (31)3). Jean do Bordenave, chanoine de Lascar, en Béarn, dons son livre de YFsiat des églises collègue les et cathédrales , nous a transmis quelques détails précieux touchant l’origine, le but et certains usages de cette institution. Mais, comme il est permis de supposer que peu do lecteurs auront le courage de rechercher, ainsi que nous l’avons fait, et do réunir en un seul tout les renseignements, curieux sans «Joule , mais épais çA et IA dans cet énorme volume ou milieu de dissertations oiseuses, lions ne nous excuserons pas sur la longueur du passage suivant, qu’à raison de cela même on peut regarder comme A peu près inconnu :
« Quant aux enfants de chœur qui, comme l’âiuc de la musique, tiennent le dessus sous la direction de leur inaislrc symphoniaque, ils donnent tant de grâce au chant cl une vigueur si grande pour exciter le peuple à dévotion, qu’ils ornent et accomplissent toute l'harmonie par leurs tons angéliipies. .Saint Victor, evesque d’Utiquo, en Afrique, dans son histoire de la pcrsécul on des Vandales, fait mention de certains icunes enfants qui
estaient employez en l'eglise de Carthage en cet usage; où il dit que parmy In multitude do confesseurs ou clercs qui s’en alloient A l’instance d‘un homme perdu nommé Teucorius, lequel estoit sous-chantre , on sépara douze jeunes enfuis qu’il connoissoit avoir bonne voix, et esîrc propres à chanter en musique, pour avoir, pendant qu’il estoit catholique, esté ses écoliers. Et Veuatitius Fortuu.it, en scs vers au clergé de Paris, descrivanl la forme de la mus que que sainct (iermuin, evesque, avoil instituée en son Eglise de Paris, il y met des enfanschantaus avec les orgues, des b.isses-contres, et plusieurs sortes d’inslrumens, et concilié que, par l'institution «le cet evesque, le clergé, l«s injuplc et 1rs enfans chantaient ensemble les louanges de Dieu.
a Les musiciens nous co dent, par une tradition et commémoration verbale reçue de leurs maieurs, que sainct Grégoire le Giand est aulheur, non seulement «lu plain-chant, mais aussi de la mu>i«pie de l’Eglise, et qu’il a institué les enfans de chœur. Laquelle opinion revient A ce que Jean Diacre note en sa Vie et que lui-même escrit on scs Ëpistres qu’il avoit fondé A Rome une escnole do chantres remplie de douces voix, et avoit ordonné avec beaucoup de soin le chant ecclesiastique sur la fin du cinquiosine siècle. Depuis, les cardinaux, evesques et prélats en ont peu à peu fait autant en leurs églises, et ont fait porter leur livrée aux enfans du chœur, les habillans chacun de sa couleur, en rouge ou violet , selon oui* titre et qualité, par dessus I squels ils mettent le» blancs surplis, comme ornement commun A tous ordres «lu clergé ; parures «te diverse» couleurs mystiques, qui rendent l’Eglise auguste, et symbolisent les vertus dont les chanoines et tous autres ecclésiastiques doivent estre munis. Ainsi on leur fait porter la marque et livrée de leurs patrons, A sçavoir le pourpre, qui ne reçoit aucune fal$iÜcnl;on,el, en signede la maiesté inhérente A la couleur csclattante de leurs robes et bonnets, ces petits innocens ioüyssent le j«jtir de leur leste et patron, de certaines grâces et avantages, pour un festin aux chanoines en leur psalclte, seront pouimoncr A cheval ou en carosse et vont saluer l’evesque, et Messieurs «lu chapitre et de In cour, autant que le, loisir leur permet, av«*c des motets et airs de musique exlraordinaires. Mesrae en quelques églises, les enfans du chœur prennent durant la Teste des lunocens, une mitre sur leur leste, montent aux chaires hautes et les chanoines se placent aux basses. Nenntrooins. sauf meilleur advis, cela n’a point de grâce et fait rire le peuple, pour ce qu’un sainct ne dégradé jamais l’autre. Aussi, en quelques endroits, les chanoines reconnoissanl l 'importance do l’atTuiio, conservent bien leurs rangs, mais ils fout monter les enfans du chœur ce iour IA aux premières chaires, où le plus posl
(303) In qtiacuinqnc schota ropciii piierl liene p>:iî!« ntcs loHunlur inJc, cl nuirianliir in scliol.i caalormii. clpoiicu üuul cuüioilarîi. i (Ordo Romnmt*.)
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s'asseoit le premier, comme estant ccluy qui est te plus proclie de l'innocence en pureté native. Ce qui me semblo paroillcinont estre hors de raison, d'autant qu'il faut toujours mettre différence entre les maislres et serviteurs, les supérieurs et les sujets, surtout en l'eglise où Dieu est présent. Voyl4 pourquoi- en d'autres lieux ou permet seulement aux enfans de gouverner le chœur et de conférer les simples bcnclices qui y vacque il durant tout ce jour; mais cela doit encore estre reietté, tant 6 cause que les disciples ne sont pas Ministres que parce que Dieu n’oyanl point l'ordre renversé cl que donner la collation lutalo des hénétices aux enfans est un passe-droit manifeste. Lesquelles considérations fout que les chapitres j se contentent ailleurs de mettre a iottr les enfans du chœur en plaine liberté, sans estro suietii la férule de leur maislrc, conformément é ce que les jeunes escholiers praetiqu nt aux basses classes, le iottr et foslc de Saint Vincent, cl les tilles le iour de Sainte Catherine.
« Mais c'est assez discouru do leurs couleurs et parures; disons maintenant un mot de la discipline de ces enfans et de leur condition. On met ces enfans du chœur sous la main des maistres, pour les instruire et lenir en leur devoir. Où il faut estre bien circonspect et empescher les abus qui se commettent d’ordinaire tant eu l’établissement de» précepteurs de la psalettc, qu’eu l’instrucliun des enfaus. Car tous rte sont pas propres à tenir la maistrise et à conduire et gouverner un nage tendre et délicat. Les vices accompagnent les musiciens, de leur nature fantasques cl capricieux, soit 4 cause de leurs quintes, soit 4 raison do leurs actions licencieuses et effrénées, pour la pluspart. Kn telle sotte qu’ils assomment ces petits corps pour un pié de mouche, n'y ayant condition plus misérable et 4 regretter, qo'csl celte d'un enfant du chœur novico et atiprenlif. Mais il y a modération ou toutes choses, et, partant, les inlendnns de la musique doivent donnor la psalette 4 des maistrvs et précepteurs sages et retenus, qui manient doucement les enfaus de chœur, leur apprennent qu'ils sont habillez de rouge, ut ex ptirpureo cutore ad pudorein innittenfur, aiust que Macrobe remarque, et qu'ils doivent marcher avec la modestie requise par ce grand législateur Lycurgue. Mais leur maistre est surtout obligé de les rendre parfaits, enliers et accomplis au fonds de la musique où ils tiennent la ptushaule et délicate partie; le principal est la musique et les seincles lettres puisqu'ils sont destinez 4 estre ecclesiastiques. Les enfans doivent apprendre quelque heure du jour 4 bien escrire, 4 estudier leur grammaire qui est le fondement des sciences. Cependant, l'abus esl si grand que ces pauvres enfans ne considérant pas ce qu'ils doivent estre, s’adonnent seulement 4 la musique, et sans prendre soin de vacquer 4 autre esludo, ils se rendent du tout inhabiles, ignorai» et indigHes des principaux offices de leur estai i
jusqu’il là, qu'estant sortis de la psalette, ils sont plus grands postes et coureurs de campagne que les ribleurs do nuit. A qsinv ceux qui ont charge du chant et de l'office du chœur aux églises cathédrales et collegiales doivent avoir esgarj, et modérer cet exerciro en telle sorte, que les enfans qui s’y cmployent, eussent le temps cl le moyen d es; re instruits, non seulement en la-sol-fa, mai* aussi en la doctrine qui est nécessaire 4 ceux qui désirent se foire promouvoir aux ordres sacrez. Estant chose inepte et ridicule do voir qu’entre tous ceux qui s'y présentent, H n'y en a point de moins rap-hlr» que les chantres qui ont pris leur unuir lure en ces églises, cor il ne suffit pas d'estro musicien pour être ecclesiastique. »
C'est en* ICW que Bordenave publiait sa volumineuse compilition, et il esl remarquable que celle même année ait vu paraître, sur les maîtrises et les écoles do musique, un tout petit livre, aussi rare que curieux, dû 4 la plume fort badine et tort légère parfois dun autre chanoine, Annibal Contez, prieur de la Madeleine en Provence. L'auteur avait élê successivement maître de musique dans les cathédrales d'Aix, d'Arles, d'Avignon, dans les églises de Saint-Paul et des Innocents de Paris, cl ontln 4 Saint-Etienne d’Auxerre. Grâce 4 son humeur vagabonde et 4 ses fréquents changements de résidence, Gantez avait acquis une connaissance exacte de l’élat des maîtrises établies de son temps, et il avait été 4 même de former des relations avec les maîtres les plus renommé». Son livre, intitulé : V Entretien dei musiciens, contient cinquanlr.-ntMil lettres écrites 4 divers maîtres de chapelle, ses confrères. Ce sont tantôt des élogos, tantôt des conseils qu'il leur donne, tantùt des reproches qu'il leur adresse , non-seulement sur la manière dont ils remplissent leurs fonctions, mais encore sur leur conduite pr.vée. En etfel, l'auteur ne s'épargno pas lui-mème : il fait sa propre confession avec une liberté de langage et des allures dont nous aurions lien d'être plus qu'étonnés aujourd'hui de la par, d'un homme de sa profession, et qui nu uonnent pas, il faut le dire, une haute idée de la considération qui s'attachait de sou temps 4 4 la qualité de musicien. J'en préviens lo lecteur, parce que je ne (sourrai me di*| e nser d'emprunter quelques citations 4 ce livre qui, pour trancher d’une façon aussi marquée avec la gravité habituelle des étr.valtis du clergé, n'en est pas moins intéressant pour ce qui est du la peinture des mœurs des musiciens de cotte époque.
D’ailleurs, lorsqu’il s'agit d’uuo institution éteinte, le témoignage de ceux qui ont vécu dans son sein doit être soigneusement recueilli.
Sous le rapport do l'administration cl du régime inténeur, les maîtrises n’étaient pas sans analogie avec les conservatoires du musique établis en Italie. Cependant plusieurs dill'éreuces signalées par Gantez
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montrent que ceMo institution , loin dètro soumise h un mode d’organisation uniforme, se prêtait aux exigences et aux convenances des localités. Dons corlaines maîtrises, en eiret, les enfants, lo maître et les prêtres vivaient en communauté ; c’étaient celles de Saint-Paul de Paris, do Toulon, de Marseille, d’Aix, d'Arles, d’Aigues-Mortes, de Carpentras; dans d'autres, les enfants, le maître, les prêtres, vivaient à part : c'était ce qui avait lieu h Saint-Jacques de l’Hôpital de Paris, b Valence, b Grenoble et au Havre-de-Grâce; les troisièmes étaient celles où les enfants et le maître étaient nourris par procureur, comme c’était l’usage à Notre-Dame de Paris et à Viviers; enfin, dans les dernières, comme SainMnnocent de Paris, Auxerre, Montnubnn, Avignon, etc., le maître était chargé de l'entretien et de la nourriture des enfants (3'JV).
Disséminées sur tou t le sol du royaume et, sous ce point de vue, plus favorables aux développements du goût musical que le Conservatoire, seul établissement central consacré aux liantes éludes musicales, les anciennes maîtrises produisaient partout de bons maîtres, et mémo des compositeurs habiles qui, excités par une louable émulation, et profilant des exemples de leurs confrères, tout en cherchant à les surpasser, auraient pu rendre florissantes les écoles (tout ils avaient la direction, si, b raison même de ce laisser-aller dans les mœurs dont les musiciens d’alors donnaient l'exemple, les résultats qu’on était en droit d’atleudre d’une institution semblable n’eussent été Irop souvent paralysées. Quoi qu’it en soit, Gantez nous a conservé les noms des compositeurs dont les maîtrises de son temps s'honoraient lo plus, (relaient Veilïol, maître de Notre-Dame, Hnulcousteaux, maître de la Sainte-Chapelle, Pechoo, maître Je Saint-Germain, rrcm.it, Cosset, Goberl, ces quatre derniers Picards, lesquels Picards, dit notre auteur, « sont plus esti-
4^*3 &) L'cHtrelun des min iciens, p. 153; Auxerre ,
;393) Surintendant de. h musique du roi rl de I» reine, conseiller du roi on sou conseil cl sou maître d'hôtel, né vers 1583, mort en 1043.
(396, 597, 31)8) Moulinier, Lambert, Bcrlaut artiste* oubliés maintenant, sauf Lambert, cilé dans la satire m de Boileau.
(7.99) L'entretien des musiciens, p. 286.
Duc demi-page de M. de Sainie-Bcitvc , mais des plus incisives et des plus fuies, vient si heureusement se placer ici qu elle me dispense de loul commentaire sur celte lettre.
< L'esprit du bon vieux temps, avant qu'on IVftl éveillé et gâte, avant qu'ou lui eût appris tout et qu’il recel-kit, et qu'on lui eût donné, suivant le langage des philosophes, conscience cl clef île lui— naine, cet esprit allait son train sans tant de
façons il doute, il gausse, il croit, loul cela se
mele. Mais c'est parce que la fai, ce qu'on appelle la foi du charbonnier , s'y trouve avant cl après tout, r’csl pour cela que le* reste a si bien ses eondée» franches. Le xvm* siècle , ne Touillions pas, et déjà la Déforme en son temps, sont venus loul
més en la composition, approchant beau coup de Pair do Provence, » c’est-h-diro do la mélodie propre aux pays méridionaux, tandis qne les maîtres du nord ont ou général plus d'art en leur musique. Tels" étaient les compositeurs de musique religieuses, do messe, do motels; quant aux ailleurs do musique profane, des air » de table cl des airs delict , Gantez se fait d’autant moins de scrupule do les nommer qu'il so compto lui-mômo dans le nombre.
* Ne confesserez-vous pas que les airs do table ont autre grâce que ceux du lie!, rl que celuy-là n’est pas bon maistre en ccafo composition qui ne fait pas mieux les premiers que les derniers ? On dit ixmrlant que monsieur Boessel (395), qui cstexeollent en toutes scs œuvres, n’on fait point b boire, de quoy ne se faut pas eslonner, cher nmy, car s’il avoit ceste qualité, il seroil parfait, cl vous savez que nemo est psrfectus nisi soins ficus. Toutefois il faut confesser que monsieur Moulinier (396; faitbien tous les deux, puisque nous avons des airs de so façon de Tuno cl Pau ire csé èce qui no sc peuvent imiter. Ceux de monsieur Lambert (397) ne sont pas mauvais, puisqu'ils ont l'adveu des James de Paris, et lesquels monsieur Bertout (398) chante de si bon coeur; mais je n’y porleroi point d’envie pourvoit que vous ayez agréable ceux que je vous c ivoyeroi, ol particulièrement cestuy-cy, etc.
« Aprèscela, je ne vous scourois plus rien dire, sinon qu’ayant esté pourveu d une clianoiuerie par monseigneur Tévesque d'Àu lettre despuis ce matin, je pense que je ne suis pas seulement obligé do prier pour sa pros* périté, et do m’en aller le remercier, mais encore de boire b sa santé; par cet elTet jo traite aujourd’huy b soupe tous mes camarades, où je vous laisse à penser comme nous entilcrons. Je regrette de n’y estre assisté do vostre présence; mais ce no pouvant, si me contenleroy pour asteure d'être. Monsieur, votreserviteur, A. Gantez (399).»
changer ; ils sont venus donner lin sens grave el presque rélrnacrif à bien des choses qui se passaient en famille à l'amiable ; pures espiègleries cl gaietés que se permellaienl les aines de fa maison entre soi. Ces peccadilles, une fois dénoncées, et quand on a s« ce qu’on faisait, oui pris une importance énorme.....
Mais b: propre du vieil esprit, même gaillard el narquois, élail de lie pas franchir un certain cercle, de lie point passer le pont : il j«-»ie devant la maison el y reulrc à peu prés à Thème ; il lape aux vitres, mais sans les casser. Il a le dos rond On a re-
marqué très-longtemps celle gaieté particulière aux pays caiho'iques; ce sunt des eufants qui sur le giron de leurs mères lui font toutes sories de niches et prennent leurs aises Il y cul toujours la pa-
roisse el le cure. Enue deux niques pouriniii, l'espace élail long, la marge élail large, el le malin, sans avoir Pair d’y songer, s'accor.tait bien de» choses....... mais au moindre rappel, an premier
coup de cloche, loul an plus au second, on baissait la télé, ou pliait la tête devant h croyance subsistante et vénérée. > [De l'esprit de malice nu bon vieux temps.)
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Dons un aulro endroit, après avoir gournmiidé un do scs confièras sur sa démangeaison de composer, le chanoine d'Auxerro nous fait connaître ses propres œuvres religieuses. « Il me semble qu'il ne seroil pas mauvais de faire comme les chèvres, lesquelles, après avoir mangé, ruminent assez longtemps; ainsi il n'y a point de mal de repasser six fois, voire douze, co que vous voulez donner au public; car une fois que l'encre de Sanlecque ou celle du Ballard (MH)) y ont passé, il n'est plus temps de les corriger. et moy qui vous parle, je ne suis pas exempt de celle calomnie, veu que pour avoir manqué un petit mot de quantité dans ma messe rte Lttininini , on en lit un quanquan dans Paris, qu'il scuibloit que j'eusso mordu la lune; mais en cela je lis ré ponse que je tennis à gloire leur réprimande, puisque ne pouvant s'attaquer il la mouële, ils
s'en pri noient il l'os comme des chiens
ayant cestc satisfaction du n'avoir rien lait sans approbation, tant aux airs que j'ay dédiés il monseigneur le mnreschaf du Scltomlierg, qu'à la messe que j’ay offerte à l'abbé de Üoclies, qu'à celle que j'ay présentée à madamoyselle de sainct Géron, «te laqucllp j'eus trente pistolesde présent, térnoings les meilleurs chantres de la Saincle-ChapcTio et de Noslrc-Damo, qui me firent l'honneur do m'assister le jour que je la luy fis entendre dans les Pères Minimes de la Place Itoyallo où le Père Mersenne fut auditeur, qui est, comme vous savez, un des oracles de la tuusique de ce temps, puisque, sans lu bouu livre (401) qu'il a fait, nous set ions en queste de lioaucoup de choses ’iOd »
Gaulez devait tenir en effet à l’approbation du P. Mersenue, bien que, dans un autre passage, il avance que co savant religieux • dira mieux les raisons d’un mollet qu'il ne les sçauroit faire (403). »
Je terminerai ces citations par les avis que notre auteur se croit obligé de donner à un autre maître de chapelle. Il ne faut pas oublier que Gantez avait été congédié du chapitre de Saint-Pierre d'Avignon.
« Il court un bruit par toute la provinco que vous ne serez pas longtemps dans vostre psallelte, parce qu’on dit que vous n’avez
nas assez de soin des enfants de chœur
Une niaistrise est comme un polit rovaume, cl celuy qui la sait bien gouverner s'acquitterait bien do quelque plus grande charge
Il ne faut pas appeler une uiaistrise lionne pour avoir beaucoup de revenu, mais parce ue les enfants y sont bien dressez et conilionnez. C’est pourquoy on dit : lalit pedagoyus, lalis disciputus voylà pourquoy
(»(>«» Imprimeurs de musique. t (401) Le Traité de l'harmonie unirenelte , publié d'aburd eu IG27, iu-8-, puis eu lutin sous le litre du llarmanicorum hbri XII, IG55, in-hd., cl enfin en IG3G, in-bdin, sous le premier litre en français.
(JUS) L’entretien det Musiciens, p. 277.
(4U3) Ibid., p. 1W.
(101) Il n'y a point ici de contradiction. L'auteur recommande aux maîtres de chapelle de ne pas se compromettre dans les cabarets, mais du boire aveu
JJicri0.vs.unE de Plais-Chunt.
vous devez commencer le gouvernement do vostre logis par vous-mesme : paraissant à vos esclioliers prudent, chaste, sobre, paisible, et sur toutes choses aymant et craignant Dieu. Car on dit que commo le courroux estonne les enfants, aussi les bons exemples leur donnent courage de bien faire. Prenez doneques en bonne part nies ailvis : Soyez assidu ; ne soyez pas si souvent au cabaret; enseignez bien vos enfants; licuvoz souvent avec les chantres (401) ; liouorez les cliunoines ; composez de temps eu temps quelque nouvelle pièce; ne faicles plus de musique si trislo ; contentez le public en meslan> l’art avec l’air; menez à la promenade quelquefois vos enfants; monslrcz-leur lu méthode de bien chanter, elc.,clc. (405). »
Il sortait des maUriscs des compositeurs, des organistes, des chanteurs, et, bien que les sujets fussent particulièrement instruits dans ce qui se rapportait à la musique d'église, bien que le genre dramatique y fût absolument laissé de côté, que la partie instrumentale s’y bornât à l'étude de l'orgue et du basson, car le basson et le violoncelle n'étaienl cultivés que dans un petit nombre de ces écoles c’était encore parmi les élèves sortis des maîtrises que les théâtres lyriques étaient forcés de se recruter.
Les maîtrises se ressentirent de la vio lence avec laquelle, à l’époque de notre première révolution, on réagit contre tout co qui tenait aux anrjsi'm s institutions. Ceux qui non! envisagé l'utilité de ces écoles que suus le seul rapport des services qu'elles rendaient à l'opéra, ont vivement critiqué la méthode lourde ut monotone du lours chanteurs si éloignée de la parclé et de la perfection italiennes. Ils n’onl pas trouvé de paroles assez acerbes pour llélrir cet enseignement du chant qui s'arrêtait à l’époque do la mue de la voix, parce que les enfants de chœur, inhabiles à y remplir, après cette époque, les parties de dessus, étaient remplacés par d'autres et destinés à l’étude des instruments ou à suivre une autre carrière. Il est vrai que parmi ceux qui avaient conservé leur voix, il s’en rançontrait bon nombre qui devenaient chantres bénéficiers dans les chapitres ou choristes dans les églises. Ici, nouveau sujet do récriminations. Ces choristes étaient employés dans les théâtres. Pour prix du concours qu'elles prêtèrent pendant si longtemps à i’onéra , les maîtrises furent accusées do vicier l’organe des chanteurs et d'avoir introduit sur la scène les habitudes du lutrin. Il n'y eut plus une fausse intonation, un son tiur et criard dont elles ne
tes chantres. C'est une mesure de prudence. Ailleurs il conseille de se montrer ■ courtois à lotis, familier à peu, et de boire parfois avec les camarades; car, comme l'on ne prend le poisson qu'avec l'hameçon, on ne saurait guigner l'amitié des musiciens uu'avec le verre, i et t lorsque un chantre est en chaleur, il ne faut que cltopinc d'huile de serntun pour faire la paix. > (Enlret. dn mûrie., pag. JUet 44.
(405) Ibid., p. 26G.
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fussent responsables. — C'était peu do reprocher aux maîtrises, instituées pour le service ilu culte, de ne pas fournir un nombre sulQsant pour le personnel des orchestres cmnnio aussi pour former les corps de musique attachés aux armées. Qu'on se ligure qu'on a été jusqu'à faire aux maîtrises un crime de ne s'élre pas préoccupées de l'éducation musicale des femmes. L'article est bon à lire : « Au nombre des vices de cet enseignement musical il faut placer celui de ne pas admettre les femmes, et cependant leur utilité dans les concerts et lus spectacles est incontestable. » ( Recueil des pièces sur le Conservatoire.) Ceci, il finit en convenir, est d'un assez bon comique. Los accusations d'un certain genre n'avaient pas manqué nu clergé. Il ne lui eût fallu pour se disculper et se rendre blanc comme neige, qu'une toute petite chose, savoir, instituer au sein des chapitres, en vue des concerts et des spectacles, des écoles do jeunes filles. Cela sent bien son époque.
Si nous no nous trompons, de semblables accusations démontrent mieux que tous les raisonnements du monde l'utilité des maîtrises et l'importance des services qu’elles rendaient, meme à l'art profane. Quoi qu'on en dise, c’est de leur suppression que date la perle absolue du peu qui s'était conservé des traditions de la musique religieuse.
Extrait de la Revue ne la musique r suait: i sk. porULUiiE et classique, fondée et dirigée par A/. F. />an/ou; 3' année, 2' livraison , février IbVT.
CAIt RENTRAS, par J. B. Labium.
. . . . « Le chapitre des chanoines entretenait jadis à Carpentras, ainsi que dans toutes les cathédrales, une do ces institutions musicales dont ia ruine a gravement compromis l'avenir de l'art, si elle n'a pas à peu près entraîné sa perte. Les maîtrises, qui étaient de véritables conservatoires répandus dans tout le royaume, procuraient au peuple des jouissances musicales plus pures et formaient mieux son goût que ne le fait aujourd'hui lu théâtre, pour lequel cependant on sacrifie des sommes si énormes sous prétexte ou avec ia naïve croyance do protéger l’art. C'est -à -dire qu'on le tue complètement : car la musique trop dramatique ou trop légère a tout envahi ; il n'y a plus de musique du chambre, ni de musique de concert, ni du musique d'étude et encore moins de musique religieuse. Ou accompagne la messe eu jouant à l'orgue des airs d’opéras; on chante au salon des airs d'opéras, on fait des tours d'adresse sur le piano ou sur tout aulro instrument, en jouant des variations sur des airs d'opéras, et on danse encore sur des airs d'opéras, dont les meilleurs alors sont ceux qui contiennent le plus de motifs do contredanses ou de galops.
« Le gouvernement fait des sacrifices : il donne des prix, il créo des concours, appelle à son secours des compositeurs célèbres ; il voudrait rendre la musique popu-
laire et l'infiltrer dans nos mœurs comme chez les Allemands; les villes et les départements payent pour des écoles ; mais l’exercice pratique et journalier sur de bonnes compositions n'existant plus, tant de soins ol de dévouement n’aboutissent qu'à faire distinguer quelque belle voix dont la haute destinée sera d'aller chauler sur un grand théâtre trois ou quatre rôles quelle aura appris par cœur.
» Par l’existence des anciennes maîtrises, chaque dimanche le peuple pouvait entendiode l'exceliento musique aux offices do la cathédrale ; par l'audition répétée de divers .chefs-d'œuvre, il apprend! à aimer cetto bonne et sérieuse musique. Ainsi il est incontestable que le meilleur moyeu d’épurer et de répandre le goût de la musiquo serait le i établissement des maîtrises ; mais cette mesure est si loin de la pensée des hommes qui gouvernent, elle est devenue même d'u.ne exécution si difficile, faute de traditions ut de maîtres capables, qu'il n'y a vraiment que des regrets a exprimer à cet égard et que tous les vœux
sont inutiles. »
La ville do Carpentras avait une maîtrise renommée. AL J. -B. Laurens nous fait la description de que’ques solennités musicales en usage dans la cité qui s’honore de lui avoir donné le jour.
. . . . « Ou exécutait l'office divin en musique tous les dimanches et jours de fêtes, et l’importance des compositions chantées était en rapport avec le degré de la solennité de la fête. Alais, le 2 T novembre, jour de Saint-Sitfrein, patron du pays, la musique de l'office des vêpres constituait un véritable festival. Aux ressources locales s'ajoutaient plusieurs amateurs ou artistes célèbres, qui accouraient d'Avignon, d’Aix même et du Marseille. . .
• En pensant que les vêpres commençaient par lo Dixit de Lalande, on trouvera que l'intérêt musical allait en diminuant ; mais, par tino compensation bien calculée, l'intérêt pittoresque croissait toujours. Enfin, lorsque lo Magnificat était terminé, la nef avait l'air d'être en feu. Alors les regards d'un peuple immense se tournaient vers une tribune élevée au milieu de la nef. Un prêtre y paraissait portant lo mors que saint SiUrein lit à son cheval avec un clou de la vraie croix; d'autres prêtres et des marguilliers suivaient avec des flambeaux en ftiseeau, et, à cette apparition de la sainte relique, un chœur final était entonné ; l’air était fort ressemblant à celui des Folies d'Espagne, et eu voici les paroles :
AtUunl die i triomphâtes Quibui laudes immorlales Chritli concluant fidetes Psallut chorus ex affecta AT tant ejus ia conspectu.
Nos Itoc claea protegauc Nos hoc frxno modérante ,
Tanin saut prodigia. . — lia jus clnTri ru b tuicta.
Non tinieniu i A o j U tcla, _ ■ ,
N ce terrent perieuh, etc.
SI MAN DE PLAIN-CHANT. MAR
Après celle hymne, l'office était terminé.
< Tous ces chanls se lurent pendant la révolution; mois la maîtrise avait formé des amateurs si nombreux et si distingués, elle avait tellement développé le goût de la bonne, musique dans Carpentras, que des concerta, des réunions de quatuors, furent facilement établis. On y exécutait toutes les symphonies de Haydn; les quatuors de ce maître étaient interprétés dans plusieurs réunions avec un talent très-distingué. L’opéra de Joseph était 11 peine connu qu’il fut à l'Instant monté et représenté par des amateurs d'une manière qui était loin d'étre ridicule. Les chœurs y étaient bien autrement rendus par ces hommes qui avaient fait leur éducation sur des chœurs fugués de Lalande que par les pitoyables choristes de notro époque.
« (fuaud le culte catholique fut rétabli, I église de Carpentras retentit de nouveau des accords de Lalande, de Boudou et de PapeL Les cœurs battaient vivement S l'audition de celte musique devenue nationale; mais ce n’était plus qu’un faible écho et qu’une ombre des splendeurs passées. Aujourd’hui tout est mon, et l’oubli plane sur ces solennités musicales comme sur tant d’autres ciioses qui ont occupé une place bien grande dans le monde... »
MANECANTERIE. — Sorte de maîtrise ou de psalletle. Ce mot vient de motte, matin, cancre, chanter.
MANERIA. — On voit dans le Traité du chant grégorien do Poisson, p. TA, que le mot de maneria a été employé par saint bernard lions son traité du chant, pour signifier mode, modus. Ou trouve etreclivement : Connu prinuc mancriae, id est primi et tecuudi toni... Sccundœ maniera, id est lerlii et quart i («mi... Tertia maniera, id est quinti et sexti (ont... Quartæ maniera, id est srptimi et octati toni... ( Tractante de candi, inter Opéra !>. RgnsA&m, t. J, col. 698, edit. 1690.) Mamaia revient dune au sens non de mode, mais do compair.
MANUAL. — « Mot allemand jiar lequel on désigne les jeux ou un mécanisme qui a rapport aux claviers h la main. Ainsi matinal wUcrvats veut dire le plus grave des jeux du clavier à la main, et manuul coppel, le registre par lequel on réunit deux ou plusieurs claviers. » (Manuel du fuel, d'org.; Paris. Korct, 1819, 1. 111, p. 555.)
MANUSCRIT. — Nous n’avons pas besoin de donner la définition du ce mot. Nous dirons seulement que le H. P. L. Lambilloüe divise les manuscrits de plain-chant eu deux grandes catégories, les manuscrits «eu mis •ans lignes, et les manuscrits «cornés sur lignes ou manuscrits guidonirns. On sait qu'avant Uuido les neumes étaient écrits à des hauteur» différentes, arbitrairement, péleTnéle et sans ordre au-dessus du texte qu'il s'agissait de chanter, et que (Judo imagina de les soumettre à la portée de quatre lignes qui en lixèrent la valeur tonale. • C’est ainsi, dit le P. Lamhillolle, que, par l'oplre du Pape Jean X!X, il ticuam ou nota
l’Antiphonaire. Son travail fut approuve et eomldé d’éloges par le même Pontife. Son système, adopté partout, amena force versions de neumes en notes guidonienntt. Ces versions sont précisément ce que nous appelons manuvrrin guidoniens. » (De l'unité dans les chanls liturgiques; in-fol., 1851.)
Comme nous ne doutons nullement que les travaux persévérants du P. Lambillotle na contribuent beaucoup à la découverte des chants liturgiques selon la tradition gréorionne , nous avons dû tenir compte ’une distinction fondamentale et qui se présente d’elle-mème dans la confrontation des divers manuscrits.
MARCHE. — v Pièce de musique composée pour instruments è vent et de percussion, destinée à régler le pas d’une Iroupo militaire. Les marches s’emploient quelquefois dans la masioue théâtrale, et souvent on y joint un chœur. Le mouvement de la marche est h quatre temps, d’un caractère bien déterminé, mais modéré. » (Féns.)
Il y a plus : certaines marches, bien que faisant partie d’uu opéra, prennent le non» de marche religieuse. Tello est la sublime marche d'Alceste, de Gluck, le modèle du genre, que Mozart a si heureusement imité dans la marche de la Flûte enchantée et dans celle d ’tdoménée. Ici In marche procède sur un mouvement marqué, Biais dans les demiteinles et sans éclat de fanfares. Mais la vraie marche religieuse , écrite dans cette destination, a son vrai type et son chefd'œuvre dans la Marche de la communion que Cherubini a écrite pour sa messe du Sacre. On pourrait encore ranger sous la dénomination de marche religieuse, ta marche des
f lettrine de la symphonie d 'Harold de M. itériez , la marche funèbre de la Symphonie héroïque de Beethoven, la marche funèbre en la mineur pour piano, du même; la marche funèbre de Chopin et celte de Ch.- Vnlentin Alkan, également pour piano. Dans cotte dernière, tri s - lugubre, très-majestueuse, l'auteur a tiré un admirable parti d’uu effet de carillon des morts qui poursuit sa sonnerie monotone sur une mélodie lente et plaintive.
MARCHES. — « On donnait autrefois co nom aux louches des divers claviers de l'orgue. On appelle aussi marches les touches de la vielle, par lesquelles on forme les intonations, en les appuyant contre la corde. » ( Fétis. )
MARCHES. — « Signifie un certain nombre de tuyaux (d’orgue) qu’on fait parler ensemble sur une même touche du clavier ; ainsi on dit : une fourniture à trois, à quatre, h cinq rangées sur marche, e’est-à-diro une fourniture composée de trois, de quatre ou cinq tuyaux qui parlent ensemble sur chaque louche du clavier. Dans ce sens, on peut dire aussi que chaque touche du clavier est une marche. L'expression serait la même en disant ; une fourniture de trois ou quatre ou cinq tuyaux par touche, ou è trois, è quatre ou à cinq rangées do tuyaux « Marches du clavier de péualu. — Ou
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nomme plus communément marches les louches du clavier de pédale. » | Manuel du (uct. d'org.; Rorot, Palis, 1849, I. III, p. 555. )
— Rabelais dit: « Etlosdenlz leurs trossailloieiil comme fnnt les marcheurs dung clavier dorgues un despinetlc quand ou ioue dessus. » (Voir les Recherches sur Rabelais de M. H ni > lt ; Paris Polier, m-8*, 1852, p. 17. )
MARCHER. — « Ce terme s'emploie 11gurémout eu musique, et se dit du la succession dos sons ou des accords qui se suivent dans certain ordre : La basse e I le dessus marchent par mouceuieuts contraires; marche de liasse, marcher II contre-temps. » (J .-J. Bhwii
MARTEI.LEMKNT — « Sorte d'agrément du chant français. Lorsque descendant diatoniquement d'une note sur une autre par un trille on appuie avec force le son de la première note sur la seconde, tombant ensuite sur cette seconde noie par un seul coup de gosier, on appelle cola faire un murtellement. » (J. -J. Rocs-kau.)
MATüTINALK. — Livre qui conlenait l'ofiice de Matines. On lit dans une charte de 1214 (np. Muacroai, loin. V Anliq. liai, médit mi, col. 519 J : a Et dicil, quod diche
erclosiie dédit Antiplionarium uoum de
die et alium do nocle, et unum Psalterium, el unum Matutinale. > El dans les Arrtts du Pari, ds Paris do l'an 1.1.18, in reg. 71. L'hartoph. reg., cl). 296 : a In signum lmjusmodi liherahonis, investiture possession^ dieln t'iirardo tradidit diclus Pelrus Hermerii coimnissarius queiiidam libruin, vucatuiu Matines. > (Ap. Du Caves.)
MAXIME. — a C'esl une note faile en carré long horiiontal avec une queue au cùté droit, de celle manière c=), laquelle vaut huit mesures A doux temps , c'est-à-dire deux longues et quelquefois trois, selon le mode. Celle sorte de note n'est plus d’usage depuis qu’on sépare les mesures par des barres, et qu'en marque avec des liaisons les tenues ou couliuuilés de sons. » (J. -J. Rousseau.)
Maxime. — C’élait, dans l'ancien système, une noie faile en carré long avec une queue i=q, qui valait douze rondes dans le système de la |>erfeclion el huit dans le^systènie de l'imperfection.
Maxime. — a Note de musique dont la forme est un carré long terminé par une queue verticalo au côté droit. Celle ligure de note, dont la valeur était do huit rondes dans les mesures binaires et do douze dans les ternaires, a disparu do la musique moderne. » ( Eétis. )
MÉCANISME BARKER. — « Erappé de l'imperfoclion du mécanisme de l'orgue et ilei la nécessité de trouver un moyen de vaincre la résistance des touches pour pouvoir, améliorer même la partie harmonique de l'instrument, M. Barkur imagina d'employer l'air comprimé lui-même à vaincre, cette résislauce, el il y parvint de le manière suivante.
IM
« 11 disposa un apiuircil intermédiaire entre les touches et le méconisme. Cet appareil consiste dans autant de petits soufflets qu'il y a de louches au clavier. Chacune des louches, nu lieu d'avoir à abaisser la vcrgelte le rouleau d'abrégé et la soupape qui y correS|K>ndenl, n'a plus qu'à ouvrir une petite soupape, taqiiello donne passage à l’air comprimé; celui-ci pénétre instantanément dons le petit souflld et le gonfle immédiatement. Or, à l'extrémité de ce petit soufflet viennent s'attacher les vergelles qui, en s’atiaiss.ml, ouvrent les soupapes du sommier. Par ce moyen, la table supérieure du petit soufflet, soulevée par la force de l’air, agit en môme temps sur le mécanisme et remplit la fonction qui était auparavant réservée à l'organiste. De sorte qu’on peut dire que, dans les orgues où ce mécanisme est appliqué, l’organiste a pour intermédiaire, cuire la touche et la soupape, l’air coin-
rimé lui-même, qui sert ainsi à deux lins,
faire d’abord fonctionner ie mécanisme, cl ensuite à faire résonnor les tuyaux.
« Cette découverte ust assurément la plus importante qu'on ait faite depuis des siècles pour perfectionner l'orgue. Cependant telle est l indilférence et l'ignorance qui accueillent tout ce qui concerne ce bel instrument, que personne, dans le clergé ou dans les fabriques, no s'en est préoccupé, et qu’il s'écoulera encore bien des années avant que le mérite et les avantages de cette découverte soient généralement appréciés.
« Ces avantages sont nombreux ; d'abord la solidité du inérahisme de l'orgue est plus certaine, attendu que, n'ayanl plus à craindre la résistance des touches, on peut établir uii mécanisme plus lourd, mettre des ressorts plus forts, si cela est nécessaire, pour éviter les accidents ordinaires el presque inévitables dans les orgues anciennes. Lu clavier présente dans toutes scs parties une égale résistance, et ou peut réunir quatre ou cinq claviers ensemble sans augmenter d'un milligramme le poids des touches. Enliu , il résulte de celte invenliun une foule du combinaisons opérées par l'accouplement des claviers, à l'unisson ou à l’octave, et les uns sur les autres. Ces combinaisons ajoutent à la puissance de l'orgue sans que le nombre des jeux soit plus grand, et permettent de produire, avec un orguo de trente joui, l’cllel qu'on oblenuit autrefois avec soixante. » ( Reçue de la musiqiu retig., novembre 1846, art? de .M. Danjou. )
Mécanisme Iîareek. — • L'auteur du uctio découverte importante dirige les ateliers de la maison i>aublaine-C.>llinet (aujourd'hui sens l’habile direction de AI. Ducroquel), à Paris, à laquelle il a cédé le Irrevel qu'il a obtenu. Puur expliquer en quoi ce mécanisme consiste, if faut entrer dans quelques détails que nous lâcherons de rendre trdsiulvlligiules.
• Ce défaut de l'orgue, défaut qui en a éloigné les pianistes habiles, c'est la résistance des louches, la dureté de leur tact.
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surtout lorsque l'instrument a .p.usieurs claviers. Remédier complètement h ce défaut, le faire entièrement disparaître, c’était consommer une révolution dans la facture d'orgues : c’est co qu’a bit M. Barker. Son invention consiste dans un appareil intermédiaire entre les touches et les diverses parties mécaniques de l'orgue, et destiné à vaincre la résistance de chaque touche. Cet appareil se compose d'autant de petits soulllets qu'il y a de touches. Ces petits soulllets, enflés par l’air comprimé, s’ouvrent ou se ferment, s'enflent ou se vident avec la rapidité de l'éclair, et élèvent ou ahaisseut les tirages ou les leviers qui correspondent lut soupapes, et par lesquels ou ouvre passage à latr qui doit faire résonner le tuyau. Désormais, aucune limite n’est possib'ë dans la construction dus orgues : on peut imaginer un ins rumen! immense, composé, si l’on veut, de trois cents jeux, réunissant un uoiubru incalculable de sommiers, do soupapes, et comme une forêt de tuyaux, olfrant une puissance égale il celle que produirait un orchestre de cinq à six mille exécutants; cet instrument gigantesque, grève au mécanisme Barker, serait doux au loucher comme un piano d'Erard.
« Mais, sans parler d’un instrument qui r.c serait possible qu'à Saint-Pierre de Borne, on doit dire que les orgues d'une dimension restreinte peuvent , avec les combinaisons que l'un tire de ce mécanisme, acquérir une puissance égale à un orgue qui aurait le double de jeux, et qiii occuperait un espace bien plus considérable. Cet accroissement de puissance s'obtient au moyeu des accouplements d’oclaves.
« ltéunir les différents claviers à l'unisson, nu par octaves graves et aigues, telles sont les combinaisons qu'on obtient à l'aide du l'appaieil Barker, et qui, sans cet appareil, augmenteraient la résistance île chaque t mclie, au point de rendre l’orguo tout à f.,it injouable.
« Ces accouplements produisent des effets réellement extraordinaires ; un jeu do huit pieds se transforme en seize pieds; l'organiste multiplie scs mains à sa volonté; Tes sons se croisent, se réunissent, s'agencent, comme s'ils obéissaient aux doigts de plusieurs exécutants assis au même clavier.
« Au point de vue de l'art, In découverte do M. Barker est un objet du plus haut intérêt; c'est une source féconde et intarissable de richesses nouvelles pour l’orgue, que déjà on appelait à juste litre le roi des i "S- Iruments. Nous ne saurions trop inviter les esprits sérieux à examiner ce [ttécauismo ingénieux, à en étudier les résultats, à en apprécier les conséquences. — Le charlatanisme ne pourra exploiter une invention d un ordre si relevé; c’est une raison de plus pour les vrais amis de l'art d'accorder à celle grande innovation l'attention quelle mérite. n( Perfectionnements introduits dans l'orgue par In maison Daublaine-Callinet.)
MEDIAN rn, MÉDIANE ou DisuaÉTivE. — La torxJo méJianto dans le tdain-çlianl est
celle qui so rencontre à ia lierre au-dessus de la filiale, et qui se confond avec la dominante lorsque celle-ci, comme dans les deuxième et sixième modes, se trouve pincée à la tierce. Oii l'appelle inéilianle, parce qu’ellu tient le milieu des deux tierces qui comtmscnl la quinte, et discrétivc, dit JundN liac, parce qu'elle facilite la distinction ou le discernement des modes. I Science il pratique du plain-chant, p. H6.)
MÉDIATION.—" Partage de chaque verset d'un psaume eu deux paities, l une psalmodiée ou chantée par un côté du clirnur, ut l'autre par l'autre. » (J. -J. Rousseau.)
Médiation. — La médiation est, comme son nom l'indique, une espèce de rejios que l’on fait vers le milieu de chaque verset, tant, dit Brossnrd, pour avoir le temps do respirer et de se recueillir que pour entretenir celle gravité que demandent les chants de l'Eglise. La médiation se termine toujours par la dominante de chaque ton, à la réserve du septième dans lequel, selon le même auteur, elle se termine un ton olus haut que la dominante.
L’abbé Lebeuf attribue l’origine de la médiation à ia distinction, a Ou s'aperçut , dit-il, que le sens demandait des poses et dos divisions. On devait faire sentir ces divisions ou distinctions par quelque csjièoo de modulation : ce fut ce qui donna l'idée de ce qu'on appello la médiation ou médiante dos versets. L'intonation est venue
depuis La médiat ion îles versets et leurs
terminaisons sont les deux endroits où l’on s'est attaché à diversifier aulaut qu'il a été possible, parce que ce sont deux extrémités éloignées à peu près également l’une do l’autre. » {Traité hist. du eh. cert., p. 53.)
• MÉDIUM. — « Lieu delà voix également distant de sus doux extrémités au grave et à l'aigu. Le haut est plus éclatant ; mais il est presque toujours forcé; le bas est grave et majestueux, mais il est plus sourd. Un beau médium, auquel ou suppose une certaine latitude donne les sons lus mieux nourris, les plus mélodieux, et remplit le plus agréablement l'oreille. • (J.-J. Boisseau )
Médium. — Portion moyenne de l'étendue d'une voix ou d'un instrument, également éloignée des extrémités gravu et aiguë. » (Fétu.)
MEETLNfi. — On donne en Angleterre le nom du festival et quelquefois le nom de meeting à des réunions religieuses où l'on chante des hymnes, des prières, des oratorios.
Nuits plaçons ici un extrait des Soirées de l’orchestre de M. Berlioz, qui n'a pu trouver sa place au mot Festival.
« J'étais à Londres, dans les premiers jours de juin, l’an dernier, quand un lambeau de journal, tombé par hasard entre mes mains, ui'appril que TAnnirersary meeting o[ tlie Charitg children allait avoir lieu dans l'église de saint-Paul. Je me mis aussitôt en quête d'un billet, qu'après bien des lettres et des démarches je Unis par
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obtenir do l'obligeance de M. Gosse, le premier organiste do celle cathédrale. Dès dis heures du malin, la foule encombrait les avenues de l'église; je parvins, non sans peine, h la traverser. Arrivé dans la tribune de l’orgue, destinée aux chantres de la chapelle, hommes et enfants, au nombre do aoixnnte-dix, je reçus une partie de basse qu'on me priait de chanter avec eux, et un surplis qu’il me fallut endosser, pour ne pas détruiro, par mon habit noir, l’harmonie du costume blanc des autres choristes.
Ainsi déguisé eu homme d'église, j'attendis ce qu’on allait me fttire entendre avec une certaine émotion vague, causée par ce que Je voyais. Neuf amphithéâtres presque verticaux, de seize gradins chacun, s'élevaient au centre du monument, sous la coupole et sous l’arcade de l'est devant l'orgue pour recevoir les enfants. I.es six de la coupole formaient uno sorte de cirque hexagone, ouvert seulement à l'est et à l'ouest. Do cette dernière ouverture parlait un plan incliné, allant aboutir au haut de la porto d'enlrée principale, et déjà couvert d'un auditoire immense, qui pouvait ainsi, des bancs mémo tes plus éloignés, tout voir et tout entendre parfaitement. A gauche de la tribune que nous occupions devant l’orgue, une estrade attendait sept ou huit joueurs de Irompettes et de timbales. Sur cette estrade, un grand miroir était placé de manière il réfléchir, pour les musiciens, les mouvements du chef des choeurs, marquant la mesure ail loin, dans un angle au-dessous de la coupole, et dominant toule la masse chorale. Ce miroir devait servir aussi A guider l'organiste tournant le dos au chœur. Des bannières plantées tout autour du vasto amphithéâtre dont le aeizièroe gradin atteignait presque aux chapiteaux de la colonnade, indiquaient la place que devaient occuper les diverses écoles, et portaient le nom des paroisses ou des quartiers de Londres auxquels elles appartiennent. Au moment de rentrée des groupes d’enfants, les divers compartiments des amphithéâtres, se peuplant successivement du haut en bas, formaient un coup d’œil singulier, rappelant le spectacle qu’olfrc dans le inonde microscopique le phénomène do la cristallisation. Les aiguilles de ce cristal aux molécules humaines, se dirigeant toujours de la circonférence au centre, étaient do deux couleurs, le bleu-foncé do l'habit des petits garçons sur les gradins d'en haut, et le blanc de la robe et de In coilfe des petites filles occupant les rangs inférieurs. En outre, les garçons portant sur leur veste, les uns une plaque de cuivre poli, les autres une médaille d'argent, lenrs mouvements faisaient scintiller la lumière réfléchie par ces ornements métalliques , de manière à produire l'effet de mille étincelles sétei-
J [liant et se rallumant à chaque instant sur e fond sombre du tableau. L'aspect des échafaudages couverts par les filles était plus curieux encore; les rubans verts et roses qui paraient la tête et le cou Uc ccs
blanches petites vierges taisaient ressembler exactement cette partie des amphithéâtres â une montagne couverte do neige, ou travers oc laquelle so montrent çî\ et là des brins d herbe et des fleurs. Ajoutez les nuances variées qui se fondaient au loin dans le clair-obscur du plan incliné où siégeait l’auditoire, la chaire tendue de rouge de l'archevêque de Cantorbéry, les bancs richement ornés du lord-maire et de l'aristocratie anglaise sur le parvis au-dessous de la coupole, puis à l'autre bout et tout en haut les tuyaux dorés du grand orgue; ligurez-vous celte magnifique église de Saint- Paul, la plus grande du monde après Saint- Pierre, encadrant le tout, et vous n'aurez encore qu’une esquisse bien pâle de cet incomparable spectacle. Et partout un ordre, un recueillement, uno sérénité, qui en doublaient la magic. Il n'y a pas de théâtre, si grand et si riche qu’il soit, pas de décorations, pas do mise en scène, si admirables qu'on les suppose, qui puissent jamais approcher de celte réalité queje crois encore avoirvueensongeàl'hcurcqu'ilest. Au fur et à mesure quo les enfants parés do leurs habits neufs venaient occuper leurs places avec un joie grave exemple de turbulence, mais oh l'on pouvait observer un peu do fierté, j'entendais mes voisins anglais dire entre eux : « Quelle scène 1 quelle scène II..» et mon émotion était profonde quand, les six mille einq cents petits chanteurs étant enfin assis, la cérémonie commença.
« Après un accord de l'orgue, s’est alors élevé en un gigantesque unisson le premier psaume chanté par ce chœur inouï :
Ait peopte lhat os enrlk do dwell
Simj lo Ihe Lord witli checrful roiee.
(Le peuple entier gui sur la lerre habite P' - Chanteau Seigneur d’une joyeuse vois).
« Inutile de chercher à vous donner une idée d'un pareil effet musical. 11 esl à la puissance et à la beauté des plus excellentes masses vocales que vous ayez jamais entendues, comme Saint-Paul de Londres est à une église de village, et cent fois plus encore. J'ajoute que ce choral aux larges notes et d'un graud caractèro est soutenu par de superbes harmonies dont l’orgue l'inondait sans pouvoir le submerger. J ai été agréablement surpris d’apprendre que la musique de ce psaume, pendant longtemps attribuée à Luther, est de Claude Goudimel, maître de chapelle à Lyon au xvi’ siècle.
« Malgré l'oppression cl le tremblement que j'éprouvais, je lins bon, et sus me maîtriser assez pour pouvoir faire uue parti» dans les psaumes récités sans mesure {reading psalms) que le chœur des chantres musiciens eut a exécuter en second lieu. Lo Te l)eum de Boycc (écrit on 1760), morceau sans caractère, chanté par les mêmes, acheva de me calmer. A l'antienne du couronnement, les enfants se joignant au petit chœur de l'orgue de temps en temps, et seul«®*Dt pour lancerdr solennelles exclamations telles que God sartthe king!— Long life lhe kiujl
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— Mm/ the king lire for rrrr !— Am en I Unitthijnh ! l'êlarlt isaltnn nvommença. Je me mis il compter beaucoup <J« pauses, malgré les suins de mon voisin qui me mnnlrnil à chaque instant sur sa partie la mesure où on (Hait, pensant que je m'étais perdu. Mais au psaume ii trois temps de 1. Ganlhaumv, ancien mailre anglais (1774), chanté par imites les vois, avec les lrom|>eUes, les timbales et l'orgue • à ce foudroyant retentissement d'une hymne vraiment brûlante d inspiration, d'une harmonie grandiose, d’une expression noble autant oue louchante, la nature reprit son droit d'élre faible, et je dus me servir de mon cahier de musique, comme Ht Agamemnnn de sa loge, |iour me voiler la face. Après ce morceau sublime, et pendant que le lord archevêque do Cantorbéry prononçait son sermon que l'éloignement m'empêchait d'entendre, un des maîtres des cérémonies vint me chercher, et me conduisis ainsi tout lacrymans, dans divers endroits de l’église, pour contempler sous tous ses aspects ce tableau dont l’œil ne pouvait tl’aucun point embrasser entièrement la grandeur. Il mo laissa ensuite en lias, auprès de la chaire, parmi le beau monde, c'est-à-dire au fond du cratère du volcan vocal; et quand, pour le dernier psaume, il recommença à faire éruption, je dus reconnaître que, pour les auditeurs ainsi placés, sa puissance était plus grande du double que iiartnut ailleurs. En sortant, je rencontrai le vieux Cramer, qui, dnns son transport, oubliant qu'il sait imifaitetncnt le français, se mit à me crier en italien : Coati stujitndu ! iinpudnt la gloria drll' Ingliillnra!
■ Puis Duprex... Anl le gfand artiste qui, |>endant sa brillante carrière, émut tant do gens, a reçu ce jour-là le payement de ses vieilles créances, et ces (loties de la France ce sont des enfants anglais qui les lui < ni payées. Je n’ai jamais vu Duprex dans un pareil état : il balbutiait , il pleurait, il battait la campagne, pendant que l’ambassadeur turc et tin beau jeune Indien passaient près do nous froids et tristes comme s’ils fussent venus d'entendre hurler dans une mosquée leurs dei vielles tourneurs. O fils de l’Orient, il vous manque un sens : l’acquerrez-vnus jamais!... Maintenant, quelques détails techniques, dette institution des Charity Children fut fondée par le roi Georges III en 170k. Elle se soutient par les dons volontaires ou souscriptions qui lui Tiennent dt* tonies les classes riches ou seulement aisées de la capitale. Le bénéfice du meeting annuel de Saint-Paul, dont les hillels se vendent une demi-couronne et une dorni-
g»inée, lui appartient aussi. Quoique toutes s places réservées au public soient en pareil cas enlevées longtemps d’avance, remplacement occupé par les enfants et le sacrifice qu’il faut faire d’une grande partie do I église pour y établir les admirables dispositions dont je viens de pnrlor, nuisent nécessairement beaucoup nu résultat pécuniaire do la cérémonie. Les dépenses en sont d’ailleurs fort grandes. Ainsi rétablis-
sement seul dos neuf amphithéâtres et dn plancher incliné coûte koO liv. st. (t 1,250 fr.). Les recettes s'élèvent ordinairement à 800 liv. st. (20,000 fr.). Il ne reste donc que 8,750 fr. tout au plus, aux six mille cinq cents pauvres petits qui donnent une pareille fête à la cité-mère; mais les dons volontaires forment toujours une somme considérable.
« Ces enfants ne savent pas la musique,, ils n’onl jamais vu une note de leur vie. Ou est obligé tous les ans de leur seriner avec un violon, et pendant trois mois entiers,, les h.ymnes et antiennes qu’ils auront h chanter au meeting. Ils les apprennent ainsi
Far cœur, et n’appoi lent en conséquence à église ni livre, ni quoi que ce soit pour les guider dans l’exécution : voilé pourquoi ils chantent seulement h l’unisson. Leurs voix sont belles, mais peu étendues; on ne leur donne h chanter, en général, nue des phrases contenues dans l'intervalle d’une onzième, du si d'eu bas au mt entre les deux dernières portées (clef de sol). Toutes ces noies, qui d’ailleurs sont à peu près communes au soprano, au mezzo soprano cl au contralto, et se trouvent en conséquence chez lous les individus, ont une merveilleuse sonorité. If est douteux qu’on puisse 1 s faire chanter à plusieurs parties. Malgré l’extrême simplicité et la largeur des mélodies qu’on leur confie, il n’y a même nas, |»our l'oreille des musiciens, une simultanéité irréprochable dans les attaques des voix après les silences. Cela vient de ce que ces enfants ne savent pas ce que c’est que les temps d'une mesure et ne songent point à les compter. En outre, leur directeur unique, placé très-haut audessus du chœur, ne peut être aperçu aisément que des rangs supérieurs des trois amphithéâtres qui lui font face, et ne sert guère qu’ü indiquer le commencement des morceaux, la plupart dus chanteurs ne pouvant le voir et les autres ne daignant presque jamais le regarder.
« Le résultat prodigieux de cet unisson est dû, selon moi, à deux causes : au nombre énorme et à la qualité des voix d'abord, ensuite h la disposition des chanteurs en amphithéâtres très-élevés. Les réflecteurs et les producteurs du son se trouvant dans de bonnes proportions relatives, l'atmosphère de l’église, attaquée par tant de points à la fois, en surface et en profondeur, entre alors tout entière en vibration, et son retentissement acquiert une majesté et une force d’action sur l’organisation liumaino que Ins plus savants ellorls de l’art musical, dans les conditions ordinaires, n’ont point encore laissé soupçonner. J'ajouterai, mais d’une façon conjecturale seulement, que, dans une circonstance exceptionnelle comme celle-là, bien des phénomènes insaisissables doivent avoir lieu, qui se rattachent aux mystérieuses lois de l’électricité.
«* Je me demande maintenant si la cause de la différence notable qui existe entre la voix des enfants élevés oar charité «iLoudros-
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et celle de nos enfanls pauvres de Paris, 110 sciait point duc à l’alimentation, abondante ut bonne chez les premiers, insullisanie et demauvaiso Qualité chez les seconds. Cela est très-probable. Ces enfants anglais Sont forts, bien musclés, et n'oUYent rien de l'aspect souffreteux et débilo quo présente li Paris la jeune population ouvrière, épuisée par un mauvais régime alimentaire, le travail ot les privations. Il est tout naturel que les organes vocaux participent chez nos enfanls do ralfaiblisseinunt du reste de l'organismo , et que l'intelligence mémo puisse s'on ressentir. i>
MÉLANGE. — « line des parties de l'ancienne mélopée, appelée aijotjt par les Grecs, laquelle consiste à savoir entrelacer et mêler à propos les modes cl lus genres. » (J -J. Uoissf.au.)
MCI. ISM A , Mclismatiqcb. — Sorte de ucuine, groupe de tons que l’on soutenait dans Yoryunum au-dessus du dernier son de la partie principale, et qui devait différer ue forme selon le mode dans lequel on chantait.
ilrossard, au mot Slilo , dit que le style mélismatiquc « est un style naturel que tuut le monde peut chanter presque sans art ; il est propre pour les ariettes, les villauellos, les vaudevilles, > etc.
De pareilles débilitions ne donnent pas une idée bien nette de ces anciennes foi mus d'ornements.
MELODIE. — « La mélodie est, suivant M. Ilrossard, l'efiel que fout plusieurs sons rangés, disposés et chantés les uns après les autres, do manière qu’ils fassent plaisir h l'oreille; ou, selon M. Uzanam, la mélodie est une douceur de chant ou de son, c'cst-i-diru un beau chant, un bel air; car, dit-il, un méchant air ne peut être appelé mélodie Comme l'arrangement et le cho x di s exprtssions couvenablcs au sujet dont on Irai'» font un beau discours , de mémo l'arrangement des sons ot le choix des cordes pi apres au sujet, produisent la mélodie, quo quelques-uns confondent mal à propos avec Yhurmonie ; parce qu'une seule voix peut faire mélodie, au lieu que l'Aormonia est une convenance agréable de deux ou plusieurs sons qui se font entendre ensemble. » (i’uissoa , Truité du chant grégorien, i" part., chap. 4, p. 33.)
Le mol mélodie est employé depuis longtemps dans le chaut ecclésiastique. On lit dans l'Ordo Romanus .-« Sequitur versus Fpulemur , inde mclodia; • et dans tiernardi Mon. ord. Cluniac., part, il, cap, 19 ; « Ad solos Noclurnos et Vesperas super psal- ■lios, UOIinisi Alléluia cantalur, ad mclodiam subscripturarum nnti plionarum formata ; » et dans Chart. Caroli Simpl,, anno 917, t. IX, Collect. histor. Franc., p. 532 : « lia lamcn ut quaodiu adviierimus... septum psalmorum mclodiam qnotidie decantent. » Le verbe melodicr,melodtarc, est également employé par les anciens auteurs : « Missam dicaut nonorifice, sicut superius inluiiiuus, et sequeutiam melodicut itt uadem die. » (Gtt-
doxis Disciplina Farfensis, cap. 40.) — «Hoc docto psallere, choreizare ac melodiaii, et lympanizaru... pueroruin dumulcebaut nuditum. » (Chronic. Franc. Pippini, lib. m, cap. 39, np. Mcbatori , toni. IX, col. 700.)
Les enfants de choeur sont appelés meloiii infantes dons l'Ordinaire romain. (Ko». Du Casse.)
— Nous ne saurions donc trop le redire, le plain-chant est essentiellement mélodique; il exisloit longtemps avant que l'harmonie rie fût trouvée, et celle collection de chants liturgiques, qu'on appelle lu chant grégorien, formait un corps complet quand l'harmonie est arrivée.
Nous n'avons pas 4 craindre qu’on nous accusu, comme on a accusé Rousseau, de vouloir jeter du discrédit sur l’harmonie, sur cette magnifique forme dans laquelle la mélodie s’enchâsse comme dans le cadre, le lieu qui lui est propre. Mais il s’agit ici d ut) élément qui appartient à un tout autre art. On peut remarquer que chaque phase de l’harmonie a successivement apporté une nouvelle altération au plain-chant primitif; Yorganum d’abord, le dédiant et toutes scs espèces, lo chant sur le livre, les contrepoints fleuris, jusqu'à la fuguo cl l'envahissement complet de la musique moderne.
On peut également dire que le peuple no chante plus dans les églises depuis que riiarmonica été soudée violeminentau plainchant. Car l'oreille du peuple répugne à tant de complications et d'artifices ; l’organisation du peuple est toute mélodique. Or, quand le peuple ne chante plus, il ne prie pas non plus.
Nous savons l)icn quo nous soulevons ici des questions insolubles; nous savons bien que l'orgue a pordu son caractère primitif, et qu'avec les perfectionnements de la facture moderne il ne le retrouvera jamais; qu'entre les faux-bourdons (le seul genre harmonique, selon nous, qui devrait être toléré dans le temple) il yen a de convenables, d'aulres qui allèrent profondément la tonalité du plain-chant, cl qu’il est fort difficile, impossible mémo, de faire un triage sévère, et do proscrire les seconds quand on a admis les premiers; nous insistons seulement pour qu'on ne perde pas de vue ce point-ci, 4 savoir, que le plain-chant est une. mélodie , que sa beauté , son caractère , son action , sonelIicace,j’ajoulerai sa popularité, résident dans ce caractère qu’il faut au moins lui conserver spéculativement, alors que dans la pratique on est obligé de céder 4 d'aulres considérations, lesquelles, ajouterons-nous,
auraient beaucoup moins do poids aux yeux des autorités ecclésiastiques, si ejles consultaient davantage les goûts cl les instincts de la masse des fidèles.
Je ne veux pas terminer cet article sans relever une opinion singulière de Rousseau, opinion qui montra que s'il avait des préjugés contre l'harmonie, il n'avait pas îles idées fort justes sur ia mélodie. «L'idée du rl ly Ihme entre nécessairement dans celle du la "mélodie , dit-j] : un chant n'est un chant
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qu'aulant qu'il est mesuré... Ainsi la mélodie n est rien par elle-même; c'est la mesure qui la détermine, cl il u'y a point de chant sans le temps. » (Rousseau, Dict. de mm., art. Mélodie.) Comme beaucoup de gens, Rousseau confond ici deux choses bien distinctes, le rhythme et la mesuro. Que l'idée du rhythme entre nécessairement dans i’idée do mélodie, ou qu’il n'y ait pas do mélodie sans rhylhme, rien de plus vrai, cor le riiyllnae c'est la forme du mouvement mélodique, cor il ne peut y avoir succession do sous, un son même, sans qu'il y ait deux périodes, l’élévation et l'abaissement, le jet et la chute, elatio el remitsio, anie et llteiit; et c'est laie rhythine des livres saints, qu'on sent fort bien et qu'on no peut décrire, c omme le remarque saint Augustin { 400 ). Mais qu'il n'y ait pas de citant sans mesure, voilà l'erreur. Rousseau le Genevois, Rousseau qui a vécu au sein de la nature la plus agreste, ri 'a-t-il donc jamais entendu des citants des niontagnos? Où est la mesure dons ces chants-lit ï La mesure , le temps est un élément qui s'est superposé à la musique, mais qui n'est pas de son essence, pas plus que la rime n'est de l'cssenco do la poésie. La mesure est une division mathématique tin temps qui portage la périodo musicale d’une manière uniforme et fatale en quelque sorte; le rhythme anime cette période suivant des lois toutes morales et qui dérivent du souffle de l'âme, et, la preuve qu'ils sont distincts l'un de l’autre, c’est que lo rhythme e t la mesuro se contrarient parfois. Si Rousseau avait raison, il n'y aurait pas eu de mélodie avant le xtv ou le xv* siècle; que dis-je? il n'y en aurait pas même aujourd'hui, car toutes les mélodies réelles sont dans les chants populaires, dans les chants primitifs; le compositeur ne fait que les mettre en œuvre. Si Rousseau avait raison, le plain-chant, qu’il admire d’ailleurs ,, no serait ni mélodie, ni chant, ni musique même. Mais le plain-chant est tout cela, indépendamment de la mesure qui est l'élément du fini, l'élément du tempe ; et le plainchant, avec la notion de mesure abstraite et de temps absolu, est bien plus l'expression de ce qui ne change pas, de ce qui est immuable, inaccessible b nos sens, quota musique avec sos variétés de moyens, ses richesses d'harmonie et ses ressources d’instrumentation.
MÉLODIEUX.— «Qui donnedela mélodie.
Mélodieux, dans l'usage, se dit dos sons cgréables, des voix sonores, des chants toux et gracieux, etc. » (J.-J. Rousseau.)
^ MÉLOPÉE. — C’était, chez les Grecs, 'art de la composition musicale.
MÉLOS. — «Douceur du chant. 11 est ddliciledo distinguer dans les auteurs grecs le sens du mot mélos du sens du mot mélodie. Platon, dans son Protagoras, mol le mélos d ans le simple discours, el semble entendre par U le chant de la parole. Le mélos parait
(406) i Quitus nutneris consistant versus Davidici Bon su ipsi , quia nesrio Ccrli lamcu cos consurc
être ce par quoi la mélodie est agréable. Ce mot vient du pii i, miel. » (J.-J. Rousseau).)
MÉNESTRELS, ou Ménétriers. — «Musiciens poètes, ou quelquefois simplement joueurs d’instruments, qui allaient, dès le xi' siècle, de ville en ville ut de châteaux en châteaux, chantant en s'accompagnant.
Les rois, les princes et les grands vassaux de la couronne avaient presque tous des ménestrels à leur service. Il y a lieu de croire qtto le nom de ménestrel a passé dans la langue française de l'anglais minslrill. Les noms français par lesquels on désignait auparavant les musiciens étaient troubadours , dans le midi de la France, trouvères dans le nord , chant erres, etc. Ménétrier est aujourd'hui prison mauvaise part; ce nom ne se donne qu’aux joueurs d'instruments qui ne savent pas la musique, el qui ne servent qu'à faire danser dans les guinguettes. » (Fétis. )
Des Ménestrels. — «De tous les noms qui servaient, dans lu xui' siècle, à désigner les musiciens, les poètes et les comédiens, le moins exposé ans interprétations défavorables était celui de ménestrel ou ménestriens, parce qu’il supposait la réunion de tous les talents qui pouvaient recommander celto tribu uombreuso. Le ménestrel devait savoir jouer de plusieurs iulruments , ordonner des concerts de voix, composer des chants et déclamer des vers. L'art du poêle ou'du romancier, fréquemment cultivé par les personnages itu rang le plus élevé, n'était pas exercé comme une profession distincte, et ne pouvait assurer l’existence de quiconque n’y réunissait pas l'ai t du mime et du musicien.
« La méneslrandie formait d'ailleurs, sous le patronage de saint Julien, une corporation sérieuse, dans laquelle on conservait assez bien la division régulière des apprentis et des maîtres; les premiers, obligés de recevoir leurs grades dus seconds, el, avant d'obtenir leurs titres do maîtres, tenus à faire preuve de certains talents et â payer une certaine taxe. Sans l’assentiment "du patron, les variais ménestrels ne pouvaient mettre un prix à leur savoir-faire, ni figurer dans les fêles solennelles. Ainsi l'exige une ordonnance, renouvelée en 1.121, au prolit de la corporation des ménétriers, et que nous regrettons de ne fias voir dans 1 édition récuiile du Litre des métiers d’Estienne Boileau. En plusieurs circonstances, les maîtres ménestrels reconnaissaient euxmêmes l'autorité d'un individu do leur classe, choisi d'ordinaire parmi les plus habiles pour présider aux divertissements d'apparat dans les cours souveraines. Ce personnage prenait el recevait le titre de roi des ménestrels ; il portait une couronne semblable, au moins pour la forme, à celle du roi, comte ou duc, auquel il devait sa magistrature. Partout où il se trouvait, il lui appartenait de régler los concerts, et
niimcris credo, ittisqui jam lingnant probe collent, i (Acquît., cpi«l. tôt, oc. Jcmuuc, part, vu, p. 277.)
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d'»n distribuer les parties entre les jongleurs et les ménestrels, ressemblés par la promesse ou la simple espérance des dons, des plaisirs et de la bonne clière. Chef d’orchestro, directeur de théâtre, et, s’il nous est permis d'ajouter, intendant des plaisirs, le roi des ménestrels réunissait des fonctions importantes, aujourd'hui séparées. Les états de dépenses des rois de France et d'Angleterre, des comtes de Flandre et de Hainaut, nous conservent la mention d’un assez grand nombre de ces arbitres suprêmes des divertissements publics chez uns ancêtres. Sous les règnes de Philippe le De! et de ses enfants, Flnjolol, en 1288, et plus lard Robert Pelii, figurent parmi les ménestrels avec le titre de rois. C'est en 1338, Robert Caveron que l'on appelle roi des ménestereuls du royaume de France. En 1359. les mômes fonctions sont remplies par Cnpin de Brequin, nui suivit en Angleterre le roi Jean, et que I on voit tantôt remplir des missions délicates, tantôt exécuter uno horloge singulière, et tantôt acheter des harpes et autres instruments de musique. En 1367, Jean donna même à ce Copin de Brequin une couronne d'argent. On cito encore, en Htî, Jean Pnrtaus, roi de» ménretrclt de Guillaume IV, comte de Hainaut. Remarquons que, dans les comptes de Philippe le Bel, le roi Flajolct est inscrit immédiatement au-dessous du roi dei héraut, ce qui ne permet pas de confondre ces deux dignités, lino ordonnance do Charles VI, rendue en 1A07, à la requête du roi det ménestrels, et de toute la corporation, fixe la taie des amendes pour les divers délits que peuvent commettre les ménestrels, et décide que la moitié de ces amendes appartiendra à l'avenir au roi dcFrance, tandis quo l'autre moitié sera divisée également entre le roi det ménestrels et l’hospice de Saint- Julien. Et comme cet hospice n’avait aucunes rentes foncières, les ménestrels sont autorisés h demander , et cueillir l'aumosne de Sainl-Julien aux nopers et festes où il seront invités. Il est permis de douter que ccs quêtes et aumônes aient été jamais d'un grand prolit A l'hospice des ménestrels ; mais on peut assurer que de ce patronage et do ces réclamations intéressées en faveur de l'évêque du Mans, est venu le proverbe de VOratson de Saint Julien. » ( Histoire littéraire de la France, t. XX, suite du xm' siècle, pp. 073-077.)
— « lui rue det Ménestricrs a pris son nom oes joueurs d’instruments qui y demeuraient, et qui avaient leur chapelle tout auprès, 01 du laquelle voici l'histoire :
Saint-Julien des Ménestricrs. — « Doux joueurs d'instruments, qui étaient unis par une étroite amitié, dont l'un nommé Jacques Grare, dit I.appe, était de Pisloye, et l'autre nommé Huet, était Lorrain, tirent bâtir, en 1331, dans la rue Saint-Martin, un hôpital |<iur les pauvres de leur profession, et une chapelle sous l'invocation do saint Julien, cl depuis ce temps-là, on a toujours appelé cette chapelle Saint-Julien des lié-
neslriers, car c’est ainsi que pour lors, ef longtemps après, on appelait les joueurs d'instruments, les danseurs, etc. Minitlerales, ministrelli, d'où on fit le nom de ménestrels et enfin celui de ménestricrs.
• Au commencement de l’an 13'vA, les fondateurs obtinrent du Pape Clément VI une bulle qui leur permit de doter cette chapelle de rinjf livres de rente, pour y entretenir un chapelain qui y célébrerait perpétuellement l'office divin, et qui serait nommé, présenté et choisi par deux des ménestricrs,
Î|ui seraient nommés à la jurande toutes les ois que la vacance arriverait. A cet effet les joueurs d'instruments achetèrent vingt livres de rente à prendre sur le domaine de Cnrbeil, laquelle ils firent amortir. Ils obtinrent aussi des lettres patentos pour faire faire l’érection de ladite chapelle, laquelle érection fut faite le 10 de juillet de la même année 15l'i, par Foulques de Chanae, évêque de Paris. Depuis ce temps-là, les joueurs d'instruments, à mesure qu'ils sont parvenus à la jurande, et que la vacance de la chapelle est arrivée, y ont toujours nommé jusqu’en lliii.
« Avant de rapporter ce qui arriva pour lors, j'observerai que, vers l'an 1630, les
firètres réguliers conventuels, connus sous e litre de Pères de ta doctrine chrétienne , s’introduisirent par le moyen d'un de leurs Pères qui avait de l’accès auprès de la reino Anne d’Autriche, dans la maison où ils sein actuellement, et qui était celle du chapelain : ce religieux lit entendre à la reine que cet hôpital était devenu un lieu de débauche et une retraite do voleurs. Quelque temps après, les Pères de la doctrine chrétienne s'arrangèrent avec les ménestriors, en leur faisant entendre qu'ils seraient toujours les maîtres du bénéfice, et qu'il devait leur être indifférent d’y nommer un prêtre séculier, ou un des leurs, ce qu'ils obtinrent par un arrêt du conseil, le 2V décembre de l'an t6A4. Cet arrêt fut détruit par un autre du 13 juillet 1658. D'ailleurs le premier n'avait point eu d’exécutioa pendant l'espace de temps qu'il, eut entre lesdils deux srréls; carie sieur avier, chapelain, pourvu sur la nomination des joueurs d'instruments, a vécu longtemps apiès. Cependant les Doctrinaires, qui nu perdaient point leur objet de vue, intentèrent un nouveau pfocès aux joueurs d instruments ; mais la veille qu U devait être jugé, ils proposèrent un accommodement, transigèrent avec le sieur Favier et avec la communauté des joueurs d'instruments.
Cette transaction fut passée le 6 d'avril de l’an lGlii, et est conformo à l'arrêt de l’an 1658. Le sieur Favier étant mort, les joueurs d'instruments nommèrent à sa place le sieur Bézé, qui avait deux frères dans la congrégation de la Doctrine chrétienne, cl qui p»r sa trop grande facilité servit beaucoup dansla suite aux desseins des Doctrinaires. _
« Le roi avant créé des charges de juré* en titre d'office dans chaque corps, celles”" maîtres a danser et joueurs d instrnmc" » furent achetées par les nommés Duchesu
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cl Aubert, gens mal famés, et pnr deux autres. Les Doctrinaires crurent alors que le moment (‘tait venu d'exécuter le dessein qu’ils avaient conçu depuis longtemps. Ils convinrent avec quatre juri‘s de leur donner mille érus, A condition qu’ils consentiraient A l’union du bénélîco du chapelain A la ntense des Doctrinaires. I.o succès leur fut d’abord favorable: car, ayant demandé A l’archevêché de Paris, tant en leur nom qu’en celui des quatre jurés, l’homologation de l’acte d’abandonneruent consenti par les jurés et par le sieur Bézé, chapelain, l'archevêque, ayant fait informer de commodo et incnmmodô, donna un décret d'union sur lequel furent obtenues des lettres patentes qui furent homologuées au parlement sur la lin de l’année 1697.
a Le roi ayant dans la suite réuni lus charges dos jurés aux corps des communautés, Ta communauté des maîtres A danser et loueurs d’instruments de la ville et faubourgs de Paris, après avoir élu des jurés A la pluralité des voix, s'assembla extraordinairement. et par un acte signé de deux cent quatre-vingt maîtres, résolut de se faire restituer et obtint, le 10 décembre 1710, des lettres de rescision contre tout ce qui avait été fait en faveur des Doctrinaires par les |urés en charge.
• Après huit ans de procès, le sieur Bézé étant mort, en 1715, pendant le cours du l'instance, les joueurs d'instruments, usant toujours de leur droit, nommèrent A la desserte de leur chapelle le sieur Charles-Hugues Galand, bachelier en théologie de la Faculté de Paris et ancien curé de Magni. Co procès, qui durait depuis si longtemps, fut enfin jugé, au rapport de AI. l'abbé Pucelle; et la cour du parlement, par son arrêt du 7 mars 1718, ayant égard A l'intervention dudit Galand et aux lettres do rescision desdits maîtres A danser et joueurs d'instruments du la ville et faubourgs de Paris, et icelles entérinant, remit les parties en l'état qu'elles étaient avant les actes des 18 et 23 mars 1693. el en conséquence reçut lesdils maîtres A danser ot joueurs d’instruments opposants A l'exécution des arrêts des 21 juin et 29 août 1692. et A l'enregistrement (les lettres patentes obtenues par lesdits religieux de la Doctriue chrétienne de Saint-Julien des Alénestriers, au mois de mai 1698, débouta lesdits religieux de leur demande en entérinant lesdiles lettres; ce faisant, maintint et garda ledit Galand, nommé et représenté A la chapelle Saint-Julien par les juiés et communauté dcsdils maîtres A danser et joueurs d'instruments en la possession el jouissance de ladite chapelle, elc.
« Un règlement que le roi lit pour être obaervé par les agonis de change, et qui était annexé A l'arrêt du conseil, du 10 aodt 1720, donna encore lieu A un nouveau procès; car il est dit dans l'article 1", qu'ils feront célébrer, le premier jour ouvrable de chaque ann/e, d huit heures, une messe solennelle du
(40 ■*) Par une nrgliftomc Ou copiste qui a Iranso (Antiquités de Paris), ou de Piganiol de la Force.
Saint-Esprit en l'église des Pères de lu doctrine, rue Saint-Martin, et que lorsque quelqu'un d'eux viendra d décéder, ils feront célébrer une messe de Requiem en la même église, aux jour et heure marquis pnr le syndic qui en fera avertir les agents de change.
• Cet article parut intéresser la communauté des maîtres A danser et joueurs d’instruments de la ville et faubourgs de Paris, et leur chapelain ; c’est pourquoi les jurés en charge de ladite communauté, et Charles- Hugues Galand, chapelain de la chapelle do Saint-Julien dos Alénestriers, présentèrent requête au roi en son conseil, tendant A ce qu'il fût fait défense A la communauté des agents de change de faire dire ni célébrer aucunes messes ni prières dans ladite église de Saint-Julien, que du consentement et avec la permission expresse des jurés en charge de la communauté des maîtres A danser et joueurs d’instruments, laquelle permission ils étaient prêts et n’ont jamais refusé de leur donner, et qu'au cas que lesdits agents de change demandassent aux suppliants ladite permission, qu'il fût ordonné que lesdiles messes et prières seront célébrées en ladite église par le chapelain des suppliants, et qu’il fût fait défense aux Pères de la doctrine chrétienne de donner sur cela aucun trouble audit chapelain. Lo roi, en son conseil, adjugea aux jurés et au chapelain do leur communauté leurs conclusions, par arrêt du conseil d'Etat du 29 octobre 1720, maintenant toujours ladite communauté dans ses droits, attachés A la qualité do patron el fondateur do l'église de Saint-Julien des Alénestriers; et en conséquence ordonna qu'aucunes nouvelles confréries ne pourraient y être établies que de la permission el consentement de ladite communauté, et qu'en ce cas-ld même les messes, services et prières seraient dites el célébrées par le chapelain titulaire de ladite église.
« l-'église, ou chapelle de Saint-Julien des Alénestriers, n’a d'ailleurs rien qui la distingue, ni par son hlUimenl, ni par ses ornements. Lo président Fauchot a remarqué que parmi les ligures en bosses, qui ornent lu portail, est celle d'uu jongleur qui tient une vielle , ou l'instrument appelé rebec : quoique l'archet do cet instrument ait été cassé, on voit bien qu'il est fait pour en avoir un ; ainsi la vielle de ce lemps-IA était fort différente de cello d’aujourd'hui.
• Comme la maison du chapelain de Saint- Julien des Alénestriers est occupée par les Pères de la doctrine chrétienne, ils font audit chapelain une rente foncière du trois cents livres, et les maîtres A danser, et les joueurs d’instruments du la ville et faubourgs de Paris sont cil droit de la faire visiter de temps en temps, pour voir si ces religieux oui soin do la faire entretenir (406*). » (A'oirlcs Recherches sur l’histoire de Incorporation des ménétriers ou joueurs d'instruments de la ville de Paris, par AI. Bkrmuiid, bibliothèque de l’Ecole des chartes; 1812 cl 1843.)
it cette citation, nous ne savons si elle est de Brurl
UES
MENOLOGION. — Nom que, dans l’Eglise grecque, on donne au livre de chaut contenant \ Office des Martyrs.
MEHVLA. — « Ancien registre d’orgue qu'on appelai! quelquefois en Franco rossignol. Il consistait en une boite d'étain remplie d’eau, avec deux ou trois tuyaux dans lesquels l'eau était agitée par le vent; ce registre imitait le gazouillement dos oiseaux. Il est maintenant hors d'usage. » (Fétis.)
MÈSE. — C'était, dans le système des télracordes grecs, la corde du milieu, ainsi que son nom le porte, et qui joignait ensemble les deux octaves si étroitement quelle était la plus haute corde do l'octave grave (la proslnmbanomènc ou l'niouléo comprise), ut la plus grave de l'octave élevée. Alesr medium habet voci x locum , gratioris quidem diapason acutissima: arutiori) gravissima. Fr. Gafori, lib. i. Music. instrum. , cap. 4.) — Et encore : Sitgue mes', omnium per fret tssimi et consonantis harvio-nit i sgstetnufit rhordnrum pncslnntissimn ; gua guident er ishntr , extrrma algue mediœ nmbarum diapason harmonirr disponuntur ; rrrutn ablata, harmonica mamillunt eonsi slentinm. [Ibid.)
Kuclidc envisage la mise comme la conjonction entre le lélrnrordo des conjointes et le létracorde synemménon ; Media est conjunctio tetrach'ordi meton , et lelrachordi sinemenon, quœ conjunguntur commua» pktongo, gui est mese. (Ecclidcs in Musica.) La mise était corde immobile ou liar. picne, soit qu'elle 'terminât le tétracordo des moyennes, soit qu'elle commencé! ie létracorde des conjointes appelé autrement synemménon.
MKSOIDE. — « Sorte de mélopée dont les chants roulaient sur des cordes moyennes, lesquelles s'appelaient aussi misoides do la inèse ou du- létracorde méson. » (J.-J. Rocs-
SKAl.)
MliSOlDF.S. — « Sons moyens ou pris dans le medium du système. » (J.-J. Rousseur.)
MESON. — « Est le génitif pluriel de l’adjectif grec pisse, qui veut dire mitoyen, c’esl-ii-dire qui lient ou qui fait le milieu. C’est par ce mot que les Grecs distinguaient un de leurs télracordes d'avec les trois uuires. » (Brossas»».)
MESON (Téthacobde). — Nom du second létracorde des grecs ou îles moyennes.
MESOPYCNE. — Mol grec formé de pis»;, moyen, qui tient le milieu, cl de tru**»r, son pressé, resserré, c'est-à-dire demi-ton. Quand donc dans un létracorde le demi- hm sc trouve au milieu coiume dans la, si, ni, ré, on dit que le chant est de l'espèce mesopy me, tels sont les modes qui se terminent sur la linale ré.
MESSE. — La liturgie de la messe n’a pas été toujours composée ainsi qu’elle l’est aujourd'hui; les diverses parties ne sont Tenues que successivement, et même il s'est écoulé un ou deux siècles avant que le non» de messe ait été donné à cette cérémonie destinée à renouveler le sacritice non sanglant de Noire-Seigneur Jésus-Christ.
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Que la messe ail été chantée dni,s l'ori-
gine, c'est ce qui est hors de doute. Des Pères de l’Eglise parlent noii-sculcmcnl des chants, mais encore de la musigue divine qui accompagnaient la communion. Toujours la messe a été chaulée, car ce n’est que fort lard qu’est venu l'usage de dire des misses basses, et alors, suivant l'expression de l'auteur des Voyages liturgiques, la messe fut dédoublée.
A notre avis, une messe en plain-chant avec ses diverses parties, la procession et les chants graves, entrecoupés de longs silences qui raccompagnent dans sa marche majestueusement cndencée autour de la nef;
V Introït, que dans certaines cérémonies on répétait trois fois, et qui est suivi d’un verset do psaume et du Gloria Pnlri ; la Kyrie, les oraisons du prêtre, le Gloria, ie chant de l’EpItre, par lo sons-diacre, laquelle était dite quelquefois ad semitonium F.tangelii ; le Graduel suivi de V Alléluia cl du Trait; la Prose, si la fèto le comporte ; le chant de l'Evangile par le diacre; le Credo , qui anciennement était chanté conjointement et non alternativement par les deux côtés du chœur, ou plutôt en masse par toute la multitude, parce que c'était la profession de foi, le Symbole universel, l'adhésion au dogme catholique de tous les lidèles ; l OfJertoire par les chantres; la Préface chant magnifique précédé par un dialogue imposant entre la voix du prêtre et la voix du peuple ; le Sanrtvs, le Pater par le célébrant, VAnnus Uei parles chantres, la Communion, la Post-Communion, par les chantres encore, les dernières Oraisons par lo célébrant, cl Vite, missaest par le diacre; tout cela forme un ensemble admirable, harmonieux, et, pourquoi ne pas nous servir do cette expression, un spectacle auguste, où la beauté des cérémonies, la signification des rites, la mesure dos mouvements, l'ordonnance do Faction, su mêlent à la richesse des ornements, à la magnificence des costumes, aux mille feux du sanctuaire, à la grandeur de l’édifice, aux parfums de l'encens, aux mâles accents des mélodies, pour fürnicr uno scène sublime.
l.'orgue ajoute une nouvelle pompe à cetto sainte commémoration du sacrifice d’un Dieu, lorsque, guidé par la science, dominé par une haute pensée, l’artiste ne prèle ou gigantesque instrument que dos accents digues du temple, de la maison de la prière, son qu’il alterne avec les exclamations du Kyrie, les versets du Gloria, ou les strophes triomphantes delà prose, soitqu’il soutienne los chants du Sanclue, de VAgnue Dei, soit qu'à l'offertoire, à la communion, il se livro à ses brillantes inspirations, en déployant à In fois les ressources de son art et les elfels inépuisables de ses claviers.
Mais il faut passer maintenant à un ordre d’idées tout différent, et parler de ce qu'on ap|iellc une messe en musique. Il faut faire connaître l’origine de ce genre do code position, et c'est ici surtout que nous sentons combien nous aurions besoin U’apoclct
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b noire aide Pari dos transitions pour entrer dans le détail des faits inouïs que l'hisloiro de celte partie do l’art nous présente.
Nous avons eu l'occasion d'exposer que les
fin* mi ères compositions harmoniques étaient ormées d’une nlirase ordinairement prise dans le plain-chant, pivot mélodique sur lequel élait construit tout l'édifice de l'harmonie. Cette partie s'appelait le ténor , parce qu’elle tenait ou soutenait le chant principal. Lorsque, vers le milieu du xiv* siècle , les compositeurs imaginèrent do mettre en harmonie les morceaux liturgiques qui se chantent invariablement à la messe, les Kyrie , Gloria , Credo , Sancius et Agnus, fidèles à leurs habitudes, ils choisirent |>our thème, une des mélodies du plainchant, et comme ce thème reparaissait à chaque morceau, ces messes prirent naturellement les uoms du messe Ave, Marin, de messe Sncerdos Maynus , de messe Yiri Ga- Itlœi, selon que le chant de IMvr, Maria, ou du Sacerdos Maynus ou du Viri Galilai servit de sujet musical à ces œuvres pleines d'artificieuses combinaisons.
Jusque-là rien que do très -innocent , comme on voit. Mais la curiosité de l’esprit ne s’arrêta pas là. Il faut se rappeler que les compositeurs de musique liguiée, ceux dont le Dominicain F. Pierre Horp parle dans su Chronique de Francfort , de l’an 1300 : iVott cantores surrexere et componistœet ftyuristœ qui incœperunt a lias modos assuere , dans le but d’égayer des sociétés particulières, des coteries de gens mondains, s’amusèrent à figurer en musique des chansons populaires et s'attachèrent particulièrement à celles qui exaltaient le plus vivement la passion de l'amour. Et, comme ces compositeurs appartenaient pour la plupart aux réions de ce côté-ci des Alpes, les poésies amandes, françaises, suisses, allemandes, provençales, espagnoles, furent préférées par les musiciens aux poésies italiennes. Or, la vogue dont jouissaient ces chansons, la vogue des canliïèncs, des romances, des sonnets et des madrigaux, séduisit à tel point les musiciens qu’ils s'approprièrent sans scrupule ces mêmes chansons et en firent les thèmes de leurs messes.
En sorte que les titres do ces messes
éti lient : — Las! bel amtj , O Vénus la
belle, — A V ombre d’un buissonnet, — Adieu
nos amours , L'homme armé, L’ami Baudichon , etc., ec., comme nous l'avous vu déjà à l'article Entre farcie.
On pense bien que nous ne voulons pas pousser plus loin celte énumération, et que les messes que nous passons sous silence sont précisément celles qui pourraient donner uuejusle idée de ces révoltants scandales. La fureur de ces messes sur chanson? fut telle qu'on en compte souvent plusieurs sur le môme thème; telle est, par exemple, la chanson do L'homme armé, qui donna lieu à nous ne savons combien do compositions de ce genre (i07). Eli bien ! ces messes étaient chantées dans in chapelle* apostolique I... Nous ne mettons pas e;i doute qu'il ne faille attribuer l’origine de ces profanations à l’ancien usage des farcis, dont la tradition ne s'était pas perdue apparemment. M. Fétis, bien qu’il ne nomme pas les farcis, incline vers cette opinion (i08).
Les paroles de la liturgie n’étaient pas plus respectées que les oreilles des auditeurs. Les compositeurs sc faisaient un jeu de détourner tes paroles sacrées de leur via» sens et de leur donner une foule d’allusions. Josquin Després, ne voyant pas s'effectuer une piomesso que Louis Xli lui avait faite, imagina, dans l'intérêt de sa cause, de prendre pour thème le psaume : Memor esta verbi lui serto tuo ; puis, le bienfait obtenu, il choisit pour sujet le verset d'un autre psaume : Bonitalem fecisli servo tuo. Domine.
Cela était irrévérencieux sans doute pour le lieu ^aiul, mais n’avait rien au fond d'indécent, et le Irait ingénieux pouvait l’excuser jusqu’à un certain point. Quelquefois pourtant ces thèmes des compositions religieuses servaient de thèmes a la satire et de jirélextes à ue malicieuses vengeances.
C'est le même Josquin Després qui nous en offre un exemple. Il croyait avoir à se plaindre d'un courtisan du même souverain , qui, après l’avoir bercé d’espérances flatteuses, ne songeait nullement à les réaliser. Josquin écrivit à ce sujet la messe : Laissez faire ù moi, dans laquelle circule perpétuellement u î membre de phrase mélodique sur les notes la sol fa re mi, qui rendent confusément les syllabes laissez faire à moi (409).
Comme de raison, les auteurs de ces imaginations s'en gloritienl comme de iner-
(407) Pnlcstrina lui-m inc cul la fantaisie d’ccrire line! messe sur celle chanson.
(408) « L'origine de la singularité donl il lient d’ôire parlé pan* ll se trouver dans l'usage qui s'élail établie dès le xu- siècle, de Taire chauler aux voix d'un morceau de dédiant des paroles diflerenms de l'office de l'église. Oii en trouve deux exemple.*, en diaphonie presque non interrompue, dans un Anliplionaire daté de H7t, à la Biblimhèquo royale ; et le manuscrit du xiii* siècle, qui a appartenu à l'abbé de Tcrsan, contient plusieurs motets à trois voix, du même goure. > [Résumé de t'hist. de ta mus., p. exciv.)
(409) Ceia^noiis rappelle le jeu «le moîs on rébas dont parle M. O. Le ber, sur le ver* So<« / ides tujfiai , ilu I*unge Itugua, dans f / nirodnciion du livre de M. JUgolleau, d'Amiens, sur les Bonnuiet des innocents,
des font, etc.; Paris, Merlin. 1837, p. 128. i Le frontispice, gravé en bois, dit M. Lebi-r, du livret Intitule Trnclaïus cotloquii peccaioris, in-8#, goth.» e t une image lirée de celle prose. Celui d’un exemplaire Tort ancien, que j'ai dans mon cabinet, représente deux artisans travaillant de leurs métiers, tm savetier d'un côté , un chamoiscur de l'nutre ; entre eux est lin écusson chargé d’un compas «le cordonnier en guise de lambcl; nu-dessous «leux mains unies, emblème de la bonne foi ; sur le tout, deux noies de musi«|uc, un toi cl un ta, et à » 6;c le mot fieil placé au-dessous de fide», cc qui sigu.iie »ota fidet suffuit. »
II sullii de mentionner une de ces puérilités pour faire connaître l'esprit des temps. Nuis admirons tes archéologues qui ont le courage d'insister.
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veilles, c’cst Vincent Galilée qui nous l'atteste; mais ce qui n'csl guère concevable, c'est que Znrlin, autour grave et sensé, n'ait pas craint île rappeler au* nouveaux maîtres l'exemple îles anciens, leur recomînamlant île ne composer do messe que sur les motifs du plain-chant, ou de quelque motet, ou bien sur des airs composés sur des paroles libres , des airs de chansons, de villoles, de romances, de madrigaux, de sonnets, etc.
Il est juste de reconnaître pourtant, que, parmi les compositeurs de celle époque, il s’eu rencontra plusieurs doués d assez de bon sens pour condamner de pareils abus chez leurs contemporains. « Les messes el les psaumes, dit Vicentiuo, étant des compositions d'églises, il esl de devoir de ne point les traiter de la façon des chansons françaises, des madrigaux, des viltotes. La messo veut uue allure grave, de la dévotion, et ell* repousse les inconvenances (nous adoucissons les termes j. Tel composera une messe sur une chanson française, sur un madrigal, sur une bataille, qui, dans l’église excitera un rire universel, en sorte que le temple du Dieu sera assimilé à un théâtre où l’on récite des bouffonneries et où il est permis de faire cnlandre les accords les plus dissolus. » — Remarquez bien que Vieentino écrivait è Rome, el que c'est de Rome qu’il parlait, de Rome ou, en entendant chanter de pareilles messes, la multitude riait de côlé et d’autre, en reconnaissant, aux paroles et aux mélodies qui y correspondaient , ses chansons habituelles. (Voy. Memorie slorico-critiche soprà la vila i le opéré di Pierluigi tla Palestrina, par l’abbé Baixi. t. Il, pp. 138 cl suiv.)
En présence de ces désordres que nous avons cherché 8 atténuer eu considération do l'csprildu temps, locouciledeTrenle, dans sa xxii* session du 17 septembre 15112 [Décrétant de observandis el ni tandis in celebralione mitstt), s’exprime ainsi : • Ab ccclesiis vero musicas cas, ubi sive organo, sive cantu lascivum aut impuruin aliquid miscelur item sœcularcs omîtes actiones, vana atque adeo profana colloquia, deambulalioues, strepilus, clamores arceau! , ut domus Dei rere domus oratiouis esse videalur ac dici possit (810). •
« Ces courtes paroles, dit M. Delécluse, que nous citons d’autant plus volontiers ici que, sans sortir de notre sqjel, nous pouvons lui emprunter divers détails biographiques pleins d’intérêt sur la vie de Paiestrinn, ces courtes paroles eurent un elfct
salutaire, puisqu’elles fuient l’occasion de lu réforme que Palestrina opéra dans la manière do composer la musique en respectant les paroles. K
« Avant d'entrer dans les détails de ce grand événemonl, je dois prévenir qu'à partir du xvn* siècle, les écrivains qui ont trailé ce sujet ont transmis une erreur qui n’a été reconnue et démontrée telle que depuis quelques années, par M. le chapelain Baini, auteur des Mémoires sur la vie et les ouvrages de Palestrina. Avant la publication de ce_ livre, en 1828, voici en résumé ce que l’on disait à l'occasion delà réforme musicale : « Les abus de la musique ex- » ciiaienl depuis longlemps les plaintes des « personnes pieuses. Plusieurs fois on avait
* proposé de défendre entièrement l'usage « de la musique harmonique dans les églises,
« et de la réduire au plain-chant. Enfln le « Pape Marcel II, qui régnait en 1553, était « sur le point de porter le décret de sup- « pression, lorsque Palestrina, qui sans « doute avait remarqué les vices de la mu-
* f,*'luc *on temps, el qui avait conçu « l'idée d’un genre plus convenable à celle
■ destination, demanda au Pape ta permis - « sion de lui faire entendre une messe de sa
■ composition. Le Pape y ayant consenti ,
« le jeune compositeur fit exécuter devant « lui une messe à six voix, qui parut si « belle et si noble , que te Pontife renonça à « son projet et chargea Palestrina de com- « poser un grand nombre d'autres ouvrages « du même genre pour ta chapelle. Celle « messe subsiste encore cl est comme sous « le nom de Blesse du Pape Marcel (811). »
« àl. Joseph Baini, prêiro et chanteur do la chvtiieile papale, a pris le soin particulier de débrouiller celte circonstance importante, mais jusqu’ici deuieuiée confuse, do la vie de Palestrina, el, à l’aide des recherches du ce savant musicien italion. il sera facile de rétablir l’ordre et la vérité dans les faits. Le Pape Marcel 11 n’a régné quo vingt-deux jours, en l'an 1535, el, par suilo du relevé exact fait sur le journal manuscrit des maîtres des cérémonies après la mort du Pape Jules 111, ou sait, jour par jour, ce qu’a fait le Pape Marcel II, qui ne s'est nullement occupé de réforme de inusique dans les églises, et n'a point entendu de messe nouvelle. En outre, Palestrina n'avail que trente cl un ans en 1353, el, bien que sa réputation lût belle, elle n’était pas encore assez imposante; sa position de compositeur, reçu comme dernier chanteur à la cliapeile, n'était pas telle d'ailleurs.
(Aid) Dans sa session xxiv'du II novembre 1533, ic même concile ilit encore : i Giclera quæ ail debitnm in liiviiiis otBciis regiinen spcclaut, deque conurna iu bis caltcmli, son niudulandî rationc, de certa frge, in clioro conveniendi el pcnnanciidi, sitmilqne de omnibus ecclcsiic minisiris, quai necessaria ernnl et si qna bujns modi ; synodes prnvincialis, pro cujusque provincis ulililale el nioribus, certain cniqne fennulain pra-scribercl. Inlerea vero episcopns non minus quant cinn duobiis canonicis, quorum .«nus ab episropo, aller a capitule eligatur, in iis,
quæ expedire videbunlur , poierit providers. * { Cons . Irid., sess. xxiv, cap. 12,)
(Alt) Celte citation est tirée du liiciiennaire bis torique des musiciens, par Cnonns et Patolz; Paris, 1817, à l’article Palestrina. L’erreur qui esl consignée se trouve dans tous b-s historiens antérieurs, el a été rcpruduile partons les écrivains jusqu’à la publication des Memone Uoriclie delta ri: a e délie opéré di Giovanni Pierluigi Palestrina, ds Giuseppe- Ratai ; Roms, 1828. i
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qu’il pût se permettre de f.iire, de son pro- créa une congrégation chargée do faire obpre mouvement, une proposition comme server strictement toutes les réformes décélle do donner ii tous les musiciens ses crélées par le concile. Au nombre des huit confrères une leçon dans leur art. il n'est cardinaux qui eu firent partie, se trouvaient 'loue pas vrai, comme on l a dit, que l’aies- Vileljozzo \ ilellozzi et Charles Borroinée, liina ajt provoqué d'abord un cluwgeinent le saint, tous deux aimant tiès-vivement lu de stylo musical dans les chants d'église; musique. Le Pope, lui-mètne, outre sou qU0 le Pape Marcel ail accepté son offre, et goût naturel, portait encore ou intérêt parqu’enlin le musicien ail composé une messe ticulier à cet art, à cause d'un joueur do oxéculéo devant le Pape, et qui fit révoquer luth, le jeune Silvio Anloniatio, surnommé la prétendue résolution de supprimer la l'Orphée de Rome, qui, quoique enfant enmusique dans les églises. core, mois déjà célèbre par son talent, lui
< Mais quo l’on ne s'inquiète pas de ce avait prédit son avènement nu trûne nonlirétahliasetDent des faits; la gloire de Pales- lirai huit ou neuf ans avant que cet evénetriiia n’aura pas à en souirrir. De 1335 à ment no se réalisât. Malgré la frivolité ap- 1363, pousse parla nature de son génie et parente de ces circonstances, elles turent très-certainement aussi |>ar ce concert intel- cause cependant que ce qui avait été si valectuel des savants, des antiquaires et des guemenl exprimé au concile, relativement h artistes, tous impatients de reproduire dans l’inconvenance de la musique chantée uan» leurs œuvres ou de faire imiter les beautés *es églises, fut repris en considération par simples des œuvres antiques, Paleslrina les deux cardinaux amalema de cet art, et épura son talent cl perfectionna sa manière. <}“>> par cela même, voulaient le rendie Déjà les messes de Josquin Després et de oigne d'être conservé pour concourir à la lirumel avaient perdu de leur vogue, et on pompe des cérémonies ih- l'Eglise, no les chaulai! plus h la chapelle ponlifi- « Les six autres membres de la congrécale. Après plusieurs morceaux, improperii, galion chargèrent les caruinaux Vitellozzi motets, et une messe sur l'échelle musicale, et Charles liurromée de la discussion que intitulée : ut , re, mi, fa, sot, ta, composi- celle affaire soulèverait, et s'en remirent tious qui, après avoir été examinées soi- entièrement à la décision de leurs confrères, gneusement par le collège des chapelains Quant au Pape, qui fut enchanté de voir chanteurs, furent jugées digues d'être traits- les deux caidiuaux maltrei de celte quevcrites dans les livres choraux, où on les il augmenta encore le pouvoir qu'ils
trouve encore aujourd’hui, et chantées dans avaient reçu, eu leur recommandant défaire la chapelle Julie; Paleslrina, regardé dès ions leurs efforts pour conserver la mutons comme lo restaurateur de la musique, sique ligurée dans les églises, et lie pas réreçut un accueil gracieux de tous les boni- «luire le service uu pluiu-chant. mes de goût, et prit plus de confiance en * Vitellozzi, bien que plus jeune que lui-même. Charles llorromée, était son ancien dans lo
« Ce fut vers ce temps, et à la suite de carJiualat; il lit donc savoir, au nom de la Pédalant succès de ces compositions, que congrégation des huit, qu'uuu députation du Paleslrina reçut les éloges et éprouva la collégedes chapelainschaîitiursdelachapelle bienveillance du cardinal Pio, de lo famille pontificale eût à sc rendre auptès d'eui pour des princes do Carpi. Ce prélat aimait avec conférer sur la musique, relativement à passion les sciences, les lettres et les arts, l'exécution des décrets rendus par le concile et ce sentiment s'étendait jusqu’à la per- de Trente. Le 10 de janvier 1363, le cliasonne de ceux qui les cultivaient avec éclat, pitre s'étant assemblé nomma huit cliau- 11 reçut donc dans sa familiarité le chauteur leurs députés: A. Calassans, Espagnol ; chapelain, et l'exhorta à faire de nouvelles F. de Lazisi, Romain; li. L. Vescovi, de tentatives [mur perfectionner son art. Pales- Naples; V. Vicomercato, Génois ;(j. A. Merlo, trina, soutenu en cette occasion par songé- Romain; de Terres et Solo, Espagnols, et nie et par la reconnaissance, composa et lit C. H.imeyden, Flamand; lotis chargés de su imprimer un recueil de motels à quatre rendre auprès des cardinaux Vitellozzi et voix qui surpassaient en grâce et en majesté Charles Borroinée, pour répondre aux ditout ce qu’il avait produit jusque-là. Quoi- verses questions relatives à leur art. Pluquo protecteur, le cardinal de Carpi était un sieurs réunions eurent lieu en effet, et il y homme sincèrement modeste ; et. en accep- fut convenu : f que les motets et les messes tant la dédicace que Paleslrina lui fit de ne seraient plus chantés sur des paroles son nouvel ouvrage, il désira qu’elle fût ex- mélangées ou farcies; -2" que les messes comprimée dans les termes les plus simples, posée» sur des thèmes de chansons pro- Pateslrina ne mit que ces paroles : Ad Ito- fanes et obscènes seraient bannies à perpédolphunt Pium Carpensem S. R. h', eardin. tuilé de la chapelle ; 3" que les motets sur Ost., et amptissimi ordinis deennum, Jouîmes des paroles do fantaisie et étrangères à l'E- Petrus Aloysius Prœnestinus {ki'îK glise ne seraient plus exécutés désormais.
« Ce petit événement eut lieu l’année En outre, on s’occupa île la question do même (1663) où se termina le concile de savoir s'il serait possible que les paroles Trente. Pie IV, alors Souverain Pontife, sacrées fussent plus clairement et plu*
(112) I Voici le litre cl la date île ces motets tîe Aloysio Pririutiino édita, liber primas , sHperi.rum Paleslrina : Mo:ecia festnrunt loti* s anni, cutn coin - permis™. Honue, apud tia'redcs Valerii el AU<v3ii ****** saHClorum auaienùs todbtu, a Joanne i*e(ro Doriioruui fraluui Umicusium,
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constammon. entendues. C'était lo désir des dos huit cardinaux pussent, sans Aire forcées cardinaux; niais les chanteurs prétendirent de bannir la musique tigurée de l'Eglise que la chose ti'élail pas toujours possible, satisfaire cepcndanl ii ce qu'avail justement « Si cela se peut une fois, pourquoi cela exigé le concile de Trente, n’aurait-il pas lieu toujours? » demandaient « De tous les grands hommes de la R« les deux prélats. Sur quoi les chapelains naissance, aucun savant, poète ou artiste* alléguaient I obligation des fugues et des ne s’est trouvé dans une position aussi délismitationr, qui forment cl donnent le carac* catu que Paleslrina en cette occasion L'a* tére propre de la musique harmonique, orti- venir de la musique moderne dépendait de lires sans lesquels, ajoutaient ils, cette mu- lui ; car, si il celle époque un ordre de la sique serait toute dénaturée. A celle occa- cour de Rome eût banni les combinaisons
mi, fa, sol, la, de Paleslrina, où l'ordre cl lo et du commencement du xvip, auraionl cessé sens des paroles peuvent être facilement leur enseignement, et l'art se serait nrobasaisis. Dominés par leurs habitudes, rame- blemcnl perdu. 1
nés ii leur opinion par les combinaisons si * Mais c'est il ce moment de sa vio uuo multipliées du contrepoint, qui, en eiret, Paleslrina prend dans l'histoire des arts embrouillent forcément les paroles, ils ré- chez les modernes , un rang et une impnrpondirent que, si Paleslrina avait réussi lance qu'aucun artiste n o eus, je le répète dans les morceaux cités, il devait cet avau- Il composa trois messes :« La première" tage il la brièveté des |iaroles, mois qu’il lui ■ dit liaini qui les a analysées, es‘l sévère! serait impossible d'obtenir les mômes résul- « et l’on dirait que le musicien s'est allants s'il avait à meltro en musiquo un texte « thé, par l'austérité et l’ampleur de sou plus étendu, tel que ceux du Olorin ou « stylo, il on faire une œuvre deslinéo à être du Credo. . * entendue par les anciens Pères du désert.
* Celle discussion se termina de la ma- « La marche neuve cl grave do son exordo nièro la plus favorable relativement aux « suflit pour avertir la personno la plus personnes ainsi qu'à son objet principal, « distraite que l'on est eu facude la majesté l'art do la musique. Yitellozzi était grand « divine.
admirateur et chaud partisan de Paleslrina; «La sccondo messe est moins sévère. Charles Borromée, qui n'en faisait pas moins « Plus animée, plus vive, on y distinguo de cas, avait encore un intérêt particulier h « même certains passages qui se ressentent le faire valoir en sa qualité de maître do « d'une douce jou*, comme si l'auteur eût chapelle à Sainte-Marie-Majeure, dont lui, « eu l'intention d'y exprimer plutôt une Borromée , était archiprêlre. puant aux « confiance liliale envers Dieu que la arainto chanteurs de la chapelle pontificale, vive- « quo TEternel peut inspirer, ment intéressés il la conservation de la mu- « Ces deux messes, dit toujours Baini, se sique moderne, ils devinrent justes envers • ressentent encore des principes de l'école un rival dangereux, bienveillants même pour • flamande; et, bien que lo plus ordinaireleur ancien camarade pensionné; et, d'ac- « ment la musique laisse bien entendre les cord avec les deux cardinaux, ils arrêtèrent « paroles, cependant le travail assez fréquent unanimement quo l'on chargerait Pierre- « des fugues et des imiiations rend parfois Louis de Paleslrina d’écrire une messe pu- « le texte pcusensiblc. Enétudiantccs deux rement ecclésiastique, purgée do tout sou- « ouvrages, il est t'acilo de voir quo lu comvenir profane dans le thème, dans les mélo- « posileur, tiraillé par d’anciennes habitudes dies et dans la mesure ; on convint que la « et par le désir de se montrer aussi savant teneur en serait telle quo, malgré Penchai- « que ses confrères, tout en cherchant h uement nécessaire des fugues et de l’har- > s'ouvrir une voie nouvelle, était 4 la monie, le sens du texte, et chaque parole « torturo et se consumait eu elfurlsd’imagiméme, pourraient être saisis et distinctement « nation pour remplir toutes les conditions entendus. Ces conventions faites, les deux * qu’il s’était imposées. Dans ces deux precardinaux promirent que, si Palestriua réus- • mières messes ou retrouve dos traces du sissoit dans celte entreprise, on ne porterait « tous les styles, tantôt celui de Josquin aucune atteinte à l'usage do la musique ligu- • Després, tantôt celui de C. Testa, puis rée dans les églises; mais que, dans lo cas « ceux de Carpuulras et de 1. Mouton. » contraire, la congrégation des huit rassem- « Dans le premier de ces ouvrages, Palesblée prendrait les mesures nécessaires pour trina avait été principalement dominé par l’exécution rigoureuse du décret du concile l’idée d'écrire sa musique dans un style de Trente. simple et très-grave , et de fairo ressortir
« Ce fut Charles Borromée qui se chargea nettement les paroles. Dans le second, il au parier à Paleslrina. Il lo lit venir chez voulut lutter encore contre cetlo dilliculté, lui et le pria de composer une messo qui tout en conservant à la musique arlilieieuso remplit toutes les conditions indiquées, de une certaine importance. Mais lorsqu'il eut telle sorte que Sa Sainteté et la congrégation fait son profit ue ces deux expériences, il
(413) On le chante encore dans la chapelle apos- lorsque l'on donne le chapeau aux cardinaux, et à touque le jour de la création des nouveaux pontifes, la félc du Corpus Domini (r'éle Dieu).
aiun, vs puui loiiiiwure i opinion ues cria- Harmoniques ao l Eglise, pour y rétablir pelains, les deux cardinaux citèrent le le exclusivement lo plam-chant, les chanelles Deum de Coslanzo Fesla (413), puis les et les cathédrales, d'où sont sortis tous les improperii et le quartelto de la messe ut, re, grands comnositeurs de la fin d„
seo
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‘ mit Inut li coup >1® côté l'idée du problème Mu'on lui avait donné 1» résoudre, et le souvenir du la manière do ses rivons; il né» conta plus que son génie cl écrivit d inspiration sa troisième messe, « dans laquelle,
« Iijouto Haini, on admire les A jm cm- « preinls do dévotion, un Gloria vif et élevé,
• le Credo où règne une admirable majesté,
« un Sanctut angélique, cl VAgmts, noble et < touchante prière. » . . _ ,
« Ces trois compositions terminées, I aiestrina les présenta à Charles Borromée, en lui annonçant qu'il avait rempli ses instructions, et, à peino le cardinal Vilellozzi cnt-il reçu avis de celle nouvelle, qu'il convoqua tous les chanteurs de la chapelle aposto'ique chez lui, où devaient se trouver, outre Horrornée, les siv autres cardinaux, membres de la congrégation. Le samedi 2H avril 1 itij, toutes les personnes convoquées se rendirent donc au palais du cardinal Vilellozzi, et ce fut Paleslrina lui-mèiue qui distribua les parties aux chanteurs, pour fairo l'essai des trois messes qu’il avait composées (4 1 5s) .
• Les trois messes lurent jugées de la manière la plus favorable; louletois la dernière renqiorta sur les deux autres, et il y eut un concert unanime d’éloges, tant de la part des huit cardinaux formant la congrégation, que de celle des chapelains chanteurs qui arasent exécuté l'ouvrage. Les r.-.vdinaux, témoignant 0 Paleslrina toulo la satisfaction qu'ils avaient éprouvée, rengageront à continuer d'écriro dans ce style et a communiquer ses principes à ses élèves.
Puis les cardinaux Vilellozzi et Charles Borromée, s'étant tournés vors les chapelains chanteurs, leur annoncèrent qncla musique figurée ne serait certainement pas bannie des églises, mais qu'ils leur recommandaient seulement de mettre tous leurs soins et do tenir la main ferme h ce qu'il ne fût chanté que des compositions dignes du sanctuaire, comme les trois messes que l’on venait d’entendre.
« Le bruit de cet événement se répandit aussitôt dans Home, et Pie IV, qui, en sa double qualité de pontife et do grand amateur de musique, y prenait un si vif intérêt, témoigna aussitôt aux cardinaux de la congrégation le désir d'enlendro celle troisième messe dont le mérite paraissait surpasser tout ce que l'on pouvait imaginer.
« Une circonstance favorable se présenta tout à coup. Les envoyés de plusieurs bourgs catholiques de la Suisse étant venus à Homo pour témoigner du leur fidélité envers la religion catholique et le Pape, il y eut cha-
ticlle extraordinaire au Vatican, et le Sainl- ’ète vuulut assister k la messe solennelle yuj devait être célébrée pour remercier Dieu. Le cardinal Charles Borromée officia; cl ce fut le jour de celle grande cérémonie, le 19 juin lol>5, que l’on chaula pour la première
fois, dans la chapelle butine nu Vatican, la troisième messe de Paleslrina. O.i rapporte que Pic IV, ravi de la beauté de cet ouvrage, s’écria, après l’avoir entendu : » Il sembla « que ce soient les harmonies du roiiliquo « nouvcauqiic l'apôtre Jean entendit chanter « dans la Jérusalem célosle, duut un autre « Jean (Palestriim) nous donne tin avanl- « goôt dans la Jérusalem voyageuse! »
Quelle que soit la forme des louanges données en cette occasion au musicien, il est certain que le Sacré-Collégc, les nombreux prélats, les chanteurs, cl tous ceux en un mot qui furent admis k in chapelle Sixtine, eu ce jour, payèrent un riche tribut déloges k la nouvelle messe. Par ce chef-d’œuvre, Palestriim ralTermil en l'épurant l'usage de In musique harmonique dans les églises catholiques, et ce triomphe du musicien fut un immense événement dans l'art. » (Elude >ur Paleslrina, par M. E.-J. Deiécusf. ; extrait de la lier ne de Paris, octobre 1H2.)
Il serait intéressant sans doute do suivre les progrès de In messe en musique depuis j’époquo de Paleslrina jusqu'k nos jours. Mais, outre que rette analyse nous mènerait très-loin, elle n'intéresse, k vrai dire , que ia musique profane, les compositeurs do mu, sique ancrée s'étant attachés, depuis les successeurs do Palestriim, k suivreen loul l'inspiration mondaine. Qu’011 se rappelle le jugement du P. Martini, si souvent cité par nous, et dans ce Dictionnaire même, sur le Stabal du Pergolèse, qu'il compare pour le style et l'expression, à la Serra Padrona du même musicien.
Il est juste de dira pourtant que les compositeurs de musique sacrée, ]>our éviter une ressemblance trop flagrante entre lu style d'église et le style dramatique ou do chambre, se sont fait une loi de multiplier les formes scolastiques et les ariiflees de contrepoint dans quelques parties de la lilurgio de la messe. De la les ligures, les itn i lalions canoniques sur les «lots Kyrie rhison, sur r.-tmrn du Gloria, sur l'Jt'l rilam rrniuri saculi du Credo, sur VJIosanna in excrlsis du Snnctui, et enfin sur le Do no n obis pacem de i’Agnus Dei. Mais ces formes constituentelles le vrai si v ie religieux T évidemment non : . il r.c suffit pas d’éviter l'ciiu-cuion profane, il laul encore roucouler l'expression chrétienne. Or, rien de moinschrciicn, de moins pieux que ces ci is du forcenés, ces parlies vocales qui s'enchevêtrent les unes dans les aulres, au milieu du déchaînement des sons do l'orchestre cl du grincement des cuivres. Je ne dis pas que l'expression religieuse ne puisse exister, si Ion veut, en dehors du la tonalité du plain-chant; niais jo dis qu'k mou sens, nul compositeur, quciquo génie qu’iiail d'ailleurs, 11e nous l’a montrée.
— Après avoir cité un fragment de M.
Félis {/Irrue de M. Danjou, décembre 1815),
(li t) « Quoique court et sec, ou ue tira sans doule sirni cartlinalis Yiu-lloni, humus cuugrcgati in domu pas sans itnërél le procès-verbal de celle séance ejusdem reveremtissimi a,l deraman-tas allquot mlst
musicale, lire du journal manuscrit icnu par tesecrc- sas, et pioliandnm ai vertia iutclligerrntnr prou-
taire du collège îles chapelains chanteurs ; 1 Die reveremlis-iniis plarci. * sahhaii, 28 Aprilis 15üà, ad instantiani revcrenJi»
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où co célèbre crilii|uo s'efforce d'établir l'origine orientait' du la messe li(ur({i(juc, nous emprunterons 11 un vieux auteur, le P. Noël Talle-pied, l'historique desdivers chants qui la composent; puis, nous examinerons avec Poisson le style qui convient à chacune des parties d« la messe en plain-chant, et nous ferons connaître en terminant un usago curieux de l'église de Rouen.
« A l'égard du chant de la messe, c'osl-iidiro celui des Introït, Graduel, Offertoire et Communion, son origine orientale n’est pas moins certaine, et peut-être trouvcra-l-on qu elle l'est davantage, après avoir pris connaissancedes faits qui concernent cette partie de l'office divin.
• I,o première institution delà messe est attribuée h l’apôtrc saint Jacques le Mineur, qui fut martyrisé dans l'année 02 de Père chrétienne. Cette messe, écrite en grec, est en manuscrit dans plusieurs grandes bibliothèques, et a été publiée b Paris, en I3G0. in-fol. Allacci et le cardinal Hona se sont efforcés d'établir que saint Jacques en est réellement l'auteur; mais leur opinion n'a point été partagée p \r de savants liturgislcs. Toutefois, s'il ni est permis d emeure un avis en pareille matière, je dirai qu'ri parait que la messe, dite de saint Jueques, a précédé celle de saint Basile et celle qu'on attribue communément à saint Jean Chrysos- .lome, bien qu’il nu soit pas démontré qu'elic appartienne à ce saint personnage. Voici les motifs qui me font croire à l’antériorité de la prciuièie.
« b âbord, on n'y Irouve ni Introït, ni Graduel, ni Confileor, ni Kyrie nu commencement, et le prêtre, en arrivant à l'autel, commence par une prière secrète, après laquelle il dit un Gloria qui diffère essentiellement de celui du In messe romaine, et dont le couimcncemenl peut élre traduit ainsi : Gloire au l’ire, au Fils et au Saint Esprit, limité et unité, lumière de divinité, qui est une dans sa t rutilé, et divisée dans son unité, elc. Ensuite la messe véritable continence, et outre le prètro qui of.icie, elle est dite par le diacre, qui récite et qui citante, par les cltanlres, et par le peuple, qui ne se confond point avec ceux-ci, tuais qui répond sans chauler, par exemple Amen , après les oraisons. L’officiant no dit pas, comme dans notre messe : Le Seigneur soit avec cous, mais : Paix il tous, ot le peuple répond Et d votre esprit. Toute l'introduction de la messe est fort longue, partie chantée, partie récitée, jusqu'au Credo, qui se dit en entier. Or, c'est précisément ce symbole do la foi qui a insjtiré des doutes aux liturgislcs, parce que »i rédaction délinilive ne semble avoir clé arrêtée qu'à une époque postérieure h celle où saint Jacques le Mineur aurait lixé la liturgie de la messe qui lui est attribuée; mais outre que co sont la di s points très-délicats pour lesquels il est difficile do liver des dates précises, on ne doit point oublier que le symbole de la foi est généralement attribué aux apôtres et que certaines expressions seulement ont dû être Usées par les conciles
contre les inlerprélations des hérésiarques • Après le Credo commence le sacrifice de la messe, qui jusqu'à la fin est conforme au rite do I Eglise catholique, apostolique et romaine, quoique les cérémonies <-n soient plus développées. La préface s'y fait remarquer a peu lires semblable, 1 1 së termine par le Sanclus etjpar le Bcn'dietut. 1
A/nrf, Ëywr, t,u;, Kàftr wntimt.
« Puis le prêtre récite une glose sur le Sanclus, suivie du canon de la mi sse al de la mémoire des vivants, après laquelle la peuple dit, à la place de l'Agnus Vei, celte prière : Ayez pitié de nous. Dieu tout puissant ■ ayez pitié de nous , Dieu notre siturtur; ayez pitié de nous. Seigneur, selon rolre miséricorde infime, Uc. Viennent ensuite plusieurs prières qui n'ont point été conservées dans la liturgie romaine, des leçons, des répons une longue mémoire des morts, la salutation angélique un peu différente de celle qui a été consacrée ensuite par l'Eglise, plusieurs oraisons, et enfin l'oraison dominicale récitée parle peuple. Les prières qui précèdent et qui accompagnent la communion sont plus longues et plus nombreuses que dans notro liturgie; il en e-t de même des actions <lc grâces.
» Après la communion, les diacres accompagnaient le peuple et récitaient plusieurs prièrcsauxquellcs les assistants répondaient, puis le prêtre disait plusieurs oraisons à voix basse qui terminaient la messe.
« Telle aurait été l'institution primitive de cette partie imporlanto du culte des chrétiens vers le milieu du rr sièc'c, s il était admis sans contestation que l'upûlre saiiil Jacques le Mineur, premier évêque de Jérusalem, en est l'auteur. Celle tties-e est, comme uni a pu le voir, beaucoup plus étendue que celle de la liturgie a. luclle; mais je dois faire remarquer que la plupart des textes dont elle est composée, sont devenus plus tard les inlroïls, graduels, offertoires et oraisons de plusieurs tnessos, qui se trouvent aujourd'hui dans le propre élu temps. Quoi qu'il en soil de l'authenticité de l’auteur de celte ancienne liturgie do la messe, il me semble incontestable qu'elle a précédé celle qn’onaltribucè saint JoanChrysostome, où déjà les prières el les chants varient à raison des fêtes et des fériés, et conséquemment qu'elle est lapl js ancienne qui fut en usage dans l'Orient.
« La seconde liturgie de la messe est celle dont saint Basile ie tiran t, contemporain et ami de saint Jean Clirysostomo, rsl l’auteur. Tout le monde sait que ces grau ts hommes furent les lumières de l'Eglise d'Orient dans la seconde moitié du iV siècle, comme saint Ambroise et saint Augustin de l’Eglise d'Occidenl. La messe de saint Basile a été publiée en grec, avec cello de saint Jean Chrysostomo, à Rome, en 1526, in-V; con te-’ dans la messe de saint Jacques, le p rétrft les diacres, les chantres el le peuple a" ‘ courent à la célébration de celle d» S'J1. Basile; mais on voit de plus dans ccu0-*1’
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ponlife on patriarche qui récite des oraisons, la plupart h voix basse, et qui oiïre le sacrifice. Ainsi, après «avoir dit nllcrnntivcmcnt avec le peuple des paroles qui répondent à celles-ci :
Le rosnrE : Dominut vobiscum.
Lf, ped Pi- F : Et «iwi spiritn luo.
Le pontife : Surfant corda.
|æ peuple : Habemns ad Uominnm. t
I.e pontife : Gratins agnnuts Bomino Deo nostro
Le rci'PLE : Dignum et jastum est.
le pontife, au lieu de chanter lu préface, la dit secrètement, et n'élève la voix qu'aux derniers mots, qui signifient : Que l'hymne triomphal e toit récitée, quelle soit chaulée, quelle soit acclamée , après quoi le peuple entonne le Sanclus et le Bencdirtus, qui sont exactement semblables aux paroles que in liturgie romaine a consacrées. La canon de la messe et la mémoiro des vivants et des morts sont dits aussi à voix basse p:ir le pontife.
« Ce qui distingue la messe de saint Basile de toutes. les autres, ce sont quatre litanies auxquelles le peuple répond toujours par l'exclamation : Kyrie eleison. Voici le commencement d’une de ces litanies :
Lf. diacre : Disons Ions Kyrie eleison.
Le peuple : Kyrie eleison.
Lf. diacre : l-c toute notre ûim\ de tout notre esprit, disons tons Kyrie eleison.
Lf. peuple : Kyrie eleison.
Le diacre : Seigneur Dieu tout -puissent cl notre père, dont In miséricorde est divine, rl dont l.i Imnié est inépuisable, nous fc désirons ; exaucez nous : a~ez pitié de nous :
Le pcltle : Kyrie eleison, etc., clc.
• Ln première de ces litanies se dit après le pouline du graduel; la deuxième avant l'Evangile, la troisième après j’olfertoire, «t la quatrième après la mémoire des morts. Nonobstant ces litanies, la inesse de saint Basile est beaucoup plus courte que la messe primitive attribuée h saint Jacques.
«Bien que les savants lilurgistes ne croient nas que la liturgie de la messe, connue sous le nom de saint Jean Chrysostome, lui appartienne, néanmoins il parait hors de dou le que cette messe fat en usage dès la fin du iv* siècle dans l'église de Constantinople, dont il était patriarche ; qu’elle y était encore suivie longtemps après lui, et qu’elle fl 'y a été modifiée iiuo dans le vira* siècle. Celle messe fut publiée en grec, avec celle de saint Basile, à Borne, en 1326 ; puis seule, h Venise, en 15*28, in-A° ; et enfin, elle fut imprimée une troisième fois avec celles do saint Jacques et de saint Basile, à Paris, en 1560, in-fol. Elle a pour litre : Le mystère de la divine Eucharistie.
« On ne trouve pas plus les Kurie ci Christe. des liturgies occidentales dans la messe attribuée à saint Jean Chrysostome que danscelles de saint Jacques et de saint Basile ; comme dans celte dernière, le Kyrie n’est qu'une exclamation faite par lo peuple; les Kyrie et Christe de nos messes actuelles ont été pui-
CHANT
ses en partie dans des antiennes qui se trouvent dans le livre intitulé Octoichos , ou faits à leur imitation. L«*i liturgie de saint Jean Chrysostome, qui a été évidemment puisée dans les deux autres , les a considérablement abrégées, particulièrement dans les oraisons. Les parties principales de In messe romaine s'y trouvent, cl la préface à baille voix, que n’avait point admise saint Basile, y est rétablie. Les variations de textes cl ïie chant, en raison des temps, dos lètes et fériés, qui sont une des bases du nos liturgies, s’y font aussi remarquer.
« Aucunes traces no restent de l'existence d’une liturgie chantée de in messe dans les églises d’Occidenl ; on peut même affirmer qu’une semblable liturgie no s’y est point introduite avant lo commencent du v* siècle, et qu’elle y vint de l'Orient ; car au temps même de saint Augustin, on ne connaissait encore, en Italie, que le citant îles psaumes et des hymnes. Ecoutons ce qu'il en dit lui-même, cor cela est de grande importance pour le sujet que nous traitons. Il ne faut pas oublier que le passage qu’on va lire se rapporte è l’année 386 ou 3»7.
« Combien versai-je do pleurs par In vin- « lente émotion que je ressentais, lorsque « j’entendais, dans voire église, chanter des « hymnes et des cantiques à votre louange ! a Kn même temps que ces sons si doux et « si agréables frappaient mes oreilles, voire « vérité se glissait par eux dans mon cœur.
« Elle excitait en moi des mouvements a d’une dévotion extraordinaire. Elle me « tirait des larmes des yeux, cl me faisait « trouver du soulagement et des délices,
« même dans ces larmes.
« Il n’y avait pas longtemps que cette coui (urne qui console et qui élève les esprits « «i Dieu était en usage dans l’église de Mi- « hit», où les fidèles la pratiquaient avec a grande affection, cl joignaient leurs cœurs « «a leurs voix dans ces saints cantiques ; car, « un an seulement auparavant, ou un peu « plus, l’impératrice Justine, mère du jeune « empereur Valentinien, étant tombée dans « l’hérésie des ariens, et persécutant votre « serviteur Ambroise, tout le peuple, plein ■ de zèle et résolu do mourir avec son évô- « que, passait, pour ce sujet, lus nuits en- « tières dans l'église. .Manière, votre ser- « vante, était des premières è veiller, et, « prenant beaucoup de pari è celle allai re de « Dieu, no vivait que ironisons. Et quant « h nous, quoiquola chaleur de votre esprit « n’eût pas encore fondu les glaces de notre « cœur, nous ne laissions pas néanmoins « d'étre fort touchés de voir la ville dans « cet étonnement et dans ce trouble. Ce « fut dans cette rencontre que, pour empé- « cher que le peuple ne s'ennuyât d un « si long et si pénible travail , on ordonna a qu’on chanterait des hymmrs et d \« psaumes « selon l'usage de l'Eglise d Orient. Dc- « puis ce jour, celte coutume continue de 9 s'observer, non-seulement dans l’église 9 de Milan, mais dans plusieurs autres, et « presque dans toutes les églises du monde,
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< uni so sont portées h imiter une si smntc « action. » [Saint Augustin, Confessions, livra îx.'chap. 6 et 7.)
„ Ainsi, Village du chant soutenu et modulé ti la manière orientale, venait seulement de s'introduire, pour les psaumes et pour les hymnes des Heures et des Vêpres, dans l’Occident, vers 38U, et c'est pour l'occasion rapportée par saint Augustin, quo saint Ambroise composa les hymnes connues sous son nom. On voit qu'il n'était pas encore question du chant de la messe, lequel ne dut êlre admis que plus tard dans l'Occident. A Home, comme le dit saint Augustin dans un autre endroit, ce chœur des psaumes et des cantiques, bien que plus soutenu quo celui de l’école d Alexandrie, était cependant bien moins pompeux que celui des Eglises de Constantinople, delà Syrie et de l'Asie. Lui-même, plus lard, établit dans son Eglise d’Afrique un choeur qui tenait le milieu entre le chœur trop syllabique de Home, et celui trop orné do l'Orient. » .
Messe. — Voici de qucllo manière la liturgie de la messe fut successivement arrêtée sous le rapport du chant:
„ Le Pape Céleslin premier ordonna que, pour le commencement de la messe, on diroit cent-cinquante psalmos, dont lu premier estoit, Judica me, De us, et discerne causa ni me am de genle non sancta, etc. Ce qui fut gardé iusques nu temps de saiuct Crcgo.re, qui print vnc anliphoue ou antienne desdicts psalmes et la composa en client, en la lin de laquelle est vu verset du psaluie d’ou elle est prinso. Et ce qui se cbautoil tous les iours le distribua pour lous tes iours tenaui de l’année: saint Hierosme composa le fr/onn Datri, et le Pape Damase ordonna qu il lust chaulé on l'egliseii la lin do Ions les psalmes : il ordonna la confession generale au commencement de la messe. Quand sainct Sylvestre célébrait la messe en la lin des psalmes disoit neuf fois, Kyrie eleison : depuis sainct Grégoire l’a mis en I ordinaire de la messe. Les anges chauleront premièrement en la nativité do noslro Seigneur l’hymne, Gloria in txcelsis Deo,ct in terra nnx hominibus borne rolaiitalis. Ce quoi! dit aprez, hudiimus te, benedtcimus te , iicloramus te, glorificamus te, elc., aesté composé par saincl llilairc, euesque de Poitiers, et le Pane Thelesphore lo faict chauler tous les iours en leglisc ; le Pape Syiumaclius ne voulut qu’il fust chanté, sinon aux lestes «olemncllcs. Dominas robiscum, est prms de l'Ancien Testament, assanoir du livre de Uuth, au lieu duquel les euesques disent, Daxvobis, b l'exemple de nostro Seigneur qui , s'apparaissant h scs apostres, aprei sa résurrection leur dist, pax vobis: et ru»» spiriln tao, est tiré virtuellement des tpislres de sainct Paul. Amen, est vue diction Hebraicque.de laquelle nostro Seigneur souucn Los fois a vsé pour iinprecaliou ou asseurance de vérité, et est pririse de l'EuanglIe et de l'Apocalypse, et mise eu In tiu des oraisons ecclesiastiques par l'ordonnance
du Papo'Anacie’.as. Le Pape Alexandre premier distribua les opislres el euaugiles pour les fesles et dimencbcs de l'a niée ; saint H erosme remédia les leçons et prophéties qui su lisent à l'Eglise par le commandement d.i l’apo Damase; VAlMtuja est prius des psalmes ou do l' Apocalypse, et signifie , loues Dieu, carre sont Jeux dictions hobraicquus; saiuct Giogoire y adiuusia vu verset et ordonua qu'il fust chanté. L’sbtié du Saiucl-Gallo composa plusieurs séquences ou proses, h squellcs se chaulent en l'Eglise par le conmiandeuient du Pane Nicolas I. Vu ray de Franco nommé Koberl composa les proses qu'un chante les iours de l'Ascension de nustre Seigneur, de l’cutccoslu (Frai, sancte Spiritus) de Saiiicî-Denys et plusieurs aulnes que auliphonesque respons, lesquel» luy rnesmo eu persuiuie ehaoloit ès églises cathédrales quand il s'y trouuoit et porloit la cliappe comme les chanoines et leligieux. Le Pa|>u Anastase ordonna qu'on se linst debout pendant qu'on dirait l'Euangile a plaine voix. Credo in enum Deum fut fait au concile do Nice [sic] (Hupert et Pierro Damian disent que ce fut au concile de Constantinople) et par le commandement du Pape Uaïuasu -, on léchante b l'église lousles iours do dimanches el fesles suleoiliellcs. Saint Grégoire a adiouté les oraisons qui se disent pourl'olferloire Le Pape.Leou pre-
mier, dict.se tournant vers le peuple : Orale fratres, el composa plusieurs préfacés, i ayoit que communément on lienuo que saiuct Dcuys fut le premier qui les chanta , cl lu Pape Gelase ordonna qu’on tes dist tous les iours; sursiim corda, est prius du liurc de Hieremic. (iratiusagamits Dumino Ueo nostro est aux Epislrcs de sainct Paul. Le Pape Sixte commanda qj’ou chantait Sanclus, trois lois aucc ce qui ensuit, el est prius du livre d'Esaye et de l'Apocalypse. Le Pape Gelase composa le Canon de la messe; le Pape Ciriacque le Communicantes. Sainct Grégoire et Leon premier l'augmenteront, ainsi que nous l'auous. Nostro Seigneur Josus-Chrisl a faict le Dater nosler, douant lequel saint Grégoire a mis , praesptis salutarit/us mvnili, etc. Saint Ambroise tulle premier qui d.st : Dax Domini su semper vobiscum ; eu cet endroit de la messe , le Pope Innocent commanda qu'il fust chaulé el qu'on baillas! le signe do poix. Le Pape Sergius ordonna de chanter par trois fois CAgnus Del gui toilis , etc., lequel il composa : les oraisons de la communion et apres sont de l’ordonnance desainetGrégoirc. Uenedicamus Domino , est prins des Epislrcs de saint Paul, et se chante aux messes votives, el depuis te premier dimanche de l'Aduent iusques II la Nativité de noslre Seigneur, et depuis le Sexagesisme iusqu'a Pasques, eu bien quand ou ne dit jioint en la messe l'Hymne des Anges, Gloria in excelsis. Les apostres, en la célébration de leurs messes, vsoieul de ces mots, île missa est, comme donnant congé ont lideites de retourner en leurs domicilie*, car depuis qu'on assistoit à ce sainct sacrifice . u estoit licite s’en retourner iusqu'i Vaut
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que ccs mois fussent prononcés, i/e missa est.» ( Le Thretor de l'Eijliie catholique, pur Noël Talle-piud, religieux de Saint-François ; Paris. Nie. Ilonfons, 1586 in-2V, pp. 63-08.)
— « En s'éloignant des usages anciens, tant du romain que des autres , selon lesquels le Kyrie, le Gloria in excelsis, le Sanctu i et rjj/nua Dei ont chacun leurs chants propres à chaque degré de fêlo ou il chaque temps, et de différents modes, ce qui produit une diversité agréable, les nouveaux compositeurs, il l'exemple de M. Dumont ci de quelques autres, ont ajusté la mémo modulation sur le Kyrie, le Gloria in excrisis, lo Credo, le Sanctus, VAynus IJei et 17te laissa est .-comme si ces pièces, totalement différentes les unes des autres, étaient susceptibles des mémos tournures. Lo mémo chant répété tant de fois, dans une môme incssc, n’est bon qu'à ennuyer cl à dégoûter de l'office.
« Cotte nouveauté est donc Irès-éloignée de la perfection des anciens chants. Qu'y at-il de plus stérile en mélodie qu’une meme modulation partout et pour des pièces qui doivent exciter des sentiments très -différents 7 II y a apparcnccque certains musiciens, qui dédaignent fort mal à propos le plainchant, se so.d rendus les seuls maîtres de tes compositions; qu'on leur a laissé suivre leur goût, sans examiner ce qui était plus Conforme à l'antiquité. Par exemple, dans une métrop do aussi célèbre que celle do ltouen, on a laissé introduire dans le nouveau Graduel des chants de Jfÿriequi fournissent les mêmes notes à toutes les pièces communes do la messe; on sent le mémo chant partout; mais les notes entassées, pour ainsi dire, les unes sur les autres nu Kyrie, sépa écs au Gloria in excelsis, encore plus au Credo, do môme entassées au Sanctus (on s'est fait une règle presque Invariable de ce nouveau système). On seul aussi combien l’oreille doit être mécontente, et combien le peuple, et même le commun des cha urcs, ont de peine è exécuter de telles pièces. »
Après avoir donné un Gloria do fabrique moderne. Poisson poursuit ainsi :
« Ou coiinail ici vraiment l'ouvrage de quelque musicien qui n’a consulté que son goût de musique; mais on no trouve rien du goût du pur plain-chant : si on s'attend que le public exécute de pareilles pièces avec quelque décence, on se trompe. 11 est aisé de faire la comparaison de cetto pièce avec l’ancienne, qui est du quatrième mode et d'un style si modéré, qu’à peine passe-telle la sixième note dans son étendue. Aussi le goût du vrai chaut grégorien est-il plus modeste, bien moins éclatant que la musique; s’il passe quelquefois son octave, ce n'est que, comme nous l'avons dit, pour ainsi dire, par échappée, ce qui suffit pour animer le chant, au lieu que celui-ci sort presque continuellement de sa sphère, est irrégulier par ses fréquentes chutes, nullement à la portée commune des voix ; il faud ail des poitrines de fer |>our le soutenir.
« Le Credo est dans le même goût et de la mémo modulation; » après l'avoir cité, il ajoute :
« On trouve d.- ns ce chant du symbole dix fois rélancctncnl subit de la voix à l’octave, oiizu i oies d'étendue et fréquemment hors do son mode; une telle pièce n'est pas faite pour le peuple, puisque de telles pièces sont plutôt de la musique quo du plain-chant; il faut les laisser a ceux des musiciens qui les trouveront de leur goût. »
Puis vient le Sanctus, qui lui suggère les réflexions suivantes :
« On doit remarquer ici les notes en sécs les unes sur les autres, alin de l'air trouver toutes les cadences et les progressions des quatre pièces précédentes.
« Dans l'ancienne liturgie, on rendoil presque syllabique lo chant du Sanctus, comme nous l'avons remarqué chez les Chartreux, eton moduloil davantage l'Agnus Dei : ici ou fait le contraire, on charge cxtrêmcmonl le Sanctus, et on rend VAynus Dei presque syllabique. On sent aussi quo ce Sanctus ne peutse chanter que par sauts r; par bonds, ce qui est bien peu convenable à la majesté de l'office divin et du sacrilice. »
Enfin, après l'Agnus Dei, il continue de la sorte :
« Les personnes qui ont du goût pour la chant d’cglise, ne trouveront-elles pas celuici très-irrégulier, et no rendant en rien les sentiments que doit produire le texte? En effet les paroles Ag nus Dei, etc., ne sont-elles pas de nature à inspirer les sentiments de la plus tendre piété ?
« A l'égard de 17/s, missa est, presque toutes les églises qui suivent le romain, le chantent sous la modulation du Kyrie ; aussi arrive-t-il quelquefois que le diacre distrait dit, 7/e eleison, au lieu u7/«, missa est. On éviterait cet inconvénient qui frappo toujours le peuple, en donnant à ces paroles un chant propre et diversifié, suivant les degrés des fêles, comme on fait à Paris, à Sens cl en pliisieursjautres églises.
« On ne devroit donc point admettre tant de nouveaux chants pour les Kyrie, Gloria in excelsis. Credo, Sanctus et Agnus Dei, il y en a assez de faits, et la plupart très-beaux et très-mélodieux ; le peuple y est accoutumé cl les chante avec plaisir et décence. Que veut-on de plus noble aux grandes solennités que ce chant qui est partout.
« Ce n'est point un défaut qu'il se termine h sa dominante, c'est ce qui en relève la beauté, et facilite l'intonation du Gloria in excelsis du quatrième mode, dont le chant est si grave et si noble, quoiqu’il n'ait piesque qu'une sixième d'étendue : aussi toutes les voix sont-elles en état de le chanter sans se gêner.
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• Lo romain et les autres livres anciens 'diocésains fournissent autant de clmiits de Sunctus et d’.1//rmr Dci, pour les différents degrés de fêtes qu’on en a besoin.
« Les Chartreux ont toujours léchant du Sanctus du inodo de la préface. Suivant le mémo esprit, h Auxerre on le chante mémo sons la modulation de la préface*, comme n'étant qu'une même pièce. » (Ponsox, Traité du ch. g réqor. pp. 199-200.)
Après Celte citation de Poisson, ou ne sera pas fâché de voir do quelle manière un écrivain distingué, >1. S. More lut, juge Ces messes si connues sous le nom du Messe royale , de Dumoul, de Baptiste, de Lui- Jjr, etc.
o Tout en reconnaissant les beautés réelles que renferme celle composition, ou s’est demandé si le caractère mixte qu'elle présente n’en affaiblissait pas singulièrement le mérite aux yeux des connaisseurs. On s’est demandé si" cette unité de mélo lie n'était pas un défaut, d'abord !» cause de la mono* fouie qui en résulte, et ensuite par la nécessité où elle met le compositeur de traduire d'une manière uniforme des textes qui expriment des sentiments divers; idée qui, pour .o dire en passant, semble empruntée aux compositeurs llamands du xvi* siècle, lesquels écrivaient sur le premier thème venu cinq ou six morceaux de contrepoint, qu’ils décodaient ensuite du nom du messe. On s’est demandé entiu si les anciens chants de messes, notés dans les livres romains et autres, ne i enfermaient pas des beautés supérieures à l'œuvre de Dumont.
« Uu auteur du dernier siècle, l’abbé Poisson, n déjà répondu à ces questions dans son Traité du chant ecclésiastique, ouvrage qui témoigne d'un goût b’en rare à l’époque où il a été publié. Cet écrivain, qui était lui-même compositeur distingué de plain-chant, a remorqué que la messe de Dumont était bien inférieure, sous lu rapport de l'expression et de la variété mélodique, à l'ancien plainchant des fêtes solennelles, noté dans tous les Graduels. Les personnes qui font une élude sérieuse du chant ecclésiastique pourront se cou vaincre par elles-mêmes du la justesse du celle observation. Elles pourront en même temps constater jusqu'à quel point la tonalité ecclésiastique se trouve modifiée dans l'œuvre du xvir siècle par finflueuce de la tonalité moderne
« Ces compositions médiocres d’un homme qui avait incontestablement lu génie «lu chant ecclésiastique, font apercevoir mieux que tous les raisonnements les dangers de l’alliance des formes du plain-chant avec uu goVU du mélodie, inspiré de la tonalité moderne.
* Dumont n’est pas, du reste, le seul musicien du xmc siècle qui ail toit du plainchant. Le compositeur a la mode, le créateur «le l'Opéra français, J.-B. Lully, écrivit, lui aussi, une messe eu ce genre. Culte composition, du sixième mode, connue sous le nuui de Messe Baptiste , mérite peu la faveur dont elle est encore aujourd'hui l’objet dans
le midi du .a France. Un autre musicien de la chapelle de Louis XIV, G. Nivcrs, auteur d’une savante Dissertation sur le chant ecclésiastique, a composé aussi des pièces de co chant. Mais tout ce plain-chant, d’un goût équivoque, est le commencement de ce que |’on a appelé en France plain-chant musical , invention que Ni vers. a pratiquée un des premiers, qui a eu uu succès considérable au inif siècle, et qui est encore goûtée parmi certain nombre d'ecclésiastiques. U suffit de citer le recueil de Lafeillée, si souvent réimprimé, cl do nos jours encore, pour rappeler l'influence qu'à eue parmi nous cette monstruosité. On peut relire le jugement qu’en a porté Rousseau. Celui-ci avait trèsbien n perçu qu’elle était lu résultat d’urm alliance entre deux styles qui s’excluaient, et avait proclamé la nécessité de conserver au chant ecclésiastique le caractère que lui avaient donné ses premiers auteurs. » (/férue du M. D axjou.)
Mksscs ou Processions pour h délivrance d'un criminel le jour de ( Ascension, à Jloucn. — « C’est un des pl us beaux droits de fEgliso de Houcn, que le pouvoir qu’cllo a de délivrer uu criminel et tous ses complices tous les uns au jour de l'Ascension ; ce qui attira dans la ville un très-grand nombre de p ctsonnes nui veulent voir celle cérémonie. S’ils veulent satisfaire entièrement leur curiosité, il fout qu’ils aillent sur les neuf ou dix heures du matin à la grande salle du parlement, par le grand escalier qui est dans, la cour du Palais. Ils verront au bout de etfite saflu une petite chapelle fort propre, où lo curé de Sftim-Lû célèbre une messe sole mel le, chantée avec orgues et la musique de l’église cathédrale, ave.* les douze enfui Is de chœur, à laquelle assistent tous Messieurs les présidents et conseillers du parlement, revêtus dérobés r» uges. 11 faut y remarquer les révérences qu’ils font à f offrande. Après lu messo ils vont dans la grande chambre dorée , où on lc;.r sert magnifiquement à dîner vers midi.
« Après leur dîner, c’cst-à-diro sur les deux Heures de l’après-midi, le chapelain de la confrérie de Saint-Romain va en surplis, a u musse et bonnet carré présenter en grand’chainbre, de la part de MM. du chapitre de l'église cathédrale, le billet de l'élection qu’ils ont faite d'un prisonnier détenu pour crime (bots ceux du lèzo-majesté et de guel-à-pens). Ce qui ayant été examiné, le prisonnier oui et interrogé (sou procès instruit et rapporté) est condamné au supplice que mérite son crime. Puis, eu vertu du privilège accordé en considération »lc saint Domain, sa grâce lui est donnée, cl il est délivré entre les mains dudit chapelain, qui conduit le criminel tète nue à la place de la vieille tour, où la procession étant arrivée, l’archevêque assisté du célébrant, du diacre et du sous-diacre et do quelques chanoines, monte au plus haut du. perron avec eux et avec les deux p rôties qui portent la fierté ( ferctrum ) ou la didssu de îaitil Romain, laquelle étant posée tous
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l’arcade sur u"e table décemment ornée, l'archevêque, ou à sou défaut, le chanoino officiant fait une exhortation au criminel qui est à genoux, nu-tétc, lui représente l'bor* rourde son crime, et l'obligation qu'il a à Dieu cl à saint lloinain par les mérites duquel il est délivré ; après quoi il lui commande de dire le Confit cor, puis il lui mel la main sur la tète et dit le Miser eut ur et VJndulgentiam, ensuite de quoi il lui fait mettre ses épaules sous un bout de la châsse, et, étant ainsi à genoux, la lui fait un peu élever. Aussitôt on lui met une couronne de fleurs b'anclies sur la tète; après quoi In procession retourne à l’église do Notre-Dame, dons le même ordre quelle est venue, le prisonnier portant la châsse par la partie antérieure. Aussitôt que Ja procession est rentrée dans l'église, et que le criminel a posé la cliisse sur le grand autel, un dit la grande messe, quelque tard qu'il soit, quelquefois à cinq ou six heures du soir. L'archevêque fait encore au prisonnier une petite exhortation, et il est conduit devant les dignités et ou chapitre, où on lui fait encore une petite exhortation, et de là on le mène à la clia|»elle de Saiul-Uomain, où il entend la messe.
o Ensuite il est conduit à la vicomté do l’Eau, où on lui donne la cohation, et de là chez le maître de la confrérie de Saint-Romain où il soupe et couche. Le lendemain sur les huit heures du matin le criminel est conduit par Le chapelain dans le chapitre, où le pénileucier ou un nuire chanoine lui fait encore une exhortation, puis l'entend do confession ; et on lui fait prêter serment, sur Je livre des Evangiles, qu'il aidera de ses armes MM. du chapitre, quand il en sera requis : après quoi on le renvoie libre, » (Voyages liturgiques , pp. 3V0-3V8.)
— Sic auloiu Ordo i cconcilianJi pœnitentes describilur in Ordinnrio ms. ecclesia» Uothomngensis : Finita Noua archiepiscopus, tel ejus vicarius indu tus alb> », cum diucono et subdiacono induits albis, cumcuntore , processions ordinata ad Occidentales portas e cclesiœ ad reconciliandos panitentes pergat, et eo sedenle juxta jnnuas , diaconus légat banc leclionem . Adesl tcmpus.o vcuerabiiisPontifex. Finita lecttone , archiepiscopus , ici ejus ticarius, se erigat , et dical : Vernie. Diaconus ex parle punitenlium dicut : Flcctamus germa, levale. Et tribus vicibus hue dicatur. Ad finem dicatur tota antiphona : Venile, vernie, venite, filii. Chorus fi niât, et dicatur ;j*a/mus; Benedicnmus Dominum, e/ ud quem libet versum repeiatur : Venile, venile. Tune archiepiscopus , vcl ejus vicarius , pœnitentes intromittat in ecclesiam cum baculo, et recoticilinti ardentes cnndeias ad allure déférant „ ulii uutem non. Et archiepiscopus , vel ejus t icarius , munum suam ponat super cupita singulorum , dans pacis osculuin, et die e ns ; P.ix lecuin. JUis ita peractis , ad chorum redennl , et sennoncm ad populum facial. Quo finit o, jïcenilentes proslrulos ab soient. Primo dican tur.l psnluii ; Ne leiuinistaris , Psul. Dumine, ne in furore, etc. Kyrie eleison.. Pater
noster. Salvos fac.; r ers. Mille eis auxil. vers. Domine, exaudi oral., Dominus vohiscum, et cum sptritu tuo. Orat. Monslra, Domine, quæsumus, in famulis, etc.; unit.
Deus misericors ;a/ia oratio : Absolutionem et remissionem. llisitn peractis, proccssio procédât ad ignenx benedicendum,v te. Idem hâtent alii Pœnitentiales apud Marinuin, post libros De panitentia, pag. Yî et seqq.
MESURE. — La mesûre, dans la musique, repose sur uno division du temps en parties égales. Quand celte division a pour principe le nombre trois, la mesure est ternaire; quand Ja division a pour principe le nombre deux, la mesure est binaire.
Il y a aussi une mesure dans le plainchant; mois celle-ci est fondée non sur uno division mathématique du temps, mais sur la notion absolue de la durée. C’est donc, pour ainsi parler, une mesure plane, comme le chant grégorien; et par-là le plain-chant complète son expression symbolique, eu exprimant l'idée de repos par le temps comme par le ton; par le ion, qui no pouvant servir d'élement de transition à un autro ton, et trouvant son compilèrent en lui-même, ne saurait exprimer les modifications de l’espace; parle temps qui, pris comme valeur abstraite, ne saurait exprimer les modifications de la durée. Musica plana , dit saint Bernard, est nolularum sub una et æquali mensura simplex et uni forints pronuntiatio , sine incrcmento et decremento prolationis. — Musica Gregoriuna vêtus et plana in suis nutuhs cequalem serval mensurnm, dit Alstcdius, au tome 11 de son Encyclopédie, liv. xx de Musica , cap. 10. — El T’incloris, dans son Traité des notes : Nota incerta valons sunt itlœ quœ nullo regu tari valore sunt limilatœ : cujusmodi ew sunt quibus in piano cantu utitur. Quorum modem forma i nterdum est similis formas longat , b revis et semibrevis et interdum dissimihs .... Et hujus nota tiunc non mensura , aune sine mensura , nunc sub una qunntitale perfecta , nunc sub alia imper fecta canunlur, secunduin ritum ecclesiarnm aut volunta «• tem canentium . (Ms. GUo de la Bbl. du Conserv. de mus. do Paris, in-fol., cité par M. Th. N’isaru, Revue archéolog., juin 1830. p. 137.)
Dans son Definitorium, le môme Tinctoris •‘joule : Mensura est adœquatio vocum quantum ad pronuntiulionem.
DYù il résulte que, bien que le plainchant fût écrit avec les figures do valeurs de la musique mesurée, néanmoins la mesure musicale n’existait pas, ou était facultative, enfin, n’était pas un élément essentiel du plain-chant, comme elle est devenue élément essentiel do la mus-ique proprement dite. Et c’est le lieu do rappeler ivi que le chant grégorien ne fut nommé chant plane que pour le distinguer de ki musique : Atque hic est choralis canins , dit le P. Kircher, sire monast icus, quem et ( iregorianum omîtes, quittait pluaum, eo quod harmonicu diversarum vocum intervalle» carcat : (inmojn
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rtiain nannutli vacant. ( Musnrg. univers., t. I, Mb. v, cap li. )
Gafori dit egalement «le son côté : Cantin plan I notules tri/tia tetaporis m/nsura muxici disposuerunt. ( Mut. pract., lit», li, cnn. 5 )
K! Glarean : Canins planut, quand nolulat attinet, simplex et uniformis est. ( Lit). IU, Dodecnc., in proœ.'ito.)
Knliri, le cardinal ho'ia : Ca-trrum S. Greqarius maqnus canluin ptanum instituit, qui de piano praeedens, singulat notas bra is I emporte a quai i mensura dimetitur. (De divin, f salin., cap. 17, § 4.)
Faut- il conclure de ce qui précède que saint Bernard et les didacticicns ecclésiastiques aient voulu enseigner, comme dit AI. T. Nisard (toc. vit. J, la froide égalité île toutes les notes dans l’exécution des mélodies grégoriennes? « C’est IA, répond cet habile critique, une chose qui ne peut plus maintenant avoir droit d’asile chez les érudits. • Une citation de Jumillmr, qui commente les témoignages des acteurs précédemment invoqués, le prouvera.
Après avoir établi que le temps est égal ou inégal : t Quand il est ineg*.l, continuet-il, ou son inégalité se peut mesurer par un temps précis et certain, ou bien ello ne peut eslrc mesurée par aucun temps si juste qu’il n’y ait quelque dillèrence entre les parties mesurées.
« Quand donc la durée est égale, comme i-ile csl fondée sur la raison ou proportion d'égalité, qui estant indivise et toujours la mesine, ne t'eut avoir aucune autre espece sous sov, elle n'elablit aussi que l’unique espece de plain-chant, surnommé Grégorien, parce que ce grand l’apc le rélablit dans sa pureté et en ordonna l'usage dans l'Eglise ; et l’essence do ce chant rte consiste que dans l'égalité du temps cl de la mesure de scs sons ou de ses noies, t> laquelle l’on a en particulier égard dans celle espece, sans s'arreiter ni aux necens , ni h la quantité des dictions ou des syllabes, d'où vient que l’on y voit souvent des syllabes brèves de Ja lettré, qui sont chargées d'un plus grand nombre de notes que n’ont pas les syllabes longues ; et plusieurs, tant longues que brèves, tp.’i oui une plus grande multitude de noies que n'ont pas d autres syllabes qui leur sont semblables. L’on y voit pareillement des syllabes qui y sont élevées li l'aigu, quoy qu’elles n’ayeot point l’accent aigu, ni ne le puissent avoir.
• Mais si la durée des sons est inégale, en sorte, toutefois, qu’ello ne se puisse pas exactement déterminer par un nombre certain. ni avoir une mesure précise de son inégalité, elle produit une autre espece de chant, que l’on appelle rhylhinique ou psalmodiqtie, dont la nature est établie surccllo inégalité incommensurable ou irrationnelle de ses notes ou syllabes, aux accents desquels et à la rythme ou rencontre do leurs sous elle a plus d'égarJ que non pas A leur quantité. D'où vient que les endroits ou les principaux nrcens des membres et des pé-
riodes de la lettre sont assis, servent A cclto espece de chant comme de fondement ou de base pour appuyer les nccens euphoniques et rhythmiques de scs césures ou médiations, et de ses terminaisons.
« Que si la durée inégale des sons est tello qu'elle puisse avoir ur-.e mesure de son illégalité qui soit certaine, elle produit une differente espere de chant, que l’on nomme métrique ou Amhroisicn, h cause que saint Ambroise en rendit I usage commun, ordonnant le chant des hymnes dans l'Eglise, comme le plus doux et le plus agréable; et c'est celle espece do chant qui a pour fondement l’inégalité eommensu rjble ou rationnelle. cl pour son objet particulier la quantité des sons ou îles notes, A laquelle et A la cadence de leurs césures ello a un égard particulier, sans s’arri slor ni A la quantité, maux accens do la lettre. » (Lu teirnee et la prat. du plain-chant, part, ut, ch. 2. pp 110 et 117.)
« Or, luutosces dilforenlcs mesures, poursuit te même auteur, peuvent se faire en, deux façons, l’une plus lenle et l’autro plus visle : par exemple, l’on pcul ne donner A la longue qu'un des deux temps, et A la hreve la moitié d'un temps , ou bien, abroger un peu chaque temps nu battement de la longue, et celui de la brève avec utio pareille proportion. Quand donc l’on ahrego ainsi les temps qui conviennent naturellement A la longue et A la brève, Celle sorte du mesure est qualifiée du nom d'air et du battemont eu air.
* Secondement toutea ees sortes de mesures so peuvent faire, ou en les battant actuellement avec élevalion et position, ou autre semblable mouvement de la main ou •iu doigt, nu bien en les ballant seulement ment lenienl par le moyen de la mémoire; car l'on peut aussi bien se ressouvenir et conserver l’idée do la durée qui est convenable aux sons, comme l'on se ressouvient et que l'on conserve l'idée de In dislance que les niesmes sons doivent avoir. Ceux donc qui commencent A s'exercer au chant, ne doivent pas se contenter du battement mental seulement, mais ils doivent aussi cmplover l'actuel, jusques A ce qu'ils en ayenl acquis l'idée ei l'habitude par l’usage ; de mesme que lorqu'ils commencent A solder les notes ou à apprendre les intervalles duchanl.ilss’aecoustument premièrement A les chauler elfeclivement, et par cet exercice ils se forment l'idée de leurs sons, cl se rendent capables de les bien exprimer et de les associer A la lettre. » [Ibid., ch. 3, pp. tltt- 120.1
METHODE. — « Manière de chauler ou do jouer d'un instrument d'après de certains principes (dus ou moins rationnels. On dit d'un chanteur dont la voix est bien posée , dont la vocalisation esl cor-ecle et dont la prononciation csl bien articulée, qu'il a une bonne méthode.
— » Se dit aussi du recueil de préceptes el do règles propres A former de bons chanteurs, de bons instrumentistes ou éc bues
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lecteurs de musique. II y n des méthodes } our chaque instrument. |>our chaque partie de la musique. » (Fétis.)
METRIQUE. — « La musique métrique* selon Aristide Quintilien, est la partie ue la musique en général qui a pour objet les lettres, les syllabes, les pieds, les vers et le poème ; et il y a rette différence entre la métrique et la rhythmique , quo la première ne s’occupe que de la forme des vers, et la seconde ue celle des pieds qui les composent ; ce qui peut mémo s’appliquer A la prose. D’où il suit que les langues modernes peuvent encore avoir une musique métrique, puisqu’elles ont une poésie; mais •non pas une musique rhythmique , puisquo leur poésie n’a plus de pieds. »
(J. -J. Rousseau.)
METRONOME. — Instrument propre à mesurer le temps musical , inventé par le mécanicien Winckel, d’Amsterdam, et perfectionné par Maelzel, qui lui a donné son nom.
MEZZA, MEZZO. — * Adjectif italien qui signifie demi. Mezza roce, A demi voix; mezzo forte , A demi fort. » (Fétis.)
V/. — ■ La troisième des six syllabes inventées par Gui Arétin, pour nommer nu solfier les notes lorsqu’on ne joint pas la parole au chant. » (J. -J. Rousseau).
Ml. — - Nom «le b troisième note dans l’ordre de l’échelle musicale ut , ré, mi, fa, etc. » (Fétis.)
MINIME. — • Par rapport A b durée ou nu temps, c’est dans nos anciennes musiques lu note qu’nujoiird’hni nous appelons blanche. > (J-J. Rousseau.)
MINIME. — « Signe de b moindre do toutes les durées en notes blanches dans l’ancienne musique. Elle avait la forme de la blanche de la musique moderne. » (Fétis.)
Le premier emploi de la ligure de notes appelée minime est dû A Philippe de Vitry (Philip pus de Vitriaco), qui mourut en 1361. Les semi minimes apparurent avec b fin de co siècle dans un manuscrit dont M. Fétis a tiré divers morceaux de Adam de Le Haie, surnommé le Bossu d* Arras, poêle et chanteur au service du comte de Provenco en DJ80.
M1SSA AD GALLI CANTUM. A Sens et A O lf'ans î Missa in galli cantu. — Nom que l*on donnait à la première messe qui se chantait la nuit de Noël, A Sens. On sonnait A minuit le dernier coupde Matines. Après les r;pon«, la généalogie de Notre-Seigneur Jésus-Christ et le Te Deum, l'archevêque se rendait avec tout le clergé dans b clia- P' He de la Vierge pour chanter, la messe ad unlli canium , ainsi que h s Laudes, lesquelles étaient incorporées d ins le sacrifiée. On célébrait ensuite h son heure la messe de l’aurore ou du point du jour, summo c tiluruto . qui était dûe par le doyen du chapitre. (Voyages liturgiques , p. Î7I.)
A Saint - Agnan d’Or'éans, suivant un
ancien Ordinaire qui doit dater aujourd’hui d’environ 550 ans, on devait célébrer celte seconde messe de manière A ce que le canon coïncidât avec le point du jour. Car il était dit que si, après l’offertoire , lorsque lo sons-chantre avait entonné Lœtemur gaudiis, le jour n’avait point encore apparu, le célébrant devait attendre pour continuer le sacrifice : fir.ita offertorio , sureentor incipit alla voce !.. «tenir gauujis. Hoc cnntato, si (lies apparent , ineipit cantniem saeerdos , s in autem , respectât douée oppareal . ( Ibid. y, p. 20V.)
Missa ad galli cantum, était peut-être aussi ce qu’on entendait par le mol cakticimum, A moins que ce dernier mot ne signifiât l’heure du chant du coq. JV/jrf tempus signi ficet, dit Du Cangc, quo galluscantat.
MISSE!.. — Livre de prières et de chant qui contient l'office de In messe, ainsi quo son nom l’indique.
« Il y avoil autrefois des Missels de lro?3 sortes en ce qui louche les choses qu’ils contenoient. Les uns ne conlenoient quo les collectes, les préfaces et le canon, comme nous le voyons dans le Sacramentairo do saint Grégoire donné nu public
<* D’oulres contenoient, outre les collectes ou le canon, ce qui se chaule dans le chœur, l’Introït, le Graduel, l’Alleluya, lo Trait, rOUVrto re, le Sanctus , la Communion. Les troisièmes contenoient avec tout cela les leçons, les épilres et les évangiles; et ceuxci s’appeloienl Missels pléniers, parce qu’ils contenoient entièrement tout ce qui se récitoit A l’autel par les prêtres, au jubé par les lecteurs, et au chœur par les chantres..
« Dans les grandes églises, telle qn’étoit b cathédrale d’Avignon, où il y avuit des lecteurs pour les prophéties, des sous-diacres pour l'épi Ire, des diacres. pour l’évnn-. gile, et des enantres, pour fournir A tout ce qui sc chante nu chœur , les prêtres n’avoient besoin que d’un petit Missel, qui contint seulement les collectes, la préface elle ranon, parce que c’est IA tout ce qui est à leur charge.
« L’ancien usago étoit que le célébrant dans les grandes églises, ne récitait à l’autel ni l’épftre. ni l'évangile, ni rien de ce qui se ehantoit au chœur
« Telle étoit, selon le P. Lebrun, 1a dis-. « position des anciens Missels. Il y avoit « autrefois quatre livres différents A l'usage ■ des grandes fêtes. Le premier conlenoit,
• les évangiles. Le second étoit le livre de
• l’évêque et du prêtre, que l’on appelait « Sncramentaire, ou le Missel dans lequel « il n’y avoit que tes oraisons, les préfaces* « les bénédictions épiscopales et le canon* « comme on le voit dans le Sacra m enta ire
* do saint Grégoire, et dans plusieurs mis- « sels du ix* et du x* siècle. On a fait dans, m la suite un livre particulier des bénédic-
* lions qu'on a appelé le Bémédictioknawk « pour une plus grande commodité. Le Iroi- « sième étoit le factionnaire ou VEpistoticv
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« Le Quatrième éloil VAntiphonicr, ou le « Recueil de lout ce qui devoit être dil au « chœur par les chantres à l'inlroit, après « l’Epitre, à l’otrerloire, et à la commu- ■ nion...*.* Comme le piètre no réci toit « point ce qui étoil dil par les diacres, les « sous-diacres, les lecleurs et chantres, ni « les évangiles, ni les épllros, ni les versets « nï toi eut point dans les livres dont les « prf-Cres se servoient.
« Lors jue les Missels pléniers, nnmmés « ainsi parce qu'ils contenoient tout ce qui « se récitoit à l’autel par les prêtres, ou « jubé par les lecleurs, et au chœur par les « chantres; lorsque, dis-je, ces Missels plé- « nier s furent devenus plus communs, à « cause des messes basses, il se trouva des « prêtres nui, par scrupule, ou par uno dé- » volion plus particulière, voulurent réciter « b voix basse ce qui se disoit par les mi- « i.istres et par les chantres. On prétend « que les Chartreux cl les Cisterciens furent « les premiers qui permirent 5 leurs prêtres « d’en user ainsi. Cette pratique a com- « tuencé au plutôt vers la lin du xii* siècle, « et il est cerain qu'on la laissuit h la dé- « votion | articulière des prêtres, dons les « monastères les plus réguliers. » (Explication des cérémonies de la messe, l. 1", p. Ü16 et suiv. — Voy. le Catalogue des mss. de M. de Cambis-Velleron, pp. 41-43 ; Avignon, L. Cliambaud, 1770, in-4*.)
M1X1S, mélange. — « Une des parties de l'ancienne mélopée, par laquelle le compositeur apprend a bien combiner les intervalles et à bien distribuer les genres et les modes, selon le caractère du chant qu'il s’est proposé de faire. » (J.-J. Rolsskai.)
MIXÜLYDIEN. — Voyez Myxolydiex b la Colonne 90G.
MIXTES (Modes).— «Ounppelle Modesmixtes ou connexes, les chants qui, dans leur étendue, excèdent leur octave et entrent d’un ino .e dans l'autre, et par 15, leur composition est un mélange de i’autbcnle et du plugal. Ce mélange ne se peut ni ne se doit faire que des moues compairs : comme lorsque le premier emprunte quelque descente <Ju second, ré, ut, si, la , ré, la, qui est la quarte du plagal : ou lorsque le second emprunte l’élé vu lion du premier au-dessus de sa quinte, comme la, si, ut, ré, qui est la quarte de l’authcnte. On trouve peu d'exemples du second qui emprunte du premier; au lieu que les exemples du premier qui emprunte du second sont très-communs.
« Ceux donc qui veulent faire desjuiodes mixtes, doivent connaître qu'ils ne peuvent régulièrement faire ce mélange que d’un mode avec son compair, sa\oii, du premier avec le second, ou uu second avec le premier; du troisième avec le quatrième, ou Ju quatrième avec le troisième; du cinquième avec le sixième, connue dans le -liant »le la passion h Paris, ou du sixième *vec le cinquième, comme dans le répons Christni du samedi saint 5 Paris ; du sep-
tième avec le huitième, comme dans Lauda Sion, ou du huitième avec le septième, comme dans l’oncion oirerloircde l'Assomption de la sainte Vierge. Autrement ce serait lout confondre, ce que le Pape JennXXll a condamné comme un grand dêsordro dans le chant, ainsi qu'il est rapporté ci-devaut. (Poisson, Traité du ch. grég., p. 149.)
MIXTURE. — On donne le nom de mixture 5 la combinaison qui forme ce qu’on appelle le plain-jcu de l’orgue.
M0HILE5 (Soni s/antes ). — Ou sait que les tirées divisaieut leur échelle en létracordes; le létra corde des principales , qui commençait b la corde hypate hypatôn (si) audessus de la proslanibanomène (la), le létracorde des moyennes, celui des disjointes et celui des aiguës; les deux premiers, ainsi que les deux derniers, étaient conjoints, mais entre les uns cl lus autres s'opérait la disjonction, c’est-à-dire entre la mise et la paramese (la et si). Plus lard, on opéra une seconde conjonction entre ces deux cordes vour créer le lélrncorde synemuiéno», dans equel le si était à l'état de b.
Les Grecs avaient également trois genres, le diatonique, le chromatique et J 'enharmonique.
Or , les létracordes ci-dessus variaient suivant ces trois genres, et l'ou appelait cordes ou sons mobiles, les cordes qui variaient scion la mutation des genres, et qui ne demeuraient pas en môme son et teneur* telles étaient celles enfermées entre le> deux extrêmes de chaque tétraconle ; et cordes ou sons immobiles , les cordes qui restaient les mêmes dans la distincliou d<‘S genres, qui demeuraient toujours en même teneur ; telles étaient les deux extrêmes de chaque lélracorde.
Colles-ci étaient donc, dans le système des létracordes, les cordes nommées proslumbanomène, hypate hypatôn, hypate mésôn, mise, paramese , nétè aiczeugmenôn , et nétè hyperboléôn.
Les mobiles étaient toutes les autres comprises entre les premières, savoir : parhypale hypatôn et lychanos hypatôn , nur hypate mésôn et lichanos mésôn , t rite diczeugmenôn et paranétè diczeuymenon, trite hyperboléôn et paranétè hyperbole ün.
Dans le système des hcxacordes sur le-r quel fut basée la solmisation du plaiuchunl, le si su trouvant à l'étal de H dans Hicxacorde grave, soi, la, si, ut, ré, mi, et h l étut de b dans le troisième» fa sol la si ut, ré, fut nommé aussi corde mobile ou variante; c’élait aussi sur le ai, et quelquefois sur le fa, que s’opérait la mutation dans la transposition ou réduction des modes, et dans l'emploi do ce qu'on appelait musique ou note feinte ; le fa alors était aussi corde mobile.
MODALES (Notes ou Cordes.) — « L Les notes modales sont celles qui sont les plus propres tant à rétablissement d’un mode, qu'à sa distinction d’avec les autres; telle*
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sont les deux extrêmes de leur octave, leurs finales, cl leurs dominantes. Ces mesuies noies sont encore appelées principales, ;»rce qu’elles ont (iccoutuiu6 d’eslro chantées plus souvent que les autres dans les fiieces do leur mode, ou Lien cardinales à causequelles se rencontrer! t aux cadaucns sur lesquelles les chants de chaque mode retombent ou retournent [dus fréquemment.
« II. Quand les modes ont i'élendüc entière doicuroelave,les|.rit!cipalesdeces!K)lessonl quatre ou cinq en nombre, sçaroir les deux l'Xlmnesde In quintoilo chaque mode avec la médiane qui la divise en deux tierces, et les deux extrêmes de chaque quarte des mesnics modes; mais d’autant qu'un dus eilromes do la quinte est toôjours conjoint avec l'un des extrêmes de In quarte, d'autant qu’aux modes authentiques te dessus ou la dominante du la quinte est la mesme noie que le dessous de In quarte ; et qu'aux modes plagsux, à l'opposilc, la liliale ou le dessous de la quinte est la mesme note que le dessus de la quarte ; U s’ensuit que leur nombre n'est effectivement que do quatre, quoy qu'à cause des différents rapports elles [missent avoir cinq noms, mais lorsque les modes uVnl pas l'étendue de leur octave, leurs principales notes modales ne sont que trois, sçaroir, la linale, la dominante, et la médiane qui, en antres termes est nommée discrelive.
« 111. La finale est la dernière note de la cadence limtla qui termine la pièce de chant ou le mode et sert b le recouuoistre. La dominante est comme la maistressc ou la p.q lie des autres notes, et celle sur qui le citant a davantage son cours, son retour et son soutien, et qui jointe avec la linale donnent ensemble lu principale forme et la distinction il chaque mode.
« La discrelive ou médiane est celle qui se rencontre à la tierce (soit majeure, soit mineure) au-dessus de li liliale ; de sorte que quand la dominante est aux uicsmes tierces (comme il arrive au second et au sixième modes), elle n’est alors point distincte de la dominante. On la nomme médiane, à raison de sa situation, qui fait lu milieu des deux tierces, qui coiii|iosenl la quinte de i liaque mode; et discrelive, parce qu’elle facilite la distinction ou le discernement des modes, et la réduction qu’il est besoin d’en faire, ou à l’authentique, ou au plaçai, lorsqu'ils n’ont pas l'étendue entière du leur octave. Arétin, toutefois, remarque que la discrelive du sixième (qui est le plaçai du troisième authentique) est pliltust à la linale ou au-dessous qua la tierce au-dessus, lit que le huitième ou le piagul du septième autlieutique, a la sienne un ton au-dessus, ou m ion au-dessous du sa liliale
* IV. Pour ce qui est des notes qui commencent les moues, elles ne sent point mises au rang des modales. Il faut, toutefois, pi cadre garde que ces sortes de notes ne ioiu.it jamais éloignées de la finale plus d'ime quinte qu.iiql !e mode est authenti-
que , ni plus d’une quarto lorsqu’il est plagnl.
« Du reste, le I. mode naturel peut estre commencé, non seulement par les lettres D, F, a; mais encore par le C ouïe (i, et mesme par E, qui ne sont point modales.
« I.e il. par (es lettres A, C, D, E, F.
« I.e III. par E, F, (’., e.
« Le IV. par C, D, E, F, G, a,
« Le V. pur F, G, a, e.
« Le VI par C, I), F, a,
« Le VIL par K. F. G, o, b , r, d.
« Le VIII. par I». F, G, n.'c.
• Le l\. nu I. affinai par G, a, r, d, r.
« Le X. ou 11. affinai par K, G, a, c.
« I/t XL ou V. affinai par r, d, e, g.
« Le XII. ou VI. affina! par G, a, c, e.
a V. Quant aux modes transposez, ils peuvent estre commencez suivant la mesme proportion par leurs lettres, qui correspondent à celles qui commencent les naturels ; do sorte que le premier peut avoir pour commencement F, G, b, e, il ; cl ainsi des autres. » (Juuil.nxc, /.ri teiener tl la pratique (lu plain-chant, pari, iv, ch. 3.)
MODE, Teurs, PnoLvrtox. — « Ce sont des termes dont se servoient tins anciens, et qu’on trouve aussi chez les Italiens, pour nommer certains signes qu'ils avuienl pour la valeur des notes, maxime, longue, brire, semi-brève et minime A l'égard du premier on le nomme vulgairement moklf.
C'étoient certaines ligues perpendiculaires qu'on meltoit après la clef pour marquer la valeur des notes maxime, longue cl brire. 11 y en avoit de deux sortes r le majeur et L.< mineur, et chacun d’iceux étoii ou parfait, ou imparfait. Les deux majeurs étoieut pour la maxime ; les deux mineurs étoieut pour la longue.
« Le mode majeur parfait se marquoit avec trois lignes qui ctnplissoieul cliacuno trois espaces, et trois autres qui n'eu cihplissoicnl que deux. Cela marquoit que ki maxime valoil autant que trois longue
* Le mode majeur imparfait étoit marqué avec deux lignes qui emplissoient Irois espaces et deqx autres qui n’en emplissoient que deux. Cela marquoit que la maxime ne valoit que deux longues, ou huit mesures, qui est sa valeur ordinaire sous la mesure binaire ou à deux temps.
« Le mode mineur parfait étoit marqué par une ligue qui Iraversoil trois espaces, et cela marquoit que la longue valoil trois brèves.
« Lo mode mineur imparfait enfin, étoit marqué [ter une ligne qui ne traversait qua deux espaces, et cela marquoit que la longue ne valoit que deux brèces.
« Tout cela n’est d'aucun «sage dans la musique moderne, mais cela se trouve encore fort souvent dans les musiques do deux it trois cents uns en çè, qui ne laissent pas d'ètro excellentes, et que beaucoup do gens no méprisent peut-être que porto qu'ils ne savent pas les déchiffrer. ■ (Buoss*ko. — Voir les exemples des divers signes de uiueuf dans le Dictionnaire cité.)
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ron monument historique. Il Faudrait, [tour cela, que les auteurs contemporains et les innovateurs du moyeu âge se fussent trompés eu appelant plain-chant et musique figurée deux ramilications de l'art en tout point semblables l’une h l'autre. El c'est ce qui n'est pas admissible, ni même supposable.
« On ne peut pas dire, non plus, qu’avant et après la création do la musique mesurable, le plain-chant ne rhylhmait aucun morceau. Cette thèse aurait mille preuves contre elle. Pour n'en citer qu'une, il suffit de rappeler ces paroles de Guy d'Arezzo, qui certes no s’est occupé que de chant grégorien : Metrici aulem sunl canine, quia ila scepe commue ut quasi versus pedtbus scandées videamur , sicut fit cum ipsa métra ranimas... Qualiu apud Ambrosium, si curiosus sis , imcniie licebit. ( Uicrol ., cap. 1», de commoda tel compunenda modulations.) »
(V. Correspondant du 25 aotll 1850).
Voilà ce qu'était lo mode appliqué au rhythme poétique; plus lard il s'appliqua ou rhylhmc musical, et devint une espèce de mesure.
I)e là est venu, comme nous le disions an mut Perfkctiov, l'usage du C ouvert etdu Ç (C barré) pour indiquer la mesure à quatre temps ou la mesure à deux temps; car le signe de la perfection étant un cercle fermé O, et le signe de l'imperfection un cercle ouvert C, il s’en est suivi que la lettre C, qui représente un cercle ouvert, est resté
Four la mosure binaire, laquelle constituait imperfection.
MODE. - » Manière d'èlred'un ton. Dans la musique des anciens, il y avait un grand nombre do modes; dans la musique moderne, il n'y eu a que deux, et le mot n'a pas la même acception. Ces deux modes sont le majeur et le mineur. Le mode est majeur quand la troisième note de la gamme d'un tou quelconque est à la distance de deux tons de la preuhère, et la sixième à l'intervalle de quatre Ions et demi; le mode esl mineur quand ces deux intervalles sonl jdus petits d'un demi-loti.
a Mods était aussi, dans la riotalion, en usage depuis la lin du xi* siècle jusqu'au milieu du xvu*, une manière de fixer par des signes la valeur relative des notes et des silences. Le mode se marquait après la clef par des cercles et des demi-cercles, avec ou sans point à leur centre, accompagnés dus chiures 2 ou 3, selon que la mesuré était binaire ou ternaire. C'est do cet usage qu'est resté dans la musique moderne, Celui d'employer le C ou le iji pour indiquer la mesure à quaire ou à deux temps. »
(Fins.)
MODES. — « De l'origine des modes du chant. — Il y a, comme ou l'a vu, sept fioles dans le Chant, la, si, ut, ré, mi fa, sol, marquées par A, 11, C, D, E, F, C. On peut les doubler à l'infini, s’il était possible à la voix de les exécuter; mais les anciens qui rut étudié la nature, c'est-à-dire la portée
naturelle des voix, et qui ont remarqué qu'elles n’alloient pas au delà de tleux octaves, se sonl bornés à quinze notes, comme on a pu le remarquer dans l'a crânement des quatre tétracordes des Greis.
a seconde octave n'élnnl que la répétition de la première, il s s'en sont tenus à cette première pour le partage des modes.
« Ces sept notes de chant ont chacune une octave, et chaque octave se divise de deux façons, ce qui produit quatorze octaves différentes, dont deux sont fausses.
« La première division d’octave se fait, de la dernière note de l'octave à la quinte au-dessus, et de celte quinte à la quailo encore au-dessus : culte division s'appelle harmonique.
« La seconde division se fait en montant de la dernière noie do l’octave à la quai ta au-dessus, et de cette quarte à la quinte aussi au-dessus; celte division s'appelle arithmétique.
« On voit par là que chaque octn'e se partage sic deux façons, savoir, l’un» a la quinte en bas et laquarlc au-dessus ; l'autro a la quorte en bas et la quinte au-dessus.
• Ainsi la division harmonique consista dans la quinte en bas et la quarte nu-de>sus; et la division arithmétique, dans la quinte en haut et la quarte au-dessous.
« Suivant le P. Kirclier, la première division s'appelle harmonique, parce que In quinte rend toujours coiisonnnle la quarte qui est au-dessus, ce qui produit une bonne harmonie.
« Lo seconde division s'appelle arithmétique, dit, ce Père, parce que, connue chez b-s arithméticiens, le nombre plus grand, tient la place supérieure, et le moindre la place inférieure ; do même dans celle disposition de division, la quinte occupe le dessus et la quarte le dessous.
« Ces deux différentes divisions d'une même octave constituent deux modes, vulgairement et mal à propos appelés Ions
« Le mode qui a la division harmonique, a toujours, pour sa uote finale, la plus basse note de son octave ; ainsi il a la quinte et la quarte au-dessus de sa finale.
« Le mode qui a la division arithmétique, n toujours pour note finale la plus basse do sa quinte, et a la quarte au-dessous.
« Les modes de la division harmonique, s'appellent authenles, ou principaux, ou supérieurs, cl sont impairs.
s Les modes de la division arithmétique s’appellent plagaux, ou collatéraux , ou mferieurs, et sonl pairs
« Il esl aisé de voir que chaque octave se divise en deux intervalles, tous deux bons, mais inégaux.
« En retranchant les deux divisions appelées bâtardes ou de mauvaise espèce, il en restera douze, qui sont les douzes modes, si connus dus anciens, qui en oui
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laisse des exemples <laus Ions 'es livres.
« Le premier moiïe so forme de la première division cl do la quatrième oclave.
« Le second de la seconde division el de In première on love.
* Le troisième de In première division de la cinquième oclave.
« Le quatrième de la seconde division de la seconde octave.
« Le cinquième de la première division de la sixième, octave.
«*Le sixième delà seconde division de la troisième octave.
« Le septième de la première division de la septième octave.
« Le huitième de la seconde division de la quatrième octave.
« Le neuvième de la première division de la première octave.
« Le dixième «le la seconde division de la cinquième oclave.
« L’onzième de la première division de la troisième octave.
« Le douzième de la seconde division de la septième octave.
« On a réduit, particulièrement dans le romain, ces douze modes à huit, en attribuant le neuvième au premier, le dixième au second, l’onzième au cinquième, et le deuxième an sixième Le dixième a
néanmoins été conservé dans le répons Jlœc dits de la fête do Pâques, et autres répons graduils.
« En conséquence de celle réduction les neuvième et dixième modes qui sont en A se transposent au premier et au second, qui sentent; le onzième et le douxième qui sont en C, se transportent au cinquième al" au sixième qui sont en F.
« Les anciens avaient encore trouvé une autre manière do noter ces modes, qui était de les iran-poser à la quarte au-dessus. L'antienne Denedicta tu, de la sainte Vierge, en est un reste. On donnera encore d’autres exemples de la transposition des modes par leur élévation b la quarte, avec lus raisons qu'avaient les anciens pour les transposer.
« If est bon de savoir pourquoi .es anciens ont reielé les deux octaves qu'ils appelaient bâtardes : en voici la raison. C’est que leur division se fait par une fausse quinte et une fausse quarte dans lu division finrmonique, et par une fausse quarte et une fausse quinte dans la division arithmétique : ce qui fait que ces deux octaves sont du mauvaise espèce. Ainsi des sept octaves diatoniques, il n'y ou a (pie six qui. oient une quiiile, juste en leur partie grave, cl par conséquent il n’y a que six modes anthentes. Il n y en a nou [dus que six qui aient une quarte juste en leur partir grave ou inférieure; il s’en mil aussi qu’il n’y a que six modes plagaux ou collatéraux.
« Chaque mode oulhonle a son collatéral :
la quinte, qui est la jmrlic grave de l'authenle, est la partie aiguë de son collatéral f el la corde grave de celte quinte est la cordc finale de l'un et l’aulro modo.
« La connaissance des douze octaves régulières, et de leur transposition à In quarto au-dessus, fera aisément trouver b quel mode appartient quelque chant que ce soit, pourvu qu’il so t régulier; autrement il no sera digue que de mépris.
« Des modes du chant ni général. — Le mode, suivant Al. Ozannn, est un cm loin ordre dans l'invention d’un chant, qui nous engage à cmnloycr plus souvent certaines cordes que d autres, parce qu’elles sont naturelles ou essentielles au mode; ce qui nous oblige h éviter certaines autres cornes qui n’en so it pas, et enfin è finir par ut e certaine corde oui est celle qui donne le nom nu mode. L emploi de ces cordes s'appelle modulation.
« On peut dire encore que le mode csl une manière do commencer, de continuer « t do finir un chant qui engage A se servir plutôt el plus souvent de certains sons ou cordes que d’autres.
« La modulation, dit encore M. O/mm, est la manière de faire promener un cfionf dans so i mode, de n’en sortir qu'A propos pour entrer dans un autre qui lui soit coinpair, d’y rentrer de mémo sans que Toreillc en soit choquée, et enfin de finir sur le Ion on In corde du mode,
« Moduler, selon M. Brossa rd. n’est autre chose que faire passer un chaut par tous les sons compris dans une octave, do mnniè;o cependant qu'on passe plus souvent par lus sons essentiels que par lus autres.
« Par Ci s définitions on sent la différence de mode cl de modulation.
« U i usage assez commun et déjà ancien appelle ton le mode; niais le véritable nom est mode, en latin modus , ce qui csl appelé maneria dans le Traité du chant attribué à saint Bernard.
« Comme on ne considère que les cordes diatoniques, ou ne donne A chaque mode nue l’élciidue d’une oclave. Si le mode allait plus loin que l’oclovo , on l’appelait autrefois mode superpu ; s'il se bornait b moins, on l’appelait mode diminué. Ainsi chaque mode n sa redondance el *on ellipse : sa redondance, quand il a [dus de noies que son octave n'en contient; son ellipse, quand il en .1 moins.
« l'n mode ne so promène nas louours uniquement dans sou odave; souvent il prend quelques notes au-dessus ou au-dessous ; rarement l’un et l’autre.
« Les anciens, suivant Al. Kolüii, n’avaient que deux espères de modes : le parfait et V imparfait. Le parfait remplissait le penla corde ou une quinte; 'l’imparfait remplissait seulement le létrncordc ou une quarto Les chants étaient alors modérés et simples,
(41 fi) « Celte réduction est plus ancienne quant à la livres, qu'on le; nota:! néanmoins suivant leur ni-
dénomination, mais on voit par les plus anciens turc, » [Xote de Poition*)
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en soi te qu'ils passaient rarement la quarto ou la quinte.
« Revenons aux douze octaves diatoniques, et faisons l'arrangement des différents modes qui en proviennent.
• A proprement parler, il n’y a que six modes principaux , mais dont chacun est double. Ces modes, ainsi considérés suivant les tableaux que nous avons donnés , il est aisé de remarquer qu'on n'a pu placer la première des linalcs avant la note I) ou ré,
ne IcsGrcrs appellent lyennos hgpaton, celie
es principale s tfui se louche du premier doigt . parce qu 'il fallait laisser do qnoi trouver la quarte au-dessous de la quinte pour le mode rnmpair, qu'on peut appeler le premier mode inverse, cl qui constitue notre second mode. (En considéiant rom ne double chacun des six modes principaux, on trouve ce que quelques auteurs ont appelé inversion des modes du chant.)
• N’y ayant que six notes linales, savoir re, mi, fa, sol. In, ut, marquées par les lettres I), li, F, ti. A, C, en leur donnant è rhai une de ,i modes, par un ordre naturel ou trouvera quel rang tiennent entre eux ci-s modes, eu égnid à leurs fin les.
■ Le U sera pour le premier et le deuxième; l’Æ pour le troisième et le quatrième; I F pour le cinquième et le sixième; lu <f pour 1e septième et le huitième ; I A (our le neuvième et le dixième; eufin le C esl pour lu Onzième et le douzième.
« Nous avm s déjà dit que ces quatre derniers ont élé rapportés aux premiers : il y a néanmoins une différence essentielle entre ces modes et ceux auxquels on les rapporte. Cette différence consiste dans la situation du demi-ton et de la corde variante ; le demiton ci la corde variante étant autrement placés dans un mode et autrement dans un autre, l’ordre et la modulation de ces modes est très-différente. Si on Veut bien y faire attention, on trouvera le demi-ton et la corde variante différemment placés dans lu m .du rapporté et. dans celui auquel on lu rapporte; par exemple, dans un chant du premier en A, on trouvera la note variante si à la seconde tordu au-dessus do la liunle la, et le demi- ton lise mi au-dessus de la quinte mi, fa ; qu'on transpose ce chant au premier en D, on trouvera lu demi-ton fixe au-dessus de la linale ré, et la corde varianlu au-dessus de la quinte la, si. Ainsi le premier eu A aura l'hexaconle mineur, et le premier en 1) aura l’hexacordu majeur; d'ailleurs le corde variante occupera lu bas dans le premier en A, et da is lu premier en I) elle sera en haut : ce qui montre évidemment que les espèces do ces modes sont essentiellement différentes de celles auxquelles on les rapporte, et par conséquent const. tuent dos modes particuliers, qu'on ferait, ce semble, beaucoup mieux de conserver, è l'exemple des anciens, que do les confondre avec ceux dont ils sont si différents. Non qu’il soit nécessaire de les uommer neuvième, dixième, onzième et douzième; mais il serait à pro|io«, en leurdonnant les noms numéraux de ceux
auxquels on ies rapporte, de les noter suivant leur nature.
« Il est vrai qu'on a tâché de remédier h celle confusion, et qu’on y remédie en effet par un bémol qui domine dans toute la pièro transposée, et qui fait faire les demi-tons, où ils seraient naturellement, si la pièce était dans la position qui lui ronviont : c’est pourquoi le bémol devient essentiel Ji ces pièces ainsi transposées. Comme la mélo .io exige quelquefois qu'on adoucisse lo demi-ton de dessous, qui dans cette Iran'-posi lion esl du rai nu fa, il faut pour lors un second bémol, ce qui sunharge de figures, et fait une serondc cnrde variant -, coiiIip la règle des anciens. On ne doit point oublier que les anciens n'ont employé 1 ■ bémol quo comme accidentel et jamais comme essentiel. On pourrait donc sans inconvénient no se pas écarter do leur méthode.
■ Pour bien discerner tout' s les différentes espèces de chant, ou les différents modes, il faut en connaître la source : c'est il'ello que vient la mnltip, licite et In diversité des modes. Pour faire ce discernement, on doit remarquer, 1* quelle est la thiale de la pièro de chant; 2* île quelle nature est la quare de colle finale en montant; 3* de laquelle des douze octaves est relie pièce de chant , ce qui fera trouver k‘ quel e est sa dominante.
• La corde finale d'une pièco de chant est celle qui la termine. Dans un répons c'est la dernière noie du é, et non celle de son t, qui est la finale; dans toute outre pièce, c'est la dernière note de cette pièce.
« Lorsqu'on a remarqué cette note ffna,e, il faut ensuite examiner par quels sons ou tous cette linale monte, et sur quelle corde se trouve lo donii-too. Cet examen est absolument nécessaire quand les modes sont transposés : sons une attention particulière au rapport qu'a le demi-ton avec la note linale, on est en danger d'adjuger è on modo une pièce qui n’en est pas.
« Il esl donc très-important de bien rennailre le rapport qu’ala linale de chnquuuiode avec le demi-ton, selon un létrneorde qui se forme tle celle corde thiale et des trois qui la suivent eu montant, c'est-à-dire, en commençant chaque lélrnonrde par la linale du moite, comme t . ré, su, fa, sol : '2. in, fa, sol, la : 3. fa, sol, la, z.s : A. sol, In, si, ut : Les télratordes qui se forment des notes la, si, ut, ré ; et d’n/, ré, un, fa, ont la même progression et les mômes rapports au denn-tou que le premier et lu troisième, et on doit eu porter le mémo jugement.
« On sait que le mi n'est que demi-ton par rapport au fa : que le si n'est que demi-ton par rapport à 1 ut : quo lu si étant bémolbé n'est aussi quo deini-ton par rapport au la : c’est de la place qu'occupe le demi-ton dans chaque lélracordu qu'on connaît entin d’une manière indubitable à quels modes appartiennent les différentes pièces de chant, et à quelles espèces tes Grecs les adjugeaient. On a suivi ces anciens mailles.
« C'est pourquoi les pièces qui se termi-
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lient au ré avant le*acmi-lon dans le milieu de leur lélracorde , elles sont appelées misopycnes.
« Celles qui se terminent sur le nu ayant le demi-ton à leur finale nu-bas de leur télrncurdc, sont appelées barypyenes.
• Celles qui se terminent sur le fa et sur le toi n'ayant le demi-ton qunu-dessus do la tierce liliale, ou au haut Je leur tétraeorde, produisent des sons aigus , c'est pour celte raison que ces pièces sont appelées oxypyenes.
« Ces mots sont formés du grec : mror signifie sonus densus, son pressé, resserré, condensé, que nous appelons semi-ton ou demi-ton; yiaoe, médius, mitoyen, qui lient le milieu ; in /tut us, lias, qui tient le bas;
45-tc, acutu's, aigu, qui est dans l'aigu. D'où les Grecs ont forme pour les modes du client les noms de mésonyene, barypycnr, oxypycne. Les Latins ont adopté et conservé les mêmes noms pour les mêmes espèces de client : et quelques-uns parmi nous appellent le semiton, le pycnim.
« Les modernes ont rendu plus simple et plus facile l'intelligence cl le discernement de ces inodes, en a|>pelant ces différentes espèces, modes mineurs, et modes majeurs (417).
« Les mineurs sont cens qui ont un demiton dans leur première tierce qui est celle de la finale en moulant. Si celle tierce a le demi-ton dans l’espace de la seconde è la troisième corde, ils l'appellent mineure directe. Si cette tierce commence par le demiton, ils l'appellent mineure inverse. La directo est pour l’espèce de chaut niésopyeno des Grecs : l'inverse pour la barypyene, savoir,
1 , 2, cl 3, k.
« lies modes majeurs son! ceux dont la tierce limite ne renterme point de semi-ton i elle est pour l'espèce appelée oxypycne, savoir, S, 6, 7 et 8.
« Suivant les mêmes principes, les tinalcs eu A du neuf et dixième mode, sont inésopyeucs et mineures. Celles eu 0 du l’otizièine cl du douzième mode sont oxypycncs ut majeures.
« Les notes finales des douze modes sont compris dans tes vers suivants, tirés du livre de la Cliautrerie de Paris du xm* siècle, et rapportés dans les Préliminaires de l’Anli— phonier de cetlo église, sous M. De Harlay, eu 1G81.
f$anl îh D r el il i A primas lonus atque secuadus : Tertius el qnartus in 11 tel ÎH E relocanlur.
El qunndoiut per A quarlum paire videbis.
(fêlai, ii ia E tel C, nee sénat ab hoc removetur. Sepliiuns oclavusqise in solo G requieseuill,
a On voit par ces vers que l'Eglise de Paris connaissait et admettait les douze modes, sans faire difficulté de reconnaître les finales doubles du troisième et du quatrième rejetées, comme nous l'avons marqué plus haut ; ou peut-èlrc ce B n'a-t-il été mis ici,
que pour montrer que le troisième el le quatrième modes pourraient aussi avoir des doubles oclavcs, si rien n’en empêchait.
• On voit aussi qu’elle reconnaissait, comme elle fait encore, la transposition des modes par élévation h la quarte au-dessus de la finale naturelle pour le quatrième mode.
El quaudoque per A quart um fi aire videbis.
« Gn verra dans le détail des modes comment chacun d'eux peut être transposé
• En considérant les douze modes suivant leur réduction à huit, on verra, en conséquence de ce que l'on vient de dire, qu'il y a quatre espèces fondamentales de chant, d'où procèdent tous tes différents modes qui ont chacun leurs propiiétés particulières et incommunicables.
« La première de ces quatro espèces fondamentales est celte qui de sa note finale monte par un tuh et un semi-ton, savoir, ri, mi, fa; ou la, si, ut, et descend par un Ion, savoir, ré, ut; ou la, sol. Cette csièce a deux tinules D et A.
« La seconde espèce fondamentale est relie qui de sa limite monte par un semi-tou puis par un ton, mr, fa, sol, et descend jiar un Ion de sa finale, savoir, mi, ré. Oit ne donne Jt cette espèce qu'une liante E, parce qu’un rejette le B, comme nous l'avons déjà dit plusieurs fois.
« La troisième espèce fondamentale ist celle qui monte pue deux tons , saroir, fa, sol. la ; qu ut, ré, mi ; et descend {par uu semi-ton. fa, mi ou ut, si. Cette cs|èce a deux finales F el C.
s Enfin la quatrième espèce fondamentale est celle qui monte par déniions, savoir, sol, la, si; el descend par un tou sol, fa, ot elle n'a que le G |iour finale.
« Ces quatre espèces sont marquées dans le trailé attribué i saint Bernard, par des mots forgés du grec, l’rulus, deuterus, trilus, Ulartus, do irpârae, ÜLv.tpoc, rpivse, xi* prévu;, comme qui dirait en latin ; priiaarius , steuudarius, lertiarius , quarlarius, et en français, chants du premier ordre ou rang’, du deuxième, du troisième et du quatrième. Le cardinal Bona a suivi les mêmes principes : il paroll même les avoir copiés.
« Chaque note finale est donc pour doux modes, comme on a dû le marquer; el tous ces modes vont deux à deux et sont compairs, mais ils sont d'uue octave différente.
« On a déjà vu que les modes sont distingués ou divisés en supérieurs cl inférieurs.
« Les supérieurs s'appellent, comme on l’a dit, aullientes ou principaux ou maitres, ou autAnuiçues-pour uutheules, comme ayant été les premiers reçus ou les premiers autorisés cl inventés par les Grecs ( udoptés par saint Ambroise ou son successeur, suivant le JUiclionnairc de Trévoux). Ces modes sont le premier, 1e troisième, le cinquième et le septième. On doit ajouter, selon les
(417) I«es modernes oui suivi en cela le sentiment «le leur oreille modifiée par la tonalité actuelle. 11
n’y a ni mode majeur, ni mode mineur dans le plain c liant.
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anciens le neuvième et le onzième, lotis luotlcs impairs.
« l.es inférieurs s’appellent plagaux ourollaléraux, commo pris à côté des autres; disciples, comme au-dessous de leurs maîtres, ou faits ou inventés à leur imitation, iiar inversion, en mettant au-dessous de ta quinte la quarte qui était au-dessus , qui rlicminent dans la même plaine; ils suivent la même roule que leurs supérieurs, mais ils ne vont qu'en second : ils sont pairs, parce qu’ils font le couple de chacun.
Les modes sont le deuxième, le quatrième, le sixième, la huitième, le dixième et le douzième.
• Les coropairs no se distinguent donc point l'un de l’autre par leur note finale, ni par le rapport du demi-ton à celte finale, qui est la même pour tous les deux; mais on les discerne par leurs octaves, uni ont une progression et une composition différentes, ce que l’on trouvera facilement, si on fait attention que le premier des deux compairs a toujours la division harmonique, et le second la division arithmétique : le premier se termine toujours h la plus basse note de son octave, et le second a toujours une quarte au-dessous de sa finale. Ainsi la différence delà progression et de la com|iosilion saute aux >eux, suivant la règle :
Imc.ir habel supra, srd par deprestus habelur.
OU
t ’ull deseendere par, ted scaadsre suit modal impur.
• C'est de cette différente composition que naissent les dominantes de chaque mode.
« On appelle dominante la corde ou la note sur laquelle, oulre la finale, roule plus le chant. ( Dans le système du chant grégorien les psaumes se chantent toujours sur la dominante du mode.)
« Il ne faut pas ap|>eler dominante la noie qui se trouverait, comme il arrive quelquetois, la plus élevée ou la plus répétée, mais celle des deux qui peuvent être dominantes, eu égard à la liliale et il la disposition de l'octave sur laquelle le chant insisterait davantage : par exemple, une pièce qui so termine en ri ne peut avoir pour dominante que le la ou Je fa, parce qu'elle est nécessairement du premier ou du deuxième mode.
• Il faut donc savoir :
1* Que tout mode impair ou supérieur a sa dominante à la quinte au-dessus de sa finale ;
2* Que tout modo pair ou inférieur a sa dominante b la tierce au-dessous de la dominante de son supérieur.
« Exceptez do celte première règle le troisième mode, qui a sa dominante a la sixte do sa finale, parce que la quinte étant la corde variante, elle ne peut être dominante.
• Exceptez aussi de la seconde règle le huitième mode, parce que la tierce au-dessous de la dominante de son supérieur, est de même sur la corde variante : afin de l'éviter, on donne au huitième pour dominante
Diutio.xn. de Puix-Chext.
In seconde parfaite au-dessous de la dominante du septième.
« Ces exceptions doivent faire remarquer
3ue les dominantes sont toutes sur des cores ou notes fixes et invariables.
■ Quatre notes servent de dominantes pour les huit premiers modes, savoir, fa, la, ut, ri . comme quatre différentes leur servent de finale. Trois notes servent aussi de dominantes pour tes quatre autres modes, savoir, u(, mi, sol.
« Le premier, le quatrième et le sixième modes ont la corde la pour dominante.
« Le deuxième, le fa.
* Le Iroisiime, le cinquième, le huitième et le dixième ont fut.
« Le seizième, le ri.
• La neuvième et le douzième, le mi.
• Le onzième, le sol.
« Ou a autrefois renfermé toutes les finales et toutes les dominantes' des huit premiers modes dans ces deux espèces do vers, |iour faciliter la mémoire.
Pri. rc, la. Sec. rc, faTerl.ini, ut. Quart. puoquemi. ta. Quint, fa, ui.Sejr. fa, la. Sep. sol, rc. Oct duiioud m.
« Quoique les modes soient transposés,.... cela ne change rien dans leurs rapports de l'aulhente au plagal.
« Il faut encore savoir qu'il va des modes mixtes, c'est-à-dire mêlés de raulbente et du plagal, ou qui sont en partie principaux, et en partie cullatéraux ; on les appelle aussi modes communs ; on en donnera des oxemples. En ces cas, le nom numéral et In dénomination du mode se prend de celui dos deux qui domino le plus, ou qui se fait sentir le plus, surtout à la fin du la pièce.
« Comme les Crées cultivèrent beaucoup la science du chant, c'est d'eux que nous l'avons et que nous retenons même lesuonis des différents modes. S'il était vrai que les Latins eussent inventé les modes plagaux. il faudrait dire aussi qu'ils on ont inventé les noms ci-après.
« Ces dénominations ont pour le premier de chaque couple la préposition grecque, iaip qui signifie sur, exprimée ou sous-entendue ; pour le second, la préposition i*i qui siguiiie sous, et qui est toujours exprimée. Ainsi hyperdorien signifie surdorien; hypodorien, louf-donen, hyperphrygien, hypophrygie 1», etc.
Dénomination des modes selon les Grecs.
MODES ECTMEXTES.
t*' IJypcrdnrieii , ou tjnricn.
3* Phrygien.
ÎP Lydien.
7* Hitolj’dicn- 9* Eolien.
il" Ionien, au Uslieu.
MODES Pl.ACUIV.
t*. Hypodorien , en tous doricn.
I" llypnphrygic».
6* Hypolydien.
8* Hypoinixolydien.
tO* Ilvpo-éotien.
W" llypo-ionien, en Hypo-iastien.
« Le quatrième, appelé hypophrygjen , transposé et élevé à la quarte, s'appelle latrie».
non
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* Les deux modes, marqués dans les vers < le la Cliantrerio de Paris, par tertius et qsartuj in B, Tiennent des deux octaves bâtardes, et s'appellent, le premier qui serait un double troisième mode, hypermixolocrien ; et le second, qui serait un double quatrième mode, hypomixolnericn.
« On s'aperçoit que ces différents noms sont ceux des différents peuples qui habitaient autrefois la Grèce, et dont les uns faisaient plus d'usage d'un corta:n mode q m d'un autre, chacun suivant son goût : comme on dit aujourd'hui parmi nous, qu'un air a le goût italien, français, espagnol, etc.
« Le cardinal Bona dit que les anciens, et entra autres, Ptolomée, ont comparé les huit tons ou modes du chant aux globes célestes; idées qui paraissent peu solides.
« Lu premier est comparé au soleil, parco que te soleil dessèche l'huiuidité,, dissipe les vapeurs et les ténèbres ; de même, ce ton chasse et bannit le sommeil, la paresse, l'engourdissement, la tristesse cl les vapeurs.
« Le second est comparé ù la lune, qui e.-t la plus basse de toutes les plnnètos, et qui domino sur les corps humides ; de même, ce ton est lugubre et grave, et le plus bas de tous.
« Le troisième est comparé A Mars, parce qu’il est véhément, impétueux, violent; provoque la vitalité, la colère, cl anime le combat.
« Le quatrième est rompnré 4 Mercure, dont le propre est d'ètrc bon avec les bons, et très-méchant avec les méchants : c’ist ainsi que les flatteurs, 4 qui ce ton convient parfaitement, font leur cour aux bons elaux méchants, aux sago3 et aux insensés.
« Lo cinquième est comparé 4 Jupiter, 4 qui lerégimodu sang est attribué, parce que, par son influence, il rend les hommes vigoureux, affectionnés, doux et agréables.
« Lo sixième esl attribué 4 Vénus, qui par son influenco excite la Icmlrcssc, les sentiments affectueux, et rond compatissants et enclins aux gémissements.
« Le septième esl comparé 4 Saturne. Ce ton par son élégance cl sa bonne grâce engage et pousse au repos ceux que celte constellation rend tristes par son influence. Les anciens s'en servaient dans les tragédie», parce qu’il dissipe la mélancolio et qu'il mot dans une espèce d'enthousiasme, qu'il relève le courage abattu et qu'il excite 4 la joie.
■ Le huitième esl comparé au firmament, si diversifié par les différentes ligures des astres, parce que co ton convient 4 toutes sortes de sujets, et qu’il n'est nas assujetti 4 certaines propriétés ou qualités comme Ic3 autres. Il brille par-dessus tous par sa douceur naturelle et par sa beauté.
> Sans doute que si le cardinal Bona avait reconnu les douzo modes, il aurait encore trouvé dans les anciens des symboles des quatre autres. Ce que l’on vient de rapporter sur les huit peut suggérer aux compositeurs des idées pour le choix des modes.
« Quelques modernes ont prétendu donner 4 chaque mode une épithète qui je caractérisât en quelque façon. Voici les qualités qu'ils leur ont attribuées :
• Primut, gravit; sccundu», trislii; lerliut, mytlieus ; quartus. harmonieus ; qui» tu», latut ; textul, dcvolut ; septimus, angelicut ; oclavus. perfeclus. Le premier, grave ; le sel cnnd, triste ; le troisième, mystique ; le quatrième, harmonieux; lo cinquième, gai ; le sixième, dévot; lo septième, angélique ; lo huitième, parfait.
« Quelques-unes de ces épithètes désignent assez bien à quoi sont propres ces différents modes : par oxomple,ie second et lo cinquième.
« Après avoir connu les modes dn plainchant en général et leurs différences particulières, il faut ensuite apprendre 4 en faire Tusage auquel celle science est destiné". Car on no doit regarder comme parfait chantro que celui qui joint'4 la connaissance fin chant le talent Je mettre c t art en usage suivant les règles. Si quelqu'un, par exemple, dit le cardinal Bona, connaît le dorien, et que néanmoins il ne sache pas où il convient et à quoi il esl propre, celui-14 ne saura comment s'en servir, et il n'en conservera pas le goût. Ce cardinal ajoute que Plutarque blâme fortement ceux qui, au commencement d'une pièce do chant, emploient l'hypndorien, 4 la fin le mixolydicn ou lo ilurion, ou milieu l’hypophrygicn cl lo phry* ’ gien; c'est un défaut, uit ce cardinal, qui» plusieurs modernes n'ont pas soin d'éviter ; contondant ainsi les finales do tous les molles, énervant leur agrément réel et leur justesse naturelle, sous prétoxle de ILilter davantage l'oreille , de diversifier la mélodie, et de monlrer plus do fécondité
t Pour éviter la confusion cl la corruption dus modes du plain-chant, on doit se renfermer ordinairement dans l’octave du mode qu'on a choisi, et en suivre les progressions naturelles, soit en montant, soit en descendant, soit en appuyant.
« Les notes do chaque mode sur lesquelles on puni cl on doit insister ou appuyer, et plus souvent revenir, sont la finale et la dominante, qui sont les nota essentielles du mode; on peut encore revenir plusieurs fois sur les médianles, qui sont la licreo au-dessus de la finale; on peut aussi faire quelquo repos, mais raremunl sur les secondes parfaites au-dessous et au-dessus do la finale; sur les secondes parfaites ou imparfaites au-dessous de la dominante, oxceplé dans le cinquième et le huitième modes; enfin, sur la dernière note de l'octave, en haut ou en bas, niais plus rarement en haut qu’en bas.
« Lorsque ces notes servent de repos; en qui ne se peut qu'où la lettre du lexlo l’exige, il no faut pas s’y rendre tout 4 coup ou y tomber brusquement; mais il faut s’en approcher par plusieurs degrés coi joints, qui préparent avec douceur 4 c* repos, si "ce n’est qtio le sens du texte exigeât le contraire, comme il arrive qiéfiiue-
CD
sis
DE PLAIN-CHANT. \K)0 SI
fois : par exemple, pour exprimer peribnnt, eonfundanlur , oceidantur , ou semblables, il faut une chute rapide et brusque pour exprimer l'action signifiée par de tels termes.
Le compositeur qui possèdo bien les règles, qui évite la confusion des modes, qui a le talent de bien exprimer le texte, fera du chant tel que saint Bernard le demande. « Que le chant, (lit ce saint, no soit ni dur « ni efféminé, mais grqjfe et modeste; dont « et gracieux sans légèreté ; agréable à l'o- « rcille, et tout ensemble propre à toucher « le cœur, à le consoler, à le calmer; quo « loin de faire perdre de vue le. sens des « paroles, il ne serve qu'à en augmenter « l'impression et la fécondité. Canlui plenus « lit gravitait, nec laiciviam resonct, nec « rustiritatem : sic suaeis, ut non lit let'ii : « sic muleeat aures.ut morcat corda. Tristi- « tiam leva, iram mitiycl, srnsum lillerœ non ■ cvacuct, sed fccundet. • C’était apparemment d'un chant fait dans ce goût que saint Augustin voulait parler lors pi'il disait :
• Quand je prends garde que l'ardeur de la « piété s'excito plus aisément en nous par « ces divines paroles, lorsqu’elles sonlchan- « 1res de la sorte, quo si on les chantait « plus simplement, et qu'il se trouve p r
• un secret rajiporl do divers tous avec les « divers mouvements do l'âme, que les uns
• sont plus propres à les exciter que les
• autres, je suis pour la beauté du chant « (Colt/'., I. x. 33, 11. » Ce saint venait do d ro que le chant est comme rime des paroles.
« Il faut donc pour la beauté cl l'utilité du chant, qu’il exprime, autant qu'il est possible, le sens des paroles ; car, comme ajoute saint Bernard dans la môme lettre it Cuy , abbé de Moulier-ltamey, ■ la piété « souffre un grand préjudice de ces chants « qui enlèvent à l'esprit futilité qu'il reliru-
• rait de l‘atteulio:i au sens du ce qu’on « chante ; et où l'on est plus appliqué à flal- « lcr l'oreille parla légèreté et la délicatesse
• des sous, qu'à faire passer dans l'âme « les choses mêmes par 1e moyen des « sons. •
Modes. — Les modes ont élu appelés rfbx’.t en grec « qui en Conçois signifie mœurs, è cause de leur pouvoir et des différons effets qu'ils ont accoutumé de produire dans les cœurs. On leur a ensuite donné le nom de modes, tant pour le mesmo sujet quo parce qu'ils contiennent diverses façons ou qualilez des especes do mélodie et de chant, qui sont régulicronient contenues dans l'étendue et les exlremilcz de l’une des sept especes do l'octave ou diapason, et qui sont propres è exprimer les mouvemons enferme/, dans le sens cl dans les rhylhmes do la lettre, et à produire les affections qui y repondent dans ceux qui les chantent et dans ceux qui les écoutent. »
(41$) r Tasses ia inCiaitmii i:.n progredi snrsiun vrl ilcorsum, nisi ccrtis prxrrpiiim sua te atictorilale roiuoesceret. » (Guiao, Uioci, m.)
(Jcuilhac. Science et pratique du plain -chant, part, is, ch. I. p. 132.)
Voilà la déliiiiliou des modes. Passons à leur théorie.
I.'oclavo étant la répétition an huitième degré à l'aigu de la gamme diatonique, du même, pour nous servir de la comparaison de tîuido, qu'un jour do la semaine forme aussi une octave en reparaissant è la semaine suivante, il s’ensuit que do chaque note de l'échelle diatonique ou gamme ou peut arriver jusqu'à son octave, en parcourant la série des degrés qui séparent l'un de l'autre. En sorle que tous ces degrés |K>uvant être conçus se répétant d'odave on octave les uns les autres, forment une série de gammes, s'engendrant indéfiniment du grave Ji l'aigu (iltjj sans qu'on puisse assigner d'autres bornes à cctlo progression que celles mêmes de la perception humaine.
Il s'ensuit, en second lieu, quo ces degrés do l'échelle diatonique étant, les uns, des intervalles d'un Ion, les autres, dos intervalles d'un demi-ton, la coordination de ces degrés ne peut être la mémo dans les sept gammes, qu'elle présente nécessairement un as|iect différent dans chacune d'elles, eh un mot qu'il n’y a pas une sculo gamme qui ressemble à une autre.
On peuts’en convaincre en parcourant sur un clavier, et par ordre diatonique, les se, t gammes appartenant aux notes, u/, ri, mi, fa, sol, la, si.
Or toutes ccs octaves, moins deux, sont susceptibles d'être divisées de deux manières : harmoniquement et arithmétiquement (U9).
Harmoniquement, c’est lorsque l'octave est partagée de manière à ce que la quinte se trouve en bas et la quarte on haut, comme dans :
Arithmétiquement, c'est lorsque l’octavo est partagée de manière h ce que la quarto se trouve en bas et la quinte au-dessus, comme dans :
La division harmonique est ainsi nommée, parce que la quinte rond consonnante la quarte qui est au-dessus, ce qui constitue une bonne harmonie.
La division arithmétique, suivant le Père Kircher,estainsi nommée, parce que, comme chez les arithméticiens, le nombro le plus grand lient la place supérieure, et le nombre le plus petit, la place inférieure; de même.
(419) i Inter... duodecim set ariilirnclic\ set ii«»i hnhnonke tüvitlunlur. » (Glauca*., lib. u Dodeauh., cap. 3 J
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dans celte disposilion, la quinte occupe le dessus cl la quarte le dessous.
Ces deux divisions différentes sont constilulives de deux modes différents aussi, selon qu'elles sont harmonique ou arithmétique *20) .
I.es modes do la division harmonique sont appelés authentique/ OU aulhenles, OU principaux, ou supérieurs, ou impair t.
Los modes de la division arithmétique sont appelés plaça ux, ou collateraux, ou inférieurs, ou pairs.
Tout modo qui a la division harmonique a toujours, pour note finale, la plus basse note de son octave ; il a donc la quinte et la quarte au-dessus de celte même finale.
Tout inode qui a la division arithmétique a toujours, pour note finale, la plus basse de la quinte, et il a la quarto au-dessous.
On appelle fondamentale ou corde finale la note qui détermine lo mode, et par laquelle le chant doit toujours Unir.
Prenant maintenant chacun des sept degrés do la gamme, nous allons voir que six seulement peuvent être divisés harmoniquement, et six aussi arithmétiquement.
Comme il importe peu que nous prenions pour point de déport tel ou tel degré de lo gamme, partons du In grave, qui est lo plus liasse note du système ancien.
mvisios inftuosiQCK- Division arithsCtiqce.
MOD .J
sol
tî.
(120) < Unie ariliitneticam, illam liarmonicain appeltavere dîsposilioneni, nam lermhii pmportionuin, ■lui (P ni tormam quintx et qnartæ rugis modl suai 0. 4. 3. Posai mi tu m proporiioiuiliiate harmonica; médius euiin lermiiuftdtvtdit exlremos inndos coie veaieoie etiurdis ejus online promis natundi dispo-
sai soi ut sot
On voit par ce tableau que, dans les sept octaves, il y en n une, la deuxièmo, qui ne peut être divisée harmoniquement. En effet, de si è fa nous avons une quinte, que l'on appelle diminuée ou fausse, qui raccourcit dun demi-ton l'intervalle de quinlci Oi ne peut donc rendro juste cette quinte, qu'en élevant le fa d'un demi-ton an movèn du dièze, ce qui ne saurait avoir lien sans sortir de l’ordre diatonique. ,,f
On voit également que dans ces sept octaves, il y en a une, la sixième, qui ne peut être divisée arithmétiquement. En effet, de fa à si nous avons une quarte superflue ou augmentée, qui eicède d’on demi-ton rlnlerviilie de quarte. Nous ne pouvons pas davantage rendre jilsle celle quarlc en baissnhl le si d'un demi-ton au moyen du bémol , sans violer les lois du l'ordre diatonique.
Ainsi ces sept octaves, moins une, peuvent être divisées harmoniquement, et, moins une, arithmétiquement.
Ainsi, suivant que la division est harmonique ou arithmétique , cil d'autres termes, suivant qu'elle s'opère par quinte ou par quarle, elle donno naissance à douze modes, parmi lesquels six sont authentiques nu générateurs ou impairs, et six sont plagaux Ou dérivés ou pairs.
Appliquons les principes ci-dessus exposés aux modes du plain-chant.
Le premier mode est ré, la, ré. Ici l'octave est divisée harmoniquement ; la quinle est en lias et la quarte eii haut. Opérons maintenant par un nouvel arrangement de ces trois notes , un renversement tel qiic la quinte se trouvera placée en haut ut la quarle en bis, suivant la division arithmétique; il s’ensuivra que ce renversement même aura fait produire au inode authentique ré, la, ré, son plaçai ou dérivé la, ré, la, sons toutefois que la Ionique ou corda finale soit changée, bien que l'octave ne soit plus la même. lié sera la fondamentale des premier ut deuxième modes.
Même observation pour le troisième mode authentique, mi, ai, mi, qui, par son renversement ai, mi, ai, engendre sou plaçai, en portant au bas la quarte qu’il avait eu haut. Mi sera la fonUamentale ou corde finale des troisième et quatrième mode, L>n que leur octave no soit pas là même.
Il est inutile de montrer l'enchaînement des trois modes authentiques suivants : fa, ut, fa,— sol, ré, sol, -t-la, mi, la, et des trois plagaux qui en dérivent «t, fit, ut, — ré, sol, ré, — et mi, la, mi.
Arrivèns au mode ai, fa, si. Evidemment, il y a ici Une lacune dans la sério des modes
silis. Altéra vero disposilio cum termines sues 4. 3. 2. in anthineiira piopouione ordinalos liabeai. cortlawpiu suas non tam nalura.ll online, ipiam acchlciatall di .posons habeui, certc iniillo priori ignaViorcin caosalm consonnnlian). > (KlRK., Mus. unions., I. I, lib. ni. cae. 17.)
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authentiques, puisque l'octave de.si à «i no |icut être divisée harmoniquement par la quinte juste, »f, fa, no produisant qu'uno uinte vicieuse , et, comme nous i avons it, diminuée ou faune.
La mêmclacuoese rencontre aux modes plagaux, puisque les notes li, fa, li no peuvent fias davantage être renversées arithmétiquement par fa, li, fa, puisque la quarte fa, li forme un intervalle superflu ou augmenté (431).
Cependant si ces deux intervalles li et fa ne peuvent être divisés, l'un harmoniquement, et l’autre arithmétiquement, ils peuvent l'être, le premier arithmétiquement, et le second harmoniquement. Ainsi, ri peut bien douoer sa quarte si, tnt, quoiqu'il ne puisse pas donner sa quinte ri, fa; et fa peut bien donner sa quinte fa, ut, quoiqu'il ne puisse pas donner sa quarte fa, si. Il en résulte ue les sept octaves renferment chacune eux modes, un authentique et un plaçai, il l'exception do l'octave de fa i fa, qui contient une authentique fa, ut, fa, mais pas de plagal,- et de l'octave de si a si, qui contient uu plagal si, ms, si, mais pas d'authentique. C’est pour cela que les divisions de ees octaves sont appelées par les sjmpboniastes bdtardei ou de mauraiie espèce.
Jusqu'ici noos avons trouvé cinq modes authentiquei et cinq modes plagaux ; le sixième mode authentique nous sera fourni par les notes ut, toi, ut, nui, renversées de cette manière : toi, ut, soi, produisent le sixième plagal. Vt est ta tonique ou corde finale île ces deux modes, bien qu« l'octave ne soit pas la même.
Un tableau des sept octaves divisées harmoniquement et arilhmetiquement, suivant l’ordre des modes authentiquée, achèvera de je-: ter la lumière sur ce quu nous disons :
DIVISION BADMONIgCE. DIVISION ahitiinCtiqcf..
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, par ce tableau, comme par le
précédent, que les modes authentiques, procédant à l'aigu par quinte et par quarte, doivent être tous rangés sous la division harmonique ; et que les plagaux, procédant A l'aigu par quarte et par quinte, doivent être tous rangés sons la division arithmétique : Que, bien que chaque authentique enendie un plagal, c’est-à-dire un corresponant, un compair, uu collatéral, il ne faut nas chercher ce compair. ce collatéral dans la seconde division de l'octave à laquelle
(Jîl ) i BaVnl ilsque es seplem diapason speciclius ipiiuqnc lmtos modos. ViJeiice! prima liypodorima, atque arolium; lertia liypotydiuui ac ionictini; qoaru dorium ac liypomiiotydiuui ; nuiiUa plirj- (ium ac hypoicoliiini ; septima luixolyiituiu ac liy-
appartient l'authentique, et eela par la raison que le plagal étant formé du renversement de la quinleà la quarte inférieure, c'est au cinquième degré, c'est-à-dire à l’octave distante de cinq degrés de celle de l'authentique, que l'on doit demander le plagal; qu'ainsi la première octave contient le premier modo authentique et le huitième plagal ; la deuxième, lu troisième authentique et le dixième plagal ; la troisième, le cinquième authentique et point de plagal; la quatrième, le septième authentique et le douzième plagal; la cinquième, le neuvième authentique et le deuxième plagal ; la sixième point d’authentique, et le quatrième plagal; la septième, le onzième authentique et le sixième plagal.
Le tableau montre nu contraire que les trois premiers modes île la colonne des authentiqua ont pour dérivés les trois derniers modes de la colonne des plagaux à la distance do cinq degrés ou octaves les uns des autres, et vice vrria. que les trois premiers de la colonne des plagaux sont dérivés des trois derniers de la colonne des authentiqua.
Kn d'autres termes, quo le premier modo authentique, ré, la, ré, est formé do la première division de la première octave, et son plagal, ta, ré, la, de la deuxième division do la cinquième octave; quo le deuxième authentique, mi, si, mi, est formé de la première division île la deuxième octave, et son plaçai, li, mi, li, île la deuxième division de la sixième oclave; que le troisième authentique, fa, ut, fa, i-sl formé de la première division de la troisième octave, cl son plaga), ut, fa, ut, de la seconde division de la septième octave; que le quatrième authentique, toi, ré, soi, est formé de la première division ilo la quatrième octave, et son plagal, ré, toi, ré, île la seconde division de la première octave; que le cinquième authentique, la, mi, la, est formé do la première division de la cinquième octave, et son plagal, mi, la, mi, de la deuxième division de la seconde octave; que le sixième authentique, ut, sol, ut (et non pas si, fa, si), est formé de la première division , non de la sixième octave mais de la septième; tandis que son plagal, sol, ut, ml (et non fa, li, fa), est formé de la deuxième division, non de la troisième octave, mais delà quatrième.
On voit enfin que nous avons laissé t'o cété la première division de la sixième octave, ainsi que la deuxième division de la troisième (divisions que nous avons oiar quées par un zéro (0) dans le tableau), pat la raison que le plagal étant dérivé de l'authentique, il ne peut. exister ia où l'autlieie tiquo n'existe pas ; el c'est ce qui explique comment lus sept octaves ne produisent quo douze moues au lieu de quatorze.
poïotiicuin. Du.t vero rcliqiucspecies singutox netnp i secunda bypophrygluni, sexta ivdiiim, duo enim iojucti sent, de qu'ibns nunc srpissiiae. > (Gladcan., lik. ii boéteach., cap. 15, cl in Isbctlib, cap. 7 el ÎK ejnsdcm libr. n.)
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Voic i maintenant les douze modes rangés dans leur ordre cl dans l'éleudue de leurs octaves :
Aoltt.
Plan.
A ni II.
l’Iag.
Audi.
l’Iag.
A mil.
Ping.
Anin:
l’iag.
Audi.
Ping.
On comprend maintenant que chaque authentique jiroduit son dérivé le p ognl; que celui-ci est pair et le premier impair, et qu'eu- Un chaque authentique et sou plagal forment deux modes compairs, c’esl-À-diredeux modifications d'un même ton, puisqu’ils ont la même tonique ou corde finale, quoiqu’ils n’aient pus la même octave, laquelle, pour les deux, diffère d'une quarte. C’est pour cela que Foissuu dit qu’A proprement parler il n’y a quo six modes principaux, mais dont chacun est double (422).
Voilé donc les douze modes que Glaréan et, avant lui, Aristoxène, ont tirés des sept octaves, sans recourir aux intervalles d’altération étrangers & l’ordre diatonique (423). Ces douze uiodca ne sont pas tous nécessaires eu ce sens quo l’Egliso n’en admet que huit pour la composition de ses chants; mais ils sont tous usités néanmoins, parce
que les quaire derniers servent à ce qu’on appelle la réduction ou la transposition des premiers.
Avant d’en venir h ce qui concerne 1.1 transposition des modes, arrêtons-nous un instant pour faire observer que l’impossibilité de ramener toutes les octaves à un modèle uniforme, prend sa source, comme nous l’avons vu, dans cette autre impussibi'ité de faire produire à la corde /ii sa quarte, et è la corde ti sa quinte. Ces deux cordes fa et si doivent donc être considérées comme deux intervalles inféconds, qui, pour ainsi diro , enserrent les progressions de l’ordre diatonique dans un cercle do fer. fcifeeti veinent, si, prenant pour corde fondamentale la note ti, nous la soumettons A une progression du grave à l'aigu de 4 a 3, ou par quartes, nous aurous les résultats suivants :
COUDE rOXDXIIEXTXI.E fi.
de 1098 A 3074 à 4504 ii 1748 il 149G à 972 à 4SG
fi, wi, la, ré, fui, al, f".
Si prenant fa pour corde fondamentale, grave à l’aigu de 3 A 2, ou par quintes, nous nous la soumettons 4 uno progression du obtiendrons pour résultat eo qui suit :
Colinr. roSDIUESTXLK la.
de 749 à 480 A 544 A fa, ul, toi.
En méditant sur les deux opérations cidossus, oïl se convaincra : 1* que l'échelle diatonique, loin d’étro arbitraire, est fondée sur des bases certaines et des proportions rigoureuses ;
2* Qu’en examinant bien les cordes ti et fa, qtifcles donnent également, on verra que les
(444) 'Coositiuin itaque fuit ulquisquisniodur parlireinr in duos, id c»t aucium et gravent : ilislr.lmtisque regulis, acuta acutis, et gravi» conveuimit gravibus : cl arutun quisqne inodus uiccretur aulen- Utf ; I, autloralis, et priitveps; gravis aillent ptaga vucarelur, 1 , ialeralis et luinor. Qui enim dicilur s tare ad laïus ineum, nûtior me cal. ilæterum si caset major.ego aptius diccrer stare ad laïus ejus. » (Gcid. Aaxv., cap. 14 et 15 flicrotog.)
(445) < Nosscx principes liannonieos divises. quemadiuoduoi prioni liliro dixitnus, dorium, phrygium, ly.liuni, inixolydium, avili n m , ac ionicuin cunstiluema,, ctmi sex plagis bypudorio, livpophrygin, liypo-
4IG A 141 A 9G à «4
ré, la, mi, si.
sons qui s’y engendrent de part et d'autre, suivent en tout une marche entièrement opposée, dont la confusion serait même impossible dans la nature physique, puisque ce qui est constitué pur 4 ne saurait l'être en même temps par 3. sans impliquer contradiction, 4 et 3 renfermant l’un et l’autre
Ivdio, hypomixolydiii , liypoacotio , ac hypoioniro. Èannicuu|ue noiuiîiitlaltiraitt loto deindv, quantum
poterirnos, scrvabiinus librorum couiextu : alque
adeo in ipsorum excmploruin ordine. » (Glarïax, lib. il Dodecacli., cap. 7.) — El le Père Mersenne : « Suni autem (moili) numéro duodecim, sex wmpe prima rii, alque præcipui, quos aulbcnlicos.el dominos, alque reges; el sex secundaiü, quos plagales, ministros, snbjugalesqne vocant. Nihilque aliud suni quam prædiciæ specie» oclavæ, quaruin varia «Ji visio producil modum auibeulicum, ejusque plagalem. » (Harmonie., lib. I, propos. $3.)
KOD Ht i'LMN
des qualités incompatibles, h savoir la parité et l*imparité;
3" Que les sons produits par la corde si, en procédant de V b 3 ou par quartes, sont exactement les mimes que ccu\ donnés par la corde fa, en procédant de 3 à 2 ou par quintes ;
4* Que leur ordre de production est inverse; que le si, qui est principe d'un cité et qui donne le fa pour extrême, devient extrême à son tour, lorsque le fa est pris pour principe;
S" Que le nombre 4096, que le si porte d’un côté, est la racine carrée de 64 qu'il porte de l’autre, et que ce nombre 64 est luiniime la racine cubique de 4 par lequel il a commencé;
6" Que fe fa porte dans les deux progressions le nombre 729, qui est ternaire, tandis que ceux que porte lu si, 4096, ou 64, ou 4, sont quarternaires;
7* Enfin, que les nombres qui terminent la série d'un et d'autre côté, sont tous respectivement réductibles l'un dans l’autre, et que si, 4096 et 64 ; mi, 3072 et 96; la, 2304 C l 144; ri, A 72» et 216; sol, 1296 et 324; ut, 972 et 486, ne sont que des multiples l'un de l'autre, ou dos octaves qui peuvent étro ramenées à l’unisson.
Mais ce qui e-t non moins évident, c’est que le son fondamental si, qui procède par quartes, manque de quintes, puisque fa, sa dernière production, empêche cette quinte d’y pouvoir résonner, on renfermant sa pnnlaphonie on son système complet de sons diatoniques dans l'intervalle incommensurable de quinte imparfaite.
D'un autre côté, le son fondamental fa, qui procède par quintes, manque b sou tour de quartes, puisque le si qu'il produit et qui borne également sa panlaphonie b l'aigu,
I enferme dans un intervalle incommensurable de quarte excédante, et ne permet |>as b sa véritable quarte d’y vibrer.
Donc cos deux cordes de si et de fa, qui forment entre eux l’intervalle de triton, si sévèrement proscrit dans la tonalité du plainchant, et que l’on a appelé ainsi parce qu’il est composé de troïc tons, ou, pour mieux dire, d'un semi-ton majeur, de deux Ions et d'un somi-tnn mineur; ces deux cordes, d'où résulte une relation réprouvée par toutes les lois harmoniques et mélodiques do l'ancien système, et que l'oreille repoussait également (424), servaient de bornes cl de barrières infranchissables è la théorie basée sur les modes ecclésiastiques, lit lorsque un bardi compositeur, guidé per un instinct dont sa raison n'avait pas la conscience, s'avisa tout à coup de mettre en rapport ces deux intervalles, au grand scandale des théoriciens qui le poursuivaient de leurs imprécations, il comprit bien qu'il avait in-
(t24)i Est enim adjunclum telrachordum sineme-
nnn ad dcimdecndain triloui durilicm, cujus
ilissonoin aspermuque niodulamcn ars aüjicil, cl pertinirescil iinntra. *-(Fhzsch. Cm., lib. v Théo r-, c t ci 3 ) i (B roiundmn) idc» addinim est, qui.i
CHANT. MOP
venté l'harmonie dissonnante, mais il ne comprit pas qu'il venait d'anéantir la tonalité consolidante du plaiu-chanl; qu’en trouvant l'élément de la transition ou la modulation, il avait substitué l'expression humaine passiounée b l'expression tranquille, auguste i-t calme du chant grégorien; qu’eu un mot, il avait ouvert les écluses par où les grandes eaux de l'inspiration mondaine allaient envahir et subjuguer le sanctuaire.
Cette digression était d'autant plus nécessaire ici que dans la théorie, au premier coup d'œil si compliquée, de la transposition ou réduction des modes, que nous allons abordor, nous verrons reparaître l'antagonisme des deux principes si et fa.
Expliquons d'abord ce que l'on doit entendre |iar ces expressions réduct ion ou transposition des modes. Les douze modes dont nous venons de donner lo tableau suivant l’ordre des six espèces d'octaves, et suivant la double division harmonique et arithmétique dont ces octaves sont susceptibles, doivi ni nécessairement différer entre eux au degré où ces mêmes octaves et leurs divisions diffèrent entre elles, c'esl-it-ilire que dans chacun d’eux l’un des deux deiui-tons de la gamme doit occuper une place b part. Conséquemment, malgré ce qui a été dit do l’union de l'authentique et du plagal sous une même corde finale, ces douze modes forment réellement douze gammes naturelles et distinctes les unes des autres par les espèces différentes auxquelles appartiennent, soit leurs octaves, soit lours quintes, soit leurs quartes. 11 est évident que si nous prenons, par exemple, les quatre tétracorde< suivants :
la li ni ré, il tu ri mi.
Kl ré mi“ffl, ré wi~~fa sol.
nous nous apercevrons tout de suite quo la progression des tons et demi-tons est différente dans ces divers létracordes, b l'exception du premier et du quatrième, qui sont de la même espèce; mais si, pnur ceux-ci, nous prolongeons la série jusqu'il l'octave, nous verrons que la différence que le létracorde inférieur nous refuse nous est donnée par le lélracordo supérieur.
Exemple ;
ta si' ul ré, lui 'fa sol la
ri tri {a sol. In si 'm ré
Donc, b moins de tout confondre et tout brouiller dans l'ordre naturel diatonique, on ne peut se refuser b l'existence de douze modes réels divisés en six authentiques et six plagaux ; en d'autres termes, par transposition ou réduction des modes, on no saurait entendre autre chose qu'une transposition au grave d'un chant b l'aigu, ou b l'aigu d’un chant au grave, pour faciliter
cum quarts a se |q triton» differente nequibat habcrc coiicurdiam ; uiiutiique 4 cl b i» eadein nt-unia ne juMftas. i fCuiD. A kit., cap. 8 Hicroloa.) i ht r ruitlra (a est diabnlus in itinsica. * {ni par t» sviiémc.ites uances ; lisez zi >
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l'exécution do certaines pièces, sans que l’on puisse admettre en aucune façon qu un mode doit se dépouiller des propriétés qui lui sont essentielles et qui naissent des fonctions de ses cordes modales pour rentrer sous les lois et les propriétés constitutives d’un eutre mode.
Ht cependant l’Eglise a fixé à huit le nombre des modes (V2SJ, et les théoriciens ont adopté ce nombre moins par rcs|iect pour l’autorité de Plolémée et de Boèce, comme o 1 l’a dit, et pour su conformer à l’opinion de Guido qui, bien que très-versé dans la pratique et nonobstant la connaissance qu’il a eue de la diversité des espèces d’octaves, de leurs divisions et de leurs modes, a maintenu ce nombre de huit, que pour une raison doit nous allons tout a l’heure montrer l’évidence. Glaréan lui-même, le plus ardent défenseur des douze modes, ost contraintd’avouerque ces douze modes peuvent être facilement ramenés à huit, à cause, sinon de l’identité, du moins de l’affinité qu’il remarque entre le neuvième el le second, le dixième et le troisième, le onzième et le sixième, le douzièmo et le septième, affinité telle è ses yeux qu’il va jusqu’à permettre d’appeler le neuvième le second sous-dorien , le dixième le second sousphrygien, le onzième le second sous-lydien ou le cinquième nouveau, le douzième le second mixolydien ou le sixième nouveau (426). Toutefois, la méthode de réduction des douze modes à huit, opérée par Guido et par l’Eglise, est basée sur des règles d’affinité absolument différentes de celles qui servent de fondement à la méthode de Glaréan. Suivant Guido et l’Eglise, cette réduction se fait en raison de la ressemblance que les quatre derniers modes ont avec les nuit premiers en leurs quintes ou en leurs quartes', en leurs finales, en leurs dominantes, en leurs intonations et terminaisons. De cette manière, les neuvième et dixième modes sont réduits aux premier et deuxième; le onzième el le douzième aux cinquième et sixième, les authentiques aux authentiques ut les plagaux aux pfagaux. Dans celto division, le premier des quatre derniers, savoir le neuvième, est nommé premier affinai ou affinai du premier; le dixième, second affinai ou affinai du eecond ; le onzième, cinquième affinai ou affinai du cinquième ; le douzième, sixième affinai ou affinai du sixième (427).
Si nous examinons, eu effet, le tableau ci-dessus des douze modes, nous verrons que tes huit premiers commencent tous par une corde différente, à l’exception des deux extrêmes ré et ré, l’un premier authentique,
l’autre huitième plaçai, qui forment unis même octave divisée harmoniquement dans le premier cas, et arithmétiquement dans le second.
Nous remarquerons, au contraire, que les quatre derniers modes , les affioaux, commencent tous par une corde prise dans les huit premiers; fa ut, pour les authentiques, empruntés aux deuxième et sixième modes plagaux ; mi sol, pour les plagaux, empruntés aux troisième et septième authentiques. Et c’est là , comme il importe de le constater, la règle d’affinité que Glaréan a prise pour hase. Il a cherché celle affinité dans l’identité des octaves et a rapporté de celle manière les authentiques aux plagaux et les plagaux aux authentiques. Guido et les théoriciens ecclésiastiq’ues ont été, suivant nous , beaucoup mieux inspirés en cherchant celte affinité, non dans l'identité des octaves, lesquelles cessent d’étro identiques lorsqu’elles sont divisées, ici harmoniquement , là arithmétiquement , mais dans l’identité des quartes et des quintes, savoir d’une division harmonique avec une division harmonique, et d’une divisiôu arithmétique avec une division arithmétique. C’est pourquoi ils ont rapporté, ou, comme ils le disent, réduit les neuvième et onzième modes authentiques, c’est-à-dire les premier et troisième affinaux aux premier el septième authentiques, et les dixième et douzième plagaux, c’esl-à dire les deuxième et quatrième affinaux aux deuxième el huitième plagaux.
Voilà la raison des huit modes.
Pour nous rendre à présent un compie exact de l’opération par laquelle a lieu la transposition des modes , il est nécessaire de mettre sous nos yeux la division de l'échelle des sons telle que Guido l’a établie suivant les proportions du monocorde.
Celte échelle se composait de duux octaves, l’une grave, l'autre aigue, formant ce que les Grecs appelaient un disdiapason. Celle étendue était conforme à la portée ordinaire des voix. Cependant, pour s'accommoder à toutes les natures de voix, Guido avait ajouté un lélracorde à ces deux octave! : ,V os autan, dit-il, maluimus abundars quum deficere. Or nous avons vu eu son lieu que, pour l’octave la plus grave, Guido sciait servi des lettres majuscules de l'alphabet, des lettres minuscules ponr la deuxième octave, et des mêmes lettres redoublées pour la troisième octavo.
Exemple :
I-RtSIÈRE OCTAVE SUAVE
(425) L’Eglise, tout en adoptant le nombre de huit modes, n'a pas ignoré te nombre de douze, puisqu'elle a inété parmi ces huit modes des pièces des 9*. 10', II' el li'. ! y o y. Jiihilsac. La trient* ei la tntiiqae d» plain-chant, in-4*, 4675, p. 141, et exempte xxiii.)
<*46) < Quampiam pro Itono oiodo dicere possurnus secuudus bypodorius nul .col] Il s : pro 1 1 ' se-
rundos hypolydius sut ionieus : pro 10* seruudus plirygius vcl Itypoicolius ; denique pro duodeciuio seciiiulus myzolydius, vcl hypoiouiciis. i ( Dodecnch ., Mb. h, cap. d.) — i Usuiiti! (ionicum) uns undeciînum, sive quinium nnvum piiiamus, hypujastium autem, sive hypoionicum, duodecimimi sive scxluiu novum. t [Ibid-, cap. 7.)
(427) Jchileac, (oc. cii., pp. 141 et lli.
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TROISIEME OCTAVE StnUICCt.
»», bb, cc, Ad,
En divisant les deux octaves grave et aigue chacune eu deux lét racontas conjoints, un forme les quatre tétracordes suivants :
roc» la m, Mitât octave.
Premier titrer Detutème titrée.
AUC Ü D E F C.
roc» LA œceiEne octave.
Troisième lime. quatrième iitr.c.
Le premier tétracorde île la première oclavo fut appelé tétracorde des gravit, parce qu'il convient aux voix les plus liasses.
Le deuxième (élracordo fut appelé télracordt du finales, parce que les cordes Anales des principaux et plus anciens modes, savoir des quatre premiers authentiques, y sont prises, et parce que les quatre espèces de leurs quintes y sont commencées , la première en 0, la deuxième en E, la troisième en F , la quatrième en G.
Le plus has tétracorde de la deuxième octave fut nommé tétracorde des affinales , A cause, 1* de l'affinité de ses quatre voix avec les quatre voix du tétracorde des finales, puisque dans les deux les tons et demitons observent les mêmes progressions ; 2" A cause que les neuvième, dixième, onzième cl douzième modes, savoirara.rae, en c, g c g, y prennent leurs Anales, c'esl-A-dirc a pour les deux premiers et c pour les deux seconds; 3’ enlin A causo que les quatre premiers plagaux, savoir, ad a, b c b, c (c, d g d, y prennent leurs con finales, e'esl-Adire la plus basse voix de leurs octaves a b c d, par le rabaissement qui se fait de leur quarte sous leur quinte; de sorte que chaque voix alünale est toujours celle qui fait la quinte au-dessus de la Anale; Ou bien la quarte au-dessous, lorsque la quarto est renversée sur la quinte.
Le tétracorde aigu de la deuxième oclavo est appelé tétracorde des aiguis. parce qu'il achève dans le haut le diapason ou la doublo octave. Or il faut remarquer que, confiirméineiit A lour nom, les allinalos ont seulement une ressemblance et non une identité jiarfaite avec les Anales qui leur correspondent, savoir D E F G : quœnam quamvis tint affines, non perfeclœ consonant, dit Gu. do (Prol. rhyt. Antiph.), car leurs octaves diffèrent toujours de* mêmes Anales ou en la quinte ou en la quarte. C'est ce que nous allons montrer dans un instant.
On pourrait, ce nous semble, pour être plus exact et plus logique, dire que les finales sont les cordes qui terminent les quatre premiers authentiques D E F U; que les confinâtes sont les cordes qui terminent les octaves des quatre oremiers ulagsux AB,
CD, et qu'enAn les affinales sont celles qui marquent l'altinilé des quatre derniers modes avec les huit premiers. Mais alors ces aflinales no seraient plus l’un des deux tétracordes , qui partage l'oclavo. Elles ne pour raient être produites que par l'intercallation des premier et troisième degrés du tétracorde des conAnales AC, et par les deuxième et quatrième, degrés du tétracorde des Anales KG réunis en une même série, dont les deux premiers degrés exprimeraient les affinaux authentiques, et les deux autres, les plagaux aflinaux. Cette série ne procéderai! pas par degrés conjoints comme nos deux lélrncordes , mais par quatre degrés séparés de l'un A l'autre par un saut de tierce ACEG, et cela, A cause des octaves irrégulières et bâtardes si fa que nous avons été obligé de supprimer ontre les dixième et onzième moues, savoir si ontre les authentiques A C, et fa entre les plagaux E G. Mais remarquons d'un autre côté que celle sério ACEG est forcée, cardans la progression des Anales ü E F G et celle des conAnales A B C D, nous marchons d'un authentique A un autre authentique pour l'une, et pour l'autre d'uu plagal A un autre plagal. Or, c'est ce que nous observons également dans la progression ACEG, les deux premières lettres étant pour les deux aAinaux authentiques, et les deux dernières pour les deux aflinaux plagaux.
Soit donc la progression ACEG. Cetto progression a l’avantage de nous montrer le rapport de A CA D F du tétracorde des Anales, et de EG A B Ddu tétracorde des confinâtes ; sans compter qu'elle nous présente commo Anales les cordes aequo les huit premiers modes nous présentent comme conlinalcs, et, réciproquement, comme conlinalcs les cordes eg qu'ils uous présentent comme Anales.
Nous allons rechercher maintenant tes aftinilés do cette progression A C, E G , avec les diverses octaves, quartes et quintes des deux tétracordes précédents. Mais , d’abord, en quoi consiste celte aflinité? Elle consislo dans l'identité de position du demi-tou dons les quartes et les quintes; et, pour le dire dès ce moment, celte identité de position dudemi-lon, qui peut se rencontrer dans les uartes et dans les quintes, ne peut se trouver ans les octaves , par la raison que celles-ci, étant au nombre de douze par suite des six divisions harmoniques et ues six divisions arithmétiques dont elles sont susceptibles , elles ne formeraient pas douze modes distincts, si elles pouvaient être identiques. D'où il résulte que lorsque deux octaves sont semblables quant A leurs quintes, elles sont dissemblables quant A leurs quartes et vice versa. Donc il y a identité entre certaines quartes et certaines quintes et jamais entre les octaves.
Revenons A notre quarte ab cd, et faisonsla suivre de celle appartenant aux autres degrés de la progression ac eg.
MD 'J DICTIONNAIRE MOD
Rapprochons de ces quartes, les quartes quelles qu'elles soient, des liliales et des conlinales qui leur correspondent :
g a b (hilarité.) e d e J e f g
du que l’octave de B !i b ue peut être divisée! harmoniquement.
Notons donc aussi quatre espèees do quintes: la première, qui a lcdemi-lon cnlre les deuxième et troisième degrés, précédé d'un ton et suivi de deux tons :
Iji deuxième qui a le demi-ton entre les troisième et quatrième degrés , précédé de deux tons et suivi d'un ton :
Celte comparaison nous montre l'affinité des deux quartes e à"~cd et de fg , l’une du premier mode affinai, l’aulre du premier modo final; de c d e [, appartenant au troisième mode affinai, avec g a b r,du qualrièino final et du douzième affinai ; do e f g a, du deuxième affinai, avec b c de, du deuxième confinai. Qualité laquarle.f ÿa b, nous la retranchons comme mauvaise, attendu que l'octave f no peut être divisé arithmétiquement.
Notons dès à présent trois espèces de quartes : l'uno qui a le demi-ton entre le deuxième et le troisième degré avec un ton de chaque côté :
L’autre qui a lo demi- ton entre le troisième et le quatrième degré et précédé de deux tons :
La dernière qui a lo demi-ton entre lo premier et le deuxième degré, suivi de deux tous :
Venons aux quintes. Nous n'aurons ici qu'à aji'Uter un degré aux quatre quartes que nous a données' la progression a ce g.
La troisième qui procède par un demi ton suivi du trois tons :
La quatrième qui procède par trois tous suivis d'un demi-tou :
Mais nous avons dit plus haut que, lorsque deux octaves sont identiques quant è leurs quintes , elles ne le sont pas quant à leurs quartes, et réciproquement ; que lorsqu'elles ont les quartes semblables, clins ont les quintes différentes : en d'autres termes, que chaque fois que deux gammes présentent deux tétracordes analogues, les deux autres létracordes diffèrent nécessairement. Pour en douuer la démonstration, il suffira de mettre à la suite les unes des autres les quartes signalées déjà comme identiques , en les taisant précéder ou suivre (peu importe) du létracorde qui doit compléter l'octave.
racaiER TÉtaxcoaat.
DECxiiMc TÉimcintce.
our rapprocher ces quintes de celles qui leur correspondent, nous n'avons également qu'à ajouter un degré aux quartes *
d e~'f g — a (mauvais** comme f g a
quarie) b^c d (mauvaise comme
d e~^f g — a quinte).
Celle comparaison nous montre l'aflinité des deux quintes a b^c de et d e f y n, l'une du premier mode affinai, l'autre du premier moue final ; de c d e""f g ai g a b c d, l'une du troisième mode aflinal , l'autre du quatrième mode linal. Les quintes t f g a 6, f g a b^c n’ont pas d’identiques.
Pour ce qui est de la quinte b ede ft nous la retranchons comme mauvaise, allen-
Voilà six gammes sur sept, la srptièmo manque* savoir :
PIU.MIMI TÉTIUCOIU. DEUXIEME TÉTIUC<ilU>E. f g a b c d c-l
Elle se serait trouvée à sa f.lnce, si, au Mou d'ajouter un tétracordo à droite, nous l'aviuns ajouté à gauche, de cette manière :
rumen tXvmcorde. DEUiitur. tVtrecoiuie.
ainsi de suite ; mais alors la gamme « nous aurait manqué à son tour. Cola vient de ce que, dans les quiules, nous avons repoussé la mauvaise progression si fa, de même que. dans les quartes, nous avons dû rejeter la mauvaise progression fa si Ajoutant donc la gamme de fa nous compléterons le nombre de nos octaves, en ayant *>m d'observer uue la gamme de si a une quarte,
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mais u’a point de quinte, cl que la gamme de 'a o 11110 quinte et point du quarto; ou, comme nous l’avons dit plusieurs fois, que la corde ai a un plaga! et pas d'authentique, et la corde fa un authentique et pas de plaga I.
La comparaison des cordes affinales avec les finales et les confinâtes nous a révélé les diverses espèces de quartes et de quintes; or, comme ces diverses espèces sont déterminées par la position variable du demi-ton dans le tétracorde, nous avons par cela même fait comprendre la diversité des espèces d'octaves, puisque les quintes et les quartes, suivant la division harmonique ou arithmétique, ont toujours pour point de départ l'octave, les unes pour monter à l'aigu, les autres pour descendre au grave.
Il nous reste A expliquer de quelle manière les cordes filiales des douze modes, savoir D E F (j A C, sont modifiées par le rapport qu'elles ouf, soit en montant, soit en descendant, avec le demi-ton, c'est-à-dire par l'influence qu'exercent les deux demi-tons, suivant la position qu'ils occupent dans les deux létracordes. De la nature de celle modification naissent quatre espèces de chants fondamentaux, et ce caractère, beaucoup moins sensible dans le plain-chant que dans la musique, que les modernes ont exprimé dans la tonalité actuelle par les dénominations do mode majeur et de mode mineur, qui , pour le dire eo passant, sont nos seuls modes, puisque notre gamme, à quelque degré qu'on la conçoive, ne peut être constituée que du deux manières correspondantes à ces deux sortes de modes.
Au premier coup d’œil, il semblerait qu'ici nous devons abandonner notre progression A C E G, attendu quelles quatre degrés dont elle est formée, deux seulement, les premiers, sont cordes Anales desquatre modesafliuaux, et les deux derniers sont, non finales, mais cordes graves des octaves dans les limites desquelles routent les chants de ces deux modes. Mais, comme nous l'avuns déjà fait observer, l'analogie est parfaite, puisque lo lélracorde dos confinâtes A B C D exprime, non les finales, mais lus octaves graves des modes confinaux; et que le tétracorde D E F G des fiualos étant pour les modes finaux, celui des confinâtes A B C D étant pour les modes confinaux, la progression A C E ti doit nous servir à exprimer A et C, les deux finales des mudes afiinaux, et E et G leurs cordes graves.
Nous maintiendrons donc celle progression des allinales, puisque nous l'avons appelée ainsi, d'autant qu'il no s'agit au fond que d’opérer une interversion, au moyeu de laquelle E et G qui indiquent les octaves grave-- des modes duuxième et troisième afiinaux, expriment véritablement d’un autre côté, l'une, la corde finale des troisièmeefquatrièmc modes final et confinai, l'autre, la corde finale des septième et huitième modes également final cl confinai, selon la règle qui veut que les quatre modes ailiuaux empruntent 1 .-ut* cordes au» huit finaux et confinaux.
I‘ar la même raison, les cordes À C que nous voyons figurer comme cordes finales dans les quatre afiinaux, sont indicatives des ocla ves graves des modes confinaux 1 et 3.
Ainsi A final des premier et deuxième alflnaux s’élève par un ion suivi d'un demi- Ion A B~C et descend par un ton A G, de même que D s’élève par un ton et un demitou D E F et descend par un ton DC. L’aflixiilé dus deux cordes A et D est donc évidente sous eu rapport.
La finale C des troisième et quatrième afiinaux monte par deux tons C D E et descend par un demi-ton C B. De même que F final du quatrième final s'élève également par deux tons F G A et descend par un demiton F E. Affinité non moins évidente cuire tes deux finales C et F.
La finaleEdes Iroisièmeet quatrième modes final et confinai et octave grave du deuxième affinai s'élève par un demi-ion suivi d'un ton E F G et descend par un Ion ED, comme la corde B à l'égard de celle-ci, elle ne imut être prise pour finale d'aucun mode, mais elle est prise comme quarte grave et octave do quatrième mode {confinai) ; c'est pourquoi nous observerons que, de même que E, elle s’élève par un demi-ton suivi d'un tou B " C D et descend par un ton B A.
La finale G des sixième et septième modes final et confinai et octave du quatrième affinai, monte par deux tons G A B et dcsccud par un Ion G F.
Celte finale G n'a pas d'analogue, car si elle descend par nu ton comme D, elle s'élève par deux Ions comme F G A et C D E, contrairement àD, qui monte par un ton et un demi-ton.
C’est ici le cas de faire connaître les diverses espèces de chant auxquelles donnent lieu ces différentes constitutions des modes par rapport aux demi-tons.
1' Si la finalo monte par un ton suivi d’un demi-ton, et descend par un Ion connue D et A, le chaut sera de la première espèce fondamentale et se rapportera au profits des Grecs; il vient de l’espèce appelée mesopyene, mot grec qui signifie que le demituii occu'ie le milieu du tétracorde comme dans :
ré mi~~fa sol la si ni ré
2° Si la finale moule par un demi-ton suivi d’un Ion, comme mi fa sol, le chaut sera dp la deuxième espèce fuiulaincmale et répondra au deulcrut des Grecs. C'est pour cette raison que les Grecs font appelé barypyene.
3° Si la finale monte par Jeux Ions fa sol ta, u< ré mi, et descend par un dcnii-ton comme fa mi ul~~si, le client sera de la troisième espèce fondamentale; il répondra au tritus des Grecs.
A* Enfin, si la finale monte par deux tons comme G A B et descend par un ton G F, le chant sera de la quatrième espèce fondauiculale, il répondra au lelarlus dos Grecs.
Les troisième et quatrième espèces de chant sont en outre nommées oxypycnn.
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d o(vc, aigu, parce que le demi-ton occupe ,a place la plus élevée du télracorde, comme dans
M ta il~ul
il ri mi~'[a
Os quatre espèces de chant sont ddnc représentées par'les cordes D et A, E (et non pas U , puisque cette cordo ne pouvant êti*o divisée turmohlquèmem no peut en aucun cas être prise pour finale, bien qu’elle soit l'octave gravé du deuxième confinai) , F et C, et enfin G; et si riolre démonstration est eisctfc, elle résume en une simple formule la théorie de la ‘transposition, ou réduction, ou, si l'on veut encore, de l'interversion des modes, en nous faisant toucher an doigt quo le mode A premier affinai sera transposé en J> premier final; que E, cordé grave du deuxième affinai sera convertie en A égale ment corde grave du premier confinai ; qne C finale du troisième affinai sera converti en F troisième final, et qu'onfin G, bien qu’il n'ait pas d'analogue, sera converti en C qui monte par deux tons comme hii; et comme lui est plagal, en observant pour toutes ces réductions une progression de cbaque degré à sa quinte inférieure.
Maison voit lotit de suite l'anomalie que présente ta cordé E rapprochée de A. En effet, cette dernière corde A monte d'nn ton de la à fi tandis que E ne monte qne d'un
demi-tou de mi A fa. Signalons celte difficulté sans nous èn embarrasser toutefois, et attendons la présence d'un nouveau principe qui va bientôt tout ftire rentrer dans l'ordre.
Reprenant donc nos principales cordé», groupe par groupe, une A One, toutefois en ayant soin de commencer par la deuxième de chaque groupe et de passer ensuite aux premières en y joignant te G dernier de celte manière :
AI Si f,5 7
DA, EU, FC, G,
nous reconstituerons nos telracoraes conjoints des finales et dea confinâtes :
nuuuca | aec situa tXtuc.
ABC D EFG
Puis nous en détacherons deux par deux, les degrés de notre télracorde des aliénâtes :
Pour se rendre compte de la diversité des modes ainsi que de leur affinité, il nous semble qii’it n'y a plus qu’A fes échelonner dans leur ordre et le système complet de leurs octaves.
Les modes neuvième et dixième nous montrent une identité parfaite dé quinte et d'octave avec les deux premiers :
la ri mi (pour le* neuvième et dixième),
ré mi fa lot la (pour tes deux premiers).
11 esl vrai quo le dixième n'a pas la même espèce de quarte que le deuxième; en revanche il a fa même espèce de quarte et d’octate que le quatrième :
mi fa lal la (quarte du dixiéme) si ut ri mi (quarte du quatrième),
tout en différant de quinte.
Les onzième et douzième ont leur quinte semblable à celle des septième et huitième :
«1 ri »ti 'fa toi (quinte dés onzième et deuxième), sur la u ut ri (quinte des septième et huitième).
Mais leur aoar(e ml la si~'ut diffère de re mi~/o*of, laquelle rentre dans celle dos deux premiers modes : la si~ut ri.
D'où il résulte en premier lieu, que les douze modes sont constitués chacun d'une manière particulière; en deoxième lieu, que, malgré leur constitution différente, les quatre derniers ont une affinité plus particulière avec les huit précédents, que ceuxci n’en ont entre eux : or ces quatre derniers sont précisément les modes a, c, e, g, que nous avons nommés sfiinaux.
Cônééqiiëmment nous dirons qu’il y a deux manières de concevoir la transposition des modes. La première qui consiste «fans la substitution porc et simple d’un mode à un autre; en conservant, entre le mode transposé et celui dans lequel on le transpose, le mémo ordre d’intervalles, c’est-A-dire eu faisant concorder lés octaves avec les octaves, les quintes avec les quintes, les quartes avec tes quartes. Ici tons avec les demitons. Mais alors il est clair que cette transposition ne change rien A la nature de la pièce transposée, laquelle est abaissée tout simplement de trois ou quatre degrés an grave, ou élevée de trois ou quatre degrés A
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l'aigu, ru ni nie cela a lieu lorsque l'on veut nftn des Grecs, il l'hcxacordo de lulmol des facilller l'exécution d'un Chant par des vo i syinphoiliaslcsdu moyen Age, et qu'elle s'obasses ou par des voix hautes. Donc il faut pérera comme par une espèro de conjoncavoir recours A une seconde espèce de Iran— lion ainsi que I nexarorde de bémol et le téposition, qui, tout en faisant passer les mu- Iracordo syncmménôn. des allinaux transposés dans les octaves des Nous donnons dans lo tableau suivant les modes naturels , les modifie en lours modes transposés que l’on pourra faire corquintes, leurs quartes, par le nouvel aspect respondrn aux modes naturels. Nous nous que va prendre la corde variante */, c'eal-è- servons encore ici des lettres, ayant soin do dire par l’intervention du principe du bémol, faire observer que le b va indiquer *i bémol. En sorte que cette transposition sera quelque comme dans le précédent tableau l'A imli chose d’analogue au télracorde synemmé- quail le si naturel.
On n’a qu’à rapprocher maintenant les quatre modes allinaux ainsi IraDsposés, de ceux auxquels ils se rapportent, et l'on se convaincra que, grAcc a l'intervention du si bémol, ils présonlerit uno autre coordination dans les intervalles (128).
C'est donc l'intervention du si bémol qui leur donne une physionomie particulière, aussi est-il la base de la transposition. Les modes trans|Hisés se lient donc au système des télracordçs, et è celui des hoxacordes. Voilé pourquoi on les a appelés modes do t mol (p. Clé de Jumilhac).
La transposition, en elle-méinc, n'est-ello pas une conjonction au moyen do laquelle, pour maintenir une bonne suite dans lo chant, on joint entre eux deux létracordes disjoints ? Et remarquons que celte conjonction, soit dans les létracordes des Crées, soit dans notre sysléme de transposition, s'opère entre lo la, autrement dit la mite, et la note suivante si, corde variante.
Observons maintenant que nos trois progressions, savoir : le télracorde des liliales, celui des confinâtes, et la progression dosaflinales, correspondent è trois autres progressions identiques qui se font è une quarte supérieure aux trois premières, en sorte que le télracorde des finales D E F G rentre dans G AH C, A HCD dans D E F G, et A C E G dans DGAC.
Nous l'avons déjè dit, l'oWnilé réside non dans l'identité, mais dans la ressemblance de certains modes avec certains autres, ressemblance telle qu'ou peut les rapporter, les derniers aux premiers, mais non
(42R) t In en eero canlu maxime b molli mimer, in que f. f. anipiiiis cuiitinuatnr, gravis vel acuta; ubi ipiainilain confusioncin et Iranxiurinnlioncin vi. iletur faccre, ut g souci protuin, a ilcillcruin, cuiii ipsa b souci trituin. l'u. te cjus a niuliis nec incnlio facta est. > (Glido Agir., cap. 8 Micrul J — «G sonet protum, etc., c'esl-à-dire aux termes dont Arelin a coutume Je se servir, que le G sert Je linale aux premier et deuxième modes; I A aux troisième niqua-
teno qu'on doive les confondre ef qu'il tt'y ail nul moyen de les discernci;.
Les modes que nous avons appelés affin aux peuvent être, ainsi que l'observe fort judicieusement Jumilhac, considérés sous deux points do vue : d'une part, coi unie tout h lait distingués des premiers filiaux et COIlfiHAUX et de leurs quatre cordes finales ; d’aulrc pari, comme en faisant partie, è cause de l'aflinilé qu’ils présentent avec ces mômes modes en leurs octaves; car on peul remarquer qu'à l'exception du quatrième final, les allinaux sont les seuls qui prennent leuis or.iaves dans les huit premiers : le premier affinai dans le premier confinai, le deuxième nftjqal dans le deuiièuio final, le troisième affinai dans le troisième confluai, ol le quatrième affinai dans le quatrième final. Séperés dos huit premiers, ils forment les neuvième , dixième, onzième et douzième modes; ils sont parfaitement réguliers ilaux leur constitution ainsi que dans le genre de mélodio et de modulation de leurs cordes modales. Rapportés aux huit premiers, ils peuvent être appelés irréguliers cil ce qu’ils mil ou une quarte ou une quinte différente. C'est pourquoi, selon (jindo, Iqs aflinaux appartiennent aux mêmes modes que les finaux et ceux que uuus avons nuiumés ronfinaux; les finaux et les conlinaux é'airt, comme il le dit, doubles, et pouvant être envisagés sous deux faces selon qu’ils finissent par les cordes oui leur sont propres ou par une corde de la progression des affinâtes (i29).
Supposons que nous vouions transposer
tricme ; le b mol aux cinquième et sixième, etc. » (Juvii.hac, La sc.el prgl. du pi. ch.. Notes. I autorité-, p. 279.)
(ilfl) < Pro D, E, F, assume c, a, c, qux sunl cjusilein modi. >(Gcioo, cap. 8 Micrlfc, et cap.7 I — i In Ü vero et a, quai imius sunl modi, sa p ssime possumus euiiideiu canlnm incipere vel finlre : sarpissime autein disi, et non scmpcr.qiiia similitude, msi in diapason, perfeela non est. Ubi cnimeil diverti
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un chant de D en A. La corde variante B nui, dons le ton en D, se trouve au-dessus de la quinte A, sera ici A un ton au-dessus do la liiiaïo A, et le demi ton fixe mi fa se trouvera au-dessus de la quinte E. Transposant maintenant ce chant de A eu D nous aurons le demi-ion fixe au-dessus de la finale D, mais la corde variante sera audessus do la quinte A. Ainsi les deux chants seront bien de l'espèce mésopyene, puisque dans les deux cas le demi-ton occupe lo centre du lélracorde ah c d, d t f g ; ils appartiendront l'un et l'autre au protus, mais tandis que le chant en A aura l’hcxacordc mineur, A F, le chant en D aura l’hexacorüe majeur D H. On peut facilement fairo un rapprochement semblable entre les modes aflinaux et ceux des tinnux et continaux auxquels on veut les réduire. Mais l’exemple ci-dessus suffit pour moi.trer que les quatre derniers modes sont ditlcrenls des autres, en môme lemns qu’élaut leurs aflinaux ils rentrent dans les huit premiers. Comme l'observe d’ailleurs Poisson, il serait à désirer qu’on leur donnât le nom numéral do ceux auxquels on les rapporte, en convenant d’une expression ou d un signe qui les fît distinguer. On pourrait, ce nous semble, les désigner ainsi : Affinai du premier , du deuxième , du troisième , etc... authentique ou plaçai , faute de quoi on ne saurait éviter In confusion.
Il suit de IA que la raison définitive de la transposition des modes est nue l’usage do l'Eglise en a fixé le nombre A nuit. L’emploi îles douze modes serait une source d’incertitudes et île difficultés. D’ailleurs , dit Guido, le nombre huit est un nombre mystérieux. Quoi qu’il en soit, « il est certain, dit M. Fétis, que dès le vur sièclo 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 : ücto lonos in musica ronsisirre musicus scire debei ; et plus loin : Nam quatuor connu ( tonorum ) authmtici voeantur.,, Plaçii aulem covjunc.te dicuntur omnes quatuor. » (Méthode élémentaire de plain-chant , par M. Fétis, p. H.)
Aujourd’hui que In tonalité du plainchant, par suite de l’invasion do la tonalité moderne, a cessé d’ètre familière A notre oreille, il est très-difficile, aux musiciens les plus consommés, comme aux chantres
lonnrnm, semiloniorumqiic pono, fiat ncccssc est cl neiiniamtii : in prædiciis iiamquc, cl mise uniiis inodi dicuntur, dissinnles inveuiuntur. L) eniin dcpnnilur lono; a , vero diurne, sic cl in rcliquis. > {(•riDo, cap. 9 Aticrol. — c Incipil prima pars primi modi (/d est qui r habei pro finit h D.) Explicil prima pars prirni mo.li ; secunda pars ejusdem iucipil (id esl qua: habei pro (inali a). » (Guido, cap 1 cl 2, oi formtdit modorum.) — c Igilur qiicmadinoduin iu prolo aiitlicnlico puas Discnr.TAS faciès dcpinximiis, «■l sccunduni qnod in ipso deGnivimns, in caeieris au - Uirntis convenirc dixiinns; siccl ix flacir pi versa s
ET A.VMJSIERATAS DIST1.XXIUUS PARTES. Ilabcllîl aillent pfieis proti duas dissimules fîmes, id est voles, ex qiiiLns prima descripla esl, mine posierior sult- EcribiliMM (Gudo, in formait* modoruni , cap. 4.) —
les plus expérimentés, de discerner, en bien <les cas, un mode d’un nuire au tour do la mélodie, A la phraséologie, A la cadence, A la terminaison. De plus, certaines pièces do chant ne remplissent pas quelquefois les limites de leur octave; elles se bornent h un seul lélracorde, comme dans les modes irréguliers ou imparfaits; d’autres excèdent les limites de leur octave, ou de la capacité du mode, soit au grave soit A l’aigu, ce qui constitue ce qu’on appelle les tons surabondants; d’antres enfin, nu lieu do se renfermer dans Yambitus du mode, ce qui est lo cas de tout mode régulier , s'étendent en partie sur le ton authentique et en partie sur le ton plagal son dérivé, ce qui esl le fait des modes mixtes. On ne peut douter que ce ne soit IA une source de difficultés toujours renaissantes pour une oreille façonnée an sentiment de nos seuls modes majeur et mineur. l>s difficultés so multiplient encore si l'on veut se rendre compte de la foncliou exercée dans les modes ecclésiastiques par co u’on appelle les cordes essentielles ou moitiés, lelles que la finale, la dominante, la «jointe. In quarte, la médiante ou outrciucnl dite discrétivo, qui constituent le modo en lui même, en ce qu’elles modifient les intervalles de l’octave, et qui, modifiées A leur tour par le demi-ton, prêtent nu mode le cnr .ictère qu’il doit avoir et le font distinguer des autres.
A l’égard des dominantes, on peut étab’ir c -mine règles absolues, t*que la dominante est toujours placée au tétracordo supérieur dans les authentiques comme dans tes \»lngaux ; 2* que la dominante ne peut jamais être placée sur la corde variante.
Poisson donne d’autres règles pour les dominantes, qu’il est inutile do répéter ici, et «pii d’ailleurs ne sonl pas sans exception.
Disons en finissant quo les difficultés inhérentes A la transposition des modes ont donné naissance au bémol accidentel et A cet artifice qu’on a appelé noie feinte , deux points sur lesquels il deviendra toujours plus difficile de formuler une théorie assise sur des bases solides, A cause de l’impossibifité où nous sommes de soustraire notre oreille aux impressions qu’elle n reçues de la musique moderne.
MODES REGULIERS, IRREGULIERS.— L«*s modes réguliers sont ceux dont le chant s'étend dans toulo l’octave : Modus quispiam
i Posl proti, deuterique digestes online formas, lam plagnlcs quam aulhenlicas, triti a-.l tetrardi ulrinaqn * in. lapines debciur. Ex quibtis priions duplex cl ullcrior simplex babelur. Ex supra «ligcslis auicin iropis vol louis, qui s militer dlplic.es liabcnuir, is modoruni in omnibus digoitaiem soriiebatnr uominis, qui in elevalione plmioiihus pollebai louis, etc. » (Glido, in formulis modoruni, cap. 7, in for tnula triti aulheutici.) — « l'Iagis aulem Iritus iiileica pi opria iu voce liiillur,quae duouus clevalur lonit.inicrduiu in alfini, qu* prædiclain eiêvationeni ln*br 1 : lu eo lainen difTeriiul. quod illc semiionio deponilur; i»io aulem lono- > Guido, ibidem in formula plagis triti , cap. 8 ) (Ap. JtiMiLOAC, La sc. et prat. du plain-cknat, p ÎSS.)
Mon
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iiritur p rf-clus, eum inter canendum usque id diapason seu octacmn exteuditur. (G»*sexni s. toron V, in Mnnuduclione nd theorian iiuisicie, cap. V.) — Les inodos irrégulier» voiil ceux dont le chant ne remplit pas In capacité do l'octave : imperfectus teu di minutas enm non otlinqit. Ibid.) — Inveniunlur rnim cantilena in 7111011» nec anlmlii » nec plngn/ii tuum numerum complet. (Lïstkmcs, in son Musica, cap. 10, Ile tonis.) — l.cs rondes surabondants sont ceui dont le chant s'étend au délit dus limites de l'octave : excedens cero cum ultra rxcurril. (Uassex- 1,U», loc. cil .) —Enfin, les modes mixtes sont ceux où le chant s’étend tour 5 tour dans l'authentique cl dans lo plogal qui lui correspond, et réci|iroquement : ex diapason ergo et diupente efficitur modus, qui et auten ticam et plaqalem unisone resonal quantitatem. (lit tun, in formulis modorum , cap. 9.)
Moues innéacMFns. — Cos modes sont appelés canins nothi dans le traité de saint llernanl, dégénérés et non leijitimi nppellati sont ; eo quod a septimo tono inet punit, et eodem in inedio serrantes, eirca finem dejene rent, a/iis in primo , aliis in quarto tono desinenlibus. Ce sont des tons mixtes, deux ou trois tons dans le même, eodem tractu.
MODERATO. — « Adverbe italien, modéré.
Mnuveniont ni trop vif ni trop lent dans une pièce do musique. » (Kéris )
MODÉRÉ. — « Ce mot indique un mouvement moyen entre lo lent et le gai; il répont b l'itniicn nndante. » (J. -J. Rousseau.)
MODULATION. — La modulation, en fait de chant ecclésiastique, consiste il faire passer le chant par tous les degrés compris entre les deux notes qui forment les deux extrémités de co qu’on appelle l'ambitus du modo, c'est-à-dire son étendue, sa capacité, de manière pourtant à s'arrêter plus souvent sur les sons essentiels que sur les autres, et cela diatoniquement.
On voit que cetto cspèco do modulation n’a rien de commun avec la modulation do la musique moderne, c'esl-à-dire avec la transition d'un ton dans un autre, par lo seul fait do l'otlaquo sans préparation de l'accord dissonant , car celle harmonie l’ait sentir immédiatement lu Ion nouveau par l’appellation double du qnatrième degré et de la note sensible. (Voy. FÉTts, Esquisse de l'hist. de l'harmonie; Paris, 1841 , pag. 38.)
Le système d'harmonie basé sur les modes de l'Eglise mis en honneur par les maîtres du xvi' siècle, comportait bien des changements du Ions; niais comme ces changements n'élaiout nullement déterminés nu moyen d'une résolution nécessitée par l'accord dissonant, on no pourrait leur appliquer lu mot de modulation dans le sens quo nous l'entendons aujourd'hui.
— Avant I invention de l’harmonie dissonante, la modulation n'était autre rhoso qu’un mouvement luit d'un son à un autio pardivers intervalles, avec mesure, douceur et accord; le mol de modulation vient du moduler, qui signifie chanter arec suavité.
MOI
l.n modulation provient proprement do la voix humaine, et c’est en quoi elle dilfèro du client, qui naît aussi des instruments artificiels. (Cinotnr, p. 338.)
MODULES — « Modules des cadences ou autres agréments. — S’entend des petites articulations dont la réunion constitue l'ensemble des cadences. Ils sont 8 peu | rès comme de | otites mesures auxquelles toutes les autres se rapportent. Chaque modula vaut à peu près une triple croche. • [Man. du fuel, d'org.; llorct, Paris, 1819, t. III, p. 558. — Voir aussi 8 433 dans le mémo volume.)
MOIS DE MARIE. — « On connaît notre opinion sur la musiquo religieuse moderuo en général, et sur les cantiques en particulier. Nous croyons que depuis trois siècles l’art est sorti du ses voies, et que les maîtres les plus illustres, aussi bien que les auteurs des romances vulgaires, n'ont pas écrit 1100 œuvre musicale dans laquelle les vraies conditions du style religieux fussent rigoureusement observées. Ma s cet abandon des lois essentielles du goût cl de la convenance dans l'art religieux est surtout manifeste dans les compositions on langue vulgaire, et ce genre de musique est lo plus funeste do tous.
• Les messes de Mozart, de Cheruliini , de Bi-elboveu, sont, comme nous l'avons déjà fait remarquer, des productions qui n’élaiout destinées qu’à des chapelles royales, et qui n'intéresseront jamais que ues personnes initiées aux secrets do la science musicale; mais les cantiques, les petits motets pour lo salut, co que les Allemands appellent musica ruralis, cela est fait pour le peuple; on lui apprend celle musique, et bien qu’elle no soit ni assez simple m assez facile, il vient à bout cependant de la graver dans sa mémoire et dans son esprit, et tant bien que mal il l’exécute. Voyez ce qui so passe pendant le mois consacré spécialement à honorer la sainte Vierge. Les dames et demoiselles chrétiennes s'exercent avec une louable assiduité au chant des cantiques ; les ecclésiastiques s'entourent de recueils en vogue, chaque soir nos églises retentissent de brillants concerts; des mélodies tour à tour langoureuses ou animées, des rhylhmes sautillants qui semblent provoquer le corps è des mouvements de dansn ou de marche, des airs qui rappellent la muselle des montagnes, des cantatrices qui imitent les virtuoses de l'Opéra : voilà eo qu'on entend en ce moment dons les principales paroisses. C'est un spectacle touchant, enivrant, plein de charme et d'attrait ; mais que ce soit là de l'art religieux et catholique, c'csl co que je nie complètement.
• Sans doute, il faut se réjouir à la vue de l’empressement des fidèles pour ces pieuses réunions, mais il nous est permis en uièuur temps de déplorer et de combattre le goût qui y règne.
• Il y a dans le langage simple et sublime de l’Eglise deux mots qui doivent être In règle do l'inspiration dans l’art religieux :
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.Sur'ium corda, élevons no» tains. Plaçonslos au-dessus îles régions où les (lassions humaines s’agitent cl frémissent. Ces passions ont leur langage propre, leur lenuc, leur extérieur, leur forme parlicul ière. II est impossible que l'hoinmu en présence do Dieu s’exprime, agisse, gesticule, pleure, rie, chante, comme le ferait un acteur sur les planches du théâtre. Si l’art religieux n’avait pas existé, il faudrait l'inventer aujourd'hui; mais il n'en est pas ainsi : l’Eglise a eu une musique comme une arlhiteclura, comme une peinture, conforme A, la gravité de sos mystères, A la grandeur de scs enseignements, è la majesté de scs cérémonies. Cette musique, c'est le nlain-chant, et puisqu'il se présente dans l'année trente et un jours pendant lesquels tous, ecclésiastiques et tidèles, cessent d’élre imiilTérents pour lu chant religieux, puisqu'il ce moment les familles chrétiennes s» rassemblent pour étudier du la musique roligieuse, nous un comprenons pas pourquoi on négligerait do lirotiler de ce zèle, du cctto bonne volonté, l>our rapprendre les chants vraiment suaves avec lesquels nos pèrus célébraient les louanges du la. Mère de Dieu. Est-ce quo lea mélodies du. Salve regina, de IMer, du Heyina, de l'/tfaut ne valent pas les cantiques nouveaux? Est -ce que les hymnes Ave, maris Stella, Virgo Dei genitrix, no seraient pas, par hasard, aussi belles que les motets deilAI,f«/s«f <(/>?Est-ce qu’il n 'existe pas des proses pour les principales fêtes de la sainte Vierge, dont le chant est aussi gracieux que les paroles un sont pieuses ?
« Ou répondra qu'il faut des citants en langue vulgaire ; que le peuple ne comprenant pas lu latin, il faut lui donner des textes intelligibles pour lui. Je ne sais, en vérité, si ce motif est bien sérieux, et j'avoue qu'il me paraîtrait bien facile d'expliquer et de traduire souvent pour lus tUèlu* les saintes prières que l'Egliso a adoptées; jo ne crois pas non plus quo la poésie des cantiques modernes soit eu général bien claire, bien catholique dans l'expression et dans la pensée.
« J’y vois souvent un langage trivial ou niais, et j'y cherche on vain celte sublime simplicité des proses du moyen âgo. L'Eglise avait sa langue à elle, qu’elle avait créée cl accommodé» aux besoins du peuple. C’était, pour lgjond, cette belle et mogni- II jue langue-^tjjie ■ qui avait été parlée dans tout l'univers; mais ce n'était poiut la langue recherchée et savante de Virgile, d'Horace ou do Cicéron. On n'aurait pas dit dans le langage ecclésiastique : O vos, atkerei plauditc cires : on n’aurait pas parlé de l'Olympe ni rappelé aucun souvenir du paganisme; mais ou disait avec plus de simplicité et de piété : Salve , regina, mater misert cor dta . tila, dulcedo et epet n ostra, salve.
* Le peuple comprenait ces paroles ; il les comprendrait encore si, comme pour l’oraisou dominicale, la salutation angélique, lu Credo ou le Confiteor, on les lut faisait appreudre è la fois un français et en latiu.
s J'ai connu un bon curé de campagne qui faisait réciter aux enfants de son catéchisme une traduction littérale des antiennes de la sainte Vierge et dos principale* prières de l’Eglise ; A T'aide du chant, on eu retenait ensuite le tcilo latin, et ce curé était convaincu que cela était aussi utile aux enfants que le chant des cantiques modernes.
« Cependant, s'il faut absolument dès cantiques pour ces réunions, qu'on ne choisisse du moins dans les recueils qu'on possède que ceux dont la mélodie est grave et populaire lout à la fois. Il faut s'entendre sur la signification de ces deux mots, grave et populaire, et jo dirai ma pensée è ce sujet.
« Pour qu'une mélodie soit grave, il feut d'abord quo lo rhythme en soit très-simple Les mesures à six-huit, par exemple, manquent presque toujours de gravité, è moins que le mouvement ne soit lrè*-lcnt. Le cantique : Bravone lee enfers, qui se chante sur un air devenu populaire, est une marchoAdeux temps boonepourêtre exécutéesur un champ do bataille , et tout A fait déplacée è l'église. Ces mots. Bravons les enfers, brisons tout nos fers, ont causé l’erreur du compositeur; il aura cru qu’il s'agissait, comme dans )tt Marseillaises d’exciter de» sentiments belliqueux. et du provoquer au carnage, tandis que les paroles qui suivent les deux premiers vers ;
Unissons nos voix.
Heu dons è la croix Un sincère et public hommage,
expliquent le vrai sens de ce cantique, qui est une préparation A l'adoration de la croix et nullement un appel do combat.
«Ainsi 1s simplicité du rhythme est lai première condition de la gravité ot la convenance d'une mélodie religieuse; il est en . outre nécessaire quo les modulations soient peu fréquentes, cl les accidents qui les déterminent peu multipliés. Pour |>arler d'un oxemple connu de tout le monde, nous ci-, turous la Prière de Moite de itossini. L'en-, semble de ce morceau est grave et religieux,, l’harmonie en est très-simple, et comme il; convient au sujet; les voix marchent souvent è l'unisson, lu rhylhme n’est pas sau— lillanl; ot cependant, è notre avis, la gravilét. est détruite dès la oinquièmo note pac l’emploi de l’ut diète : ré, roi, la, ei p, ut, ni g , ré. Celte note appartient au genre chromatique : c’est une indication au moius transitoire de modulation; l’oreille est affectée d'une manière sensible, ut appelle la résolution sur le ré. Lo sentiment de cette attraction d'ut g vers ri dérive des propriétés de la tonalité moderne; cet effet musical efface le calme de la mélodie, y jette un reflet de passion et d’expression que la maj esté du sentiment religieux repousse; c'est, en un mot, du sensualisme, ce n'est pas du l’art catholique. J'ai dit quo la seconde cou-dilion nécessaire A une mélodiu religieuse*, c’était d'être populaire. Or, comme ou vient do le voir, le chant peut être populaire aine pas être convenable. On chante partout un
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cantique : Esprit-Saint, descendes en nou>, sur un ancien air do marche qui est, au point de vue religieux, une véritable monstruosité; et cependant cet air est populaire. Reste à savoir si, eu le chantant de cetlo façon, personno songe réellement & se pénétrer des sentiments qu'expriment les paroles. Cour moi, je vois dans une chaire uu prêtre agenouillé qui invoque les lumières de l'Esprit saint; je vois, au même moment, l'auditoire qui se récrée un instant par un chant guerrier : mais assurément le but qu'on se propose n’est pas atteint; et l'adoption si générale de cet air trivial et inconvenant suflirait seule pour montrer & quel degré de corruption et d'égarement est arvenu le goût en musique religieuse, our qu'un chaut soit ou devienue populaire, il faut que la mélodie soit facile, diatonique, agréable; mais il n'est pas nécessaire quelle soit commune, triviale, et d’un rhrlluuo très-marqué.
« Je résume ces courtes réfloxions en exprimant le vœu do voir remettre eu usago dans les confréries, catéchismes, comme aux réunions du mois de Marie, les antiques chants de l'Eglise, qui serviraient ainsi a un double emploi, et pour ces réunions particulières, et pour l’office paroissial. Je prie, en outre, tous les ecclésiastiques qui adoptent nos idées de bannir impitoyablement tous les airs de cantiques qui ne sont ni graves ni populaires dans lo sens que je viens d’expliquer. Les recueils de Foulon, Choron, celui du général Clouel, offriront quelques modèles; j'en ai également trouvé dans les publications du Père Lambillolte.
« Je voudrais cncoro qu'on chanlét tous les soirs, aux exercices du mois do Marie, le Magnificat en faux-bourdon. L'Eglise a placé ce cantique dans l'ofliee de chaque jour; lopeuplo assurémont en comprend le sens, et, d'ailleurs, la plupart des prédications qui ont lieu h cette occasion commentent ce chant d'actions do grilces. Pour les litanies, il en existe de fort belles en |>lainchanl. Celles qui s'exécutaient autrefois à Notre-Dame de l.orutte sont d’un très-bel effet. Si les idées que nous exprimons étaient adoptées jiar le clergé et imposées jiar les évêques; si le goût de la musique religieuse s épurait , on verrait en jieu de temps éclore une foule de compositions musicales, cantiques ou moietsd'un meilleur style. Ce qui encourage les auteurs actuels à mettre ou jour des productions si peu convenables, c’est la faveur üunl elles jouissent et le succès qu’elles obtiennent Il
est teraj'S cependant d'ouvfir les yeux et d’apercevoir l’erreur dans laquelle ou rat tombé. Dans beaucoup d'églises on France le chant paroissial a disparu, et les curés s’efforcent de suppléer à cette perte on formant, avec le concours de femmes et filles chrétiennes, dos chœurs de cantiques. Sans ces chœurs, le chanl aurait |>rosque entièrement cessé dons lus diocèses du Bordeaux, Grenoble, Agen, Périgucux, etc. Mais si I on ouvre par lè la porte do nos églises à Dictions aire de PeainCuaxt.
la musique mondaine et profane, si l’on habitue le peuple è un genre de chant tout à fait sensuel, nous en viendrons plus lord , comme l'ilalio, 5 emprunter è l’opéra des lambeaux de musique pour notre culte.
Dieu fasse qu’un tel désastre n'arrive jamais I » ( F. Daisjou, llcvue de musigue religieuse, avril 18V6).
MOL. — Epithète que l'on ajoute tvntêt h la lettre 6. co qui comjiose le mot de bémol, c'est-è-dirc «i adouci jiar le demiton, tantôt au mot hexacorde, ce qui siguilie que cet hexacorde apparlicnt & la propriété de bémol.
MON'AULE. — « Flûte è un seul tuyau, qui était en usage chez les jieuple3 de l'antiquité. • (Fins.)
MONOCORDE. — « Terme formé des doux mots grecs pêne, talus, seul, et chorda, corde C’est un instrument in-
venté. selon Bocee, par Py Ihogore, pour mesurer par les lignes, ou géométriquement, les proportions et lus quantilés des sons. 11 n'avoil qu'une seule corde et une ligne audessous ilivisée en plusieurs parties égales, sur lesquelles on appliquoil nno espèce do chevalet mobile nommé gsr/ci, magas , qui coupoit la corde en deux parties et en rendoit le son plus gravo ou plus aigu selon les différentes longueurs do chaque partie. Comparant ensuite ces différentes longueurs enire elles ou avec la cordo entière, on tronvoit, par exeni|ilo, que les deux longueurs de la corde coupée justement au milieu, comparées entre elles foisoienl l’unisson i cause do leur égalité, mais qu’é’ant avec la corde entièro ou proportion double , comme d’un & deux, c'éloit celte proportion doubla qui produisoil la plus parfaite des consonnances qui est l'octave, etc. C’est pour cela que cet instrument est aussi appelé canon harmonicas ou régula harmonica , c’eslà-dire règle jiropro à mesurer l'harmonie. On lo nommoit aussi quelquefois magas, prenaut sans doute la partie pour le tout. » (Brossa
« Lo monocorde, dit Oroncius Finteus (lib. v), est un instrumenlde musique obiorig, coin|iosé d une seule corde dans sa longueur, et divisé suivant les rapports des consonnanccs en parties qu’on appelle cordes ou voix. Ces parties uc sont jias léollement des cordes, mais dos sections, au moyen desquelles la corde est pressée et mise en mou veinent et produit les sons de chaque section. » Le monocorde était en telle estime, que l'ylhagorc, sur le point do mourir, en recommanda l’usage à ses disciples comme un instrument au moyen duquel ils acquerraient la science musicale par l'intelligence de la science des nombres, plutôt qua |iar les sens ou les |ierce|>lions de l’ouie.
Voilé pourquoi le monocorde est quelquefois pris par les anciens auteurs dans le sens d’octave et de gamme.
Après avoir dit que le monocorde a été i»
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dès I* plus haute antiquité lo prototype du svslèine musical, Villotcau remarque comme uu fait fort curieux que le tuonororde de Ptolétnée ressemble parfaitement
* une figure que l'on voit sculptée parmi les emblèmes et dessins allégoriques qui décorent les monuments antiques do I Kgyple , ut qui a tantôt une, tantôt deux chevilles. Il en conclut qu'en raison du peu d’altération que subissent les mœurs et les usages chez un peuple tel que les Egyptiens, ces ligures doivent représenter le monocorde avec la forme qu’il avait dans les temps les plus reculés. (Etat actuel de l'art musical en Egypte, p 200.)
MONODIE. — Chant d'un seul. « Oloss.
Saxon. Alfrici : Monodia g. Laterficinxum : quasi salicinium. wat i sanes suites, i. quasi uniuscautus; ou sicinium, quod dicitur quasi singularit canlilenœ rox, id est cum unus canit, quod ilraicis monodia dicitur. (dp. Ou Cange.)
Monodie. — * Chant à voir seule, par opposition à ce que les ancious appelaient chorodies, ou musiques exécutées par ie chœur. » (J.-J. Kotssnu.)
MONTER les tcyaci n'es orgue. — C'est eu souder le pied avec le corps.
MONTER un instrument, us orgue. —
• C’est lu mettre en état d'être joué
Monter un orgue, c’est disposer convenablement chaque pièce du mécanisme dans un emplacement donné, s (Fétis.)
MONTRE. — « Jeu de l'orgue, dont les tuyaux en étain poli sont placés à la façade de l'instrument. La montre appartient è l'espèce des jeux de flûte-, lorsqu'elle est bien bile, sa qualité de son est 6 lu fois douce et pénétrante. • (Fétu.)
MORDENT. — Sorte d’ornement de l'ancien chant, qu’il est assez difficile de définir. Il semblerait avoir du rapport avec deux petites notes d'agrément.
MORENDO. — « Mol italien qui signifie en mourant, c’esl-à-Jirc eu ralentissant un peu ie mouvement et diminuant la forcodu sou jusqu'au degré lu plus faible. » (Fétis.)
MOSSO, P1U MOSSO. — ■ C'est-à-dire plus animé, plus accéléré dans le mouvement. » (Fétis.)
.MOTËT(Jfotetus, Motulus). — « Genre de composition du moyen âge, et qui appartenait à la musique à intervalles simultanés. Lu motel se faisait sur uu thème connu, celui, par exemple, d’une antienne, et les diverses parties s’ajustaient tant bien que mal sur ce motif; quelquefois ces parlios étaient ou semblaient être improvisées. On a conservé huit motets d'Adam de Le Haie. * I loy. ia Notice sur ce musicien, pur feu Bottée de Touluon , dans le Tlié due français au moyen dyc, publié par MM. de Montucnuuéel Fiaucisuue Michel: Paris, iu-b’, 1Ô3», p. 49.)
Mais ce qu i. insporto de remarquer, c est que le motet so composait de paroles difl'ét entes, ainsi quo l’observe Bottée de Toulinoa, c'est-à-dire qu’il exigeait pour chaque
partie musicale des paroles particulièr s- Dans le ronde!, nu contraire, les mêmes paroles se chantaient aux différentes parties.
Il est inutile d’ajouter que l’harmonie dé ces motets était barbare; elle roulait, en effet, sur des successions de quarte, de quinte et d’octave. Quelquefois pourtant la mélodie en était agréable; mais comme les compositeurs travaillaient pour ceux qui se piquaient d’érudition, ils croyaient devoir entortiller leurs inspirations dans des combinaisons et des suites harmoniques fort recherchées
Au fond, rien n’était plus profane que ces motets. Plusieurs foisles décrets des conciles, comme le prouvent la première des citations suivantes cl les deux dernières, sont intervenus pour en empêcher l’introduction dans les églises. On lit dans Durandus (De modo generalis concilii celebrandi, cap 19.) : 1 idetur valde honestum esse quod canlus indetoti et inordinati motetorum et similium non fièrent in ecclesia, etc.
Le Roman de la Rose, ms :
Qu'il fcisl riinrs jolivetlcs : Males, tluhiai, ci clouisunneUcs,
Qu’d vueille à sa mie eavaier.
El encore :
Chantant en parilumltlelrf * Males, gauitins et chansonnettes.
Dans les Constilut. Carmel., mss., part. , rubr. 3 : Neque motttos, nr que upputuram. rel aliquem canlum magis ad lascivtam quant devotionem provocanlem , oliqui* decanfore habeat, sub pana gravions culpœ. dp. Cengium : Motelum, Motelus.)
Du Gange cite encore (verbo ilotulus) un acte irOdon, archovêquo do Rouen, e.c cod. Reg. 1245, fol. 358, V, où il est dit : Jn feslo 5. Johannis et Innocenlium nimiti jocosilate et scurrilibus cantibus utebantur (moniales monasterii Villaris) ut pote farsis, conduclis, motulis : pracepnmus quod honeslius et cum majon devotione alias se luiberer.t.
Aujourd'hui nous donnons le nom de motet à une composition avec chœur et orchestre ou avec orgue, faite sur des paroles empruntées à 1a liturgie. Haydn, Mozart, Cberubini, Lesueur, etc. , et Je nos jours, M. Dietsch, maître de chapelle de la Madeleine, ont composé do fort beaux motels.
— Rousseau dit que ce genre de musique est celui où les Français ont le mieux réussi, bien qu'ils y recherchent trop ie travail, et comme le leur a reproché l'abbé Dubos, ils jouent trop sur le mot. Effectivement, suivant quelques-uns, le mot motet, diminulii de mol, ne roule que sur une période fort courte. D'après cela, les compositeurs eu auraient fait, pour ainsi dire, uu jeu de mots, Rousseau remarque à ce sujet que « lo musique latine (la musique d’èglisc) n'a pas assez de gravité pour I usage auquel elle ist destinée. On n'y doit point rechercher IV nidation comme dans la musique théâtrale, l.es chants sacrés ne doivent point représenter le luinulle des passionsliumair.es, mais
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seulement la majesté de celui 4 qui ils s’adressent, et l'égalité d’âme de ceux qui les prononcenl. Quoi quo puissent dire les paroles, toute autre expression dans le chant est un contre-sens. Il faut n’avoir, je ne dis pas aucune piété, mais je dis aucun goût, pour préférerdans les églises la musique au plainchant.» (UoussE*u,i!>i'r(.,au mot â/otc/. Quelles bolles paroles ! et combien , malgré la popularité du nom de Rousseau, elles ontété peu méditées par nos compositeurs do prétendue musique religieuse!
— Rousseau dit encore au mot Motet , qu'au xiii’ et xiv’ siècles, on donna le nom de motelus & la partie qui fut nommée plus tard haute-contre.
Et 4 l’article Partie : * Dans la première invention du contrepoinl, il n’eut d’abord que deux parties, dont l’une s’appelait ténor, et l’autre ditcant. Ensuite, on en ajouta-une troisième, qui prit le nom de triplum; cl cDtin une quatrième qu’on appela quelquefois quadruplum, et plus communément motelus. »
Accordez cela avec ce que dit Perne I
— Le mot deipulpitre était synonyme de motet au xv* siècle. On lit dans un récit de l’entrée solennelle de Jean de Bourgogne , évêque de Cambrai, qu’en 1W2, « en teidant de l'église , les enfants d'autels contèrent l motel ou pulpilre, tournez le visage vers l'autel. •
I Voir la Notice de M. ne Coussemxeer, sur les collections musicales de Cambrai; Paris, Tecliener, 1 8*3, p. UO. — l'oir aussi Durovr, llist. ecclésiast. et civ. de Cambrai, part, iv, noie 3, p. ix.)
MOTIF. — » Idée principale d’un morceau de musique, considérée sous les trois aspects du la mélodie, de l’harmonie et du rhyllinic. On dit d’un air, d’un duo, d’un chœur, ou du tout autre morceau de musique, que le motif en est heureux, ou mal choisi. Lorsque
OZARABE (OFFICE). — Llamase ollicio mozarabe, parque se guardù, mieiltras lus Moros vivioron en Toledo; y assi mozarabes, es lo mismo que nixlarabe; esto es, mezclado cnn lus Arabes, que son los Moros, que vinieron à Espaüa. Aunque otros, (y olguno rnuy docto) quieron se digan muiarabes; por quanta Muza, que fuè el principale Moro que vino de Africa, on la enlrega de Toledo, abrazè la condicion, de quo se quedasseu en pie seis iglesias , para los Christianos que quisiessen quedarse entre los Moros. \ quo de el nombre de Musa, tomaron el de muzarabcs. En aquella calamidad, puos, que llorô Espana por tantos siglos, aviendo estrade sitiada Toledo espaeio de dos anos, viendose y4 sin fuerzas, ni sustcnlo, se enlregè al rnoro, con los pactes, y conveDiencias que pudo sacar. Fue la una, que quedassen, como he dicho, seis Iglesias, para los Christianos quo quisiossen vivir entre los Barbaros, las quales fueron las de San-Marcos, San-Lucas, San-Sebastian, Saii-Torcato, Santa-Olulla, y Santa- Justa. Con estas seis iglesias, y parroquias,
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le morceau est composé de plusieurs mouvements, chacun de ces mouvements a ordinairement uu motif particulier. » (Fins.)
MOTO (Con). — « Arec mouvement, c’eslè-dire avec uue sorte de rapidité.» (Eétis.)
MOUVEMENT. — Le mouvement , dans toute musique, est un changement qui so fait avec succession, et par conséquent dans le temps.
Le mouvement d’un son h un autre constitue donc la mélodie.
Le mouvement a lieu vers l’aigu ou vers le grave.
Lorsque dans un chant 4 deux parties, les deux voix montent el descendent cnsomblc, elles procèdent par mouvement semblable, lorsque l’une monte tandis que l’autre descend, on appelle cela mouvement contraire; eutln le mouvement oblique a lieu lorsquu j une partie monte ou descend, tandis que 1 l’autre reste immobile.
On appelle encore mnnvemonl le degré de lenteur el do vitesse avec lequel uu morceau est exécuté
MOUVEMENT. — • Progrès ascendant ou descendant d’une basse ou de toute autro partie de l'harmonie , selon de certaines formes.
MOUVEMENTS. — « On nomme ainsi (dans l'orgue), en général, des tringles de bois d'environ un pouce carré, qui servent 4 porter le mouvement des tiroirs jusqu'aux registres des sommiers. Ces tringles ont presque toujours un enfourchement 4 chaque bout pour les accrocher aux bras des tournants et des balanciers, ou à d’autres tournants. » (Man. du fact. d'orgues; l’oris, Roret, 1 8»9, t. III, p. 539.)
MOZARABE (l’OFFICE), rovinxT singulier entre deux uRÉviAiRES. — Il s’appelle Mozarabe parce qu'il se conserva tout le temps uc dura la domination des Maures 4 olède. Ce mot a le mémo sens que mixtarabe et signiGe mêle avec les Arabes ou Maures qui s'établirent en Espagne. D'autres, parmi lesquels quelques doctes, veulent qu'il se nomme muzarabe, parce quo Muza, le plus considérable Maure qui vint d'Afrique, accepta, lors de l’occupation do Tolède, la condition de laisser exister des églises pour les Chrétiens qui consentiraient 4 rester au milieu des Maures; circonstance d’où les Chrétiens reçurent le nom de Muzarabes. — Donc, ou beau milieu de cette calamité que l'Espagne pleura durant tant de siècles, Tolède, après deux ans do siège, se voyant sans force et sans appui, se rendit 4 Muza aux meilleures conditions qu'elle put obtenir. L'une d'elles, je l'ai dit, fut que six églises seraient laisséesaux Chrétiens qui voudraient vivre au milieu des barbares. Ce furent les églises de Saint- Marc, Saint-Luc, Saint-Sébastien, Saiul-Tor-
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se coosrrvaron los fieles pnr mas de nua- Iro cienlos afios, (juu estuvo la ci udail en poiier de el Moro, llamninlose por cslo Mozarabes. Quan lo à ser de Chiistianos, coino el legadodel Papa Hicardo, procurassequilar cl oilicio toledano, à mozarabe, y que solo se guardasse el gregnriano, ô romano faillis galicano, jmrque Francia usava y à <le èij en l<> quai inslstia muclio la reyna Duna Consterna, por ser francesa, y ed re.v, por amor do su muger , tanbien se inclinava à ello, levaniosè contra este, parecer toda la clerecià Toledana , y al tnnlo lodos los tieles, claniando à grilo hertdo, enquo se gardasseu los ritos sagrados que por tanlos siglos aria gardado, y observado entre los Moros. Llego et caso casi a bazersu molin , diziendose yh publicamente en las iglésias, en les calle's, y eu las plazas, que sobre la defensa, se arrestarian las vidas. Hallosè el rey confuso.y temiendn un rompùnienio , suavizo los anlmos quanto pudo, y tralù, que se reduiesse a medios la materia. Fuè el primero, que en singular, y campai desatio ( uso perinilido eutouces en H.spafia j balai lassen dos soldados, uno por parle del Kreviario Toledano ; y olro por la del Fram ès, que era el Koniano. Avia enfonces (lambien los avra aora) Toledanos tan guorreros , y validités , que el que menus bramava, y bazia dlligencias por salir è la batalla. Eligicronse eu siu dos, uno por cada parte. Kl que sa lié por lus Mozarabes , se llamava Juan lluls de la Malanza , cuya descemlencia noble, por este becho dura. Hasta el dia de oy. Sciialoso dia; abeviùse eu la plaza.si ya no fuè en la Vega, toda la ciudad a ver el eispeclaculo. Euipezose la lid cou bravos brios. Hazianambos su deber, y cada quai procuravn salir con la vitnria. Auduvo imutral pur murho rato ; pero el Toledano Juan Ruiz saliô con el iriunfu , daudole todo el pueblocon vozesdo alegria, mil a jdauzos, ) varones, y mugercs, grandes , y pequeAos , llenos de alborozo , lloravàn déplacer, y acudian desalados è lus lemplos , è darle al cielo las gracias. Solo el ley, la reyna, y sus parienles, beclios à la tristeza al delabriniiento, y al encono, prolurarou desbaratar el tralo, y anularde.
Couio el rey puede raucho , hallosè con facilidad assislido de derechos, y razoues. I.a |inncipal suè, que no era justo entre Cliristiauos, reducir las cosas sagradas è duelos tan cruelos , y saugrienlos , couio en |>ublica pelea malarse uno con otro. Que era cosa temeraria, cosa impia, cosa barbara, y que assi se buscasse mejor medio. Buscèse, entuo piadoso, y bueno , otro, a mi ver, liiirlo leiuernrio, (que tumbieu ay bombades ueciasj y luè, que se reduxesse è milagro la disputa, que ayunassen todos, que se diesseu a la oracion, y liecha esta diligencia , ecbassen eu un gran fuego los dos Brevianos el Toledano, y el Komaito, yque «quel que pcrmanecieru eu las Hamas, sut quemarsu, esse quodasse electo. Hizose assi, um el uiayor coucurso, y apreladu bcmio, que se vt6 en Zocoduvcr, uespues
cato. Sainte Olalla et Sainte-iusto. Avec rea églises et paroisses les Udèles se perpétuèrent l'espace do quatre conts ans durant lesquels la v Ile resta aupouvoirdes Maures portant pour cela le nom do Mozarabes.’ Plus tard, lorsque le légat du Pape, «jl cardo, io proposa d'abolir l'oITico tolédan |iour y substituer l'oflice grégorien ou romain aussi nommé gallican, parce qu'il était déjl) en usage en France, ce projet auquel tenait beaucoup la reine Doua Conshinzn, en sa qualité de française, el que le roi favorisait par amour pour la reine, souleva la plus vive opposition de la part du clergé el des fidèles qui demandaient hautement le maintien ues rites qu'ils avaient conservés et observés au iiiiAeu des Maures durant tant de siècles. L'affaire faillit dégénérer en émeute : dans les églises, dans les rues, sur les places, on disait qu’on résisterait jusqu'à la mort. Lo roi, confus el craignant une collision, voulut mener le ditrérond à couqiosition. On conviul il’aboid que, selon l’usage permis alors en Espagne, deux soldats combattraient en champ clos, l’un pour le Bréviaire tuléd.in. l'autre pour le Bréviaire français. Il y avait alors— il y en a encore— des loi édans tellement vnillanlselgoerriers.quele moins brave n'épargna non jiour être élu champion.
Beux enfin furent choisis. Celui des Mozarabes se nommait luan Ruiz' de la Matanza dont la descendance anoblie par ce fait existe encore. Lojour fut fui. Tous los habitants se réunirent sur la place, si ce ne fui dans la plaine. Le combat commença. Les deux champions faisaient leur devoir el se disputaient intrépidement la victoire. Ello flotta longtemps. Mais le Tolédan Juan Huiz enfin triompha aux applaudissements joyeux de tout le peuple. Hommes et femmes, grands et petits pleuraient de bonheur el couraient remercier le ciel dans les temples. Seuls, le roi, la reine et leurs parents mécontents et tristes, s'efforçaient de rendre la convention non avenue et nulle. Comme le roi peut beaucoup, il se trouva facilement soutenu de droits et de raisons. La priuci-: pale fut qu'entre Chrétiens il n'élail pas juste que les choses tacrétt fussent abandonnées à des jugemnnts cruels, è des luttes sanglantes; que c'était chose téméraire, impie, barbai e; el qu'ainsi il y eût à chercher un autre mode de décision. On en trouva un (lieux el bon, croyaient-ils, et, à mon avis, encore bien téméraire; car il -est mis i de stupides bontés 1 Qn eut recours au uiuaclo. Tous durent d'abord jeûner et iwier. Fuis on devait jeter dans un g a d leu le Bréviaire tolédan et le Bréviairo français avec cette condition que celui-là serait préféré qui resterait intact dans les flammes. L'épreuve se fit avec la plus grande alihieuce qu'on ail jamais vue à Zocoilortr, depuis que c'esl une place. Au milieu fut allumé un bûcher dévorant où l'on jeta les Bréviaires, pendant que les deux pi ni», les veux et les mains levés au ciel, priaient Dieu de manifester dans quel rite il lui
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<jue es plnza. Kiiromlbisc cnnicdio una hravosn hoguer». ’Echsionse en elln !os dos Breviarios, levantando lodos de una, y olra vanda las mauos, y los ojns al eiclo, y suplicandolc a Dios, moslrasse en I ï uni ri(o de aquellos gustava so le sirviesse. Apenas cl Breviaros K rances cavrt en las Hamas,
Suando esparcidas has liojas (esto os mas e ponderar ) sallo de la Imguera , oumiue algo cliamuscadn. Mas el Tolcdano, en la unaina parle quccayù se estuvo siu nioverse, y sinque el fuego le ofendiesse, ni danSsse. * islo este prodigio pnr el rev, y por lus Juezes , dieron por senlencia'en favor de amlias parles, que se usasse de el Ititual Francis, que es el Romano, |ior lodas l.is Iglesias; y que el Toledano, y mozarabe, se guardasso solamente on las seis que avian permaneeido. Olros dizen , que solo el Brcviaro Toledano saliô libre de las Hamas y el fiancés se consumiô en el fuego (>.'101, y quo fuè lesou del rey salir con la suva , quedanclo de alli el adagio : al IA tdn leyee, donde quiertn reyee. Fuera de cl modo inie luesse , no nos importa apurarlo. Solo digo, «lue de aqui quedù guardarsc el Rilual loledano, o mozarabe en las seis dichas parroquias , jior cuyo respeto goznn sun parroiiuianos de muclios privilegios. Mientras dura ro il pues , los Utiles Mozarabes , sus Injos, y nietos, y los que pudieron alcanzarlos, era grande la frequencia, y el genlio que arudia fi estas iglesias; pcro aviendo passado cenlenares de arios, fueronse disniinuye.ndo, y apuramio las taies familias, y al lanto los rilos, y ceremouias dn el ollcin mozarabe, apenas avia quien las supiessu ueziry ni enlender. Oe lo quai , doliendoso mucliocl senor Arzobis|>odonFrnv Francisco Xi menés , porque una cosa lan mémorable no se extinguiesse del lodo , fundo , è inslituy 6, como v à diiimos, esta capilla, despues de aver licelio (ransladar, è imprimir los libres, que de ostos ritos eslavan en lelra gotica , y ponorlos en nueslros caractères, y Ictras ru (gares. Puso treze capellaiios, à losquales scagrcgan los seis curas
(In .Ifllinl fie «PIS itrloelaa .no, I t
Îdaisait d'être servi. A peine le Bréviaire rançais élait-il tombé dans les flammes, qu'il en sauta des feuilles éparses — chose surtout admirable — bien pue légèrement roussies. Mais le lolédan, à f'endroit même où il était tombé, immobile demeura sans olfense ni dam. Vu ce miracle, le roi et les juges rendirent celte sentence favornblcaui deux partis; à savoir que, le Bréviaire frant aie serait suivi dans loutre Ue éylitee, sauf Ut tix où Ir loléilan s'était coneirté rt qui continueraient de lui appartenir. D’autres (i.'10'l disent que le Bréviaire tulédan sortit seul libre des flammes el que le français y fut consumé, mais que le roi voulut absolument avoir raison et que de là vient le proverbe : Là vont le» loit où veulent les rois. Quoi qu'il en puisse être, le Rituel tolédan so maintint, eu définitive, flans les six églises* Susdites dont les paroissiens jouissent, A ces causes, de plusieurs privilèges. Donc, tant que dura l'existence des fidèles Mozarabes, du leurs lils, du leurs petits (ils el mémo des descendants immédiats de ces derniers , grand fut le concours dans ces églises. Mais l'action des siècles a T mil successivement et de plus en plus réduit et circonscrit cette race, il arriva qu'on trouvait è grand'prino qui mit énoncer et comprendre les rites et cérémonies de l'office mozarabe. De quoi grandement aflligé, lo seigneur archevêque ilotn F’rny Francisco Ximenès, afin qu’une chose si mémorabln ne s’éleigntl pas enlièreraort, fonda et institua une chapelle où il lit transporter et transcrire bd lettres vulgaires les livres mo «arabes oui étaient écrits en caractères gothiques. Il créa treize chapelains auxquels furent réunis les six curés des six églises. Il leur constitua do fort bonnes renies avec I obligation de dire toutes les messes et heures canoniques conformément ou rilu ancien de Tolède, c’est-à-dire au rite mozarabe. C'est pourquoi sa mémoire sera éler- ne le. Je me suis un peu arrêté à cotte chapelle; niais le curieux n’en sera nas làclié. 1
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de aquellas seis Iglesias mozarabes. Décidés
peiarà dcu?i0S0^31, ^ dtleullJo eS,a ca',illfl’ mas
Après la légende, une brève esquisse historique que nous empruntons à (ierbert :
« S. Ililarius ante a. Ambmsium liymnis cmni oncmlis sluduit.nualesoniciodivinointu lisse potissimum vidimus S. Ambrosium, u que singulareel prœcpuum fuit habiturn in otlicio et canlü amf»rosiano, forte ulioru in poileano, ut in hibernico. Fuisse quidem
I*., i;?Pîn,a’ qui hoc K‘*n,JS ,all(lis siuuio huuiano composilum refugerent, ex
ylnnnl n Dou UooRico en Su Uisloria de
t.srana, li|>. \|f ç, ^6.
(450*) L’archcY6(|ue Dou Rodrigo, Histoire d'F.s papnr, fil». yi, c. 26.
(«I) Lus rtyes nue vos At Toit do, descrivense las (osas mas Auauslas,u noiablts dtsia nudad imvcnal .
concilio Tojetano iv discimus, ubi ilia tergiversatio fuit rejecla sub annlhematis pœna. « Sicut ergo orationes, ita et hymnos in lau- « dem Dei compositos nullus nostrum ulte- « rius improbet : sed pari modo in Callia , ■ Hisj ani.ique eelebrel, excommunicatione • P lecleii d i , qu iji y m n os r ej i ce re f u er i n l a u s i . » Qui præsedisse huic concilio dictlur S. Isidorus Hispalensis , cantus ecclesiaslici ne musicæ, de qua quædam eliarn scripsil, pas*
del doclor Don Clirisloval Lozoo: Barcelone. ano 1744, lib. i, cap. 8, p. 54 57.
t avons nous-uiôme racnnlé celle Itisioire d’apiys i< autre» lii»lericii& , au moi Ciu.m uita-
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sim sa studiosum déclarai : an autem singulare allquid in. canin ordinaudo prœstiterit in oflicio flispaniæ peculiari , quod Itidorianum dicilur, poslea discutielur. Id rero dubium esse nequil, cantum et nielodiam suam esse debuisse peculiari illi riluiconstilutum, ut in unirersii Hitpania ecrletiit precet privâtes, mitsarum oblalionts, tl omnet publia t psalmodia unira et eodan exemplo a tacerdoltbut celebmrentur, nt loquitur Alv. Goinecius, orluin et fata illius proseculut (432-433). Du m postes, Mnuris Arabibusque rerum potienlibus, Cbrisliani, iis pormiiti, co oflicio ulcientur.mozarabicuni aCbristianis coin Arabibusiniïtis fuitdictum. De que conservando tamsludiosa semperfuit ecclesia Hispanica; licet perviuccre baud potuej it sub dicto Alplionso , ne gallicanuiu offlcium lam in psalterio, quam in aliis, nuiiqunm aide susceplum, induceretur, si narrationi ilii fldes, quam bic ex libro vi, cap 20 Roderici Tolel. inserimus, ut in coocilioruin Collectione legilur, agente maxime Richsrdn legalo pontilicio, anle revocalionent ab Urbano factam. Equidem jaui sub tiregorio Vil, Richardus in Hispania fuit, hæcque gesla sunl, uli observât Christ. Lupus. Hic vero|n»talum volim, leste Muratorio, Psalterium anibrosianum in non paucis a romano diserepare (quod csl velus gellirAnum, ul paulo post probabitur) tum verbis, tum sensibus, tum versiculorum ordinc; neque tamon omnino concordaro cura ea versione , quœ sancto Ambrosio in usu fuit. Forte hæc versio cum anliquitus in Romans Ecclesiu usilala convenu. Quo vero tempore medio inter D. Ambrosii et noslrom relatent peculiarcm illam versionein adoptant non liquet. Cum vero smeulo xi. _ Ecclesia Romana veteri sua versione adbuc usa sit, niirum sil, Romanum Ponliiiceui, prœserlim Gregoriurn VII, haud fuisse oporain daluni, ul conforme Ecclesiœ Iloluante Psalterium, perinde ac offlcium reliquum susciperetur in Hispauia. CcrteGomecius De rebut geslit Fr. Ximenii, lib u, de ritu gregoriano, in locum Toletani subslituendo , dccerlalum conslauler asseveral.
Etiam Jo. Mariana romanum nominal, l'bi eam iinmutalioncm aliquoties jam anlea tentalam, non tamen succcssisse. Icslatur. Ex sententia autemChrist.Lupi.Romanuin offlcium, utipsi invidiam facial, Hispanus episcopus vocal gallicanum. Hune ipse adducit Lahbcus.ubinominalim translation» psaltei u jirœter offlcium misstemeininil.Unde Rodericumex Roderico inlerprc tari licet, odiciurn ro-
manum cum versione Psallerii gallicaui ab eo offlcium gallicanum voeari, qua ratione nempe in Galliis tum offlcium romanum agebatur, idque rex immulari permiseratad
(433 454) Lib. u De rebut getlii Frase. Ximenii : < Cura, inquit, Imnc onlinein imtituendi Isidore poiltidei llispalniri , suinina tune tanclimoiiia et doclrina claro , demandais fuit. Quanquam in hoc anctorrs variant : nonnulli eniin Leandrum Hispalensis Ecclcsiie antiquioreni aatisliiem , ei niuncri pnereeiuni. asscruni , tui Isidorus comas dates lucrlt. Scd illud constat, ab Isidoro cum riluin
instantiam uxoris Constantin', qutc erat de partibus Gailiarum. » (De cari lu et mut. tac., t. I, pp . 258-200) .
Voici, selon Gcrburt, en quoi consislait le rite mozarabe :
• Mozarabicus rilus in reliquis etiam divîni oflicii canonici partibus, ut in inissa, singularis est, breviarium ad horas cnnonicas, sicuti missalo proprium habens. Decretum fuit in conc. Tolet. x : < Ut nullus cu-
• juscunquc dignilatisecclesiasticaideinceps < pcrcipiat graduai, qui non totum psalle-
• rium, vel cauticorum usualium et hym-
• norum, seu baplizandi perfecto noverit
« supplementum. s Diximus aliqua de
mutatione facta sub AlphonsoŸIiV&.Tolms vero divini offlcii ordo, quiconque lutte lulerit fata, si Koblesio tides, tirmatus fuit ab ipso Grcgorio VII, sicut prius a Joaune VIII, circa au. 872, et poslea ab Alexandro II, au. <097, quandoquidcm rnissus ab eo fuit ad Hispanos eadem de causa cardinaiis Hugo Candidus, ut refert Ambrosius Morales, qui id Itausisse, dicilur ettranstuiissee libro quodatu conciliorum regii mooasterii D. Laurcnlii Escurialis; ut laudatus narrai Roblesius, nolatque inter alla, quibus ab oflicio lalino discru pal mosarobicum, scu itidoria num, vei gothicum, ul vocal, quorum usas généralisés! in omnibus tum mnjoribus, tum niinoribus lions, siculi sunt initia, in quibus se ni per hahelur , Kyrie eleiton , Chritle eleitan, Kyrie eleison, Pater miter, et Ace, Maria secret». Et protinus : in nomme Damini nostri Juu Chritli lumen cum pace : respondetui auleio Deo gratins : quod quittera convenitcuin eo, «uod dicitur. Deux i» adjulorium mai; mtenae in latino vol gregoriano oflicio. In fine vero prectim semper appointer : In nomine Domini nostri Jetu Chritli perficiamut in pace. Responsum auteiu csl De o graliat : quod congniit cum bis lalini offlcii verbis: Benedicamut Domino. Illic etiam dicilur : Per omnt'n sarnln saevlorum , et Dominus lit tempe r cobiscum, et Gloria et honor Palri et Filio, ubii unque in romano oflicio sese fert occasio dicendt : Gloria Palri cl Filio , etc. Hac de re Uuo sunt concilii Toletani tv canones , prior : « In fine psalmortim non sicut a qui- « busdam bucusque Gloria Palri, sed Gloria « et honor Patri dicatur, David proiihela « dicente : Afferte Domino gloriam et hono- « rem-, et Joannes evangelisla : Audi»!
n vocem caleititexercilui du enltm : Honor et i gloria Deo no tira sedenti in t hrono : ac a per hoc hæc duo sic o|iortcl in terris dici, « sicut in cœlis résonant. Universis igitur « ecclosiasticis hanc observanliam danius, a quam quisquis prieterieril, communionis « jacturam habebit. » Et aller: « Sunt quidam,
IsiJorienum officinal laisse nancupslum. Perseveravit in Hispiniis ccclesiis bec sacroruni reiigio quindiu rcs Goiliorum in en Oornerunt : lioc est ccnUiin viginti circilcr annos usque ad miserandam illam calamitalem, cum per Maures ArjtwqM uni versa penc regio ce de. inrrniliitque vastma. rosis, ftigaiisque Hispauoruui copiis iu Barbaronnn ncui vcnil. i
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• qui in fine responsoriorum Gloria non dii cunt : proptér quod inlerduin inconvei monter consonal. Sed luec est discretio, i ut in lætis sequalur Gloria, in trislioribus t repetalur principium. » Servatur idein ooc in responsoriis ordinis ltomani post icctiones. Miscentur etiam præter hymnos, audes, soni, et antiphonre in lioc otTicio. Laudes vero cum oralionikus reperiuntur tantum in precibus vesperlinis, mnlulinis, et laudibus. Horis ahsolulis adjioilur Pater noster alla voce, singulisque nostulalis ailditur Am en, nisi cum profcrlur MK petitin : Panent nostrum qaotidianum <la voliis hodie ; respondelur euim liuic : Quia Peut es : et ultime', qua dicilur : sed libéra nos a malo, inox eodciu lenoro sequitur : Libirati a malo, in vesperlinis precibus, et laudibus ne in missa : in cæteris autem precibus ejus loco dicitur : A malo nos libéra, et in luo limort, et opéré bono nos confirma. ){■« peractis , qui sacrum peragit , vel diaconus, jubet iis, qui ndsunl, ut buiuilitaleiu exbibeant, bis verbis : Humiliais vos benediclioni ; Dominussil remuer vobiscum ; toiifesliui vero sacerdos bencuiclionem inqiectit , alque prouuntint très petitiones cautinenter, quarum cuilibet respondelur Amen. Eo modo etiam procès omnes absolvuutur exceptis matutinis, quæ uno spirilu cum laudibus diruntur, imo commisceulur, cl pro una eadeuiquc re censeulur. Üisccrnilur vero uurora, precum specics, qua superalur oflicium llomanum mozarabico : illœ autem ureces dicunlur ante primam juxta laudalum lloblesium, ol in aliis etiam feriis : adeoque paucæ sunt.cnm singuli dies sanclis quibusdam addicantur, ut, excepta vigilia nnlivitatis Dominicaî, et regum, dicquu cinerum, raro perannum iis Mozarabes utanlur. Uæ vero preces babent cum anlipboua quatuor psalmos, laudes unam, hymnum unum, versumquo unum; Uuiuutur aulem cuiu urationo Domiuica absque capilulo, et cuiu precibus quibusdam. Distribuuntur officia in Domiuicas, et iu ferias, et lesta : horum autem poslremoruiu quædnm nomen suscipiunt sulemnilatis sex trabenrum vel pluvialium : eaque sunt quasi duplicia : alia vocautur quatuor pluvialium, sunlque velut semiduplicia : alia duoruni pluvialium uovem Icclioiium, suutque quasi simplicia. lime fore Inudatus Uoblesius in Kilo Ximenii cardinalis, qui anliqualum hoc olficium re» vocavit iu ecclesia Toletana. Quare etsi non pauca recentioris videanlur adnlis, hic lamen recensenda essuduxi, utpote cum nr>tiquiore ritu counuixta. » ( Ibid ., 1. 1, p. 400b70.) — l oi/, dans Ci:no«::fc7 melopeo, p.dtid, lies chants notés des diverses parties de la messe mozarabe, dos oraisons, de s prophéties, etc.
MUANCES. — Ce mot vient de mutare, changer, muer: il exprime les changements de notes qui s'opéraient sur les hexacordes par suite du mécanisme de la solmisation.
Lorsque lo système grec de solmisation par les tétracordes fit place au système îles hexacordes, on u'ignorait pas que' la gamme se composait de sept tons représentés par A B C D E F G, c'est-à-dire la si ut ré mi fa sol; mais comme parmi ces sept tons, it y en avait un, le B (ai), qui était la corde variante, attendu que, mis en rapport avec le F (fa), il fournit cet intervalle do trois tons consécutifs proscrits, et qu’il y avait dès lors nécessité de l’altérer par le bémol, il s’ensuivait qu'à raison même de ce doulilo aspect que présentait le si, cette corde n'avait pas de nom dans la musique. C'était effectivement, dans le système grec, à l’intervalle situé entre ce si (la paramèse) et son degré inférieur la (la mése), que s’opérait ce qu'on appelait la séparation ou disjonction ; et c'est ce même «i qui fut altéré par lo bémol lorsque le tétracordo synemrnon fut ajouté ad demulcendam tritons duritiem. Le tèlrncorde synemenon se présentait ainsi, la, si bémol, ut, ré, tandis que dans le tétracordo des principales, eu même si no subissait aucune altération si ut ré mi. Donc lest, étant considéré tantôt comme intervalle diatonique, tantôt comme intervalle chromatique, entre d'autres termes, suivant qu'il était chanté dans la propriété de nature, ou dans la propriété de bécarre et de bérnol, donc ce si, disons-nous, u'élait pas nommé. Il existait dans l'échelle des sons, mais il n'était désigné par aucune syllabe. On n’a point assez remarqué que ce système des muances, que l’on a appelé monstrueux, était fondé sur la répugnance que l'on avait à mêler lu diatonique au chromatique dans la tonalité ancienne , et nous croyons que ce système do solmisation, tout compliqué et irralionel qu'il était, uu moins quant h la désignation de certaines notes, a été pourtant la sauvegarde de cette tonalité, et qu’ri n'a disparu que lorsque le plain-chant, déjà altéré par le contact do la musique proprement dite, s’est laissé absorber par celle-ci.
De tout ce qui vient d'être dit, il résulta que plutôt que de se servir d’une appellation qui aurait introduit, même sur un seul degré, le chromatique dans le diatonique, on préféra appliquer invariablement la série des syllabes ut ré mi fa sol la, dans lesquelles le <i ne se présentait pas, aux divers hexacordes quels qu'ils fussent. Ces hexacordes furent conçus de manière à ce que, commo le dit Yilloteau(à3V-à35), ils s'emoollaienl les un* dans les autres, ils rentraient les uns dans les autres, ou plus ou moins, suivant que l'ordre des sons correspondait, plus tût ou plus lard, à l'ordre des sonsdu système: en sorlo que chaque hexacorde anticipait plus ou rnoinssur l'nexacorde qui le suivait, ce qui ne faisait que masquer sous une apparence diatonique, pour ainsi parler, l'intervalle ou le demi- ton chromatique qui remplaçait le demi-ton naturel.
Ainsi, le premier hexacorde commençait à Yhypoproslambanomène au-dessous de la
(434-43Ô) De l'analogie de la musique avec le langage ; 1807, tcui- 11, p. il.
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proslambnnamène (littéralement, ajoutée audessous de f ajoutée), c’est-à-dire ail toi grave, el se poursuivait de celte manière en s'emboîtant successivement dans les suivants :
‘iilt'n' l:on.
Anticipante*
Anticipation, c d e ( g a, etc., etc.
Or, toutes ces séries de notes étaient invariablement solmisées au moyen des syllabes ut rémi fa sol ht. Mais le premier hexacordo appartenant à la propriété de bécarre, le B ou si était naturel; le second appartenant ii la propriété de nature, le B nu si ne s’y présentait pas ; le troisième étant affecté è in propriété de b mol, le 6 ou si était béntolisé, et de même dans les létrneordes suivants. Le soluiisateur était donc obligé de déguiser ces divers changements, c'est-àdire, ces niuanca» do si S ui.de la si i, sous les dénominations invariables de mi fa, comme aussi il solliait ut ré, les intervalles de sol la, de ut ré, de fa soi, etc., etc.
Concluons de ce qui précède, que le système des miKinrrs peut être assimilé, sous certains rapports, à la musique feinte, puisque le principe de ce qu'on appelait ainsi, était de feindre certaines notes au moyen d’autres lettres ou d’autres clefs que celles où elles devaient être selon l’ordre des degrés ordinaires de la gamme ou du système, et cela, comme le dit Jumilhac (La science et prit, du pl.-ch., part, u, ch. il), pour mamlenir en une bonne suite les intervalles diatoniques, comme aussi de concerter l'accord et les consonnances entre les diverses parties de la musique.
MUE DE LA VOIX. — « Changement qui s opère dans la voix à l'âge de puberté. Co changement dans la voix dos hommes se fait en substituant des sons gravos et mâles aux sons aigus de la voix enfantine, de telle sorte aue l’ensemble do ta voix se trouve baissé il une octave ou d’une octave et demie. Chex les femmes, la muo est presquo insensible, et ne se manifeste que par une plus grande intensité dans letiinbruaprès quelle a cessé. Pendant la mue proprement dite, et dans le motuent de !a crise, ia voix est rauque et 1 émission du son pénible, ou même tout à fait impossible. Il est nécessaire de suspendre pendant Lutte crise toute étude du chant.»
( Vêtis )
MUSETTE, — » Air pastoral qui tire sot nom de l'instrument sur lequel on le jouait (la muselle, la cornemuse), fl était ordinairement en mesure de }, d;un mouvement assez lent, avec une liasse en pédale soutenue. Cette espèce d'air n'osl plus guère eu usago.»
( Fétis.)
•«. Fétis oublie la plupart des organ sles qui, chaque fuis qu ils ont la fantaisie de peindre un orage, font précéder les coups de tonnerre d’uu air de musette. Scène champèlre, scène pastorale. Pendant long-, temps elle a été de tradition duus les Te
Deum solennels, sur le verset Judex crederis esse venturus, comme si la trompette du jugement dernier devait d’abord mettre en fuite les bergers et les troupeaux : c'est du Michel-Ange détrempé dans du Florian. Ces messieurs se permettent aussi la musette à l'un des moments les plus solennels de la messe, à la communion du prêtre.
Musette, jeu d'orgue. — « I.a musette o st un jeu d'anche en cône renversé, qu’on fait en étain tin et auquel on donnetoule l'étendue du clavier, soit du positif, soi! du grand orgue. On le poso indifféremment à l'un nu à l'autre. Ce jeu sonne huit pieds, quoiqu'il n'ait que quatre pieds. Il a le son un peu plus faible que le crornorne et imite assez bien la vraie musette. On ne remploie que rarement dans les grandes orgues. » ( Mon. du fart, d'orgues; Paris, Borel, 1889, t. I", p. 57. )
MUSICIEN. — Nous savons de quelle manière les musiciens traitent aujourd'hui ie plain-chant, qu’ils dénaturent, qu'ils harmonisent, qu'ils habillent à la moderne, comme s’il s’agissait d'arranger d’anciens airs gaulois.
On sera peut-être curieux de voir ce quo Lebeuf disait des musiciens de son temps.
Mémoire sur l'autorité des musiciens en matière de plain-chant (par l'abbé Lkbeof). —Ce mémoire est précédé de V h x trait (finis lettre écrite aux auteurs du Mercure, dans laquelle on lit ; « 11 m'a paru que ce Mémoire répond décisivement au fond de la question qui a été proposée , laquelle letul à prescrire de justes limites aux musiciens, et â détromper le public de la trop bonne opinion qu'il a d'eux. Je ne vous cellerai point qu’evant mon voyage è Auxerre (quoique musicien et élevé dans une eérèbre Maîtrise pendant plus de douze ans), j’étois dans le préjugé commun, mais j’en suis entièrement revenu, et je recomiois aujourd'hui que le goût de la musique et le goût du plain-chant sont deux goûts bien différents *, que pour être habile dans la composition de l’une on ne l’est pus pour cela dans la composition de l’autre, qu il y a certains enebainemens, certaines manières de traitter, certaine tournure, en un mot une mechnniquo particulière dans l'art du plainchant , qui n’est recnnnoissable quo par ceux qui ont étudié les écrits des anciens compilateurs , comme de Guy Arélin, ou par ceux qui ont conversé quelque temps avec ceux qui les ont bien lus; laquelle mécanique n’est pas même fort-aisée a attraper après qu’on a reconnu qu'elle exislo. »
(P. 1 et 3 )
Mémoire sur l'autorité, etc., etc.— » L’erreur n’est que trop commune aujourd'hui de croire quo les musiciens , et surtout les maîtres de musique, sont les hommes les plus propres è juger sainement du chant ecclésiastique. (P. 3.) « Les person-
nes qui sont persuadées de la pleine suffisance des musiciens ont dans l’esprit qu ’H n'est pas probable quo des gens qui ont appris la gamme dès l'enfance, et qui, ptu-
SD
MUS
DE PI.AIN CHANT
MUS
SOO
liant sept ou iiuilans et même quelquefois davantage, en ont fait leur exercice et leur occupation journalière dans un lieu qu'on appelle la psalUtie ou la maîtrise, ne puissent connotlre parfaitement ce que c'est que le plain-chant; qu'en ayant tant oui chanter et eu ayant chanté eui-mèmes, ils doivent savoir en quoi il consiste, et counotlre ce qui fait la dilférence des pièces les unes d'avec les autres. Ces mêmes personnes se persuadent que le son des inslrumens par lequel on les forme à la musique a dû leur inculquer la conuoissance des diiïérenles t Imitions des sons qui constituent les moles du chant ecclésiastique. On peut ajouter à cela l'application qu’elles font du proverbe Qui facit plut, et minus, d'où elles concluent que les musiciens sachant composer des accords de consunnance (co qui il est pas une chose aisée), doivent, à plus loi te raison, sçavoir ce qui est plus simple et plus facile, qui est le plain-chant. Voilà tout co qu'on a pu liro dans leur pensée; car pour du langage ou de l'écrit , il a été impossible d'en lirer d'aucune des personnes qui sont pénétrées d'une si haute estime envers les musiciens.
• Ceqx au contraire qui connoissent de plus près l'élondue des lumières des musiciens , se coiitentent d'avouer seulement qu'ils les croycul très en étal d’exécuter le chaut ecclésiastique . c'esl-à-dire , do le chanter dans la pratique et de conduire ceux qui no le sçavent pas. Mais ils soutiennent qu'il est rare qu’ils puissent en raisonner sçavamment , et que c’est une Chose encore plus rare qu’ils puissent composer du plain-chant qui soit bon et loyal. En effet, dès qu'un musicien ne peut pas raisonner pertinemment sur le plain-chant, et qu’il se méprend dans les discours qu'il tient sur cette science, à plus forte raison il n'est pas en état d’en composer; et si l’expérioncc fait voir que le plain-chant, que des musiciens ont compose dans ces derniers temps, n’est pas un plain-chant, on est bien fondé à conclure do là que les musiciens n’ont donc pas, par leur nature do musicioii, les qualités necessaires pour raisonner scientifiquement sur le plainchant, et que ces qualités ne sont pas attachées à leur profession.
« Un musicien en étal de jugor à fond sur le plain-chant doit être tel que Boèce le demande. Il doit avoir la facilité à porter son jugement, selon les règles des anciens, sur h-s différées inodes du chant, sur les diiïérenles manières dont les syllabes des mots sont disposées relativement au chant, sur le rapport des modes les nus avec les autre», et sur les espèces dill'éreiitcs des vers des portes, il muticusetl cui adetl facultas secundumspeculalionem... musicæ coavcnientem, de modtt ac rhylhinis, deque gencribus cantilcna-
rum ac de permistionibus oc de poctarum
carmmibut judicandi. (Boet., Demutica 1. 1, c. 34.) Cela revient à la règle d'Aristide, qui ( l 1- Oportet et melodiam contemplnri et T'jlhmum et dictionem, ut perfeclut confus
efficialur. Cela signifie que, pour composer un chant dans lequel il n'y ait rien à redire, il faut d'abord quo ce chant ait la mélodie qui lui convient, par rapport au modo dont on veut qu’il soit; mélodie qui peut être considérée ou relativement à son intention, ou relativement à l'espèce de chant qu'on a intention de faire, parce qu'un répons doit, par exemple, être traité autrement qn’unu Antienne. Il faut en second lieu que la distri bulion des repos, des cadences, des chutes et poses de respiration soit compassée relativement à l'arrangement des mots et à leur construction, laquelle est tantût naturelle et tantôt entremêlée: c’est ce qu’Arislide et les anciens appellent rylhmut. Et enfin il faut être attentif a exprimer ce qui est signifié par les mots, soit joye, soit tristesse, timidité ou hardiesse, orgueil ou humilité, et principalement à la force et à l’énergie de certains vorbes et adverbes; c'est ce qu'Aristidc entend par la diction, à laquelle il veut qu’on ait egard pour composer un chant par fait et accompli. » (Pp. 5-9.)
Suivent d'autres développements.
Et dans une conclusion signée Bcbette et Falcosset fils, on lit ce qui suit:
• Il n'est pas douteux que la musique ecclésiastique, connuo sous le nom de plainchant, ne doive sou origine à l'ancienne musique dus Grecs, de qui les Romains ont emprunté la leur. Ainsi pour connoltre à fond cette musiquo d'église, et pour en juger sainement, il faut non-senlemunt remonter jusqu'à sa source, mais de plus faire en sorte de découvrir les divers changements qui y sont arrivés de siècle en siècle; c'est-à-dire, qu'il faut être également instruit, et de la théorie rie l'ancienne
niusique.tantgrecqueqiieromaine.uldcl'liis-
loirc du plain-chant, depuis ses commencements jusqu'à nos jours. Or, ce sont deux points presquo totalement iguorés do nos musiciens modernes, occupés uniquement du soin do perfectionner l'espèco do musique dont ils ont embrassé la profession A Paris, ce 12 février 1729. »
Qui ne sent que le mol de tonalité se présente à chaque ligne à l'esprit du lecteur?
A quelques années de là, un ecclésiastique de province, consulté par les réformateurs des Bréviaires, présente une requête à Mercure , ce messager des muses , toujours dans Cette question du p ain-chant, et pose la question comme on va le voir. Nous savons comment Lebeuf l'a résolue. Tout cela est fort instructif et fort curieux.
« Question touchant l'autorité des musiciens cri matière de chant d’église. — Il y a dans l'esprit de plusieurs personnes îles préjugés si profondément enracinés eu faveur de ce qu'on appelle aujourd'hui musiciens d'église, qu'on a des peines infinies à les en faire revenir. Ces personnes se reposent tellement sur la rapacité de ces sujets, qu'olles n'osent jamais parler du chant d'église, chant grégorion, plain-chant, que selon ce qu’elles leur en entendent dire. Comme c’est une illusion, qui, quoi-
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que nouvelle, peut avoir (le grandes suites, j ai cru qu’il étoit nécessaire de présenter requête A Mercure, et de me servir do sa médiation pour notifier au pulilic la chose sur laquelle je demande lo jugement des doctes. Ce n’est pas, Messieurs, que je comprenne tous les musiciens dans une même classe. J'en ai trouvé d’assez équitables pour se rendre auz remarques que je leur ai fait faire, et qui ont déclare qu’ils ne croyoient pas que la manière dont on leur donne connoissance du plain-chant dans les maîtrises ou écoles de Psallette, pendant leur jeunesse, fût suffisante pour les faire regarder dans la suite comme des juges compétents sur ces sortes de matières. Je me trouve lié par le commerce de la vie avec un certain nombre do personnes dans , li plupart desquelles il a fallu détruire le préjugé on question. Cela s’est fait aisément a l'égard du grand nombre qui est de bonne volonté; mais il en reste encore d’aulres A convaincro dont je n'espère en gagner qu’un certain nombre, parce qu il y en aura encore uelqu'un qui voudra absolument rester ans son sentiment. J’avoue qu’un si petit objet étoit de trop peu de ron.-équence pour metlre aux champs le messager des muses; mais comme ce qui est arrivé ici peut arriver ailleurs, j’ai cru qu’il étoit bon d'avoir lA-dessus le sentiment des connois-' scurs. Voici donc précisément le sujet de in question :
« Si les musicien/ peucenl et doivent être écoutés et suivis dans les raisonnements u'ils tiennent sur le plain-chant ou chant église t S Us sont en état de foisonner et d être crus sur les manières dont il est varié dons les églises différentes ; et s'ils en sont juges tout d fait compétents et irréfragables; et s il n'y a pas deux extrémités à éviter : l'une
(<30) < Basic» est sclenlia licne modulanili. » (Aogvst., Iib. i H mira-, cap. i . )
(t37) i Modulatio non incongrue dicitur tnovendi quædam pcniia; vcl cerlc quo fil ni lime aliqnid n oveaiur : non enini dicere possumus bene mnveri
ibqi'Hl, SI modum non serval, etc. Ergo scienli
modulandt jam prohahile est esse scicntiain bene moyendi, Ha ni motus ipso per se appetalur; a Uni.
^ Jcleclcl- )
(*38) i Ll liilclligas modulai oacni posse ad solam ntusicani pertinent, <|uamvis modes mule fiesimt est verbum, possit étain in aliis rebus esse : quomadntodtun diclio propric irihuitur oeatorilms, i|tiamvi dlcal atiquid oninis qui locllltKur, ci a (Jl rendu diclio nummata slt. , (Avccst., iM.)
(JS9) t Alusica est si initie benc movendi , sed quia bene moveri il ici pulrsi , qui quid immernsitaüs temporum, alque intervailoniui diir.ensionibus tncvelnr, jam cnim delcclal, et ob boc nmdulalio nuit incongrue vocaitir , fieri aulein poiest ut isla uuiuerositag alque dimensio delectel quaudo non opus est; Jtl si quis suavissime canens, aut salians, velil co JP» lascivire, cuiu res seveiiiatem desiderat; non bene utique nuiuerosa modulalinne uiilur, id esi ea ntolione, quiejam bona, ex co quia uumerosa est, otri potesl, mate ille, id est incougruenier ulitur; undc alitid est modulait, aliud bene modularî. Nam modulatio ad quemvis cantorcm, lanluui'qui non erret iniltia diniensionibus voctim, ac sonorum; bona veto modulatio ad banc libéraient disciplinant, id est, nositam perliuerc arbilrauda est. > (Acc., iHd. ,c.5 I
de ne les croire juges en rien; l'autre de les croire juges en tout ; et en guoi donc ilspeurent être consultés et écoutes. ■ [Mercure de Fronce, juin 1733.)
MUSICO. — « Nom qu'on donnait autrefois aux castrats cl qu’un donne encore quelquefois aux femmes qui chantent en voix de contralto. » (Féris . )
! MUSIQUE. — < I. La musique est définie par S. Augustin (436) la science de bien chanter. Car qnoy que le mol dti modulari, dont lo Saint se sert en cetle définition, signifie mouvoir (437; on genorai, et toute sorte de mouvomens qui sont reglez et bien ordonnez ; toutefois il n plû A fit sage, qui est le maistre des langues, de l'approprier plutôt nu mouvement (438) de la vovi et des sons dont le chant est composé, qu’aux mou vumens d’aucune aulrecliose.de mesine, dit-il, que dans la Langue latine le mol tlu diction appartient plus particulièrement aux , orateurs, bien qu’il soil commun A Ions
■ ceux qui parlent; puisqu'ils ne le peuvent foire qu'en se servant de dictions. Le mot de bien doit pareillement estre remarqué, car
' ü désigné la maniéré qu’on doit garder au s chant, laquelle ce S. Docteur (489) réduit à t deux points, sçavoir aux mesures ou noni-
■ lires des temps, et des intervalles du choat,
‘ et A la convenance ou rapport qui doit eslro
entre le chant et le sujet auquel il est appliqué. Enfin le mol de Science marque plùtost l’intelligence et la raison de tout ce qui concerne le chant, que non pas la pratique, ou le seul exercice de la voix.
• II. Boèce étend et met un peu plus au long la définition de la musique qu’il appelle Harmonique, en disant, que c’est uns faculté ou une science qui considéré et examine (440) les différences des sons graves et aigus par le moyen du sens et do la
• I Opportun» modulation!», vel importuna- coufnrntatio iiujusntodi virus babel, titilla modem putcltram, liste contra tnrpcincl indeeoram diktat orae mutent; qitin eliam citntonum alque dissonutneoilem modo, tnamloquMeni modulus id est ,
ei coiiceulus t, id est, àafiooio oralionem , Mo cou» Ira oralio iios consoquilur.» (PnnMib. m uc repose blica.)
• Aigust., I. il Mu»., cap. 4.
(440) « Harmonica est facilitas differenlias nculoruin ac graviiim sononnn sensu ac raiione porpeiidc»is, seusus enim et ratio quasi quædam facilita lis harmonica: inslnimeula sont. Sensiis panique cohfusum quiddam ac pro&imc taie, quale iilud esl, :»dvcrlit : ratio auiem dijudical iiilegrilatein, alque universas perscquiiur dilferenlias. » Et infra, t Nain ut siugulæ unes liaient instrumenta qmedam. quibus partim confuse aliquiJ informent, ut asciculam ; partim vero quod est inlcgrum depreliendanl, ut ci rcinum : ila eliam harmonica vis duas babel judiuii parles, unam quidem Imjiisccmodi per quain sensu* compreliendil subjectarum diflerenlias 'ucuin ; aliaui vero per quant ipsaruin differentiaruiu luoduin , uieiisuiamque considérai, etc. Idcirconoii est nuriuii» sciiNui danduin oume judicium; sed c&tiibenda est eliam ratio, quae erianlctn sensuui régal, ac lempo rel, qua labeus sensus, delicieusquc wllili lacuio iiiiiilalur. * (Boëtius, lib. v A lutine, cap. I et id’* h cap. 9 )
• TiOLtu., lib. i Harmonie ., cap. I.
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raison qui sont comme les deux instruirions de celte science; car le sens n'apperçoit son objet que d'une maniéré confuse et peu distincte ; mais la raison le discerne entièrement, et en pese et examine toutes les différences : De sorte que cette science contient en soy deux especes de jugement, l'un par lequel le sens connoist los différences des voix qui luy sont représentées, l’autre par lequel la raison considéré In maniéré et la mesure des mesmes différences. C’est pourquoy l’on ne doit pas laisser l'entier jugement au sens de l'oüye, mais il y faut encore joindre celuy do' la raison, par le moyen duquel on redresse l’oüye lors quelle so trompe, et on l’appuyo comme avec un baston, quand elle chancelle et qu'elle est en danger de tomber : Car le but de la science du chaut n'est autre (441) que d'éviter tout ce qui peut y choquer I oreille et la raison; et de les entretenir toutes deux dans une si bonne intelligence et dans une union si estroite, que la raison reconnoisse et approuve toûjours ce qui agrée au sens ; et que le sens ne trouve jamais à redire aux proportions que la rai son aura approuvées.
• III. Les delinilions que Kuclide, Aristide, le vénérable Bede et les autres donnent de cette science reviennent aux precedentes, car les uns disent que la (442) musique est la science de la modulation, qui consiste dans le son el dans le chaut, ou la scionco t|ui (raille des nombres qui se rencontrent aux sons. Les autres 1*3} l’appellent une science liberme et tionneste, qui fournit abondamment tout ce qui est necessaire
(Ul) * A Ptolemæo auiem ouodanimodo h.irmon'cæ ilefloiturinicntio ; ea scilicel lit niliil auriliui r.tiioniqii* possit esse contraria». M enim secundum IMoIoinæiim hannotiicus viileiur inicndere, ut id q lod sensus judical, ratio quoqtie perpeml.il ; cl ita ratio proportion*** invctiiat, ut ne sensu* reclamet ; duorumque liorum concordia omnis luirinonic* inicniio niisceatur. » ( Buetius , lib. v Vm cap. *•)
(442) « Musiea est perilia modulations sono canturjue consistent. i (Isid., lib. m Orig.% cap. 14.)
«Musiea est disciplina, quæ de numerisloquitiir. qui inveniuiilur m sonis. » (Bed., præfat. in lib. m.) r '
(443) « Musiea est liberalis scientia canlandi copiam subiiiiiiistrans. > Et infra. « Harmonica est ilia qiiaïdiscerml inter sonos gravent el acutum; velqoæ consista dupliciter in nunieriseimensuris.Una localh, sccuntlum prnporlionem sonorum , vocumque ; alia tempo ralis secundum propor iioueni longaruiii brefiamque flguranim. » (Heda, in Matica praelica. )
« Musiea niliil est aliud, quant scientia coneordanliutn rationum, quæ in liarmonia cl rvtbino versantur. » (Plato, in Convivio, longe ante medium.)
* « Musiea est ars qua novimus cancnies regere in cnorU. » (Plato, iu Theaije, circa initium.)
< Musiea est scientia coiilemplandi el exerrendi ‘•oncenlura: concentus veroest id quoi] cerlum liabei
cuuVTln’Æà.r i,UerValli‘ cu,nP“',u“- > (Kt>-
noiiiii cl ars deenri In vociliuscl moiiuns scienit, igitur esi .eu notilia cerla exislii, quaiune çrrorem non adnmial. , (Awstio. Qu.xtil., liü. I De
mil tica. i
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jiour bien chanter; qui discerne et distingue les sons graves d’avec les aigus, ou qui consiste daus les nombres et dans les mesure.* en deux maniérés, l'une par rapport aux intervalles, scion la proportion ou distante qui est entre les sons ; I aulro par rapport à la durée du temps, suivant la mesure ou la proportion qu'ont les notles brèves ou longues des mesmes sons.
« IV. Apres les définitions de la musique, il ne sera lias inutile d'ajoûter icy celle du Musicien. Le Musicien donc (444) n'est pas tant celuy qui exerce sa voix au chant, uu qui joüe des inslrumens quo celuy qui on a une exacte intelligence, qui en connoisl es principes, et qui par la direclion de la luimore de la raison sqait et peut juger sainement et selon les réglés du chant des modes, des rithmes, des genres, et do leurs mcslanges; des vers des Poêles, et de toutes les autres choses qui appartiennent au chant. » (li mu. use, La ic. et prat. du pl.-ch., cliap. 4, part, i.)
Ml'SIQl'E MESURÉE, FIGURÉE. — « La musique mesurée, figurée, a été nomméo ainsi par opposition à la musique plane et unie qui garde la même mesure dans les sons; la mesurée, mevsiirabilit, suivant Francon, est CQntus longis, brevibusque temporibus mensuratus. — Uiriditur autan mensurabilis musiea in mensurabilem simpliciler et pu rlim mensurabitan. Mensurabilis simpliciler est discanliutô quod in Omni parle suo temport me suratur. Partim mensurabililrr dicilur organum pro tanta quod non in quolibet parte sua mensuralur. (Scriptores ecclcsiasl., apud Gerbert. , vol. III , p. 2. (445).)
(4U) i h vero musical est, qui nitione por pensa
é» ai sclentiam, non scrviiio operis, sed iinperir
spéculations assurait, i El infra. . Is musicus est tui aitesi faculias secundum speculalionem rationeinque proposilam ac iuusic:e couveuienlmn df muiis ac rylhuila, deque geocribus canlilenaruiu ai de permixlionihus.ac doomnihusde quihus'posterius esplicandiim est, ac de poetaruni carminibus judi candi. > (Bornes, lib. i, cap. 34.)
' I In lonorum acutorum cl gravium rallonibo» lia
se res liabei ; qui enim voces aplla
uua lempcrau», aul cumra cognoscii, musicus illi est ; qui vero illaruin rcrum minime est perilus musices eapers est. • (Plito in Sophiste, paulu pus’ medium. )
(445) Nous rélalilissons ici ce telle tel qu'il a été renilte par Bouée de Toulmon : i Ce leste, (dit cr savant, dans une note manuscrite qui nous es) tombée sous la main, ne diffère donc de celui qu se trouve dans le traite donné par Gerbert que pai le mot non qui donne un sens tout contraire à la dernière phrase el qui peut rendre intelligible ta différence qui doit exister entre la mmVa wtiar» mis simpliciler et la rauiini partial mensurabilis Celle dernière rédaction se trouve appuyée par la texte d'un desouvrages deieande Mûris, dans loque1 il dit : El profiterai canlus hic mcnsuiabilis dicilur quia in eo distincte voces simul sub aligna lemporit monda cerla uct , inccna > prufcrunlui. Dico anlem incerta propler i organum duplum, < quod ■ bique nor csl ccna lemporit mensura, mensuration ul in fiera tarit, in penullimis , ubi supra voeem unum leuoris ir drscantu multe sonantur voces. t oc csl ici pris pour nota, ce qui semblerait dire que le leste csl uu fauxbourdon. i
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longiio, fut l'ortaK1' en ",ulle mnJrur l'l en mode mineur. L« premior servit pour la maxime et le second pour la longue. Ils furent, au reste, parfaits ou imparfaits. Celte aiMilion n'eut lieu qu'après Juan de Mûris, car cet auteur, dans son ouvrage intitulé : Praclica canins mensurabilis , ne fait pas encore celto distinction; ce fulTincloris qui la donna postérieurement. Les lois do division |iour les figures étaient donc :
l.e meule majeur pour la maxime Le mode mineur pour la longue, l.e temps pour la brère,
La prolalion pour la semi-tri se.
Ces ipiatre divisions so combinaient ensemble un parfaites et imparfaites.
Quant H la manière de marquer la perfection ou l'imperfection du mode, du temps et de là prolalion, « ou l'indiquait, dit M. F élis, soit par i'adjonctiou d'un point qui se plaçait après la longue et que l’on appelait point de perfection; soit par dus lignes qui so plaçaient au commencement ou dans le cours des morceaux de musique. Quelquefois la perfection ou l'imperfection accidentelle des notes était marquée par leur couleur : cela avait lieu lorsque les règles ordinaires do la notation étaient insuffisantes pour faire reconnaître la nature des figures des notes, particulièrement dans les liaisons. Alors les notes peintes en noir étaient toutes du mode parfait, ol lus rouges ou les noires vides 4 leur centre étaient du mode imparfait. Il en était de même à l'égard du temps et de la prolalion jV»7). »
Celte théorie do la mesure, qui suffit du reste au plan de ce livre, s'embrouilla tellement par la suite qu'elle devint un écueil
Four lu chanteur comme un chaos pour historien. Celte complication successivo des augmentations , des diminutions , des altérations, des sesqui altér niions, donna lieu il autant do problèmes qui multiplièrent les difficultés inextricables de l'exécution, seul but, chose singulière! que les compositeurs du temps aient semblé avoir en vue. Ce fut bien pis encore, lorsqu'on introduisit lus deux espèces de notes blanches ut noires ; car ces dernières, dans le cas do la perfection, valaient un tiers, et, dans le cas de l'imperfection, un quart moins que les premières; et surtout lorsque vint la ligature, c’ost-4dire la réunion de plusieurs notes carrées, présentées de manière 4 no former qu'une figure, dans laquelle chaque note isolée avait uno valeur différente, suivant qii’olle était placée au commencement, au milieu ou h la lin , suivant qu'elle était ascendante ou descendante, qu'elle avait une queue ou qu'ello n'en avait pas; entin , suivant que cetto queue était dirigée en bas ou en haut , qu'ello était mise è droite ou 4 gauche, et que celte même note était blanche ou noire, etc., etc.
Il est viai <le dire pourtant que In partie la plus compliquée de la théorie du la mc-
(t!7) ItésuiH é de l'histoire ils la musique, p. clxxxi.
sure, 4 cette époque, disparut au moyen des trois signes : le Irait de mesure, l'arc de ligature , et le point en guise de signe d'augmentation.
Je répète encore que ce système s'accrut graduellement, et qu'il n 'atteignit son développement complet qu'au xv* siècle.
Quoiqu'il en soit, il y avait loin de ce système 4 celui de la notation par les points ronds ou carrés placés sur des lignes, 4 celui de points noirs posés sur des ligues parallèles et nofl onlrc leurs intorreHn*, et dans lequel se trouvait dessinée, au commencement de chaque ligne, en guise de ciel, la lettre qui désignait la note indiquée par le point; enfin, à celui qui consistait dans un système de quatre lignes Jont dent coloriées, serrant, l'une 4 indiquer U ,.l„l d'ul, et l'autre la clef de fa, et dans lequel les ncumes étaient écrits dans les interlignes.
Les diverses valeurs et figures de notes
aoe nous avons fait connaître ci-dessus , evnient se rapporter nécessairement 4 i n système de musiquo où le temps n’était point considéré d'une manière absolue et abstraite comme dans le citant ecclésiaslique. Ce système était, en effet, ainsi que nous venons do le dire, le système de musique mesurée qui so trouve, pour la première fois, exposé par Francon, écrivain de la période dont nous nous oocu|ions spécialement. Or je dis que l'apparition de ce système, dont on cliercherait vainement des traces dans les auteurs ecclésiastiques précédents, fut une révolution véritable. Mais, pour bien apprécier l'importance do celle révolution, il est nécessaire de pénélrer dans l'essence intime de la musique, et d'examiner les élémenls constitutifs sur lesquels elle reposo. Je prie le lecteur de vouloir bien me suivre dans celle cuuile digression.
Si, nous renfermant dans lo cercle des notions qui découlent de la constitution de noire art moderne, nous cherchons 4 découvrir quels sont les éléments qui en sont le fondement et la base, nous nommerons d'abord lo son et le temps. Le son et lo temps, tels sont les principes que le musicien emploie 4 l'extérieur pour rendre sensibles les conceptions intellectuelles de fart, en les prenant, le premier, pour matière, le second, pour règle de la forme qu'il donne 4 ces mêmes conceptions. Mais lo son, production d’un corps sonore, n'est appréciable 4 l'oreille do l'homme que par les vibrations qu'il communique 4 l'air selon certaines proportions dépendantes du nombre; il u'acquiert les propriétés mélodiques, c'est-à-dire ne s'élève ou no s'abaisse, no procède de l’aigu au grave ou du grave 4 l'aigu, ou ne se combine avec d'autres sons simultanés que suivant certaines proportions également dépendantes du nombre; et lo leinps no se mesure ut ne produit le rhylbme musical, au moyen duquel la durée de cha-
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le temps el le rhylhinc jouaient un rôle importait. C’est ainsi qu’il cite, 1' une chanson latine composée par Angelbert sur la bataille île Fonlcixa en 848 contenue dans un manuscrit de l'église Saint-Martial de Limoges et uui se trouve maintenant à la bibliothèque ue Paris sous le n’ 1154, fol. 13G, v*. Celte pièce intitulée : Versus de bella qui fuit acta Funtaneto, et dont les vers ont été publiés par l'abbé Lebeuf dans son Itccueil de plusieurs écrits pour servir d'éclaircissement à l'histoire de France, loin. I", p. IGA, est, selon M. Fétis, le plus ancien monument authentique de la musique mesurée et do la poésie chantée du moyen âge. Il remarque qu’elle est dans la mesure à trois temps et une, par un artitico de la poésie, le repos tinal de la phrase se présente de trois en trois vers. Ce genre de disposition rhylhmique, ajoute-t-il, a été considéré longtemps après comme une nouveauté ; 2" uno lamentation sur la mort de Charles le Chauve, (même manuscrit) , Planctus Karoli, comitosée dons le ix’ siècle; 3* la complainte de l'abbé Hugues du même temps; 4’ la chanson de (iodeschalk; 5‘ la complainte de Lazare et 1a chanson du duc Heurt, par Paulin ; G” la mélodie notée do vers anapestes qui sont nu premier livre de la Consolation philosophique de Boèce : O slelliferi Conaitor orl'is, etc., et le chant de la septième ode du iv’ livre du même ouvrage • Uelta quisquinis oprratus annis, etc. ; T une chanson mondaine en languelatinecl notée, qui se trouve dans un autre manuscrit de Saint-Martial de Limoges(n'l 1 lHde la Bibliothèque impériale). Tous ces morceaux, assuro M. Fétis, fournissent des preuves irrécusables de l'existence au ix’ et au x' siècles, d'un chant mesuré, rliythmé, et vraisemblablement populaire, qui était essentiellement durèrent du chant d Eglise. En outre, Burney et Walkor ont produit divers exemples d’une musique instrumentale des Cambra - Bretons , antérieure au xi* siècle, et qui prouvent que toutes les divisions du temps musical étaient connues, pratiquées et représentées par des signes avant que Francon n’écrivtt.
A ces preuves, nous ajouterons quelques renseignements fournis par l'abbé Lebeuf. Cet auteur, qui cite la bataille de Fontenoy et In complainte de l'abbé Hugues, fait aussi intention d'une autre complainte, celle d'Argie. Cette lamentation est intitulée : Planctus Argiœ de Polynicc et Theoclect Thydeo. Ce sont onze vers notés qui commencent : Hue a Italie gênas defectaque lamina. Quant au manuscrit dans lequel cette complainte se trouve, il l'indique ainsi : Ex manuscripto Reylm 531)4 (450.)
bans la même dissertation, l’écrivain fait connaître les détails suivants : « A l'égard de la poésie en langue vulgaire de ces tenins-la; il semble que celle qui avoit subsisté sous Charlemagne continua d'être l'aiiii-
_ fl 30) Dissertation sas l'élut des sesen-es dans tes Contes depuis t'r.mpir sis t'.trnrlemuyMe jusqu o celte du roi Hubert, eu télé du loin. Il «tu Recueil de dieers
Hère dans la bouche dos courtisans. Les historiens ont remarqué que quoique Louis le Débonnaire en eût été imbu dès sa jeunesse, il n'y prit cependant aucun goOt, et que ces poésies lui déplaisoiont. On continua sans doute à compuser de ces poésies sous Charles le Chauve, cl ce no peuvent être que des chansons de ce genre-là qu'AIbéric avait vues au xm* siècle (t'Aronic. Alberici, ad an. 868), lorsqu'il écrivit que la victoire de Charles le Chauve sur le comte Girard, étoit attestée par les cantiques héroïques : Perhibenl heroicce cantilcner. Il n’a pas dû être plus difficile de composer des Chansons en rimes suivant le langage vulgaire des François d'alors, qu'il l'a été d’en composer eu riinesdans la langue teuloniquo l'an 883, telles qu'on en voit dans lo P. Mabillon (Annal. Bened., I. 111, p. 684); et si la langue tudesque ou germanique fut susceptible de mesures, comme il paraît par l'on— vraged’OIfridesur les Evangiles (Thés, anttq. Teutonic., tom. 1) la langue romaine rustique put, ce mt semble, subir les mêmes règles (451). >
Ces dernières paroles nous ont semh’é remarquables en ce que non-seulement elles nous font connaître lo travail qui su faisait dans les langues par rapport au mètre poétique, lequel a devança la mesure musicale; ma s encore en ce qu’il nous montra les premiers temps où la rime fut introduite dans les poésies vulgaires, la rime qui, suivant nous est l'élément correspondant en poésie à celui de la mesura en musique, et qui a dû déterminer tôt ou tard l'origine de celle-ci.
MUSIQUE RELIGIEUSE , Musique d'église, Misiqle sxckék. — On désigne sous ces divers noms la musique composéu sur les textes do la liturgie ou sur des paroles saintes, et qui, sans appartenir à la constitution des modes ecclésiastiques, est censée néanmoins former un style à part qui la distingue absolument de la musique mo:tdaioo
Or, je lo demande tout de suite, quelle différence y a-t-il , quant au style cl à ce qu'on est convenu d'appeler l'expression religieuse, entre le Requiem et l'Ace rerum de Mozart, et telle ou telle scène de lion Juan, il' 1 dominée, de la Flûte enchantée T
Entre les messes de Chcrubini et telles scènes des ouvrages dramatiques du même Chcrubini?
Entre les messes et les motets de Haydn et l'oratorio do la Création ou celui des Saisons ?
Entre le Stubat de Kossini et les belles inspirations d ’Olello, de Sémiramide , do Guillaume Tellf
Lo P. Martini n'a-t-il pas dit qu'il n'y avait aucune ditférence de style entre le Stubat do Pergolèse et celui du la Serra Padron a du même compositeur?
N'y a-l il pas, daus les opéras do Gluck,
écrits pour servir d'éclaircissements i rhisloire de France, Paris, I73H.
(131) Ouvrage cité.
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les deux Iphigénie*, Aleette, Orphée, Armide, comme dons les beaux ouvrogos de Saccliini et de Piccini, comme dans la Vettale de Spontini, ceril fois plusde couleur religieuse, comme ondit, qu’il n’y en a dans iacolleclion de touie la musiqueprélendue sacréequ’on nous a fabriquée depuis soixante ans?
Et si nous ouvrons les œuvres de Beethoven, ne trouverons-nous pas de nombroux fragments de sonates, de trios, do quatuors, de symphonies, d'unstyléeenl.foisplusélevé, sublime, religieux, que les messes écrites parce grand génie des temps modernes (452)?
Je m'adresseà tout homme qui réfléchit, dont l'esprit n’est pas faussé par les préjugés, dont l’imagination ne se laisse pas égarer parles mots, et je suis sûr qu'il répondra qu’il n’y a aucune différence , quant au ttyle et à l'expreuion religieuee , entre les œuvres que je viens de comparer entre elles, et qu’ellesnppartiennent fondamentalement, les unes et les autres, au style dramatique et instrumental.
Il y a pourtant entre ces mêmes œuvres unedifférence caractéristique, une différence non de genre, mais de forme, et qui n’est pas, il s'en faut, 4 l’avantage de l’expression religieuse.
Je veux parlerdes formes scolastiques em-
Î mutées aux arliliecs du contrepoint et de la ugueque les prétendus compositeurs de musique religieuseontsurlout affectés dansuue multitude de passages de la liturgie, surtout au A’yrte eleison, au Quoniam tu tolus stmelut du Gloria, è l 'Et vilamventuri sotculi, amen, du Credo, au Pleni tant cali du Sanctut, et généralement sur toutes les terminaisons Amen.
Mais sans compter que ces formes ne sont pas incompatibles avec le genre dramatique, qu’elles peuvent y être justiliéus par lellesttualion donnée, qu’elles sont admises dans la musique instrumentale et dans tout le domaine de la musique mondaine ; comme il est sûr, d’ailleurs, que leur emploi est beaucoup plus fréquent dans les compositions sacrées, je demande ce que cet emploi a pu ajouter au caraclèro de ces dernières, et, pour poser la question dans des termes plus exacts, je demande s’il ne eur a pas retranché la seule expression qui leur restât, l’expression d’un sentiment humain, il est vrai, mais enfin d’un sentiment quelconque. Je demande si ces imitations, si ces artifices de fugue et de contrepoint, jointes à des répétitions fastidieuses sur les mêmes mois, ne sont pas pluiêt des études sur les difficultés harmoniques et des exercices d’école que de véritables inspirations; s’ils n’ont pas étouffé sous de mesquines combinaisons scientifiques les sublimes élans de la prière, et si des jeux d’esprit, des formes arides et tourmentées couvienueul bien 4
toi) Nous avo s jadis puBié ilaiisîCmTrr, 'des aràclcs iulilulés : Beethoven considéré» comme arlitie religieux. ... .
(453) C’est pourtant ce qui s est fait. Les opéras ito Gluck, de Sponlini, de Motart, de Rossiui , ce Weber, oui fourui uu répertoire complet qui peut
l’auguste simplicité do textes exprimant loi sentiments d'humilité, d’adoration, de profond anéantissement de la créature euvers son Créateur,
Je sais bien que ces formes sont bellès en elles-mêmes ; je sais bien que la fugue, qui effraie tant le peuple dilettante, est uu magnifique cadre dans lequel l'homme dp génia fera entrer l'inspiralion, la mélodio, l’expression. Ce ne sont pas les formes quo je condamne, c’est l’usage qu’on en a faifj c’est l’idée fatale, quoique ayant sa souroe dans un sentiment vrai (le sentiment de la distinction de la musique d’église et de la musique profane,) que la musique religieuse devait être caractérisée par une sévérité do stylo, une austérité de ton, c'est-à-dire une absence de sentiment, uno sécheresse et une aridité de formulas, qui pussent contraster, arec la mollesse, la légèreté des formes théâtrales. Et il ne pouvait pas en être aulroment dans un système de tonalité qui nu saurait donner lieu qu'à un seul ordre <J idées, celui des sentiments purement terrestres. C'est pourquoi des hommes d’un génie ou d’untalenl incontestable, et de plus, sincèrement animés d’un esprit religieux, ont élâ condamnés 4 uno absence complète d’expression religieuse ou autre, lorsqu'ils ont aliordéces forme* inhérenles au ttyle contacré, comme l'on dit encore. Ainsi Mozart dans les deux fugues de son Requiem, ainsi Cherubini, ainsi Uummel, ainsi Haydn, ainsi Beethoven surtout dans les fugues de leurs., messes ;.;l:
Il n'est aujourd’hui aucun homme sérieut, aucun artiste qui réilécliit, qui lie pense quo cette prétendue distinction entre la musique religieuse et la musique mondaine reposait sur une fiction, et que ceux qui l'avaient admise ne se soient payés de mots, attendu qu’il ne suffit pas évidemment, pour qu’un compositeur fasse de la musique relig uuse, qu'il prenne pour thème les textes de la liturgie. Il n'est aucun musicien qui oserait soutenir qu’on peut substituer aux paroles profanes d’un livret d’opéra, des paroles saintes, etqu’au moyen de ce, travestissement ingénieux, la musique faite pour la sedno. se métamorphoserait en musique digne des temples (453). S’il en était pourtant ainsi, je m’engagerais bieu volontiers à prouver que tel morceau de nos grands compositeurs religieux, pourrait bien, à l'aide d’un changement de jiaroles en sens contraire, figurer et ( aire son effet sur le Théâtre Italien, voir*’
4 l'Opéra-Comique. iiw.
Mais d’où vient donc que nous avons été désabusés sur ce point important et que nous ne sommes plus dupes do cette licliuijt Ce résultat est dû aux notions claires et wécises que la véritable philosophie de l«t 4 répandue* dans les esprits relativement aux
servir aux offices de toute l’année, toliui tnml. TW* les compositeurs dramatiques , ceux Même qui avaient dédaigné d'écrire une seule noie |Rr !•alise y ont passé. Chacun d’eux se (route en musicien religieux mal-ré lut. Jmmo- ■
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deux tonalités oc«:lésinst»<juc el mondaine; nui éléments qui les constituent; sus causes qui, en produisant l'anéantissement do la première, onl donné naissance A In seconde; el A l'ordre particulier d'idées el d'expressions qui dérivent de U constitution de l'une et de l'autre. Il est incontestable que dès l'instant que M. Félis reconnut que « Palcstriua avait mieux compris qu'aucun autre le slyie convenable pour l’église , et l'avait liorié A sa porfection ; qu'après lui on a fait du belles choses d’un autre genre, mais où il v a moins de solennité, de dévotion et de convenance (43*), » et qu’aussi, « quoi qu'on fasse, on no donnera jamais un caractèro véritablement religieux A la musique, sans la tonalité austère cl sans l'harmonie eonsonn.-.nle du plain-chant (A35I, • il est incontestable, dis-je, qu'à partir de ce moment, ou vit crouler peu A peu l'échafaudage de |vslils raisonnements, du petites distinctions et de vailles subtilités, A l aide duquel un» foule d'esprits voulaient se persuader que le style de la musique soi-disant religieuse etsacréo était tout autre que celui de la musique dramatique, lyrique, instrumentale; M. réiis lui-mème, A qui cetlo question do la tonalité doit sa complète solution, M. Fétis a subi dans ses jugements l'influence de la théorie qu'il venait de formuler ; el tandis que, plusieurs années auparavant, il nous jtailail d une musique religieuse en harmonie arec les besoins du siècle, il a tenu désormais un langage bien différent. Dans scs séances sur la philosophie de la musique, dans les allocutions qu'entre les diverses parties do ses concerts historiques il adressait à ses auditeurs, pour leur faire connaître l'état de l'art nu mumciil où les fragments qu'il produisait virent le jour, il présenta sa pensée sons iino formule saisissable en divisant lus diverses périodes de l'art en deux principales: l'une du l 'ordre unitonique, l'autre île Tordre Iransiionique qui amène A sa suite deux autres ordres, le pluritonique et i’omnitoni-
Îrue (*5(i). Ces divisions jusliliées par Tanayso des productions de l'art aux époques successives jetèrent la lumière dans tous les esprits.
Mais qu'est -CO A dire pourtant ? Pa'oslrina serait-il le type du la véritable musique religieuse, lu type éternel, en ce sens quo tous les compositeurs du musique sacrée, quels que soient les développements de l'art, devraient le prendre pour modèle unique? M'oublions pas que Palcslrina a écrit dans la tonalité ancienne, dans une langue morte y liai rapport A nous.
C'est là une question sur laquelle je ne Aaelio pas que M. Félis se soit expliqué.
Mais si nous (lassons sur celte considération, qui n'est pourtant pas petite, nous roiiiarq lierons que la musique de Palcslrina
(fît) lUtumé philos. St l'hisl. de la muw]., (1. cesx.
1*551 tliiit.. p. un.
(136) Je me permets celle rectification A l'idée de M- Félis, cl j'espère que son esprit si juste cl si Dictioaxaine i>e Pi.tivCn ivr.
dérive do l'inspiration libre. Ccsl à litre de miisiifue, el non A litre de |dain-cli9ul qu'elle a été admise dans la chapelle pontificale. Ut les cardinaux chargés de mettre A exécution le décret du concile do Trente qui prescrivait la musique harmonique de l'Eglise, no firent pas grAce A celle de Paleslrinn parce qu'elle appartenait au style consacré, mais parce qu'elle était noble, digne et convenable d'expression. Palcslrina écrivit dans la tonalité ecèlésiastiquo, c'esl vrai, mais c'était la seule tonalité existante de son temps, lit déjA, M. Fétis l'a remarqué Ini-iiiènie, il y avait dans ce compositeur des leudances, sinon A créer ui e tonalité nouvelle, du moins A sortir des limites delà tonalité anuietine. Donc, si la tonalité moderne eût existé au temps de Palcslrina, it eût écrit dans la tonalité moderne. Doue, une fois admis le principe que l'Eglise ne refuse pas le concours de l'art séculier, notre musique religieuse a autant de droit que celle de Pales- Irina A être exéeméo dans les temples, H n'y a ici que la différence de tonalité. Mais i'Égiisc n'enirc pas dansdes discussions d art: elle accueille ce qui lui pmalt digne delà gravité de ses cérémonies, elle ro|iousse ce oui lui semblo inconvenant. Donc, eu dehors du plain-chant, du chant grégorien, il L'rxisto pas de musique religieuse ayant son caractère A part, et en rapport parfait avec sa destination, pas plus colle du Pa'estrina (sauf le caractère Incommunicable du In tonalité) que celle de Moxirl. Car de mémo quo la musique religicuso do noire époque se confond avec notre musiquo moiuiaine, la musique de Pnleslrina se confondait avec la musique séculière de son temps.
El qui sait si le premier coup porté au plainchant ne l'a pas été par celte tolérance qui fit admettre la musiquo de PalestrinaTSans cette tolérance, nous aurions de moins sans doulo une multitude de clioft-d'iBtirro inimitables; mais nous aurions de pins le plain-chant maintenu et conservé loujunrs lo mémo dans la chapelle pontificale, et aujourd'hui, pour retrouver In tradition, pour ressaisir la pensée grégorienne A travers toutes les divergences liturgiques, nous n'aurions qu'A faire ce que faisaient les chantres au temps de Charlemagne, qui recouraient A TAutiphonaire de saint lirégoiru suspendu par unp chaîne dans la chapelle de Saint-Pierre; nous n'aurions qu'à jeter un seul regard sur Homo: Hecerlimini vos adfonlem S. Oregorii.
MVXOLYDIEN, ou plutôt MIXOLYDIEN.
— Du septième mode, vu mixolgdien. — s Lu septième mode du chant, appelé mixolydimi ou hypermixolydien, parce qu'il suit lelydicu cl qu'il est d'un son plus aigu, est formé de la septième octave, dont il estla division harmonique. Ce mode estaulhento, impair, de l'espèce du chant oxy pyeno ou majeure ; il a son oc-
écl.iiré n« la désavouera pas. Il esl évident qu’il n’y a que ilcux principes ici, I tmi/onii/ur et le transi, unique, el que les ordre* pluritouiqiie et oiumloniipu ne sont que la conséquence de la révolntiou qui donnera naissance au principe de la Invaincu.
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lionne ce nom nui quatre Ions authentiques, il le iioin il'arti/leiel s ans quatre plogaux.
NÉTfc DIEZBÜGMENON. — C'était, ilnns le système des télrncordes grecs, la dernière des séparées. Elle était corde immobile, ou bàrvmcne.
fi ÉTÉ II YPF.lt ROI, ÉON. — C'était dans le système des létracordes grecs, la dernière des excellantes ou dosaignés : netr hyper boltou ultimum rl arulitsinium, dit Gafcri. (Lib. ■ Mufic. inilrum., cap. A.) Elle formait la doOblu oclnrc ou disdiapason avec la proslambanomèue. Elle était corde inuuobde et aprene.'
N ÉTÉ 8YNFMMÊNON. — C'était dans le système des létracordes grecs, la dernière des conjointes on du télracorde syncininén6n. Elle était immobile cl apyene.
NÉTOIDK. — Une des quatre classes des voix chez les anciens. Ces quatre classes, dit il. Vincent (Notice fur le t manuscrits grecs re lalifs fin musique, p. 120), étaient les suivantes : hypatoidrs, m/sotiles, netouhs, hyperbotoïdi t, «correspondant res|>cclivcineiit Si n.is ancie mes dénominations de bassus, /mor, conlrn, superut, ou aux dénominations italiennes de basso, tenore, allô, saprimo. »
NEL'MATION. — C'est la notation en neumes. Il est dit de saint Grégoire uu'il colligea les chants de son temps et (es neu ma, nrumavit.
N FU MF. — Selon Oafori, Pracl.mui., I. i : « Nruma est raeum seu notularum nulla retpiru liane eonyrue pronunliantlurum agregalio. Il dit dans un nuire endroit : A ’rumu grirce, latine nutus, solel inlerprelari. Suivant saint Isidore : Anima est eonjunclio notu- Inrum in quemtibet modo rut», quir canton f 'imol, dislinguit, copulul et conclurtit, tire njilur in respousoriis, tire ubi inrrniaulur, s uni ma dUiqrntia sunt pronuntiandee aquulilcr rl dutinclius. I.e mémo liston a dd encore, ch. 15 : Soient quogue cantorei ecelesinslici in cnnlicis, ut sunt Alléluia, rl versus ae in ro genere plurima , cirea unam cmwlemque vocalem eonhnuato et perenni transit u modulari. hl Ambrosiani commuai no mine melodiam appellant , dicinam scilicet trinilatem et ange/icam harmonium [ ut ipsi ainnt mente et unimo interea percurrentes.
— « Sun! autrui Neumæ sive Noumnla, vel Ncumalutn distincliones, ut rocant inusici, nota» illte quæ iu fine ejus vocis Alléluia prolixe decanlsnlur, de quibus Serapbicus Ronavenlura, lib. Ile expos. AJisser. cap. 2:Soi émus, ait, longam nolam p ni Alléluia super hune littrum A , prolirius decanture, quia gumltuin tanclorum in cœlis interminale et •» ejfabUe est. Fl Stephanus Filuensis, lib. he Suer, un Altaris, cap. \'2: Alleluuitici canins mmlnlalio , inquil, Inudcs fidelium l)co ilicults e r priai il, et gruliarum uctioncs quibus suspiruni ad ie!ei nn gaudia. Yerbum est breve, sed longo pr o trahit ur pneumnle. Porro lus Polis, qme post Alléluia sine verbisennlanlur, jutiili sive jubilations nnmcil tribuerunl autiqui. Ab aliis sequciitiæ diclte suefc quia sunt quœdam yrluli séquoia et
nppcmlix ranticl Alléluia, qute sine verbis posl ipsum sequitur. Ulriusque nominis menu'nil Amalnrius, lib ni. cap. 16, dicens: Utre jubilutio, guam canloret sequentiam tocanl, statuin ilium ad menlem nostram reducit, gutmdo non eril neressnria lucutio verhorum ; seil sola cogitatione mens menti monstrabit quod retinet in te. Et Ordo romnnus, sequitur, ail, jubilatio, quant sequentiam rocant.
« Hinr factum es! ul prns t' illcesou rhylhinieii» Rlodulationes, quæ rarius in Roiunnn Ecclcsia , in aliis quiliusdnm frequenlius posl Alléluia canlantur, sequentiæ dicta» sinl, qu'a Jnco sequentiæ psalli roeperunt Kadulfus Tungrcnsis, propos. 2.1: Alibas Aotgerus sequentias aliquas pro n munis de Alléluia comnotuisse dicitur. Ft paucis inlerjeclis : Jubili aulem seu neumala graduuliuin et de Alléluia retecundi non sunt, nisi cum illorum luco sequentiœ drcanlarrnlur.
Hugo Viclorinus, De Mysteriis Ecrlesiir, cap. 7 : Quanda sequenlia dicitur, posterius Alléluia non linbet pneuma; sed chorus loco ejus sequentiam concinit. tiuiberlus Tornncensis, lit). Pc offic. Episcopi, cap. 23 : Additur sequenlia et non protrahitur treundum Alléluia; sed sequenlia loeo ejus eanitur. I)o aucloribus sequenliarum dilfuse Irnclal Cornélius Scb dliugiis, t. I, p. u, r.ap. 6 et 7 Bibliotheece ecclcsiasticœ, et do singulis judicium suiim profert, sed non semper exactum ; militas enim perpernm (ribuit sandis Pontlllclbus. Gelasio cl Cnegorio aliisqqu l*o tribus, quas Stylus eyincit n recentioribus scriptas esse. Comnninis aulem scntenlia est primum enrum nuctorem fuisse Notgerum abbatem S. (Jalli, qui enrum Tolumen Lituvardo Vorcellaruin episcopo obi ni il , ut Eckebardus monachus in Vila ejusdem Notgeri scribit, cap. 16 et sequenlibiis, apud Goldastum t. Il Rerum Alamanniearum. Plurcs eliam sæculo xvi conqiosuisso l'erlur Adain do S. Victorc. Crcvil deirnle earum mimcrus, cl irre|iserunt nonnullæ prorsus ineptie : non enim servati sunt canones concilii Milevitani, et terlii Carlhaginensis, utnihil publiée in ecclcsia recilarelur, quod i il synodo comprobaluni non esset, sed multi inultas inlroduxerunt , ut ait Kadulfus, quia quisque gaudel suis novitatibus. Lugdunenscs proprias habent in singulis fere inissis : propria» ilem exslant in missali Norvegiie, et in aliis dirersarum ecdesiaruin, quarum niaximain partent cxplical JodocusClictovæus.lib. ivsui Elucidutorii. Al in llomaiia Fcciesia quatuor duntaxat cantari soKnl, Pastbalis nimirum, quæ incipil Yictimœ Pasehali, cujus auctorem esse Nolgerum, llerrera s.riptor receniior, asserit lib. Il De origine et progressa riluum Misses, cap. 12. Allera est diei Pemecostcs,
I mi, sanete Spiritus, quæ Hoberto Galliaruui régi adscr.bi solet, licel a nounullis Iribualur HeriiuiniioContraclo. Toi lia est S. Thomas Aquiuatis, pro feslo corporis Christi, Lauda, Sion, Salvalorem. (ju.irta denique cirniluriu misais defunctorum, Vies ira, aies ilia, quant diversis diversi Iribuuut. Leander Alberlus. Lalinocardinali L'rlino ordinis prædicatorum
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adsoribil; Lucas Vadingus Tlinmæ de i clano ordinis Minorum; alii npud eumdein A idingum S. Bonavenlurio vol Malthæo Aquasparlano ci gcnurali Minorum cardlnali.
Possevinus in Appar. tacro Iribui ait Augustino Bugellcnsi Pedcmontano ord. S. Auguslini, subdcns ibidem verum auctorem esse Umberliim V goneralem ordinis Prrodicatoruin. Arnoldus Uvion, lit», y Ligni viltr, cap. 70, a quibusdam adjudicari asserit S. Grcgorio Magno : ncc desuot qui S. Bernardo allingant. Notai nulern PetrusCirvelus in Exposilionc Misiali », lib. n, cap. 115, impropric dici sequenliam in misais defunclorum, quia hoc oflicium nec alltluia nec sequentiam débet liaberé, quæ sunl cantica lœliiiœ; idquo oi eo quod supra ostendimus confirmnri uotest , nam sequentia neumati post Alléluia addito sulfecla est : atque inde deducilur liane nulli anli<|iiorum Iribuendain esse, sod alicui reconliori, cum rilus ecclesiastici immutari cœpcrunl. Porro sequentiœ in Vita Pauli alibatis S. Albani Troparia nuncupanlur. A Grœcis aliter quam a l.alinis epistola legi consucvit. Nam priemiisis anliplionis et precibus, sequitur Tritagion, deindo Alléluia, eum duobus vorsibus ci nsalmis, qui propositum dicuntur, poslquos legilur epistola , et ea compléta, ilcruin chorus psallil Alléluia. » ( Rerum liturgicarum aur.tore Joanne Boxa, I. u, c. 8, pp. 369-371.)
Nbuub ou Pxeime (A'cuma, Stiva |i57)j. — Sorte de petite vocalise à la suite d une antienne ou de récapitulation du ton précédent.
Répétition de plusieurs notes sur le même mot ou sur quelqu’une de scs syllabes, comme sur l’a final d 'Alleltuia, ou sur la dernière syllabe des graduels, des traits. Elles ont pour objet do peindre le redoublement des alTeclions, l'embrasement du cœur, l'excès de la joie ot de l'allégresse intérieure qui ne peut èlre exprimée par les paroles. El en im illi qui eanlanl, cum cœperint verbii canlicorum exiultare lœtilia, tel lit i impleti tanta lœtilia, ut eam verbii explicare non potiinl, averlunl te a lyllabit verborum, et «•uni in sonwn jubilationii. Jubilai sonut quidam est significans cor parturire quod dicere non polest. Et quem decet itta jubilatio , niai ine/fabilem f)eum f Ine/fabilii enim etl quem fari non votes : et ti eum fort non pore», et lacéré non aebei, guitl restai, niti ut jubile t ? ut naudeat cor tine verbit , et immenta latituao gaudiorum métal non habeat lyllabarum? Bcne cantate ei cumjubilalione. (8. August. in pialm. xixn ; l'alrol., tmn. XXXVI, col. 233.)
Quelle belle explication des neumei de jubilation I Ce que l'homme est impuissant à rendra par les paroles, il l'exprime par son
(«57) I Sliva. Ncunia, quotl posl anliplionain cantalar. Bcrnardus, De mai ica : N rumina inventa SKitl lingutii subjiciendn nnlipbonis guœ npud alto ldam Ilirœ roran ur. (De Ca-ige.) Stiva élail encore un instrument ,1c musique, bu Cange cite bomuiio, lib. l De vita Ualhildit, cap. 10 :
Tympriu cum rjtliar», slirlsque, Ijrisque «onsnt h c.
chaut, et son chant est alors une parole transfigurée. Telle était l'institution merveilleuse du chant ecclésiastique. Kilo prêtait un sens sublime ii ces élans de voix, h ces accents que l’on n'emploie que pour déguiser l'in— tirmité de la parole, de telle sorte que l'absence du langage devenait plus expressive que le langage lui-même.
Neume enfin s gmli.nl la formule propre il tel ou tel lélracurJe.
Des neches. — « La Neume est une tirado de sons marquée par plusieurs notes quo l'on metau bout d'une antienne, suivant le mode dont elle est. C'est comnio une espèce d'abrégé de l'antienne, ou une récapitulation des sons principaux qui la com|x>sent.
« Celte sorte de chant est comme la pierre de touche è laquelle on. peut rcconnoitre si une antienno est bien composée : de manière qu'après avoir chanté une antienne d'un tel ou tel mode, si la neume de ce mode nu pareil pas suivre naturellement, et qu'au contraire elle paroisse étrangéie, c’est signe que l'antienne est mal faite, qu'elle a des irogrès trop haut ou trop bar proche sa lin. 'ai lu dans un ancien auteur ecclésiastique, qu'on ne dovoit jamais chauler d'antienne sans y joindre la neume pour l’essai. Do lit peut-être est venu l'usage de plusieurs célèbres églises d’en chanter très-souvent, quoique la principale raison de l'emploi do ce chaut soit aujourd’hui la solennité de l'office, ou bien le temps qu'd faut donner pour quelquo cérémonie. Je parle ici des diocèses en général, parce que j'en connais plusieurs où la neume nu se cha tte qu'aux dernières antiennes des olliccs, ot quand, immédiatement après, il y a quelquo chose do disparate à chanter.
< Mais è Paris voici la rubrique tirée du latin do l'ancien Antiphonier : je l’ai accompagnée de quelques-unes de mes observations que j’ai renfermées entro deux crochets.
« On no chante jamais de neume h Compiles ni dans l’ofl'n « dus Moils, non plus que dans aucuno des Heures depuis Noue du mercredi de la semaine sainte jusqu'aux Vêpres du samedi de la semaine tle Pâques, excepé è Hœc diva ; encore est-ce seulement À Vêpres, parce qu’il s'y chaule en qualité de graduel, et è VAIIelluia qui le suil, par la même raison. [Celle non-introduction des neume» dans les jours où l'Eglise a retenu sa plus grande simplicité, marque assez que l'usage de ces pièces de citant n’est pas primitif, et que ce n’est que par un elt'ul do l'art qu'il a été introduit. Je me sers du terme de non introduction, pour détromper ceux qui pourraient s’être imaginé que primitivement on a chanté des Arumc» eu tout
Eitive, en français :
Plenlô d'instrumens y avoit,
Vtielleset pillerions,
Harpes cl rolrsel canons.
Et esUres de Cornouaille.
(IH lama)
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temps do l'année, cl qu’ensuile on les a rctrancliécs des jours ci-dessus marqués; ce <|in seroit avoir uno faus^ idée sur celle matière.]
• Dans l'église métropolitaine de Paris on citante des ntumts à tous offices, même tériaux, excepté ceux qui sont dits ci-dessus; cependant jamais on n’en citante à l'office des Nocturnes ni A celui des Laudes, quelque fête que ce soit.
! • Dans les autres églises, les coutumes sont différentes selon les lieux; cependant il est mieux de se régler lè-dessus sur la dignité de l'office, comme on tait en plusieurs endroits, où l'on observe d’en chanter comme il suit ;
. « Aux annuels, A lotîtes les Heures, excepté Prime et Compiles.
« Aux solrnncts-majeurs , it toutes les antiennes du Vêpres, des Nocturnes et des Laudes.
« Aux solennels - mineurs , A toutes les antiennes de Vêpres cl de Laudes, et A la dernière do chaque Nocturne.
« .1 ut doubles-majeurs, h la dernière de chaque Nocturne, à la cinquième île Vêpres et de Laudes, et aux antiennes do Benediclus et de Magnificat.
■ Aux doubles-mineurs, A la cinquième antienne de Vêpres et de Laudes, et A celles d s deux cantiques ci-dessus nommés.
• Aux semi-doubles, A l'antienne do ces cantiques seulement.
« Aux simples et aux fériés, en aucun endroit.
a Dans les églises où il y a des orgues, nu touche de cet instrument aux fétus annuelles et solennelles, soit majeures, soit mineures, au lieu de la ncume. [Je traduis tidèlement la règlo marquée en ces termes dans l'ancien Aiitiphonier ; Vbi •uni orgnna, e a, in annualibus et solemnibus qUibuscunque, loeo Neumalum, pulsantur. j Il seroit a souhaiter qu'il ne se fût pas introduit dans quelques églises un usage par lequel on ne se contente pas do faire toucher par l'orgue la JVeumrdes antiennes ; mais on lui fait encore loucher les antiennes entières, savoir la première de Vêpres, la troisième, la cinquième, etc., etc. Il résulte de ect usage qu’aux grandes fêtes, la première antienne qui annonce la solennité du jour, et qui contient ordinairement dans ses
termes quelque chose de grand cetlo
première antienne, dis-je. est passée sous silence. L'exemple de l'église métropolitaine seroit excellent A suivre : on n'y laisse toucher par l'orgue aucune antienne, étant juste que ces portions de l'office qui annoncent la grandeur des mystères et des fêtes, surtout aux premières Vêpres, ne soient |ms comme supprimées. Je sais plusieurs églises où, A l'occasion «lu nouveau Bréviaire, on a fait revivre la règlo marquée ci-dossus, et ou I on se contente do faire loucher seulement les Neumes oar les orgues. L'usage de
faire toucher les antiennes par cet instrument est excusable dans les pays où l’on suit lu Bréviaire romain; parce que, selon cet usage, l'antienno se clianto en entier avant chaque psaume. Ainsi, pour soulager le chœur, on peut en ces pays-IA la faire loucher par l’orgue après le psaume, la solennité ue la fêle et du mystère étant suffisamment annoncée par le début du chant des antiennes entières. Il n'en est pas de même dans le rite de Paris, où avant les psaumes on se contente d'entonner l’antienne sans l'achever. Ainsi il est facile de voir que le chœur, n'ayant poinl chanté les antiennes avant le psaume, doit la chanter après» comme on fait A Notre-Dame. Et puisque dans les églises où il n'y a pas d'orgues, et qui par conséquent ne sont point riches, on vient bien A bout de chanter toutes les unlienties, même avec les Neumes; pourquoi dans les églises mieux fournies no pourraiton pas les chanter, en laissant seulement A l'orgue la Neume qui est un son sans paroles, lequel lui convient.
s Outre les Neumes qui terminent les antiennes, il y en a une du second mode, laquelle so fait A la lin des versets, après lus hymnes de Vêpres, etc., etc. Elle est imprimée dans le Psautier A la fin du premier Nocturne des dimanches. L’usage Je Paris est que le chœur no répondu point en chant A ces versets : (ainsi ils n'en chantent jamais lo Ncume. | » { Traité histor. et prat. sur le chant, eeclésias. , par l’abbé Le bece ; Paris , 1711, pp. 239-2W. )
Des neumes. — « Il est en usage, dans plusieurs églises, de faire A la lin des antiennes, sur la dernière syllabe du dernier mot, ce qu'on appelle des neumes.
« Les neumes sont une addition de chant sans lettre qu'on ajouto A la lin des antiennes, suivant leurs différents modes. Celle addilion est une Irabtée ou une tirade do notes convenables A chaque mode. Il est remarqué dans lo Traité du chant attribué A saint Bernard, que ces nrumn onl été inventées pour distinguer les modes les uns des autres, cl pour rendre sensibles A l’oreille et A l’esprit leur admirable variété. Elles doivent donc exprimer la tournure particulière et la composition de leurs modes, quoiqu'elles no le puissent que d'une manière abrégée; ainsi chaque neume doit être propre et suffisante pourson mode;suffisanlo pour le lier et convenir A chaque liliale de son mode , et tellement propre qu’il no puisse convenir A un autre mode. Enfin uno nrume est comme une récapitulation du chant qu’on vient d’exécuter sur des mots. Quiconque donc veut avoir uno parfaite conuoissance de la distinction des différents chants, ne doit pas rejeter les n eûmes comme superflues.
« A Sens on a des ueumr», non-seulement pour les antiennes, mais aussi pour les répons, dont on ne fait usage qu'aux solennités ; on les a conservées d’un ancien usago non interrompu. Il v a lieu de croire que ces
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veiimrs aux répons éloiuiil autrefois en u-ago dans timle la province ; on nu les a conserves Il Auxerre qu’aux deux fûtes do saint Etienne, et pour la procession seulement.
« Les »i ruines des répons étant fort étendues font aisément sentir les progressions et les propriétés de chaqno mode. Elles se chantent è deux chœurs alternativement sur une syllabe longue du dern orou de l'avantdernier mot du corps du répons: après la neinne les deux chœurs se réunissent pour rh.nl or ensemble ce qui reste du répons. S’il y a orgue, res n fumet do répons se chantent alternativement par l'orgue et par le chœur, l'orgue commence et le chœur répond.
« Suivant une ancimne méthode de plainchant, il faut, autant qu’i] est possible, faire la nciime sur une syllabe, dont la voyelle soit grave, comme a, c, a : on prétendoil, dans cette méthode, en donner pour preuve les cris des enfants, indiqués par ce vers :
ht dicunt E tel .1 quolquot noscuntnr ab Epa.
« Il paroit que l’usage des nrumet est bien ancien dans l'Eglise, puisque saint Augustin en parle, selon le cardinal Bonn, el qu’il en fait voir le motif ; voici ce qu'il en dit • tfeli qiuererc terbo, quasi erplicarc postif unde Dcus deleclntur, In jubilations cane : hoc est cnim benc cancre Oco , tn jubilations eantare. Quitl est in jubilations cancre? Inlclligere, verbit explicars non posse quod canitur corde, ht cnim illi qui contant, etc. [Voyez la lin do celle citation à la colonne 91t. On verra du reste, îl l'artielo Neuma de Du Congé, cité au mot Notvtiov, plusieurs autres textes remarquables nui se rapportent à Anima, jubilas.] Voici la traduction de ce passago de saint Augustin :
« No cherchez point de paroles, lorsque « vous chantez, comme si par elles vous « pouviez dire quelquo ehoso qui fût « ngréablo îi Dieu. Chantez-lui par des « transports et dos cris confus : In jubi - « lotion e. Car c’est bien chanter, au iu- « gement de Dieu, que de chanter avec des « cris ronhis de Joie, et, pour user de ce « terme, avec jubilation. Mais qu’cst-co quo « chanter de cette sorte? C'est comprendre « qu’un ne peut expliquer de paroles ce (pie « I on chante de cœur. Car, ceux qui clian- « (eut, lorsqu'ils ont commencé?) témoigner « leur joie, en récitant (l’abord les paroles « de quelque air qu’ils chantent, se trouvent « ensuite comme transportés d'une si grande ■ joie, qu’ils rie la peuvent plus exprimer « par des paroles; ils laissent Ih les paroles, « ne pouvant plus s'astreindre aux syllabes; « et ils se répandent librement eu des cris « confus de joie, qui n'ont rien d'articulé. « Ainsi cette jubilation est comme un son « qui marque que !o cœur enfante au dedans « ce qu'il ne peut pousser nu dehors. El qui « mérite celte joie ineffable, pour ainsi dire, v sinon Dieu, qui est inclfahlc lui-même ? • Car il est ineffable, puisqu'il est au dessus
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« de toutes vos paroles? Que si. ne pouvant « parler de lui, il ne vous est pas libre aussi « de vous taire, que vous restc-t-il autre « chose quo ce eri et ce son confus, pour « laisser librement se répondre vos cœurs 0 dans ces transports, alin quo l'étendue de « de votro joie qui est excessive ne so t « point gênée ni resserrée parties syllabes « qui la bornent. Chantez-lui sagement. » ( Traduction imprimée à Paris chez Pierre Le Petit, 1683.)
« Ceux qui blâment l’usage des neumrs seront peut-être arrêtés par nue autorité si respectable, qui prouve en même (onijis l'antiquité de cet usage dans les offices divins.
« Quoique grand nombre d’églises chantent des neumet h la lin des antiennes, ces tirnmfj ne s nt pas entièrement les mûmes; il y a presque toujours quelques notes différentes d'une église à l'autre; mais clos ont toutes la tournure, le goût, la modulation propre au mode [mur lequel i Iles sont composées; et celle modulation est tellement propre, qu'on ne pourroit la lier avec une pièce do chant d’un autre mode. La neums est comme la pierre de louche qui fait discerner le mode, soit qu'il soit dans la position crdinnire, soit qu’il soit transposé. Si, par exemple, on avoil essayé de lier ur:o nriime à la lin de l'ancien répons de Pâques, Ssdit angelus, ou h la lin de l’imitation qVou en a faite à Paris sur le répons Quid quirritis? on auruit certainement trouvé que lj neuma du septième mode ne I HH] voit s’accorder avec fa tierce mineure qui termine ce répons et en démontre le mode ; et loin de considérer ce répons comme étant du septième mode, on auroit été convaincu qu'il est vraiment du premier, mois transposé et élevé h la quarte
« Dans le romain, on ne fait point do neumes il la lin des antiennes, mais aux solennités on dit deux fois l'antienne, avant et après le psaume. D ns les églises où il y a orgue, la répétition de l'antienne se fait par l'orgue. Dans la plupart des églises île Paris, c’est aussi l'orgue qui touche la plus grande -partie des antiennes, quoique suivant le rilu parisien on nu dise les antiennes qu'une fois, d’où il arrive qnc ces antiennes ne sent point chantées. L'usage de la cathédrale, qui devrait faire la règle des autres églises, est de chanter au long loules les antiennes. II. seroit à souhaiter qu'on suivit partout uniformément cet usage, comme M. I.cbcuf l'a si judicieusenu ni remarqué dans sou Traité du chant , en parlant des ncuines, p. 239 el suivantes , et que l’orgue ne louchât que tn nrumr. » (Trait! théorique cl pratique du plain-chant, appelé Grégui icn , par L. Puisses ; Paris, Lottin, 1750, pp. 379-383.)
— « Le Dictionnaire liturgique italien de Maltcsi dit que (le au I.Ç ncume est un chant doux et agréable, en signe de joie spirituelle, qui doit sc chauler fort doucement en prolongeant la syllabe, en sorte. qu’on la prononce à peine, mais qu'on la fasse eole.i-
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are en ouvrait tant soit peu la bouche (on aprirc «en (anlino la liorca). Les Grecs, d'où io nom de nfKmr nous esl Tenu, en laisaient souvent usage. Nous l'employons au Kyrie, Il l'Alleluia du graduel, à T.ljnuv Dei In nuit de Noël, et pour exprimer notre joie. Ces délicatesses sont peu connues dans nos églis -s; In grosse voix de nos cliaulres est plus accoutumée à marteler c impic note qu'à faire rouler la même syllabe sms la [iroiio^cer bien distinctement, «a ouvrant tant soit peu la bouche , mais lu ( >n J esl le même. Il cite llupcrt il. i , cli. .Tt, Dr ci il tu o offie.) : Jubitamus magis 71111m canimus , unainque sgllabain in plures ueamas erel 11 eumarum dislinctiones prolrahimue, ut fncundo mutila ment attonita repleatur et rapintur iltnc nbi snneli exsaltant in gloria. On l'appelle quelquefois Jubilation, et quelquefois Cantique .
« l.a urunir, aussi bien que la roulade, esl une imitation du langage des passions dans leur plus grande émotion. Un boiuino qui ne se possède poir.l ne parle guère d'une manière suivies eo ne sont que des mots entrecoupés, des monosyllabes, des exclamations, des ha I des hi I des ho I Or, si jamais on a dit tenir ce langage du cœur, c’est sans doute en parlant li Dieu ou do Dieu. Il estai giand dans ses perfections, dans ses couvres, dans ses bienfaits, qu'on nu sait comment s'exprimer; on s'épuise en exclamations sans pouvoir y parvenir; tout esl au-dessus do nos idées; les termes nous manquent; on ne fait que bégayer. Cette traînée de notes sur la mémo syllabe, cctlo suite d'exclamations est comme l'elTusion d'une Ame qui ne se sent plus b la vue des grandeurs et des bontés infinies de sou Dieu; elle est hors d'elle-inème....
• O11 en voilà l'otüce, aux répons des leçons, mais plus fréquemment à la messe , principalement à V Alléluia, Ce mot hébreu n'est lui-même qu'une sorte d'exclamntio'l qu'on trouve à la tête de certains psaumes de joie, appelés alILluiatigurs, ainsi que /10sanna, nulro nuit hébreu qu'on a conservé, et les lettres hébraiques que Jérémie a mises dans ses Lamentations.
1 C'est encore l'exécution de ce que l'Ecriture, en plusieurs endroits, appelle r ocifr ratio ; c'est un bruit que fout plusieurs personnes à la fois all'ectécs dos mêmes sentiments, le plus souvent par des sons inarticulés. Aussi, la neume se chante par tout le chœur; c'est l'expression commune d'un sentiment public par des sons, des exclamations, des monosyllabes, des mots trèscourts qui ne forment nointilc discourssuivi. Ce langage de la multitude est très-énergique. Les chœurs de musique sontaussi une sorte de ratification, mais Irès-artiséc (sic), savante et difficile. Dans l'Ecriture, ces l.ruils sont souvent orlonnés au peuple: rociferamini. Le peuple le fait aussi de luimème, quand quelque chose le touche vivement : Omuis Israël cociferatus est. Il est nommément recommandé dans le service divin : Immotmi hoslium vociferationis ;
Lient psallite in tociftraliont, dit David. l.’Eglise, pour obéir au Prophète, ot pour marquer co sentiment commun des fidèles, a institué ces «rumrj , que tout le chœur chante; mais, pour éviter la confusion, elle a fait un chant régulier que tout doit suivre à l’unisson, en prononçant la môme voyelle pour chanter les louanges de Dieu do toutes les manières possibles. Tantôt une seule
fiersonne chante, tantôt deux ensemble, mais a même chose : le plein- (sic) chant n’a point do duo à différentes parties; quelquefois on se partage en deux encours qui je répondent alternativement; quelquefois c’est tout le chœur en môme temps ou & différentes parties dans le faux-bourdon, qui approche d'un concert, mais simple et sans mesure co n'est que du plein-chant. L’harmonie est toujours syllabique; chaque syllabe fait son accord, cl toutes los parties n'ont que le même nomhro do notes qui se répondent exactement; il marche avec lenteur, il est monotone; iliaque verset répète le même air, quoique les paroles soient différentes ; il n'est point saillant, mélodioux, varié comme la musique; mais il est pins convenable, plus analogue à la gravité et à la modestie, à la piété du service divin. Le François porte tout à l’oxcès : il y a dans l’église do Tours une vocifération Milieu1?. Toutes les fois qu’on chante Moab, tout so met à crier Moab, pour imiter les cris confus des Mnabilus.
« La petite «ruine ou cadence esl uno sorte d’écho ou do répétition de la note de la dernière syllabe de l’annonce. Le respect pour le service divin a inspiré à l’Eglise do prendre la précaution de faire annoncer à propos à chacun ce qu’il doit chanter, par relui qui est chargé de veiller sur le chant; il donne le ton et met sur les voies en chantant le commencement de ce qu’011 doit diru ce qui s’appelle annoncer l'antienne. Cette précaution se prend partout. Le rite parisien y en ajoute une autre : après avoir annoncé co commencement, le chantre répète la dernière voyelle avec sa note, on prenant une note au-dessus et uno au-dessous, et laisse ainsi. pour la seconde fuis l’oreille reinplio du ton et de la syllabe. Celte répétition monotone, inconnue ailleurs, est fort inutile, puisqu’on vient do chanter l’air, et fort dégoûtante. Tous les livres de chant parisien en expliquent les règles et en donnent des exemples, et lisent le nombre des notes à cinq ou six, cl le degré où elles doivent monter ot descendre. Celte répétition trèsgntiiique que le romain 11e connoit point, mais que la nouvelle liturgie adopte, regarde tout l’office.
• La grande «ruine ou tirade sur la mémo voyelle peut aller, dit-on, jusqu'à vingtsepl notes, ou plutôt elle n’a de bonnes que In fantaisie du compositeur, la fatigue du chanteur et l’oreille de l’auditeur. Ou voit,, dans les grands Kyrie, les Deo gratias, les Alléluia, quelquefois jusqu'à des quarante, cinquante notes : on coule ordinairement sur une vingtaine, et c’esl asseï pour la
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portée lia la voix et de l'oreille. » (Dm Proses, pp. !>-6, dans le Recueil intitulé : Observation s sur les nouveaux Bréviaires et en particulier sur ceux tir Montauban et de Cahors, per M. l'abbé du La Tous, in-4*, s. 1. n. d.)
N1GLARIEN. — • Nom d’un nome ou chant d’une mélodie efféminée et molle, comme Aristophane le reproche b Pliiluxèue ■ou autour. » (J. -J. Rousseau.)
NOCTURNE. — On appelle ainsi l' office nocturne, mais ce mol s'applique plus particuliérement A un certain nombre de psaumes qui se chantent dans l'office de nuit. Le nocturne se composo de neuf psaumes et de neuf leçons. On lit dans le Pontifical de Poitiers de l'an environ 800 \apud Maiiténe, Ve anliq. ccclcs. di/cipi., ji. 374) : Prtridmduui est, t/uatenus mux ut in nocturnv officio lampadcs accenste fuerint, et noctissimus clangor signorum r el tabularum fragor personare cœperil, illico a n/tphonu primœ noclurntt incipiatur a canlore.
On donne aussi le nom de nocturne 4 ce concert de voix appelé sérénade, c’esl-A dite que l’on chante le soir, par opposition à l'aubade qui se chante à l'aube du jour.
NOËL. — Cantique spirituel, en langue vulgaire, en l'honneur de lu naissance de Jéstt '-Christ.
Les auteurs sont partagés sur l’étymologie de ce mot appartenant b la vieille langue française. Les uns, comme Nicod, prétendent que les Français l'ont dérivé d'Emmanuel : Noël ou Ifouel, dit-il, per apharesim tanunt Gaili pro Emmanuel, id est nobiseum Vais. D'autres, tels que Ménage eu ses Ori-
Î fines, au mot Nousl, le traduisent du Ici tue ntin natale, c'est A-dirc jour natal ou de la Nativité de Notre-Seigneur. Ceux-ci, prenant l'effet pour la cause, le font remonter seulement au cri de joie, si célèbre dans notre histoire, poussé par les Français dans certaines cérémonies religieuses se rattachant b des événements polit ques, ou dans des fêtes et solennités publiques A l't cession de faits publics imjiortants, comme la baptême de Charles VI dans l'église Saint- Paul; le retour de Jean, duc de Bourgogne, où les enfants s'associant A la commune joie s’en allaient par les rues de Paris eu criant Noël; l’arrivée do Philippe le Bon, duc de Bourgogne, lorsqu’il ramena sa sieur A son beau-frère le dut: de Bethforl, oïl fut fuite grande joie des Parisiens, dit Munstrelet, ri y crioil-on Nouël par les carrefours où ils passoient; lu moment du sacie et celui du couronnement du roi Charles VII A Reims, où tout homme crin Noël! et trompettes saunèrent en telle manière, qu'il semblait que les rouîtes de l'église se dussent fendre ( Lettre de trois gentilshommes Angeeins, t. V. p I '27 des Procès de condamnation et de réhabilitation de Jeanne d’Arc, par M. Jules Qcichebat, Paris, 1840); rentrée enfin de ce prince dans Paris, où le même cri se lit • mendie ou signe do réjouissance et de «migra lu 'a lieu. D'autres se langeant A l'opi-
nion do Savaron, Traité contre les masques, en trouvent la source dans le point de départ du nouvel an, que l'Eglise de Rome, pour comprendre le premier jour de janvier dans l'octave do la Nativité de Noire-Seigneur, dans le but d'empèchcr les désordres scandaleux des mascarades parliquées en l’honneur do Janus, avait avancé de huit jours, de sorte que plusieurs, dit cet écrivain, commencent Pan du jour de la Nativité, signamment nas François, témoin Bide ù Vénérable. Do ces divers sentiments, celui do Ménage nous parait préférable, en reconnaissant toutefois que celui de Savaron est très-plausible.
La question de savoir A quelle époque cette espèce d'hymne populaire a pris naissance, el a été consacrée par un usage public, a été également fort controversée. Les uns veulent qu'elle ait commencé A paraître l'an 1200; les autres seulement au xvi* siècle, ainsi que le rapporte, sans y croire
Souriant, M. Fertiault, dernier éditeur des ’otls Bourgieignons de Ai. de La Monnove; Paris, 1842. Celle question a été tranchée par un écrivain d'une autorité incontestable en matière d'érudition et d'archéologie, l'abbé Leheuf. Voici comment il s'exprime sur ce point dans son Traité historique el yPÜlHK ^toajNÉPB ecclésiastique, p. 120 l*" «L'usage des cantiques vulgaires qui se chantent en bien des provinces la nuit de Noël dans les églises, et qui, pour cette raison, eu uni eu le nom de Noël, prit aussi son origine environ dans le temps où le peuple cessa d’entendre le latin (au ix' siècle). Lambert, prieur de Saint-Vast d'Arras, dont j’ai trouvé les poésies latines écrites 1 an 1104, assure que col usage était particulier aux Français. En paraphrasant l 'office de la seconde messe de Nucl, il dit ce qui suit :
Lamine mullipliei noclis sotnlia pra-staiu,
Uoreqae Cultoram carmrna noete fournir.
« Mais ce n'est point ce dont je me propose de parler ici, parce que ces chants ne Noël, supposé qu'ils ressemblassent par leur mouvement A ceux que I on ronnaii depuis deux ou trois cents ans, n'étaient pas dans le genre du chant grégorien appelé plain-chant, mais dans le genre que nous appelons aujourd’hui musique, ou airs de vaudeville. s
Evidemment, lorsque le peuple ne coinlu il plus la langue latine, conservée dans la liturgie du l'Eglise pour la majesté du culte public, il n’y aurait (dus eu de communication possible entre le piètre chrétien et lui ; il eût bientôt perdu lu sens des mystères, des doctrines morales de la religion, et lût resté étranger A l'histoire des saints qu’elle honore, si quelques-uns des usages liturgiques, tels que la prose, la séquence, les actes des saints proposés A son imitation, n’avaient été avec lepitrc, remplacés quelquefois, du consentement des évêques, par des pièces en langue vulgaire, destinées A les reproduire pour
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l’iiiülruclioii et l'édilicalion lies Udèles. C’est à cette sage tolérante qu'il faut assigner l'origine tlu noel, comme celle du cantique populaire et de IVpflre farcie (F. cet moti), dont l'influence fut considérable dans les temps d'ignorance pour l'enseigm ment religieux des populations déshéritées des lumières des siècles précédents.
Il est probable que le nuit précéda les d ux autres espèces de compositions résultant do la même cause. En effet, quand les poètes populaires reçurent de la nécessité îles temps le ministère d'interpréter la langue sacerdotale et l'esprit des solennités chrétiennes au peuple assemblé dans les temples, pour éclairer sa piété et le maintenir dans le recueillement do la prière, le crémier sujet oui dut fixer leur attention ut sans doute la naissance du Sauveur du monde, base de l'œuvre de la réJemplion du genre humain. Un événement qui montrait dans lu crèche de Bethléem le divin libérateur, depuis tant de siècles promis <Ma terre, apportant la paix aux hommes de bonne rôti nie, dans une loi de mansuétude et d'amour qui ne fait acception do personne et qui est la grande charte d'affranchissement du l'humanité, devait naturellement obtenir la préférence sur beaucoup d'autres fêles de l'année chrétienne, et devenir le premier oh, et du culte du la poésie populaire. Aussi le noel, se produisant sous les mille dialectes du la langue romane, retentit de bonne heure dans tous les sanctuaires de la France, d’où il se propagea dons les églises des autres nations de l’Europe, cln 2 lesquelles les mêmes causes avaient rei du nécessaiio la même innovation. On a vu par les vers du prieur de Saint- Vast, que le chaut des n oi'ls pendant la fête nocturne de l'Incarnation du Jésus- Clirisl était une am tenue coutume des b’ranks christianisés, et que le peuple se consolait des ténèbres de la nuit par le nombreux luminaire qui éclairait les églises, dont les tidèlus faisaient résonner les voûtes par le chant des cantiques spécialement consacrés II cette solennité. Cet usage s'était généralisé de telle sorte que, dans les diverses contrées de la France, les noéls s'étalent multipliés bientôt sous les formes de langage les plus variées. Celle espèce de cantique, d'un genre simple, familier et naïf excitait un engouement d'autant plus v.f, qu’il répondait à un besoin général, et que 1e peuple voyait s'y refléter, dans sa langue maternelle, tou là la fuis l'objet deses croyances religieuses, et la nature de son intelligence. Car les dialectes romans s'étant tiauslortnés en idiomes | arliculiors, le noi'l prit peu ,'1 peu til.e physionomie analogue au caractère, aux habitudes, au tour d’esprit des habitants pour lesquels ils étaient composés, se uiodiliaut toutefois selon le mouvement des mœurs et la marche des idées, mais conservant au fond ce cachet de terroir qui constituait son individualité propre. Cravé par le chant dans toutes les mémoires, du temple il venait s installer avec ses 011sjigueuiculs de vertu et de concorde au
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foyer domestique, où le père l'apprenait h ses enfants, ceux-ci & la génération suivante, laquelle le transmettait à l’autre, comme un évangile de salut et de paix, qui avait fait le bonheur de leurs duvanci, rs, et devait porter à leurs descendants les bénédictions du ciel et les joies do la sagesse.
Une autre causo a contribué à la perpétuation du noël. Ce sont les pratiques commémoratives, les usages héréditaires qui, hors du temple, entouraient l'anniversaire de la naissance du Jésus-Christ, auxquels il se mêlait comme expression populaire de la mémorable soleniiito religieuse dont il consacrait le retour. Ce serait un tableau fort intéressant, et qui offrirait une curieuse peinture de mœurs, qu'un ouvrage où l'on rassemblerait toutes les coutumes tradilionelles, lus vénérables institutions qui doivent leur origine aux fêtes do l'Eglise catholique dans chaque pays. Nous nous bornerons ici à rapporter quelques-unes de celles qui se groupent autour du noi'l, et dont il rappelle le souvenir. En Normandie, en Bourgogne et dans plusieurs autres provinces, les quatre dimanches qui précèdent Noël, des ménétriers payés par la ville s'en allaient, jouant du hautbois, de maison en maison, depuis neuf heures du soir jusqu'à minuit. Ou les appelait les Hautbois de I Ai ent ; et h Dijon, lorsque les gens du neuile les entendaient venir, ils disaient : Vêlai fi /lirait qui passe, c'csl-è dire : Voilà les Hautbois de l'Avenl qui passent. (Glossaire des Noëlt bourguignons de La Moisoïe, au mot Aitan ; — Tristan le voyageur , par M. de Maiu.iiascï, t. III, p. 133.) Dans la Provence, à Marseille, ou mois avant Noël, une troupe du musiciens parcouraient chaque nuit lest ucs, en jouant sur le violon des airs dens ils, remplacés ensuite par d'autres airs que le goût de la cour avait mis en vogue. Ces promenades musicales, qui se renouvelaient jusqu'au jour de la Nativité du Sauveur, étaient aiipeléei les aubades de Cnlène . ot lion sérénades, | our indiquer que c'était en mémoire des concerts harmonieux quo les anges avaient fait retentir, lu malin, sur le berceau du Dieu fait bouline, et aussi parce que, è une heure trop avancée de la nuit, les habitants plongés dans le sommeil n'atiraicnl pu les entendre. L'expression do Câline, particulière à l'idiome provençal, si gnitie Calendes, la fêle de Noël étant Appelée autrefois le jour des Calendes , parce quo c'était ce jour-là que commençait alors l'année chrétienne. D'autres y voient le mot provençal cal en, qui veut dire lampe, à cause ue durant la fêle de Noël on faisait veiller es lampes par toutes les maisons du la ville, ce qui n donné lieu aux provençaux de créer le proverbe de teilles de Câline, appliqué à la personne qui, dans le cours du l’année, bit une veille extraordinaire. Ces nocturnes symphonies populaire* étaient instituées |xiur annoncer aux familles chrétiennes l’approche du la grande solennité, et les avertir de s’y préparer par de saintes pensées et de pieux sentiments IMaiiuiki 11,
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Explication dis usages et coutumes (tes Marseillais; Marseille, 1683, Brébion.) Dnis cette môme ville, le souvenir que rappelait le jour de Noël, de la glorieuse fécondité dont le ciel avait favorisé une vierge en récompense de sa pureté inaltérable, avait fait établir uiiq ingénieuse coutume, aussi profitable aux mœurs qu’honorable pour la cité qui la fonda.
« Pendant les quatre semaines qui précèdent Noël, dit M. de Marchangy, les jeunes gens donnent «les aubades aux jeunes filles qu’ils recherchent on mariage. Ces jeunes gens choisissent entre eux I \tba (abbé ou chef de la jeunesse), auquel chaque tille remet un gâteau qu’elle a pétri elle-même, et qui porte son nom. Deux jours après, la jeunesse se rassemble sur une place, où l’on apporte dans une grande corbeille tous les gâteaux, qui, sont mis tour à tour h l’enchère. L’aba , cpii les offre successivement aux enchérisseurs, désigne celle qui la pétri, et loue ses vertus, ses qualités, ses attraits. Si, dans le cours do l’aimée, elle a manqué aux saintes lois de la pudeur, de in modestie et de la sagesse, un silence réprobateur est sa punition, et son gâteau est adjugé h vil prix. Mais si elle est restée fidèle à ses devoirs, si elle est attentive et soumise près du fauteuil de son grand-père, (lieuse aux autels de Mario, bonne et tendre au berceau do >on jeune frère; si elle n’a senti qu’elle aimait en effet que le jour où sa mère lui en apporte dans un baiser Je doux privilège, en lui parlant pour la première fois de son mariage, alors, le gâteau pétri par des mains aussi pures, est disputé par la foule empressée «le louer une si bonne fille. On le porte à une forte somme qui devient la mesure de l’éloge La valeur de tous les gâ-
teaux est réservée en partie aux pauvres, et le reste sert h paver les ménétriers pendant toute l'année.» [Ibid., t. VI, p. 283.) A Ai x et dans beaucoup de villes du Midi, les mendiants, la veille de Noël, chantent le soir dans les rues, des noêls composés dans l'idiome du pays, pour exciter la pitié publique, et mettent leur misère sous la protection du souvenir d’un Dieu né pauvre sur la terre. Ces accents «le l’indigence, en rappelant la charité de Jésus-Christ pour tous les hommes, attendrissent les cœurs en faveur de ces malheureux, dans chacun desquels le Chré tien voit un frère h soulager; et souvent le Lazare qui annonce la bonne nouvelle , comme les auges aux bergers de Bethléem, est admis dans la «temeurc h la porte de laquelle il aol* liciinit la compassion, et on lui donne une part de la collation de la famille, pour l'associertparune marque de fraternité chrétienne, à la commune joie qu’inspire la fêle, et honorer dans sa personne Jésus souffrant dans la cnèche. C«*. soir là, en Bourgogne, on sert sur la table, parmi d’autres fruits, un plat de pommes dont personne ne mange : abstinence symbolique, par laquelle les convives déplurent lu désobéissance d'Adam et d’Eve, cause de la dégradation de leurs descendants et des Uu mil i Plions temporelles
du Sauveur, et qu'ils déclarent ainsi ne vouloir pas imiter. I.c repas frugal de celte soiréo.donl l’usage remonte nui premiers temps ue I Eglise, est encore aujourd'hui, dans les montagnes de la Provence oi'i les traditions de familles ont été moins altérées; signalé par une pieuse coutume. Elle consiste h manger une soupe de pille appelée erouset et erouis par corruption. Ce mets simple, qui est d’institution pour la veille de Noël,’ est ainsi nommé, parce que dans l’origine on coupait cette pflteen forme de croix, pour honorer en même temps la naissance du Sauveur et le signe de notre rédemption. Dans cette même province, la nuit de Noël que nos ancêtres, selon Bède, appelaient tu il/érr et la litint de i nuits, des lampes veillent dans toutes les maisons, dit Marchetti, pour représenter la lumière qui, par les entrailles de la miséricorde de Dieu se levant dans le ciel, nous a visités, et a éclairé cens qui sont assis dans les ténèbres et l’ombre do la mort, pour diriger nos pas dans la vqio de la paix. C’est une allusion à la prédiction célèbre du prophète Isaie sur le futur renouvellement du monde par les clartés de la loi évangélique : « Le peuple qui mareliait dans les ténèbres a vu une grande lumière; le jour s'est levé sur ceux qui habitent la région des ombres de la mort : Populos qui nmbulnbat in tenebris vidit lucem maqnam; hnbitnntibus in régions timbra murtis . lux orta est eis (Isa., i\, 2). i»
En Normandie, « c’était un vieil usage do la plupart des seigneurs de délivrer deux prisonniers ou d'affranchir deux serfs la veille de la Nativité. » (MancnasGY, loc, cil. , t. III, p. 132.) On voulait, par res œuvres de miséricorde, honorer, en l’imitant, la miséricordieuse bonté du divin Rédempteur qui a délivré les hommes de la servitude du péché, et les a rendus à la liberté des enfants de Dieu. La cérémonie de la touche ou ètlrèe de Noël est célèbre dans le pays de France. Il n’est pas de province, peut-être, où elle n’ait été en usage, chez les uns la veille, chez les autres le jour même do la fête; elle a lieu encore aujourd'hui, parmi le peuple, dans diverses contrées du Midi, où l’on y attache des significations différentes, mais généralement poisées dans le sentiment religieux, et on la retrouve cueoro dans le Limousin, le Poitou, la Bnurgorgne. A celte occasion, on ôte de l’être le feu qui s’y trouve pour le remplacer par un fut nouveau, au moyen d'une énorme souche qu’on appelle la t/àche de Not'I. Les convives du repas qui doit s'en suivre l’apportent eu pompe, et la placent au foyer ou milieu des démonstrations de la plus vive joie. Au nord de la Provence, dans le comtal Ven ai SS in, cela se fait ail chant des paroles suivantes, dans le dialecte provençal de ca pays :
Càrho fia.
Bouta fià;
Dieou nom uHtjre.
C’est-à-dire : cache le feu (ancien), ttllitms
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le feu ^nouveau;; Dieu nous comble d'allégresse. Le plus ancien «le la famille « arrose alors ce bois, soit «le lait, soil *lo miel, en mémoire des délices d’Eden, soil de vin, eu souvenir «le la vigne cultivée par Noé, lors de la rénovation du monde.» (Ex trait «In journal d’Avignon La Commune , ir du 24 décembre 1849.) Puis, après que le chef a demandé au ciel «le bénir le repas frugal, chacun prend place autour de la table. « Du poisson ou des limaçons, suivant la fortune; du céleri, des coupures, des fruits verts ou secs; au milieu do la table, un pain ou gâteau de forme élevé ou conique,, nnmmé pan cnlendan ou pain des calendes, et ne devant pas s'entamer avant h* premier jour de janvier; au-dessus, un rameau de houx frélon ou vert bouissé , garni «le ses fruits rouges et de ganses faites avec la moelle du jonc (scirpus holosclurmus), telle est là la simple ordonnance de la collation de Noël.... Les chandelles ou bougies <|ui éclaiieit le repas doivent être neuves, et leur u?>age, ainsi que celui de la bûche, doit se nrolnnger jusqu’au jour de l’an. Ainsi , l'anniversaire du renouvellement spirituel du momie et le renouvellement de l’année s’unissent sans se confondre. »
(Ibid.) A Aix comme à Marseille, en portant la bûche de Nd, on ne cessait de crier : Calène vèn , tout bèn tèn ; Cal ne t v«, tout ben vèn, c’est-à-dire : Noël vient , tout bien vient , voulant par là signifier que la naissance du Sauveur des hommes était pour eux la source de tous les biens, et que le Père éteriiid en nous donnant en ce jour son Fils unique, son bien-aimé. nous avait donné avec lui toutes choses. Ensuite le chef de la famille, ou, en son absence, le plus âgé. s avançant vers la bûche pour la bénir, y versait du vin, et invoquait la très-sainte Trinité, en «lisant : Au nom dau Père et duu Fils , et duu Sont- Fs périt, après quoi il mettait le feu. «Cette bûche", «lit Marchetti, représente Jésus- Christ qui s’est comparé lui-mème à «lu bois vert dans nos Evangiles, lors quYstnnI mené au supplice, suivi d'une grande multitude d’hommes et de femmes tout épleurez qui le plaignoienl publiquement avec «le grands cri-, il se retourna vers ces dames pour leur dire : Filles do Jérusalem, no pleurez point sur moy, pleurez plutôt sur vous-mêmes cl sur vos enfants; car si le bois vert est traité de la sorte, que ne fera-t-on point au bois sec. Selon ce sens, J’iniqui é estant appelée, dans lo quatrième «les Proveibes, le vin et In boisson «les impies, il smuble que le vin «pie nous répandions sur celle bûche signilinit la multitude de nos ini«|uitez, que le grand Père de famille, qui n'est aulr«i que le Père Eternel, a répandu sur son Fils dans lo mystère «le l’Incarnation, pour être consumées avec lui «lans la charité, «lotit il a brûlé pour nous durant le cours de sa vie mortelle et passible. » A ceux nui «lisaient : « A quoi bon iml cela ? et qu’a «Je commun avec celle fêle, une bûche, du feu et «lu vin ? » ce mémo auteur répond • • Do 'oui temps la coustuioo
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d’allumer des feux et de répandre du vin a été prise pour une marque de réjouissance et pour un signe d’allégresse; je n’en veux point d’autres preuves que lea trefoiinux (mot gaulois, qui signifie arbre de faine, faqus ) des Poitevins, qui sont feux qu'on allume la veille <lo N«*ël, et l’haMalà dos Juifs, qui est la cérémonie par laipiellc ils marquent la fm du sabbat , et le distngunt d’avec les jours de travail, ce qu’ils font par quehpies «(Disions de vin en signe de joye, dit lo lidèle historiographe de leurs coustumes, Léon de Mndône. » En Bourgogne, cet usage se prati«|uo aussi, la vaille de In fêle, sous le nom de lm sache de Noei , avec des «lifférenres dans lesquelles à la pensée chrétienne s’allie tin innocent badinage nu pront des jeunes enfants, et où l’on peut retrouver encore une imago des douceurs spirituelles apportées aux eofinls de Dieu par le mystère «le l'Incarnation. « Le père de famille alors, surtout dans la bourgeoisie, chante solennellement des noé/«r avec sa femme et ses enfants, aux plus petits desquels il onionne d’aller en quelque coin de la chambré prier Dieu que la souche donne dos bonbons. Pendant ce tcmps-là on met au bas de chaque bout de la bûche de petits paquets de surreries, que ces enfants viennent recueillir, croyant de bonne foi que la souche les a donnés. »... Le vigneron, n’ayant pas «le quoi faire produire des sucreries à sa souche, y met «lèssous des pruneaux et «les marrons. (Noël s bourguignons de La Moxxoyk; Glossaire, ru mot £ueAe.) Dans celte mémo province, pour le jour de N<iël, on fait des fouaces ou gros gâteaux de belle farine blanche , choisie exprès par les boulangers, qui eu font un débit d'aurant plus considérable, qno les plus pauvres gens veulent manger de In fouace pour célébrer dignement In fêle. A Aix eu Provence, on prépare pour ce jo r des gâteaux au sucre cl à l'huile, qu'on appelle poumpos tuilludns : souvenirs «!<• bethléem, qui en hébreu signilie maison du pain, dont Je divin Messie réalisa la dénommai jnn prophétique, en disant do lui-même : Je suis te pain de rie, je suis le pain vivant gui suis descendu du ciel. Le pain que je donnerai, c'est ma chair , pour la vie du monde. A Marseille, au repas du soir le jour de Noël, ou met sur la table trois nappes en l’honneur do la sainte Trinité, coutume pratiqué»* aussi è Aix. «.Nous mettons sur ces nappes, continue Marchetti, treize pains, dont l'un, qu'on appelle le pnin de Noslre-Seigneur, est beaucoup jilus gros «pie tous les autres, qui nous représentent les douze nposlres. Nous voulons témoigner par là <|ue nous désirons que Jésus-Cluist ait part à nos joyes, qu’il soil appelé à toutes, et «)ue nous ne nous voulons réjouir qu’en lui et qu'avec lui. Nous affectons celle distinction et ce nombre, afin <]tio celle représentation nous le remettant «levant les yeux lorsqu’il mangeait avec ses disciples, nous nous souvenions de nous régler sur ce grand exemple en cos sortes U'iuapes, qui se tout lors parmi les familles
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pour honorer celle leste, i-l <|iic nous ayons so n «l’y ustre fort soli.es cl fort retenus. I.e pain «pii représente Nostre-Seigneur et qui eu extraordinairement gros, est coupé on trois parts, pour représenter sa personne et ses deux natures, la divine et l'humaine ; et après ce mystérieux partage, il est distribué et donné aux pauvres, en mémoire du sa mission en ce monde en leur faveur; de la pauvreté qu'il a volontairement embrassée, et du soin que sa bonté a toujours pris d’eux : t.vungrli earc pnuperibus mijit me (bue., iv, 18); Profiter r os egenus fattus ni, rum esset dires: ut illius inopia vos d unies tsselis ( // Cor., vm, 9). Ces considérations avaient introduit parmi nous une coostume «pii su praliquoit dans toutes los familles, et qui sc garde encoro en quelques-unes. C'est qu'on y faisoil pestrir expressément pour les pauvres, A «pii l'on «Jistribuoit après avec beaucoup do charité, tout le pain que l’on avoit fait. Lojourde Noël chaque famille en prenoll un |>our lui donner à disner, et lui réservoil pour cet elTet le premier service qu’elle Ihisoit des viandes qui estoient servies re jour-là à table. Ceux de l’Hêtel-Dieu n'cstoicut pas oubliez. Il y avait peu de personnes aisées et commodes qui no leur ftst quelque auuiéue; et les bourgeoises aussi bien que les dames se piquoient, par une sainte émulation, de leur fournir durant tout le temps des sacrées couches de la sainte Vierge, le gibier, la volaille et tous les petits-pieds dont ils pouvoient avoir besoin dans leurs dégousts. » Ces «euvres de charité trouvaient un puissant encouragement dans le pieux exemple des évôques de cette ville, qui en prenaient l’initiative. Trop absorbés dans le saint recueillement commandé aux pontifes par la grandeur de ce mystère ineffable pour aller eux- mêmes distribuer leurs auménes aux indigents dans leurdemcures, deux personnes nolables par leur probité élaient, selon leur désir, députées vers eux pour aller recevoir les dons de leur charitable bienfaisance, et 1rs répartir ensuite entre les nécessiteux, «lont la reconnaissance faisait remonter «le leurs saints bienfaiteurs à Dieu, auteur «le tout bion, leurs bénédictions, cl les joies de la consolation qu’ils «levaient à la fraternité chrétienne. L’administration publique ne restait pas en arrière dans celte voie si noblement ouverte par ses évêques. Animée d’une touchanle émulation, elle ordonnait aux consuls de lu cité de répandre sur les malheureux les secours qu’elle leur avait destinés sur le trésor de la ville par unelionorableot pieuse prévoyance ; et celle salutaire rivalité de bienfaits se réiiiTru tant dans lus classes aisées de la population, il n'y avait pas de misère qui ne fût assistée, pas de soulfrance qui ne fût adoucie, pas «h; larmes qui ne fussent séchées, pour imiter la miséricorde de Dieu, qui, en nous donnant son Fils unique, l'avait dépouillé de scs richesses pour eu secourir noire indigence. (Ibitl.) Le diocèse de Marseille avait encore une autre institution populaire inspirée par le mystère «le ic jour,
et qui sc retrouvait aussi dans d autres contrées : cc sont des soi les d'eulogies, connues là sous le nom de defrutus, mot corrompu des expressions lalines de fruclu, qui son! le commencement d’une antienne du Bréviaire romain. « Ces eulogies consistent en uno tour quarréo de pain à chanter, parfaitement bien faite; eu une véritable pomme au-dessous, et en une branche de myrllio, dont la tour et la pomme sont traversées. La distribution s’en fait à Laudes, lorsqu’on chaule le ttenedictus, qui est le cantique de Zacharie, que nous disons Ions les jours à l'office en mémoire et en aeiion de grâces du don inestimable que le Père éternel a lait de son Fils par le mystère de l’Incarnation. Dorant le chant de ce cantique, on lient ces drfrulus à la main un peu élevez, et, par celle cérémonie, on vont reconnaître que Dieu
est véritable en ses promesses La tour
est la sainte Vierge, que l'F.glise appelle la tour do David, Turris Doridica. Elle est bâtie de pain à chanter, c'est-à-dire de pain azyme et sans levain, pour montrer qu elle a été exemple do tout péché. La pomme est le fruit qu'on croit communément avoir esté défendu à noslro premier père. Et le myr- Ihe, qui est un bois consacré à l'amour, parce que plus oo le coupeplus il repousse, fait voir que noslre salut, qui a commencé et qui est venu à nous par fa Vierge, a esté en son principe, en son progrez, en sa fin, un effet et un miracle du divin amour. » (Ibid.)* Autrefois, avait «lit Marchetti un peu plus haut, ces présents estoient en usage dans nos paroisses, mais depuis une ceutaine d’années, ils ne le sont que parmi les pénitents. » On appelle ainsi des confrairies de pieux laïques, revêtus d’un costume religieux, qui varie selon lu but «le ces associations, fort répandues dans plusieurs diocèses méridionaux de la France, à l’instar de celles de l’Italie. Les officiers ou «lignilaires des chapelles de ces pénitents distribuent les defrutus depuis Noël jusqu’à l’Epiphanie, en présentent à l’évêque, observe cet auteur, à leurs prieurs, et à leurs principaux amis, au nom de la Compagnie, pour marque tlu la communion qu’ils ont avec eux. Dans la Franche-Comté, cette cérémonie avait lieu pendant le dernier psaume des Vêpres du Noël, quand on chantait l'antienne : De fruclu ventris lui ponam super sedem tuom. A ce moment, ils jetaient «les pommes, «tes noix, et d'autres fruits semblables, qu’ils laissaient ensuite ramasser et manger aux enfants et nu petit peuple, nlin sans doute que ceux ci, eu demandant la raison de celte coutume, qtta est ista religiof pussent aiipreudre que Dieu a daigiu* enfin accomplir la promesse qu'il nous avait faite en la personne de David, en faisant naistre sur la terre, en ce saint temps, le fruit qu’il avoit lors promis, pour estre le prix, la rédemption et le salut de tout l’univers. -» (Ibid.)
Le noct, expression populaire de renseignement chrétien, domine et résume toutes ces pratiques salutaires, qui convergent à cc centre commun comme à leur véritable
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principe. Cor, après avoir retenti aux pieds des autels, il pénètre sous le toit domestique; y •levient le pivot qui donne le mouvement à la vie du foyer; y excite il une douce allégresse par ses joyeux couplets qui circulent de bouclio en bouche ; fait du repas ■le famille un moyen d’édilication , une source de gaieté décente, où tous les cœurs s’épanouissent dans un sentiment d'union et do paix, et où les fronts révèlent la sérénité des consciences épurées au feu de la charité divinu. Aussi, & raison de l’heureuse inlluenco qu'il exerce autour de lui, dans ces jours de fêtes, il est admis partout avec empressement comme l'instituteur religieux et l'ami de U famille, le lien nécessaire de la réunion, le modérateur de la joie commune, l’interpréta de la foi des Aines, l'organe de la reconnaissance envers Dieu, et le garant de l'indulgence mutuelle et du la concorde. L'usage do chanter des n oéls dans les maisons généralement répandu autrefois, et qui subsiste encore on bien des pays, est constaté par Pasquier. « En ma jeunesse e’estoil une coustume, dit-il, que Ion avoil tournée en cérémonie, do chanlor tous les soirs, presqu’en chaque famille, dos nouels, oui estoient chansons spirituelles faites eu l’honneur de Nostre-Seigueur; lesquelles on chanta encore en plusieurs églises, pendant que l’on célèbre la grand'mcsse le jour do Noël, lorsque le prestre reçoit les olfrandes. » [Itecherchts de la France, Iiv. iv.chnp. 16.) Encore aujourd’hui dans la Provence, jusqn’.’i la fête de la Purification, mais surtout le jour du Noël, parmi les gens du pcuplo restés plus lidéie aux coutumes des ancêtres, le repas du soir est entremêlé des chants de ces nautiques, qui en sont l'accompagnement obligé, comme la dinde rûlie eu est le mets indispensable, so continuant dans la veillée, h travers les jeux innoceuts ou les causeriesagréahles, comme un intermède nécessaire pour célébrer ce grand jour, et rappeler aux sentiments qu'il doit exciter dans tous les cœurs. IJ i, le noél intervient pour donner è ces réunions de famillo un caractère de solennité qu’on ne retrouve pas au même degré dans d’autres provinces, et que rendent dus chères aux habitants de celle contrée es excellents etfets qui en résultent. Pour que la joie soit pleine et entière, nul ne duit manquer à co rendez-vous annuel autour du chef de la race; et alors les dissentiments s'éteignent, les broudlcries cessent, les réconciliations rapprochent ceux que des malentendus divisaient, et les liens fraternels so resserrent nu souvenir d’un Dieu de paix et d’amour. «Les Provençaux sont naturellement religieux, et tel a toujours été le caractère des peuples doués d'une imagination vive et sensible. Leurs solennités sont do vraies fêles, leurs fêles des spectacles brillants... La première de toutes ces fêtes, celle que nous célébrons avec le plus de joie, c’est .c retour de Noël. Il n'est point de Provençal, fût-il absent depuis vingt ans de sa pali'ic, qui puisse voir arriver cette mémorable époque sans que son cœur ému uc lui
rappelle les scènes attendrissantes, le Ion do cordialité, de joie antique, et jusqu'aux mels choisis de ces vénérables banquets. Dans te saint jour cessent les inimitiés, les haines, les discordes domestiques, et toutes les disséminés do famille. Les grands parents président à la réconciation; ce sont eux qui, ministres de paix, invitent à la réunion ceux que l’intérêt divisait. On s'embrasse, on so pardonne, on s'asseoit ensemble à la même table; le malvoisie, le vin cuit, lo muscat de Toulon ou de Cassis, brillent dans les verres; il s'exhale bienlùt en douées folies et i n aimables indiscrétions. Mais ce qui charmerait vos regards, c’est l'extrême proj relé de l'«oane, et les fionts épanouis des convives, et l'élégante simplicité des mets qu'on y sert avec profusion.» (Soirées provençales où /. titres Je Bérenger, i. I", p. 168 ; Paris, 1787. ) Des usages analogues, parmi diverses nations chrétiennes de l'Europe, attestent qu’elles onl connu le noél, ut que chez pl us curs d'entre elles il s’est perpétué comme i n France. A Constantinople, lejour de l’Incarnation do Jésus-Christ, il y nvai! musique pendant le dîner de l'empereur, et l’on y chantait un cantique consacré à celte fétc. ( fumais, Liber île officialibus palalii Constanlinop., p. 120. ) En 1170, un noél lut chanté ou banquet royal de Henri II d'Angleterre, tenant cour ph.nièrc b l'occasion do celle fêle, durant li s olliccs de laquelle il avait porté la couronne que les évéques lui avaiént posée sur la tête, selon la coutume pratiquée là, comme en France, aux plus grandes solennités chrétiennes, dans les temps anciens de la période féodale. (Thomas Wahton, Histoire Je la poésie angiome, I. III, n. à26, édit, de Londri s. ) Dans la Calabre, les paysans viennent chauler, à Noël, des cantiques spéciaux devant les images do la Vierge. On célèbre également en Espagne la fêle de la Nativité de Noire-Seigneur par des noéls, Eli Allemagne, où cctto sorlo de cantique était bien antérieure au luthéranisme, c'était la coutume, nu xvi* siècle, d'aller de maison en maison, les jeudis des trois semaines qui précèdent celte fête, chanter des noëls et souhaiter uuo bonne année. C'étaient des jeunes gens des deux sexes qui se donnaient cette mission, laquelle était nue manière de demander des élrennes. Il eu csl de même encore aujourd'hui dans quelques parties de l'Angleterre. (William Sanoys, Chrislmas C (trois, Introduct., p. 120. London, 1833.) Eu ce royaume, où en 1321 fut imprimé un recueil de noéls par William de Word.', le plus ancien imprimeur do cette nation , sous le règne de la reine Elisabeth, plusieurs poètes furent chargés de composer des noéls, et reçurent des émoluments pour ce travail. Un do ces poètes, du nom do William Cornjshc, reçut 13 schellings, à deniers, pour une composition de ce genre. ( Ibid ., p. 118.) Les manu— crits supplémentaires du Muséum britannique, numéros 5i63 et 3605, contiennent uuo collection d'anciennes chansons du temps du Henri Vil cl de Henri VIII, ou nombre des-
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quelles on distingue quelques norls et de
itieux cnnliqucs, avec la musique II trois ou quatre parties. (Ibid., p. lit). j Ou temps de Sliakspearc, pendant le temps de Noël on chantait des noilt le soir, dans les rues, et c'était une manière de réclamer la bienfaisance. (Ibid., p. lift.) Au xvi’ siècle, quand les monarques anglais tenaient leurs fêtes de Nucl à la cour, une des uérémonios de celte solennité de palais consistait & chanter des hoc'Is. (Ibid., p. 121.) Au xvn* siècle, on retrouve te même usage de célébrer ces fêles de Noël par le chant île ces compositions spéciales (Ibid., p. 122), dont la tradition s'est continuée jusqu'à nos jours en Angleterre, où lu coutume de chanter des noets subsiste encore daus toutes les contrées de ce royaume.
Le noil, à son origine et longtemps après, eut un caractère grave et sérieux comme les cnnqmsitious I iturgiques dont il était la poéliqueinlerprétalionpopulaire et le lidèleéclio. Mais insensiblement il reçut l’empreinte des ni curs, des habitudes, des usages, de la manière de sentir et de l'acier des populations auxquelles il était destiné. Les poêles qui se livraient à ce genre d’écrire, soit qu’ils cédassent k un calcul, soit qu’ils obéissent à l'influence générale, y transportèrent les sentiments, les idées et les formes de langage du peuple, et assurèrent ainsi la longévité du noel, devunu d’autant plus cher aux populations qu’elles voyaient s’y réllécliir leur propre image sous les diveis aspects de h vie commune. Lors do cette première transformation du noël, les sentiments qu'il exprimait reproduisant la naïveté dus mœurs épurées par la religion, leur simplicité, leur vulgarité même, n'ollraienl rien de discordant avec le caractère-pieux et contenu qu’il tenait de la source où il avait puisé son inspiration; c’était le Christ se faisant petit pour instruire les petits et les ignorants. Mais une phase nouvelle s’ouvrit ensuite. Quand les mœurs se modifièrent par la marche des idées ; lorsque l’esprit français, dégagé des étreintes du l’ancienne civilisation, uut acquis sa personnalité distincte et In liberté de sus allures naturelles, dès ce moulent le noèï, sans perdre le cachot religieux de son origine, prit une physionomie nouvelle. Il se montra tour à tour alerte, familiur, narquois, hardi cl même quelque peu malin. La vénération qu’imposait le dogme n’y fut point oubliée, ou tout au plus par distraction, et la foi conserva toujours ses droits imprescriptibles ; mais les expressions présentèrent de temps en temps celle légère transpareueequi fait en quelque sorte Huiler l’esprit entre la sainteté du mystère et les conditions du fait humain. Ce mélange de simplicité et de finesse, de respect et de gaieté, d'ubéissaucc chrétienne et île doute apparent, a élé apprécié avec u'i discernement parlait et un tact exquis par M.Saiule- Beuve, dans le charmant et spirituel article qu'il a publié, 4 propos des Noilt do La Monnoyc et des écrits de tîroslov, sur l’L'vyrit de m diee au bon vieux temps a Oïl se
tromperait fort, dit ce critique éminent, $i on le croyait toujours aussi simple qu’il le paraît, et de même si on l’estiinait toujours aussi malin qu’à la rigueur il pourrait être. L’esprit du bon vieux temps, avant qu’on l’eût éveillé et gâté, avant qu’on lui eût appris tout ce qu’il rccélait, et qu’on lui eût donné, suivant le langage des philosophes, conteience et clef de lui-méme, cet esprit allait son train sans tant de façons, se conduisant comme un brave manant chez lui : il doute, il gausse, il croit, tout eeia se mélo. Mais c’est parce que le foi , ce qu’on appelle la foi du charbonnier, s’y troure avant et après tout, c’est pour tien que le reste a si bien ses franches coudées. Le svnr siècle, ne l’oublions pas, et déjà la Réforme en son temps, sontvenus tout changer; ils sont venus donner un sons grave et presque rélroactif 4 bien dos .choses qui se passaient en famille 4 l’amiable; pures espiègleries et gaietés que so permettaient les aines de la maison entre soi. Ces peccadilles, une fois dénoncées, et quand ou a su ce qu’on faisait, ont pris une importance énorme Le propre uu vieil esprit, même gail-
lard ot narquois, était de ne pas franchir un certain corde, de nu point passer le pont : il. . joue devant la maison, I y rentre è peu i prèsà l’heure; il tapeaitt vitres, mais sans les casser. Il a le dos rond... On a remarque dès longtemps cette gaieté particulière aux pays catholiques ; ce sont des enfants qui sur le giron de leur uiéro lui fout toutes sortes de niches et prennent leurs aises. .
Si l’on s’émancipait jusqu’à quelque doute vague, si l’on s échappait jusqu'à certaine curiosité indiscrète dans un moment d’habitude buissonnière, c’était sens con.-équenco par |>asse-tcmps, sans parti pris et sans préjudice de la soumission aux enseignements du maitre. Au moindre rappel, ou premier coup de cloche, tout au plus au second, on baissait la tête, on pliait les deux genoux devant la croyance subsistante et vénérée ; un faisait acte sincère de celle humilité et de cette reconnaissance du néant humain, qui u’est pas la moindre Gn de toute sagesse. > ( Tableau historique et critique de la poésie française et du tliMlre français au xvi* siècle, etc. ; l’aris, Charpentier, 18*3, p. 460, 461 et 462. )
M. de La Monnoyc est le seul dont les noi'ls, résultat d’un déli, sontcut un peu la parodie, selon la remarque du célèbre critique cito plus haut, ce qui faillit attirer sur eux la censure de la Surbonne. Parmi les autres compositeurs dans ce genre de poésie chrétienne, les uns ont écrit dans uu stylo grave et noble, et les autres ont mi allier uuo gaieté naïve 4 la réserve décente, commandée par le respect dû 4 c. I auguste mystère. Une foule de poètes laïques ou ecclésiastiques, dans les diverses nations de l’liurope, nous ont laissé des n oilt, écrits soil'dans la langue nationale, soit dans les idiomes vulg ires ou patois des proviuccs :
Digitize
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on pool «n voir une collection considérablo à la Bibliothèque de l'Arsenal, à Paris, fonds I,a Vallière. il n’est pas jusqu'à Luther, qui, depuis sa séparation de l'Eglise romaine, n'oit exercé sa verve poétique dons ce genre de composition, ainsi que nous eu offrirons plus lias la preuve, par une pièce choisie entre plusieurs autres.
Comme le noi'l s’éloigna insensiblement de son institution primitive, et se dépouilla souvent du caractère religieux, pour chanter des sujets profanes, les diverses formes que, par suite de celle déviation, il a revêtues selon les différents sujets, ont créé naturellement une classification assez bien déterminée. Ou peut donc, d’apres les monuments anciens et modernes de cette sorte de poème, réduire les noêls aux quatre espèces suivantes : 1" le n o fi religieux, consacré à célébrer la Nativité d» Noire-Seigneur Jésus- Christ; 2* lo nerf royal, composé pour les souverains, soit à l'occasion de leur couronnement, de leur mariage, de leurs victoires, soit pour leur banqueté la fêle de Noël, ou pour quelque événement considérable se rattachant à leur personne ou à leur règne; 3* le noel politique, ayant pour objet l’éloge d'un grand personnage, d'un haut fonctionnaire public dans l'Etat ou dans .'Eglise; i" le ne cl badin, concernant des
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personnes privées, et traitant un sujet vulgaire.
Les noëls religieux, en langue française, sont trop nombreux et trop répandus jvrur qu’il soit nécessaire d’en fournir ici des exemples ; nous préférons en demander aux langues étrangères, parce que ces pièces sont généralement peu connues. Parmi les noih qui se recommandent par l’ancienneté, il faut signaler, avant tout, ceux qui sont échappés h la plume de Luther, et appartiennent ainsi a une époque qu’il est facile do préciser. Nous en donnerons un ici. C'est un sujet piquant de curiosité, de voir comment ce prétendu réformateur a chanté le mémorable événement de la naissance temporelle du Fils de Dieu, baso des mystères de la religion catholique qu'il avait désertée. Nous transcrivons le texte allemand rl’uri petit livre appartenant à la Bibliothèque Mazarine, à Paris, où il est enregistré sous le n*23,3G4t et intitulé : Ptulmen und Gleintliche lieder D. M. Luther, und underer from-
m en Christen Strassburg, anno 16z42; —
P s al mi, etcantiones sanctœ U. Martini Luth ni et uliormn piorum chrittiunorum, secundum anni iempora directes. Nous raccompagnons d’une traduction littéral)', que nous devons à l'obligeance de M. Bailly, sous-bibliolbécaire à l'HolcI-de-Ville de Paris.
CANTIQUE DE NOS COEURS SUR LA NAISSANCE DE J. C
Gelobcl scist 1I11 Jcsti-Chrisl,
D.isz «lu Mcnscli geborèbisl Von ciller Jnugfraw Jus isl wnr :
Desz frewel sitli der Engcl scliar. Alleluja!
Dess cwgcn Valters einig Kiml, lcizk man in der Krippcn si ml lu miser armes P'Ieiso II und Blut Vcrkleidcl sich das ewig Gui. Alleluja !
Den aller Welt kreisz nie besctilosz Der ligl in Malien schosz Kr isl in Kindelcin worden Klein Der aile Ding ei bail alleiu. Alleluja 1
Da ewig Liechl gelil da lierein Gibl der Well ein newcn Sehein,
Es Icuclii wol miilen in der Naclil :
llud uns desz Liée h les Kinder tuaclil. Alleluja 1
Der Sohn desz Vullcrs Coll von art,
Ein Gasl in def Welle ward
llud fulirt uns ansz dem Jarnmcr thaï
Er machl uns Erben in seini Saab Alleluja !
Er ist auff Erdcn komrnen arm,
Dasz cr miser sich erbarm
End in dem Himèl machel reich
End seinem Liebcu Engeln gleicli. Alleluja!
D is hal Er ailes uns gelhan Sein grosz Licl» zu zei^cn au.
JV:s Frewel sich aile Cbrtslenlieit.
Uml dxictit iliui desz in cwigkcil. Alleluja!
Que Jésus-Christ soii loué,
Lui qui esl né d’un honune El d'une jeune femme!
La troupe angélique eu est en «oie. Ail. luia I
Par bon lé éternelle,
L'enfant dans notre pauvre chair El sang esl caché. Alléluia !
Un enfant, couché Dans le sein de Marie.
Arrête, et conserve le monde. Alléluia I
L'éternelle lumière vient ici-bas Donner une clarté nouvelle,
El brille au milieu de la nuit .
Un faible enfant la produit (cette lumière). Alt.
Par génération. Fils de Dieu Père,
B nous conduit, nous qui vivons Dans cette vallée de misère. Alléluia !
Il esl venu pauvre sur la terre,
El, par miséricorde,
Il nous fait donner richesse au ciel,
El son amour égale celui des anges. Al eluia!
Il nous montre son immense amour.
Joie de toute la chrétienté !
El remercions le dans l'éternité. Alle.l»»»'»!
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On vit aussi «tes rois sc mêler aux bergers, portant an Seigneur leurs dons : l'or, la myrrhe et
l’encens.
Dieu unit ces dons aux offrandes des pauvres.
Et te Verbe s'est fait chair.
Et il a habité parmi noua.
Lève ta main, Enfant-Dieu, pour bénir noire pays, nuire pairie bien-ainiée. Soutiens-la par U force divine el par les conseils.
Affermis notre maison, conserve nos biens, nos villes el nus villages.
El le Verbe s'est fait chair ,
Et il a habité parmi noue.
Luther est ici dépassé sous tous les rapports. De ces trois noëls, si lo premier est d'une simplicité touchante, qui n'exclut pourtant pas l'éclat de l'expression, les deux autres sont de remarquables pièces lyriques, qui produisent tour à tour l'admiration et I attendrissement, et font honneur à la littérature religieuse de la Pologne.
Quoique nous n'ayons pu nous procurer des noëls en langue italienne, nous sommes toutefois assuré qu'il en existe: l'Italie, centre Je la catholicité, terre do poésie et d'enthousiasme, ne pouvait faire exception dans ce concert des nalious chrétiennes de l'Europe, célébrant l'immense événement qui a renouvelé la face de la terre.
L'Espagne connaît aussi le n oël. Comme parmi nous, l’anniversaire de la Nativité du Dieu rédempteur y a donné lieu à des coutumes pieuses, qui ont uno signification touchante. A Valence, par oxemplo, el ailleurs dans les monastères qui suivent la règle de Saint-Augustin, c'est i’usage,. avant la messe , do porter processionncliement dans les lieux réguliers "image de I Enfant Jésus couché dans un berceau; lo prêtre vient ensuite la recevoir à travers la grille du chœur des religieuses, qui ouvre sur lo sanctuaire de la chapelle pour la communion, et la place sur l'autel pour toute la durée des offices, le tout au chant des hymnes et des cantiques. C’esf la plus jeune religieuse qui porte ainsi l'effigie sacrée; el, ce jour-liî, ellejouit exclusivement des droits et prérogatives do supérieure sur tous les membres de la communauté, qui honorent en elle la sainte enfance du divin Sauveur. Les poètes espagnols se sont emparés d'un sujet naturellement si poétique. Loue de Véga i'a chanté en beaux vers sous diverses formes, et a même composé là-dessus une pastorale sacrée en langue castillane. Les idiomes populaires devaient, à leur tour, s’exercer sur ce sujet religioux, 'qui, considéré du point de vue des mœurs rustiques, présentait un intérêt nouveau en fournissant des couleurs nouvelles : aussi, tous les dialectes ont-ils payé leur tribut largement, el enfanté une foule de noëls dans les différents patois de ce pays. Celui qu'on va lire es' écrit en patois valeucien, ou langue limou sine, et plein de grâce et de naïveté; nous le tenons de l'obligeance de M. Duplessis, ancien recteur de l'Académie de Lyon, qui a Dictions de Puis-Chant
men voulu nous le communiquer, et pense, d’après M. Salva, bon juge en celte matière, qu'il doit être du xvi* siècle. Sauf certains traits qui portent le cachet du génie espagnol, on y verra un air de parenté avec les noëls provençaux de l’abbé Saboly , dont nous parlerons bientôt ; c’est faire l’éloge des deux auteurs, que de dire que l'un rappelle l'autre. Les linguistes, les personnes familiarisées avec les dialectes de la tangua romane, nous sauront gré do ne donner que le texte Valencien; une traduction ne pourrait qu'eu affaiblir les beautés, et il en offre d’ailleurs d’intraduisibles. Lu noël porto uno intitulationqui indique que c'est une chanson joyeuse (un chant d'allégresse) destinée à être chantée, le jour de la naissance du Seigneur, au portail de Uclem :
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per cantar en el dia del Naiximent del Seiior, en cl portai de 11,1cm.
En un estable Trop la imiralla Eli rccin liai Vin en la palla ;
Caüa ull ténia Coin n na cstiéla,
Y la boqueia Era una perla.
Yo pense durli Quatre cosctcs,
Y line de ferli Chocs / les loi es :
AJonete», toca manetes ;
Téca le» lu que te» tens boniquetes.
Cnn malrona Que era sa Mare,
Achellonada Yiu en Testable:
Anchel, no doua.
Me pareixia,
Segous la cara Yiu que icuia.
Al Chic tapaba
Y fenl voietes,
Lo acariciaba En ses manetes.
A jo ne tes, toca manetes ;
Téca le» lu que te» ten» boniquetes.
Tanibé alli c taba Cliunt al pesebro 1>ii hôme a fable,
Pobrc y alcgrc :
Que fora el pare,
Yo iio bo crcia,
Perque en la patla Aixi el ténia.
Mes viu li fea Mil caricicles,
Y li lorcaba Les clagrimeles.
Ajonete», toca manetes ;
Toca les tu que le» lens boniqnete»,
Ancbds gforiosos,
Del cel baixaren,
Y en grau doUura
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Els ullels coin dos cstrelcs,
§uc robe» lo cnlenimctil, el cor de lois Ins que va»
Adorarlo revcrcnis.
Els morreis son dos corols One pareix esto» «lient ;
Venin, si voient tlnlsnres,
One en abundancia limlren.
Es en loi lan graciai.
Tan pulil y garridel,
One es mes endos que la gloria Y que els Scrafins ïambe.
Com es la nil moll chalada Trcnmlant esta «le fret,
Déclinai en un peselire,
Sinse lindre bolquereis.
No habri cnlre lois qui se apiade De este Chiquel lan poltrel.
Que cent Bey de rcl y lerra Sc iroba despnlladet.
Espos meu, Bev inBnit,
Yo ns donare un hubpieret ; Ile les leles del meu cor.
Toi de perles guamidel.
També el daré una faixela Bon Cliesus, y un gambotxel, Toi bordai de les vtrluls Que vos tnaleix me amoslren.
Y tombé una caroleia Pera cobra el cabel,'
One lents vindrn, que de espiucs Toi transpasat el voreu.
Fi.
(Valencia : pnrlaliija os Accusti.s Laauans, eu la Bolseréa.)
Après avoir rendu hommage aux littératures étrangères, et montré les belles ou gracieuses inspirations qu’elles doivent au noel, nous avons à signaler les richesses littéraires dont il a dolé les patois de la France; car c’est là, et non dans la langue française, que se trouvent les meilleures et les plus curieuses compositions de ce genre. Obligé de choisir eutre ces nombreux dialectes de la langue romane , nous nous bornerons à chercher des exemples dans les idiomes de la Franche-Comté et du la Provence, les deux seules provinces qui, avec la Bourgogne, possèdent des recueils importants, soit par le nombre des pièces, soit |tar la célébrité que leur ont assurée les talents de leurs auteurs.
Besançon a produit-deux compositeurs de noêlt, lo P. Christiu Prosl, capucin , mort le 27 décembre 10%, et François Gauthier, imprimeur-libraire de cette ville, où il mou-
rut en 1730. Les anciennes éditions de ces recueils étant épuisées, un homme d'intelligence et de goût, M. Th. Belamy, a pris soin de sauver de l’oubli des compositions qui font honneur à son pays natal. Il a donc réuni les noih de ces deux auteurs bisontins en un seul volume in-12, qu'il a publié eu 1812, à Besançon, chez Bintot, imprimeur-libraire, place Saint-Pierre, prenant pour base de son travail l'édition de 1730 (Jean-Claude Bogillol; Besançon}, comme la plus voisine, dit-il , du temps où vivait François Gauthier. Les motifs par lesquels le nouvel éditeur explique son entreprise lui inspirent des réflexions très-judicieuses que nous devons exposer ici, parce qu'elles sont applicables aux noëls en palois do toutes nos autres provinces. « Les noè'U bisontins, abstraction faite de l'originalité parfois piquante de leur forme et de l'énergie singulièrement pittoresque de l’idiome dans lequel ils sont écrits, se recommandent avant tout parun genre de inérito qui ne saurait échapper à I observation la plus superficielle, et par lequel s'explique leur succès constamment croissant auprès des lecteurs de toutes les classes : nous voulons dire la peinture fidèle de mœurs qui ne vivent plus que dans les souvenirs d'enfance de la génération qui précéda la nôtre, et do caractères primitifs dont l'empreinte va 6'eiraçunt chaque jour davantage. A ce titre, lour popularité ne saurait manquer de s'accrotiro par la succession des temps; et ces naïves productions qui égayaient, à certaines époques de l’année, les soirées de famille de nos aïeux, auxquelles la société spirituelle el polie de ce temps ne dédaignait pas d'emprunter de fréquentes citations, des allusions aux personnages cl aux événements de l’époque, offriront certainement un jour, a l’observateur, au peintre de mœurs locales, à l'historien même, de curieux mémoires à consulter, des sources abondantes de l'intérêt le plus varié, le plus puissant sur l’esprit des lecteurs d’un autre âge. » (Prélace, p. 2.)
Ce recueil contient soixante dix-huit notf», dont les douze premiers appartiennent au P. Prost, et les soixante-six autres sont dus à la plume de François Gauthier. Ils sont écrits dans l’idiome franc-comtois, qui diffère peu du bourguignon, ces deux pays ayant fuit partie autrefois, comme on sait, de l'ancien royaume de Bourgoguo, dont la contrée supérieure fut détachée ensuite sous la dénomination de Comté de Bourgogne, et commença d’être appelée Franche C omit sous 1e règne de Philippe le Bon : le patois bisontin nu franc-comtois n'est donc, en tout cas, qu'une variété, un dialecte local de l'idiome bourguignon, qui a son poète lo plus spirituel et le plus narquois dans Al. de La Monnoye. Si les noëlt du P. Christin Prost ne décèlent pas autant de talent que ceux de ce dernier auteur, on les lit néanmoins avec plaisir, bien qu'ils no soient pas semés des traits malins et des hardiesses un peu trop transparentes du
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poète dijonnnis. Il a flilèlomcnt reproduit les mœurs cl le langage populaires; et, sans cesser d'êlre gai cl naïf, il concilie tou|ours la familiarité Je la pensée ou de l'expression nver le respect dû aux mystères divins de la foi calbulidue. SI. Belamy nous apprend iiue le P. Prost, indépendamment de ces poésies religieuses, composa plusieurs pièces remarquables en vers français et patois, sur divers événements de son temps. Ce que nous pouvons affirmer, après |a lecture des strophes en vers français dont il a entremêle plusieurs de ses noëls , c'est qu’il est fâcheux pour sa renommée qu’il ait cédé ù cette tentation, et que son seul litre poétique est dans ses compositions en vers patois, auxquelles il edi bien fait de se tenir : non omnm possumus omnes. Celte observation s applique également 5 François (jouthier, qui, do môme que son devancier, montre une complète ignorance des plus simples règles de la versification française. Imitateur malheureux d’un mauvais modèle en ce point, il est supérieur au P- Prost sous tous les autres rapports , quoique celui-ci manie l'idiome maternel avec une grande dextérité. « Les noëls do Gauthier se distinguent* dit le nouvel éditeur et avec raison, par l'originalité du cadre, le naturel piquant du dialogue, mais surtout par une étude plus approfondie des mœurs populaires, et par 'inépuisable variété de forme de ces petits drames, où se déroulent les scènes les plus piquantes empruntées à la vie habituelle, intime, d’une classe aujourd’hui dépourvue do toute physionomie distincte, et confondue sans retour avec les autres branches de la grande famille agricole et industrielle, nous voulons dire la corporation Mes vignerons bisontins (mBousbotsfiM-m). Les noëls do ces deux auteurs renferment, comme presque tous ceux écrits en langue rustique, une telle quantité d’oriachronismes qu il semblerait que c’est en quelque sorte une condition du genre , mais, une fois la part faite il ce parti pris du compositeur, on y découvre ues beautés relatives d'une évidence incontestable. Dans ces pièces il en çst plusieurs où il est fait allusion a dos événements contemporains, à des personnages éminents, et qui se rattachent ainsi aux diverses classifications que nous avons établies. Nous en avons trouvé un, le ‘27 de la seconde partie du recueil, qui appartient au genre farci par l'intercalation alternative d’un vers latin parmi des vers en P3*?1** (Vey. l'article Epitre farcie). Los mélodies, d’une musique généralement médiocre, sont la plupart empruntées h des chants profanes d’une allure trop légère, et peu en rapport, par conséquent, avec la sainteté du sujet auquel elles sont adoptées.
(459-400) Le 21 juin tî>7î». les huguenots, désignés alors en Franclie-LonUé par le sobriquet injurieux île Bocf (crapauds)-, ayant lenle un coup de main, a laide des primes étrangers protestants, contre Befciuçon, le» ciloyc»»» “e* quartiers d’Arenes, Ballant et Cliarmoiu, les repoussèrent vigoureusement, et Babvcrcni leur vill®* Par leur intrépide et victorieuse
Ou m'ait dit ne boune nouvelle, Si belle.
Qu’y en a ion < œu joyou ;
Las Anges ant chaula qu’en co jnu l,ou Messie naît de ne Pucelle :
On ni ait dit ne bounc nouvelle.
Si belle,
Qu’y en a Ion coeu joyou,
Adam aiva fa ne fouëlie,
Lou Lie
Eta pou nous farina;
Lou bon Jesu s ol daisarm El vint nous rebcillie Lai vie :
Adam aiva fa, etc.
Que pensée aiva st'cfraiable De Diale,
En s’aidusant Adam ?
Y s'en tuué aujcdcu las dents,
El lot pou loujou misérable :
Qué pensée aiva, etc.
L’aiva envie de nous tous padbro ; Lou tnàlrc,
Qu'ot né dans ce bas lué,
Qu’oi noue le Scigneu, nouête Duo, L’ai hiü envie chauffa au plâtre ; L’aiva envie, etc.
Eve, t’ai voue ne fouéle tête.
Sic bête
T 'aiva aifaiiloutna ;
Y te voûta pou tout ja. ma bouta dans un lue de misère :
Eve, l’aivouc, etc.
Y me lou semble voé qu’enraige
En caigc
Aivoue sas Dialoulius,
De ce que nou&e Sauveu vint Pou nous dailivra tfcsclaivaigo :
Y inc lou semble, etc.
Y nous craya dedans sas griffes.
Ce pi fi e.
Main l ot bïn aitrapa
Lou bon Jesu ne lou veut pas
Pa sai venue y daitivre *
Y nous craya, etc.
On nous ait chaissic d’in pathare.
Ne lare
Où tout bin aibonda ;
Las éléinciis se sont banda,
El nous ant toujou fa lai gare :
Oii nous ail chassie, etc.
résistance, des désastres dont elle était menacée. On les appela , depuis cette journée, pouue-bosts (pousse-crapauds, cbasse-cr.tpauds), vulgaire et glorieux surnom, dégénéré ensuite en celui de Boutbois, qui consacre le souvenir fc’un acte éditant d*P*' triolisme et de foi religieuse. {Voy la note i <w U
N oit, p. 34.)
NOE
NOE
Main s(u que grille en ni lai cause, Y n'nusc
Paraître en ce mouëment,
Y n'ait pas fret, aissuriemenl;
Ne jou ne neu y ne repouëse :
Main Blu que grille, etc.
L’airel voulu que dans las Ûimes Noues âmes Eiulurinl das loiirmens;
C’a ire l éla son contentement.
De nous voë trelous misérables :
L'airel vuulu, etc.
Main, maudit père di mensonge, Te songe,
Quant le crel nous aivoi ;
Voici, voici in divin Roy
Su’en en fa de nouvé te plonge :
ain, maudit pere, etc.
Ç’ot prou pala de ste bêle,
Lai laie
L’y fa déjel prou niau ;
Laissons quy ce maudit Grinmau, Que vaut p rc que lai lempélc :
V ot prou pala, etc.
Ollaiis-noiis-en dans cote Ailuule, Nicole,
liouqtiatis-iious das Démons.
Y tremblant tous ai sou saint nom* Se te las craint, l’é cune fuuéle :
Olluns-nous-cn, etc.
Couinent soëllù de ce vclaige?
Lai noige
Nous en empoëcheret,
Ai cbaique pas on lonrgeret ;
Kmbourlia noues dons, ç’ol douinaige :
Couinent soëlbi, etc.
Laissait» noues moulons dans l'ai plaine Sans crainte,
Noues eliins las gadlieranl ;
L’ant de bons coulies, bonnes dents;
S‘m loup vint, l'airel la baiquaine:
Laissant noues moulons, etc.
Lis .oups uc faut pas las raivaiges, CairnaigM
Sue faut tous las Sondais;
ouiotis, couchons n'aipargnant pas Et l’en fesaut de gras poulaiges :
Las loups ne lanl, etc.
Y ne faut pas pendant lai gare, Compare,
Aibandena l'Iioutô
Lou bon Due counct biu noues maux :
Y voit ce que nous pouvaus fare :
Y ne' faut pas, etc.
Demeurans putoûc ai l’aissoute,
Ste route
Ot bin longe ai leni ;
Lai Palestine ot loin d'ici.
On nous escroqucret sans doute :
Demeurons pulouc, etc.
Ollans pria Duo ai l'Eglise,
Denise
Gadhercl lai mocson :
Laissans-laj aupré das tisons,
Nous trouve rai is lai léble mise :
Ollans pria Due, etc.
Houle quctirc das cairbounades,
Grillades,
N'oublic pas di boudin;
Tire ne clianne de bon vin,
L'y en ail ai foësou dans noue» cave» :
Boute queure, etc.
Se ce n'éta que nouële velle,
Si belle,
Ot pleine de Soudais
Que couvant nouële feu l'byva,
Chaicuu s'en iere ai lai Grand’Messc :
Si ce n'éta, etc.
De pouë de dourmi vé las cenres,
Yai paure
lu Noué de Gauüiie;
Clianlans Ion, y l'aichete liie ;
L'ol droûeie, y veux pa cœu Paipanro :
De poûe de dourmi ve las cenres,
Vai panre
In Noue de Gambie.
Le noël suivant rentre dans la calégorio du noël royal. Deux commères s’entretiennent ensemble du la naissance d'un grand prince; l’une veut parler de la nativité du Messie, et l’autre de la naissance du prince des Asturies, né le 23 août 1707, fils du roi d'Espagne Philippe V.
SEANAOTTS.
Bonjou, daiine Pierroue,
Venivous voë si* OOsiut Qu’ol dedans enne grotte;
Nu, pouëre et languissant,
Concilie dans in coin.
Sic potière Angeotle Ot dans Ion besoin ;
D'en aivoi soin Cliaicun s'aiprote,
El vel poiitha son don Ai ce jouis poupon.
PIERROT TE
Vous été envie de rire.
Et vous mouqtia de moi ;
Y a bin entendu dire Que l’y éta né in roy ;
Lou perc ai si' Ofiant Ot biu pussant.
Fl l’ail das lares Jusqu’en Orient,
Tout ol riant Dans sas palhares;
Comnent donc se peut-tn Qu’y soit couchie tout nu?
JEANNOTTE.
Ilélas ! dairoe Pierrotle,
On m'ait ditqu'jr n’ait pas Ne pouëre chemisette,
Que lot sans blé, sans pas,
NOE
047 NOE
, Et que Pot coucbie Dans n'aicurie,
Ou ne covane Jouesct et Mairie
Y sont lougic, ln bue et n’âne
Faut tout lieu pouëre train,* El lieu pete moyen.
PfERROTTE.
Y ne sais pas, coumare,
Qué conte le me Ta,
Te pale de n'aifTarc Qu’y ne comprend par :
Ouoi! Ion fils d'iu roy Réduit se voit Jedans n'Aiiaulc!
Dans ce pouére lue, ln sale bue,
N’àne que haute L'y tenant compaigntc!
Vai, vai, te l'é songic.
Te raivassc, sans doute,
El ne sça que le dit,
Tu me l’ai baille bonne.
On voit bin que le rit :
Ce pete Poupon,
Ç’ol in Bourbon,
Hintouëi lai gare Finiret, dit-on.
Dans ce canton,
El nouèle lare Jouirel de l'ai Pa;
Quoi ! ne ni 'entente pa
L'Espaigne el peu lai France Pou sle naissance anl Ta Grande raijouissancc,
Et feu de tout coula,
Tant dedans Pairis Coume ai Madril;
Chaicun s'empresse.
Et chaicun y rit :
Las gens d'aisprit Disant sans cesse Qu’en repouê nous serans,
Et lai pa nous airans.
JEàNRoTTK.
Y f entende!, coumare.
Main le ne sça donc pas Ne belle cl boune ailla rc Do sic neu alriva?
L'Offant qu’ot venu,
Ç’ol nouële Père ;
Y nous vint ouia Et nous bouta Hors de misère,
Y bcilleret bi Pa,
Main ne l’offensans pas.
PIERROT TE
Si ce n'ol lou Messie,
Y padbet mon lailin,
Qu'ot daicendu di Cie]
l'ou mettre ai noués maux fin ; S'y pouvouë olla,
El l'y pou ih a Tout mon mennaigo Meubles, pain, vin, b,
Die bue sola Pou son ponlaige ;
Ali ! y ne plainrouë pas Mai coumare, mas pas.
Vous été mon aimie :
Peu que vous voulu vue Ce femable Mésic,
Pourvu qui ne sait moê,
Vous l'y pmiüieri,
Et licilleric
Mai poucic ou fraude.
Qu'y a lou cœu mai ri,
Sans mon nmiri,
Lescrcl grande;
Ca y l’y beillerouc Tout lou bin qu’y pou roue
Dite-I'y que l’ai gare Nous cause bin das maux,
Que boule en Pa J’ai Tare,
El que tous noués lr ‘vaux Dans pouc finissait,
Quu nous eussint
Lai Pa su Tare;
Que stu que vouret,
Ou bin furet di tinlaimarc,
Ce serel lai raison Qu’on lou mette eu prisou*
gullemette, serrante de Pierrette,
Ali! mai clicre nblrossc, Laissie-ine lou pmitha,
Y a paire pou d’aidrosse Pou voués raisons conta ;
Y fa bé chemin,
El lou maitin Lai lare ol dure;
Y ne craignel pas Pou lu mas pas,
Ne lai fraidurc
Et las feuilles di bô Ne me ferani pas pô.
pierrot te, maîtresse de Gnitleinciie.
Vai, le n’é que ne fouële.
Te ne sça que le dit,
Sça-te bin que l'Aitaulc Ol cloienie d’ici De pu de cent lue.
Et que ce lue Ol en Turquie Tout pa lai lai lai bas Devé lai ma?
Ç'ol ne fouëlie Que de crairc y olla.
Sans uu’on feusse voula.
COILIEMETTE.
On dit dans nouële Velle Que tout y ot charmant.
Que lai Mère ot si lielle.
Kl que si' aimable Oflant Ressemble in souleil,
El qu'in pareil N'ol su lai Tare.
C’a tes, y lou varra Ou ne pourra Figue das gare!
Mai màtrossc songie De me beillic congie.
On dit que das mounarqncs Sont venus de bin loin
L'y aipoulhj das marques Oti’y prenant de lu soin; Qu'y reconnaissant Kl confessant Que lieu prouTiuces vont entre sis mains;
Que das humains L'ol Due et prince,
Et qu'y poulhaht tous troé L'Eucenl, lai Mythe et l'Oe-
VIERROTTE.
Ho! dit lonjou, fanfare.
Non, y ne lou veut pas;
Se l'y vé, le n'é qu'ai fare Ton paiquel, dainipa;
Pran las coulillout Tous las aillons;
Vai t'en au plaire ,
Vai-t’en. chambrilton.
Double touillon,
Cliarchie in mitre ;
Te ne seré demain
Pas, sans doute, ai mon pain.
CUU.CEHETTE.
Vous vous mette en coulére El vous vous empoulha, Caire lou mau de mère!.
Et bin y n'iera pas.
\ vourouêpouiliaiit Voé ce t’OITanl,
Aipeu sai Mère,
Tout nu languissant^
El qu'en naissant'
Prend noues misères.
Que vint farma l'Enfii.
El brisie tous noués fa.
MERROTTE.
Ç’ol qu'yseu dainqum promie;
Main dil-me, où veux-te olla!..
Té te mouqiie di monde,
Te voit biu que l'ol la :
Te rencontreré,
El trouveré
Trou qiiéque yvrongno
Que t'injuriret,
Tairaient,
Et ebarebant rougne;
Te feret quéque mau -■
Crail-me, gadbc i'bould.
Les patois du raidi de la France offrent surtout de précieuses compositions en ce genre. Parmi ces idiomes, nul n’est comparable au provençal, personnifié avec éclat, sous le régne de- Louis XIV, dans un poète, qui, par ses mérites divers, et le nombre de ses productions, a laissé b une grande distance tous ceux qui ont voulu marcher sur ses traces. Si Pierre Goudelin, dont le Languedoc est fier avec raison , a fait quelques » ocli qui ne sont pas indignes de YHomère des Gascons, it était résbrvé II un homme d'église d’élever le noi'l, en langue rustique, b l’importance et it la popularité des écrits qui ajoutent un ornement à une littérature.
L’abbé Nicolas Sabqjy, béuélicier et maître de musique de l'église collégiale de Saint- Pierre d'Avignon, où il mourut en 1675, il
l'Age de soixante et un ans, non loin do Monleux, son pays natal, s'est rendu célèbre par ses noelt en patois provençal, qui l’ont fait surnommer, b bon droit, te Troubadour du xTtt* tiède. Doué d'un merveilleux génie d'invention, d une fécondité inépuisable, il composa environ quatre-vingts noelt , qui sont autant de petits chefsd’œuvre, toujours variés par la forme, le cadre, et qui élonneot par les ressources nouvelles d'une verve intarissable. Constamment exact dans l'expression du dogme catholique, familier et gai sans être irrespectueux, habile dans Ta connaissance du cosur humain , il étincelle, b chaque instant et loup b tour, de mots spirituels ou touchants, do pensées riantes ou gracieuses, de saillies originales, d'aperçus piquants et d'autant plus remarquables , qu'ils se produisent sous une. écorce grossière, et nous viennent de personnages incultes et vulgaires. Ces petits poèmes, drames rustiques et charmants, où se jouait la fantaisie de Saboly, et que l’on chante encore devant les crèches des églises dans la Provence, ont excité l’admiration des savants et des philologues, comme ils sont le désespoir de ses imitateurs. Malgré les anachronismes
2u'on y trouve, et qui procèdent d'une sorte e système de l’auteur, ces compositions ont obtenu les éloges de Milfin, dans ses Huait sur la langue et la littérature provençale, 1808; de M. Pierquid de Gentbloux, dans son Histoire littéraire , philologique et bibliographique det patois, Paris, 1841 ; de M. Mnry-Lafon , dans son Tableau historique et littéraire de la langue parlée dont te midi de la France, Paris, 1843. Saboly a été ('objet de plusieurs articles biographiques : l'daas te Dictionnaire de la Provence u'Achard, qui dit que ses noels furent si goûtés de son temps
?r u’on les chanta dans taule la France; 2" dans e Dictionnaire historique et biographique du département de Vauclute par M. Barjavel; 3" dans la Biographie universelle île M. Michaud, ce dernier article par M. Forliad'Urban. Ajoutons, pour les personnes d'un goût trop difficile , que d'éminents écrivains de notre époque, tels que les Raynouord . lès Nodier, Its Fauriel, les Villemain , les Sainte-Beuve, les Augustin Thierry, se sont montrés de chauds partisans des idiomes du midi de la Franco, et que ce dernier particulièrement fuit un grand cas des noilt de Saboly. lis sont écrits dans le dialecte du Coratat d'Avignon, l'un des plus doux du l'idiome provençal , sinon celui qui révèlo le plus nettement sa descendance de notre vieille langue romane. L'édition originalo intitulée : Lei noué dé san Pierré, en Avignon, cher Pierre Offray, est do 1609 , sans nom d'auteur, ainsi que celles qui suivirent jusqu’en 1674; b partir de celte année, elles portent le nom de l’aoteur. Un exemplaire de l’édition originale existe b ta bibliothèque de l'Arsenal, b Paris, provenant de la bibliothèque La Vallière. Après celle-là , les plus anciennes sont celles de 1699(Avignon , chez Chastcl), de 1737 et 1763 ( Avignon ,
NOE dictionnaire isoe
chez Domergue). Nous avons sous les yeux les édi tions de 1772 et 177fc, portant ce titre : Recueil de noëla provençaux , composé par le sieur Nicolas Saboly , bénéficier et maître de musique de Saint-Pierre d' Avignon , nouvelle édition , augmentée du noël fait à la mémoire de M. Saboly, et de celui des Rois, fait par J. F. D*** (Domergue, doyen d’Aramon).
Les airs adaptés à ces noëls sont fort appréciés des connaisseurs, et, à leur jugement, plusieurs de ces mélodies sont des compositions musicales d’un grand mérite. Voici quelques échantillons de ce talent si original. Nous renonçons à reproduire en français ces morceaux de noésio provençale : ce serait leur ôter tout leur charme, et ternir leurs beautés natives. Nous en prenons un au hasard ; on y verra la vivacité méridionale , unie au vieil esprit gaulois, dans toute sa piquaute naïveté rustique.
LX1V nofe.
Prés ilé sei péou,
Semblarié qtrun caléou.
Quan miejanieuch sounavo Soumeillavé toutesea ;
Noslé gros gau canlavo Cacarnca, cacaraca.
Qu'aucun crido,
Qn’acun crido :
Jean, lève té.
Gros pâté,
Hahillo lé,
Escoule aqués monte.
Senso veiré persouno.
Au iraver dé mon châssis Àusé l'Angé qu eniouno Gloria in excclsit,
El in terrât Et interrâ.
Tou palatou.
Saute ou sou D$ mon linsou,
Et courré coumo un fou.
Guillaume, Toni, PlYrré, Jacques. Claude, Niooulau, Vous nu jamai fa veiré Lou souléou qué per un trau.
Venés vile,
Gourrés vite,
Qu'aqucslo fés Lou veirés Tan qué foudres.
Per mai dé dons ou très.
Ai vis, non vous dcsplasé, Un picho dessn lou fén, Unhoinme, un Dion, un asé, A l'entour d'une jacén.
Qué de joyo,
Qué de joyo.
D’en aqueou Iio !
Fan un trio,
L’asé resoond : hi, ho!
Dans une cabancto Troucado ilé tout cousta, Senso gis de lunelo Diou fait veire sa clarta.
Et sa Mai ré El sa Mairé Qu'es auprès d'éou Lou soulcou,
En voici un autre du même auteur. C’est un dialogue entre deux Juifs au sujet de la nouvelle répandue de la naissance du Messie : ils étaient en grand nombre alors dans le Comlat, comme dans les autres provinces du midi de la France. Saboly a parfaitement imité, dans la réponse, leur manière do parler. Ce noël est le 73* de son Recueil.
Réveillo té, Nanan, Anué sc fai gr.m fesio ; N’uusés pas léi Ocsiian Que jogon de son reste?
N'ia que réjouissénço Vai sonna Moimlaquei, Célèbro la naissénço Dou Fils dé l’Adouuaî.
réponse :
Ê oué v o ?
h pui, qué r o ?
Lait to li fairé. Malouvali agnés lu.
A, liés fou.
S'as qué fouliés en teslo.
Ycou crësé qu’es véngu, O , es v engu, espéro\lou ben.
Car sian Iro misérable;
Dison qifés préségu. A, tui, Matto.
Es na dins un establé : Per ma fo, as bégu.
PYn nostc Julario
N*cn siain pas tro counléfi. Cu tara pat cauntén, qué sé ceunlénté
Yéou voou dire ou Messio
Lou Salon allcrcn. A té tiét fou, cu te guérira?
itostn Lei es, ma fo.
Tan vielllo que hrandusso; Semble lou viei Jaeo,
Plus scren que inerlusso.
Crésé qu'és tan inarrido Qué n’avcn.qué d’ani,
A léi camho pourridn,
Sé pon plus tousteni.
A, filo, mangeair.
Séi tecco, la boularén trémpé.
Crei mé, aéntoro én répau. Sé tombe, tara on tau.
NOS
Crci nié, parlén. Nauan,
Per véiré nosle Scigné;
Sé nous fasén Crcslian,
N’outén plus réu a crciqné.
|iri?êa lanq t < L viole,
Bnilén nosléi Talmii El dé nosici Coudoie,
Que si n’én patio plus.
Véné t’én émé yéou,
Quiiléu la Sinagogn,
Véiré lou Fis de Dieou :
l.ou véirian pas dinsjogo.
Es descendu su lerro Per naisse dius un jas;
Para cessa la gtierro.
En vous dolmen la pas.
Es aquéon bel iufantoun Que nous tiré d'Egypio,
Ûei man de Pharaouu El de sei Salélito.
Eou nous mandé dé manu Per lou inéri quarante au;
Sousie nouslei cabauo, iauiai mourian dé fan J
.11 té té*? Ion pourtau é* ouver.
Yéou mé forai Creetiun
Pian, pian , un pau daisé!
Bardajau aimé.
Qui «Vu mangearai éneare.
Yéou quittarai? espéro tou ben.
| O lou véiras.
Hovto lei lunet o.
A, fui mé veirj l'ctcalo qu'es descendu. Cu té voudrié creiré, n en fané de bélo
Paît dei cébe.
Marridei gén.
El dé cayo tan qué voyan.
Aqmre a via « loujou tauto wesso.
Monscignotir, nous voici Pour voir votre Excellenço El pour vous rendre aussi Noslei obéissanço.
Nous avons l’espéranço Que sa ré n ben réçns,
El qu'ourén souvenenço De nos prédéccssus.
O, excellence és un tum ma.
Non l'oubéiran pas.
Lève lou capéou, tire melléto.
Et perqué sian de $a race 1
A. vai, m alto aé gén, Coumo aco obtido lei cuueo.
Nous ne pouvons résister au plaisir de donner ici 1 e fa m eu x Noël dei très Èooumians
ides trois Bohémiens). Dans le recueil de Su- >oly il est le 69% mais plusieurs critiques l’attribuent b un autre auteur, Louis Puech, né en Provence. Quoi qu’il en soit, les lec- Veurs nous sauront gré de leur faire connaître celte remarquable composition , tant admirée des gens de goût. Ces Bohémiens s’offrent b dire la bonne aventure h l'enfant Jésus, à Marie et b Joseph, et, par l’inspection des mains de ces trois personnages, devinent tour à tour leurs grandeurs et dévoilent le mystère auguste ne la nativité du Dieu fait homme, dans un récit semé de traits charmants et de beautés incomparables.
LXIX* XQfe.
Naulrei sian 1res Bouniian Que dounan b bono fortuno, Naturel sian très Boumian Qu’arrapan periou voûté siau.
Enfan aimable, tan dons,
Botilo, boulo aqui la crous,
El chacun le dira Tout té qué l’arribara.
Commenço Janan cépéndan Dé li yciré la man :
« Tu siés, à cc qué véou,
« Egau à Dieou,
( Et siés son Fiemi tout udourablc; t Tu siés, à ce que véou,
t Egau à Dieou, c Nascu per icou diu loti uéan.
t L'amour t'a fach dnfaii « Per tout lou genre huiuaii,
< lino Vierge és la Maire.
« Siés lia srnso gis de Paire;
« Aco parci din la man. s c L'amour l'a fach éufaii, cl S.
L'in encar’ un grand secret Qué Janan n'a pas vougu «lire L'ia encar* un grand sécrel Qué far» lien Icou son effet.
Véné, véné, bcou Messie, Menu, mclto cissi La piéço blanco Per nous faire réjoui,
Janan parlara, bcou mcina Bout* aqui per dina.
Soute tan dé moyen,
L*:a quaucarcn.
Per nosté beu, dé for sinistre; Soute tau dé moyen,
L'y a quaucarcn,
Per nosté bén, de rignurou*.
i Sé l'y ves uuo crous,
< Qu'es lou salut dé tous,
« Et si té l'ausé diré
« Lou sujet de ton inartirc, i El qué siés ben atuoiirotix. i i Sé l'y vés.eic.
Lia éucaro quanta réit Au bout dé la ligne vitale.
Lia encan) quaucarcn
ft$!t NOE
Qtié té vau diré magassén.
Vènc, bcou g«rman,
Dou no, douno eissi la mao El lé dévinaran Quaiicarén dé bén charman.
Mai vcngué d’argén,
Ou, la ii bén,
Senso, non sé fai rén.
« Tu siés Dieou cl ntouriau,
« Et counto tau
< Vioiirns hén pan dessus la lcrro;
< Tu siés Dicoei inouriau
« El coumo tau.
« Saras ben pau d'en nosie éla.
« Mai la divinila « Es sur 1 elernila,
« Siés l’auiotur dé la vido,
« Ton essénço és hiAnidç
< N'as rén que sic limita. >
« Mai U divinila, etc.
Vos-lu pas que diguén Quaiicarén à la sanie Mairé.
Yos-tu pas qué li fén Per lou mén nosie complimén ?
Bello Damo yenès cissà,
Naulrét counoissén déjà Qué din ta bello man L’y a un misièn t>en gran.
Tu qué siés pouli Digue H
Quaiicarén dé jouli :
« Tu siés dou san royail i Et ton houslau « Es déi plus kau t D’aque«ié monde ; c Tu siés dou san royan
< Et ton liousiaii «Es déi plus liait i A cé qué véou ;
« Ton Seignour és ion Fieou « El ton paire lou miéou :
« Que podesrln mai eslré « Qué la lillo dé ton mestré « Et la Maire dé ton Dicou? »
« Ton Seignour, etc. »
Es tu, bon Seigné-gran,
Qué siés au canton de la crupi.
Et tu, bon Sçigné-gran,
Yos-tu pas qué véguen la map Diguo, lu craignes bessaï Qué non rouben aquel ai,
Qu’és aqui deslaca?
Roubarian pu léou lou ca.
Meue aqui dessus,
Béou Moussu ,
N'avén pas éneare bégu.
* leou vesé din la mat»
« Qué aies bén grau,
< Que siés bén san,
« Que si< s bén juste ;
« leou vèsé dili la inan « Qué siés bén gran,
« Qué siés bén san « El bén ama.
« Ai, divin inarida,
« As loujour conserva « Ûno sauf abslinénso;
« Tu gardé» la pruvidénso,
» N’en siés- tu pas bén garda? * « Al, divin marida, etc.
Nauirci conneissén bén Qué siés véngu déditi lou monde,
NQK
Nauirci couneissén bén Que siés vengti sénsi» argén.
Bel Enfan, u’en parlén plu» :
Quan lu siés véngu loul nus,
Craignés, à cé qué vian,
La rescoolre dei bouniian.
Qué craignés. bcou’Fiéoû,
Tu siés Diéou,
F.sconln nosie Diéou.
Si tro dé liberia Nous a pourla A devina ion aventure,
"Si iro dé liberia Nous a pourta A lé parla iro libramén,
Té prégan humblaméa Dé faire égalainén Noslo bono for lu no,
El que nous éu donnés uno Qué duro éternélnmén.
Té prégna, elc.
Le dialecte languedocien nous tournilun noè'l qui semble avoir été inspiré par les succès de Saboly, bien qu’ri so place à distance des compositions de cet auteur. Nous l’avons signalé déjà. C’est celui que l’abbé J. -F. Domergue, doyen d’Aramon, fil pour la fête de l’Epiphanie. Il l’écrivit sur Pair do la Marche de Turenne , musique d’une bello et harmonieuse facture, qu’on dirait composée tout eiprè? pour ce sujel religieux , et qui serait perdue pour nous sans le poèlqui* Pa perpétuée dans le midi de la France, ou elle est exécutée même sur Porgue des églises le jour des Rois. L'un et Pauvre seront, nous n’en douions pas, bien accueillis des amateurs de ces compositions diverses. Ce noèl^ est le 80* du Recueil de Saboly;
LXXX* NOÈ.
Dé malin
Ay rencontra lou trin '
Dé très-grand Rey qu'anaVoün én voyagé ;
* Dé malin
Ay rencontra lou irin
Dé très ’rand Rey dédin lou grand camiiu Ay vis d'abord Dé gar»le cor,
Dé gëo arma éme une ironpe de Page,
A y vis d'abord De garde cor,
Toulci doura dessus séi juslou-cor.
Léi caméoti,
Qu’éroun ségur fort béou,
Eroun carga dé louis séis équipage;
Léi cantéou,
Qu’éroun ségur fort béou,
Pourlavoun léi Bijou loulei nouvéou.
El léi tambour,
Per faire hounour,
Dé léms-en-téms fasiën un bruyanl tapage;
El léi lanibour.
Per faire hounour,
Ballien la marchou chacun à son tour.
Dins un char,
Doura dé toute par,
Yésias lei Rey moudesui couine d'Ange;
Dins un char Doura dé toute par,
Yésias brilla dé riche estandar.
(Et lei Orapéoti Qu'érnun fort heou
Ki 'cnlotilés servistién ilé badinage (46l).| Ou sias d'Otit)ûist De bclléi voit
Qué dé mou Diéou puhliavoun lei louange, Omias d'Oubois,
Dé bclléi voix,
Quédisién d'airs d'un admirable chois.
Et Baplégca déi man dé Jcan-Baplisloit, Onjotird'lnv,
Es admira déi lley Tout lou mondé se soumet & sa Ley,
Dius un Festin,
Rémi i'Aïgou en vin.
Aquéou miracle és segur lien de réquiste, Dins un Festin,
Rend l’Aïguou en vin.
Nous manifcslou son poudé divin.
Esbaî
De véire d’aquo d’aqui Mé slcu rengea per veiré l'équipage,
Es bat
De véire aquo d'aqii»
De licun én lieun lei s ai toujou suivi.
L'Astre brillai»,
Qu'ému davau,
Erou déi Rev uuo f.«v<.tirablc guiuuii,
L Astre brillait,
Qu’éiou davan
S'aireslél net quand fuguét vers rEnluii.
Inlroun pici Per adoura soun Rcy,
À doiisginoun coumensoun sa priérou,
Inlroun piei,
Per admira soun Rev Kl récouneissé sa divinou Ley.
Gaspard d'abord '
Présénlou l'Or
El « la per-loul que n’én sias lou Rey dé gloire, Gaspard d’abord Présénlou l'Or,
El dis per-loul que vén cassa n mon.
Per présent
Meldiior offre l'Encenl En li disen : sias lou Rcy dois armadou,
Per présent
Melcliior offre l'Encenl:
Sias nostc Rry et sias Dieou tout cusen.
Là pauréla ;
L'hunuTita
Dé vos le amour soun Ici provou assurado*
La pauréla,
L’humUila
N'empachou pas voslou divinila.
Pour terminer Ja série des exemples do la première espèce de noéYs, nous donnerons le suivant, qui est du très-petit nombre do ceux que Saboly composa en français, et oui, par l'intercalation d’expressions latines dues à dos souvenirs bibliques, se ratlocbo au genre farci, ( Voyez l'article EpItrk farcie.)
IXV1S NOfc.
Voici le Roi des Nations,
Nat Ht ex sacra Viryine,
Ce Fils de bénédiction,
Qrius de David semine;
Voici l'Etoile de Jacob,
(Juom pradixerat Balaatn,
Ce Dieu qui détruit Jéricho, in clara terra Chanaam.
R descend du plus haut des Cicux,
Uumc adoremut Dominum ;
Il vient naître dans ces bas lieux,
J nier bovem et asiitum.
Ce Verbe du Pere étemel Extoltil quœ non rapuit ;
Pour sauver l’homme criminel.
Malrit alvum non horruit.
Bethléem la sainte Cité,
Ch ri ni eunabulis clara ,
Nous a donné la Sainteté Majori Jilio Sara.
Cet enlant né donna la Lui Snpra sanctum montent Sinai ;
Quoique abaissé, c csl un grand Roi,
El nomen cjus Adonai.
Quant à icou
N'én plouré, mon bou Diéou,
En sangloiilcii vous présente laMyrrhou,
Quant à iéou,
N’én plouré, mon bon Diéou,
Dé li songea siéou puléou mort qué viéon. lin jour per nous,
Sur unou Croux,
Coumc mortel Gnirés noslei misésou,
Lu jour per nous,
Sur unou Croux,
Dévès mouri per lou salut dé tons.
L'Eglise célébré, au jour de l'Epiphame, trois miracles compris dans le couplet suivant :
Oujourd'hey,
Es adoura déi Rey
C'est le Fils d'un Dieu toui-puissaul, Aliàt formidabitis ;
Il parait aujourd'hui naissant,
Puer pauper et humilie.
Pour délivrer le genre humain Ex ore tœvi dœinom $,
Ainsi naît notre Souverain,
Propter taluiem hominis.
Adorons donc ce Saint des sa uts.
Quia in lerrit vif ta en ;
Allons lui tous baiser les mains,
Pro omnibus nunc nains est.
Ainsi cet adorable Enfant,
Vocahu sancius Israël ,
Vient pour tous répandre son sang, Sirul pradixil Daniel.
(461) A 1 egard des trois vers compris dans les crochets, une note du livre marque qu’ils furent ajoutes à l’occasion d’une fêle qui se fil en ce temps- *a* *ar certains itélails de ce noél , nous présumons qu'il est fait allusion à l’entrée du roi
Louis XIV dans le Languedoc : ce n’est toutefois qu’une conjecture ; mais si elle était vraie, il faudrait alors admettre que ce noél a été compose au plu» lard dans l'année 1660.
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Bergers, accoures promptement In hoc dirupium stnbulum Et salues très-humblement Æ terni P-atris Filium.
Il nous a procuré la paix,
Jam mine inclndens TarJara ; Chantons sans cesse ses bienfaits.
In tvmpana et cythnra.
O mère aimable du Sauveur,
Concepla sine macula,
Pries pour nous le Créateur,
Ut notira tolvai r incula;
Et nous chanterons désormais,
Dei non ri magnolia.
Qu'à Dieu gloire soit à jamais.
In tœculorum sœcuia. Amen,
L’idiome vulgaire ne s’en est pas tenu nu simple noèl pour célébrer la nativité du divin Sauveur; il s’est même élevé jusqu’au drame. C’est ce qu’exécuta, en 1741, un sieur P****, dans uneceuvro intitulée: Drame pastoral sur la naissance de Jésus-Christ, par une suite de noëls languedociens et provenceaux , arec l'adoration des mages en françois; le tout parodié sur les airs les plus propres à exprimer le sentiment de chaque personnage; Paris, citez Boivin, Le Clerc et LnUiu. C’est une série do scènes prises dans les mœurs villageoises, et chaque situation est rendue par un si oël chanté en musique. L’auteur anonyme a emprunté cette idée aux coutumes du moyen Age, où les mystères de la religion chrétienne, surtout ceux de la nativité et de la passion de Jésus-Christ, étaient représentés dans les églises par des personnages vivants, qui se distribuaient les rôles de ces scènes pieuses pour édifier le peuple et le porter è la dévotion par des images sensibles. On sait que c’est IA l'origine do l’art dramatique en Franco, le drame pastoral dont nous parlons ici a été composé pour nos populations méridionales, chez lesquelles s’est conservé jusqu'à ce jour le goût de ces représentai ions de la crêcho de Bethléem, que les évêques tolèrent encore dans les églises sous la forme do personnages inanimés, et dont on offre aussi le spectacle public dans des maisons particulières, où les personnages automales produisent des mouvements analogues à leur situation, accompagnés de paroles que leur prêtent des gens cachés derrière la toile. Il est probable que l'auteur de ce drame pastoral le destina à être représenté, et qu’il réunit lous les innocents prestiges de l’art dramatique pour mieux agir sur les imaginations, dans le but louable d’exciter les profonds sentiments de piété que doit faire naître ce premier des mystères de la rédemption des hommes par le Fils de Dieu. Quoi qu'il en soit, pour faire connaître ce drame eu poésio vulgaire, nous allons en mettre quelques morceaux sous les yeux des lecteurs.
«{Eu pâtre, habitant dans les montagnes de .a Judée, s’étant réveillé aux crisd’allégresse qu’il entend do tous côtés au sujet de la
naissance du Sauveur du momie, se met précipitamment en campagne. Des bergers revenant de Bethléem lui font part decequ’ils ont vu, et il éveille, en chomiu faisant, un de scs camarades en frappant à sa porte. »
Hau ! Coulas, hau ! hé hén vouas-ty m'éuléndro ! Fay pas bouau attendre,
Anén donc, descéii.
Vas est ré hén cou ton !
Sian tous huroux ! Une maire pioucelle,
Qué disoun fort Mie,
Yen dé faire un Fiéou :
Es ion uiestré, ei lou miéou.
Ey ben ségur, car le diray qué Pierré,
Cyprien el Nierré Van couine luu’vén Per cy veilla ley gcn.
Cridoun pertout qu'an vis lou vray Messie*. Daouquau Isaïe Nous a tant dé fé Anuounça lou poudé.
Aquel enfan, tant grand, tant redoutable,"
Ey dins un cslablé,
Scui fuisse el maiiiau.
Luire un axé cl un biau.
Eys éou pourtant que lance lou lounerra.
Bon que siéguc en terre,
El dont lou soûl bras Nous dounera la pax.
M au assura qu'une Iroupc céleste,
Per marqua la feslc,
A fa din lois airs
Lou plus béou dey conccrls;
Qu’a ben promues cîjs hommes sur b terre Qué n'uourién plus guerre,
Et camave aoussy Glori in cxceUy.
Doutés Menu dé cé que té raconté,.
Crcsés qu’és un conté?
May perden plus (cm,
Anén én Beliilciit.
L'y irouharen aqucllc sanclc Maire,
Dont lou fiéou sén paire,
Cou me paire et fiéou.
Es homme couine és Dicou.
lloij 1 qué dé gcn aou fond dé la couulrade !
Van ën trou pelade;
Qu'unie émpressamen !
Tout és én motivamen.
Despache té, si vouas pas qué lé quitte,
Descéu donc, faji vite I Qué siés lanlernié!
Adicou, m'en vau preroié.
Telle est l’exposition decelteœuvredramatique. Il se termine par des hymnes et des. adorations à l’Enfant-Dieu, et des hommages à la sainte Vierge, ainsi qu'à saint Joseph* offerts avec des présenls, tour à tour par des bergers de différents âges eide différai' s sexes, auxquels se trouve mêlée une troupe de Bohémiens ; le tout terminé par un ohœur. Voici les couplets qu’une vieille bergère adresse à la sainte Vierge.
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Avicij tant d'impatience Per vény voua révéra,
Que vostre sancte présénce Dé joie me faij ploura Sias brune, inatj qué sias belle! Kmbaoumas couine lou tliin ;
Sias une rose immourtelle,
Sias l'esicile daou malin.
Vau l>én léou quitta «a vide.
Car ay cénl ans per lou mén ;
Maij, vous vésc, cl sou ij ni vide,
Mourissé en counlénlamén.
Vous, qué sias daou ciel la porte Et l’amour dé voslré liéou.
Vous, l’espoir qué mé conforte.
Hélas ! intercédas per yéou.
La Iroupo de Bohémiens, comme on peut bien penser, n’est pas eu reste, et présente ainsi, à sa façon, ses hommages à Jésus- Christ par la bouche d’uue Bohémienne»
suivie d'une seconde :
fournit un exemple très-ancien du no?/ royal. Cette pièce fut composée pour le festin du roi Henri 1", le jour de son couronnement, suivant l’assertion de M. Thomas Warlon dans son Histoire de la poésie anglaise, t. III, p 426; édition de Londres, 1824. On servit à la table de ce prince des tôles de sangliers, et en môme temps, un noël lui fut présenté au bruit des trompettes. Nous en donnons le texte et In traduction, laquelle est également de l’obligeant M. Bully
Captif ûpri dsfcro, lied dent lande i Domino.
The Bore’s head in hand briugc I,
\Viili gurlnns gay ami roseuiary.
Pray yon ail singe uierely.
Qui ettis in convivio.
The Bore’s head, I nnderslamle, ls the chefe servyce in the laade *
Loke whercever il be famle Servile cum eanlico.
Vénén, moun bel Enfin,
Vous fairé b révérence.
Ah !. que voslc ncissénce Prouve que sias bouan !
Sian dé paureij baoumians Errans.
Agripavian,
Filou taxian Cé <juéj>oudian ;
Cou me plus grands peccadous, Sias véngu paly surtout per nous.
Be gladde Lordes bolhe more and lasse For this hath ordeyned our stewarde. To rherc y ail ibis Crisiimasse,
The Bore’s sbead with mustarde.
J'apporte la léte du sanglier.
Rendant louanges au Seigneur.
La léte du sanglier je tiens dans ma main, Orné de belles guirlandes de romarin.
Je vous prie de chanter avec joie,
Vous qui êtes du festin.
DEUXIÈME BOHÉMIENNE
N’auarén plus pertout Dire la bouane fourtune,
Car nous néu donnas une Qué nous sert de tout.
Vouléu plus d’autre croux Qué vous.
Vous séguirén,
Vous ama réu,
Vous servi réu ;
Non,
Non, voulén plus vous quitta.
Per vous séguré din fêler ni la.
la même, gaiement.
Allons, la Rotunadé,
Fay véiré la taille (Inc,
Gare la mantcline,
El frise lou pé.
* Forme un pas amouroux,
Bien doux!
Marque én douçour Nosté bouanliour,
Tout nosle amour;
Faij,
Faij brilla per nosté Diéoii Tout cé qué sabés fairé de miéou.
El la jeune Roumadé exécute un pas tendre devant la crèche, sur le môme menuet, qui est joué avec des lambourius par ses carna rades.
La deuxième espèce de noëls est celle des noëls royaux. La littérature anglaise uuus
Je comprends que la tôle du Banglier
Est le premier service de la fête en ce pays :
Voyez, partout elle s’y trouve!
Servez-le avec un chant.
Seigneurs, grands, petits, soyez aises Pour ce que a ordonné votre maître d'hôtel A vous régaler, avec ce Noël,
D'une léte de sanglier avec moutarde
Le premier noël qui commence le recueil de Saboly appartient à celte seconde espèce, et fut composé en 1G60, après le mariage du roi Louis XIV. L’auteur, en poète chrétien, ne vanlo ce qu’il a vu Je curieux en divers pays du monde, et la magniticence déployéo par le grand roi dans Avignon et ailleurs, cjue pour mieux faire ressortir les grandeurs de l’Enfant divin de la crèche de Bethléem.
léou ai vis lou Piémon,
L’Italie et P Aragon,
La Perse et la Turquie,
L’Arabie
Et la Chine cl lou Japon léou aï vis PAngleterro,
La Poulognc et lou Danémar,
El per lerro,
El per mar,
Senso basai,
Siéou esta én pron dé par .
Après tout, iéou ai vis qnuuquaréii.
Mai irubé rëo dé béou couuio Bethléem.
OE
NOE
Quand noste Réi Lents V ci ig » fl én aqués pays,
Eou troubé ii'iste villo Plus génlillo,
Que gis que u’aguessé vis :
Assi&tel à I*Ouracc,
Fugué la Cène après Rampnoii, L’exercice Quauque pau ;
Fc! grand gau,
Quand louquc lous Ici inalau :
Beu qu’aco fusse béou, n'es pas rén Oupres de cc qu’ai vis eu UcUdccm.
lénu ai suivi la Cour,
Hén que sié pas mon humour)
Siéou esta én personne A Bayonne,
El l*y aï facli un long séjour, léou ai vis l'asseniblade,
Lou mariage ou Réi Louis»
Son inirade Din Paris ;
M’éravis
Qu’èré din lou Paradis :
Bén qu’aco fusse béou, n'es pas rén Oupres dé cé qu'ai vis én Bethléem.
Lou tnoundé fcl grand cas Dëis arliclés dé la Pas.
La France et rAllêiuague El l’Espagne
Au boula léis armes «bas'
Per viéourc de sci rente j Un chacun mel léis arme au croc.
Per Calcnde,
Près d'un floc,
Din sou lioc
Chacun pause caclialioc :
Et vêraï qu'aco vén din lou lém Qu'aquéou qu’a fa la pas és din Belhléem.
Le septième noël du même au leur, composé à ('occasion de l'exaltation du Vape Clément XIII, souverain temporel du Comtal d'Avignon, est aussi un vrai noël royal , où de fidèles sujets font l'éloge de leur nouveau prltiee, et lui adressent les voeux et les souhaits que leur inspire l'espérance d'un règne sage et réparateur.
La troisième catégorie comprend les noëls politiques, qui ont pour but de louer les qualités ou les actions d'un personnage public. Saboly, qui savait au besoin aiguiser un trait satirique, et qui ne se montra jamais adulateur servile, nous a laissé plusieurs noëls de ce genre, où il paye un jusle tribut d’éloges à des vertus ou à des services consacrés par l’estime publique. Il a célébré dans deux noëls , entre autres, le courageux dévouement que les vice-légats Lomellini et d’Ànguiscola déployèrent chacun, à la distance de quelques années, pendant deux inondations du Rhône qui ravagèrent Avignon cl le Comtat ; ce sont les 57* et 68* du recueil. Nous donnerons ici le premier, relatif au vice-légat d’Angui$coIa,x*t où il a fait une part de louanges bien méritées à Pinénuisnhle charité do ’archevôoue de cette vifie, Mgr de L'beKi.
L'esl rangé déluge!
Toul nosle réfngi-.
Bon Diéou, és à vous :
Agnès piéia de nous !
Dén noléi rivièro N'ia plus gis dé fou ;
Léis aigo son fiéro,
La Terro s’escon,
Noslo nnuro villo N’a sa bono par,
Paréi plus qu’un islo,
Cotimo la Cicilu Ou inici dé la mar.
L’eslrangé déluge, etc.
Cén millo pislolo Pourrién pas paga.
Moussu d’Anguissido,
Lou Vicè-Legai,
Vaï dé porlo en norto.
Per nour sccouri El loujour per orlo :
Léi gén dé sa surlu Dcvaii pas mou ri.
L’esl rangé déluge, clc.
Dcn nosléi baslido Mourén tous dé fan,
N’avcn plus dé vide,
A faulo dé pan.
A n’un lau désordre,
Lou Vice-Légal L'y boulo bon ordre;
Aveu de que mordre.
L'y sian oubli gea.
L’esirangc déluge, etc.
Moussu de Libelln,
Qu’és noslé Paslour,
Nous mostre son zélo,
Son cor, son amour,
Séi panrés ouvailio Lou véson for bén.
Alors que iravaillo El loisqué l'y batllo Sou or, son argeu,
L’csirange déluge, etc.
Il nous reste à perler du Noël badin ou galant , qui ne s'adresse qu’à des personnes privées. Les exemples de celle espèce sont jdus rares : nous pouvons toutefois en offrir un, en patois bourguiguon, d’un mérite si remarquable, qu'auprôs de celui-là toute autre citation de ce genre ne ferait que pâlir. C’est le quatorzième des Noëls de la Roulotte de M. de La Mon noyé sur la conversion de Blaizotte et de Oui, son ami, noms sous lesquels l’auteur peint sa femme et lui-même. Cette pièce est regardée comme la plus jolie de ce recueil. « il règne, dit M. Sainte-Beuve, dans cette chanson, à demi railleuse et h demi émue, un reste de parfum de l’âge d’or, un accent de Philémon et /fouet «... »
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Po lai contorsion de Blaisoiie et de Gui son aimin, faite té ce sain tant.
Sur CAr : Quille la muselle.
Vé N»fi, Blai&ôle,
Jaidi si joliai*,
NOE
NUE
Vé Noël, Blaisôle,
Corne 16 change auftn.
Veille et cassée,
Bc confessée,
Prin lai pansée.
Porcin mailin,
De rompre aivôGui ton aimin,
Quillon, li fit-elle,
Le monde et sai scquelle, Quitton, li fit-elle.
Le inonde sau retor ;
Le Fru de vie,
Né de Mairie,
Nos y convie Ai ce aain,jor,
El à tain qu’ai so le pu for.
De velu, j’anreige,
Véille. peute et maussaigc, Devè lu, j'anraige.
De me tonai si tar.
J’ai tor san ddte,
Toi seul U tête Lai meire-géie;
Lu, po sai par,
N'airc marcu ran que le mat.
Quand i me récode De no di, de no bodc, Quand i ine récode De notre trigori,
J'an at Un d’onte,
Que je m'éponte D'an rendre coule.
Faut-i meuri,
L'ame noire et lé cheveu gri?
Duran tan d’année.
Que lu na’é gouvanée, Duran tan d’année,
Combé j’on fal le f6!
An caicbenôtc.
Que de pinçôie,
Que d’aimorôtel fia, ç'an à iro,
J'on de quoi gémi notre 16.
Au pié de lai creiche, Pleuron, laivou no teiche, An pié de lai creiche,
Prion le saint Anfan,
Le cœur san foin le Parcé de pointe,
Lé deu main jointe, Prion le Un
Que de noir ai no rende blan.
J’ai queique retaille, Qu’ai fau que je li baille, J’ai queique retaille,
Prôpe ai ramin.'iillôtai.
J ai po sai Mcire ; Queique j a ici re,
; IJjueiquc bras^cire,
Lt po Jûzai.
Ton boué qui m a demeurai.
wEto, 8.
Toi qui fai dé rime Quo lai Rouléte estime,
Toi qui fai dé rime,
Ofrc li dé chanson.
Su lai Pavané,*
Su lai Bocane;
Son beu, son Âne,
An danseron
Lu dormirè petétre au son.
Ai vén ai notre eide Prôfiton du remeidc,
Ai vén ai notre eide,
Aimiti, sauve qui peu 1 Mé jor s’anvôle,
Lé lén secôle,
Song ai ion rôle,
El que tô deu Je son su le meime liieu.
Gui, don le cœur urre Ne peuvô se déparre.
Gui, don le cœur tarre,
Tenoo aocor au glu,
Au fin fignelle,
Su le médelle.
De sai donzeile,
Po son sala Fi de nécessitai valu.
An réjouissance Délie lei repan tance.
An réjouissance Loûou le Fi de Dei ;
Ç’a lai droiture.
Po moi je jure Mon grain de sel Que j’an dirai tôjor Noei.
De ces diverses espèces de noèïs une seule a survécu, c’est le noèl religieux . Depuis longtemps le noël royal s’est éteint avec la monarchie féodale ; et si on l’a vu reparaître un instant sous la monarchie absoluo de Louis XIV, c’est plutôt comme souvenir des temps passés que comme expression des coutumes nationales. Les changements survenus dans l’ordre politique, dans les soûls de la cour, dans les moeurs générales, amenèrent des usages et une étiquette destinés à relever aux yeux des peuples la grandeur du souverain. Les naïves coutumes des ancêtres ne suffirent plus au besoin qu’éprouvaient les princes chrétiens d’étaler le faste de la puissance ; et dès lors le noèl ne retentit plus dans leurs palais, cessa d’élre la forme sous laquelle se produisait la (ouauge des sujetsenversleur personne, et le vieux cri français de la France catholique ne se fit plus entendre à leur sacre et aux autres grands événements de leur règne.
Le noël politique subit le même sort par des causes analogue». Quand il ne fut plus de mode de célébrer le monarque par un noël, on trouva aussi celle sorte de poésie trop surannée pour servir à l’éloge des agents de son autorité ; et, dédaignée à la cour, elle tomba bienlôt en désuétude dans la province,
Lenoël badin devait naturellement être entraîné dans celle déroule. Dans le développement de l’esprit littéraire, la louange s’était ouvert des voies nouvelles, et adoptait d’aulrcs f)rmes laudatives. Le sonnet, le madrigal, le lai, l’épllre, la chanson, etc.,
C7 NOE DICTIONNAIRE NOE
se disputèrent tour à tour lo droit do distribuer les compliments et les éloges : le noel badin ne put résister à ces clfortS d'envahissement, et disparut pour toujours. Il rie pouvait en être ainsi du noel reli-
fieux. Sa destinée est liée à celle de la reigion, pour ainsi dire, et il vivra autant qu'elle. Dans tous les temps et dans tous les lieux où le Christ sera adoré, l'anniversaire de la naissance temporelle de I Hotnme-Dieu sera chanté dans la Innguo nationale ou l'idiome maternel, comme le point de départ des merveilles accomplies pour le renouvellement moral du monde, comme h l'époque où a commencé le travail de restauration de la naluro humaine, et 1ère de l'affranchissement universel des lils d’Adam, relevés à jamais de la déchéance originelle. Partout et toujours, la musique et la poésio s’uniront pour célébrer par de pieux et chastes concerts le Sauveur du genre humain! prêteront leurs accents aux âmes chrétiennes pour chanter la crèche de Bethléem, et déposer les hommages d'adoration , d'amour et de reconnaissance aux pieds de ce berceau qui porte la fortune du monde. (L'abbé A, Aiivaiid.) •
NOEL (Chaste»), — On chantait noel à l'avénement des rois. On trouve dans lo compte des Menus plasirt de la chambre, mss., année 1A9I , qu'on avait donné trente-cinq solz h des écoliers qui avaient chanté nott devant le roi. (Charles VIII.) (Voy, l'ilist. des Frtnç. des divers Fiais, de Moxteil, loin. IV, p. 170 et p. 536 des notes.)
NOIRE. — « Figure de note qui représente la durée de son égale au quait de la ronde et à la moitié de la blanche. » (Fétis.)
NOME. — « Tout chant déterminé par des règles qu’il u'élail pas permis d’enfreindre, portail chez les Grecs le nom de nome.
« Les nomes empruntaient leur dénomination , 1" ou de certains peuples : nome éolien, nome lydien; 3* ou de la nature du rhytbme : nome orlhien, nome daclilyque, nome trochaique; 3* ou de leurs inventeurs : nome hiéracien, nome polvnmestsn ; A* ou de leurs sujets : nome pylliieil, nome comique; 5‘ ou euGu de leur mode: nome liypatoide ou grave, nome nétoïde ou aigu, etc.
«Il y avuit des nomee bipartites quisechantaicnîjsurdeux modes; il v ovnilmémeuntiome appelé tri parti lo, duquel Sacadas ou Clonas
fut l'inventeur, et qui se chantait sur trois modes, savoir le dorien, lu phrygien et lo lydien. * (J .-J. Rousseau.)
— « Le nome, suivant M. Vincent, était une sorte d'air, que chantaient des personnages isolés, cl sur lequel on improvisait, 'e ne dirai pas des variations, mais des déVcoppements plus ou moins étendus, tant sous lo rapport de la mélodie que sous celui des paroles. Le chant de là préface de la messe peut nous en donner une idée.» [Notices des manuscrits grecs relatifs à la musique, p. 154. î
Ce passage est doublement intéressant en ce qu’il prouve d'uno part que les Grecs avaient la routume d’improviser comme faisaient nos ancêtres, comme font aussi les Grecs modernes sur les Papadikt; et, d'autre part, que, selon l'opinion pleine d'autorité de M. Vincent, certains de nos chants d’église peuvent être des restes des chants antiques. C'est co que le même écrivain nous dira au mot Phose.
NOMIQUE. — « Le mode nomique ou le genre de style musical qui portait ce nom était consacré, chez les Grecs, à A|>ollon, dieu des vers et îles chansons, et l’on tâchait d'en rendre les chants brillants et dignes du Dieu auquel ils étaient consacrés. »
(].- J. Rousseau.)
NON TROPPO. — « Expression italienne ui se joint aux indications du mouvement e vitesse ou de lenteur, ou aux modilicalions de force ou de douceur. Ainsi, non troppo allegro veut dire pas trop vile; non troppo adagio, pas trop lent; non Iroppo forte, pas trop fort. » (Ffciis.)
NOTATION. — On appelle notation I ensemble des signes qui composent l’écritura musicale
La grande question qui s'agite depuis si longtemps parmi les savants relativement h l'origine de la notation du moyen Age, ne roule que sur deux systèmes, celui do la notation boétienne, c’est-à-dire attribuée à Boèce, et celui de la notation lombarde et saxonne, comme dit M. Félis, ou, suivant les autres, grégorienne, c'est-à-dire la notation neumalique , autrement dit par les neumrj.
La notation alphabétique de Boèce, celle dont il s’est servi au v' siècle, pour expliquer les signes musicaux des Grecs, se composait de quinze lettres qui correspondaient aux notes suivantes:
Les neumes sont des caractères bizarres dont sont pleins les manuscrits depuis environ le viii’ sièclo jusqu'au xm\ Ce sont cos points, ces crochets, ces traits, ces virgules de directions et déformés différentes, qui semblent se grouper par ordre au-dessus des lignes du texte, et qui devaient, par leur position, rendre sensible au chanteur le degré du son, cl, par la forme, lui indiquer le
JBZ
zr
(Borr., De nuiiic., lib. iv, cap. H.) mouvement vers le grave ou vers l’aigu.
Avant de nous occuper spécialement de ces deux notations, il est bon d’en signaler deux ou trois autres, et d’abord la nulatiou vulgairement appelée Grégorienne, semblable à celle de Boèce pour l’échelle mélodique, mais impliquant l’idée de l'octave par le redoublement des sept premières lettres. Cetio notation, dont il est plusieurs fois fait «”»'•-
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lion dons co livre, était représenté ainsi :
Premièreoctav., | deuxièmi'oclav., | trorsièmeoclav.
ABCOEKG ab cil t fg aa
Selon Guiüo d’Arczzo, les moderna avaient ajouté un r avant la première lettre de cette échelle : In primit ponntur r j ræcum n modernis adjunclum.
« Le même auteur, ajoute M. T. N isard [Eluda tur la ancienne» notation», dans la /terne archéol.), représentait par vingt et lino lettres l'écnelle générales des sons, tandis que saint Odan, abbé de Cluny , qui vivait il la même époque, n’en admettait que seize. * [Nol. bibliog. sur City d'Arczzo, par M. Bottée de Totxxto*.) Mais, comme disait Guido, il vaut minus avoir trop que trop peu, abundarc quant dcficcrc.
En second lieu, la notation d'Hucbald, au commencement du x’ siècle, composée à l’imitation de l'ancienne Grèce, dit Kiesewelter, est do dix-huit caractères que M. T. Nisard croit runiqua (T. Nis.no, (oc. cil .J. L'échelle musicale de co religieux avait donc trois notes de plus que celle de Iloèco ; l'une de ces trois notes, s'ajoutant au grave, formait un sol, comme le gamma dont parle Guido, et les deux autros se rejetaient à l'aigu. [Ibid.) De son côté , Kacsewctter ajoute que cette notation consistait en une F, formée d’une manière particulière et placée de différentes façons, alin de représenter autant de sons qu'il y en avait d'usités dans le système. Ces diverses façons sont peutêtre les caractères ruiiiques dont parle M. Nisard. Quoiqu'il en soit, la notation de Hucbald ne se trouve guère que dans lo traité d Herman Contract. [Yoy. les Scriptorr» de Gbrbrbt et lo Mémoire de llucbald, de M. DR CoL'SSEUAKER )
Cet Herman Contract, dont il vient d'être parlé, mort vers lu milieu du xf siècle, essaya aussi uno notation des neumes, sans toutefois se servir de signes proprement dits, mais au moyen de lettres ou de groupes de deux lettres, pour marquer au-dessus du texte l’intervalle que les chanteurs devaient franchir. Ainsi :
E signifiai! cqualit ou liaison ;
S — seconda mineure on semi-ion;
T — seconde majeure ou ton;
TS — Ion et scini-lon, ou tierce mineure ;
TT — deui tons, ou tierce majeure;
D — dialessaron ou quarte;
a — diapenle eu quinte ;
a S — quinte et semi-tou, nu sixte mineure;
A T — quinte et ton, ou sixte majeure;
a D — octave.
« Les lettres précédentes, dit M. Nisard (loc. cit.), sans points, indiquaient des intervalles ascendants ; avec points, des intervalles descendants. *
Le même écrivain ajoute aoi trois notations ci-dessus exposées une quatrième notation alphabétique , la seule, dit-il, qui s’élendejusrpi’a I’»/. C’est Ini-mOinc qui prétend l’avoir découverte, et il garde son so-
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crel. Il In désigne ainsi : Notation inconrr è tous les bibliographes :
abc E1IIMOXY re dd ff nn.
(Etudes sur les ancien, not., dans la Revue archéol. du 15 juin 1850 )
L’auteur a tort do dire, ce nous semble, que nette notation s’étend ilisqu'à l’y; il devrait dire qu’elle comprend l’y.
Venons maintenant successivement aux neumes et aux lettres boétiennes, deux notations qui divisent les savants; les uns arguant de l’Anliphonaire de Saint-Galt, écrit en neumes; les autres opposant I’Anliphonairo de Montpellier, écrit en lettres. Nous prévenons quo dans l’extrait de Du Congo qui suit, plusieurs définitions du mot neuma se rapportent au sens do Jubilus.
— « NeLMA , P.NF.UMA , NkUPMA , FLATLS, nvtüpa. — Henricus inonach. Aulisiodur., De vit» S. Germanis, lib. vi, p. 05:
P neuma la vcnlorum, i empestât umqve tumorem.
• Pnelm a, quod alias Jubiluu dicitur , est cantus species, quo non voces , sed vocum toni longius cantando deducuntur et pro trahuntur : quod quia cum respiratione difficultate fit , ideo appellatum fuit.
Quippe,ut estapud Gulenum in Lexico flyp pocratis, x*t «ÙT/i»njv iù-rn^ttiysiyni fient. Hugo a S. Victore in Speeulo, lib. i, cap. 7 : Unde alléluia modicum est in sermone , multum est in pneumaLc.
Occurrit ibi et cap. 3, non semel etapnd Durandum, lib. îv, cap. 20, num. G, et Joannem Abrincens., De offic. eccles., pag. 13: Pneuma, quod in fine antiphonarum canitur , in Slatulis Cluniacensib. Pétri Vçnerabilis, cap. G7.
« P .n el’màtiz are. — Hugo a S. Victore , in Speeulo, lib. i, cap. 3 et 7 : Sic ilaque Ecclesia, pneumatixando expressius quodam modo sine verbis quam verba, innuit. Ibidem: Jubilare cum pneumate , idem sonat.
« Neuma, æ, quœ et Juuilus , productio canti in finali littera antiphonœ. lia Durandus, lib. v, cap. 2, num. 31;Papins : Neuma , t, pars cantilenœ , quœ fit de geminatione ptongorum, ut lam , etc.. Belelhus. De divin, offic., cap. 59 : Hic eliam notandum quod semel, diximus ncumam feminei generis absque P. accipi pro jubilo : pro Spiritu autem sancto dicitur grâce pneuma , pneumal is. lltno nescio quis poêla ms. ci Bibliot. Tbuana :
Neuma canit sine p ; cura p fit Spin f ns almus. Certuui tamen vocem deductam a gr. mi vpx, unde recle et quidam neuma dixerunt neutro genere pro pneuma. Perperam enim Potrus Maillartus lib. De mûrira, cap. 9, dixit neuma (quod esse ait eantum, arte confectum oc inventum, ad snpplendum cantus antiphonœ defectum circa tonum) , ex grœro vtvua, assensus, appellatum , quod illius pro prium sit , antiphonœ et psalmorum tonum eumdem triburre. Ugulio : Neuma , atis, vel neuma , œ , », vocum emissio, in hymno modulât io, unde neumntieus , modulator du! ch. (liloss. lat.-gall. Sangorman. : neumes, émission de voix , modulation. Neumalictts, de
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ne urne , mot/u/aftur * don//, souef, tonton - «cnD— Grogorianœ psalmodiie enchiridion :
In quovis tono est neuma propriutn , r/
dicitur ilia melodia, quœ fit in candis antiphonarum. — Ordinarius ins. Ecclesiœ Rolhomngensis: Inhebdomade ista nullum neupma dicatur in fine antiphonæ. Per neupma signi ficatur suspiratio anima ? redemptœ ad calestem patriam . — UJnlricus, lib. » Consuet. Cluniac ., cep. 11: Post alfeluya, quœdam melodia neumatum ccmtat ur, quod sequcntiam quidam appellant.—Usus antiqui ordin. Cisterciensis, cap. 56 : In fine vero responsoriorum et tertuum ad omne» missas totum neuma dicatur» ad omnes dissonantias evitandas. Infra : Idem alléluia cum suo neuma/e integro eantatur. (Charla ann. 1180, apud Marten., loin. 1 Anecd. » col. 594 : Cantor monachorum incipiet Kyrie eleison, et monachi cantabunt versum , et cunonici neuma ejusdem versus. — Stalula ordin. Cisterc. ann. 1191, apud cumdem, loin. IV, col. 1271: Ad missas mutulinalcs dicatur totum neuma in fine responsorii Will. Brito lib. ni Philipp.
Foli non meminil mens earminii immemor ori
Sublrahit assueii cor flebile neumatis nutum.
« Falendum tamen crcbrius neuma feminino généré usurpari a scriptoribus. — Alcainus. lib. De offic. divin. , cap. 53 : Solet autem auctor Antiphnnarii aut distinctione cantus, aut distinctione ordinis varium affectum monstrare sanc forum : tient de Joanne Symnista fecit per neuirnm eirca intellectum verborum , sapientiæ , et intellectus in rtsponsorio , in medio ecclesiœ. — Ru péri ns, lib. u De divin, offic. » cap. 2 : Offerendœ gravis et grandisonus imitatur cantus » quœ neumis distenta frequenlibus, et suis fecunda ver sibus, quantumvis longa jubilatione, non valet salis, sxprimere quod signi ficat.—Atïdu Horion um Augu&tod., lib. i, cap. 14, 88; lib. ttfv cap. 8; Belelhus, cap. 121 : Nota intérim non debere in festo II. Mariœ Annuntiationis sequcntiam , qunm etiam prosam appellatam esse diximus, cantari, etiam causa devotionis , necunquam nisicanatur Allkliya: morisenim fuit, ut post Alleluya canlaretur neuma. Nominabatur autem neuma cantus, qui sequebatur Alleluya, elc. — Udnlricus, lin. i, cap. 15: Plures statuunlur ad prosam concinendam ,
quitus t hcr us per neumas respondet; cl cap. 16 : Post Alleli ta , nescio quœ gai U canœ neumœ cantantur. — Ordinarius ms.
Ecclesiæ Rolbomagcnsis : Antiphana.,%m. ultima de unoquoque nocturno cum neupma finiatur. (Passim ibi.) Hinc forte le droit de neufme, apud Brilonnos , sive mortuarii, quod parochis perusilari solet, pro cantu ecclesiastico in obitu paroebiani.
Pneumatica nola, eadem cantus species.
— Ordinar. ms, Eccl. Camerac. fol. 9, r* : Ad rnaftWinaj (Natal is Domini) accedunt alii duo subdiaconi contantes prosam Verrimi Patris, prœcentoribus sedenlibus ante putpitum tignrum, cœieris vero in suis locis. Fini/a prosa a choro, dicitur pneumatica nota (in alio antiquiori, neumaUca nota) protœ. Sers» fauricæ mundi ; dfinde accedunt duo diuconi contantes prosam Lumen df lu mine dicitur tertia prosa , Facturée uomi-
n ans, a duobus capellanis.
« Pneu.maticus musicœ artis die tare, r.olos musicas verbis cantaudis suporponerc, apud Andr. Floriac, in Vila ms. S. Gauzlini arcliiep. Bitur., lib. i.
— « Neumatizare, neumas producere eantando, apud Durnndum, lib. v, cap. 2.
titun. 31. (Flog. Herman. Contracté, ann. 1054, apud Hua àt„ Uan. 111 Antiçuit. Uni. tnedii ttvi, col. 934 ; Cantus item histo riales phnarios, ut pote quo musicus périt i or non crut, de S. Georgio, de SS. Garaiano et /ipimacho, de S. Afra martyre, de S. Magno confessore, de S. Wolfango episcopo mira eleaantia et suavitnte euphonicos , prœter alia hujusmodi perplura, neumatixavit.)
— « N eu me , prœlercn in musica üicuntur notæ quas musicales dicimus : unde neumare, est notas verbis musice decanlandis su|»eraddcrc. Anonymus interpres Hugonis Hentlingensis sacer.lotis in Floribus musicœ : Antiphonarium et Gradualc collcgit, dictavit, et neumavit, seu notât il. Mox : Omissis cfuribiis et lineis, quœ in neuma seu nota musicali requiruntur. (Bkhnaadi mon. ord . Cluniac., part, i, cap. 17 : Pro signo untiphonariorum , prœmisso gênerait signo U Ori , adde ut potlicem in ficelas, propter neumas quœ sunt ita infltxœ.) Occurril non sonie l apud Guidoiiem moia: nu ui,ctJoanncm ruona chum in iibris De musica. » {Apud Du Canoë.)
— • De nolulis cantus utualis, quœ sint, c* ad quid inventœ? — Canlores autiqui -maxime in canlu delectari non solum curaverunt, sed ut alios cantare docerent sollicite studuerunt. Ingeniaverunt ergo figuras quasdam, quœ unicuique syllabœ diclionum deputntæ. singulns vocum impulsiones tan-
quom signa propria dénoteront; et quia
cantus mulliformiler procedit, nuuc æqualiter, nunc inœqualiter, nunc ascendens, nunc vero descendons, propter hoc et difforformit&r sunt nolæ prœdiclœ formata?, et diversa nominasortiuntur.
« Qnœdam enim notula dicitur : punctum.
— « Des notes du chant usuel, quelles sont ces notes, et pourquoi elles ont été inventées? — Les chantres d'aulrelois nou-seu!t*meul firent en sorte do trouver beaucoup de plaisir dans le chant, mais ils mireiit beaucoup de sollicitude à communiquer leur srienco aux autres. Ils imaginèrent donc certaine* figures qui, appliquées à chaque syllabn des phrases à chanter, devaient marquer, pour ainsi dire, par un signe particulier, chaquu
impulsion de voix ; et parce que In chant
procède de plusieurs façons, quM est tantôt égal et tantôt inégal, tantôt montant et tantôt descendant, les notes dont nous parlons ont aussi été formées do ditTéreules manières, et prennent divers noms Voici ces noms : le point , la vxrga, la
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quiedam oirja.quredara e/msmq/or.vel clivit minor ,qu(Bdam quilisma majut vel eunur.qu.Tilam pressus major vel minor, quiedam pes vel podalut aut pcdatus major vel minor.
« Et punctus ad modum punch formatur, et adjungitur quandoque vtrgœ, quandoque pliât, quandoque podalo, quandoque unum solum, quandoque plura pariler praicipue in tonorura dcsconsu.
« Yirga est nota simplex, ad modum virg/e oblongæ.
« Clivis dieitur a cleo , quod est melum, et componitur ci nota et seminota, et signal quod vox débet inliecti.
« Plica dieitur a plieando et conlinet notas duas, uuaiu superiorem et aliam inferiorem.
. Podalus conlinet notas duas, quarum una est ihferior, et alia superior, ascendendo.
« Quilitma dieitur curvalio, et continct notulas 1res vel plures, quandoque nscendens, et ileruin descendvns, quandoque o contrario.
Pressus dieitur a premendo , et minor conlinet duas notas, major vero 1res, et seroper debel cito et tequaliler proferri.
• Sed canlus adliuc per hæc signa minus perfecle cognoscilur, ncc per se quisquam cum polest addiscere. sed oportet ut aliunde nudiatur, et longo usu discatur; et propter hoc hujus cantus notnen USES acecpit. » fEx Suinmn muiica J O A N . de Mcris , c. 6,
grande dieu ou le petite clivit, le quitiema grand ou petit, le pressus grand ou petit, le pied ou podalut ou bien pedalut grand ou petit.
Et le punctus est formé A la manièro du point, et se joint quelquefois A la rirga , quelquefois A la plica, et quelquefois au podatus; tantôt on n’en met qu'un seul, tantôt on en met plusieurs de suite, surtout quand le ton descend.
La rirga est une note simple qui a la forme allongée d'une verge.
La clivis, ainsi appelée de cleo, qui signifie chant, se compose d'une note et d'une demi-note; elle marque qu’il doit y avoir une inflexion de voix.
La plica, ainsi nommée de plicare, plier, contient deux notes, l'une supérieure, l’autre inférieure.
Le podatus contient deux notes, l'une supéiieure, l’autre inférieure, en montant.
I.e quilisma, mot qui signifie courbure. U contient trois petites notes ou davantage; tantôt il monte et descend ensuite, et tantôt le contraire.
Le pressus tire son nom do premere, presser : le petit contient deux notes, cl le grand, trois. II faut toujours le prononcer vite et également.
Toutefois le chant n’est qu'împarfaitement connu avec ces signes. On ne peut l'apprendre tout seul; il faut l’entendre d'un autre et s'y former par un long exercice : de IA vient que ce chant est appelé USAGE. »
an. 1321.) Ap. Lambillotte, De l'uniti dans les chants lilurg., in-fol., 1851 Voir dans ce dernier travail, le tableau neumatique, publié pour la première fois sous le titre de - Tabula neumarum transcripta ex codice membranaceo sæculi xii , olim in monasleriô Ollenburano, ordims S. Benedicti , in Sucoia inferiori ; mine in bibliotheca Lapspergiana Marisburgi, ad laeum Bodasntscum asservuto. t y g
—Voici dequolle manière les différents auteurs, oui différenlesépoqucsde l'art, sosont expliqués sur les ncumes, ou sur la notation musicale du moyen âge. Hucbnldc au commencement du x' siècle : Quod /lis notis, quat mine usus Iradidit, quoique pro locorum vandale divertit nihilorninus deformantur figuris, quamvis ad aliquid prosint, remuneralionis tubsidium minime polest contingçre : incerlo enim semper videntem ducunt vestigio. (De institut, harmonie., apud Ger- RKRTI, Scriptores, t. 1, p. 117.)
Guido d'Arrexio, dans les premières années du xi‘ siècle, après avoir parlé dos lignes colorées (la portée), comme du seul moyen de fixer A l'œil les sons d’une manière invariable, ajoute :
El si Huera tel eolor ncumii non inlererit,
Taie eril quasi funcm duo , non baisai paie ut l-ujut aquer, quameis mulhT, nihil provint r dentlbut.
(Prolog, rhyiliinic. Aaliphonarii.J
et ailleurs : Pix denique unus concordat allen, non magistro discipulus nec diteipulut magistro, unde factum est ut tam multa tint untiphonana quam multi sunt per ecctesias magttln, culgoque jam dieitur anliphonanum non Gregoni, sed Leonis et Alberli, a ut
aujuacumque alterius.(Reguhtde ignoto cantu,
apud Gerbkrti Scriptores, I. Il, p. 35.) Jean Cotton (il* siècle) : Jn neumis nutta est cer-
Idado Dirai vainque unus hoc modo ;
MiCtSTBR T ac oo MEDocurr; subjunguit ahut :
Eoo AUTESI sic A MAGISTRO Al.RINO DJD1C1 ;
ad hoc tertius ; Cerik magister Salomon
I.OXOE ALITER CAXTAT lot fiunt dit isa
tiones canendi, quoi sunt in mundo magi-
Llquet ergo quod qui istas ample-
ctitur, amator est errons ac falsitatis. (Apud Geruerti Scriptores, I. Il, pp. 258-259.)
Jean de Mûris, ou xiv siècle, et peut-être 1 un des abréviateurs de sa doctrine : ht qusa cantus mutiformiter procedil , nunc aquahter, nunc ascendens, nunc vero descendent, propter hoc et difformiter prœdiclœ nota sunt notatœ , et diversa nomma sorliuntar sed cantus..... per heee signa minus per/ecta non coanoscitur, nec per se quisquam cum polest addiscere. (Summa musicœ, cap 201-202 ) C“l,'l‘E,m StripUsrtt, t. III, pp.
Michel Prætorius, au commencement du xvn siècle : Quinam vero et quales Ai fuerunl charactcrcs, conjecturare difficile, imo
Ma î Jeu' ijSynla,jma mutieun' <• i, p.
M. Fétis : «Cette partiede l'histoire de l'art a cause bien d inutiles tortures aux écrivains
mcTiomu»;
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qui s'en sont occupés. » (Résumé de riiitt. de la musique , p. r.mi.) Kl dans U Revue do M. Danjou : S Questions ardues qui ont fait In tourment de plusieurs savants hommes, et qui sont restées sans réponse satisfaisante I » El, quelques pages plus loin : « Langue mystérieuse , objet d'effroi pour tous ceux qui oui essayé d,’ se livrer il son élude, v ( Préface d'une dissertation sur les notations musicales du moyen âge. — Revue de M. Dasjoi , juillet 18i5.)
M. de Coussemak r : « La traduction des ncuincs en notalinn moderne offre, selon nous, des difficultés telles, qu'on aura louiours la plus grande peine il les résoudre d'une manière complètement satisfaisante.»
Et enffn, M. Théodore Nisard : • Les anciennes notations musicales de l’Europo sont pour In science un impénétrable mystère: moins heureuses que les hiéroglyphes, elles n'ont pas encore leur Champoliion. » ( Eludes sur les anciennes notations. — Revue archéologique , premier article.)
De semblables témoignages nous autoriseraient parfaitement A nous en tenir aux définitions que nous avons données au commencement de cet article, d'après les autorités do Du Gange, du I’. Martini, de Lirlitenthal. Un dictionnaire ne devant contenir que des définitions précises, dos notions exactes et en quelque sorte sacramentelles des éléments qui composent l.i partie invariable de la science, nous étions en droit do rejeter tout ce qui se rattache A sa partie mobile et Huilante, celle sur laquelle l'usage et l'expérience n’ont pas encore prononcé, de peur qu'on ne nous accusai d'avoir mis dans un livre de ce genre des choses incertaines et contestables. El puis, des discussions sur lus notations du moyen âge, discussions sans conclusion possible et définitive, nous semblaient et nous semblent encore en dehors du cadre de ce Dictionnaire, entrepris dans le seul but de rétablir l'harmonie liturgique entre les textes sacrés et les chants sacrés, et do mettre sous La main de tout ecclésiastique, eu les réunissant en un seul volume, des extraits des meilleurs théoriciens anciens et modernes sur toutes les parties do l'office divin, sans prétendre le moins du monde, d'ailleurs, lutter contre les préjugés de l'oreille auxquels nous sommes tous plus ou moins soumis, par suite de l'invasiondela tonalité moderne; mais en nous contentant de fournir à chacun le moyen de discerner ce qui appartient h l'art actuel de ce qui est du domaine de la tonalité grégorienne, car tel est notre but principal. Mais nous nous sommes dit, d'un autre célé, qu'un dictionnaire écrit sur une science ne saurait être fixé lorsque cetto science ne l’est pas elle-même, el qu'il devait, à certains égards, être l'expression aussi complète que possible de l’état de la science au moment oh il a été écrit.
.Nous avons songé, en outre) A cette classe d'esprits avides et curieux qui ne manqueraient iws de demander è notre Dictionnaire autre chose que ce qu'il doit réellement con-
tenir. Les controverses uo ces derniers temps sur les notations du moyen Age, et qui ont été provoquées par la découverte de plusieurs documents importants, notamment par celle de l'Antiphonaire de Sainl-Gall, due à M. le conseiller Sonnlcithner, celle do l'Antiphonaire de Montpellier , due à M. Danjou; sans parler do celle de la prose de Montpellier, h laquelle M. Paulin Blanc a honorablement attaché son nom, cl que, sur la communication bienveillante de ce savant bibliothécaire, nous avons signalée nousmême le premier h l'attention des érudits (Voy. Gazette musicale du fi mai 1833, n' lé) ; ces controverses, disons-nous , Oui préoccupé assez d'inleltigencos pour justifier l'empressement d'une foule de lecteurs à chercher dans notre livre des renseignements sur une question d'où doivent sortir tôt eu tard les éléments de co qu'on appelle une restauration liturgique.
Après avoir pesé ces diverses considérations, nous avons pensé, en premier lieu, que le parti lo plus sage élsit de ne prendre aucune responsabilité personnelle dans la question des notations , réservant notre opinion jusqu'il ce que la lumière se fasse de part ou d’autre,ou,pour parler plus juste, de par! et d’autre, évitant même de faire connaître notre prédilection entre les divers systèmes en présence; que cetto disposition d’esprit élanl la plus propre A offrir toute, garantie d'impartialité , nous nous sommes décidé, en second lieu, h faire un exposé sincère et complet des diverses interprétations qui oui été proposées sur les ncuiucs du moyen Age, et «es diverses théories auxquelles ces iioumesont donné lieu.
Malheureusement , les discussions qne celte question a sou'evées n'ont été ni calmes ni mesurées. Trop souvent même, ii faut le dire, elles ont été envenimées par la passion. Nous lécherons de faire disparallre ce qu'elles ont eu d'irritant et de personnel, sans affaiblir en rien la force des raisons alléguées de part et d'autre. Nous aurons recours è l'analyse, soit |iour abréger une exposition trop développée, soit, lorsque la discussion s'engagera dans dus personnalités et dans des questions secondaires.
Toutes les fois quo les adversaires seront dans le vif du sujet, nous les laisserons {varier eux-mémes. Enfin les adversaires nous rendront celte justice, que les fragments quo nous leur avons empruntés sont ceux-là mêmes qu’ils auraient désignés les premiers comme devant faire le mieux valoir leur thèse. En certains cas, nous ferons valoir telle considération sur laquelle, h notre avis, l'auteur n'aura pas assez insisté, considération propre, selon nous, A faire envisager son argumentation sous un point de vue plus juste. LA se bornera notre rûle dans le débat. Il mérite toute attention, car les interlocuteurs sont MM. Kiescwelter , Th. Nisard.de Coussemaker, d’nno part ; do l'autre, MM.Félisct Danjnu. Bottée de Toulmon n'intervient qne comme auxiliaire des trois premiers.
®*7 NOÏ DE PLAIN-CHANT. NOT 97s
Analyse de Kikskwkttkr. — Une tradi- ou dix-huit leltres de l'alphabet que Buèco l;on qui remonte h Guido d’Arezzo, qu’Àn- employa pour la notation latine, les sept
tnno Liberati regarda comme fondée sur le premières lettres A, Jl, C, U, E, F, G, au
sentiment universel (.«en/iwen/o communs), moyen desquelles il représenta l’échelle des et qui fut suivie par le P. Kircher, le P. Mar- sous, de telle sorte que les lettres majuscules Gui, Gi-rbert, Mobi lion, llurnev, Hawkins et furent employées pour désigner la première
plusieurs antres, veut que le Pape saint octave grave, et les leltres minuscules la
Grégoire le Graiidait conservé, des dii-sept seconde octave à l’aigu. Par exemple :
ta «, «/, ré, mi, fin, soi, | ta, ti, nt, ré, ntt, fa, toi, | la, ti, ut, ri, mi, fa, toi.
th, II, (., D, E, F, G, j a, b, e, d, e, f, g, j a«, bb, ce, dd, ee, ff, gg.
PKEMltllF. OCTAVE. DEUXIÉMC OCTAVE. TBOiSIÈME OCTAVE AJOUTÉE PAR
Cl! 11)0 AU XI* SIÈCLE.
Celte opinion, du reste, n’avait en elle- depuis la mort de ce Pape en 605 jusqu’au
même rien que de très-plausible et de très- iy* siècle. Voici le passage im|>ortant de
conséquent. Car, puisque saint Grégoire Forkcl : « On trouve, dit-il, dans les Scrip-
subslüua le système des octaves au syslômo tores rerum alleman. medii œvi (Francfort,
des tetracordes, il était naturel, il était né- 1606, par Goldost) un certain Eckardus Ju-
-cessaire qu’il cherchât des dénominations nior {De ca sib us S. Galli, c. 4), qui attribue
aux divers sons de l'échelle, et les dénomi- une invention particulière, c’est-à-dire la
nations par le moyen des lettres de l’alpha- notation par le moyen des lettres latines, à
bel avaient certes leur avantage. Il est cer- un chanteur que le Pape Adrien I*r avait
tain que cotte espèce de notation a été en envoyé dans les Gaules à l’empereur Char-
usage depuis saint Grégoire. Mais saint lemagne, nlin d’y rétablir le chant dégénéré.
G rcgo:re est-il l’auteur de cette notation par Cependant, si l’éclaircis‘;ement donné plus
les lettres latines? N’en a-t-il pas inventé tard par Notker Bnlbulus [4-631 (Gbrbrrt,
une autre? Enfin est-ce là ce que l’on doit Script, ccclesiast., vol. I, p. 95) sur cette
er tendre par ce que l’on appelle nota Ro- notation, est juste, il serait prouvé qu’elle
monaf voilà autant de questions qui sem- doit être entièrement dilîérente de celle qui
nient n avoir été éclaircies d’une manière est généralement attribuée à saint Grégoire,
satislaisante que dans une dissertation de II est à regretter que les éditeurs des Œuvres
leu M. Kiesewetler, insérée dans la Gazette de saint Grégoire, qui onl fait imprimer son
mus/ccue de Leipsick, de l’année 1828(462), Antiphonaire dans le troisième volume.
Il est indispensable que nous présentions ici n’aient eu aucun égarJ à cette circonstance :
1 analyse des parties les plus saillantes do car Jean Diacre, qui a écrit la Vie de saint
cet écrit. Grégoire, vers l’an 880, assure que, de son
Nous venons de dire que la série d’écri- temps, le véritable Antiphonaire noté pur ■ vains qui, sur la foi les uns des autres, ont Grégoire lui-mème existait encore. »
Attribué à saint Grégoire le Grand l’invcn- Forkel termine en disant : « Ne so serait-
Uon de fa notation par les lettres de l'alpha- il pas conservé quelque copie authentique net, avaient fondé leur opinion sur Guido d’après laquelle on pourrait juger do la no-
d Arezzo qui, dans son Micrologue, expose talion employée par Grégoire (iGA)? »
une notation semblable. Mais il y a plus : A cet égard Forkel dit, dans un outre en-
ils se sont encore laissé égarer par le té- droit, que les chanteurs envoyés par Adrien
moignage du Moine d Angoulême qui, dans dans les Gaules, ont dil se servir de la nntn-
sa rte de Charlemagne, raconte que les chan- lion grégorienne, et que, cela posé, la ques-
lies envoyés par le Pape Adrien I** à ce lion de savoir si, sous lo nom de nota
prince avaient rapporté des Anliphonaires Romana , oti devait entendre les n e urnes ,
écrits en nota Romana. Or, il n’est venu à notation employée dans le moyen âge (et
d xy de personne, pas même à l’idée du qu’il ne faut nas confondre avec ce qu’on
r. Marlinj, que cette nota Romana pût être appelait aussi neume, c’est -à -dire cette
autre chose que les prétendues lettres inlro- espèce de phrase mélodique vocnlisée sans
sa,.r,!t*r^o0'r0- paroles à la fiu d’un verset) ( mclisma ), ou
rorkol, qui discuta cette question d’une bien l’écriture en lettres attribuées à saint
manière plus logique et plus serrée, fit un Grégoire, ne peut-être résolue que par la
pas vers .a vérité. Il est loin «lo regarder découverte d’un Antiphonaire original de ce
comme avéré que saint Grégoire ait noté Pope.
ses chants avec îles leltres latines; il fait l/on en était encore à ce point de la dismeme observer ipiecette notation avait dû . cussion, lorsque le secrétaire perpétuel do cire inventée dans l’intervalle qui s’écoula la Société des amis de ta musique, h Vienne,
(162) M. Kios^wciler est revenu sur celle question Script, de mus., quoiqu'il n’ait pu donner de lui
“”s j»!- 1 rne musieale^de Leipxick, de* an- qu’une lettre fort courte servant à expliquer les
' ..1 . 5 el en réponse à des objections de signes de musique employés par un oerlaîu nomanu\ ‘lArxf’rn ii n (V. De Gant. et mus. sacr., vol. I, pag. 274). Sa Vil
iivoiker Bai butiis, ainsi nomme à cause de sa a été écrite par un moine de Saiut-Gatl , nommé jw unonciation vidante, était moine de Sainl-Gall. Il Eckardus V ou Minimiu, dans le xu* siècle. » lXoU dt vt< ut o.ins la seconde moitié du ix« siècle et inou- J/. Kietewelter.)
rut en 912. Il fut canonisé après sa mort el mis au UC t) AU. Gesch. dtr Musik, vol. Il, p. 178 el sui.vH rang des saints, en 1514. Gerberl l’a placé parmi les
àoogle
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M. le conseiller Sonuleilhner , retrouvant tout A coup la trace indiquée par Goldast et que Forkel et l’abbé Gerbort avaient abandonnée, acquit, suivant M. Kiesewetler, la certitude do l'existence d'un Anliphonaire authentique de saint Grégoire, conservé ilans la bibliothèque de l’abbaye de Sainl- Gall, sous le il* 359; et c’est aux soins de M. le baron de Binder de Riegelstein, ambassadeur près de la Confédération, autant qu'à l’obligeance du supérieur de l'abbaye, que la société viennoise doit un fae limite exact d'un fragment provenant d’uno copie extraite du même Anliphonaire.
Cette copie, écrite dans le vm' siècle, sous le Pape Adrien 1", serait jusqu'à présent le monument le plus ancien des chants de l’Eglise latine, s'il est vrai que ceux qui sont aujourd'hui réputés les plus vieux ne remontent pas au delà des ix* et x* siècles. Il est mémo à remarquer que celui dont Burnoy a donné un fae limite dans son J liiloirc de la musique (vol. II, p. il) tiré d’un missel du tx* siècle, de la bibliothèque Amhrosicnno de Milan, et qui passe pour le plus vénérable pour son antiquité, olfre la plus grande ressemblance, tant pour l'écriture que pour la notation, avec le missel de Saint-Gai! , qui date du Pape Adrien, el qui est par conséquent du dernier tiers du nu’ siècle. Celui-ci serait donc conforme à l'orjgiual de saint Grégoire, si ce que dit le Moine d'Angoulême des Antiphonnircs du Pape Adrien l"est vrai : Tribuitque Antiphonarioi S. Oregorii, quoi ipie notacerat nota Romana (465).
Le fac-similé, dont M. Kiesewetler fait la description, contient les deux premières pages du manuscrit da Sajnt-Gall. Ce fragment est suffisant pour prononcer sur la totalité. Le texte se rapporto au premier dimanche de l’Àvent, qui commence l’année ecelés astique. Cet Anliphonaire est écrit, pour ce qui est du texte, eu lettres latines non gothiques et d’une écriture courante assez régulière qui, à cet égard, est Irès-élotgnéo do l’élégance affectée des écritures des moines des temps postérieurs. Eh bienl le chant n’est désigné au-dessus du texte, ni avec ce que nous appelons des notes, lesquelles n’étaient pas encore inventées, ni avec les piélenducs lettres de saint Grégoire a b c d e f g; mais seulement par ces figures bizarres quo l’on désignait sous le nom de neuma dans le moyen âge.
Mais ue quelle manière celte copie de l’Anliphonaire original de saint Grégoire s’est-elle trouvée dans le couvent de Saint- Gall? A quelle époquo et par qui y a-t-ello été apportée?
(465) Il est évident que ce témoignage du Moine d’Angoulême ne doit pas être pris absolument à la lettre. En effet, dans le même récit, le chroniqueur dit que Théodore et Benoit avaient été instruits par saint Grégoire le Grand dans l’art de chanter. Or, it est superflu de faire remarquer que ceci doit s’entendre dans ce sens que Théodore et Benoît avaient été formés selon la doctrine el la tradition
C’est ici le point critique de la discussion; point difficile à éclaircir, à cause de l’embarras où l’on est do découvrir la vérité à travers les témoignages en apparence les plus contradictoires. Je vais continuer à exposer l’opinion de M. Kiesevctter à ce sujet, parce qu’il est hors de doute qu’elle ne soit complètement fondée. Seulement, tout en reconnaissant que c’est à lui que nous devons d’être dans ia bonne route quant k la question qui nous occupe , je ine permettrai de faire observer que, dans la rapidité de sa polémique, il n’u pas corroboré son opinion de toules les raisons qu’il pouvait alléguer. Je ne désespère pas de pouvoir suppléer aux renseignements qu’il laisse à désirer.
, Il suffi! d’avoir une légère nolion do ! histoire de la musique au moyen âge pour savoir que Charlemagne, se trouvant à Rome le jour de Pâques do l’an nie 774 (466), et s’élanl convaincu de l’infériorité do ses chantres à l’occasion d’une rivalité qui s'éleva entre ceux-ci el ceux de la chapelle papale, demanda au Pape Adrien I " quelques chantres pour propager en Gaule le vrai chaut romain. Mais il y a deux versions à ce sujet. La première et la plus commune est celle du Moine d’Angoulême (467), suivant le rérit duquel les deux chantres envoyés |iar le Pape se nommaient l’un Thcor doras el l'autre llenedictui, qui furent destinés i'un pour Mctx cl l’autre pour Soissons.
La seconde est celle des écrivains de Sainl- Gall, c'est-à-dire d'Eckardus IV , d’Eckardus V, des écrits desquels Goidasl a tiré ce qu'il a inséré dans les Script, rer. allcman. touchant les chanteurs qu'Adrien donna, à l'empereur Charles, savoir quo l’un s'appelait Peints et l’autre Romanus. Si l’on s en rapporte à cette seconde version, Peints vint à Metz et Romanui fut obligé, pour cause de nuiladiq.de rester à Saint-Gall, oit il séjourna par l’ordre de l’empereur, et où il ouvrit une école de chant. Nous nous dispensons de donner ici le texte d'Eckard, que l’on trouvera ci-après, dans la dissertation du M. Tb. Nisard sur l'authenticité de i’Antjphonaire de Saint-Gall.
Seulement, nous retenons d'avance la phrase suivante, parce qu'elle contient Lu nœud do la difficulté que nous cherchons à éclaircir actuellement : Mittuntur sccundum regis petitionem Peints et Romanus, et eantuant et scplem liberalium nrtium paginiiadmudttm imbuli, Mctcnicm Rcclesiam ut priâtes 1468) udiluri.
Placé entre ces deux opinions si diverses que ('abbé Gerberl el Forkel ont accueillies
de saint Grégoire, puisque ce Pape était mort depuia prés de deux siècles.
(466) (Cette date sc trouve dans Bucélinns. Cependant on voit que Charlemagne est encore 4 Home en 786, dans un luit de piété loraudi cattsii).t ( Son de il. kieieuretltr.)
(467) Vojr. Vira Caroli Migni; Scripl. kilt, franc. de OtcticssE.
(468) CeUa «pression ar prrorra in.linne bien
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«ms examen, en le* supposant contradictoires. M- Kiesewelter n'hésite nas à donner la préférence à celle des écrivains de Saintliait. H fait fort bien ressortir qu'aux yeux du Moine d'Augoulême, biographe do Charlemagne, les noms des chantres romains, ainsi quo los lieux où ils étaient envoyés, pouvaient n’èlre que des circonstances peu importantes, et ce qui semblerait le prouver, «c’est que ce moine n’indique pas même la source où il a puisé ce s rensoignemenls.
Tandis qu’j Saint-Hall, où l'un des chanteurs avait vécu et agi sous les regards des religieux, sa présence était un fait qui devait naturclleinenl les frapper et les intéresser, et il est fort iliflirilc d'admettre que tes écrivains des xi* et xn' siècles, appartenant è cette abhave, aient pu se tromper dans les récits qu’ils consignait ni dans leurs annales. Hans tous les cas, il est évident que le témoignage de ces derniers doilnvoir bien plus de poids que celui d'auteurs aux yeux desquels de pareilles circonstances ne pouvaient être quo d'un intérêt général.
Mais le point sur lequel M. Kiesewelter lie me semble pas avoir suffisamment insisté est eu ce qui touche u te plus grande quantité do chantres que le Pape Adrien aurait envoyés à Charlemagne. M. Kiesewelter c te Lien dans une note, deux auteurs inont tonnés par Forkel d’après lesquels le nomhre de ces chantres se serait élevé jusqu’à douze ; mais il ne dit pas un mot de celte partie" du texte d'Iîckardus dans laquelle ce dernier avance très-clairement que Petrus cl Aoninnusavaient été précédés par plusieurs autres chantres, ut priores. Or, on ne peut a I mettre le témoignage d'un auteur sur un point, et le négliger sur un autre, lorsque ces deux points se touchent dans l'i-nsoiiiblo du même fait. Si l'on a donc la certitude de la mission que Petrus et Humnmis régulent dans le but d'aller enseigner le chaut romain, il n’csl pas moins certain qu’une semblable mission avait antérieurement été confiée à d’autres chanteurs, puisque la mission d' s uns et des autres repose sur lo même témoignage; et leur deslitialicn i ininiunc était également pour la ville de Metz, el Metensrm licctesiam, ut priores aililuti. lit voilà ce qui explique la diversité d’opiniens h ce sujet; voilà ce qui explique aussi la version du Moine d’Augoulême relativement à l'htodorut et Bencdiclus, dont l'un se dirigea vers la ville de Metz et l'autre vers
Soissons. Et M. Kiesewelter n'a pas besoin, pour infirmer l'autorité de ce biographe, de lui reprocher, d'après Forkel, de tomber dans une erreur grave en présentant Théodortu et Bénédictin, comme ayant été tous les deux instruits dans le chant par Grégoire lui-même, qui vivait pi ês de deux-cents an» avant eux. A quoi l’abbé Herbert répond d'une manière fort plausible, suivant moi, eu disant qu'on ne doit pas entendre par là que Thtodorus et Benediitus ont eu directement saint Grégoire pour maître, mais bien que ces deux chanteurs avaient été élevés suivant la doctrine et la discipline grégoriennes (469), à moins qu’on ne soutienne qu'ils avaient été envoyés et formés dans la pratique du chant par Grégoire II, ce qui multiplierait les invraisemblances cl les difficultés. Quoi qu'il en soit, la version duMoine d'Angouléme peut donc, sans qu'on soit obligé de la regarder comme aussi fondée eu elle-même que celle des écrivains de Sainl-Goll, non-seulement se concilier avec cette dernière, mais encore la justifier, puisque ceux-ci font mention de chanteurs autres que Petrus et Romanus destinés, comme eux, ii l'Eglise de Metz, et que rien ne s'oppose à ce que Tlieodorus et Bénédictin no soient considérés comme faisant partie des premiers chanteurs.
Ceci prouve qu’eu une foule d'occasions, la manifestation du la vérité est souvent indéfiniment retardée, parce que, faute de ralleiition nécessaire, on ne songe pas à chercher les moyens d'accorder entre elles des opinions que l'on s'est accoutumé à regarder connue opposées, et qui cessent de le paraître lorsqu oudcs examine de près et sans préjugés.
Venons maintenant 4 ce chanteur Borna* nus, retenu à Saint-Gai! pour cause de maladie, après y avoir appui té une copie fidèle de l'Aiiliphoinii.-e desaint Grégoire. C’est ià un fait surlequ. 1 aucun doute no peut s'élever, et si quelque clinso pouvait ajouter encore à son authenticité, ce serait celle allégation d lii kardus, que ce même Rumttnus déposa 1 Atiliphonairc de saint Grégoire dans une cassette, pour le placer devant l’autel des sailjls opélres Piene et Paul, afin que si quelque ddlércuce nu quelque erreur dans I usage universel du chaut venait à prévaloir, elle p cil, en se contemplant comme dans un miroir, se condamner et se confondre elle-même (470.) On sait qu'on eu avait agi
que des cnaoleurs avaient élé envoyés du Rome à diverses reprises. En etfel, l'ablic Herbert laisse voir que EcLardus a parlé nnu-seuleiueiiL des chanteurs envoyés par Adrien, mais encore île ce tu dot.l le Moine irAnguulémc fait nienliun : Ekkehttrdus m Vitu S. Nolkeri tlalbuü ctmionbus secundo, et quittent u b llndrianu ntiiiti egit, sed alivs, qt mm paulu unir ex mnnacho Etigalismenst commemornvimit • , tlvlltinitt. ( fie C mil. et mitsic. race., loin. I-', p. 47t.) Mais la diUiculic est de faire accorder ces paroles cl le icvte d'Eckardus avec celtes du Moine d'Anguuléuie qui, au lieu de Petrus et de Uomanus, n al ite Tlteudùrus et Benedielut.
yiOD) « Tbcodoruni aique Bénédiction Roiuanos
camorcs quos Adrhuuw pontifes ad Carolum mite rai , juxla Monaclii Engoli&mensis narralloueui , divisse se doc lus a S.Cregorio, Sed boc de tnagisierio ac disciplina t anins , a S. Gregorio Magno profecta inierprelari licet. i {De Cant. et mus. suc., lom. t", pag. 4.71 .)
(470) ■ (Canlarium) ail arani aposlotorum , cnm aulhenlico quem ipse aliulil, exemplalo Antipbonario locari fn il, io que usque bodie, si quiil disserlilur iit canin, quasi in specuto error huiusinodi universus pervidetur atqne corrigiiur. > ( Lckerdus iu Vt/ii iSuik. But,, apud Rolland. , loin, t April., P 'g. bîtî.) — (De Cant. et musie. net., loin !*', pag. 475.)
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de même l Rome pour .e propre Anliphonaire de sa i'it Grégoire. L’analogie du ces deux circonstances est un de ces traits qui déterminent ta conviction la plus entière.
Or, dans cet exemplaire apporté par Ito- • nanut , et donl M. K i esc \v et 1er a possédé oes fragiueiils efl fac simile (471), Itomanus avait ajouté au-dessus et au-dessous de la notation, de petites lettres latines de son invention. La signification de ces lettres a clé expliquée plus tard par ce Notker Balbulus , donl Eckard a écrit la Vie dans mie lettre que Gerbert a insérée dans le 1" tome des Script, eccles.; on la trouve également dans Forkel, vol. il, p. 299. Suivant l'explication que cette lettre renferme, ces petits caractèresnipliabéliqucs ne seraient nullement des notes de musique, comino Forkel paraît les avoirconsidérées,
179 et 300), sans avoir égard à l'épine qu'il vient de transcrire. Loin delà, elles désigneraient desmodifientionsdons l'exécution; par exemple : a, aurait signifié altiu* ; c, cidus; u, mediocriler ; P, pressio ; t, tenendo ; de mémo que nous écrivons aujourd’hui : r, piutio, f, forte, u. v., mezza voce, etc., etc.
11 est donc hors do doute que saint Grégoire employa, pour la notation do son Ànliphonaire, les signes appelés ncuma.
Telle était l'opinion qui semblait avoir prévalu parmi les musiciens érudits sur la notation grégorienne, depuis que M. Kiesew citer l’avait discutée avec la logique et la critique donl l’analyse précédente peut donner une idée, opinion à laquelle, du reste, «'étaient rangés Botléo de Toulmon etM. de Coussemaker. Mais cette opinion a d’abord rencontré un puissant adversaire dans M. Fétis, et l’on conçoit que cet habile écrivain, justement lierdes heureuses découvertes qui ont rendu son nom si recommandable aux musiciens archéologues de toute l’Europe, ail cru avoir le droit, sur un point aussi important que celui-ci, de formuler un système à lui. Connue toujours, M. Fétis a apporté dans la discussion les qualités qui le distinguent nu plus haut degré : vaste éi udition, facilité de conception, développements ingénieux et brillants, et cct esprit d’ensemble qui le rend maître de tous les sujets qu’il traite. C’est au reste ce que reconnaissent ses adversaires eux-mêmes, comme nous no tarderons pas h le voir.
Nous sommes d’autant plus à l'aise pour parler ainsi que, nous le répétons, nous sommes parfaitement désintéressé dans la question, et que nous n'avons aucun effort do modestie à faire pour décliner toute piélcnlion d’initiative personnelle. Cela ne surprendra personne, surtout lorsque nous aurons d t que dans les deux camps, nous rencontrons de nos amis, dont nous sommes heureux d’invoquer le témoignage dans les diverses séries d’idées quo nous avons
(471) M. Kiescwciler vivait encore à l'époque où cet article cl plusieurs autres «te ce Diciwnnaire «<nl été écrils (Ici estimable savant est mort le t*' janvier 1850. M. Bul'.cc «le Toulinon, son émule,
à lâche de développer dans ce Dictionhuire.
M. Fétis. — « Ju n’adopte pas, dit M. Félis, l'opinion do ceux qui pensent que les notations du Nord ont servi à noter l’original de l’Anliphonaire de saint Grégoire, et qui donnent a ces signes le nom de notation romaine . » ( Gazette music. du 16 juin 1844.)
On voit, d’après ces paroles, que M. Fétis so pose nettement en adversaire du système cio M. Kiesewelter. Quel est son système à lui? qu’enlond-il par les notations du Nord? C’est ce que nous allons exposer aussi brièvement que possible.
L’auteur mentionne d’abord l’existence de la notation de la musique grecque, dont Alypius, Aristide, Quiutilien, Gaudenee le philosophe, Bacchius cl Boèce ont donné des tables explicatives; nolfttion qui, selon le même Aristide Quinlilien, doit être attribuée à Pythagore, et qui a dû pénétrer en Italie lorsque (illustre philosophe y institua son école. L’auteur pense, d’après le Traité de musique de Boèce, qu’à la longue celle notation grecque a dû s’acclimater à Home, et y devenir d’un usage journalier, surtout lorsque cette ville se fut peuplée d’artistes et de musiciens grecs.
Mais, indépendamment do ce système de notation grecque importée à Rome, les Romains ne possédaiout-ils pas une notation Jaune, propre à ce peuple, une notation pour ainsi dire indigène?
Pour résoudre cette difficulté, il ne faut pas perdre de vue que Flaccus, fils de Claudius, musicien contemporain de Térenco et do Paul Emile, avait, ainsi que le constatent les titres des comédies de Térence, réglé le ton des flûtes pour la déclamation de ces pièces, et en avait « noté les intonations par des signes en usage à Rome, avant que les arts de la Grèce y fussent introduits. » {Ibid.) L’existence de cette notation nous est au surplus confirmée dans des temps postérieurs par l’inscription et le contenu du 3* chapitre du iV livre du Traité de musique de Boèce : musicarum per grœcas ac latinas litleras notarum descriptio ; car, bien que Mcibomius, et, après lui, Forkel, égarés par Glaréan, aient considéré les mots ac latinas comme ayant été ajoutés à tort par les copistes, il u’en est pas moins vrai que tous les bons manuscrits, les 7199, 7200, 7201 de la Bibliothèque impériale, tous du x' siècle, le ms. de la Bibliothèque Ambrosienne de Milan, qui par rail être du ixr, celui do la Bibliotlièqvo royalcde Bruxelles (irJOliCdu xu* siècle), portent « non-seulement l’inscription du cha-, pitre avec les mots ac latinas , mais les lettres latines correspondantes aux notes grecques dans le tableau, » ( Gazette music., ibid.)
Suit lo tableau de la notation par lettres, dont nous avons, dans la précédente dissertation, donné une idée suffisante.
son correspondant et son ami, quoique beaucoup plus jeune, ne devait lui survivre que de deux moi* ci demi. O. dernier a été enlevé à la science lu 23 murs suivant-
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Mais celte nolalioD, coin; osée au total d> s lettres majuscules pour la première octave, des lettres minuscules pour la seconde, et des lettres minuscules redoublées pour la troisième octave aigue, n'était pas connue dans l'origine d'uno manière aussi méthodique. Elle sa bornait il exprimer les sons do l'échelle à partir du In grave jusqu'au la do la double octave au moyen des quinze premières lettres de l'alphabet, depuis l'A jusqu'au P. Comme on le voit, elle avait l'inconvénient do no pas foire apercevoir, ainsi que l’obsorvo M. Pâlis, la corrélation des sons a l'octave par la similitude dos signes, avantage que présente l'autre disposition. Ce perfectionnement de la nutation latine doit-il être attribué à saint Grégoire, ainsi que l'alliriuenl Gafori et kircher? Malgré la bonne envie qu’il avait do se ranger A l'avis do ces nulciirs, M. t’élis est contraint de laisser la question indécise; ses paroles sont remarquables: « Il ost vrai, dit-il, qu'aucun témoignage contemporain ne prouve d’une manière évidente nue saint Grégoire soit l’auteur do cette rélerme, et que nous n’avons it ce sujet qu’uno tradition d'autant plus incertaine que ceux qui nous l'ont transmise n'ont pas fait connaître leurs autorités. » (Gazelle music., ibid.) Après une semblable réserve, nous ne savons sur quel fondement le savant écrivain, sept it huit lignes plus loin, se montre tout A coup plus alïirmatif.el assure, qu'ilest lion de doute que la notation qu'on vient de voir remonte aux temps anciens du chant ecclésiastique, et vhaiseviblablbmkxt au temps où vécut le saint personnage (saint Grégoire); ■ car non-seulement, ajoute-t-il, on trouve l'emploi de ces lettres expliqué par llucbald et par Odoude Cluny, écrivains des tx' et x' siècles; mais Guido, parlant (dans le 2' chap. do son Micrologue) do l'addition du gamma, audessous de la première lettre de celte notation pour exprimer le sol grave
dit que colle addition a été faito par les modernes (m primis ponatur grtecum r a modérais adjunclum), o’esl-A-dire avant l'an tOOO, d’où il suit que le système où celte addition a été faito était déjA ancien au commencement du xi‘ siècle. • ( Gazette ttmsic., ibid.)
Nous avons voulu exposer dans tout leur jour les preuves sur lesquelles M. Félis s'appuie pour établir que saint Grégoire a dû se servir des lettres latines pour la rédaction (le son Antiphonaire.
Venons maintenu il h ce que M. Félis appelle lus nutations du .Xord, lombarde et saxonne, et A ce que M. Kiesewcller et ses adhérents appellent neumes.
Comme la doctrine do M. Félis lui est exclusivement propre ; que vraie ou erronée, elle suppose mi esprit investigateur; comme elle est soutenue d'ailleurs avec un grand appareil d'éruditi ni, et, surtout, comme
elle a été vivement attaquée, nous devons laisscrl’autcur ladéveloppercn toute liberté.
« Les notations dont il vient d'èlre parlé ont leur origine dans les alphabets grec et latin ; il n’en est pas de même de certaines notations anciennes que des nations du Nord introduisirent en Italie et dans d'autres contrées de l'Europe après la chute de l’empire d'Occident. Les barbares réunis sous le commandement d'Odoacro ne furent certainement pour rien dans l'importation des notations septentrionales en Italie. A l'égard des Oslrogoths qui fondèrent vers MO, dans le môme pays, une domination détruite quatre-vingts ans plus tard par les Lombards, il y a peu d'apparence qu'ils aient apporté de la Scytbie quelque chose qui ressemblé! à une uotatiou du la musique, car les Golhs ou Scythes étaient originairement un peuple grossier, sans littérature et sans arts. D'ailleurs on ne trouve pxs un mol dans le traité de musique conqiosé par Boèrc, ministre île Théodoric, qui indique que les Oslrogoths eussent fait connaître aux Lalins do nouveaux caractères pour noter la musique. Les Lombards, conduits par Alhain, ayant vaincu les Golhs en 570, établirent dans le nord do l'Italie le royaume de Lombardie. Deux siècles d’une tranquille domination dans cette belle contrée, qu'ils occupèrent presque tout entière, & l'exception du Home et de llaveunc, leur periiiircnlde donnerdes soinsà laculturcdes lettres, des arts et particulièrement do la musique. Le3 Lombards, venus de la Suévie, de la Prusse cl des bords de la Baltique, en apportèrent une notation composée de signes où se retrouve une origine orientale (comme je le démontrerai dans un ouvrage dont il sera parlé plus loin), avec les premières notions de l'harmonie simultanée des sons. Ils descendaient des Suèves, qui, cent cinquante ans auparavant, avaient |eté sur l'Espagne uuu partie de leur population et y avaient formé des établissements. Ceuxci avaient aussi porté dans I ’lhérie une notation musicale improprement appelée gothique parles écrivains espagnols, et qui est restée en usage dans l'église de Tolède.
• Occupés du conquêtes dans les premiers temps, et ayant assiégé ltome, qu'ils réduisirenlauxderujèrescxtréiuités sous leiroutilicaidc saint Grégoire, les Lombards n'avaient vraisemblablement point eu le temps de répandre assez la conuatssancede leur notation de la musique, dans l’espace de vingt-cinq ou trente ans, pour que l'usage en lût devenu familier parmi les Italiens, il est même certain que la séparation absolue du Home et du royuumo de Lombardie, par la guerre, n'avait pas dù laisser pénétrer la notation lombarde dans l'Eglise romaine. N'oubiious pas que ce fut en 593 quu saint Grégoire obtint du roi des Lombards qu'il levât le siège de Home, et qu'il termina son travail de la réforme du chant de l'Eglise eu 599, suivant le témoignage de Jean Diacre. Il est dillicile de croire que, dans l'espace do cinq ou six ans, il ait pu, au milieu de ses
NOT DICTIONNAIRE MOT
immenses travaux et des soins de loule espèce dont il était préoccupé, apprendre une notation nouvelle et difficile, et qu*il en ait considéré l’usage comme assez général pour la préférer à la notation si simple, si claire et si facile qui porte son nom. Je n'adopte donc | as l’opinion do ceux qui pensent que les notations du Nord ont servi a noter l’original de FAnliphonaire de saint Grégoire, et qui donnent à ces signes le nom de notation romaine ,
« Une autre notation du Nord, dont le système a beaucoup d’analogie avec celui de la notation lombarde, ou plutôt qui n’en est qu’une variété, commença 5 se faire connaître vers le commencement du v* siècle. lorsque les Saxons, venus des bords de l’Elbo, firent irruption dans les Gaules rt «buis la Grande-Bretagne. Ces Saxons étaient Vandales d’origine et non Golhs, car ceuxci étaient venus des grandes plaines situées entre le Pont-Euxin, le Danube, le Niémen et le Boryslhène, tandis que la partie de la Germanie située ou delà de l’Elbe était le berceau des Lombards, des Vandales et des Saxons (472), Cette distinction est importante, car c'est dans ce même pays qu’on retrouve, plus de neuf cents ans après, les mêmes signes de notation modifiés, mais dont les formes primitives sont reconnaissables. J’insiste sur ces faits, afin de foire voir qu’aucun de ces peuples n’ayant eu de communication avec l’Italio avant l’invasion des Lombards, leurs notations n’ont pu y êîro connues antérieurement aux dernières années du vi* siècle. Les manuscrits lombards qu on trouve dans les bibliothèques d'Italie sont tous postérieurs à cette époque. Quant aux livres notés en signes de la notation saxonne, ils y sont rares et ne paraissent pas remonter au delà de l'an 1000.
« Avant d’examiner la voleur des objections qui m*o:.t été faites parM.Kicseweller, contre l’origine que j'nttribue oui signes dont il s’agit, il est nécessaire que jo di.<e □e ces notations sont celles dont j’ai donné es tables avec des traductions partielles dans les planches B, C du Résumé philosophique de l'histoire de la musique , mis à la tête de ma Biographie universelle des musiciens. Quelques centaines de missels, de rituels, d’anliphonaires, de graduels, de psautiers et de bréviaires manuscrits, qui se trouvent dans les grandes bibliothèques de l’Europe, sont notés avec ces signes. Parmi les écrivains modernes, Michel Prætorius parait être le premier qui ail parlé de ces caractères de musique (*73) et qui en a pré-
(472) Voy. Pinkfrtos , Recherches sur l'origine des divers étal'linemenis des Scythes ouGotlis, pari, n, cliap. 5, |». 183*2%.
(•4715) Syntognia ruut'Yum, t. t,r, p- 12 cl 13.
(474) De canloribus Eccletite, V. el N. T.; Ifelmst ull. 1708. iu-4*.
1 475) Uumhurtiische Kïrchen-Geschichte ; Hambourg. 1723-1729, S vol. iii-4*.
(470) De cantu tl uni ica sacra, Cl Sci ip ores ecclesi de mnsica.
(477) Gazette musicale de Leipsick , 1828, n°* 23, 21, 27 cl dans le iué:ue journal, 1843.
senté des exemples d’nnrès un missel de la bibliothèque do Wolfenbuttel. Par une erreur singulière, il les a confondus avec ceux du chant de l'Eglise grecque, dont l’invention est attribuée à saint Jean de Damas. Après lui, Jean-André Jussow (474!* Nicolas Stnphorst (475), l’abbé Gerbert'(476), M. Kiesewcller (477), son copiste M. Bottée de Toulmon (478), M. Coussemaker (479) et d’autres ont lait sur le même sujet des travaux plus ou moins étendus; mais tout cela ressemble aux dissertations de Kircher, de Pockocke et de Norden sur les hiéroglyphes, et tourne autour du sujet sans pénétrer au fond. Ludolf VVallher a été plus hardi (480), et a essayé de donner unir traduction des signes ; mais cotte traduction, copiée par Forkel (481) et par Hawkins (482), est complètement illusoire, car il s’y est borné à imiter avec des notes sans portée, sans précision de différence dans les degrés, et conséquemment sons intonations déterminées, les courbes des signes de liaisons, de sons. Rien n’autorise d’ailleurs les différences de longues el de brèves que Waliher y a introduites. Forkel dit avec raison (483) que les traductions de cet antiquaire no sont pas plus aisées à déchiffrer que les originaux. Ajoutons qu’elles manquent d'exactitude, mémo à l’égard de lu lorme des signes représentés par des notes; qu’elles n’ont pour objet qu’uno seule variété de ces nutations, et qu’elles no s'appuient que sur des manuscrits des xi*, xn* et lui* siècles, bien moins énigmatiques que ceux des siècles précédents. »
Pour que les lecteurs ne perdent pas la fil de CLtie argumentation fort serrée et fort habile, il est nécessaire de fairo un choix parmi les objections adressées à .41. Fétis par son adversairo, Kicsewelter; d'élaguer celles qui tendent à compliquer la discussion do questions inutiles ou qui lie s’y rattachent qu’indireclement , comme aussi d'insister sur celles qui fournissent à l’auteur de nouveaux développements de son idée principale.
Ainsi, répondant à une observation do Kiesewctlcr touchant une écriture anglosaxonne ou écossaise, laquelle, suivant ce dernier, n’aurait aucune espèce d’analogie avec aucun système do notation, M. Fétis reprend ainsi (Gazette musicale du 23 juiu 1844) :
« L’origine des notions lombarde et saxonne se trouve dans les contrées do l'Allemagne que j'ai indiquées. La variété connue en Espagne sous le nom do gothique ,
(478) Instructions du comité historique des arts el mouuments. M inique. Paris, de l'Imprimerie royale* avril. 1839, in-4* de 13 pages, avec 7 planches.
(479) Mémoire sur llucbuid, etc.; Paris, Techencr, 4841 , 1 vol. in-4». .vvec 21 planches.
(480) Lexicon diplomaticum, pl. 6.
<481 ) Altgemeine Geschichte der Musik, t. U, pl. I, 2. 3. 4, 5.
(482) A general Uittory of lhe science and praciice of if ntic, i. III. p. 43-53.
(185) l.oc. citai., p. 348.
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a été porlée dans ce pays au'iV siècle par les Suèv. s (484); une îles variétés saxonnes » été introduite en Angleterre par les conquérants de la Bretagne au V siècle. La langue de ce peuple dérivait du raiBsogotlii < | ne , suivant le témoignage du savant Hickos 1 485) : mais arrivé en Angleterre, il y modifia son alphabet par le lalin qui y avait été importé par les lloinains, en conservant toutefois les formes anguleuses de quelques-uns des caractères primitifs do son écriture, dont on voit les types dans le Nouveau traité de diplomatique des Bénédictins (180;. L’écriture des Saxons ainsi modiliée est celle du Psautier saxon noté du vin' siècle, qui se trouve au Musée britannique; elle est semblab'e b celle du diplôme d Édouard le Confesseur qui est aux Archives du royaume de France (K. 19, olitn 30). De même que les Saxons, les Lombards, qui tirent la conquête d'une grande partie do l’Italie au vu- siècle, adoptèrent l'alphabet latin, mais en lui donnant les formes brisées, anguleuses de leur écriture primitive; c'est il ces caractères qu'on reconnaît l'écriture désignée sous le nom de lombarde, et ce sont ces mômes caractères qui conservent à la notation du même peuple sa physionomie originelle jusqu'aux derniers temps ,1e son usage, aiiisi que le prouve le fragment noté d'un recueil lombard d'Homélies et d'Uytnnes publié par M. Silvestre, dans son admirable recueil paléograpbique, d'après mi manuscrit de la fin du xn* siècle, qui existe au monastère de la Cava, près de Naples.
« suivant M. Kiesewetter, les signes des notations dont jo parle seraient ceux de la notation romaine , et de là les accusations d'idée lixe, d'illusion et de chimère qu'il me jet i: cavalièrement à la face, quand je parle do notations lombarde cl saxonne. Mais quoi ? ii loules choses j ai I habitude de chci cher une cause. Or, je voudrais bien que M. Kiesewetter m’expliquât co qui aurait pu donner naissance, chez les Latins à ces notations bizarres, qui sont pour moi si évidemment originaires du Nord, et dans lesquelles je trouve les signes des anciens alphabets des peuples septentrionaux, comme je le prouverai ailleurs. La musique des anciens Humains fut évidemment semblable à celle des Grecs. La notation de ceux-ci avait pénétré en llal.e apiès la conquête de la Grèce par ces dominateurs du monde. Qu'ils eussent donc une notation latine ou grecque, analogue à deux langues dont l’une était parlée par toute la population, et dont l’autre était connue de tous les hommes distingués, cela se conçoit; cela parait même mie nécessité logique ; mais
{iar quelles circonstances veut-on que les luuiaius aient été conduits à l'invention de
(481) Contas Logeaient seu melodici cxplanalio facto a l>. Ilieron-Homero S. Lcclesitc Totclnncr II tspaniarum primatis porlionatio , et canins meloilici magistro, in llreriarium got/ticum seenndom régalant l’eniissinii Isidori, clc., ad uuuu saeelli Mi iataOnto; ILurili, 1173, iu loi. p. XXVl-XXX.
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signes qui auraient été complètement arbitraires pour eux? En vérité, cest vouloir mettre a toute force l'absurde à la place du la raison I , , . ,
« Je conçois toutefois qu après avoir affirmé, comme l’ont fait M. Kiesewetter (en 1828) et ses copistes, que l'usage des lettres, pour la notation de la musique n exista que postérieurement au x* streir , dune mon nière exceptionnelle et assez rare , il est désagréable d'être obligé d'abandonner un fait établi en termes si formels : aussi M. Kiesewetter repousse-t-il, dans sa verte critique de mes assertions, ce que j'ai dit dans ma Initie du 3 février 1813, concernant la notation par les quinze lettres latines de Boèce. « Boétius. dit-il, u'enscigno « pas une telle notation (arcc des caractères « romains ); il ne fait dans son livre qu ex- « pliqucr le système et la notation parlicu- « lière de la musique grecque, il ne pensait a à rt'rn moins qu à une notation pour la litur- « aie latine. » J'ai prouvé dans mon précédent article que l'opinion de Meibomius et de Forkel à cet égard est erronée. M. Kiesewetler, qui n'a peut-être pas eu sous li s yeux do bons manuscrits uu traité de musique île Boèce, est excusable de l'avoir partagée : mais j'avoue que je ne le comprends pas lorsqu'il dit que lioèce ne pensait à rten moins ciuà une notation pour la liturgie latine! Qu'est-ce à dire? Faut-il donc unu notation particulière pour chaque genre do chant? S'il y avait, longtemps avant Boèce, des signes pris dans l'alphabet latin pouc représenter des sons, ces signes no pouvaient-ils pas aussi bien s'appliquer à des chauts chrétiens qu’à des cantilènes païennes?
o Mais voici qui est plus positif : les quinze lettres latines placées par Boèce en regard des signes de la notation grecque pour lus expliquer, existaient encore au x- siècle, et servaient à noter le plain-chant. Ici il ne s'agit plus de manuscrits inconnus, mais do livres imprimés qui sont entre les mains de tout le monde. Hucbald en donne la disposition en deux octaves dans sa Mut icts onçhiriadis (487). Un manuscrit du vin- siècle, qui contient tout l’office propre de saint Thuriave ou Turiaf, évêque de Dol eu Bretagne, est noté tout entier avec ces quinze lettres. Le P. Jumilliao, auteur du livre intitulé La science et la pratique du plain-cltant, en a extrait l'antienne Aspirante Ueo avec le chant ainsi noté (488), d'après le manuscrit qui était de son temps à I abbaye Saint-Germain, et qui est aujourd'hui a la Bibliothèque royale de Paris. Or, ce saint Thuriave, mort en 749, fut canonisé en 73t par le Pape Zacharie, et son office, composé en 733, fut chaîné pour la première fois le 13 juillet de la même année. Vers 850, lors-
(485) lastiluliottes grammatical anglo-saxomcat et mcesogoiliicœ , etc. Oxnnii, 1089, in*4#.
(481)) 'foui. I", |>. 712, pl. xiv.
(487) Apuil Script, ecclesiasl. de atasica, «il. Gm- BCKT. I. I". p. 299.
(488) P .ig. 318.
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quo les Normands ravagèrent la Bretagne» les reliques du saint lurent transportées avec le manuscrit original de son ofiico à l'abbaye Saint-Germain des Prés, où ce livre est resté jusqu'à l'époque de la révolution. Le môme auteur rapporte aussi un lixsultet noté avec les quinze lettres, d’après un manuscrit do l'abbaye de Jumiége en Normandie (489), dont l‘âgo remonte jusque vers l’an 1000. Ainsi celle notation romaine véritable, dont Boèce se servait près do ciuq cents ans auparavant pour expliquer la notation grecque, n 'avait pas cessé d'être on usuge concurremment avec d’autres. Voilà ce que j’ai à répondre à M. le conseiller kksuwetter qui nie cette notation, et qui in • poite le déti de produire des livres de cl aul notés en lettres appartenant h l'époque du manuscrit de Saiul-Gall, dont je parlerai tout à l'heure. Poursuivons l'examen des assortions de mes adversaires, et particul.èrement de M. Sbswotler.
« Saint Grégoire, à qui l’on attribue à tort, dit-il, l'usage dos lettres, n'employa que les neumes pour la notation de son Anliplioiiairc, déposé i ar lui sur l’autel de Saint-Pierre, et dont le fac simite est à lu bibliothèque de Saint-Gall, en Suisse. Or, je crois avoir démontré dans ce qui précède que non-seulement la notation par les lettres n'est pas postérieure aux notations improprement appelées neumes par M. Kiesewcttor (490), mais que son origine remonte jusqu'aux imeiens temps de la république romaine.
J’ai fa t voir aussi, je crois, que saint Grégoire n’a dû se servir que do cette notation des lettres pour son Antiphonairo. Quant à l'assertion que celle notation n'a été employée que d’une manière exceptionnelle, il suffit, pour la réfuter victorieusement, de faire n'jii.Tqiier une Hucbald, Odon de Cluny, Gutuo d’.uvzzo, Beruuit il’AugÇ» HcriL'aun, surnommé Contract, Guillaume, abbé d'Hirscliau, Théotger de .Metz, Arihon, Jean Cotton o beaucoup d'autres auteurs du moyen âge n’ont expliqué le système de l’art qu'à l’aide des lettres, quoique les copistes de leurs ouvrages aient écrit, suivant les toinps et les lieux, les exemples de chant au moyen de notations plus ou moins répandues par l'usage, plus ou moins particulières, plus ou moins modernes. Eulin, pour démontrer que l'usage des lettres était généralement iv} a idu, il suflit de rappeler qu'on aplanissa t les ditlicultés des notations lombarde et saxonne en mettant ces lettres au commencement des pièces de chant, pour déterminer la valeur des signes de ces notations et leur position, ce qui rend évident qu’on
apprenait la musique par les lettres; que cette notation fut contemporaine des autres après les avoir précédées, et que l’usage des notations lombarde et saxonne no fut plqj général dans les livres de chant d’église, quo parce qu'elles offraient les moyens de représenter plusieurs sous parun seul signe; avantage que les lettres n'avaient pas, mais qu'elles rachetaient par le mérite de U clarté.
« 11 y a d’ailleurs une autorité qui serait décisive à ce sujet, lors même qu'on n’aurait pas celle des faits qui viennent d’être rapportés; elle se trouve dans un passage d’un traité de la division du monocorde d'après les principes de Boèce , attribué à Guido d’Arezzo, et dont le manuscrit est b la bibliothèque Laurentienne de Florence. \\ n'est pas certainquecelopusculeappartieuiio en ellel à Guido, maison peut affirmer qu’il a été écrit de sou temps; or, lo passage prouve quo les lettres étaient alors d'un usage général. L’auteur, parlant des lettres employées par Odon, abbé de Cluny, au commencement du x# siècle, s’exprime eu ces termes : Jlis utimur litteris tel notis sccundum Ilcnchiridion, Litleras (Litteris) autan secundum communcm usum. L’usage des lettres pour la notation de la musique était donc commun, vulgaire déjà au temps où vivait Odon?
a A l’égard de l’anecdote du dépôt de rAnlipbonaire du saint Grégoire sur l’autel de Saint-Pierre, et du fac simite de cet Antiphonaire trouvé à Saiul-Gall, il est facile de prouver que ce sont des faits dénués de fondement. Examinons ce qu’on en rapporte.
« L’abbé Gerberl a signalé, dans la i dation de son voyage et dans son traité De canin et musica sacra, l'existence d’un manuscrit do l'ancienne abbaye de Saint-Gall (pii passo pour être uuccopicde l’Antiplionaire de saint Grégoire, supposée faite dans le vm* siècle. M. kiesewetter a publié un extrait de co manuscrit dans le travail cité précédemment, et cet extrait a été copié par MM. Bottée do Toulmon et Cousscmakcr. Ce deruiera voulu étayer l'authenticité de ce morceau cl de l'iiistoriello du dépôt de l’Aiiliplionairc sur i’autel de Saint-Pierre do Home, en y ajoutant diverses circonstances; par exemple, celle de la demanJo d'un Anliphouaire authentique adressée au Pape par le roi do France Louis lo Débonnaire, et.de l’impossibilité qu'il y eut de le satisfaire , aucun livre de ce genre n existant plus ù Home , parce que le dernier avait été remis à Walla, ministre de.Cliarlomagtic (491). A tout cela voici ma réponse :
189) J cm i lu ac, ut supra.
490) « iWuiMu, qui vient du grec xvtvua (souille, respiration), s»'e>t dit originairement dos récapitulations des tons du plaiu citant qu'ou plaçait sur les mots barbares i.oiueane, enoi.ae, etc. Plus lard on a étein u la signilka ion du nom «1e neume aux 9 gués représentatifs «la plusieurs sons liés, c’esl-à dire à pl l'i urs » u. s qui peuvent se {aire par une seule ici- | iratx u. C'est ce que dit positivement Gafori dans le huitième cbapilie du premier livre de sa Prcclica
musica. Voici scs paroles : Mciima enim est rocunt uu nul a I arum nitica respiratione congrue pronunciamlarttm uggregalio. Les notes ou signes de sous isolés n'étaient donc pas «les neumes; ou les désignait par le nom générique de nota’. C'est donc à tort que Luc auge a dit : Neum te praterea in musica dicun tur non v quas musicales dicimus. (Gloss, rned. et infim. lutiual., voc. Pneuma.)
(491) Mémoire sur Ifucbald et sur ses traités de musique, s
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«Le fragment copié par M. Kiesowettcr n'appartient point à l'Anliplionaire, car c'ost le dernier verset du graduel du premier dimanche de l'Avent : Oslende nobis. Domine, mistricordintn tuam, et satntare tnum da nobis. Le manuscrit de Saint-Gall n'est donc pas un Anliphonaire, mais un Graduel. On objectera peut-être que les anciens livres de chant qui remontent au x* siècle, au XI* siècle, renferment souvent tous les chants de l'office du matin et du soir, et cela est vrai ; mais n'oublions pas qu'il s’agit d'une prétendue copie de l'Anliplionaire de saint Grégoire, déposé sur l'autel de Saint-Pierre, h Rome. Or, nous avons l'Anliphcnairc de saint Grégoire, publié dans la collection de ses Oeuvres (t. 111, p. 7.37-878), par les Bénédictins Denis de Sainte-Marthe et Guillatimo Bessin, d’après un manuscrit du ix” siècle, qui avait appartenu à l'église do Coinpiègue. On trouvait cos mots en tète du manuscrit qui a servi pour cette édition : In nomine Domini Jesu Christ i incipiunt responsori a sive an (iphontr per iwni rire ulum . Ce livre est un véritable Antiplionaire, qui ne contient que les antiennes ul les répons de l'office divin et des matines. Ou n'y trouve pas un introït, pas un graduel, pas une offertoire, pas une seulu pièce qui appartienne il la messe. Voici les premiers mots de tout ce qu’on y lit pour la première semaine de Pavent :
DE VIGILIA DOMINICÆ 1 DE ADVENTU DOMINI
SB vcsrr.au.
Am. Ecce nonien Domini.
AD I.BVITATOBICU.
Aitl. Ecce Ycniet rex.
Ant. ffrgcm vcnhirum Dnminum.
A ni. A n gel u s Doir.ini nnntiavit Maria
Ant. Jérusalem, respice ad Orienlem.
rf.BIA TEHT1A.
Ant. Anlcquam convcnirciil.
Venu QCABTA.
Ant. De Sion exivil 1rs.
FEBIA QCIBTA.
Ant. Denedtcia in tnulicribus.
Am. Kvpeclabo Doniiuum.
FF.RIA MATA
Ant. Ecce rcnicl liens.
SABBATO.
Ant. Sion, noli liiuerc.
« On voit qu’il n'y a pas lii un mot de VOslende nobis. Je répète donc avec certitude que le manuscrit do Saint-Gall n’est pas un Antiphonairc, et surtout que ce n’est pas celui de sait Grégoire; je répète, enfin, qu'on ne peut s'appuyer sur ce manuscrit comme d’une preuve que ce Pape s'est servi des notations du Nord pour son recueil de chants de l’Eglise catholique, et pour établir un fait de celle importance, contrairement à ce que nous enseigne l'histoire. On voit enfin ce que devient le superbe démenti qui m’est donné par M. Kicsewcller dons ces paroles : « Lemanuscritdo Saint-Gall est (qu’on écoutel)
« un Anliphooaire véritable, el même l’An- ■ liphonaire de saint Grégoire, celui même « dont le texte est contenu sous ce litre dans « la collection que M. Félis nous présente. » O i croit réver en lisant cria. Au surplus je ne suis pas au bout des preuves que j ai èi apporter t M. le conseiller Kicsewellur.
a Si le manuscrit de Saint-Gall élait l’Anlinhonairo de saint Grégoire , poursuit M. Fétis dans son 3' article (dasette musse., 30 juin 1814), nous posséderions une partie du chant de l’ofiico divin dans sa purelé primitive ; mais le fragment même publié comme extrait de cet Anliphonaire, par MM. Kicsewcller, Bottée de Toulmon elCoiissemaker, est évidemment entaché d’altérations déjà signalées par Guido d'Arezzo, au commencement du xi* siècle , dons son traité des fautes introduites dans lo citant ecclésiastique (492). L'altération indiquée par cet écrivain, dans 1 Oslende nobis, est sur les mots mistrieordiam tuam. Il fait remarquer avec beaucoup de justesse que ce verset est du deuxième ton, et que lo forme défectueuse Introduite dans le chant par l'usage sur la deruièro syllabe de miséricordiam n'esl pas conforme à la constitution de ce ton, parce que la médiante la remonte à la dominante C, et y fait une terminaison incidente qui appartient plus au s pliènte ton qu’au second. Or ce défaut, et d'autres encore, sont précisément ceux qu'on remarque dans le fragment du manuscrit do Saint-Gall. Ce manuscrit, loin de nous offrir la tradition pure des premiers temps du chant grégorien, est donc entaché d'altération; c'est même un des plus défectueux que je connaisse à cause du désordre de sa notation.
« Jean Diacre, biographe de saint Grégoire, ne dit pas un mot du dépôt de l'Antiphonaire sur l'autel de Saint-Pierre à Borne ; il nous apprend même une circonstance qui prouve que ce dépôt n'a point été fait, quo le précieux livre n’a pas été attaché à l'autel par une chaîne de fer, et que ce qu’en ont dit des écrivains postérieurs n'est point exact. Ce prêtre, qui écrivait environ 2ol> ans après la mort de saint Grégoire, dit que, de son temps, c’est-à-dire vers 870, on conservait encore avec grande vénération dans l'école de chant, près de Saint-Jean do Latran, le siège sur lequel le Saint-Père s’asseyait pour donner ses leçons, la verge avec laquelle il chAliaü les enfants, et son Antiphonairc authentique (V93). Cet Antiphonairc u’élaitdonc pas perdu, et Borne n'était pas réduite à une simple tradition verbale du chant grégorien, comme il lut dit à Amalairo Symphosius, envoyé do Louis le Débonnaire à Rome, sans doute pour se débarrossord’uno demande importune; car il ne faut pas oublier que Jean Diacre écrivait environ trente ans après la mort de Louis le Débonnaire.
(192) V. Scriptores etcles. de Mm ica, I. li,p. 52, col. 2.
_ (293) * t’I'i (Lnleran. eccles.l nstpje tiortie lectus Cjus, an quo rccubaiis modulnbahir, el fiagcltum
ipsius, quo pticris minabattir, veiicraiiooc eongiua, cuni nut/icntico Aiilip/ionaiïo rcsavalur. i (Joan. baie., in I un Ci egor., tib. u, cap. ti.J
N DT
987 NOT DE l'UlN-CIlANT
jouissent d'une inconleslablo célébrité, tels que le P. Martennc (496), Bona (497), Gavanli (498), Murolori (499), je n’y ai pas trouvé un mol de ce fait commedéinoiilré....
« M. le conseiller K iesewelter sera satisfait après avoir lu ces articles. Il y verra que je prouve très -certainement : 1* Qu’il y a eu une notation par les lettres de l’alphabet latin antérieurement è l’usage en Italie de la notation lombarde. 2* Que celte ancienne notation est la seule que lo Pape saint Grégoire ait pu connaître, et que la notatiun lombarde était ignorée ii Rome au vi* siècle, et n'a pu y pénétrer que dans le cours du va*. 3* Quil existe des monuments de cette ancienne notation qui datent du TI* siècle, et qu’on en trouve dans le viit* et jusqu’au *r. 4* Que le manuscrit de Saint-Gall n’est puint un Autiplionairc et conséquemment que ce n’est nas la copie authentique de celui de saint Grégoire. S* Enfin, que je n’ai
tioint entrepris de démontrer que ce saint ’ape a réglé lo chant du Graduel comme celui de l’Anliphonairo, parce que jo n’en sais rien positivement, que je n’ai à cet égard que des conjec ures, ce qui me met exactement dais la mémo position nu - les savants lilurgisles, qui savent cela si pertinemment depuis longtemps. »
A!. Uanjou , Revue de musique reliff. et classique, août 1847. — « Avant la notation par des signes Ou points placés sur ou entre des lignes, notation dont on se sert depuis la lin du xi* siècle, on peut constater l’existence de trois autres systèmes de notation.
« Le premier, qui consistait dans l'emploi des quinze premières letlres de l'alphabet latin, a été présenté par Boèce en regard des signes de l'ancienne notation grecque, dont je n’ai pas h m’occuper. M. Fetis, en prouvant que celle notation par les quinze lettres de l'alphabet latin n’était autre que la notation laliuo primitive, a soutenu que l’usago s'en était conservé dans le moyen figo, et u cité à l'appui de son opinion un manuscrit du Jumiégos, cité par Jumilhac, et l'office de saint Turiaf, évêque breton, canonisé en 830. J’ai trouvé moi-même des exemples du cette notation dans un manuscrit du Vatican (fonds de la Heine, n* 1616), et dans le traité De musica antiqua et nova (Archives du mont Cassin, n* 318). Le premier du ces manuscrits est du xm‘, le second du xi* siècle.
« Le second système oe notation, qui est celui dont saint Grégoire se servit pour noter l'Aiitiphonairc, n'est qu’une simplification de la notation latine, consistant dans l’emploi des sept premières lettres de l'alphabet, qu'on répelait en caractères minuscules pour désigner l'octave supérieure. Il
(196) De teelesite rilibus; Anlucrp., 1736, A vol. in-fol.
(197) Kerum HtuTgicarum tibri duo, îtn.iiæ 1671, in-fol.
(A98J Barth. Gayasti Thésaurus sacrornmriluum; Huma-, 1736-38. A vol. in-A*.
(499’, Litargia romani veto s; Vcnetiil, 1748 . 3 vol. in fol.
n’est pas douteux qu’il y a eu des Ai t plmnaircs notés de celle m n è e, sous les ye> x du sailli Grégoire lui-mèmo. et la découverte d’un du ces manuscrits serait U- seul moyen de rétablir la version aullinnlique des pièces de rhant adoptées par ce saint restaurateur do la lilurg'c.
« Enfin, le troisième système de notalii n est celui qu'on nomme notation en neum -s. C'est le plus important è c mse des nombreux manuscrits, notés de cette manière, qui sont conservés dans les principales bibliothèques de l’Europe. C’esl le plus obscur puisqu'il était déjà presque inintelligible pour b a musiciens du x' et du xi* siècle, et que depuis lors on n complètement cessé i e pouvoir l’expliquor. Jo me borne 4 faire mention de deux autres systèmes de notation employés, le premier par Hurbald, abbé de Saint-Arnaud; le second par Hermann C.ontract, aux x‘ et xi* siècles. Ces deux systèmes ne paraissent pas avoir été usités, et on n’en trouve des exemples que dans des traités de chant ou de musique
■ On appelait neume, neuma ou neomn, un signe simple ou composé, qui roprésiulnt dans le premier cas ou un son isolé ou In réunion du deux sons; dans le second, trois, quatre, cinq, ou même six sons. Le principe mémo Je la notation en neumes consistait dans do certaines règles ou formules pour grouper plusieurs sons et les figurer par un seul signe (300), et c'est ce principe qui n donné lieu plus lard è l'emploi des notes liées, dans la notation de la musique mesurée.
« Les signes de la notation en neumes étaient très-nombreux et pouvaient varier en quelque sorte au gré de chaque copiste, suivant sa manière de grouper les sons et de lier les signes, L’abbé Gcrbert a publié, d’après un manuscrit de l’abbaye do Saint- Biaise, et M. deCoussemaker a reproduit un tableau des signes de neumes dans lequel on en compte quarante. Ce tableau présenterait beaucoup d'intérêt si fou pouvait s'assurer de l'exactitude de la forme des signes donnés par Gcrbert; mais le manuscrit ayant été détruit lors de l’incendie de Saint-Biaise, celle vérification est devenuo impossible.
« On trouve à la bibliothèque du Vatican, dans un manuscrit du xiu* siècle (fonds palatin, n’ 1346), h la suite d'un ti ai té do plain-chant, un autre tableau des signes de neumes dont J. -B. I)..ni a eu connaissance, mais qu'il n’a pas cherché è expliquer. Dans ce tableau, on ne compte que dix-neuf signes, et l’auteur du Imité affirme qu’on n'en doit pas employer d’autres que ceux qu'il donue.
(300) t Neuma, pars raniilen.T quæ fit ex generalîonc plilungorum. t (Vocabulurium Papiœ , A rchitium Sancti Pétri, u» tiï.)— > Quid est nroma? N coma enini sunt puncli. Quauii pimcti faciuui umm ncomain? Duo, vel 1res, vel qoiuque, etc. » (bomiui Kusedii Sipostini De octo louis. Arrimes du mont Cassin, u» 43'J, luauisrrii du xi* siècle.)
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Pienmnrnm signis tiras qui jilura refingis.
• Ce vers suit également !o tableau donné par Gerberl, et qui contient, comme je l'ai cii I» quarante signes avec leurs noms.
« En étudiant attentivement les dix-neuf signes qui existent dans le manuscrit du Vatican, et en recherchant l'emploi et la marche dans les nombreux manuscrit s notés en neumesque j’ai eus sous les veux, je me suis convaincu des faits suivants :
« Les quatre premiers signes, savoir :
punclus, virgules , clivus , pu du tus , que je nomme signes simples, formaient par leur combinaison et leur liaison entre eux six autres signes, savoir : porreclus , scandicus , salicus , climacus, quilisma , torculus.
« Les autres signes servaient à indiquer ou les ornements du chant, ou la durée des sons, ou, dans certains cas, à la fin d’une ligne, le renvoi ou guidon de la ligne suivante. Par exemple, les signes nommés slrophicut et ariscus représentaient la valeur de la longue dans la musique mesurée (501); le dislrophus et le trislrophus représentaient la brève et la longue, et plus généralement ce qu’on nomme les notes répétées, noiœ repercussœ. Toutefois je dois t dire qu’à legard de ces signes de mesure il existe des contradictions cuire les deux, seuls auteurs qui en parlent, savoir: Jean Holliby ou Oltobi, et l’auteur du traité de Musica antica et nova, déjà cité
« Il résulte do ccs notions générales quo les signes do la notation en neumes ont servi dans l’origine à un système musical dans lequel le rbythme, la mesure et les ornements du chant jouaient un grand rôle, ce qui n’a pu avoir lieu qu'au sein d’une civilisation avancée et ce qui est conforme nu goût toujours subsistant des peuples orientaux.
« l)'un autre côté, la plus grande difficulté que présente la lecture de celle notation consiste en ce que la distance des signes entre eux, leur tiauteur respective, et par conséquent l'intervalle qui les sépare, no sont presque jamais clairement indiqués.
De telle sorte quu pour lire avec certitude des pièces notées do celle manière, il faut avant tout posséder une connaissance parfaite de la tonalité ancienne, et, parla forme tuéme de la mélodie, distinguer le mode auquel elle appartient, et enfin, par la connaissance des formules ordinaires de ce mode, déterminer les intervalles. Celle incertitude relativement à la hauteur réciproque des notes a toujours été signalée, par les auteurs du moyen âge, comme le plus grand défaut de cette notation (503).
« Or il est évident qu’une telle notation T1.** pu être imaginée que pour un système musical dans lequel l'échelle îles sons était très-restreiute. et les modes étaient en polit nombre; ce qui n'a pu avoir lieu que dons
(501) Cli ilrophici e arici sono longhi , Giovanni Ottobi. J felovea legale. HiMiot liera Magliabecebiana tle Florence, classe xix, »»• 3tl.
les temps les plus reculés et avant le développement de la musique grecque.
o Appliqué plus lard à la notation du chant ecclésiastique, ce système s’est trouvé imparfait et défectueux : d une part parce qu'il n’avait pas de signes pour désigner les différents modes el qu'il n’avait pas de moyen précis pour indiquer l’élévation ou rabaissement des notes ; do l’autre, parce qu’il employait une foule désignés d’ornement et de mesure dont le plain-chant n'avait que faire, et nui n’ont servi qu’à embrouiller les copistes a l’époque du changement de’ notation.
« L’apparition de ce genre de notation musicale coïncide avec l’époque de l'invasion des barbares aux v% vr el vu* siècles. Déjà, au ix* siècle, l’usage en était devenu général, au point qu’il ne reste aucun monument de la notation de saint Grégoire, et qu’on no connaît, comme je l’ai fait remarquer, que quatre exemples de l’emploi de r ancienne notation latine. Celle préférence accordée à une notation si compliquée et si défectueuse sur la notation si claire et si simple de saint Grégoire, s'explique par plusieurs causes. D’abord, comme l’a fait remarquer M. Félis, la notation en lettres occupait beaucoup plus de place et devenait surtout incommode dans les parties du chant où il y avait un grand nombre de notes sur une seule syllabe. En second lieu, les signes de neumes exprimaient non-seulement les sons, mais encore les ornements du chant et le rhythme. Enfin, c’était peut être la loi du vainqueur. Ces barbares, que Dieu conduisait parla routo Ja plus longue du milieu do l'Asie vers le midi de l’Europe, avaient sans doute conservé leurs chants et leur musique, derniers débris des arts qui plus de dix siècles auparavant avaient fleuri dans leur mère patrie. Cette dernière conjecture est appuyée par les savantes recherches de M. Fétis", qui a constaté l'analogie et pour ainsi dire l’identité de certains signes do neumes avec l'ancienne écriture démoliquo des Egyptiens.
« Ce n’csl pas ou fond do l’Italie, dépourvu que je suis des grands travaux de la philologie moderne, que je puis me livrer à la recherche de l'origine de ces signes de notation, originequi u'intéresse pas seulement l’art musical, mais encore l'histoire si importante des migrations des peuples. J’ai voulu seulement, par les explications qui précèdent, donner une idée générale et exacte du système do la notation en neumes. »
Ici sc place tout ô coup l'importante découverte do t’Antiphonairc do Montpellier, faile le i8 décembre 18'»7. M. Danjou, dans sa Revue du 6 janvier 18r*8, la produit avec un enthousiasme d’autant plus naturel qu’il est paternel. Ainsi, désormais, à l’Antiphonniie de Saint-Gall, publié enfin par le Pèro Lambillo.te , on opposera l’Antipho-
(502) i Gim aulcm in usnnlibns nennm intervnlh tlisccmi non valcanl, elr. > (Traité de J.-an Gorro* dans la Collection de Gebdî.rt, i. IJ, p. *57.;
(mil NOT h F. fl
mire de Montpellier; au syslème de notanon par les ncumes on répondra par le système d'écriture par les lettres. Ce sera bien réellement la lutte des doux Anliphonaires, comme jadis ii Milan, entre l'ambrosien et le romain, commo A Tolède.entrc le romain et le mozarabe. Et pour que rien ne manque au tableau, uous aurons même le combat Singulier. M. Danjou s'est déjà écrié : « Ce • qu'il nous Tant, c'est un duel sérieux, un « duel b mort... entre l'erreur et la vérité. » M. Th. Nisard répond : « Nous acceptons. »
Toutefois nous ne reproduirons pas celle discussion que fou trouvera, si I on veut, dans le numéro de février 18t8 de la firme do M. Danjou. Et notiscroyons qu'il l'heure qu'il est les deux champions nous sauront gré de colle réserve. M. Vilet va nous dire ce que nous devons penser de cet Anlipliona ire de Montpellier, dont ou peut voir à la B btiothèque nationale uno admirable copie en fae-timile, chef-d’œuvre de calligraphie, due aux soins et h la patience de M. T. Nisard.
< Au dire de M. Duujou, le manuscrit du Montpellier serait, lit plus ni moins, une des deux copies authentiques de l'Antiphonairc de saint Grégoire, envoyées il Charlemagne par le Pape Adrien vers l’an 780.
« Si lo fait était vrai, il ne serait plus nécessaire de dépouiller des milliers de manuscrits pour restaurer la pure tradition grégorienne ; elle serait lli toute trouvée et rendue intelligible par cette notation alphabétique qui suit les iicumcs pas à pas Mais, par malheur, cotte assertion de M. Danjou n'csl tout simplement qu'une hypothèse, et tombe au premier examen. D'abord le manuscrit ne remonte évidemment ni au viu‘ ni au ix* siècle; ce n’est pas seulement le caractère paléographique de l’écriture qui lui assigne une autre date; M. Nisard en donne une raison plus péremptoire encore. Le manuscrit de Montpellier, catalogué dans la Bibliothèque de l'Ecole de médecine, sous co litre : Iw-rrti de muticœ arlit inslitulionr, no contient pas seulement un Antiphonaire bilingue; eu tètc.li volume, comme préface ou préambule de l’Anliphonaire, so trouve un traité intitulé : De tuais teu muiicie ai li» Hretiarium : or, ce traité n'est autre ciiose qu’une reproduction littérale de la lettre do lléginon, abbé de Prum, ciléc par Gerherl dans lo premier volume de ses Scriptoie»(503). Toute dénégation de ce fait serait impossible, puisque M. Nisard a pris soin de mettre eu regard les deux textes, et que l’id mité eu est incontestable; sauf ci ee qui concerne quelques formules épistolaires qui se rencontrent dans le manuscrit de Leipsick, copié par Gerberl cl que ne reproduit pas le manuscrit de Montpellier ; mais co n'en sont pas moins les mêmes idées, les mêmes phrases, les mêmes mots, présentés, là sous forme de lettre, ici sous formo de traité. Or, lléginon de Prum est mort en
(503) Epittola d t hormotiira iuitiiulionc mina ad presh y era. (Tum. I", p g. Sà0-4t7.)
Dictions, nr Pmin-Chant.
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UI5, cent trente-cinq ans après l'envoi fait A Charlemagne par le Pape Adrien. Il est donc matériellement impossible que le manuscrit de Montpellier f!t partie de cet envoi. Vainement dirait-on que lo traité de Réginon peut n’avoir été intercalé qu'après coup : lu traité et l'Antiphonaire sont de la mémo main , et, selon toute apparence, b on j ger par la formo des lettres, ils ont été écrits l'un et l'aulrc au ni* siècle : on pourrait tout au plus les faire remonter au xi*; mais M. Nisard insiste, non sans raison, pour I» xii*; or, il faut lo reconnaître, c'est IA porter une rude atteinte à la noblesse et A (autorité de ce manuscrit. Au lieu d'une copie authentique de l'Antiphonaire de saint Grégoire, nous n'avons plus qu'un livro de chant écrit A celte époque de transition, oh tris-peu de gens comprenaient encore les neumes primitifs, et oh ceux qui croyaient les comprendre risquaient de so tromper quelquefois. I.a traduction alphabétique pourrait donc n'èlrc pas toujours irréprochable, cl M. Nisanl croit s'oo ôtio aperçu A certains passages dont l'explication lui semble au moins douteuse, et que son expérience personnelle serait tentée de traduire autrement. Quoi qu’il en soit, et malgré ces réserves, le manuscrit de Montpellier n'en est pas moins une belle et féconde trouvaille. Celte longue série de chants liturgiques, disposés suivant la constitution des huit modes grégoriens, et commenté* par uno traduction interlinéaire en caractères intelligibles A tous, c’cst un serours inespéré qui permet désormais A tout le monde de sdnilierA la lecture des notations neumaliqucs ; et maintenant que ce précieux monuuieul n’csl plus relégué seulement;! Montpellier, etque, gréée au fataimilc de M. Nisard, il en existe A Caris, A la Bibliothèque nationale, un second exemplaire, il y a lieu d'espèrerque nous verrons s'étendre le nombre si restreint de ceux qui prennent iutéiét A ces difficiles éludes.
« Il est pourtant un autre manuscrit qui. dans I estime de quelques érudits, l’emporta sur celui de Montpellier, et auquel on attribue, sinon plus d'importance, scientifiquement parlam, du moins plus d'ancienneté et plus de droits A nos respects. Cului-IA n'est pas en France , c'est en Suisse, A l’abbaye de Saiut-Gall, qu'il est précieusement conservé. De vives controverses sont nées A son sujet? pour les uns, ce manuscrit est incontestablement une des deux copies de l’Autiphonaire envoyé A Charlemagne ; pour les aubes, co n'est qu'un livre de chant assez ancien, mais indigne de l'honneur qn'ou lui fait.
« HAlons-nous de lu dire, lo manuscrit da Saiut-Gall n'est pas bilingue; il est écrit eu neumes sans aucune espèce de traduction. » (Articles de M. Vitet, extraits du Journal dtt savant I, 1831 et 1832, sur les Elude» lur Itt notation > muiiealei de M. T. Nisard, pp. 31- 33.)
ftuibbodum, urchietiiuopiiin TrceirsnttM, a Hegiaout
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M. Th. Nissan. — M. Th. Nisard so poso franchement on adversaire de MM. Félis et Danjnu. Toutefois, il reconnaît qu'il y a « do l’intelligence, de la compréhension, de la grandeur même dans la méthode que s'est proposée M. Félis (Revue du monde catholique, 15 février 1818); » dans son promier article sur les Notations anciennes de I Europe (Revue arch/ologiquej il s'eiprime ainsi :
« Quoiqu'il en soit, il restera toujours h M. Félis l’honneur d’avoir ravivé de nos jours l'importante question des notations anciennes, et de lui avoir mémo donné des proportions qu'elle n'aurait peut-être pas sans lui. » Dans son deuxième article, il fait un appel à ses deux adversaires; « à M. Fétis, dont les travaux, dit-il, no doivent pas être injustement méconnus ; car, malgré ses erreurs , onne peut pas se passer de ses recherches, ■le ses conseils et de son expérience....; à M. Danjou, qui a découvert le manuscrit de Montpellier... Je suis le premier, continuet-il, a reconnaître quo celui qui a découvert un manuscrit de cette importance doit avoir l'honneur de le publier sous son nom. » Je pourrais relever plusieurs autres choses semblables dans la suite des Etudes de M. Th. Nisard, mais ce qui précèJo suflit
fiour montrer que , quelque vifs que soient es termes de la discussion, il y a, au fond, estiruo pour les adversaires.
Après une dissertation sur le nom des notations du moyen êge, où il établit que « l'expression de neumes a non-seulement changé do valeur , mais a même ollert, pendant plusieurs siècles , des siguilications ■iillérentes et parallèles (504), s M. Nisard se pose cotte question : Quelle est l'origine des neumes T Et il constate que M. Fétis est le seul écrivain qui ait essayé d’y répondre.
« Cet écrivain, poursuit M. Nisard, a cru reconnaître, dans les notations primitives de l'Europe, les signes des anciens alphabets septentrionaux et ceux des caractères démotiques. Or, il est impossiblo, avec la meilleure volonté du monde, d’y voir rien qui ressemble aux lettres runiques ou égyptiennes. El cette impossibilité deviont un axiome géométrique, quand on sait que le point servit de base à toute notre ancienne écriture musicale. S'agissait-il d’exprimer une seule note : un simple point ou signe équivalent désignait celle note. Voulait-on repésenter un groupe de plusieurs sons lies? le signe calligraphique contenait autant
(501) A propos de l'expression de neumes, il imporie, pour celle parue de la discussion, de faire remarquer que M. Nisard reproche à M. Fclis (si toutefois il ne l'en félicité pas) d'avoir varié dans sa ■ doririne; d’avoir d’abord evilé formellement l'expression de n eûmes appliquée à l'ancienne nolalion, et cela, dans les articles de la Gaulle musicale de 4844, analysés ou reproduits par nous, ainsi que dans la Reçue de M. Danjou , 1845, pag. ii 1 . Puis, dans'la 11 u' me Retue, 1846, pp. 86, 87, d'avoir donné le nom do utumts aux signes qui représentèrent au moyen 4ge les ligatures un réunions de plusieurs notes. Ft M. Nisard croit devoir aUrilutcr ce rerirement » un texte d'un poêle espagnol, Guillaume
de points qu’il y avilit de son» groupés, et, dans ies ligatures pmpreinei.1 dites, ces points étaient reliés entre eux par des traits do pluntc. Ajoutez h cet important aperçu, que les points reliés forment de véritables ligures qu’il est facile de confondre avec des lettres alphabétiques, et l’on aura la cause de l’erreur de M. Fétis.
« Je suis intimement persuadé que celle courte réfutation du système de l’érudit écrivain, surl’orig ne des neumes, est désormais un fait arquis à la science.
• Mais, me uira-t-on, d’où viennent les neumes ? D’où viennent les ligures qui lis constituent? Qu’est-ce qui a pu donner naissance à l’écriture musicale de nos pères? » Ici l’auleur rappelle que les neumes étaient une notation abrégée.
Causa veto breriamli neumiï soient fieri.
(Gvy d'Akezzo, l'rol. rliglhm. de t'Antiplionaire.)
• En second lien, la nature abréviative ■les neumes a valu le nom de note h chaque signe do l’écriture musicale, en vertu du principe qui faisait appeler note toule manière d’abréger récriture ordinaire (505). C'est dons co sens que le poêle Prudence a dit, au iv* siècle, en taisant l’éloge du martyr saint Cti5sien :
Verbo sorts brfvibis comprendete mutin peiiius,
Raptimquc pondis dicta præpelibus teqvt.
« C’est dans co sens encore que l’on dit notes tironiennes, parce quo Tullius Tironus passe pour avoir fait de nombreuses additions aux onze cents notes. ... d'Enntus, et surtout pour avoir indiqué, le premier, la méthode la plus convenable de recueillir rapidement, avec ces signos, les discours publics.
« Mois co qui achève de démontrer une irrécusable identité d’origino entre les noies musicales et les notes calligraphiques ordinaires, c’est la fameuse expression pundis prœpetibus dont se sert Prudence. ., qui montre que l’idée du point servit do base à quelques systèmes de la lachygraphie pri- _ tuilive de l'Europe, et qui s'harmonise par- ' fnitemenl avec le principe fondamental des neumes.
« Or, s’il est démontré, en paléographie, que la première pensée des notes abréviatives uécriture est due è Xénophon, disciple de Socrate, il n’est pas moins certain
■le Podin, auteur d’un livre très-rare qui parul 4 Valence en 1495. Or. suivant M. Nisard, cei auteur rst le seul qui *oil favorable à M. Fétis; il dît |tositiveinent : Notularum aulem ligatarun acervt; nentnam mutin appelions roniueeersnt. fiat), v, cap. 55, p. 46, ap. Martini, Sioria délia musica, 1. 1", p. 580.1
(505) Il tue wm I.U' que l’auteur aurait pn s'appuyer de l’autorité de Jumilbac qui dit eu parlant ■les notes : ■ Les noies ne sont autre chose que Les signes des lettres, ou des syllabes que l'un employé au lieu des voii; de mesme que les lettres et les syllabes ne sent aussi que les signes des voix. » (La se, et pra' du pl.-cli., part, n, tliap 14.)
MOT
qu’Fnmtts, et surtout Tiro, on onl fait surgir un art vroimenl romain. Au commencement du iu‘ siècle, la méthode des noir» |K)ssédail cinq mille signes d'un usage très-répandu dans l'Occident. On enseignait ce genre de cnlligrapliie cursive dons les écoles publiques, et les évêques, disent les Bénédictins, avaient A leur service des écrivains lia— hiles en tachygraphie. Sur quoi se fonderaiton, je le demande, pour exclure du système général do celte tachygraphie l’écriture ahrégée de l’ancienne musique de l'Europe? Pourquoi recourir aux alphabets runiques et égyptiens, tandis que Home nous otfro un monument littéraire qui lui appartient, et dans lequel on trouve doux mots essentiels A la séméiologio musicale : celui de noie et celui de point f Pourquoi invoquer, enlin, des origines qui n’expliquent rien, qui ne mènent A rien, que rien ne justifie , lorsqu'on a, dans l'histoire, un fait qui explique tout, les expressions comme les choses, la technologie comme la nature intime de l'art (506;? »
Conséquences :
« IM.cs ncumes doivent leur origine A l'Occident seul.
» 2" Les barbares n'ont pas pu importer dans nos contrées l’écriture des anciennes notatiousde l'Europe, puisque celte écriture repose sur un principe d'abréviation qui était connu en Occident bien avant leur invasion.
« 3* La division des notations anciennes en lombarde et saxonne, imaginée par AI. Fétis, est donc inadmissible.
« 4" Saint Grégoire a pu noter en neumos son fameux Antiphonatre. Les diflicultés historiques, soulevées par AI. Fétis contre celle possibilité, n'ont donc rien de valable : les Lombards n’avaient nas de séméiologio musicale A ouseigner A l'illustre Pontife, et par conséquent il est fort inexact de dire que leurs conquêtes en Italie ne leur avaient pas permis d'y propager cet enseignement A l’époque de la réforme du chant religieux par saint Grégoire.
« Il y a plus : sainl Grégoire a réellement employé les signes ncumatiques, cl non les lettres de lloèce, ainsi que l’ont soutenu MM. Fétis et Dunjou. Celui-ci a cru trouver une preuve irrécusable de son nssorliondnns ce passage de la Chronique du Aloine d’Angouléme : Adrianus Papa dédit Carolo ilatjno Theodorum et Benedictum, doclissimos cantores, q ni a saaclo Gregorio erudili ( itérant , irfbuitque Antiphonarios sancti Gregorii, quos ipse notaveral nota romuna. Or, qu'étiit-ce que cette nota romarin , sinon la nofr, c’est- A-dire la manière abréviative des points musicaux dont les Romains se servaiout pour écrire leurs chants, en un mol, les neumes? Il est impossible de rejeter celte interpréta-
(506) Il me semble que M. Nissrd aurait pu tirer un meilleur pari! de son argument en faisant valoir «pie la notation d'un système de musique doit être en rapport d’origine avec le système même. Nous savons bien que telle est son idee et qu'il dit l’equivalent, A la page suivante, à propos de la nota ra-
tion, sans tomber dons l'absurde. En e(T«t. lu moine ajoute que, grâce aux ilcnx altistes grégoriens et aux copies de l'Anliplionaire authentique, nos livres de chant religieux furent tous corrigés : Correeli sunt ergo Antiphonarii Francorum. S'il se fût agt do la littération de Boèce, les Antiphonaires français do cette époque auraient tous {lé notés ou corrigés avec les quinze premières lettres de l’alphabet lalin; ils sont tous nu contraire écrits en neumes, A l'exception do l’Anliplionairede Montpellier, qui est beaucoup plus récent et qui contient deux notations superposées. »
Principales phases historiques de la notation en neumes. — « Les barbares Ont
nu, il est vrai, exercer quelque influence sur les formes purement calligraphiques de l’ancienne séméiologie musicale; mats ces petites questions de détail ne suffisent | as pour justifier une division systématique. 11 m’est d’ailleurs démontré que les neumes n’ont jamais formé qu'un seul système, qui a été se développant et se modifiant peu A peu, ju-qu'A la formation complète de notre écriture musicale actuelle
« Selon moi, l'histoire des transformations neumatiques sc divise en trois périodes principales :
« La première, que je* nomme période primitive, n'a pas d origine chronologiquement connue; ello finit vers le commencement du x" siècle. Pendant colle période, les neumes sont écrits sans portée musicale et sans clefs. La position relative d'abaissement ou de hauteur des signes n’y est nullement considérée comme principe général d’intonation. Les neumos do celle époque, nommés par Jean Cotton n eunue legales, méritent surtout cette qualilicalion pour les lois réagissantes qui eu règlent les diflérentes parties avec autant de précision que s'il y avait dos clefs el des norlées musicales
« La deuxième période (période de transition) cumnicnre vers le x’ siècle et Huit au xiit'. La séméiologie musicale y subit des liansfornialions successives, qu’il est bon do signaler ici rapidement.
« D’abord, co principe de la hauteur respective des lignes neumatiques s'introduit purement et simplement dans l’écriture musicale A partir de cette innovation ,
l’écriture musicale, tout eu conservant les éléments neumaliquos, oITre deux méthodes qui montrent une curieuse divergence dans I application. Il s'agissait do mettre en ro'ief la hauteur îles noies. Que firent les musiciens? Les uns se contentèrent de copier les anciens m unies en tenant compte de cette hauteur ; les autres crurent obtenir plus sûrement ce résultat en superposant, le plus possible, les signes de la notation.
faaaa. Nous ne lai reprochons que dê n’avoir pas suffisamment mis en relief une raison aussi fondamentale, dans sou sens a lui. Il est déraisonn -hle en effet de supputer qu'un système musical d'origine occidentale puisse être' lié à un système de notation d'origine orientale ou jrj.lcuUioiulc.
Nor
wc.rioN.NAinr:
XOT
• Jusii'i au siii* siècle, celle dissidence séméiologique su mainlint coidioo une lullo d'école; mais l'examen dos manuscrits de la période de transition prouverait jusqu'à l'évidence que les partisans des notes superposées eurent le dessous, si la formation définitive de notre écriture musicale actuelle n'attestait sullisamment la prépondérance de l'autre mélhodo sur las destinées de l'art.
• Ce triomphe des neumes musicaux appliqués a la portée, ou pourmo servird'uuc expression de Jean Colton, ce triomphe des neumes musicaux (ncumarum musicatium) s’explique facilement. Les partisans des |>oiiits superposés sc contentèrent toujours d'une seule ligne sèche, la méthode de superposition leur paraissant as soi claire et assez sûre; les partis lus des neumes musicaux, au contraire, n'employèrent pas longtemps la portée coni|>osée d une seule ligne, tiuy d'Aruzzo parut. Ce grand homme, voulant écarter de la noletion tout ce qui en rendait la lecture diilicilu on incertaine, adopta iiiic porléo de quatre lignes et des clefs. Deux des lignes étaient tracées dans l'épaisseur du vélin, et portaient, l une la lettre H, qui était la clef de rt, et l'autre la lettre A, c'est-à-dire la clefde lu. 1! y avait une troisième ligne tracée en encre rouge pour la note fa, et une quatrième en encre jaune pour fut,
• Armés du toutes ces précautions calli-
graphiques, les neumes devenaient tellemout faciles a lire, qu'un onl'ant pouvait, en un mois, déchiiïrcr à la première tue un chant inconnu. Lettre de tiuy i TMobald.) Cola se comprend : le système du célèbre moine montrait distinctement tous les intervalles, et rendait impossible toute erreur, comme le fait remarquer Jean Colton : Neuma a Huit lune inventa omnia intervalle diilincte demonslrant usque aiteo ut e rrorem penitus rxcledant, ( Apud Gerbertim, Script., t. Il, p. 257.) -
« L'influenco de Guy d'Arezzo sur la notation a donné lieu à trois méprises lort graves.
« M. Fétis a nié celte influence cllc-mème. Gerberl, plus exact que lui sur ce point, a reconnu formellement le fait historique que j'ai constaté plus haut; et, en cela, il a eu raison; car il suilit de lire les ouvrages de Guy d'Arezzo pour en acquérir la certitude. Dans sa lettre à Théobald, Guy fait consister sus innovations musicales dans sa méthode d'enseignement, qui a été renouvelée plus tard par Jacolol : apprendre quelque chose et y rapporter tout le reste (iimtatione etiorda ), cl dans l’usage dosa notation (noilrnrum nolurum usuj. Ces doux innovations, il les attribue à la grâce divine (afifuit divina gratin). (Ibid.) Il racon'e aillours quo le l’apo Jean XIX fut ravi d’admiration à la vue do ses Anliplioitaires ( per no tira Antiphonana), dont la notation produisait tant de merveilles. (Lettre â Michel.) Il défend aux copistes d'employer désormais une autre notation que celle dont il s’est servi avec l'aide de Dieu.
ICOS
; Prologue m prote, fit. 1,; et il termine en disant aux adversaires do cette nouveauté, aux hommes jaloux qui le taxaient d’en exagérer le mérite : Si quie me mentiri pu lui , reniai, experialur et videat. (Ibid.) — Guy d'Arezzo aurait-il parlé de la sorte, s'il avait tout simplement adopté une notation en usage avant lui? Evidemment non.
« La seconde erreur provient d’un passage de Jean Colton, qui a été mal compris par tous les écrivains modernes sur la musique. • Tertiue neumandi modes, dit Jean Colton , est aGuidone inventus. Hic fil pervirgas, cimes', quilismala, puncta, podutos, catcrasquc hujusmodi notulas sub ordine dispositas. (Apud Herbert., Scriptores. Tome II, pp.259, 2C0. — Confier M ahtivi, Storia délia munira, t, p. 183. — Croirait-on que M. Fétis ait pu s'autoriser do ces paroles pour accorder à Guy d’Arezzo l'honneur d'avoir substitué les signes neumatiques, mentionnés por Jean Colton, à ceux qui existaient avant fui? (Biographie, t. IV, p. 459.) Or, rien n’est plus faux que celle interprétation. Jean Colton dit simplement que Guy d'Arezzo a placé les anciens signes de notation de manière à rendre saillant l'ordre, c’est-à-dire l’élévation ou l'abaissement de chaque note.’ L'éloge do Jean Cottou n’a pas pour objet les signes séméiologiques qu’on rclrotivo dans tous les manuscritsdes vur, ix'et x' siècles, mais seulement l'heureuse idée qu'a eue Guy d'Arezzo, au xP siècle, de les disposer clairement sur une portée musicale qui ne laissait rien à désirer. C’est là, qu'on no l’oublie point, la signification des mots not nias suo ordine dispositas. C'est dans ce sens quo Guy d'Arezzo a dit lui-même : lia igilur disponuntnr roces, ut unusquisque tonus, quantumlibet in carte repetaler, in uno temper et teo ordine inveuiatur. Quos ordines ut melivt possis discernere, spiisa durimter linea, et quidam ordinet vocum in ipsit fient lineit, quidam vero inter lineae, in media interrallo et spalio linearum. ( Apud (i snbert., Script., t. Il, p. 35.)
« En troisième lieu , certains auteurs, reconnaissant l'influence exercée par Guy d'Arezzo sur l’art musical du moyen âge, et no voyant aucune trace de notation mesurée dans les ouvrages de cet écrivain, en ont conclu que Francon do Cologuo ne pouvait pas avoir rédigé son Are cantus mensurabilit vers la lin du vf siècle, comme le soutient justement M. Fétis.
« J’ai d.t ailleurs (Solation proportionnelle, p. 14) que celle objection n'en est pas une. Guy d’Arezzo ne s’était point (imposé d'écrire sur la musique mesurable ; son but unique était de ramener l'enseignement du rliant religieux et de la notation grégorienne à sa plus grande simplicité. Chercher autre chose dans les précieux ourragos de ce grand homme, c» serait donc vouloir y trouver ce qu'il n'a |ias voulu y mettre. » (études, V cl VI.)
Suivent des détails foi t intéressants, niais sur des points d’érud lion qui ne se rapportent pas au sujet.
toi:*»
IU
Après colle période île transition, arrive, vers !a fin du un' siècle, la période définilive. • La transformation de la séméiologie du plain-chant est complèto, et n’ollro que de légères différences avec celle qu’emploie maintenant encore la liturgie catholique. »
Ainsi transformés peu à peu, ces éléments séméiologiques, autrement dits les neumes, ont produit la notation définitive du plainchant. Celle-ci a donné naissance d'abord à la notation noire de la musique mesurée, puis à la notation blanche (période du temps modernes, qui ne date que des premières années du iv sièclej; et eufin à la notation actuelle.
« On conçoit, dit l’auteur, le haut intérêt qui s nttachu A l'étendue de ces notations considérées depuis les temps les plus anciens jusqu'à l’époque où elles se bifurquent en deux systèmes parfaitement intelligibles : celui du plain-chant actuel, et la notaliou noire de la musique proprement dite. » (h'titdes, I et VI, passtm.)
M. Nisard va maintenant examiner les éléments constitutifs dus neumes.
» J'ai déjà constaté les phénomènes suivants :
« 1* L’élément organique do tous les anciens neumes musicnui était le point ( punctum ).
« 2’ Ce punctum, vrai signe purement idéographique du son musical, le représentait d'une manière excessivement abrégée, puisqu'il remplaçai! les lettres alphabétiques destinées au même usage.
« S* Cette mauièro abrégée do notation musicale formait. t’uiiu des branches nombreuses de la lâchygrapliie primitive qui comprenait, comme nous l'apprend saint Isiduro de Séville, les noter sententiarum, los nota vulgares, les nota juridiaz, les nota militons, les nota lilierarum et les nota digilorum. I Oritjin., IU». i, cap. 2U-2A.) Les notes musicales no sont point mentionnées par le savant évêque de Séville, mais son silence, qui ne peut former qu'un argument négatifconlromon assertion, cesse d'ètre admissible en présence de la définition formelle de Guy d'Arezzo : Causa vero breçiandi neumœ soient fieri. F.t si Ton voulait insister, je ne craindrais pas do dire que co silence de saint Isidore prouve la haute antiquité des neumes. Voici comment. A l'époque où vivait l'auteur des vingt livres des Origines ou Elgmologies, c'est-à-dire de 570 à 630, la notation neumaliquo n’était déjà plus regardée comme faisant partio de la tacnygrapliic, — exactement, comme de nos jours, l'écriture musicale habituelle no passe plus pour un système d'abréviations calligraphiques. Et cependant notre écriture musicale est bien certainement l’un des rameaux de l’art que les modernes nomment sténographie. Saint Isidore so trouvait dans la position d'un sténographe du xts" siècle, qui publierait un ouvrage sur les éléments ne son système d'écriture : à coup sûr, la notation ordinaire de la musiquo n'etilrcrail point dans cel ouvrage, par la raison lou'e
NOT
naturelle qu'une habitude invétérée ne permet plus de ranger celle notation parmi les systèmes d'abréviation tachygrapbique. Co qui est abréviatif à une époque, ne semble pas toujours tel aux époques suivantes.
Aujourd'hui surtout que nos idées sténograpliiques sont réduitesà leur plus simple expression depuis le dernier Traité de Conen de Prépéan, la séméiologio de noire musique européenne parait bien longue, bien complexe, bien prolixe à quelques esprits innovateurs : témoin les ouvrages de mon ami de Hambures sur la Notât ion musicale, rendue populaire par ta sténographie. Quoi qu'il en soit de cette digression, j'ai trois faits à opposer à ceux qui voudraient s’inscrire en faux contre mon interprétation du silence de saint Isidore. Premifr fait : — Ce silence n'a pas empêché M. Fétis d'affirmer qu'une variété de la notation neumatiquo a été importée en Espagne par les Suèves au iv* siècle, et une autre en Anglelerro par los conquérants de la Bretagne au siècle suivant. (Feÿ. le 2* article. Sur la notation dont s'est servi saint Grégoire le Grand; Gaselte musicale, 1841, p. 214.i Je n'insiste pas sur celle preuve. Becxikme fût : — Lorsque Charlemagne demanda au Pape Adrien, vers 7KÜ, une copie authentique de l'Anliphonnire de saint Grégoire, co pontife lit présent à notre empereur de deux manuscrits dont l’un se conserve précieusement, do nos jours encore, à l'abbaye de Saint-Gall. Or. ce manuscrit est exclusivement noté eu neumes : co qui prouve quo l'Antiphoriairo original de saint Grégoire avait la môme noction. Hé bien I on me permettra de dire
3ue saint Grégoire, contemporain de saint Isiore, nu s’est point servi d’une écriture musicale récente, peu répandue, peu pratiquée : immortel réformateur, s'adressant à toqt le monde catholique, il a dû nécessairement employer une écriture connue de tout le mo ule catholique; el,je ne crains pas de l'affirmer ici, cette connaissance si universelle d’un système calligraphique présuppose une certaine antiquité à ce système luimême, surtout à une époque où les relations internationales étaient Tentes et difficiles. Troisième fait : — No soyons donc pas surpris de trouver, dans un manuscrit quo (■erbertj regarde comme de beaucoup antérieur à saint Isidore, les phrases suivantes : Commua ne n ruinas conjunctns n imia morositate... tel disjonctas inepta velocitate conjangamus. — Scire debet omnis cantor quod liltera guæ liguescunt in metrica arte, niant in neumi* musicœ artis liguescunt ( Script., t. 1", Instilula Palrum, ». 5-8.) Je délie qu’on puisse traduire ici lo mot nrome, autrement que par sigte de notation musicale, manière abrégée d écrire la musique. Martini a fort bien remarqué, d'ailleurs, que le mot ncume n'a eu la signification de jubitus qu'après lu xi* siècle. ( Storia, l. I", p. 379.) Ainsi, plusdedoule sur la haute antiquité de la notaliou en neumes, malgré le silence de saint Isidore.
* V Celte notation n'a eu et n'a pu avojj
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qu'une Origine romaine ( nota romnna , comme dit le chroniqueur carlovingicn ). Chercher celle origine chez les barbares du Nord, c’est poser un principe en l'air el auquel les fails donnent un éclatant démenti. Si les nettoies étaient connus depuis longtemps, quand les Barbares firent inrasion dans les Gaulos, comment prétendre que ces peuples les y ont apportés? D’un autre côté, assigner aux ncuraes une origine orientale, c’csl eue ire heurter de front tous les documents historiques. En effet, la séméiologie musicale des peup'es oriontaux est loin d'être identique avec celle de nos anciens neumes. Ceux-ci ont pour élément organique, commo je l'ai déjà dit, le point ili versement employé. Dans la notation orientale, c'est tout autre chose. Les Arabes notent leurs chants avec les caraclères de leur alphabet; les monuments de musique quo nous possédons du ces peuples ne nous offrent qu'une notation écrite avec l'alphabet neeki, ce qui place au x" siècle les documents arabes les plus anciens que nous jiossédions à cet égard. — Nous ne connaissons rien de la seméioeraphie musicale de l'antique Egypte ni de l'antique Judée. En vain voudrait-on, comme M. Félis cl d'autres, soulever le voile mystérieux qui nous dérobe l'arl musical, lèl qu'il existait autrefois sur les bords du Nil, & l'aide des traditions conservées par les Coptes : ceux ci, en se convertissant au christianisme, ont rejeté l'écriture démotique par horreur du paganisme de leurs ancêtres, et ont adopté celle des Grecs on y ajoutant seulement les caractères de quelques articulations essentiellement propres à leur langue primitive.
Est-il présumable, après cela, que les Copies aient maintenu la séméiologie musicale des Egyptiens? Aussi, quand je voisM. Fétis s'efforcer d'établir des rapprochements entre la notation des Grecs catholiques et les signes de l'écriture démotique, je ne puis m'empêcher de sourire, car il faut toute son intelligence ingénieuse pour imaginer de pareils rapprochements. La première chose qui manque è ce système, c’est la hase. Il fallait connaître l'alphabet démotique, et M. Fétls a oublié que notre illustre Chamnollion n'a donné qu’une précieuse ébauche de cet alphabet. Kst-ce avec de semblables éléments qu’il est possible d’arriver ù des résultats complets et sérieux 7 Je ne le crois pas. Et d’ailleurs, j’ai pour moi i’aulorité des plus savants hiérogrammates actuels de Paris, lorsque j’aflirrae que M. Fétis s’est trompé dans ses rapprochements; — que, pour êlro justes et acceptables, ces rapprochements doivent s’opérer sur des tériei, et non sur quolqucs signes isolés qui ressemblent à tout ce que l’on veut ; — et qu’entin, soutenir que les Grecs catholiques ont une notation musicale en lettres démotiquos, c’est prétendre une chose insoutenable; c’est dire : ■ Les Coptes ont renoncé à l’écriture même vulgaire de leurs ancêtres, par hor- « reur du paganisme de ceux-ci, cl ont ac- « copié celle des Grecs catholiques; mais
« les Grecs catholiques ont adopté récriture
• musicale do l'Egypte païenne et l’ont « transmise aux Coptes convertis. » Uno pareille assertion répugne à priori. Admettons cependant qu’elle soit rationnelle, incontestable, historique ; qu’en résulterait il ?
Il en résulterait que la notation musicale des Coptes et des Grecs modernes est alphabétique, et qu'elle n'a ainsi aucun rapport avec la séméiographie des neumes qui, dans leur constitution idéographique, sont abréviatifs el ont le point pour élément fondamental. ( Confer . VlLLOTIau, Mém. sur la musique aes Egyptiens, etc., édit, iu-8% 1846, p. JCO 467. ) — l.a notation des Ethiopiens est aussi alphabétique; ces peuples se servent, pour représenter leur musique, des caractères do la languo nmara, l’un de leurs nombreux dialectes. — Quant b la calligraphie musicale des Arméniens, M. Félis avoue
— • Qu'elle offre une sensible analogie avec « les caraclères de l'alphabet démotique de « l’antique Egypte, avec lés signes de la
• notation ecclésiastique grecque et avec les > accents musicaux dos Juifs d'Orieul. »
( Biogr., t. I", p. 74. ) Il résulte t^e cet aveu que la notation arménienne n'a rien de commun avec celle dos anciens catholiques occidentaux.— Enfin, les Syriens u ont pas de notation musicale : citez eux, la tradition seule perpétue les chants tle leur liturgie.
— Or, tous ces faits ne siznilienl rien, ou ils démontrent jusqu'à l'évider.ce que les barbares du Nord cl les orientaux n'ont rien fourni à la notation musicale de l'Occident. Cette dorniôre notation forme donc un système unitaire, d’une seule pièce, d’un seul jet, d'une origine unique, cl le moine d'Ari-
oulètne, en la qualifiant de -nota romana, ans sa Chronique, lut a donné un nom que la critique la plus rigoureuse ne peut plus lui enlever à l'avenir.
• 5* La notai ion romaine ( puisque c’est désormais son nom scientifique 5 se composait de nonntes ou agrégations de signes musicaux. Du Gange s'est donc trompé, nous l’avons vu, dans sa définition du mol Entama. Henri Speelman s’est trompé d'une manièro plus étrange encore dans son Glossarium archaiologicum ( in-fol ., Londres, édition de 1664, p. 247).
« 6“ Celle notation romaine, dont nous connaissons maintenant l’origine cl la nature, a eu des calligraphes de toutes les nations modernes, sans rien perdre toutefois de sa nnturo, de son ensemble, de ses principes. Elle a pu passer par les modifications calligraphiques des Golns, des Lombards et dessalons; maisà part dos différences plus ou moins anguleuses, plus ou moins arrondies, plus ou moins cursivrs, plus ou moins maigres de formes, elle n a jamais trahi scs éléments constitutifs, sas éléments romains. On est donc dans le faux quand on lire, de la variété scripturale des notations primitives de l'Europe, un argument en faveur île plusieurs systèmes essentiellement différents, qui n’existent pas en réalité.
« Et, à ce sujet, qu'on me permette d’éle-
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>er la question qui m'occupe A la Hauteur l'une question de paléographie générale; uu’on lue permette de répéter, en parlant de la séméiograptiie musicale de l'Occident, ce que M. Natolis do Wailly a dit en parlant des diverses écritures européennes.
« On a élevé plus d’un système, dit cet « auteur, sur l’origine des écritures qui ont « eu cours en Europe depuis l’invasion des « Barbares. D'une part, on a prétendu quo « les Goths et les Lombards en Italie, les
• Franksdans les Gaules, les Sajous en An-
• gleterre, les AVisigolhs en Espagne, avaie il « substitué leurs écritures nationales aux « caractères employés par les Romains.
• D’autres auteurs ont pensé, au contraire, « que les Barbares avaient adopté l’écriture « romaine, et qu’il était impossible de mé-
• connaître, malgré quelques différences de « détail, l'unité d'origine dans toutes les écri-
• tares des nations qui appartiennent au « rite latin.... Contentons-nous d'invoquer « l'aulorilédes savants auteurs du Nouveau « T r ailé de Diplomatique, pour justifier « l'hypotbèse qui fait descendre de l’ccri-
• ture romaine, connue d’une source com-
• mune, les cnraclèrcs employés on Europe « depuis l'invasion des Barbares. » ( Elément » de Paléographie, t. I", p. 383.)
« T Cependant l’art a progressé ; il n’est pas plus resté stationnaire en musique qu’en loute autre chose. J’ai eu soin de tracer les principales transformations que la notation romaine a subits. La période primitive nous montre les neumes sans portées musicales, sans clefs, sans caractères propres A lelle ou telle note de la gammo, quoi qu’en dise M. Félis. (507), sans système général d’élévation ou' d’abaissemont des signes entre eux. Puis vient la période de transition que domine le genio do Guy d’Arezzo, et enfin celle des temps uiodorucs où lo luxe de précautions, imaginé par lo moine de Pomposc, se régularise, se simplifie et rentre dans les conditions d’une sobriété suffisante qui semble braver tous les réformateurs acluels.
« Voilà dos points sur lesquels j’insiste avec opiniâtreté; parce quo In science lésa méconnus, absolument comme Kirclior a méconnu, embrouillé, relardé les études hiérogrammatiques. Cet ensemble de fails est ma propriété; l’expérience apprendra que j’ai de puissantes raisons pour insister ae la sorte. C’est l’œuf que Christophe Colomb lit tenir immobile sur l'une de ses extrémités, on présence d’ennemis jaloux; mais encore fallait-il le faire tenir II! Si la chose est simple, je ne veux pas quo ce suit un molif pour qu'on m’en ravisse la découverte, d'autant plus que lout est aussi simple, aussi facile, dam l’interprétation pratique de ces fameux neumez qui désolent et rebutent l'érudition depuis si longtemps....
« Objection t tirées des anciens contre In
(507) liiographie, lom. I-, p. cnil , planche II. — t onfer. tins, Des originel du plain-chant,
possibilité de déchiffrer les neumes. — Je viens de formuler uno assertion qui duit soulever bien des critiques. En proclamant que tout est simple, que tout est facile dans la lecture des neumes, on ne manquera pas, en effet, de m’opposer des témoignages positifs fort anciens contre celte facilite de lecture quo j’ai la témérité de poser ici en principe, tt est donc nécessaire que je m'arrête un instant A l’examen île ces témoignages ; c’est une discussion qui no doit pas être passée sous silence.
« Je ne dirai rien du sentiment de Michel Prætorius, ni du silence de doiu Jumllhac. sur la signification des notations anciennes. Si, au xvii* siècle, des savants ont regardé comme une chose impossible do traduiru l’anlique notation romaine, d’autres érudits de la même -époque n’ont point partagé cet avis, témoin les essais de Joan-LudolfWalllicr, de Jean Jussow, et plus lard ceux du P. Martini. LA, d’ailleurs n’est point la question.
« Ce n’est pas au xvii* siècle qu’il faut puiser des arguments contre la possibilité de traduire les neumes; car, ont re la notation primitive de l'Europe et le xvif siècle, il y a trop de distance, trop de modifications dans l’ail musical, pour que l’on (misse légitimement en conclure rien de solide contre ma thèse. A plus forto raison faut-il écarter du débat l'opinion de Al. Coussemaker, que j’ai prise pour épigraphe de mon travail ; celle opiniou peut bien être un cri de désespoir de la science acluelle, mais, A coup sûr, ce n’est point son dernier mot.
« Cependant, j’ai contre moi des témoignages historiques plus forts, plus formels, plus décisifs qne tout cela : je rencontre sur ma roule quatre affirmations qui ont été prononcées dans des siècles voisins du temps où les neumes primitifs étaient seuls en usage.
« Les voici :
« 1” Au xiv* siècle, Jean de Mûris, ou l’un des abréviateurs do sa doctrine, salon M. Fétis, dit en parlant des anciens signes de notation : Coutures antiqui maxime ùs cantu non solum curaverunl, sed ut alias canlare docerent sollicite studuerunt. Ingéniaverunt ergo figuras auasdam, quœ unicuique syllabte diclionum députâtes, singuias vocum impulsioncs tanquam signa propria denotarent ; unde et nota tel notula appellanlur. Et quia canins multiformiter procedit, nunc aquatitcr, nunc amendent, nunc ticro descendras, propter hoc et dijformiter prœdictw nota sunt nolatœ, et dicersa nomma sorliur.tur.
» Suivent ici do très-curieux détails, entièrement négligés par les écrivains modernes, sur les notules appelées punctum, i tirga, clivis, plica, poàatus, quilisma et pressât.
' « Sed cantus ajoute l’auteur en ter-
minant, per hac signa minus perfecta non
A- an., apoil fiera* de Dim ne, 1810, p. 120, n‘ 58 An, ale.
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eognoieitur, nee per te qmufuam eut» potes! additcere ; tei oportet ut nliunde nudintur et longa usa discatur ( Summa JUuiica, cap. 6. a pmi Uurbluti Scriptores, t. III, p. 201- 202. )
«2* Au ii* siècle, Jean Collon dit aussi un parlant des neutnes : In neumii nultii est eertitudo. El il en donne la raison : Æqua- Hier omnei diiponimtur, et nul lut elevationit rel drpositionii modut per eat exprimitur. Unde fit ut unusquisr/ue talei il fumas pro libitu tuo exulte I aul déprimât... Vient n unique un ut hoc modo : Migistf.ii Trvdo mi: noct it; tubjungit atius : 1. .0 altkm sic a ■MAGisTuo Albino didici; ad lioc tertini : Ckrte m igister Salomon longe aliter can- TaT : Et ne longit itiorrr ambaejibu», raro 1res m uno coati concordant, nediim mille, quia nimirum dttm quisque ttinm prufnt magitlrum, lot fiant dinmtionet eanendi, quoi suitl in mundo mngittri.
« Après avoir démo lir.: !'exlrêa.é difiiculté do lecture i|ue présentent les Itcumes nntiiiues, Jouu Cotlon teniiine on disant : Liqutl ergo quod qui islnt amplectitur, amator est errorit ac falsilatis. ! Apud Gerbirti Scriptoret, I. Il, p. 258-259. )
n 3" Dans les premières années du même siècle, Guy d'Arezzo fait allusion nui nciiiij es par les paroles suivantes, qui résument en même temps les perfectionnements dont «c grna.1 liomiiip a doté la notation rame cale :
Vt propriété.) tonorum ditrenialnr etarini,
Quantum lineai eifiumut tari 0 ealoribu»,
Vt que teco qui) ut sonu i moi dire mut ocutue. Qrdinem lertiie récit eptenteiu croeut radin);
Sexto tjttt, eed affilés, flaeo rubel ntlNto.
Eli a/fiitilat coloium reliquit iudilio.
Et u attira rel coter tteumiê no» 1 nièrent.
Taie frit quasi flattai il M m non habeat puleill Cujut ttqttce, qisaittcis nuiltip, nihit promut rirleutibue.
(l*rol. réglé ntic. A'itiphenarii.)
e h' Au commencement du r siècle, Hiicbaldn’osl pas moins explicite : Nunc nd notas muricai, dit-il, quoi unicuiqtte cltordantm notre non minimum ttudiosii meladitr conférant fructum, ordo te rtatur. Ihr autrui ad hanc utililatem sunt rcpertir, ut tient per littéral vocet et diitinctiones rerborum rccognaieuntur in teripto ut nulhim legentem tiul/io fulltml jtidicio, tic prr hui omne melam annotation, etiam sine docenlr, poslquam limul cognita furrinl, vatral decantari. Quod
h‘i notis, qu ,s mine usas tradidit. queeque pro locorum rarirtate diverti) nihilominui deformantur figurii, quomeii ad atiquid proii ht, rémunération!) t aibsidiam minime point contingere ; incerto enim temper videntem dueunt veitigio.
« Hucbald ajoute ensuite un petit exemple où, selon lui, l'élévation des signes neumnliques n'est ritts observée, et dont, per conséquent, la lecture est impossible. ( De liDlitutione harmonica, apud Glrderti Scrtptoree, t. 1", p. 117.)
« On voit, parce qui précède, que je no veux cacher à mes lecteurs aucune objection contre la possibilité de comprendre les anciens neumes : on nu trouvera nulle part tant de documents réunis contre la notation primitive de l’Europe; mais j’aime la vérité cl je ne crains pas d'accumuler ici tout ce qui peut servir h son triomphe, dût-il anéantir le fruit de mes travaux et de mes espérances...
« Eli bien ! toutes ces objections que l'on vient tic lire ne me paraissent point redoutables; je ne sais même pas si on doit les nommer des objection) tèrieuiei. C'est qu'il y a contre elles un argument général, historique, que rien ne peut ébranler. En elfet, sailli Grégoire a écrit son Antiplionaire-centoo exclusivement avec des neuuics, et l'abbaye do Saint-Gall conserve un fragment de la copio authentique qui en a été faite pour Charlemagne. (508) Or, l'illustre pontife sursit-il employé cette écriture musicale, si celle-ci n’eût pas été parfaitement compréhensible, rationnelle, basée sur des principes réguliers et populaires, d'une clarté enfin excluant tout doute ou toute eircurï L'Eglise emploie-t-elle des voies obscures lorsqu'il s'agit île faire connaître la vérité, quelle qu'elle soit, au monde catholique 7 Et qui oserait dire que saint Grégoire voulant la lin, c'est à-diro la restauration du (liant, n'on ait pas voulu les moyens? — On la voit donc : il faut admettre la possibilité intrinsèque de» lire les neumes primitifs, ou proclamer l’Impossibilité absolue dans laquelle nos ancêtres étaient de les lire euxmêmes; et co mne celte dernière hypothèse est inadmissible, il faut bien reconnaître en définitive qu’on peut parrenir aujourd'hui à ce qui était pnesible autre foi).
• Mais, dira-t-on, il est permis de douter « encore que saint Grégoire ait oxclusive- « mont écrit sou Anliphoiiairo avec des
<M8) Quod est demontirondum. C’eat ce que ne mainnie ni pas de dire a l'auteur le Ici leur désintéressé. Le fait sur lequel repose ta certitude cites 11. Nisard, est sans doute clairVl patenta scs yeux. Mais il oublie que, pour parler ainsi, il ne faudrait pas être eu présence d’adversaires qui de leur cdlé allèguent un fait pareillement clair et patent qui détermine cliet eus une certitude égale. Car, mïiarqun ce qui arrive! M Danjon dit ; l'ancienne nolati n se conqmsail de lettres; voyet l'AuiipIt'Uiiire de Montpellier! H. Nisard réplique : t’uncienne notation se composait de neumes; toges l'Aaiipttoiia'.re de Saint-Gain Tant que la dhcussiou sera réduite au choc de ces deux arguments, clf- u'utaucera pas d'un pal. Ilium intbeltc imeietu. D’autjut mieux que,
nit AntipbonaircdeMonpellier, ni celui de Sain t-Catt, nesunl, an moment de la discussion, ni publies, ai même fac-similisés. Un ne tes connaît que par pcb.e fragments.
Le raisonnement de M. Nisard si posé, si sensé, si fortement noué et tissu, qu'il se dérobe a t’analyse, nous parait fléchir ici, non que la ratise manque au défenseur, mars parce que te défenseur manque a la cause, en se hélant trop de triompher. C'est, du reste, la seule partie laitue de celle ferme et vigoureuse argumentation; ta seule penée à cette trame. L auteur va se relever, et, au dernier moment, nous allons le voir engager avec M. Fétis une tuile pied a pied, précisément surl'aulhcuticile de l Aiiliptiuiiaîu de Saint-Gall. {Sote d'août 1851.}
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« neumcs, surtout depuis la découverte du « Graduel bilingue de Montpellier. ■ Dieu que je lie regarde point re doute comme légitime après tout ce que j'ai dit dans la /tenue du monde catholique et dans ces Etude», je consens néanmoins & lui accorder, pour un instant, toutes les cenditions d'un fait positif. Mais j'ajoute aussitôt : Celle concession toute gralu le n 'empêchera pas de constater que, depuis la fin du vu’ siècle jusqu’au milieu du t\' environ, l’Europe n'a eü que des livres liturgiques notés on neumcs primitifs. Tuus les manuscrits attestent ce fait important, et c'est il peine, si, h l'i-ircplion du codex de Montpellier, on I e t li er quelques lambeaux de parchemin iiui portent une autre notation musicale, (jue faut-il en conclure? sinon que les neuinus primitifs , tout difficiles qu'ils aient paru dans la suite, ont été très-compréhensibles cl d’un tiçago exclusivement ordinaire pendant deux sièt les On voit donc que si la question n est pas posée de la même manière, elle nous conduit forcément ou môme résultat, h la même conséquence finale, c’cil-àdiro que noui pouvons parvenir, aujourd'hui à ce qui i tait possible autrefois.
« Cette conséquence finale est ce qu’il y a do plus essentiel dans la discussion qui s'agite ici, et elle suffit, ce me semble, pour réduire h leur juste valeur les témoignages do Jean de Mûris, de Jean Cotton, de Guy d'Arczzo et d'IIucbald. Kn elfet, du moment que les neumcs les plus compliques offraient une lecture facile et cerloino aux peu; les occidentaux du vir, du vue et du ix’ sièclo, qui n’emjdoyaicut pas d'autre nolation dans la pratique, il s'eu suit nécessairement qu'il faut, pour bien comprendre ces témoignages, chercher uncritérium d'appréciation en dehors de l'impossibilité prétendue de lire avec certitude l’ancienne écriture musicale de l'Europe.
« Or, l’histoiro nous fournil ce critérium.
« D'abord, Jean de Mûris avoue lui-mômc que les signes des anciens neumcs n'étaient plus en usage, depuis longtemps, h l'époque où il écrivait : Sed lire nanti nu juin nb u«u recesscrunl. ( Spéculum Mttsicœ, manuscrit 7207 déjà cité, fol. 2’sG, recto.j Mûris se trouvait doue exactement dans la position d'un auteur moderne qui voudrait parler des neumos dans uno encyclopédie musicale; son témoignage n'a pas plus de valeur, car, au xiv* sièclo, la séméiologie de l'art était tellement perfectionnée qu'il était fort naturel do qualifier d'imparfaite l'ancienne notation. Jean de Mûris no dit rien de plus.
« Quant à Jean Cotton, son témoignage est plus positif : In neumis, dit-il, n u/fa est cerliludo. Mais ces paroles, comme je l’ai démontré plus haut, ne peuvent pas être comprises d'une manière absolue : l'inccrliludo qu'offraient les neumes était relative à l'époque où vivait Jean Cotton, et encore faut-il roconnol rc qu i ty n une exagération évidente I rsqu il ajoute : . f.quuliler ontnes disponitU-
tur ( noumie). et nullus elevatiunis tel deposilionis modus per eus exprimilur. Quoi qu’il ru soit, j’engage mes lecteurs à relire, dans l’ouvrage meme de Cotton, tout le contexte des paroles quo j'ai citées plus haut : ils verront que cet écrivain ne parle que de trois notations : P de celle d'Hermann Contran! ; 2‘ des neumes de la période de transition, et 3* de* perfectionnements séméiogropliiqurs inventés par Guy d'Arczzo. Jean Cotton n'hésite pas à so prononcer en faveur de la notation guidonienne dans laquelle tout est simplifié d'une manière admirable, où toutes les précautions sont prises pour quo la place de chaque intervalle mélodique saule aux yeux des plus ignorants, et où enfin tonte erreur de solmisation devient matériellement impossible. Prenant fait et cause pour celle nouvelle notation, il exagère les iuconvinienls de l'ancienne, à peu près comme un musiengrapho du xix’ siècle
ui hausse les épaules de pitié en parlant
c la notation proportionnelle du moyen Sgc, et qui dit gravement : ■ La nolation desxV « et xvt' siècles n'indiquait pas chaque nit- « sure; elle était si incertaine que les au- « leurs mêmes du temps ne savaient à quoi « s’ên tenir sur les inextricables propor- « lions des valeurs de notes : on disputait « à l'tnivi sur les ligatures, sur les modes, « sur les prolalioas, sur les muances, sur <■ une foule de choses, en un mot, qui sont
• devenues des points fort élémentaires et
• fort simples. » lit cet auteur d’en conclure que cette notation ne valait absolument lion, et que la nôtre seule est bonne. Chez Je. n Cotton, comme chez notre moderne, il y a idonlité de conduite et d'appréciation : tous deux ne tiennent aucun compte de l étal do l'art avant eux; ils oublient, dans leur injuslire, que si l'art s'est modifié, perfectionné, simplifié, ce n'est pas une raison pour ralomnier l'art antique et n'y voir qu'invertitude ou erreur. Ici, comme en toute chose, il faut soigneusement se prémunir contie n'importe quelle exagération; il faut enfin, tout en rendant hommage au progrès, reconnaître qu'il y avait, dans les anciens neumcs, de la logique, de l’ensemble, de la certiliidoctdc la garantie, puisque, pendant plusieurs siècles, cette nolation seule n conservé la liturgie musicalo de l'Eglise catholique en Occident.
• Je viens do montrer dans quel esprit de système n été rédigé le passage do Jean Cotton. Or, les raisons que j'ai données sont parfaitement applicables aux paroles de Guy d'Arezzo cl d Hucbald. Le premier perfectionne la nolation, lo second en invente une nouvelle : il n'est donc pas surprenant qu'ils se soient exprimés, comme il l’ont fait, contre l'écrituro musicalo qu'ils voulaient remplacer par leur propre ouvrage. Les inventeurs actuels de nouveaux signes musicaux ne sc conduisent pas autrement qti'Hucbald cl Guy d'Arezzo : 1 esprit humain ist toujours le même...
« Je finirai cet article par quelques remarques qui compléteront ma réponse. A l’épo-
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?ue où onl écrit Hucbald, Guy d'Arezzo et ean Collon, la musique entrait dans uie période de perfectionnements et d'élaborations intimes. De toutes parts, on cherchait è donner des bases systématiques 5 cet art enchanteur; de toutes parts, on voulait on rendre la lecture Plus facile au proüt de sa popularité. C'est a ce besoin do l’époque qu il faut attribuer les traités nombreux et plus didactiques qui parurent alors sur l’art musical : ceux d’Aurélien de Réotué, d'Hucbald, de Ilégino i île Priun, d’Odon de Cluny, du Guy d’Arezzo, de Bernon de Iteiclinau, etc., etc. C’est aussi h co besoin général qu’il faut attribuer l'heureuse idée qu’un eut alors d'élever ou d'abaisser les signes qui représentaient les sons, suivant le rang que ceux-ci occupent dans l'échelle mélodique. Cette idée avait un avantage immense : on se faisant jour, elle substituait un seul principe ( l'élévation respective des signet) a un système complexe où '.oui était certain, sans doute, mais aussi où il fallait beaucoup d'habileté et d'habitude pour faire l'application raisonnée dos règles mathématiques ou tonales qui lui servaient de bases, l’ar la nouvelle méthode, la science, qui était auparavant le domaine des érudits, devint le partage de tous. Bientôt les anciens errements furent mis de cèté, oubliés même, et il ne fui plus question que de perfectionner la nouvelle découverte, due peut-être A un simple caprico de copiste. Mois l'esprit humain a beau faire : il ne procède jamais sans transitions plus ou moins lentes, plus au moins pénibles; il ne se jette jamais dans l’avenir sans retenir quelque chose du passé; il ne progresse pas de manière à rejeter tout ce qui a eu cours avant sa marche innovatrice. Ainsi les artistes de l'êpoquo de transition, eux qui ne jugeaient plus de la boulé d'un système d'écriture musicale que d'après la propriété plus ou moins parfaite qu’il avait de représenter l’élévation ou ('abaissement des signes (arsis et thesis ), eux qui avaient oublié si rapidement la nutation primitive et qui professaient pour cllo un si profond mépris, ces artistes, dis-je, n'en conservèrent pas moins avec une opiniAtrelé singulière, toute celte nolatiou antique devenue inutile avec la portée musicale. Grèce à celle heureuse routine, j'ai pu trouver, dans les œuvres mômes de ces musiciens, uu éclatant démenti à leurs paroles. >
Après avoir examiné les documents des notationsancicnnes sous le rappurt des ornements du chant, M. Nisard aborde laquestiou de l’authenticité de l’Anliphonairede Sain l- Galf
c On lit dans l'Hittoire de l'abbayede Saint-
(509) < Ekkeardi janioris ccenobilœ S.Gatti liber de entibus mot,* il cri) S. Gatti in Aterr.annia. (Apnd Mr i ch. Goldast, tlerum alttmannicsrsnt seriptores : Fran- COfuiti , in- fol., 1606 , I. I, p. 60. I Cnldasl dit que Kkltard le jeune mourut en 996. (Ibid,, p. 3.) Il rapporte les /Innntri tiretet d'Uépidann, moine de Saint GaiJ. dans lesquelles ou lit à l'année 921 :
Gall, écrite, dans la deuxième moitié du x* siècle par Ekkard, surnommé le Jeune ou le Palatin, illustre et savant religieux de ce couvent, que l'abbé Hartlimann aimait beaucoup A donner des leçons de chant d’après l 'Anliphonaire authentique, et suivant les traditions romaines : Maxime autem authenticum antiphonarium docere et metodias romano more tenere sollicitus (509).
« El pour justifier l’enseignement d’Harlhmann, Ekkard ajoute aussitôt : De que Antiphonario alliora repetere opéra pretium putamus. Karolus imperator cognomine ilagnus cum estel Rama, Eccicsias Cisalpinas vident Romance Ecclesia multimodis in canlu, ut et Johannes scribit, dtitott are, rogat Papamtunc secundo quidem Adrionum, cum defuncti estent gu os ante Gregorius miserai, ut item mittat Romanot cantuumgnoros in Francium. Mittuntur, secundum Régit petilionem, Petrus et Romanus, et cantuum et septem liberalium artium paginis admotlum imbuti, Metensem ccclesiam ut priores adituri. Qui cum in Septimo tunique Cumano a ere Romanis contrario guaterentur, Romanus febre correptus tix ad nos usque rentre po luit. Antiphonarium vero sérum, Petro renilente, vellet notlet, cum duos haberent, union S. fi alto at/ulil. In tempore autem Domino se jurante conraiuit. Mittit imperator ceferem qucmdam, gui cum si conralcsccret nobisatm tiare nosque instrucre juberet. Quod quidem Patrum liospitalitate reyratiando libentissilime fecit... Hein uterque fuma volante studium aller alterius cum audisset, amulabantur pro laude cl gloria, naturali gentil sua more, uler alterum transcendent, memoriar/ue est dignum, quantum hac amulatione loeus uterque profecerit, et non solum in canlu sed et in caterts doctrinis excrcvit. Fecerat quidem Petrus ihi jubilos ad sequenlias quas M ktussbs vacant ; Romanus vero romani nobis e contra et amone de suo jubilos modulaverat, uot quidem poslNotkcrus quibut videmusveris ligabat : Knir.non.v: et, occtoE staxæ, quai sic nominabant, jubilos iltis animatus etfam ipse de suo excogilarit (510 ). Romanus vero, quasi nostra pra Metensibus exlollere fas fuerit, Ronumie sedis honorcm S. Galli ccenobio ita quidem in ferre curavit. Eral Roma minislcrium quuddam et theca ad antiphonarii aulhentici publicam omnibus advenlantibus inspcctionem repositorii, quod a cantu nominabant Caxtahic H. l'aie quidem ipse apud nos, ad instar illins circa aram Apostolorum, eu mauthentico locari fecil, quem ipse altuiit, excmplato antiphonario : m quo i sec e bodib si quid dissenltlur, quasi in speculo, error ejusmodi unirnsus corrigitur. In ipso quoqueprimus ille litter as alphaoeti siomieicat i v a 3 notulis quibus visiimest au 1 sursum aul jusum, aut ante aul rétro kxcogitavit : quai
RarthmannHl abbnteffcetnsrrt. (Ibid., p. 10.) r
(310) « Tout ce passage servira S compléter et A rectillcr cette assertion île M. de Chateaubriand : r les séquences, d'origine barbare, porlaicnl (au r a* siècle) le nom de fhqdora. > ( Analyse raisonnée de t' Histoire de France ; Humes rompt. , édition de Pourrai cl Fume, 1832, l. VI, p. 07.) •
uostea cuidnm amiro quarenti Xulkcr Balb u- ?u< dilucidavil... (Cap. 4, |>. 60.)
• Dans ce curieux récit ii Ekkard le Jeune, tout se lie, tout s'enchaîne, tout se lient ; Harlhmann, élu abbé de Sainl-Gall en 921, enseignait le chant romain d'après une copic authentique de rAnti|ihonairo du saint Grégoire ; celle copie avait été envoyée en Fronce sous Charlemagne par le Papo Adrien ; Komanus, qui en était porteur, tomba malade en route, fut accueilli dans le célèbre monastère, y recouvra la santé et y Huit scs jours. Plein do reconnaissance, Ilomanus lit don è l'abbaye de Saint-Gall do sa précieuse copie du l’Anlinhonaire du saint Grégoire, qui fut plus tard la hase du l'enseignement d'Harlhmann, et qu'Ekkard, mort en 906, affirme être encore conservée de ton temps. De plus, Kkkard dit que Itoinanus imagina le premier de maître au-dessus ou au-dessous dus noumus, avant ou après les signes de notation de cet Anliphonairc, des lettres alphabétiques que Nulkor Balbulus a expliquées plus lard !i l'un du ses auiis qui en ucnuindait la signiticalion.
s Jusqu'au xix'siècle, ces indications claires et précises n'émeuvent aucun archéologue ; personne ne songe h visiter l'abbaye do Saint-Gall dans le but de savoir si I exemplaire de l'antiphonaire, apporté au vm* siècle par Roman us etoonservé dans le célèbre couvent jusqu’au xi-, y exislo encore T Et cependant, je le répetu, la reconnaissance du ce fait est facile, car lus détails qui doivent guider le moiiuuieutaliste sont fournis, un à un, par Ekkard.
s M. Joseph Sonnleilhner, de Vienne, mort en 1835, est le premier qui songe à vérifier l'assertion de l'historien de Saml-Gall. Et quelle n'esl pas sa joie, lorsqu’il rolrouve, dans la bibliolhèjue de ce couvent, l'admirable manuscrit avec son étui d'ivoin*, merveilleusement ciselé, et les lettres alphabétiques du Homanus I
« Celle précieuse trouvaille une fois constatée, un autre artiste du Vienne, Al. Kicscweltcr, se rend è Saint Gall et obtient la permission du publier , un fac-similé, quatre lignes du laineux Antiphonairo authentique.
« M. Fétis, tout préoccupé de l'idée que saint Grégoire avait noté les livres de chant avec les lettres romaines, et souteuaut d'ailleurs que lus nournes étaient une importation des Lombards, des Suèves, des Saxons, e:c., dans l'Europe méridionale, écrit aussitôt trois articles coulre M. ixiescweltur (511).
« Celui-ci avait soutenu que les neumes étaient la notation dont s'est servi saint Grégoire. M. Fétis soulève des difficultés historiques, prétend que l’illustre Pontife n'a pu recevoir aucune leçon musicale des Lombards, sinon en 593, et conclut qu'il n’a ns dtl se servir des neumes, notation bararc, dont l'usage n'était pas encore assez
(511) Gaulle musicale , année 1811, p 205, 215 U 221.
général pour qu'il la préféré! h la notation si simple, si claire et si facile, qui porte son nom. Abordant ensuite la question d'une manière plus directe, M. Félis affirme que le manuscrit de Saint- Gall n'est pas do saint Grégoire : 1' parce quo ce n'esl pas un Antiphonnire, mais un Graduel; 2"paree que le fac-simileOitrnde, publié par Kicscwullor, contient des altérations mélodiques sur les mots misericordiamtuam ; ce morceau est du deuxième modo, dit Guy d'Arezzo; or, la mélodie du fac-similé, sur la dernière syllabe do misericordiam, n'est point conforme nu deuxième mode, parce que la médinnte ^ remonte d la dominante C, et y fait une terminaison incidente qui appartient plus au septième mode quint second ; et 3" enfin , le manuscrit do Sainl-Gall n'est pas authentique, parce qu'on y trouve du désordre dans la notation...
« Il y a toujours un extrême danger, dans lu domaine dn l'archéologie, è porter un jugement définitif sur une chose que l’on n’a point vue et dont on ne peut parler que sur échantillon. M. Fétis, jè le regrette, n'a pas assez tenu compte do cette position dans laquelle il se trouvait, et sa critique a frappé complètement à faux.
« Ainsi, dans sa réponse à M. Kicsewetter, il se fonde sur u ie distinction subtile entre le Graduel et VAntiphonaire ; mais plus tard, en 1840, examinant ce que contenait l' Antiphonnire noté de saint Greyoire (512), il laisse échapper de sa plume cette conclusion beaucoup plus acceptable : « Serait-ce
• donc que ce qu'on aurait appelé priuiili- « veinent l 'Antiphonnire aurait été le Gra- « duel, et que le véritable Antiphonnire
• u aurait |oitil ou do nom ? Ou bien, lus
• premiers recueils des chants do l'Eglise,
• sortis de la main do saint Grégoire, ou « copiés d'après ceux-ci, auraient-ils reu- « fermé à la fuis et l'Autiphouairo et IcGra-
• duel ? >
« En second lieu, je suis bien fèchéde le dire, M. Fétis ne s'est point ressouvenu qu'il y a, dans la liturgie, plusieurs morceaux qui commencent par (os mots Ostende n obis. Celui dont M. Kiescwcller a donné le fac-similé d'après lo Responsaire-Grnduel de Saint-Gall, n'est point le Graduel de la vi* férié du 3* dimanche de l'A vent, comme l'a cru l’honorable écrivain du Bruxelles, mais bien le verset de l'alleluia du 1" dimanche de ce temps lilurgiqno. Le premier de ces deux morceaux qui n'a aucun rap|>ort avec le fac-similé, est en edut du deuxième mode ; l'autre, coiüino l'enseigne Burnou dans son Tonariut, est du huitième: c'est ce morceau qui se trouve noté en neumes dans lu spécimen donné par M. Kiescweltor.
« Eu troisième lieu, lorsque l’on confond ainsi deux pièces de chaut qui ont entre elles une si grande ditférence tonale, en
(512) Reçue de M. Bxmoc, 2* année, p, 15 22.
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peut fort bien so méprendre sur les caractères généraux de In notation elle-même.
Ce1.! ce nui a eu lieu dans l’appréciation de M. Fetis. Confondant deux morceaux dissemblables, il a cru que la notation du manuscrit de Saint-Gall était dans un immense désordre. Ajoutez à cela que M.
Félis regarde comme réguliers les seuls neumos qui peignent à la vue l’élévation ou l'abaissement des sons, et l’on aura une autre cause de l’erreur fondamentale de ce laborieux et infatigable musicographe. Sous le rapport de la régularité neuiuatique, le manuscrit de Sa nl-Gall est comme tous ceux de l’époque primitive : l’élévation des signes, considérée comme système général, n’y était point nécessaire, ni même connue; le ccoisle commençait toujours par transcrire le texte, puis un y ajoutait les noumos. Quand la placo manquait, la notation so posait en montant sur la syllabe surchargée de signes, et les notes qui appartenaient à la syllabe d’après s'écrivaient au-dessous de la tirade mélodique appartenant à la syllabe précédente (513). Tout cela n'avait rien d'irrégulier, parce que les neutnes impliquaient, d’une manière ingénieuse, notre portée musicale actuelle, du moins pour les notes modales et essentielles do chaque ton. Certains signes avaient, en outre, un sens toujours semblable, d'autres variaient suivant le modo. Indépendamment des signes fixes el de modalité, il y avait des groupes [/climatiques qui, au premier coup d'œil, indiquaient le ton du morceau. Le chanteur, ainsi renseigné sur l'ensemble de la mélodie , n'avait plus qu'à rechercher la valeur des signes qui précédaient et suivaient les notes modales échelon nées de distance en distance, et c'était pour lui un déebitfrement beaucoup plus simple et pl us facilo qu'on ne le soupçunne aujourd'hui.
« C'est pour n’avoir pas découvert ces lois dn lecture , que M. Félis s'est fait une idée fausse de la régularité ou de l'irrégularité des (dus anciennes notations do l'Europe. S'il avait dit que le manuscrit du Saint-Gali 11 'offre que des types neumaliques peu soignés et tracés à la hâte,' j'aurais partagé son avis; mais cette assertion mémo aurait prouvé en faveur de i’authenlic lé du trésor de Saint-Gall : quand Charlemagne demanda au Pape des ( hauteurs instruits et une bonne copie de l'Anliphonairo prég /rien, la transcription a dû en être faite a la bâte, pnur obtempérer le plus vito possible au désir du grand monarque.
« Jo me résume. I.o manuscrit de Saint- Gall est bien une copie authentique do l'Anliplionaire de Saint-Grégoire : c'est là un fait maintenant incontestable. >
Or, ce manuscrit de Saint Gail a été fac-
(513) « On aura une idée de ce procédé caltlgrapld'iue en examinant, dans le fac-similé du manuscrit (le Saint-Gall. les neumes placés sur le mol Domine, i
(5U)i Ncmnæ, prxlerea,in inusica dicuoturnotic, quas musicales dicimus : undc neumare est notas vertus inusicc dccantamlis superaddcrc. » (tAossai: um a il scrip. media' cl infinité latin-, v" t'neumu.
similisé par le H. P. Lambillollo de l'j Compagnie de Jésus. Tout le monde peut en juger, puisqu'il est imprimé. Pour gara tibia liiélité de so i travail, le savant éditée r s'est muni des attestations les plus formelles des supérieurs de l’abbaye de Saint-Gall. De plus, il a enrichi son volume (ce que M. T. Nisard a fait d'ailleurs pour l'Autiphonaire de Montpellier) de plusieurs dissertations, qui contribueront, nous n'en doutons pas, à l'éclaircissement d’une question dont la solution définiiivo nous paraît toutefois éloignée. Voici, au resie, de quelle manière M. Vitet s'exprime sur cet important document.
— « Jusqu’à présent, le manuscrit de Saint- Gall n'a été attaqué que par des arguments de peu de valeur, et par des hommes qui ne l'avaient point vu. Il n'y a donc aucun motif de nier son authenticité, et même elle est assez plausible pour que la publication du Père Lamhillotte soit accueillie avec reconnaissance, par tous les amis de l'archéologie musicale. Les études qu'elle suscitera lie peuvent manquer de fixer définitivement le degré de confiance que mérito le manuscrit. » (M. Vitbt, loc. sup. cil., p. 40.)
M. DE CoL'SSEMAKER. — CHAPITRE 1*'. — «.... Toutes les bibliothèques de l'Europe occidentale ronfermcnl des manuscrits, et en grand nombre, des vin*, ix’, x\ xi* et xii' siècles, notés avec des signes qui n’ont de rapport avec les lettres d aucun alphabet connu. Cette notation est composée de deux sortes do signes: les uns, en forme de virgules, de points, du petits traits couchés ou horizontaux, représentaient des sons isolés ; les autres, en forme do crochets, de traits diversement contournés et liés, exprimaient des groupes de sons composés d'intervalles divers.
« De ces virgules, de ces points, de ces traits couchés il horizontaux sont nées la longue, la brève, et la semi-brève de la nutation carrée, usitées dans la musique mesurée dn xif siècle et du xur. Les crochets, les Iroits diversement contournés et liés, ont produit les ligatures ou liaisons de notes de celte même notation, ainsi que nous le démontrerons plus loin.
« Le célèbre Du Cange, le premier, a défini le nom qu'on dounait, au moyeu âge, aux signes de cette notation, en disant que les notes musicales s'appelaient neumes, el que neumer voulait dire noter (51V).
« Colle dénomination, aJoptée nar M. K.iescwetter (515), par M. lto tée ne Toulmon (516) et par nous-mômo (517), a rencontré des objections.
« M. Fétis, après avoir soutenu que lu mot tteume ne s'appliquait pas aux signes
(SIS) Gcscliielite der Eiiropieiscti-abendlaendisclieu ouer imsrer hentigen Musik (Histoire de la inrsigue européenne occidentale), p. 113.
[SIG) Instructions du Comité des ans el monuments. — Musique, p, G.
[517) Mémoire sur llucbuld, p. 145 et suiv.
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de notalion (518), a admis plus tard (519) que les groupes de sons étaient désignés ainsi.
« M. Théodore Nisnrd (5*20) définit le mot « neume une réunion d’un certain nombre de signes placés tanlôl sur une seule syllabe, tontôt sur plusieurs. Il se fonde principalement sur un passage de Guy d’Arezzo, (5*21) pour prétendre que le neume n’était pa9 une ligature, parce qu’il pouvait fournir un chant à plusieurs syllabes, et que ce n’était pas une note unique, puisqu'une saille noie ne peut point s’appliquer à plusieurs syllabes.
« S’il n’existait que ce passage pour nous (Vlairer sur la signification du mot neume, l’explication de M. Th. Nisard pourrait paraître admissible jusqu’à un certain point, quoiqu’elle ne fût pas à l’abri d’objections; mais en présence de plusieurs textes du môme auteur et d’écrivains à peu près contemporains qui déterminent le sens du mot neume d’une manière non équivoque, il faut attribuer à celui qu’invoque M. Th. Nisard une signification moins restrictive. S’il en était autrement, Guy d’Arezzo serait en contradiction avec lui môme et avec tous les auteurs qui l’ont commenté. Que dit-il en otret dans le chapitre xvi de son Microloguel « Tout neume, dit-il, est for- « mé du double mouvement de l’arsis et de « la lliésis, excepté les neumes répercutés « et les neurnes simples. (522) » Et pour qu’il n’y ait pas de doute sur ce qu’on entendait | or nenme simple et par neume répercuté, Jean Cotton rapporte ce passage
de Guy d'Arczzo, en ajoutant : « On appello « neume simple , la virgule et le point; et « neume répercuté, celui qoo Rernon appelle * distrophe et trUtrophe (5*23). »
«Aribon, le premier commentateur do Guy d'Arezzo, n’est pas moins formel (52A). Jean do Mûris explique aussi d’une manière précise ce que I on entendait par roccs repercussa eu les appelant unissons , 325). Plusieurs autres passages do Jean d • Mûris, que nous nous bornons à citer en note, nu sont pas moins formels sur le sens du mol neume (520).
« Enfin un document du xiv' siècle, que nous pouvons qualifier de document ca, liai pour tout ce qui est relatif à la noolioii musicale du moyen âge, et que nous .‘Ouïmes assez heureux de pouvoir oITrir en entier à nos lecteurs, sous le n* vu de nos documents inédits (527), est tellement explicite à co sujet, que toute équivoque unit disparaître. « Les neumes, dit l’auteur, sont « au nombre de huit; lo neume simple est « formé d’une seule note | ar mouvement « direct, c’est-à-dire, ni par arsis ni par « lliésis. Le neume répercuté est formé do « plusieurs notes, aussi par mouvement « direct, c’est-à-dire, ni par arsis ni par « thésis, mais à l’unisson. « (Doc. vu, 61.)
« Mais pour qu’on ne nous reproche pas doue puiser nos preuves que dais des documents po-léricurs à Guy d’Arezzo. nous nous empressons de faire remarquer que ce vers :
.Seumarum signis erras qui ptura refingis, du tableau de neumes rapporté par l’abbé
(.*>18) Gazelle musicale de Paris , an. 1814, p.
(519) Bulletin de la classe des beaux-arts , de l'Academie royale de Bruxelles , année 1817 , p.
(520) i Etudes sur les anciennes notations musicales de l'Europe. — Revue archéologique, t. V, p. 709 cl suiv. — Ce travail, bien qu'inachevé, est un ries plus remarquables qui aient clé publics sur celle inaltéré. »
(321) t Aliqnanrio una syllaba un.un vcl plures baiieal netunas, aliquando una nemua pluies riiviriamr iu sv lia bas. « tilicrol., cap. 13* Gers.. Script., t. Il, p. IG.)
(522) « Igilur motus vocuin, qui ses mo lis ronsonanier tir ri dicius est, sit arsi et tliesi, id est, • Icvaiione et deposilioae : quorum geintno molu, id est, arsis cl lliésis, munis tietima formatai-, pr.rlcr nepercussas et sinipliccs. » (Gest., Script , t. II, p. 17.) — On peut citer encore cet autre passage du J l urologue qui n'est pas moins formel : t Ac suiiituopere cavcaitir talis itcuinarum distiibutio ut cum neuinx, lui» ejusriem sont repercus-rione, luni riuaruin aol plurium conucxione liant, semper tauirn, aut in numéro vocuni, aul in ralionc lonorum, neunue allerutruin conferaniur alnue respoudeant. Nunc æquw tequis, mine duplœ vel Iriplx simplicihut, nique alias collalione sesquiallcra vet scsqmierlia. » [Ibid., p. 15.)
(525) « Quorum videlirel arsis et lliésis oinuis nuoma prêter simplices et repercussas gemelbt im>lione conformatur. Simplimu antem neumasn dicin»us virgulam tel punctum; rcpcrcussatn vero, quant Berito distropbam vol irUmqiUam vocal. • (Gers . Script., l. Il, p. 2G3). ~ Nous avons vainement recherché, dans ce que Gcrhert donne de Bcrnon, po ir
i roi i ver cette explication des neumes répercutés, on doit supposer que nous ne connaissons pas encore tous les écrits de cet auteur, on que ses ouvrages contins renferment ries lacunes. M. Danjou a remarqué dans un manuscrit de Jean Cotton du Vatican, sous le n* MÜO, fonds de la reine, le mot dittropka surmonté du signe appelé, dans le tableau de neumes de Saint lllaise, pretsus tninor cl trisiropha, surmonte du signe appelé pressas major, i
(524) « Neuniæ nempe uuius soni fin ni repereussione, id est, vel uni virgula, vel una jaceits, vet cum duplices aul iriplices iu ejusdem snut sont repercussione, tutu duoruin aul plurium ronuexinno liant. Duonnn aul plurium soiionim couuexiouc fiunl otnnes neum.T, cxceptis prxscriptis. > (Gers., Script., l. II. p 22G).
(525) * bicnniur autem repercussic vcl xquisonanles, qn* iu euricm sunt fines vel in spulio codéni nisi mulentiir littcræ vcl Uieli colores. » {Spéculum musictv, lit» vi, cap. 72.) — « Diligenter igilur canUmdo sape et sepius profitai qu.s lac la» varias vocuin simpliciu.n et mutant ni secnndtiui arsini et the-rim niotlulaiioties , uct- iguorct voce» repercussis scu uidsonautes suis in finis conveitien- Icr decantare, et primiius in manus jmicluris inquibns pneii primo luslruuulur. > (Ibid.)
(52ü) t Dit-il autem (Guide) de neumis illis, id est nniufis, quod inventa mi ut causa breviaudi, qui» camus ilfit noiulis brevius notantur quam per Hueras. » (Ibid.) — « lu hoc autem mo.to notandi, secundnni Guidoncm, très rei)uiniitlur fille. a; ukuiocordi aflixæ linearum capitibus, tps* I .ne* et tari* H Iiræ quas netunas vocal, id est, notas, i (Ibid.) — t Du de nemnare, notarc vel canlare csl, licet ueiima alias inultas habent siguilicaliones. » \lbté.)
(527) t Ce document a pour auteur un moitié car-*
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Herbert (528), s'applique évidemment A tous les signes de ce laulcau , |Wr conséquent nui signes appelés tirgula , gnomo , francnlus , ui n'élnient que des signes représentant es sons isolés, tomme A tous les mitres.
« Ces témoignages et les citations que nous venons do produire et que nous aurions pu multiplier nu besoin sont tels, suivant nous, que tout doute doit disparaître. Nenme était donc bien svnonvme de note, et ncumer voulait dire noter. Ce point doit être considéré comme irréfragableniont résolu en faveur de Du Cango.
n Ch terra e 11. — Origine det neumei. — tjiee question plus grave et plus importante, soulevée dans ces derniers temps, et traitée en sens divers , est celle qui est relative à l'origine des ncumes.
« Bien que les plus anciens livres do chants écrits en ne unes ne remontent pas nu delA du vite siècle, tous les autours sont d'accord pour assigner A leur usage une date plus reculée; mais le même accord est bon d'exister on ce qui louche leur origine. Iji plupail des auteurs qui se sont occupés des ncumes ont traité cette question d'une manière nu moins indirecte. M. Félis et V. Th. Nisard seuls l’ont nettement abordée, et résolue chacun à leur |ioinl de vue ; mais ni l'un ui l'autre n’en ont donné la véritable origine.
* Nous croyons l'avoir trouvée, et nous espérons èlre'assez hcureui pour apporter è l'appui de notre opinion des raisons concluantes cl même des preuves que nous croyons péremptoires.
« Les opinions émises jusqu'il présent sont au nombre do trois. La première en date est celle de M. Kicscweller qui, sans avoir Iraité la question d'origine des neumes dans son entier, la résout du moins, quant è leur patrie. Suivant lui, les neumes ont été les notes romaines, nota romana, dont saint Grégoire se serait servi pour noter son Anli|lbouairc. Ce système est soutenu avec une grande force de logique et d'érudition.
« La seconde opinion est celle de M. Fétis, A qui revient l'honneur d'avoir le premier abordé la question sous toutes ses faces. Sa solution est hardie et surtout vigoureusement discutée. Elle consiste A attribuer oui peuples du Nord l'introduction de cegonro de notation en Europe.
« La troisième a pour auteur M. Th. Ntsard , qui donne aui neumes la même origine qu’aux notes graphiques ordinaires, en usage chez les Uomains. Ce système est, comme on le voit, le complément de celui de M. Kiesewcller.
mélite anglais, nommé llolbby. Tu» des pins savants nniaiciena du in1 siècle, si loti en juge par ses nombreux écrits sur l.miéiiio matière, répandus dans les bibliothèques d'Italie. Il a clé découvert par MM. Danjou et Murelol, qui nous fout très-oüligeauiineut communiqué. »
|5i8) De CUMU <1 mûrira ruera, I. Il, UD. I,
" (MM) < Correcli sont ergo Aiiliplionarii Francoriini, quoa unusquisque pro suo arbitrai viliaveral,
• Ceux qui adoptent l'opinion au savant viennois se fondent : 1* sur ce que le plus ancien livre de chant connu, l'Anl'phonaire de Sainl-Oall , aurait été copié sur l’Anliphonaire même de saint Grégoire, co qui nous parait établi aujourd'hui par des documents incontestables; 2" sur un passage du moine d'Ang iulême, où il est dit que « tous les chanteurs de France apprirent la
• notation romaine, nom romana, qui alors « (du lemps da Charlemagne) était appelée « francique (529) ; > 3* sur un passage inédit de Guy d'Arezzo, qui se trouve dans quelques manuscrits et qui est ainsi conçu : «C'est île celte manière sais doute qu'est « venu l'Antiphonaire au milieu de tous les
• Apuliens et desCalabrois, leurs voisins, A « qui saint Grégoire envoya de tels neumes
• par Paul (5.10). »
• Si l'on objectait A cette opinion que Boèce , le seul auteur qui nous fasse cimnallre la doctrine musicale des Lutins, nu parle pas d'autre notation que de celle par lettres, on répondrait que Boèce a conçu son ouvrage sous un point de vue beaucoup plus théorique que pratique ; l'on tomberait dans l’erreur si l'on croyait y trouver tout ce qui est relatif A la pratique, et si l’on jugeait par IA que relle-ci élaii limitée aux seuls points indiqués par ce célèbre philosophe. Il fait bien connaître les noms des notes musicales, mais il ne dit nulle part qu'elles aient été exclusivement figurées par des lettres; il est donc permis d'en douter. On peut croire même , sans s'écarter des conjectures les plus vraisemblables, qu'il existait déjA de son temps une notation usuelle qui, bien que peu digne peut-être de l’attention s|>éculatiro d’un philosophe, obtint néanmoins peu A peu In préférence sur la notation par lettres. Le système de Al. Kicscweller. quoique incomplet, ne nous parait pas avoir été victorieusement réfuté. Il n'a pas été démontré surtout que l'Antiplionaire de saint Grégoire ait été écrit dans une autre notation que la notation neuntatique.
« Le système de M. Fétis se base sur l'analogie des neumes avec la notation éthiopienne des églises d'Abyssinie, celle des Chrétiens d'Arménie et les accents des juifs orientaux. M. Félis en conclut que les lieumes auraient passé de l'Orient dans les contrées septentrionales , d'où ils auraient été introduits dans l'Europe occidentale. Poussant plus loin son opinion, M. Fétis assigne une origine spéciale aux deux formes de cctlo notation qui lui ont paru les plus caractérisées. Ainsi, A l'une il a douné
aihlrus vol mimions; et omnes Franche canton» *liilkernm nuMm romanani, quaui nuuc vacant notant
Ji amiuam. »
(550) «lu» sa ne procuration tit Anlipiionarium per Apulienses cunclos et ticiuo* Calabio», quibus laies mis i ne U mas perPauluiu Gskcoiwu?. At dos utUeri cancnles freqitenlalo icmporc sacros libros medhari peuiUis un. humus, quibus lions surnoms l-onus b* quiiur iioniiuibus. » — Manuscrit du xu* siècle i* nuire bibliothèque.
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lu nom de nolalion saxonne, 5 l'aulru celui Je notolion lombarde, parce que, suivant lui, les formes des signes de chacune de ces notations so rapprochent le plus de l'écriture de ces peuples.
■ Quand on examine soigneusement les notations orientales dont parle M. Fétis, ou ne voit aucune analogie entre celle des Ethiopiens et les neumes. Il n'en existe pas davantage entre les neumes et les accents des Juifs. Les notes musicales des Arméniens ont, au conlraira, une véritable analogie avoc les neumes ; mais leur origine pst loin d'être aussi ancienne que le prétend M. Fétis. Ceux qui les font remonter le plus haut ne leur assignent pas une date antérieure à la dernière moitié du iv' siècle, et il y a lieu du croire qu'il faut la reporter encore à une é|K>que oins rapprochée du nous. Ilion ne prouve donc que la notation musicale arménienne soit assez ancienne pour que les peuples du Nord aient pu en avoir eu connaissance par la voie qu'indique M. Fétis. Tout portu à croire, au contraire, que les Arméniens ont emprunté leur notation des Occidentaux.
• D'un aulro côté, pour attribuer aux neumes une origine barbare, il faudrait qu'il foi démontré que les peuples du Nord ont possédé line écriture musicale. Or, nonseulement cela n’est pas établi, mais cncoro il est fort douteux que les peuples du Nord nient eu une écriture quelconque. Si l'on s’eu rapporte à Olfried, moine de W’eisembourg au il' siècle, plus à même que d’autres dose prononcer sur cetto question, ses couqiatriotes ne faisaient pas usage de l'écriture dans leur propre langue (531). Dans sa lettre à Liutberi, archevêque de Mayence, il signale lesdillicullés qu'il a eues de formuler en lettres latines correspondantes certaines indexions vocales du ses compatriotes. Il fait connaître que l’écriture latine no possédait pas toutes les lettres nécessaires 6 rendre exactement divers sons (532). D autres témoignages conlirmeut ce fait (533).
« Un des principaux arguments du système de M. Fétis est tiré du rapport qui existe entre certains neumes et certaines écritures employées par les barbares après l'invasion. Mais cet argument n’aurait Jo la force que s'il était prouvé que ces peuples ont introduit une écriture nationale en Europe. Or, les auteurs du Nouveau Irait! de diplomatique ont démontré que les caractères d'écriture on usage en Europe, postérieurement è l'invasion, désccndent de l'écriture romaine comme d'une source commune. et que ce n'est qu'en s'éloignant des
(531) i Iles mira, tant magnas viros, prodentia deditos, caulcla pratripuos, agiliiaic suflultos, sapienlia btos, sawiiiaie prxcïaros, cuncta hæc in alicnx lingual gloriam transferre, cl usum scriptural i» propria lingua non habere. ■
(632) Schii. tm, Thésaurus antiquitalum Tcuionicnruns. I. 1, p. 10.
(633) iDêsla lin du iv* siècle, lllpliilas (ittranscrirc eu grec su version évangélique, traduite en tangue gothique cl restée orale jusque là. — Ce n'ctaienl
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premiers temps de l'invasion que des différences et dos variétés se sont manifestées, ltien n'est donc moins constant que la sub~ stdulion d'écritures septentrionales à l'écriture romaine. Il s'ensuit qu’on ne saurait attribuer une origine lombarde ou saxonne à la notation qui aurait même di s rapt orts plus ou moins apparents avec le genre d'écriture de ces peuples aux ix* et x' siècles.
« M. Th. Nisard, comme M. Kiesen eller, donne aux neumes une origine occidentale et romaine, mais il la porte a une date plus reculée que le savant allemand ; il leur attribue en outre la même origine graphique qu’aux notes ordinaires. Selon lui, touto manière d’abréger l'écriluro ôtant appelée note, la nature abréviative des neumes aurait valu & chaque signe de l'écriture musicale le nom de note, ut les notes musicales, comme les nutes lachygraphiuues, inventées par Ennius et perfectionnées par T iro, auraient jiour base le point. M. Th. Nisard invoque, comme preuve à l'appui de cette théorie, le passage suivant do Prudence, poète du iv* siècle.
Vrcefuerat stadiis puerilibus et grege multo
Scplus, magisler liltcrarum muterai,
Verba notis brevibus comprelsendere malin perdus
Itapiimgue punclis dicta prerpelibus segai.
« Ce passage, qui se rapporte aux notes sténographiques et nullement aux notes musicales, nu saurait être considéré coiiuuo suflisuut pour servir do preuve d’un fait aussi important que celui que M. Th. Nisard a en vue de démontrer. Armé néanmoins do ce texte, M. Th. Nisard marche eu avant et, d'induction en induction, il arrive à conclure que les neumes avaient pour base le point. Ce musicologue a été frappé, comme par une sorte d'instinct, do l'idée que les neumes ont leur origine dans l'écriture, mais il n’en a pas découvert lu véritable principe. Serons-nous plus heureux? Nous le croyons.
• Les neumes, suivant nous, ont leur origine dans les accents. L'accent aigu ou l'arsis, l'accent gravo ou In lliésis, et l'accent circonflexe, formé de la combinaison de l'arsis et do la lliésis, sont les signes fondamentaux de tous les neumes.
• L'accent est la modification de la voix dans le ton et la durée. Le mol latin accentue, qui n'est que la traduction véritable de npoabiiu, signifie, à vrai dire, accompagnement du chant (53V); car l'émission simplo du son matériel, appelée prononciation syllabique, est accompagnée dans le langage de tous les hommes d'une espèce de mouulaliou qu'ou a comparée au chant. On ob-
pas seulement les citants historiques qui, jusqu'à Charlemagne, furent conservés par la simple tradition, les lois elles mêmes semblent avoir été mises par écrit pour la première fuis par l'ordre de ce grand monarque, t Qui jura, qux scripts non craiit, dose ri bere ne liileris uiandare feeil. ■ (Ecisuard, Vtla Caroli Magni.) ,
(631) i Chez les Grecs et inémejebex les Romains b grammaire formait une partie de la musique, t
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serve dans la prononciation syllabique, comme dans le chant proprement dit, d'une part, l’élévation et rabaissement de la voix,
« t, d'une autro, la durée des sous. Bien qu’on ait donné par la suite le nom do quantité à la durée des syllabes et le nom dacceità l’élévation et à l’abaissement de la voix, le mot accent avait primitivement u 1 sens [dus général, il comprenait à la lois ves deux tuujiiicalions de la voix (535).
a Pus dans son s ns restreint et tel qu’on entend habituellement, l'accent consiste donc dans l’élévation et l’abaissement «le la fou. L'élévation était marquée par le signe ap elé accent aigu; rabaissement, par le signe appelé accent grave; lorsque i’élévaliou et l'abaissement avaient lieu sur une môme syllabe, on marquait culte modification par le signe appelé accent circonflexe.
« Ces signes tendant, dans l'application, au môme but que les signes de notation musicale, y a-t-il eu rien de plus naturel que de s’eu servir |>our marquer les indexions du chaut? Y a-t-il eu riuu de plus simple, do plus logique môme que détendre à toutes le* syllabes les signes qui, dans le langage ordinaire, s’appliquaient à quelques-unes seulement, cl de les combiner entre eux do façon b exprimer les diverses modulations musicales, plus nombreuses évidemment que les modulations vocales (536)? Les toiictions que les accents remplissent, lu place qu’ils occupent, le but qu’ils poursuivent, tout démontre d'une manière irrésistible qu’ils sont l’origine des netmies avec lesquels ils ont une analogie parfaite $ous tous les rapports. Cela nous parait tellement manifeste, que de plus amples considérations seraient superflues.
« Si l'on a donné aux signes musicaux le nom de neume au lieu de leur avoir conservé celui d’nrccnt, cela vient, suivant nous, do ce que l'occcnt musical remplissait on rôle plus complet que l'accent vocal; de ce que, pouvant être considéré, abstraction faite de toute parole, contrairement à l’accent vocal qui n’en était qu’un accessoire, on a cru convenable de lui donner un nom qui exprimât mieux l’idée de ce son abstrait. Le mot neume tiré du grec «viqut, qui sinifie soufle ou son, nous parait avoir été ieri choisi à cet effet.
« Maintenant les faits sont-ils cor, formes 5 la théorie que nous venons d’émettre?
Nous n hésitons pas à dire qu’ils en sont la confirmation la (dus entière. Kn effet, les ncume> se composent, comme nous l’avons dit plus haut, de signes représentant les sons isolés, et de signes représentant les groupes de sons. Les premiers étaient les ncutucs simples; les autres, les neumes composés. Les neumes simples, fondamentaux, sont : la virgule, marquant l’élévation
(335) « Maigre cela l'accent a toujours conservé son caractère prépondérant, à tel point que très-souvent il t'emporte sur la quantité syllabique b laquelle il se sut Mime. »
(536) • Qui dit même que l’Idée de convertir les accents en signe de tiotatiuti musicale, n’est pas venue
de la voix; le point, déterminant l’abaissement. Le neume composé, fondamental, était le signe appelé clivus ou clinis, représentant h la fois l'élévation et rabaissement de la voix.
« Pour répondre à une objection qui pourrait être présentée, f lisons remarquer de suite que le point n’était pas primitivement appelé ainsi. Ce n'est que plus tsrd, lorsque la forme de ce signe s’est rapprochée du point, qu’il en a pris le nom. Il suffit de jeter les yeux : 1* sur le tableau des neumes, rapporté par l'abbé Gerberi, où ce signe semble être repris sous le nom de gnorno ; 2* sur le tableau du xiir siècle et sur celui du xiv\ formant les n‘‘ 4 et 5 de la planche mvm, où il est appelé punctus, pour voir quu ce signe y a bien plus la forme de l’accent que du point. C'est seulement après que certaines notes avaient pris la ligure d’uu point rond ou carré, que
10 nom de punctus a été donné h un des neumes.
« Comme l’accent circonflexe pouvait être raye ou aigu, suivant nue le premier son iait plus élevé ou plus bis que le second,
11 y avait deux sortes d’accents circontlexcs. Il s’appelait clivus lorsque le premier sen était plus élevé que le second, et podatus lorsque le secoua était plus élevé quo lo premier.
* Eu résumé donc: l\ virgule représentait l’accent aigu; lo point, l’accent grave; le clivus et le podatus, l’accent circonflexe. Do ces trois signes combinés les uns avec les autres sont nés tous les autres neumes, ainsi que nous le lurons voir.
« Voilà donc l’origine des neumes bien déterminée, bien constatée.
« Sans vouloir attacher à notro découverte plus d'importance qu’il ne convient du lut e t attribuer, nous pouvons qu’elle a une certaine valeur sous le point do vue paléûgraphiquo et par rapport aux conséquences historiques qui en découlent.
« Cu vpituf. lit. — Les neumes antérieure ment au vin' siècle. — Neumes primitifs . — Neumes à hauteur respective. — Neumes d points supernosés. — Neumes guidoniens. — L'anes, — Clefs. — Neumes réguliers et irréguliers. — Il serait difficile oe déterminer, d’une manière môme approximative, l’époque où l’on a commencé à se servir des accents comme siunes particuliers destinés à marquer la modulation du chant. Cela n'a pu avoir lieu cependant que postérieurement a lsocratc; car c’est ce célèbre orateur athénien qui passe pour avoir inventé les accents, daus le but de rétablir la prosodie ou l*acccntuaiion des mots de la langue grecque, qui commençait déjà à se corrompre de sou
de cc que, «but le débit oratoire, iis servaient b indiquer les diverses inflexion* que devait prendre ta voix du l’or j leur, et que c’est pour cela que celui-ci était assisté d’un instrumentiste pour (e soutenir dans le ton indiqué par l'accentuation ? »
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Uiups. Bien que, suivant toute probabilité, l'idée d'employer les accents connue noies musicales n'ait pas lardé longtemps à recevoir son application, il y a lieu de croiro qu’il s'est passé un laps de temps assez considérable avant qu'ils nu lussonl parvenus à un degré de développement propro à en former un système de notation proprement dit. Fixer l'époque de cette situation serait impossible en l'absence de monuments ou d'indications écrites. Si nous avions |>ourlant une opinion à émettre, opinion qui ne pourrait être que conjecturale, nous dirions que, suivant toute probabilité, ce n’est pas aux Komoins, mais aux Grecs, que nous devons ce genro de notation, et quo son usage date d'uue époque voisine de l'èrc chrétienne.
* Il en a été toutefois des neumes comme de l'harmonie ; lus Grecs et les Romains, qui les ont connus, n'out pas entrevu leurs ressources , encore moins l'avenir qui leur était réservé. La constitution de l'harmonie, qui a fait de la musique un art nouveau, une science nouvelle; l'application et le perfectionnement des neumes, devenus pour la musique lu langue universelle ; ces deux résultats, d'une |>ortée immense, sont dus au moyen âge cl principalement au moyen âge chrétien.
«A la fin du rin‘ siècle, date de l’An/tpàonaire de Saint-Oall, le plus ancien livre de chant noté connu, les neumes s'y montrent dans leur complot développement , par rapport du moins aux signes dont ils se composaient. Lu mauuscrit de Saiot-Gall, le tableau de neumes du ix‘ sièclo, rapporté par l'abbé Herbert, et quelques autres monuments do celte époque, en sont la preuve. C’est donc pendant les premiers siècles du christianisme que la notation neumaiique s'est constituée et développée; c'est dans les premiers monuments de tradition chrétienne qu'elio apparaît pour la première fois comme un fait déjà en pleine vigueur. Il serait dillicile de préciser avec certitude les diverses phases qu'elio a |>arcourucs pendant cette période, mais il est impossible de contester que ce soit au sein du christianisme que s'est perfectionné co remarquable instrument de propagation mélodique. Sans nier la part qu’ont pu y avoirnriso les Papes, qui sont réputés avoir donné une attention particulière au chant ecclésiastique, on peut avancer, sans craindre de se tromper, quo les neumes ont dû recevoir leur principal degré de perfectionnement dans l’école de saint Grégoire. On sait, en effet, quo col illustre pontife , pour assurer l’exécution parfaite des mélodies chrétiennes, avait institué uue école de chantres qui, au temps do Jean Diacre, existait encore h Home. Nul doute que la notation neumaiique, comme mode do conservation et de propagation dos chants recueillis avec lont de zèle , y a été enseignée avec soin; nul doute qu'elle y a reçu des développements et des améliorations ; nul doute encoro que c’est de là qu elle a été répandue dans toute l’Europe Dictiux v ux Plais -Cm »xt
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par les missionnaires chrétiens, munis de livres copiés dans l'école et sous les yeux mêmes, pour ainsi dire, de saint Grégoire.
• Depuis le viit'sièclojusqu'è la fin du xir, c'est-à-dire pendant quatre des plus beaux siècles de le liturgie musicale, les neumes ont été la notation exclusivement adoptée dans toute l’Europe, tant pour les chants ecclésiastiques que ponr la musique profane. Dès la fin du xi' siècle, on la trouve établie en France, en Italie, en Allemagne, en Angleterre et on Espagne. Sauf quelques modifications de détail , résultat du génie calligraphique de tel ou tel peuple, il est facile de reconnaître qu'ils procèdent tous d’une seule et même source.
« Pendant ces quatre siècles il s’est opéré dans les neumes de nombreuses modifications, d’importantes transformations, qui les ont toujouis conduits de plus en plus près de la notation carrée. Sous lu point de rue bis orique, nn peut les divisir en neumes primitifs, en neumes à hauteur respective, en neumes à points superposés et en neumes guidoniens. Ces divisions correspondent ii Irais périodes où les principales transformations ont eu lieu; mais il est à remarquer que l'amélioration qui caractérise les neumes des trois dernières classes n'a pas été assez absolue pour faire disparaître les systèmes antérieurs. Ainsi, au x’ siècle, aux xr et xii-, ou trouve des livres do chant écrits eu neumes primitifs, et, après Gui d’Arezzo, on voit continuer, presque avec un égal succès, l'usage des neumes à hauteur respective et dos neumes à points superposés.
« Les neumes primitifs sont écrits audessus du texle, sans lignes et sans clefs. La position d'élévation ou d’abaissement ne parait nas y avoir été lo caractère déterminatif absolu do l'intonation; la hauteur respective des signes n’en était pas du moins le principe général. Quelques signes, tels que le scmaicus, le climncut et plusieurs autres, ont dû toujours être régis |>ar la hauteur respective des points; et c'est probablement ce qui a donné lieu à l’idée de donner à lous les neumes une position relative d'élévation et d'abaissement.
« Les neumes primitifs ont été seuls en usage jusqu’à la fin du ix- siècle. Vers cetla époque, on voit dans certains manuscrits une tendance à donner à presque tous les neumes une position de hauteur déterminée. Au commencement du x- siècle, ce principe, étendu à tous les signes , est complètement adopté; il eu surgit même un système, où les signes sont >u;>«rposéa et 'en même leuqis simplifiés par la suppression d’un grand nombre de ligatures. C’est ce genre ae nouuies |>our lesquels nous ndoplons lo nom de ne urnes à points superposas.
* L’introduction du principe de la hauteur respective des neumes a cté un progrès considérable; il a exercé la plus grande influence sur 1a notation musicale. Por leur position d'élévation et d'abaissement, les neumes (variaient aux yeux en même temps qu'à I intelligence ; l’esprit était astreint à
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Collon appelle ceux-ci neumes réguliers on musicaux, par opposition aux neiiincs primitifs «uxipiels il donne le nom do ncumra irréguliers (5V3). Ces dénominations sont, au surplus, basées sur le caractère même de ces doux s rtes de neumes. Au fur et è mesure que des améliorations se sont produites, les neumes primitifs et irréguliers ont dd | erdro et ont perdu effectivement de leur vogue, mais ils ont continué, nous l'avons fait observer, à être employés par les routiniers, et, comme le dit encore Jean Cotton, par les clercs ignorants et rustiques. Aussi, en signalant leurs nombreux défauts, le doute, l'incertitude, l'erreur qu’ils occasionnaient, la corruption qui en résultait dans le chant ecclésiastique, engage-t-il vivement les musiciens à les rejeter et à adopter le système de neumes réguliers. »
Après tout ce qu’on vient do lire, què conclure ? Kien encore, et s'il y avait moyen de conclure, cet article Notstios ne serait pas certes aussi volumineux. Des cinq ou six écrivains dont nous avons exposé les opinions, deux au moins n’ont pas dit ehcoro leur dernier mot : lo P. Lambillotle et •AI. l’h. Nisard. Voici deux nouveaux champions qui entrent dans la lice : MM. Tardif cl V incent. Le premier est un élèvo de l'Ecole H<‘s ciiarlo, qui a fait preuve d'érudition et de Mganlé; le second est un maître jusqu'à ce •î°,'.lr. I’cu habitué h se tromper. Attendons. I) ici à la publication île ce Dictionnaire, la question aura peut-être changé de face.
NOTATION BLANCHE. — Celte notation, qui consistait dans la substitution des notes blanches ou vides, aux notes noires ou coloiées [notre coloratre) dont ou se servait auparavant, remonte à la Un du xiv* siècle. Lus ouvrages de (iuillaume Dufay, de Itincliois et de Dungtaple, mais particulièrement ceux de Dufay, sont les plus anciens, où les notes blanches sont habituellement employée»
Toutefois on trouve dans le Traité du contrepoint et delà notation de Jean de Mûri-, ainsi que daus les livres de Marchello de Padouo, des exemples de la notation blanche mêlée â la notation noire. De plus, si co que dit M. Félis esl vrai, il prouverait, P par un traité de contrepoint de Jean de Mûris, «l un traité de musique daté de Paris le 12 janvier 1375, dont il est possesseur, que la
(543) * Hocaulem de uiusicls et rrgutaribui néants bru, lier iiuimare pusaeneis, qdud umsica tau, xvro laiequc tevi Iramile ducal cuutorem, ut. elfaiu ai vent, errare non posait : et puetquani qtùvis, sea magnes, sue pusilles, quatuor hislerms, vul uni.lrin nnnapur eas a pnecenlora ilidkem, Aniiplionarinm , l"" *• Grillualc alisq le niAgistro addisccru poluril.
1 1 régulons vero, ut ostcnluiu csl. dubietalem ciinuat cl evjwcs, nrc laninlaui imlitatem canton conrerre valent, «t poslquain per cas lolnni uradnale u.qne ad uniitn ollcium, cl, ui amplius dicain, us pic coin mon loiiem a magisiro didiceril, ilium ■■nam communionem, qit;e restai, cancre perse sciai. Li.|uei ergo, quod qui j»la5 amplcclilur. amaior est errons ac fafsilalis , qui anlem nmsids adlnurui iicuruts, .encre avilit scmiiain ceriiiudinis cl veriu-
notalion blanche était déjà comme eu Fivtice avant üiiillumno Dufay, ou du moins dans sa jeunesse, quoique, poursuil M. Félis, d un usage peu répandu et bien qu’elle fût peu perfectionnée; 2“ par la publication de morceaux de musique composés dans la première moitié du if siècle, que l'usage de le notation blanche ne s’était pas tellement réiwmdu, qu’on ne se sorvttde la noire à celte époque; enün, 3" par deux chansons * trots voix, composées également au temps . de Dufay deus les Pays-Bas, cl tirées d’un manuscrit des archives de Gand, que la notation uoire était encore celle dont on se servait alors dans ce pays. (Vov. Dion, unir des mus., art. Dufay )
A l’égard de l'origine de la notation blanche, M. do Loussemaker fait remarquer uuo la nutation culorée exigeant l’emploi de plusieurs sortes d’encre, avait lit) paraître d nu usage aussi incommode pour Je compositeur que pour In nolaleur, el c’est ce qui, suivant lui, aura engagé quelque musicien è remplacer les notes noires par tes blanches et les rouges par les noires. (A'oy. Sotie, sur les colt. mus. de la bib. deCambrai: Paris, 1843 p.J8.)
NOIATION FIGURÉS , MESURÉE , PROPORnoniisu.s. « — On nomme notation, dit .AI. III. Nisard, tout système d’éuriture musicale I»ar des caractères spéciaux.
• An moyen âge, on représentait ces sons, dans la musique mesurée, par des notes carrées ou losauges, soit l.lanchcs, soit noires, soit isolées, SOU unies par des ligatures. Des règles spéciales et très-compliquées désignaient la voleur respective du chaque note, sans qu i! fût pour cela nécessaire de »é|wrer chaque mesure par des bancs comme on u coutume d’en user aujuur-
cialemeiit I intention de rappeler les inextricables proportions sur lesquelles les différentes mesures musicales étaient alors fondées? on disait notation ou musique proportionnelle. Faisait on allusion à la mesura elle-même? c’était alors la musique ou la notation mesurée, mesurable, etc. S'agissait»
til. I (J. Cottox, apud Giaa., Serigu, i. II. „ »;n ,
- Le passage suivant fait voir qu',ii«x,ureii y avoir *u, cc 'Pic J. Colton entent gsrne.lTp réguliers . < Qnaliler auteiu. dtl-it, irngulsret neunac
pnuj!« erroreni qiiain scienliani g,:m vent, io vireulis ci
in ctinibus, nique podaus ,0 .j.derari |rr acile esl qoon un quittent cl aaïuati er otunes dispomwtur. et imtlus elcvaiioins vel depirsiiioni, m ulus per ras expronuer ..</**., p. 258.) Une faute ,1e cnpis.e ou àe Ivpogr.tpliic, qui a transformé irngulsrtéus eu in legnlibus, dans «ne autre phrase du même chapilre,
’ f’' ' r;"re Nisartl [K, nées sur le, onciemie, no. allons) que J. Lolloii avait ,|n,iné le num île lépiiijx aux neumes priinilifs. c’est une erreur ,,u il sultii de signaler puur la rentre évideelt.
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il d'exprimer la ligure même des noies de cotle espèce de musique ? on employait dans ce cas les expressions de carrée ou de mesurit.
« L'histoire de la notation de cette musi pie embrasse deux intéressantes périodes : celle de la notation noire et celle de la notation llanche.
« l.a notnlionnoirc est la première en claie, «■Ile remonte h l'origine même de lacnusicpie mosurée en Europe. L'époque précise de celte origino n'est point connue d'utie manière, chronologique. Tout ce que l’on sait ic col égard, c'est qu'il y avait, dès la lin du if siècle, un chant mesuré (5tl), rhythmé, essentiellement différent du chant connu plus tard sous le nom de grégorien. Dom Jumilhac dit, en parlant de ce chant : « Il « est certain que Guy Arelin enlcndoit trop « bien la llieorie et la pratique du chant « pour omettre un point si important è la « métrique, et qu'il sçavoit avoir esté si soi- . am usement cultivé par saint Ambroise et . saint Augustin. C'est pourqnoy non-sou- « I cment il fait mention expresse de ces « chants métriques, mais e icnre.oprès avo.r . traité des lignes, des notes cl des clets . avec lesquelles les intervalles (loi vont eslre . marquez, il témoigne qu’il n'a pas eu « moins de soin de distinguer dans les figu- « res de ses notes leur temps et le temps de a leurs cadences que leurs intervalles. »
• Tout concourt donc à démontrer que saint Ambroise el son disciple, saint Augustin, ont introduit dans l'Eglise le chant métrique, puisque saint Augustin I ui-tiième lu dit dans son ouvrage sur la musique; le saint docteur ajoute que l'illustre pontife de Milan suivit en ce point la coutume des peuples orientaux : Setundum morem onentulium partions. (I.ib. ix Conféré., cap. 7.)
« La constatation decc fait historique, corroboré par le témoignage de saint Augustin, a la lin du iV siècle, et par les enseignements pratiques de Gui d Arozzo, qui vivait six cents ans plus tard, nous conduit a des résultats d'une grande importance; c'est :
« 1" Que saint Ambroise a importé dans l’Europe le chant mesuré (encore une fois le cliunl métrique); .
«2- Que cet illustre docteur a imité, en ce point, la musique des peuples orientaux (5i3). >
L'auteur s'appuie ici sur ie témoignage de U. Kétis, quiadit [Hernie de M. Divine, 1HV6, p. 225) que de tout temps les chantres de la chapelle pontificale ont conservé quelque chose des règlespériodiquesdaus l'exécution des hymnes. «Or, poursuit M. Th. Nisard,c est précisément la mélodie de ces hymnes qui loi n iu le fond essentiel du chaut ambroisie!! ; et cumule ce chanta toujoursétéen vigueur,
<S44) N'élait-ce pas plutôt un cliaul métrique qu'un il, nul mesure? ainsi que b dit Juiiiilliac. La mesure musicale n'existait pas encore, il n y avait que le «liant métrique qui naissait des divers lUCIres des
De <« notaiion proportionnelle du m oyen
on peut cl on doit dire, pour être dans l’exacte vérité, qu'il a donne naissance è la musique mesurable des temps modernes, et que, sous ce rapport, i! n 'était point distinct de l'art mondain (516) >
Je ne sais si cette conjecture n'a pas quelque chose d'exagéré ; mais quant è l'antiquité des chants cadencés et rhytlimés, et è leurs rapports avec les chants mondains, voici un texte de l'abbé Lcbeuf auquel, ce ■ne semble, ou n’a pas fait assez d’attention. Lebeuf, d'après Mabillon, parle d’abord dos chants rhytlimés «dont saint Adolme, érêquo « du Shcrbaiie, eu Angleterre, sut adroite- « ment se servir au vu' siècle pour gagner « à Dieu quantité du peuples. » (Mzbiu.., Sæculo Bcntdicl. iv, part, i, p. 726.) Evidemment, si saint Adolme se servit adroitement de certains chants pour gagner quantité de peuples à Dieu, ces chants devaient avoir beaucoup du ressemblance avec les chants mondains. « A Home, poursuit Lebeuf,
« oh les proses sont plus rares, la coutume « était aux xii', xui* el xiv' siècles d'eu chan- « ter è la fin dos repas que le Pape donnoilaux « grondes fêles à lout le clergé.» (M zbiu.qk, loin. II, Mus. itai., ord. rom. xi, p. 129, or J . xu, n. 35). « El il est certain que plu- « sieurs Papes conçurent une grande idée « de Notkor, moine de Saint-Gai (sic) au i'
« siècle, sur ce qu'il ou avoit mis en chaut « un grand nombre (5VT.) »
On peut donc conclure d’après ce qui précède que les citants cadencés el rhytlimés ont précédé l'institution du chant grégorien et se sont perpétués sans interruption, mémo dans l'Eglise; mais revenons è la notation et laissons parier encore M. Th. Nisard :
•Peu 4 peu on sentit la néeessi lédereprésenterpardessigoesarbitrairesladuréedessous.
Ou commença par la notation noire,
écriture musicale d’une grande ressemblance avec celle dont nous nous servons encore dons le plain-chant. Il y eut d'abord des divergences assez considérables, car rhaque épo |uo eut son système de notation. Ce fut dans le XII* siècle seulement que le» règles de l'écriture musicale prirent un roraclère S peu près général d'uniformité. grÀce aux travaux de Francon célèbre écolitre de Liège....» (Th. Niszrd, foc.«fl.)On peut faire remonter les ouvrages de Francon à la première moitié du xi* sièle.
« Le üvro qu’il (Francon) composa s ir b musique figurée a pour titre : -Irj eue tue mensurahilis mensurula per modos juris et ru m allegationibus ad hoc sufficienttr inciu- *i*. » (Ibid.)
Entre Francon el Jean de Mûris auteur du Spéculum musira, 1321, se placent d'autres théoriciens de la musique figurée, ce sont :
iqe. par M. Th. Niszaii, lire à 50 exempt. ; janvier
(516) Th. Nisak», ibid.
(.747) Dessein d'un recueil d'hymnes nouvelles , orrt In pi«i beaux chanls, selon chaque mesure, pu \l Llblit, Mercure de France, a- Cl 1726.
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AVallerOdington, auteur d'un traité de musique composé vers 1217; Jérôme de Moravie, mh* siècle: Marclictto île Padouo, auteur du Pomérium musica meneurahr, 1283 A 1310 ; Philippe de Vitry, fi qui l’on doit l 'Are eujusvie compoeitionis de molelis (348).
« L’époque oh nous sommes arrivés, continue Al. Th. Nisard, pourrait se nommer période de transition entre la notation noire et la notation Hanche. En effet, ce dernier élément appareil déjA dans l'ouvrage de Jean de Aluris.
« Voici , pensons-nous , quelles furent les causes de l'abandon total de la notation noire.
« Depuis longtemps, quelques musiciens se servaient dVncrc ronge pour écrire certaines notes dont ils voulaient modifier la valeur; Marclictto do Padoue est je plus ancien auteur connu qui fasse mention de celte particularité. Thomas Alorlev, écrivain anglais de la fin du xvr* siècle, en donne des exemples dans son livre intitulé: A plaine and easie introduction on to praetical musieke, etc. Jean de Mûris en parle aussi. Voici ses paroles: « Tempus partim per- « fectum et partim imperfeetnm , et mo- « dus conlinelur in mnlelo Guariton ee- « Ion nature. El isla sofliciunt de divisiono « tempnris et modi. Q"a de causa RUBEÆ « NOTULÆ PONANTl'll IN MOTET1S î NE « ID SOLDAI VIDÉAAIUR IGNORASSE, quia « pripripal ilcrduabus de causis ponu nlur.vcl » quia ruheiede ali.i proletiono mensurantur, « velcanuntur ut in Thoma tilii obtequia, np- « parcl, quia in tenoru illius moteti uigræ ex
• tempore imperfectu et modo perfeclo cantan-
• tur, rubis: vero econtra: vel rubeae ponun-
• tur, quia rcducunlur, sub alio modo; ut in
• moteto In arboriiepqra.fiam in tenore illius . moteti NIC.RÆ NOTULÆ SCNT IMPEIt- . FKCTÆ DE TEMPORE IAIPERFECTO, ET « RUBEÆ PERFECTÆ DE TEMPORE « PEREECTO , VEL RUBEÆ ALIQUANDO s ponuutur in elegiis etroudollis bue etilluc. « ut ad invicem possint cum aliis porfeclio- « nibus computari. Secundo modo rubeic « ponuntur, ut pronuntiantur in diapason , « ut in moteto Lampadis o emanuum. Aliquo- « lies vero ponuutur , ut longa ante lon- « gam non valeat tria tempore ; vel ut se- « cunda duarum brévium inter longas po-
• sita non alterotur ut in tenore : In nova « fert animus, »
« On conçoit sans peine quo l'obligation où l'on était d’employer deux sortes d’eiir ere devait être incommode au compositeur et au copiste ; et c’est co qui engagea sans doute quelques musiciens, pour n'employer qu’une seule encre, à remplacer les notes noires par des notes tiaee ou blanches, et les notes ronges par des notes noires ou pleines, auxquelles on continua de
(518) Voir, fans la brochure que je cite en l’analysaul, et qui est d'ailleurs reproduite dons la nouvelle édition ilr Juniilliac. pp. I!BM55. 1rs .«vers puii.t, de coiucslnlioti ausipicls oui donne lieu, parmi
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donner le nom de no/rr colorattr. Ajoutons que les figures de notes se multipliant pour satisfaire aux progrès de la musique mesurable, il fallut bien écrire en notation blanche les signes musicaux qui, jusque lè, avaient été représentés on notation noire, alin que l'on pût distinguer les nouvelles c imbinaisons de notes d’un mouvement plus vif, qui furent représentées par des ligures noires.
« Les auteurs qui ouvrent, A proprement parler, la période delà notation blanche, sont Guillaume Dufa.v, né A Chimav, dans le Hainaut; Jean Dunstaple, natif d'Ecosse, et Egide Binchnis, quo l'on cioit avoir vu lu jour dans la Picardie.
« Dufay, Dunstaple et Binchois vivaient dans ja première moitié du xv* siècle ; leur iulluenco sur les perfectionnements de la notation musicale ne saurait être mise en doute, car elle est attestée par Tinctoris, Adam de Fuldc, Spolaroel Galfori, écrivains qui vivaient à peu près A la même époque.
« La période de la notation blanche commence donc dans la première moitié du xv* siècle; elle se modifia dans les dernières, années du xvf et produisit bientôt la notation qui est actuellement en usage (549). »
Notation proportion n elle. — La notation des xv* et xvi* siècles manquant de signes pour marquer les mesures, il s’ensuivit qu'on ne pouvait distinguer les inesuros entre elles quo par l’appréciation des valours et des proportions de chaque note ; nous disons des proportions, parce que tcllu figure changeait de valeur suivant qu’ejln avait la queue tournée A droite ou A gauche, suivant qu’elle était précédée ou suivie de tel ou tel signe. Cette combinaison des ligaturée, des modes, des muanees, des prolations, etc., etc., formait ce qu’on a appelé la notation proportionnelle.
NOTATION NOIRE — Cette notation, qui se composait de notes, dont le plein était marqué A l’encre, remonte au xi* siècle. On en trouve les premières traces dans les ouvrages de Francnn de Cologne, et ellu a été eu usage en France et dans la Belgique jusqu’A Ta dernière moitié du xv* siècle. Toutefois, vers cette époque, la notation blanche commença de se substituer A la notation noire, ou du moins A se mélanger avec elle. Afais dans les temps voisins du xvi* siècle, il serait difficile de signaler des fragments de notation noire.
A l’égard de la notation colorée (nolee eolorata), c’est -A-dire composée de notes ronges et noires, elle rentre, comme on vii s’en convaincre dans la notation noire.
Afarchetto de Padone, écrivain du un* siècle, est le plus aneien auteur qui fasse mention d’un système de notation dans lequel les coulours ou des signes particuliers
les savants, les écrits de Aluris et de J. de Moravie.
(5491 Th. Nisisn, foc. elt. Voir 4 la suite ils relie iimrlinre les auteurs qui onl traité de lj. nolaiion blanche.
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auraient servi pour désigner les notes parfnites et imparfaites. Cette notation sénilité avoir été en usage pendant un certain temps. Un écrivain anglais du IVI' siècle, Morley, fait'raention de cette particularité. Jean (io Mûris dit que la notation colorée n'aurait été usitée que dans tes élégies et los rondeaux : hiotulce rubea aliquando ponuntur in elegiis rt rondellis, hue et illuc , ut ad inrieem possint cuir, aliis perfectionnas computari. On a vu II l'article Notatiov hl a veut, que l'obligation d'employer deux sortes d'encre avait probablement inspiré à quelques musiciens l'idée de substituer la note blanche ou vide aux notes noires, et celles-ci aux notes rouges. Cest pourquoi on continua de donner le nom de notation colorie (nota colorâtes ) aux notes noires. I.a notation rouge et noire no parait pas cependant avoir été d’un usage très-répandu, et les pièces notées do cette manière, appartenant à celte époque, sont en petit nombre. (Voy.. Xot. sur la colt. mus. de la bib. de Cambrai, par M. ne Coissemaker, p. 38.)
NOTE. — Lo mol de nota a été appliqué dans l'origine h un signe calligraphique pour simplifier les procédés de T'écrilure. La note musicale est venue des points neumatiques qui étaient uoo notation abrégée. Quoi qu'il en soit, on a donné h la chose indiquée le nom du signe qui la représentait. Jumilhac, qui fait celte dernière remarque, nous dit que « Boèco les. a ainsi nommées (les notes), et nous a laissé les caractères dont les anciens so servoient pour les désigner. A rotin (Guido) a semblablement donné le mesme nom de notes aux lettres de son monocorde ou de sa gamme, et marque toujours la dilfcreuce •les sons et leurs intervalles par les mesmes lettres. L’on a encore attribué lo nom do syllabes aux sons, depuis que Guy Arelin en a accompagné ses lettres, afin de faciliter la prononciation des mesmes sons aux enfants h qui il npprenoit le chant. > (Jumi a ac, La science et pral. du ni. -ch. , part. II.) On voit que fauteur fait Ici allusion aux premières syllabes de chaque vers de l'hymne de saint Jean-Baptiste : lit queant Iaxis, etc., olc.
Ailleurs (part, u, chap. Il), l'auteur que je viens de citer dit encore : * Tout ainsi que les lettres ont esté inventées pour signifier et lo nombre et la différence des sons et des voix, do mesrae les notes ont esié establics pour donner à conuoislre les mesmes lettres, et conséquemment les sons, les voix et les syllabes dont elles sont les signes. C'est pourquoi les notes ne sont autre chose que les signes des lettres, ou les syllabes que l’on employé nu lieu des voix ; do mosine que les lettres et les syllabes ne sont aussi que les signes des voix.
« Le sujet pour lequel on s'est servi aux livres du chant de notes ou de ligures au lieu de lettres ou syllabes, a été afin d exempter la lettre ou le texte de leur
meslange, de distinguer plus nctlemon! l u i d’avec (autre, et par ce moyen éviter toute occasion de confondre les lettres du texte avec les lettres qui servent de notes.
« La façon avec laquelle ces notes sont placées n'augmente pas peu celle distinction, et rend leur usage aussi facile quo commode. Car au plain-chant elles sont appliquées ou bien sur les quatre lignes paralielies des lignes du chant, ou bien dans les interlignes des mesmes lignes, ou bien dans l'espace qui est immédiatement audessus ou au-dessous des deux lignes eitresrnes; tous lesquels espaces jointj ensemble font le nombre de neuf, qui peuvent recevoir un pareil nombre de notes ou du voix, auquel chaque mode de chant a accoutumé d'eslre borné
s Quand les notes excédent le nombre do neuf (ainsi qu'il a couslume d'arriver aux modes mixtes), l'on change ou transpose la clef sur une autre ligne ou plus haute ou plus basse, suivant que le chant demande a monter ou 11 descendre , et en mesme temps l’on ajoute un renvoy ou guidon, immédiatement après la dermere note qui procède le transport de la clef. »
On sait que les notes grégoriennes étaient les sent premières lettres de l'alphabet A B C D E F G appliquées aux sons la si ut rsi mi fa sol. qui sont les noms de nus noies actuelles. Voyez les diverses no tes des sys-v tèmes de notation de Boèee, d'Herman Con tract. Voyez aussi les figures des notes.
Le nom des notes est venu d'une méthode mnémonique que Guido d'Areizo avait inventée pour ses élèves, pour apprendre un chant qu'ils nu savaient pas encore, ad iinenicndum ignotum cantum ; il leur conseillait de prendre une mélodie déjà connue et de composer les intonations des notes do cette mélodie connue arec celles du chant qu’il s'agissait de graver dans sa tète. C'est ainsi qu'il se servait, comme il le dit lui-mème, du chant de l'hymne do saint Jean-Baptiste :
l'I queant lavis, Uesmiare filais
Mira gciuormii, Fainnli luoruin
Suive pullnli, Labii reatum
San rie Joanncs.
« > rouant à cet elTet, dit Jumilhac (part, n, cliap. Il, p. 86), la première syllabe de ces trois vers saphiques, avec la première qui suit aprez la caesure de chacun de ces trois vers, suivant l'ordre et la proportion des degrez harmoniques qu'avoil lors la mélodie duces trois vers, qui, en montant de bas en Inul, faisoit un hexacordc ou sexte majeure composée de quatre tons et d'un denty ton au milieu des quatre tous, avec une si belle disposition, que les trois especes de quarte y sont contenues, et que les lonss'y eslevenl toujours do bas en haut depuis lus syllabes d’ut à ri, de ri à mi, de fa à sol, et du sol h la. • Voilà l’origine des sept notes ut ri mi fa soi /«.quaulau ai, il n'a pas été ajouté par Jean Lemaire comme tant d'écrivains font — ..
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Celte erreur n été rectifiée dans des documents c|Ufl nous donnons au mol socmisxtios. M 8. Mnretot a parfaitement éclairci le fait.
NOTE CHANGÉE. — Artifice au moyen duquel une ou deux dissonances so substituaient par un saut de tierce h une consonance que l'oreille attendait et que la suite de la mélodie semblait indiquer. Il n'est pas aisé de saisir la raison de pareilles combinaisons qui semblent, avant tout, se rattacher A certaines habitudes du chant et à certains ornements selon le goût des ctinn-
tcursque les compositeurs cherchaient àsalis-
laire. M. Eétis cite plusieurs curieux exemples de la note changée. ( Yoy . surtout son Esquisse de thist. de Vharm., pp. 20 et 21. et son Traité du contrepoint et de lu fugue.)
Celle ligure cessa d’êlrc en usage A la lin du xvi* siècle, ce qui semble confirmer ce qui vient d'etre dit, savoir, qu’elle était de res choses qui dépendent du caprice do la mode et des ornements d’exécution.
Le savant théoricien que nous venons de nommer, M. Félis, ayant A analyser, clans la Revue du M. Danjou, un Attendit Chritlut dont il fixe l’époque au in* siècle, s'exprime ainsi : « Ce morceau offre le plus a icien exemple connu du saut de la dissonance, qui a été appelé plus lard la note changée. Cet exemple se voit au début de la partio qui fait le déchant ou contrepoint, dans la suito des notes fa, mi, ut, contre [a du ténor ; mi, qui fait un intervalle de septième contre fa, fait un saut descendant de ticrci sur la quinte. Les anciens auteurs considéraient, dans les cas de cette espèce, la septième comme tenant lieu de la sixte et la quarte comme remplaçant la tierce, t.a raison de cette règle de note changée consiste en ce que les sixtes et la tierce majeure n'étaient poiut encore comptées dès lors comme consonnances agréables, et que l'emploi de la septième et Je la quarte paraissaient d’un meilleur emploi tonal que ces intervalles considérés dans la musique moderne comme les consonnances les plus douces. De lit vient que la sixte n'est employée dans co morceau, et dans plusieurs autres d uue époque postérieure, que pour le passage à fa quinte ou è l’octave, par mouvement conjoint. A l’égard de la tierce majeure, elle n'y apparaît pas une seule fois. •
NOTE FEINTE. — Sous l'empire de l'ancienne tonalité du plain-chant, l'aversion que les musiciens avaient pour la relation du triton ou de la note fa conlre si était telle que les maîtres les plus habiles su « usaient uno loi d'intercaler des notes altérées, soit par le bémol , soit par le dièse, même contrairement aux conditions tonales du mode dans lequel ils écrivaient, afin de rendre la quarte juste, quelque irrégularité qu il en résultât d'ailleurs. Ces notes ainsi ajoutées étaient ce qu'on appelait mutique ou nuira feintes. La musique feinte devait doue sou origine A la nécessité où l'on
se trouva pour maintenir en une bonne tuile les inlerrallct diatoniques, a nsi que ledit Jutnilhnc (part, n, ch. Il), de feindre certaines notes au inoven d’autres leltros ou d'autres clefs que celles où olles devaient être suivant l'ordre dos degrés ordinaires de. la gamme ou du système. Musica ficta fingit m quaciuique dure quameunque tocem, con tonnntiœ causa. (Geobo. lt n u; , in Mut. pract., cap. 3.J Ainsi, bien que dans certains cas la note feinte apportât une certaine perturbation dans le modo, on préférait cette inconvénient A celui d'offenser l'oreille par la dissonanco du trilon. Tonum extra nuturalem ac primariam eiut dispositionem ductum possumus fa tum, rel aequiiitum appcllamut. (Fhaüch., lib. i Pract. mut., c. 8, et lib. lu, c. 13.) Une observation importante se présente ici pour démontrer une fois de plus co que nous établissons en plusieurs ondroits. savoir, que rancieiine tonalité ecclésiasliquo a été absorbée par la tonalité moderne, quo ces deux tonalités sont incompatibles entre eljes, et qu’elles ne sauraient régner con jointement sur des organes qu’elles modifient chacune d’une façon contradictoire.
Quelle est, en effet, la raison qui déterminait les anciens musiciens et les symphoniastes à faire usage de la musique femlet Nous l’avons déjà dit; c'était l’aversion qu'ils éprouvaient pour la relation do trilon, pour toute quarte excédante ; mais aujourd'hui il n'cu est pas ainsi. C'est quo notre oreille, modifiée par la tonalité moderne, loin d'être blessée par la relation de triton, aspire après elle au contraire, et éprouve, pour ainsi dire, le besoin de la savourer en passant. Ainsi, ce qui était un objet d'horreur pour nos pères est précisé ment ce qui fait nos délices, et co qui nous choque si fort actuellement était pour eux une source do sensations agréables. « Ce sont, dit M. Fétis, cos associations étranges qui souvent blessent notre oreille A l'audition de la musique des xv* et xvi* siècles, habitués que nous sommes d un autre système de tonalité, et recherchant avec avidité la relation que les anciens maîtres évitaient aveesojn.>(fiaxr«rniu<ira/rdu7juillcti850.) Que l'on dise après cela que l'ancienne tonalité n'est pas anéantie et que l’admirable langue que nous a parlée saint Grégoire est encoro intelligible!
— Dans le plain-chant, les note» feintes ne doivent jamais être écrites comme leur nom l'indique, pour feindre quo l’ordre diatonique ne doit pas être troublé aux ajipareuccs, comme dans les muances.
NOTE FRANÇAISE. — C'est le nom qui fui donné au chant romain, lorsque, grâce A la sollicitude de Charlemagne pour établir partout l'unité liturgique, le chant grégorien fut suivi en France, et les Antiphonaires furent corrigés d'après ceux envoyés de. Rome. Correeti sunl ergo, dit le Moine d'Angnulêmc, Antiphonarii Trancorum, quos unusquisque pro suo arbitrio riliurerat, addens rel mi n tiens ; et omîtes Francité cantores didicc-
mi
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mat jotiv IUHUUM r/nnm mine vacant yn- T»« FHAAcisciM . (T. Dom RnvQi'KT, Vita Caroli M. prr Mon. Knijolismensem detcripla, ad ni 1.787.)
C’est ainsi que l'onappetailégalement chant mutin léchant romain, parce qu'il avait été enseigné dans la célèbre école de Metz.
De la même manière, le chant romain fut désigné sous le nom de chant gallican dans la fameuse lutte qui eut lieu à Tolèdo entre les partisans do l’Antiphonnire mozarabe et ceux de l’Antiphonairo romain.
NOTEIIR. — « On appelait ainsi autrefois les musiciens qui étaient employés dans les anciennes chapelles à écrire la musique qu’oti distribuait eus exécutants. Ce nom n’est plus en usage; on l'a rompl icé pareelui de copiste. » (Fétis.)
NUANCES. —On appo’le nuance» cas modifications de la voix au moyen desquelles on enile les sons, on les diminue, on les
Profère avec force, éclat ou douceur, selon expression propre au sentiment que l’on veut rendre, il est certain que le chant grégorien a dù élro exécuté avec des nuance», et quand les ornements du chant dont il est parlé dans les chroniqueurs sous les noms de secabil ci rocei, de tremulœ, de einnula, ete.. ne suffiraient pas pour montrer l’emploi qu’on a fait des nuancet, on en trouverait la preuve irrécusable dans l'alphabet de Romanus; où l’on voit que le C signifiait cita, vile; le M (maderari), qu’il fallait donner & la voix un mouvement modéré; le F, cum fragore, qu'il fallait chanter avec force ; etc., ete.
L'n des commentateurs de Gui d’Arczzo, Engelbeit, abbé d’Aimoot, mort en 1331, dont on trouve les quatre livres dans les Scriptorei doGerberî, (loin. Il, pp. 287-369) dit ( Voy . les derniers chapitres du livre iv) « qu'au xiu" siècle, comme à l'époque de Gui d'Arezzo, on faisait soigneusement sentir, dans l'exécution chaque période musicale de tout morceau do plain-chant. Ces périodes nu distinctions étaient de deux especes :!es unes majeures, les au très mineures. Elles sont admirablement expliquées dans le Traité de musique d'Aribon, outre commentateur de Gui u'Arezzo, qui florissait vers le milieu du xi’ siècle, et dont l'ouvrage se trouve aussi dans le tome 11 des Scriptares de Gerbert {p. 197-229). » C’est ainsi que s'exprime un de nos savants les plus distingués, dans le Correspondant du 25 août 1850.
M. Th. Nisard nous dit encore dans le même article :
« 11 est certain que saint Grégoire faisait chanter les mélodies de son Àntiphonaire avec des nuances musicales. Romanus, l’un •les artistes envoyés à Charlemagne par le Tape Adrien pour faire connaître en France le vrai chant grégorien et la vraie manière de l'exécuter, inventa un moyen assez ingénieux de fixer dans la mémoire de ses élèves les leçons d’expression musicale qu’il leur donnait. Ce moyen consistait dans I cmploi des lettres de l'alphabet, auxquelles il avait assigné différentes significations, et
qu’il plaçait au-dessus, a -dessous nuit rété tics m ûmes. On conserve encore aujourd'hui dans l’abbaye de Snint-Gall en Suisse ta copie authentique d’une partie de l AntipImnairo grégorien que Romanus avait apporté d'Italie, et c'est sur celte copie même que ie chanteur célèbre appliqua son invention.
Saint Notker Balbulus. abbé de Sainl-Gall, dans la seconde moitié du rx' siècle, nous a lissé une épitco dans laquelle il dévoile le sens que Romanus attachait à chaque lettre de l'alphabet.
«On voitdoncquel'artde nuancer!» plainchant est aussi eucien nue le plaio-chaut luimôme. Si la notation n’indique rien de semblable, il ne faut pas en être surpris ; l’expression que les véritables artistes mettent dans leur chant est formée de mille accents de t’âmoqu’on ne pourrait peindre aux yeux, même par des volumes do signes. C'est ce que les esthéticiens de toutes les époques ont parfaitement compris. Aussi l'invention de Romanus no se maintint avec peine que jusqu’au xi’ siècle. Depuis cette époque jusqu’à Dominique Mazzocbi, compositeur de l'Ecole romaine de la fin du xvi‘ siècle, les nuances musicales et l'expression dramatique des mélodies négligées dans la notation furent abandonnées a I enseignement traditionnel, eu goût des écolétres et même eugénie de chaque artiste. Ainsi, parexemple, la musique du xvr siècle n’offre aucune indication séméiologique de nuances,»! cependant personne n’oserait soutenir que fart musical de cette époque n’on ait fait usage, puisque Jean-Baptiste Boni l’affirme positivement.
« Cet auteur érudit, faisant l’éloge de la musique de ce siècle, déclare qu’il n'y a point de peinture, si animée et si brillante do coloris qu elle soit, qui puisse lutter avec elle. Les détails les plus gracieux s’échappent de sa plume; on croirait suivre de l'uni les diverses voix d’un choeur, qui se croisent, se dessinent avec une harmonie suave, s'élèvent, descendent, se heurtent avec passion ou se fuient avec un art extrême ; et au milieu de tous ces raffinements de la science, l’oreille semble se délecter, comme A une audition réelle, des son* qui s’échappent à peine des poitrines et s'enflent peu è peu pour aboutir à l’explosion du fortissimo ; ou bien encore elle s'imagine entendre l’écho qui répète au loin les mélodies des exécutants, d aboni avec une certaine force, puis avec la fragilité d’une note qui expire sur les lèvres.» (Th. Nisard, loe. tup. cil., ibii.)
Enfin, le même écrivain s’exprime ainsi qu’il suit dans ses Ktudes sur les notations ; Retue archéologique du 15 juin 1850) ; • Les lettres de Romanus nous révèlent un fait de la (dus remarquable importance : c’est que d’après les plus pures traditions grégoriennes conservées a Rome, le plain-chant ne s'exécutait pas comme aujourd’hui. Les auteurs du moyen Age, à une époque où déjà les véritables conditions du chant religieux sciaient oblitérées, n’ont pas compris cet» définition de saint Bernat I : Musica plana
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est notularum tu A 11 no fl irqunli mensura simplex rt uni for mu pronuntiatio, tint incrémento et tlecremento prolnlionis. Sans aucun doute. saint Bernard fuit ici allusion A la musique figurée, et déclare que le plain-chant est, par sa nature, essentiellement soumis A d'autres lois. Au commencement du su’ siècle, une pare I e définition pouvait être utile...
« Il est évident qu’A l'époque de saint Bernard la musique proportionnelle avait déjà fait invasion dans la musique plane de saint Grégoire , et c’estconlre cette invasion que se récrie A bon droit l’illustre abbé do Llairvaux. Mais prétendre qu'il ail voulu enseigner la froide égalité de toutes les notes dans l'exécution des mélodies grégoriennes, c’est IA une chose qui ne peut plus maintenant avoir droit d'asile chez les érudits. Saint Bernard ne pose qu’une règlo générale ; I .Antiphonaire de Saint-Gall et la lettre de Notker en donnent les exceptions. Il en résulte que le plain-chant n'est pas soumis aux lois de la prolation proportionnelle ; mais tous les sons ne doivent pas avoir pour cela la même nuance de force ni de mouvement; cela dépend du sens des paroles. Si le texte indique un cri de l'Ame, par exemple, la voix s'élève, s 'enfin et reDd ainsi la pensée liturgique. S'il s'agit d’eiprimerl'humiliatinn, la note se traîne péniblement. Est-il questiou d'adresser A Dieu une prière qui annonce la détresse spirituelle? le chanteur imitealors le ton plaintif du mendiant qui tend la main (530-551). Lus paroles sont-elles empreintes de joie? aussitôt le mouvement rapide du la voix manifeste A l'oreille l’ai légiesse de l’Ame, etc., etc. VoilA une idée
sommaire, mais juste, du l'cXécution du p'ain-cbant d'après la doctrine môme dn saint Grégoire (552). Quelle différence entra la méthode inintelligente et glaciale des modernes I Qu'il devait être beau co chant romain ainsi exécuté par des artistes studieux et parfaitement pénétrés du sens des paroles I Les cantilènes de l'Eglise devaient A coup sûr charmer l'oreille du fidèle pieux ; en écoutant le chant sacré, il s'assurait qnn le pracentor ou CécolAtre avait bien déterminé l'accent propre A chaque passage mélodique, A cliaqae sentiment du texte; et l'habituant aux explications d'une esthétique vraie et pleine de coloris dramatique, il finissait par chanter lui-méme avec goût, comme de nos jours ceux qui fréquentent les églises finissent par chanter lourdement d'incohérentes juxtapositions do notes. »
Je demande pardon de la longueur de ces citations, mais il est bien juste, lorsqu’un auteur a mis en lumière un point dn doctrine important, de lui laisser, pour ainsi dire, le soinde faire les honneurs de sa propre idée, le ne reproche A ce passage, écrit d'ailleurs sous l’empire d'un sentiment profond, qüe les applications d'une esthétique vraie rt pleine de coloris dramatique : ces expressions où domine un peu trop le coloris dramatique, ont l'inconvénient d'assimiler les nuances do l'exécution du plain-chant A celles de la mn siqun mondaine, et présente A la pensée dn l'écrivain un je no sais quoi où transpire la passion humaine et qui est bien loin de son esprit.
NUNNIE. — « C’était, chez les Grecs, la chanson particulière aux nourrices. >
J.-J. Kocsscal.)
O. — Quatorzième degré de l’échollo do la notation boélienne correspondant au second sol.
Cette lettre, dans l’alphabet significatif de llnmnnus pour les ornements du chant, indiquait qu’il fallait arrondir la bouche en chantant. (O figuram sui in ore cantantis ordinal. )
Elle est aussi lo quatiième degré du système des «cinq voyelles au moyen dumi I, suivant M. Fétts. Guido désignait l’échelle de< sons.
—«O majuscule, qui proprementest un double C, et que les italiens appellent h cause
(550-55!) Me'odiom moderari mendieando. (Lettre àe Notker à Lantpert.)
(55%) « Je dis : d'après la doctrine de saint Gré goire, par. e que Rom unis. instruit à l'une des dent ««oies qu'avait fondre* cet illustre pontife, vivait à u »e époque Irës-vniMiic des enseignements personiii lsde saint Grtepire. Celui-ci était mort en 004, et comme il instruisait lui-mémc beaucoup d'enfants, il est naturel de supposer que parmi ces jeun«;s élèves, plusieurs atteignirent fig»* «le quatre-vingts ans; eeri nous conduit à l'anurie 681. De celle date a la naissance de Roiuanui, qui se place vers 740
do sa figure circolo , est la marque de co qu’ils appellent tempo perfetlo , soit qu’il soit simple; ainsi : O, ou pointé ainsi J0, ou barré ainsi & Sedon nos anciens, il étoit toujours la marquo du triple , parce qu’ils prétendoient que le nombre ternaire étoit «lus parfait que le binaire , et que le cercle était très-propro à le marquer, étant la plus parfaite des figures. > ( Dictionn . de Brossard. ) — Odésigneencoredans la liturgie cequ’on appelle les O de l’Àvent, les O de Noël, savoir, ces antiennes qui commencent par l’exclamation O. Dans les églises où I on chantait les antiennes O en Avent, comme à
ajoutons une deuxième génération d’artistes sorlr» «le l’école grégorienne; d'après cette liypoiliéso très- acceptable, Romanus aurait donc clé iusiriut par les successeurs immédiats des propres élèves de saint Grégoire. Quant à Notker Ralbulus, il est mort en 9li. Eu admettant qu’il soit né vers 840, et que Romanus ait cessé «l’exister dans le premier quart du u« siècle, ccs «leux personnages IM sont séparé* que par quelques années seulement. L 'enchaînement traditionnel peut «lonc ici être considéré connue non interrompu. »
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Saint- Maurice d'Angers, le matin , après Lauies, nn chantait et on répétait douze on quinze fois O Noël, jusqu’au-jour do Noël inclusivement. ( Voy. t ’oyages liturgiques, p. 90. )
OCTACORDE. — « Instrument ou système de musiquo comiiosé de huit Sons et de sept degrés. Voetacorde ou la lyre de Pylhagore comprenait les huit sons exnriinés par ces lettres E, F, G, a, fc| c, a, e; c’esl-i-dire doux tétrsconlcs disjoints, »
(J. -J. Rousseau.)
OCT AV A (Octave). — « C'est un jeu b liouehe ouvert, qui se trouve sans excc|ilion dans tous les orgues, soit qu'on le désigne par ce mol, soit qu'on tni donne d’autres dénominations. Il a le même diapason que lo principal auquel il correspond, et sa grandeur est relative à celle de ce dernier. Lorsqu'il y a dans un orgue un principal de Seize pieds, las Allemands donnent le nom de octava au principal de huit pieds. Le jeu à la double octave du seize pieds s'appelle super octava ou disdiapason, c’est le principal de quatre pieds ; la triple octave est l'octave de deux pieds, etc. Si lo principal le plus grand n'était nue de huit pieds, l'octave aurait quatre pieds, le supernetave deux pieds, etc. Ou voit donc que cette expression octave n'a qu'une signification relative et variable. Le mot octave ne s'emploie ordinairement qu’i l'égard du principal ouvert, cependant on le trouve quelquefois ap-
lon. î- 3* 4* K' é* 7- ocl
si, ré, mi, fa, col, la, si, ut
rasuitBE octave.
pliqué b des Jeux ouverts qui sonnent l'Octave au-dessus d'un autre jeu bouché, mais jamais aux jeux d'anches. An surplus, cetto désignation n’est pas en usage dans les orgues de France, et l’on dit : flûte lie tei te, flûte de huit, flûte de quatre. Cette dernière prend le nom de preslant, et son octave Supérieure prend celui de dou blette.
« Octave se dit aussi de tous les iulerval- Ics qui la composent ; dans ce sens, elle contient cinq tons entiers et deux demi-tons, et c'est I octave diatonique ; l’octave chromatique contient onte intervalles de demiton chacun.
« On se sert encore du mol octieee pour indiquer l'étendue d’un clavier ou les différentes parties d’un jeu. On dit, dans en sens : un clavier de cinq orlavts, la première. In deuxième, la troisième ou la quatrième octave, etc. » (Manuel du [acteur d'orgues ; Paris, 1849, Roret, t. III, p.
OCTAVE. — Toute corde mise en vibration produit des harmoniques ou parties aliquotes au nombre desquels so trouve en premier lieu In huitième du son, c’est-b-dire l'octave, qui n'est que la reproduction b l'aigu d'une corde prise comme fondamentale ou tonique. L’ortare est le premier produit de la dissonance simple.
L’octave est donc, dans la tonalité du plain-chant et la tonalité moderne, l'intervalle qui partage lu série des sons en divisions identiques :
•ve.
, ri , mi, ,o, sol. ta, si, Kl,
DEVAjfcME OCTAVE.
Ainsi de suite. La série de sons comprise entre ut et ut, ri et ri, etc., compose l'ambitus de l'octave. Il n'y aaucune différence entre les octaves graves, les octaves intermédiaires et les octaves aiguës, si ce n'est cette même différence qui natt de leur gravité ou do leur acuité. Quant b la coordination des intervalles contenus dans la série, elle est la même dans toutes, qu’elles soient aiguës ou grives.
c De l'identité de cette huictiesmc voix avec celles dont elle fait l'octave, s'ensuit une autre propriété de la mesme octave qui est fort considérable b noslre sujet. C’est que l'octave est la voix qui est la plus aisée b discerner, et qui se fait connoistrc la première. C’est pourquoy la réitération ou la répétition dos syllabes n’a pû oslre faite dans une conjoncture, ni plus naturelle, ni plus propre, qu’apres celte septième voix, qui te mine tellement les sous, que la huictîémc ne fait autre chose que redoubler et recommencer les mesuies sons avec toute la consonance possible, et avec une si bonne suites quelle ne se rencontre pas seulement dans la première, seconde ou troisième octave; mais aussi dans toutes les suivantes jusques à i infini, si les voix et les instruments s'y pouvoienl esteudre.
« Puis donc que la nature a elie-mesme b irné les voix differentes au nombre de sept et pie la huic'iém • cl les suivantes jusques
b l’infini ne sont jamais differentes des sept premières, mais sont toûjours équisones on de mesme son, et qu’elles demandent aussi naturellement d'eslre redoublées ou recommencées dans le chant, comme le nombre de dix est artificiellement réitéré en l'arilhmetique, ou que les sept jours de la semaine sont recommencez dans la supputation du temps : il faut par conséquent conclure qu'il n’y a aucune harmonie ni mélodie, qui ne puisse naturellement oslre nombrée ou chantée par la répétition des sept voix ; de mesme qu'il n'y a point de nombre quel qu'il soit, qui ne puisse estre coraplé en réitérant lo nombre de dix, ni de temps qui ne puisse estre mesuré en recommençant les sept jours de la semaine : mais cesl avec cet avantage, que ce qui ne se rencontre ou ne se pratique qu'artificiellemcnt dans l'aritbmotique et dans le cours du temps, so fuit naturellement dans la musique. C’est donc avec grand sujet que les anciens philosophes et musiciens n'ont reconnu que sept voix et sept ehordes, et qu'ils ont donné lo nom de diapason b l’octave qui les coulenoit; que Aristote l'a nppellee la mesure de la mélodie; et que Guy Aretin mesme la compare aux sept jours de la semaine, en ce que comme le huictièioe jour est lodjours semblable et de mesme quo le premier, ou que reluv duquel il fait loclove, par exemple : le diinauohu
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ilu dimanche; le lundi du lundi; et ainsi des autres. De mesme la huictiesme voix a tuùjmirs le mesme son, et porte le mesme nom, que celle de qui elle fait l'octave; le C. du r, le D du d, l'E de IV, lo F de f, le G du g. l'A do l'a. Ou bien ; l'u< de l'ut, lo r<f du ri, lo ni i du. mi, le fa du /II, le sol du sol , le h du la, cl le si du si, ou lo sa du sa
■ De sorte que l'octave est en quelque façon Vnlpha et Vomega, le commencement et la fin de toute mélodie; car en la terminant, elle la recommence, et en la recommençant elle la termine parla seconde, la Iroisicsmo et les autres octaves suivantes, quiestant ajoutées les unes aux autres peuvent estre multipliées sans fin. D’où vient qu'elle est nonseulement le commencement et la fin, mais encore le milieu; parce que c'est elle seule qui fait la liaison parfaite avec les extresmea. » (La science rl pral. du pt.-ch., part, n, ch. 13.) Nous citerons quelques textes pour justifier ce qui vient d'être dit. Ecoutons d'abord Guidn :
« Diapason est eamdem litteram habere in titroque lai : re. ut n H in fc. a C in r, a 1) In il. et roliqua. Sieut cnim utraque vox eadem littera nolatur, ita peromnia ejusdem qualifiais perfectissimicque similitudinis utraque fiahetur et creditur. Nam sicut finitis aeptetn diebus, eosdem ronctimus, ut semper priiiium et octavuin liiem eumdem dicamus; ita octaves semper voers esse casdem liguramns et dicimus, quia naturali eas ron.-ordia consnnare sonlimus. U nd e verissiinc pneta dixit esse seplem discrimina vocum. quia, et si plures liant, non est adjeclio, sed carumdein renovalio, cl ropctitlo. Hac nos d» causa omnes sonos secu idum Doctiuin et nntiquos musicos septem lilteris figura vimus; cuiii moderni quidam nimis incaute qualuor tantum signa pnsnerint. quintum elquintum viilnlicet snnum eodem ubique charactere figurantes; cum indubitanler verum sit, quod qui'lain soni a suis quintis omnino discordent, nullusquesonus cum suo quinto perfocle concorde!. » (Gcino Aret., e. 5. Micro!., quod habet pro tilulo : De diapason rl rur srplcm tantum sint nota.) — « Cum septem sint vuees, quia aliæ ut diximus fimt cœilem.septer.as sufiieit explanare.qure diversorum modorum et diversarum sunl quabtalum. » (Grino, c. 7 Micrologi.) — " Seplem sunt lillerai rnonnehordi ( la gamme !, sicut plenius |»stea demonstrabo. ■ Et infra : • Sicut in omni scripturaxxel un lilteras.ila in omni canlu septem tantum habomus voces : nam sicut seplem sunt dies in hebdouiada, ita septem sunt vocesin musica. Aliai vero, quæ super vu adjunguutur casdem sont, et per omnia canins similiter in nullu disaimiles, nisi quodallius dupliciler sonant ; bicoque septem dicimus graves , septem vero vocainus coûtas; septem aulein lilteris dupliciler sed dissimiliter dusignanlur hoc
rn 'du ;
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• Rrmarqnrs rn passant qa'Airtin ne fait aucunr mention du Gamma en ce passage; rt que s'il le marque nu passage suivant il ne le timbre point. S (Juin me. i Et infra : ■Diapason in tantum concordes facit voces, ut no i eas dicamus similes, sed casdem. • (G mm, cap. 3 Prot. pros. Antiphonarii.) — « lgftur sicut ex ipsa monslralur nature, et per bontum C.regoriuin divine protestalur auctorilas, se|ilem sunt voces sicut et seplem dies. Unde et sapientissimus pootaruin seplem cecinil discrimina vocum; quam sentenliam et ipsi philosophi pari cnncordia firmaverunt. » (Guino, c. 8 Prot. Antiphon.) — « Notis ergo illis spretis , quibus vnlgusutitur, qui sine duclore nusquam ut cscus progredilur : Septem islas disce notas seplem chnrncteribus.
i. u. U), mi. v. vi. vu.
III. V. VI. VII
« Namque aliæ Septenæ, qu» sequuntur postea, non sunt aliæ, sed una repllcantur régula, quia vocum ut dierum teque fil hehdomada. » El paulo infra : ■ Tune a prima sic octave locum sumil proprium. lmo, prima lit a prima, neque mutât numerum. Sic sccumla dat secundam, tertiaque ternam, quarts quarlam, quinta quinlam, qnteque suam alteram : gravium acutum signal |ier eamdem litleram ; vocis primas ad octavam vel eamdem litteram. Hancconcordiam sonorum diapason nommant. Cnjus noraen est decunclistranslatum ad litteram: omnes quia habet voces, vel quod tola linea, per duos parlitur passus in eamdem litteram; eaque bis geininala monochordum termine!. Quoique habet ipsa tonos, duo scmilonia.
• Habet in sediapente, atque diatessaron. Maxim.) Simplioni.irum, et vocum est uni las. Minor quatuor fecisse quosdam signa vocibus; quasi quatuor sint emdem, quorum quædam dissonant. Quœdam quamvis sint affines, non perfecle consonant. • El infra : « Seiuitonia et toni, quia dissimiliter septem lonis coaplantur, seplem sunt discrimina, ut nullius vocis sonus idem sit in Allers. Vocibus lamen in septem qusdauest concordia, sæpe enim, si non semper, oadem anliphona divisis cantatur sonis, uee mutât liarmoniam. > (Gcmo Arkt., in Prol. rhgthmico Antiphonarii.)
Et Fr. Gofiori : • Dicta enim diapason per nmne, quasi omnibus discretis sonis melopeiam seu modulationis affeclionem suslinans. Omnes enim discrètes sonos seplem tantum essecoustat, octavum vero diapason suscipit, primo quidem ipso sono ilerationo per similem : quare «equisonam voesut. Sane inquain a lMolemieo dictum diapason consonanliam lalein vocis eflicere conjuiictionem , una ut eademque vox videatur simul esse prolata: Quoi cnim sunt diapason spocies, tôt Ilacchnus asserit conson inliarum formas, quibus lolius exslat mudulalionis pleniludo. • ( Faisons, lib. i Mas. pract., cap. 7.)
*0-3 OKF DICTIONNAIRE OI'F
Et Glarèan: « Son» diapason dicta est, quod omnes essentiales, ut vocant, ciiordas coraprehendat; quidquid enini ultra seplem dates est, in priera recidit, ultiaud temere dintum sit.de ot lavis idem esto judicitim. a (Gesrkas., lib. ■ Dodecachordi, cap. 8.)
Et le P. Mersenne: « Aristote appelle l'octave ptraftv vit p la mesure de la mélodie, !> cause que sa raison étant la première des multiples, et conséquemment la mesure de toutes les autres raisons multiples, suivant la maxime générale que la moindre chose est la mesure des plus grandes, qui sont de même nature qu’elle. » (Merskxse, Ilarm. unie., tome 1", hv. i. Des conta nuance», propos. 12, n. 1.)
Et saint Augustin: « Quælibet rerum copulatio, alque nonnectio tune maxime uiium quiddam eflicit ; cum et media exlremis; et uiodiis extrema consentiunt. » (August, lib. i Mut., cap. 12.)
OCTAVIANTE ( Flot*). — « Jeu d’orgue qui n’est autre que le jeu appelé flûte harmonique, sauf que le premier parle à Punisson du quatre pieds. La Hâte harmonique est lejeu qui imite le mieux la flûte traversière. On la construit en métal et on la fait octavier dans les dessus. » ( Manuel du fact. d'org.; Paris, Roret, 1819, t. III, pp. 111 et 114.)
OCTOÈQÛE foxT«ixoc ). — Nom qu'on donne dans l’Eglise grecque à un livre qui contient les prières notées du malin et du soir, ou hyrameset antiennes, 'owoix'r veut dire les huii lont. M. Fétis prétend que les Kyrie et Chritle de uos messes actuelles ont été puisés en partie dans des antiennes de Voctoiichot, ou faits à leur imitation. (Retue delà musique relia. , décembre 1815, p. 193. Fou. le ms. de la Bibliothèque impériale, n. 405, in-8”.)
ODE.— Nom que I on donne quelquefois è lacarUute. (Voy. GanBSRT, Decanlutt mut. tac., t. Il, pp. 227 et 297. )
OFFERTOIRE. — « L'offertoire, dit Poisson, est une sorte d'antienne dont la chant doit être très-solennel ; c’est le commencement du sacrifice. Autrefois le célébrant ou le diacre, accompagnés des ministres inférieurs, parcouroienlles rangs des assistants, tandis qu'on ciiantoil l'offertoire, pour recevoir les aumônes des fidèles (Card. Box», De reb. lilurg., I. i, c. 20, et lib. il, cap. 9); et celait pour remplir le temps de cette collecte, que 1 offertoire so chantait plus haut encore que les autres porlios de la messe. C’est aussi, suivanltouteslesapparences, la raison |iour laquelle, cbex les anciens, celle pièce
(353) C'est ce qui avait lien 1 Saint-Jean de Lyon, lu), suivant l'auteur des Voyages liturgiques, p. 56, • le chicur chantoit l’offertoire (aux offices de première classe) avec pluaicnrs terseï» d'un psaume *ur uo plain-chant composé. > Et à Notre-Dame de Rouen : * L'antienne de Yoffertoite atoll toujours îles versets comme à Lyon, et il y en a encore qui sont restés 1 quelques messes des dimanches, et p incipatcmcnt aux messes des morts. Il éloil défendu, par un ordinaire plus moderne de l’Eglise de Rouen, sonspeine d’analhéine, ,1c lesomePre, h Sûmes que le prélre qe bit prêt lie dire la préfacé. Btu/ututn est m eccletia llot!:omaqeusi ocr munit an-
est la plus etiargée de notes, que sos progressions sont plus graves, et qu’elle no marche qu’avec poids et gravité. Eu effet, tout y doit sentir la majesté de Dieu, devant qui les anges tremblent, et dont le sacrifie : va se renouveller.
• Si, pendant l’offrande du peuple, il est d’usage après l'offertoire de chanter un psaume, on le modullera comme les psaumes des introïts cl du mode ( liseï plutôt : tur lr modo) de l'offertoire (553). Autrefois, à Sens, l’offertoire étoit la pièce qui so chanloi t avec le plus de gravité. Dans cette église, le jour de Saint-Michel, l'offertoire te ebonto très-lentement; pendant ce temps les cinq premiers dignitaires, revêtus de chappes, encensent continuellement l’autel.
« Il est surprenant qu’une piècu si noble soit laissée il l’orgue dans quelques églises. Mais n'est-il pas tout à fait indécent, dans quelques-unes, de commencer l'offertoire, sans le continuer, pour domter lieu è des fanfares, dont le jeu, par les distractions qu'il occasionne, est si évidemment déplacé? L’exemple de Notre-Dame de Paris, qui chante celle pièce en entier, devroit servir de règle aux autres églises. Si on fait la faute de laisser Y offertoire h l'orgue, du moins ne devroil-on pas l'entonner comme si le clttBur alloil le continuer ; il faut ou le retenir, ou le laisser tout entier. » ( Poisson, Traili du ch. grég., if part., p. 146.)
Nous reviendrons tout h l'heure sur celle opinion de Poisson lorsque nous parlerons des pièces d’orgue appelées offertoire». Occupons-nous maintenant de l offertoire en tant que pièce pouvant être traitée par les musiciens. L’offertoire n'étant point une partie invariable de la messe, comme 1» Kyrie, le Gloria in exceleie, le Credo, le ÿunctue, le Benediclut et YAgnue Dei, n'entre point dans la composition d’une messe ordinaire en musique. Ce sont les morceaux que nous venons d'énumérer dont l'ensemble forme cet œuvre, et qui, par les divers ordres do seulinicuts qu'ils expriment, offrent un vaste champ à l’imagination du compositeur. Mais si i 'offertoire nu fait pas partie d’une messe ordinaire, il fait jiarli» des messes des Morts, parce que dans les messes des Morts celte portion de l’oflice ne change pas. Ici l'offertoire tient son rang entre la prose Diet irte et le .Sonet u», et si lo musicien sait so maintenir à la hauteur de son telle, il a unu aussi balle carrière A parcourir que dans la fameuse prose par laquelle l'Eglise nous représente la forptida-
wim versus offereudarum tecundum sinus ordlnen s enntare, et sut anmthemale jnssum tse dtatilMntnr propter cleri negligeatiam , «b ri preebgiet [uens promptes ad peu Îimxia. Alors on en omet quelquesuns. Quand cela arrive à Lyon ou n’«« omet point, maison chanie plus rondement aux derniers versets, comme je le vis pratiquer au jour de la Nativité de Aiihl Jean-Baptiste, ou il y avoit quatre versets à l 'offertoire avec la répétition de l’antienne au prentîcrveraet, depuis i’astèrisque(')seiilcmcnt, comme on fait * l'offertoire de la messe pour tes morts a (IHd., pp. SaVïSS.)
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blo scène (la jugement. A noire sens, la liturgie romaine n offre lien d'aussi coloré, d'aussi rielie, d'aussi achevé quo la |ioésiu du ce leile que nous citous en entier jiour les person'ies qui ne sont pas familiarisées avec le Missel romain. Domine, Jetu Christe, llrjr gloriœ, libéra animai omnium fidclium tlefunctorum, de punit inferni et de profundo /«eu ; libéra eas de ort leonit, ne absorbent ras tartarus, ne codant in obteurum, sed signifie sanctus Michael repnrscntet cas in lucem sanclam quam olim Abrahœ promisisli et sernini ejus.i.Hostias il priées liai, Domine, taudis offtrimus : lu suscipe pro uni inabus illis quorum bu die memoriam facimus ; tac ras. Domine, transire ad ritam quam olim Abrahie promisisli et sernini rjus.
Notons connue une chose digne de remarque que la plupart des musiciens qui oui composé dus messes de Requiem su sont servis du cet offertoire du Missel romain. Nous ajouterons même que nous ne connaissons nas de messe de morts où l'on oit donne la préférence il Y offertoire de toute autre liturgie. Est-ce au discernement, nu goût éclairé des compositeurs qu'il faut faire honneur d’un pareil chois? Hélas I nous ne le pensons pas. Nous croyons que les premiers auteurs de inesses de llequiem, ayant employé l'offertoire de la liturgie romaine, leurs successeurs, fort peu familiarisés avec les divers rites, oui tout bonnement pris les textes du leurs compositions dans les textes des partitions de leurs devanciers. Ainsi, par exemple, le Requiem de Jomelli aura, sous ce rapport, servi de guide ii Mozart, et celui de Mozart aura servi do guide è Chcrubini, 1 M. Berlioz, etc., etc. On peut faire la même observation à propos de i /ntroit de la messe des morts de la même liturgie latine: Requiem œlernam dona sis, Domine, et lux perpétua luccal eis. ï . Te decet liymuus, Deu s In Sion, libi reddelur ro/nm in Jérusalem ; ad le omnis caro renie! . Requiem aternam, etc., etc. lin somme, quelle est la liturgie gallicane ou autre qui peut rivaliser avec cet éclat d'images, cet accent prophétique, cette sublimité d’idées, celle hardiesse, cet élan et celte expression à la fois terrible et touchante 1 — Quelques compositeurs ont regardé certains offertoires de la liturgie comme des morceaux isolés propres b être mis en musique, et leur ont laissé ce titre d'offertoire. C’est ainsi quo l’offertoire: Confirma hoc, Deus, quod operatus es in nobis, a fourni à Jomelli une de ses plus nobles inspirations; c’est ainsi que l’offertoire: Domine Deus salulis meœ a été uns en musique par Haydn; et c’est sous ce nom d'offertoires que ces morceaux sont désignés.
— Venons maintenant aux pièces d'orgue connues sous celle dénomination d’offerl ire. Si noble que soit la partie de la liturgie do la messe, ainsi nommée, nous lie saurions blâmer aussi sévèrement que roissou l'usage de la remplacer par une belle loinposilion exécutée sur l'orgue. Qu’il y ait de l'inconvenance & entonner seulement
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l’offertoire et A lu discontinuer pour laisser éclater ensuite certaines fanfares, nous le voulons bien; mais que la durée de l'offertoire entièrement employée par l'organiste è faire entendre une belle improvisation , dépare le service divin, c'est ce que nous ne saurions admettre. La forme d'un offertoire pour l'orguo est ordinairement celle d’un premier allegro d’une sonate. Quelquefois cet allegro est précédé d'une introduction; d'autres fuis il commence ex abrupto et se poursuit sans interruption jusqu'è la (in, sur mi mouvement donné, ou bien il est coupé vers lu milieu par un inouvumeiit lent et doux, aptes lequel le premier motif reparaît avec une grandeur et des etTels que relève nue brillante péroraison Enlin, il n'est aucune forme symphonique dont l’organiste ne puisse s'emparer. L artiste a à sa disposition un clavier de positif, un grand orgue, un clavier do bombarde, un clavier d'écho, de hautbois, etc., pour les oppositions de sonorité et les diverses fractions dont so compose son improvisation. Tantôt et suvant les études particulières qu'il a faite» des dilTérents auteurs, il reproduit les formes du la sonate de Clemeuli, de Haydn, do Dusscck; tantôt comme M. Boély, ou comme M. Loin mens, le tissu fugué, lié, contre-
Kiinlé, fortement intrigué è la manière de icb ou de Haudel ; tantôt onGn, c’est M. Leféburc-Wély qui, se livrant è toute l'indépendance et à toute la fougue d'une richo imagination, nous repiéseute ces développements imprévus, ces épisodes hardis que Beelhovon a si souvent prodigués dans ses sonates et ses symphonies. En un mot, l'offertoire est la pierie de louche de l'organiste ; c'est dans celte pièce qu'il donnu la mesure du son invention, de sa faculté mélodique, de son adresses tirer parti d'un motif et do son habileté A mettre en usage les ressources si variées du son instrument. C'est particulièrement dans l'otrcrloire qu'il se révélé non seulement comme un virtuose de talent, mais comme un musicien sérieux, uu harmoniste profond. Et nous ne croyons pas que dans certaines solennités, la majesté du l'oflice divin perde à ce que l'offertoire suit entièrement conlié à l'orgue.
UrreaToisE. — « Posl symbohim , et quando non dicilur , post evangelium , sscerdos salutat populum et excitai ad ornndum. Tutu chorus ranit anliphonam, quto oll'ertorium nuncupalur, quia autiquo more populus intérim sua dona oO'erebat. Nomme auletu offertorii sive offerendæ, ut Amalarius et ulii veleres loquebantur, ea omnia comprehenduutur, quwa sacerdole et minislris (iunl et recitanlur a prœdicta salulalionu usque ad sécréta' oralionis conclusionein, tuai cxcclsa voce saccrdos intonat : Per omnia scecula sœculorum. Quisenm antiphonaui cantari instituent, non liquet. Plcrique n (iregorio Maguo primo instilutam asserunt, quia in suo anliphonario propriam siugulis misais assignavil. Sed jom vigcbal in Africa lise consuetudo, ut scribil Augustinus, hb. il Relracl. cap. 2. Apud Gregorium singuls
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offertoria pluies versus lialmil .l ijun. liis, et tp.iâudoque initier psahuus, rupclita iiosl singufos versus auliphona, cotit.iri solcbat , ut tuto illo teuipore quo populus Ollerebnt, psallcntium clericorum voccs audirentur : sicut oliiu in Veleri Testanienlo curn nnpulus offerrel hnfoeausla, in vo;e, et tubis et eymbalis laudes canebant Doo, ut ca nimirum iilodulationo se hilari mcnle munora DcoOITcrreindicarent.Hac ipsa de causa soient cnnlQrcs eadem verba siepius renetere, lie cilius finiat cantus quam saera tunclio rbsolvalur. ldeo non reclo quidam recentiores liane repolilionem inter musical bodiernai abusus énumérant, cum præserlim iiiiædam ejus eiemida habeamus in ipso Gregorii magni antiplionario, ut in ofTerlorio Quiiiquagesinun iiis dicitur , Benedietus ta. Domine, dure me jiistifieiitionea lima. El in ntTerlorin bebiloiuadai xxi posl octavam Penlecostcs in versu | rim» bis dicuutur hma verba : Vtinnm nppendercnlur pcccain mea, quib us iront mer ut; ve ri lu ni aulctnel cttlamitas 1er reperitur. Crebraieiiam repelilinnes liuul lu scqiiciilibus versieulis: in îy : Quoniam non rcrertetur oculus meus ut videum boni i, lerdicitur: (hioniam. etnovies u tvideambona. llatioiieiii hiijus repetitionis, sed myslicam ut solct, alfert Amalarius lib. ni. cap. 39. Officii nue l or, iuquit, ul affectanler nobis ad rnemuriam reducerct ægrotuntem Job, repetivit sxpius verba mort agrotantlum. Hndie ab iilfertorio sublali sunt versus, sed, hisroscralis, ipsum oirerloriuin morosius deennlari débet, ul nota vit Hadulfus Tungrensis, prop. 23. Hctinueruul versus oITerlorii Ltigdunenscs in aliquot misais, Itomani vero et nlii eus sustulerunt, lum quia ponuli oblaliones cessarunt, qu;e longam psallendi moram exigo- ’L-ant; tum quiaorgana iutroducla sunt, qun cum pulsantur, nec ipsuui quidem ofTerlorium decantatur. » IRerum liturgicarum, Joanne Bovi auctore, lib. ■■, c. 8, p. 388.)
-- Hildebcrtus Cenoiiininnsis, De coneor- < lia veteris ac novi aaeri/icii i
A/feclum spondet chorus offertoria caNlans .
Hugues de Saint-Victor, Hoiorius d’Aul an et d'autres attribuent l’institution de Yoffertoire à saint Grégoire le Grand, et disent qu’il ordonna qu'il fût chanté. Mais Durations (lib. iv Ralional. , cap. 27), dit qu'il ignore l'auteur de cette partie de la messe.
OPÉRA SPIRITUEL. — L'auteur de I 'UittoircilcsFninçaisdcsUivers états, Am.-At Mouleil, donne ce nom à une oeuvre dramatique qu'uu prêtre de Lyon, nommé Déportés, mit ou jour sous le litre : t'otloquium ad gloriam ■De l, regis , (elicUatem populi. Los acteurs Otaieut Cantons, lient. Htjc, Populus. L'ouvrage était divisé en sis parties ou six actes. Alexis Montcil suppose que cotte composition dut suggérer plus tard A l'abbé t’ellegrin l'idécdc mettre eu musique l'An- « ieu et le Nuuveau Testament. (Paris, Leclerc, 1713.) Mais l’abbé Pollognn ne devait pss ignorer que des œuvres du même genre, c esl-è-dire des mystères , avaient été ancicntuiiueut représentées dans les cérémonies du
culte. Le livre qui contenait le Colluquium do Déportés était un récueil de cantiques latins, écrits pourles principales fêtes de l’année. Monteil dit que ces cantiques présentaient tous les éléments d'üu opéra: //,'»lorieut, tola vox, alia tox, chorus, allas, altus et ténor, battus. C'était l'époque où la musique dramatique excitait l'émulation des poètes et des musiciens, et pénétrait jusque dans les collèges. Le livre de Deportos pamt en 1685, chez Guignard, Paris. Nous ignorons s’il était l'outeur delà musique; nous ignorons même si une musique quelconque a été mise sur cet opéra spirituel, le nom de l’abbé Déportes non plus que les œuvres qui lui sont ici attribuées ne figurent pas dans la Biographie universelle des mwsftieus, île M. Eétis.
« Il est certain, dit Alex. Monteil, que lorsque, au xiv’ et au xv’ siècles, on chantait nu sou des instruments de musique les scènes des comédies saintes on mystères, on avait réellement un opéra, même avec machines, car un enfer s’ouvroil en bas rt un paradis en liant; des diables, des anges montaient, descendaient. On petit voir dam les Mémoires de I Académie des Inscriptions la mention des anciens jeux antérieurs nu xiv’ siècle. »
Puisque nous avons eu h parler de l'opéra spirituel, il est peut-être à propos do faire connaître l’étymologie de ce mol opéra. Les Italiens avaient deux sortes de pièces: les unes étaient improvisées nu théâtre par les acteurs, les autres écrites par les auteurs, et ce fut h cuusedu travail de composilio i que supposaient ces dernières qnon leur donna In nom d'optra scenica; c'est ce qui explique pourquoi le mot opéra, d’origtno toutitalicnne, a été si longtemps!! se franciser, et pourquoi, jusqu’à ces derniers temps, il ne prenait point d'» au pluriel. Du reste, les opéras italieus, comme les opéras français , étaient désignés simplement sous le nom du tragédies. Les tragédies d'h'sther et d'Alhativ pourraient être regardées à certains égards comme des opéras spirituels.
ORATORIO. — « C'est une espèce d'o/r-Pa spirituel, ou un tissu de dialogues, de récits, de duos, de trios, de ritournelles, de grandi chœurs, etc., dont le sujet est pris ou de l'Ecriture, ou de l’histoire de quelque saint ou sainte ; ou bien c'est une allégorie sur quelqu’un des mystères du la religion, ou quelque point de morale, etc. La musique e i doit être enrichie de tout ce que l'art a de plus lin et de plus recherché. Les paroles sont presque toujours latines et tirées puur l'ordinaire de l'Ecriture sainte. D y cm a beaucoup dont les paroles sent e i italien, et l’on eu pourrait faire en françors. Rien n'est plus commun à Rome, surtout pendant le carême, que ces sortes d'oratorio. » (Diction, de Bnossmu.)
— s On appelle ainsi une espèce de petit drame, dont le sujet est une action choisie dans l'Histoire sainte, souvent même une pieuse allégorie, et qui est destiné i être exécuté dans l’église par des chantcja
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représentant les différents personnages. Ou voil | i.t r IA en quoi il diffère du drame sacré, qui peut avoir un sujet du mémo genre, mais qui est destiné pour le théâtre. On attribue communément l'invention île l’oralorio proprement dit & saint Philippe de Néri, né en 1515, et qui Tonda en 1540. à Rome, la congrégation de l'Oratoire. Ce saint prêtre, voulant diriger vers la religion la passion que les habitants de Home montraient pour lo spectacle, et qui, pendant les jours du carnaval surtout, les éloignait do l'église, imagina de faire composer par de très-bons poêles ces sortes d’intermèdes sacrés, de les faire mettre eu musique par d'habiles compositeurs, et de les fairo exécuter par d'oxcellenls chanteurs. Son projet eut tout le succès qu'il pouvait désirer. La foule accourut a ses concerts, et ce genre do drame prit le nom d'oratorio, de l'église de l'Oratoire où ils étaient exécutés.
« Les premiers oratorios furent des poèmes Irès-simplcs et de fort peu d’étendue; peu ti peu ils acquirent plus d'importance; enfin, ils sont venus au point d'ètre de véritables drames, A la pompe près du spectacle, que la localité ne permet pas d’y adapter. Les poètes les plus célèbres se sont exercés en ce genre aussi bien que les compositeurs les plus distingués, uiov. Animuccia, l'un des compagnons de saint l'hilippc, fut le premier compositeur d'oratorios. On ferait une liste fort longue des poètes et des compositeurs, tant allemands qu'italiens, qui, depuis l’origine de ce genre juiqu’A Alélaslase et Jotuelli, se sont distingués eu ce genre.
• l.e style de l'oratorio fut d'abord un mélange du style madrigaletque et de la cantate ; mais depuis que le style dramatique moderne a remplacé tous les autres, le style de l’oratorio ne diffère plus do celui du théâtre; et cela ne doit pas étonner, puisque la musiquo d'église n'en diffère elle-même aujourd'hui qu'en ce qu’elle est, s'il est possible encore, plus minaudière et plus maniérée. » ( Sommaire placé tu têlo du Diction. (Ici muiic. de Ciioho.v)
« L’Oratoire est une congrégation fondée o ir saint Philippe du Néri. Pour détourner la jeunesse de l’usage et du goût des chants licencieux, saint Philippe de Néri établit au xvi1 siècle, dans l'église de l'Oratoire, une i éunion pieuse dans laquelle on exécutait des cantiques spirituels, composés dans l’origine par Auiumrcia cl Puleslrina, amis de ce saint. Plus lard, ces cantiques ont pris U forme de drames et lo nom d'oratorio, du lieu où ils s'exécutaient. (AI. Ranjoc, Tireur tic mus. clan, et relig .)
— « L'oratorio, en Italie, en Allemagne et en Angleterre, fait p.irlie do la musique religieuse ; mais eu France, ce n’est que de la musique de concerr, car jamais on n’y exécute d oratorios dans les égl.ses. Lorsque les compositeurs français se livraient à ce genre de Iravuil, ils luisaient toujours en- D'i'dre leurs productions au concert spirituel. LLindel, célébré musicien allemand, qui a
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passé la plus grande partie île sa via en Angleterre, a composé do uingnillqiies ouvrages eu ce genre sur des paroles anglaises ; le Messie, Judas Machabée, Athalie, Samson rt la cantate des fêtes d'Alexandre sont cités surtout comme des mo lèles du style le plus élevé. Quelles que soient les transformations de la musique A l’avenir, Handel sera toujours cité comme un des plus beaux génies qui ont illustré cet art. » (Fèris, La musique mise « la portée de tout le monde, 8* édition, p. 205.)
Anima e corpo d'Emilie del Cavalière, représenté A Ito.ne en lli'JO, est le premier drame religieux dans lequel le dialogue a la forme du récitatif.
La Passion de J.-S. Bach, celle de Jr, molli, le Sacrifier d' Abraham de Cimarosa, les Alitons et la Création de Haydn, Jésus-Christ au mont des Oliciers, du Ueetliove", Paulin et A/ir, do Alendolshôn, soûl de beaux o.otorios .
ORCHESTRE. — Il semble que ce mol un devrait pas trouver place dans ce Dictionnaire, puisqu’il appartient A la musiquo mondaine; mais je suis porté A croire, d'après un texte cité par M. A. Le t’.lay, dans son Programme de la fête communale de Cambrai, que le mot orchestre a été appliqué pendant un temps A une réunion de voix. Au sujet do l'entrée do Charles V A Cambrai, le 20 janvier 1540, dont il existe un livret fort curieux de la plus grando rareté, (puisque l'exemplaire que nous avons vu en la possession de M. Farronc élait unique), un lit dans lo programme de M. Lo Glay qu’au dessous du portique du palais épiscopal « orv avait plaré un orchestre composé dr tous 1er chantres de lu cathédrale, qui chariloient moult délicieusement. » Ainsi, ces chantres chantèrent et no jouèrent pas des instruments. Peut-être y nvnit-ai quelques instruments qui les accompagnaient ou qui donnaient le Ion, mais ils devaient être en petit nombre, et d'ailleurs il n'en est pas faitmention.
A l'égard do t'orchestre pris nans son accpplion ordinaire, nous nous bornerons A faire remarquer qu'il prit naissance A l'époque même où la musique dramatique sc rénandit en Europo et tourna tous les esprits du cùlé de la peinture de la vie réelle. AI. Fétis nous a fait connaître la composition de l'orcheilredu première opéra de Monteverde ;■ nous la donnons plus loin.
LA, il n’y avait pas, A proprement parler, d orchestre; il n'y avait qu'une collection d'instruments dont la fonction élait d'accompagner tour A tourlclou tel personnage. A in< i l'orgueaccoinpagnail Pluton. AI. Aleyerheera peut-être pris IA l'idée do faire accompagner dons le -Huguenots lerêledc Marcel parles violence le» et lus contre-basses. .Mais A mesu: a que lu drame lyrique ouvrait une nouvelle sphère a l’imagination, les instrumenta de» par les variétés de leur timbre , de leur sonorité, sont un puissant élément d’expression des passions humaines, devaient naturellement se perfectionner. A partir du
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xvn* siècle, l'orgue avait disparu do l’orchestre, le nombre total des instruments du musique s'élevait environ k soixante. Presque tous venaienl'd'étro inventés ou transformés. Le violon, dit un auteur, était, pour le son et la forme, l'intermédiaire entre le violon gothique du xvi* siècle, et celui que nous possédons aujourd’hui. Le violoncelle, la basse, avaient remplacé la basse de viole, et ce que l'on appelait les anciennes grandes violes avaient été réduites aux proportions de la quinte. Les basses de Uûte, uc hautbois et do trompettes n'existaient plus, et avaient définitivement cédé le pas aux Ilotes, aux hautbois, aux clairons. La réunion des instruments était telle qu'elle complétait les divers degrés de l'harmonie. I.es bassons doublaient Ta partie de basse. Pour ce qui était des cors d’argent ou do cuivre, les orfèvres, les chaudronniers mémo de ce temps-lk, en fabriquaient de tels que les anciens ne pouvaient leur être comparés. Le luth, le théorbo, la harpe virent leurs cordes doublées ou triplées ; enfin le clavecin parvint à son point do perfection.
On s'acheminait à celte belle ordonnance en vertu de laquelle les instruments de l'orchestre sont divisés en groupes, en familles d’instrumeuts de même nature, et k celle hiérarchie que l’orchestre présente entre les mains du fondateur de la symphonie, de Haydn.
Il était utile d'entrer dans ce détail pour. inoBtrer que l'orchestre, qui jouo un si grand réle aujourd'hui dans ce que nous appelons la musique religieuse, est emprunté, ainsi quo tous les éléments dont cette musique se compose , h la musique profane, et que l'on ne saurait commettre d'erreur plus grando que d'attribuer k l'inspiration chrétienne ce qui, en définitive, prend ton origine à l'inspiration contraire.
D'un autre côté, il faut faire remonter k la même cause et k la même tendance l'augmentation des jeux de l'orgue, qui, eu réalité, n'étaient autre chose que des instruments nouveaux destinés k lui prêter un caractère mondain, et qui devaient, par leur multiplicité, lui faire reproduire toutes les nuances des souorilés de l’orchestre au grand détriment de ses accents mêles et majestueux, de son harmonio massive cl profonde.
« Le plus ancien monument qui soit venu jusqu'à nous sur la composition d'un orchestre, est l'opéra d 'Orfco, composé par Monteverde,en 1607, c'esl-k-diru environ dix ans après que le premier essai de musique dramatique eut été fait k Florence. Cet ouvrage a eu deux éditious : la première, en
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1608, In scroude, à Venise, en 1616. On y trouve eu tète l'indication des instrumenta qui servent k l'accompagnement, dans l'ordre suivant : Duo gravi cembali (deux clavecins); duo conlrabasi da viola (deux contrebasses de viole); Dieci viole dabraxzo (dix dessus de viole); un’ arpa doppia (une harpe double); duoi violini piccolt alla franette (deux petits violons français); duoi chu, irons (doux guitares); duoi organi di Icgno (deux orgues do bois [55i)l; tre boni da gamba (trois basses de viole) ; quatro trombonilqunire trombones) ; un repaie (un jeu de régale |555]); duoi cornetti (deux cornets); un flaulina alla vigesima seconda (un flageolet [556/ ; «n clarino contre trombe sardine [un clairon avec trois trompettes k sourdines). » (Curiosités de la musique par M. Ffrns ; Des révolutions de l'orchestre.)
OltCH ESTRION. — i Nom de deux instruments k clavier qui ont été inventés vers la fin du xviii* siècle. Le premier est un orgue portatif composé de quatre claviers, chacun de soixante-trois touches, et d'un clavier de pédales de trente-neuf touches. L'ensemble de l'instrument présente un cube de neuf pieds. Cet inslrument fut construit en Hollande, sur le plan qui en fut donné par l'abbé Vogler, et fut rendu public, au mois de novembre 1789, k Amsterdam. On y trouvait un mécanisme decrescendo et de decrescendo, et l'intensité de ses sons étsit semblable n celle d'un orgue de seize pieds. L'autre instrument de même nom, inventé par Thouuu- Antoino Kunz, k t’rague, en 1796, était nu piauo uni k quelques registres d’orgue. » (Fila,)
ORDRES DUToniQut, chromitiqcr, rsluauoMQLE. — On se sert du mol ordrk diatonique, ou chromatique, ou enharmonique pour mieux indiquer encore que, dans les trois genres, les intervalles sont disposés et comme coordonnés d’une manière particulière, ainsi que l'explique fort bien J umitliac ( Science et pratique du plain-chant, part, n, cti. 8, pp. 3», 85 et 36) :
« Le diatonique prend son nom de la multitude des tous dont il abonde el qui lo rendent plus rude, mais plus naturel que les deux autres genres, il est composé d'un demy tou mineur, et de deux tons, soit qu’il faille monter ou descendre, ou que le dernyton se rencontre au commencement, au milieu; ou k ia fin des trois intervalles du letrachorde ; daulanl que cette diverse situation ne varie point le genre du chant pour ou establir un nouveau, mais seulement les ditTerentes especes d’un mesure letrachorde, qui, par conséquent sont trois en nombre, conformement k la triple situation que 18 uiesme demy ton peut avoir
|5M] < Par orgue de bois, l'auteur entend an jeu de Utile I touché, ou bourdon, tel qu'on le fait dans nus grandes orgues, i
[55S] • Le jeu de régale élail un petit orgue composé d'un jeu il a inities moulé sur pied, mais sans nivaux; te son avait de l'analogie avec relui du ptigs-hunnonica de nus jours. On trouve envoie uu
jeu de régale dans quelques orgues anciennes. > [55G] « Le llageolei est Ici indiqué sous le uout de flautina alla vigesima seconda, parce que sa uole la plus grave sounaii la triple neuve aigue du tuyau d'orgue de quaire pieds, qu’un prenait puer base des voix et des insu uruents. *
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dans la quarte, sçovoir nu commenccmcnl, on milieu, ou A la fin, en celle manière :
Ton, Ton, Demylon
« Le chrnmaliqne esl ainsi appel iè soit A cause des diverses couleurs, dont anciennenient on le dislinguoil du diatonique, soit parce qu'il diminué de l'intention du musmo tiialonique, el que ce* letrnchordes aliondenl en demylons, qui Inr donnent autant do douceur et de grâce, qu'un beau coloris a necoûlumé d’on donner à la peinture. Cos trois intervalles soûl deux demy-lons, l’un mineur, l'aube plus grand ou majeur, cl un liémiditon ou tierce mineure, qui en ce genre ne fait qu'un seul el simple intervalle, dont la divcnc situation qui s'en fait au commencement, au milieu ou â la fin des deux demylons, varie pareillement, et establit les trois cspecesdc ce'genrc, ainsi qu'il s'en suit :
Demylon, Tierce mineure, Demylon
3 Demylon, Demylon, Tierce mineure,
« L’enbarmoniqucaesté nomme dclasorlo, parce qu'il contient une harmonie fort bien el fort proprement suivie par le moyen d'un plus grand nombre de dièses ou quarts de ton, dont il est remply; et que ses tclracltordcs sont composez de dièses enharmoniques, dont chacune est la moitié du ilcmylon mineur, et d'un diton ou tierce majeure, laquelle d’un plein sault fait sou troisiesmnet simple intervalle; soit qu'elle se trouve au commencement, soit au milieu, soit A la lia du telrachorde. Cor celle variété ne fait que diversifier les espaces de co genre; do inesme que la difierente assiette du demyton change seulement celles du genre diatonique; ou bien cctle de la tierce mineure, les especes du chromatique; comme on peut voir dans la table suivante ;
Tierce majeure, Dièse Diéie
S. Dièse, Tierce majeure. Dicse.
S. Dièse, Dièse, Tierce majeure,
ORGANER. — Vieux mot qui signifiait
chanter d'une certaine manière ou sur certaine modulation (cerfs modulations) . On lit dans les Mirac. ms. de la B. U. K. Jiv. il :
Tex ctianle lias cl ruitemcm,
Que Dex csrouic ifoucemcm.
Plus que celui qui se coinloic.
Qui liant vrijane cl tinu! poiuloie.
(351) Bien que fauteur des Institutions liturgiques ait èië souvent bien inspiré en parlant ilu clianl grégorien, dual il Iraite plus eu lilurgisle qu'en symplioniaslc, on rcgrclle pourtant qu’il sc soit livré Irup souvent à son imaginniinn d’ailleurs si brillante, lmp brillanie peul-élre. Avec une connaissance plus exacte de la tonaliié du plaiii eham , il n’eût pas dil {httlil. liturg., l. Il, p. 138), à propus de la messe de Dumont, en ré mineur (cl non du premier tou), qu'il • esl difficile de produire de plus grands lit :1> el de tirer un plus brillant parti des ressources DlCTlUVA. DE pLMK-CniMT
ORGANIQUE. — « C'était, clu z les Grecs, celte partie de la musique qui s’cxénilait sur les instruments, el cette partie avait ses caractères, ses notes particulières, comme on le voit dans les Tables de Bacchius et d’Alypius. » (J. -J. Rousseau.)
ORGANISATION, ORGANISER. — C'était l'art de chauler < n parties, nu moyen âge, ars organandi . Tous Ces mots dérivaient d'organum , orgue g instrument , et prouvent l inlluenco que l'orgue a exercée sur les premiers essais de l'harmonie.
L 'organisation se fusait h deux, trois ou (plaire voix. A deux voix, In part e qui soutenait le plaiu chaut, contas firmus , s’appelait ténor, el l’autre discantus. On ajouta une troisième voix rlnnlant à l'octave, c'était le triplum ; et enfin une quatrième appelée quadruplum.
Rou.ssq.iu, et, de nos jours, le savant abbé de Soiôines, le 1t. I*. Guérangcr, ont traduit le mot vrganure par eaccomjmgner des instruments, ou bien jouer de l'orgue, tandis quo ce mot signiliait chanter en contrepoint. C’est en ce sens que certains chroniqueur» disent decantare in ovgano duplo , triplo , auadruplo , c’est h-dire chanter en harmonie a deux , trois, om quatre parties (357).
ORGANISATION. — « C'est l'art d’ajuster un ou plusieurs jeux d'orgues h un piano, elc. Organiser, c’est exécuter celle organisation. » ( Manuel du facteur d'org. ; Paris, lloret, 1849. t. III, p. 5(>2.)
ORGANISTE. — La plus belle fonction que l’artiste puisse exercer est de mêler l'harmonie du plus vaste et du plus majestueux des instruments aux chants institués pour concourir h la pompe des divins mystères. Cette fonction se rehausse de touto la noblesse de l'instrument, do la science ot du talent que suppose l’art de le jouer, ot du privilège que l’organiste a seul d’unir scs propres conceptions, les créations de son génie, aux chants séculaires consacrés par la liturgie. Effectivement, lorsque l'organiste fùit parler ses claviers; lorsqu’il anime ses mille tuyaux; lorsqu’il marie entre eux leurs timbres divers à l’imitation des bruits el des sons de la nature, dont l’orgue esl le résumé, comme le (temple est le résumé de la création; lorsqu’à son ordre ces harmonies s’épandent en ondulations profondes sous les voûtes de la basilique, ce n’est plus un virtuose vulgaire que Ton écoute, c’est la voix même ce l'éuilice auquel l’orgue est incorporé. Ce qui frappe davantage, ce n’est pas la richesse de ces accords, la beauté de ces sons, c’est celle intelligence souveraine
«lu chant grégorien, que Dumont ne l'a fait dans celte magnifique composition, etc., etc. » L'éloquent bénédictin, que nous citons avec Unit de bonheur tontes les fois que nous en trouvons l’occasion, et qui a si justement flétri cet correclivut au moyeu desquelles la musique s'est glissée si effrontément dans nos chants liturgiques, ne s'est pas aperçu qu'eu dépit des intentions de Dumont, sa messe ou plutôt scs messes appartiennent eu grande partie à la musique moderne, et que le chant grégorien n’était plus q i'ulc lo tie morte pour le composteur.
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lie sorte jamais ües limites lie relie harmonie consoiinante et s'interdise sévèrement toute dissonance.
En troisième lieu, l'organiste doit avoir une connaissance suffisante delà liturgie, et, par ces paroles, nous n'entendons pas que cette connaissance se borne à savoir que tel dimancho est un double ou un seul idouble, que telle fête est un annuel majeur ou un solennel mineur, par conséquent qu’il a à accompagner le Kyrie, le Gloria, la Prose, etc., etc., en tel ou tel Ion. Cette connaissance là n’est qu’une puro routine que le dernier des chantres [lossédera après s x mois u'esercice. Mais par une connaissance suffisante de la liturgie, nous entendons une élude assez profonde de l'esprit ■tes mystères du christianisme dont les fêtes nous renouvellent la mémoire dans le cercle de l’année liturgique, pour qu'à son aide, l'organiste soit à même d'approprier sm style et sou jeu aux caractères des diverses solennités. L'abbé Lebeuf remarque quelque part, avec grande raison, que la jub dation du temps paschat ne commence pas le jour do Pâques, niais bien huit jours après, sans doute parce que, durant les trois jours de Pâques, iessouvenirs de la passion, de l’agonie et de la mort du Sauveur sont «ncoro trop rapprochés pour ne pas jeter un voile de tristesse sur la joie que doit faire éprouver le mystère de la Résurrection. ■Ici, nous Sa root qu'il y a mille nuances qui dépendent de la manière de sentir, et par conséquent, de la nature du talent, car la nature du talent est toujours l'expression de la manière de sentir. Mais on conçoit fort bien qu’une fête de la Vierge ne doit pas êlra traitée comme une fête du Saint- Sacrement, et qu'il y a un certain ton à prendre pour la fête do la Toussaint ou cello de la Dédicace, qui n'csl pas celui des fêtes de Nucl
Si, aux conditions nue nous venons d'éviumércr, à In science du mécanisme qui le rend maître de son instrument, à la science de ITiarmoiiic, de la fugue et du contrepoint, qui ie rend maître de scs propres inspirations, aux notions de la science liturgique qui lui révèle le style propre à chaque solennité, si, à tout cela, l'organiste joint une piété vraio et sincère, une fui vive, profonde, une vie irréprochable, un caractère personnel digne d’estime , alors H occupe le sommet de la hiérarchie de l’art musical; il prend les âmes mondaines par le côté sensible de l’art, et chrétien, il tes transporte émues aux pieds des saiuls tabernacles ; car , dit Suarès, l’homme est un être sensible , et tout signe sensible le touche profondément. Il n’y a aucun inconvénient, ajoute-t-il, à ce que le peuple soit entraîné par la délectation des sens puis-
(558). Scandai,, dt l'orgue. — Suivant Baini, , la musique d'orgue participa à lous le, scandales de la musique vocale, dans les \iv*, xv* et xvi« siècle • ; car. soit qu'on jrili sur la liasse chiffrée, soit qu’un jnuàl sur des parties écrites, ou l’on exécutait des urtweri, — et t“s ricereart élani le pl is souvent
que. cette délectation des sens est elle même propre à exciter lu dévotion de l’esprit. Quia lioino scnsibilis est ci srnsibili-
bus signis promovelur nrr ohstnl gi loti
interduin viJeatiir pupulus mugis inviluri et
trahi ail ilcUctationcm seiisus guia Iota
illu delectaho sensus per se est aptu ud exciliindum dévot loitrin mentis. (Susses, De canlu cccles., lib. iv, cap. 7j. Quand donc l'organiste se fuit l'interprète des textes sacres; quand il les traduit en harmonies suaves, tuiles, grandioses; quand ses mélodies sont le rejaillissement de sa prière intérieure; quand il s'empare tour à tour du lu harpe ou saint roi David, de la lyre lugubre do Jérémie , ou chante avec saint Jean VUosanna sans fin, c'est alors, comme nous l'avons dit, que l'art de l'organiste devient une véritable prédication , que scs fonctions sont revêtues d'un caractère en quelque sorte sacerdotal ; c'est alors qu'en contemplant le colossal instrument, majestueusement assis sur les colonnes du grand I ortail, l'instrument architectural , faisant corps avec la basilique, le fidèle peut s’écrier : t'irum Dei organum! c'est là l'organo aussi de la parole suinte ; c’est là aussi mie elmire de vérité , car l'enseignement qui en découle, pour passer par les sens, n'en arrive que plus sûrement à l'âme, et c'est eu que disait saint Augustin à l'audi(inn des chants sacrés : Ht per' obleclamcnla aiirium in/lrmior animas in nffectnm pietutis ussurgnt. ( Confess ., lib. x, c. 35. J Mais où le trouver parmi nous l organiste (font j c parle 7 L'organiste complet, l'organiste chrétien, où existe-t-il de nos jours? L’un a de l’imagination, mais le savoir lui manque; l’autre a de la science, mais une science une cl aride ; un dernier est habile à faire valoirlos ressources de sou instrument, mais la science et l'imagination lui font défaut. Qiianlau reste, quant à ces mercenaires qui viennent faire balbutier à l'orgue les tades ritournelles et les refrains éhontés du théâtre du Vaudeville, quedis-jel des concerts et des bals en plein vent! Je m ar-
rête; je craindrais dans mon indignation du rencontrer quelqu'une de ecs expressions que Choron savait trouver lorsqu’il voulait flétrir ces saltimbanques, ces histrions, qu. font de la maison de Dieu une caverne de coleurs ! Il faut plaindre les paroisses et les fabriques des rudes nécessités qui leur imposent l'obligation de confier en de pareilles mains l’instrument auguste chargé d'embellir nos cérémonies. Mais aussi, mais surtout, il faut admirer cette force inhérente à tout ce qui tient à la religion, en vertu de laquelle l'idée du culte chrétien se maintient, malgré ces profanations, pur e et sainte dans l'esprit des populations (558). Autrefois des conditions sévè es étaient exigées dans le
composes sur îles airs vulgaires rappelaient à ta mémoire îles auditeurs le sens mondain ( lubnchs idée ) des paroles qui les accompagnaient, et de fait prenaient les noms de la Jfimî. la Salaria, la Marhnette, ta Ctinronne , ta Basse flamande, etc., etc., et autres semblables, empruntes ans chansons ou aux
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choix d’on organiste. On voulait qu'il fût savant dans son art; lu qualité d’ilonnêtc homme ne suflisait pas : il fallait qu’il fût chrétien i recommandable par ses bonnes mœurs : bonis moribus prœditus. Je ne sais môme si, en rfuoluucs endroits, la qualité d’homme marié n’était pas un cas d’exclusion. Ü’autrcs temps ont amené d’autres coutumes. Mais comment veut-on qu’un organiste ait, je ne dis pas du respect pour le lieu saiul, mais du respect pour son art, lorsqu'il n’n pas le sentiment de sa dignité personnelle, lorsqu’il alterne entre les tréteaux de la barrière et des Champs-Elysées et la tribune de son orgue?
Mais aussi pourquoi les grands diocèses de France, celui de Paris, celui de Lyon, celui de Bordeaux, celui de Reims, etc., n'auraient-ils pas dos écoles spéciales de musique religieuse, où l'onenseig ierait,avec la grammaire, le plain-chant et l’orgue, et où Tes élèves seraient soustraits aux exhalaisons méphitiques de l’art des théâtres et des casinos?
Essayons de terminer par quelques détails sur les principaux organ stes. Environ vers 1353, nous voyons apparattt e l’aveuglo Landiuo, étonnant organiste, c luronné do lauricts par les mains du roi de Chypre, ainsi qu’on couronnait les poètes. Puis l’allemand Bernhard, à qui on a attribué faussement l’invention do la pédale (559), mais qui se distingua tellement comme facteur, comme organiste, et de plus comme homme exemplaire, que la Chronologia monasterio* rium Germaniœ (p. 368) le qualifie ainsi : Virum prœstanlissimnm artis rnusicæ, insigni pietate , multaque castimonia. Ces épithètes, et c’est bien le lieu de le remarquer ici, so rapportent aux qualités que les écrivains ecclésiastiques exigent dans un bon organiste : Organista bonis moribus pvœililut , pultandi artis peritus ( Praxi ceremoniaii ambrosiano , Andr. Covm.no, lib. i, lit. De organo , p. 239.) — Voit. Geruhrt, De cantu , t. Il, p. 196.
En mémo temps que Bernhard, brillait Mquaccialupi, que l’on surnomma dnfonio degli organi , et sur lequel Gérard Vossius s’exprime en ces termes :Anno lfi30, Antonius Sgunccialupus Florentinus tantopere musicœ nrti excellait , ut exregionibus remot is advenirtnt ad eum conspiciendum, sonosque il lias harmonicas audiendos. Eum tanti fecil sénat us Florcntinus ut ex marmore imagineinilltus euravit ponendam prope vatvas ecctesiœ cathcdralis. [De unie. math, nntura et constit.; Amslelod., 1660, cap. 60, De ma sic i s Intinis , j H, p. 357.) Si le buste de Squaccialupi n’existe [dus, du moins l’inscription qui fut
air» dont ces ricercari prenaient la mélodie pour théine; — ou l’un jnu.iii textuellement les chansons mêmes, les madrigaux, les viiloilcs, ou les compositions sacrées écrites sur res villotles, madrigaux et chansons, etc., cl eu répétant les cantilènes appliquées aux parul es mondaines {oscene parole), on renouvelait les scandales de la musique vocale. Si •liieu que, quelle que fût la manière de jouer de lor-
consacrée à sa mémoire par la ville de Florence subsiste encore. La voici : MnUum profecto debet musica Antonio Squncrialupo organislœ; is enim ita gratiam conjunxit ut quartam sibi vid<renlur charités n usicam ad scivisse sororem. Florent ia civitas yrnti animi officium rata ejus memoriam propagnre cajus manus sœpt mortales in dulcem admirationem adduxerat civi suo monument um donavit.
( Voy . Michèle Pocciaxti , Catalog. script. Fi or eut inor.t p. 15.)
Le renom que s était acquis Squaccialum so is Laurent le Magnifique devint, sous Cosmo, l'apanage de Francisco Cortecc/a et d’Alessandro Si riggio, gentilhomme n:aolouan. grands organistes et habiles compositeurs. Mais, nu commencement du xvr siècle, la gloire de tous les organistes contemporains fut éclipsée par Paul Hofhnimcr ou Hoffbnimor, de Rnstadt, organiste au service de Maximilien I", qui Je ûl chevalier de l’Eperon d’or.
On compte dans le même siècle les organistes J. Bouchncr à Constance, J. Kolter h Berne, Conrad h Spire, Schachinger (à Padoue), Wolfong dans la Pannonie. Erico Radesca di Foggia h Turin, Bindilla h T révises Vittoria h Bologne, Giulio Cesare Barbetla de Padoue, Francesco d<- Milan, qui s’éleva au-dessus de tous ses contemporains, Claudio de Corrogio, Andrea de Canareggio, Vineenzo Belrhnvcre, Paolo do Casteîto, Alexandre Milleville , maître du célèbre Frcseobaldi, Ercole Pasqnini à Saint-Pierre du Vatican, Mathias de Rmno, A nui bal de Padoue, Ginrchetto Bâtis, Giovanni Gabrielli, GiuseppeGuami, et Paolo Giusli à Saint-Marc de Venise, Girolmno Dirula, Lodovico Viada ia, Francesco Binnciardi, Agnslino Agazzari, etGirolamo Frcseobaldi de Fcrrare.qui, la première fois qu’il joua «*1 Saint-Pierre du Vatican, réunit un au idoire de trente mille personnes. Nous terminerons cette énumération par le nom de Michelangelo Tonli do Rimini, fameux organiste de Santo Rocco a Ripetla. Tonli ayant été entendu plusieurs fois par Cnmillo Borghesc, plus tard Souverain Pontife sous le nom de Paul V, reçut pour première marque de sa bienveillance un canonial dans Ja basilique do Lntran ; il fut ensuite nommé archevêque de Nazareth, et dans la quatrième promotion de ce Pape, créé prôlro cardinal du titre de S. Barlolomeoairisola, cl archiprôlre de S<into-Marie* Majeure. [Voy. Baim, Memorie storico-critiche , 1. 1", pp. Ü6-1V8;
Comme il est impossible de donner une énumération complète des organistes allemands, nous nous contenterons de signaler ceux qui se sont distingués on cette qualité,
gue, elle devenait toujours, pnr le fait de celle prof t nul ion ( per vilio < telle prosntn le mélodie) indigne do h maison delà prière. » (Baim, Me nai te sturicocritiche, l. I, p.
(659). J’avais n:oi-niémc répété cette erreur, d’après Lichlenlhal , dans mon travail sur l'orgue, poulie pnr I* Université catholique. Al. lia met n’jwâ pas encore éclairci ce point liistoriuue.
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(l ins celle noble famille des Bach, il laquelle l'Allemagne musicale doit une partie de sa gloire, et dont on a dressé même l'arbre généalogique. (Ko i/. le n* 12 de la Gazelle musicale de Leipsick, année 1823.)
Le chef de celte famille so nommait Weit Bach; il était boulanger à Presbourg. Forcé, par suite des querelles de religion, do se relirer dans un village de Saie-Gotha, appelé Wechniar, il y prit la profession do meunier. Lit il se délassait de ses travaux en chantant et s'accompagnant de la guitare, et communiquant ce goût à ses deux fils, qui, dit M. Fétis, commencèrent cette suite non interrompue de musiciens du mémo nom, qui inondèrent la Thuringe, la Saxo et la Franconie, pendant près do deux siècles. Tous furent ou chantres de paroisses, ou organistes, ou co qu’on appelle en Ahem igné musiciens de ville. Lorsque, devenus trop nombreux | our vivre rapprochés, les membres de celle famille se furent dispersés dans les conlrées doutée viens do parler, ils convinrent de se réunir une fuis chaque nunée, à jour fixe, afin de conserver entre eux une sorte de lien patriarcal; les lieux choisis pour ces réunions furent F.rfuri, Eisenach ou Arnsladt. Cet usage se perpétua jusqtio vers le milieu au xvuf siècle, cl plusieurs fois l'on vil jusqu'à cent vingt musiciens du nom de Bach, réunis ou inème endroit. Leur» divertissements, pendant tout le temps que durait leur réunion, consistaient uniquement en exercices de musique. 1. «débutaient par un hymne religieux chanté en chœur, après quoi ils prenaient pour thèmes des chansons populaires, comiques, par fois grossières, et les varia ionien improvisant, h quatre, cinq et six parties. Ils donnaient à ces improvisations Je nom de quolibets. Plusieurs personnes les ont considérées comme l'origine dos opéras allemands; mais les quolibets sont beaucoup plus anciens que la première réunion des Bach; car le I). Korkel en possédait une collcctiun imprimée à \ ienne en 1742. Un nuire Irait caractéristique de cette famille remarquable est l'usage qui s’y élait introduit de rassembler eu collection les compositions de chacun de ses membres ; cola s'appelait les Archives des Bach. Charles-Pliilippe-Einmaniiel Bach possédait cette Intéressante collection, vers la (in du xviii* siècle.
Christophe Bach, né en 1513 àWechmar, alla so fixer à Eisenach, où il fut musicien de cour et de ville, et de plus organiste distingué. Les Archives des Bach contiennent quelques-unes de ses pièces pour l'orgue.
Henri Bach, né à AVeclimar, le 16 septembre 1615, fut plus tard organiste de l’église d Arnsladt. Il eut le plaisir de voir, avant do mourir, dit M. Fétis, ses deux fils Jenn- Christoplic et Jean-Michel, plusieurs prtitslils cl vingt-huit arrière-petits-fils, cultivant tous la musique avec plus ou moins de succès.
Jean-Egide Bach, né en 1045 à Erfurl, devint organiste de l'église de Saint Michel do
celte ville. Ses compositions sont conservées dans les Archives des Bach.
Georges-Chrislophe Bach, né à Eisenneh en
1642, fut chantre et compositeur à Sclixveinfurt. Jean-Ambroise et Jean-Christophe, frères jumeaux, nés à Eiseiiacti en 1645, furent tous les deux musiciens do cour et de ville. Il y avait tant do ressemblanccentrccux.dit encore M. Fétis, que leurs femmes ne pouvaient les distinguer que par la couleur des vêlements. Leur voix, leurs gestes, leur humeur, et jusqu’à leur style en musique, tout élait ah-olument semblable.
Ils avaient l'un pour l’nulre l'amitié la plus tendre. Si l'on des deux était malade, ('autre éprouvai I bientôt le même mal. Enfin ijs moururent à très-peu d'intervalle l'un du l'autre. Cos deux frères excitèrent l'étonnement do ceux qui les connurer.l. Jean-Ambroise avait un latent distingué comme organiste; mais sa gloire la plus solide est d'avoir donné le jour à l'immortel Jcan-Séliastien Bach.
Ji an-Christophe Bach, né à Arnsladt, en
1643, fut un compositeur de premier ordre. IJ fut organiste de la cour et do la ville à Eiscnaeh. On dit do lui quo ses doigts et sa lélo avaient une lello facilité à traiter l'harmonie pleine, qu'il jouait le plus souvcnl à cinq parties réelles.
Jean-Michel Bach, frère do Jean-Christophe, fut organiste et greffier du bailliage do Amte-Gehren dans la principauté de Schwarzbourg Sondersliauseti. Il fut excellent compositeur do musique d'église. Les Archives des Bach contiennent plusieurs motets de sa composition. Jean-Nicolas Bach, fils aîné de Jean-Christophe, né à Eisenacli le 10 octobre 1659, lut organiste à léna. Il composa des suites île pièces pour l'orgue et pour le clavccin qui dénotent un grand talent comme organiste et comme roraposilcur.
Jean-Bernard Bach, fils d'Egi !o, né à Erfurl le 23 novembre 1676, fut d'abord organiste de l'église des Négociants dans sa vi Mo natale, puis organiste à Magdebourg, puis enfin organiste de l’église Saint-Georges à Eisenach, où il mourut. Entre autres ouvrages il a laissé d’excellents préludes pour des canliques.
Jean-Sébastien Bach, le plusgrand de tous les Bach, et peut-être, dit M. Fétis, le plus grand de tous Us musiciens do l'Allemagne, naquit à Eisenach le 21 mars 1085. Orphelin à 10 ans, il fut recueilli par sou frère aîné Jean-Cristophe Bach, organiste à Ordruff, qui fut son premier maître. Passionné pour la musique, le jeune Sébastien cherchait tout co qui pouvait l'instruire en son art. Il avait remarqué un eertain livre contenant plusieurs pièces des auteurs les plus célèbres, et que son frère cachait mystérieusement. Ses instances auprès de Jean-Christophe ne laisaient que rendre ce dernier plus entêté à lui i n dérober la communication. Un jour que le jeune Sébaslicn était seul, il passa adroitement scs mains à travers le Ireillis de l'armoire où le précieux cahier était enfermé; il parvint à le rouler cl às'cu crnpa-
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le caractère de la plupart des ornements des pièces du premierse retrouve jusque dans relies de ce dernier. André Champion de Charabonnières était fils.de Jacques Champion et petil-Üls de Thomas Champion, tous deux célèbres organistes sous le règne de Louis XIII. Chambonnièreft fut premier claveciniste de la cliau bro de Louis XIII. Ce fut lui qui produisit à Paris et b la cour, Louis, crémier dos Couperiu. Ses autres élèves furent Hiirdcll**, Buret, d’Anglrbcrt et Lobèguc.
Revenons rr.ainlenflnl aux Couperiu.
Louis, dont nous venons de parler, ne en IC30, vint fort jeune b Paris, et lut nommé organiste de Saim-Gervais et de la chamelle du roi. Louis XIII avait créé pour lui une ploccdc dessus de viole dans sa musique.
François Couperin, organiste de Snmt- Gervais, depuis IG79 jusqu’en 1698. naquit îi Chaume, en 1631, et devint un des meilleurs élèves de son |>arent Chamboimières. Il périt mivlheureuseinontô l’ége de soixantedix ans nnr une charrette qui Je renversa. Suivant M. Fétis, le plain-chant est beaucoup mieux troilé dans la musique de François Couperin qu’il ne l’a élé denuis par des organistes plus renommés. J’oubliais de dire nue François Couperin était sieur de Croulfy ; il laissa deux enfants, Louise, née à Paris, en 1674, excellente cantatrice et claveciniste, qui fut attachée pendant trente an* b la musique du roi, et Nicolas Couperin, né à Paris, en 1680. Il lut pendant longtemps organiste de Saint-Gervais et mourut en 1748, b l’Age de soixante-huit ans.
Charles Couperin , troisième f. ère de Louis et de François, né à Chaume, en 1632, succéda A son frère aîné dans la plate d’organiste de Saint-Gervais. Il avait, dit-on, pour son temps, un talent de premier ordre, et mourut en 1669, b l’âge de trentesept ans, après avoir mis au m »nde Charles Couperin surnommé le Grand , né à Paris, en 1668 ; il fut élève d’un organiste nommé Tolin, et en 1696 il devint organiste de Saint-Gervais. En 1701, il fut nommé elavtdniste de la chambre du roi et organiste de sa chapelle. 11 mou- ul en 1733, laissant deux filles, toutes deux habiles sur l’orguo et sur le clavecin : l’une, Marie-Anne, reli-
gieuse «» l'abbaye de Maubuisson dont elle fut organiste; l’autre, Marguerite-Antoinette, claveciniste do la chambre du roi. Couperin le Grand , comme compositeur et comme exécutant, mérite d’être pincé h la lôtc des organistes français
Son neveu b la mode do Bretagne, Armand-Louis Couperin, né à Paris, le 11 janvier 1721, fut un faible compositeur , mais un exécutant dos plus habiles. Il fut organiste du roi, de la Sainte-Chapelle, de Saint-Barthélemy, do Sainte-Marguerite et l’un des quatre organistes de Notre-Dame. Sa femme, tille d’un facteur de clavecins, nommé Blanche!, fut une claveciniste et une organiste célèbre. Elle vivait oncore en 1810, et joua à celte époque à la réccpliou de l’orgue de Saint-Louis, ii Versailles; elle avait alors quatre-vingt-un ans (560 J.
Comme son aïeul François-Armand, Louis Couf>erin mourut de mort violente, eu 1789, des suites d'un coup de pied de cheval. IL eut trois enfants : Antoinclle-Vicloirequi fut organiste de Saint-Gervais à l’âge de seize ans; Pierre-Louis Couperin qui n’eut pas d'autres instituteurs que son père et sa mère, et qui partagea avec son père les places d'organiste du roi, de Notre-Dame, de Saiul- Gervais et des Carmes Billc-ttcs.II mourut fort jeune, en 1789 ; enfin Gervais-Francois Couperin qui vivait encore en 1815. Il ne fut guère qu’un compositeur et un organiste médiocre. En lui s’éteignirent la race et la gloire des Couperin. Toutefois, par respect pour le nom, ou lui accorda sans peine lus places d’organiste du roi, de la Ôainle-Chnpelle, de Saint-Gervais, de Saint-Jean, de Sainte-Marguerite, des Cariuos-fiilletles et de Snint-Méry. Nous croyons que c’est à Gcrvais-François Couperin qu’a succédé le plus habile do nos organistes français, M. Boély, naguère organiste de Saint-Germaiii-r.Vuxerrois et qui résume en lui, sous b* double rapport de la composition et de l’exécution , In science et le talent de J. -S. Bach, do Handel et de Couperin leGrand.
La généalogie dos Couperin ne nous ayant pas permis de mentionner certains organistes français suivant l’ordre chronologique, nous allons revenir sur nos pas et dire quelques mois des plus célèbres.
(560) i J'ai tira exemples continuels de dames organisiez, dont l'evaciiiiido cl les connaissances rendent chaque jour un véritable service à l’Eglise. Üii sail qu'à la cathédrale de Strasbourg, l'organiste nciuel, M. Warkenilialer, esl souvent remplacé par sa femme, qui possède la liturgie et le maniement de la |>édalc aussi bien que son mari. A Paris, M. Meuman, organiste protestant, m’a souvent fait entendre une de ses élèves, élégante et savante coin me les maîtres dont elle jouait très-exactement le* préludés et les fugues avec pédaJe obligée. En traversa lit les Vosges, il y a peu d'années, les étrangers qui visitaient la cathédrale de Saiul-Uié, s'arrêtaient' surpris des merveilleuses combinaisons liarmoiiiipics réalisées sur soa orgue tout incomplet qu .1 puisse être, cl quand ils jr montaient, il leur fallait Saluer, à leur grande surprise, deux jeunes anglaises, mesdames Smiti, qui avaient ptis ail sérieux les idées du grand Sébastien Bach. Parmi Je*
premiers' prix de la c Lisse d’orgue du Conservatoire, si habilement tenue par l'ancien organiste de lu cour la plus brillante, M. Benoist, je trouve à l'année 36 le nom d’une jeune dite , parée de ce prix d’honneur (a).
i An xvit» sut le, la femme de l'organiste de Saint-Séverin et de Suint- Servais, madame Elisabeth Jaquet de Lagucrrc, se faisait déjà remarquer par sou talent d'improvisation sut l'orgue. Blais ce temps était déjà celui où l'on essayait de se soutenir d'uue main à lorgne, quand i'on étendait l'autre v crie clavecin; cl bientôt le piéd glissait à la pauvio organiste, qui tombait de tout son poids dans la sonate et l'opéra. N’importe; il reste prouvé que les femmes peuvent faire d'excellents organistes, si elles veulent s'astreindre a lire, et à ne pas servir deux mailles. » ( De /'or</in',pur >1. J. Uécmeii, p. 421.)
(«) Mademoiselle lien y.
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Jean Titelouze, né à. In lin «lu su* siècle et mort vers 1680, fut chanoine et organiste «le l’église nalliéilralo «le Rouen. Ses pièces «l'orgue sont très-remarquables- Titelouze a eu pour élèves deux aulrcs Organistes fort habiles, André Ra son et Gigaull. Jean- Louis Marchand, né à Lyon, en 1G69, fut chevalier de l’ordre de Saint-Michel, organiste du roi à Versailles et de plusieurs églises de Paris. Il jouit de son vivant d’ync immense réputation et eut la gloire, vers 1717, d'être vaincu par J. -S. Bach, dans une lutte rur le clavecin qui eut lieu à Dresde entre le compositeur allemand et lui. Il mourut en 1757. Louis-Claude Dauin, né à Paris, en 1G9A, fut organiste u roi, et concourut en 1727, avec l’illustre Hameau, pour oblenir la place d'organiste do Saint-Paul. Il eut la gloire de l’emporter sur son rival. Daquin tint pendant soixan edix ans l’orgue de celle paroisse, car il n’avait que huit ans lorsqu'il fut nommé titulaire. Dans sa dernière maladie qui ne «lura que hu.t jours, il s'écriait : Je veux me faire parler et mourir à mon orgue. Il mourut le 13 juin 1772 et fol inhumé à Saint-Paul. Ajoutons ici un détail de simple curiosité. Daquin eut un fils qui fut littérateur fort médiocre. Il a laissé plusieurs ouvrages fort ennuyeux, ce qui a donné lieu au vers suivant :
On socflla pour le père, on siffle pour le fils.
Nicolas Séjan, né à Paris, en 1775, a été un des meilleurs organistes du la dernière moitié du xvur siècle ; il obtint, en 17G0, l'orgue de Saint-André-des-Arts, il n’avait alors quo quinze ans; il fut nommé, en 1772, un des quatre organistes de Notre- Dame, et, en 17S9, organiste de la chapelle du roi. Il mourut en mars 1819, après avoir perdu et recouvré ses emplois par suite de la révolution et de la Restauration.
Son fils, Louis Séjan, né en 1780, succéda 3 son père dans les places d'organiste des Invalides, de Saint Sulpice et de la chapelle du roi. Il est mort il y a peu d'années, à Passy.
Moments où l'on doit toucher l'orgue. — « Le temps do l'année et les instants de l'office assignés à l'orgue sont prévus dans le Cérémonial des évêques, comme par divers auteurs ecclésial ni ues ; nous ne pouvons mieux taire que d'en donner le résumé préparé par un savant piètre romain, M.
l’abbé Alfieri (561).
« Il est convenable de toucher l'orgue « tous les dimanches, et les fêles auxquelles « le peuples’abstienl d'œuvres serviles. Sont « exceptés les dimanchos de l'Avent (àlaré- * serve du troisième, appelé Gaudc(c), et ceux « du Carême (h la réserve encore du qualriè- « me, nommé Latare), jours auxquels on no < peultoucherl'orguequ'à la messe convcn- « I uellc, ainsi que l'a déchu éBcnutt XIII dans « le Concile romain du 1725, lit. xv, chap. 6.
(Vil) V. Annali delta taenia et delta fede.
(GtiX) « Oqpina uou aiJcnt quando uiiuisiri allai i,
« On pourrait demander si l'on ooit en « loucher aux messes des dimanches de la « Septuagésime, de la Sexngésime et de la » Quadragésime ; il faut répondre que oui,
• parce que dans ces jours le diacre et lo « sous-diacre portent encore la dalmatiquo « et la tunique. Ainsi l'a décidé la sacréo « congrégation des Rites (irt Aquen., ad 9 « [562] : Que les orgues jouent, longue tes « ministres de I autel, c'est à-dire le diacre « et le sous-diacre, portent lu dulmatigue et « In tunique, encore que ces rftemenls soient « dérouleur violette. On en tombe encore « aux fêtes qui tombent pendant l’Avent et « le Carême, et quo l’Eglise célèbre solen-
« nellemeut : telles que saint Mathias, saint a Thomas d'Aquin , saint Grégoire le
• Grand, saint Joseph, époux de la sainte « Vierge, saint Joachim, l'Annonciation et « autres semblables. On demande si l’on « peut en toucher aux messes votives qui « sont célébrées solennellement tous lessa- « medis de Carême, dans les quatre temps, « pendant l'Avent et dans les Vigiles, et
• aussi aux Litanies, qui se chantent après « les vêpres pendant ces divers temps. La « sacrée congrégation répond que oui (m « Conimliric., dubior., ad. h) : Affirmative et « amplius. On touchera encoro le jeudi saint « è la messe seulement, le samedi saint h a la messe et à vêpres, et toutes les fuis « que le jour devra être célébié avecsolen- « ni lé pour quelque cause grave, laquelle « sera appréciée par l'Ordinaire. Ilconvicnt « de loucher l'orgue, lorsque l'évèque dim- « césainofllciesolennellenienlfà moinsquela b raison du temps ne s’y oppose), ou lorsqu'il b entre dans l'église aux jours solennels pour « assister h la messe, qui doit être célébrée b par un autre, cl qu'il sort après la céré-, b inonie.Ilfaut faire de même | our l’entrée b du légat apostolique, U’un cardinal, d’un arb chcvéque, ou d’un évêque à qui lediotésain b voudrait faire honneur ; on touchera b jusqu'à ce que commence ''office. On a observera le même rite, par une louable « coutume, à l'entrée d’un prince, surtout a de celui de la nation, ainsi que du inagisa (rat, le tout sous la réserve de la prohibition b du temps...
a Aux vêpres, aux matines et à la messe, b le premier verset des cantiques et hymnes b et aussi ceux auxquels on doit faire une b génuflexion, commo le lîrgo quasumut et b Tantum ergo, et autres scmblabli'S, seront b toujours dits par le chœur et non parl'orb gue ; de même pour le Gloria l’atri et les b doxologies des hymmes, encore que lo b verset précédent ait été chanté par lu b chœur. Cette règle est donnée par le célèb bru cérémoniatislo Péris de Crassi, liv. i, b ch. 18. »
b Aux petites Heures, il n'ust pas d'usage b de loucher l'orgue. Toutefois, aux jours b solennels, on pourra le faire entendre à b l'hymme du Tierce, à celle des Compiles
tliaconus suliccl et sideliaconus, utuntur in nir-'êaluiaüca cl tunkclla, licct celer vit violaccu». >
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et au Piunc dimitlis, si c'est la coutume, et aussi 2 l'antienne De beata qui tertuino cet office. Si l'évêque, qui doil officier solennellement, se revêt dus habits sacrés pendant qu’on chante Tierce, on pourra toucher l'orgue pendant cette partie do l'oflice, et l'organiste aura snin, conformément à l'avis de Péris de Crassi (liv. i, ch. 17), de la prolongerou del'abréger, de manière que l'évêque ne soit pas obligé d'attondre la Un, ni de se presser pour y arciver plus têt. Le même auteur traito ce point d'une manière plus étendue en son second livre, eh. 2 : Je dois avertir ici que dans tous les cas où l’orgue fait entendre des versets de musique ligurée alternés avec le chant, une personne du choeur doit dire à haute voix, pendant que l’orgue joue, les paroles qui uo so chantent pas.
« Aux vêpres solennelles (où l’on redouble les antiennes) il est d’usage de toucher une pièce à la tin de chaquo psaume, après le verset, Sicul eral , pour remplacer l'antienne qno l'on no répète pas ; ainsi l'indique Bauldry dans son Manuel, i" partie, ch. 8, n' 4.
« A la messe solennelle, l'orgue commence à jouer aussitêt que le célébrant sort de la sacristie, et continue jusqu'il ce qu'il soit arrivé à l'autel ; aussitôt qu’il a cessé, le choeur commence l'i nlroil. iL’orgue alterne pendant le Kyrie elle Gloria; il joue encore après l’épttre, mais non au graduel (5G3). S il y a une prose, il l’alterne avec le chœur. Il joue depuis l’offertoire jusqu'à la prélace ; mais aussitôt qu’elle est commencée, il cesse entièrement de se faire entendre. Depuis quelues années, s’est introduit dans plusieurs glises l'abus d'accompagner lo chant do a la préface avec l'orgue adouci, et cela « contre le rite de l’Eglise, qui l'exclut ab-
• solumenl pendant que le prêtre chante à
• l’autel. Ou louchera encore alloriiativo- « mont au Sanctui, et ensuite avec plus do « gravité pendant l'élévation ; on alternera
• ï'Agnus, et l’on poursuivra jusqu'à l’orai- « son dite postcommunion. On touchera cn- « core à la Un de la messe, et si c'est un « évêque qui a célébré, oncontinueraàjouer
• jusqu'à ce qu'il soit sorti. La même re- « marque s’applique à la fin de l'office cé- « lébré en présence de l'évêque. Voyez sur « cet article le cap. uuœ ad officia divina < pertinent du cinquième concile de la pro- « vince de Milan, tenu sous saint Charles « Borromée.
« Quant au rhanl du symbole, le Céré- « monial dos évêques détend d’y faire nl- « terner l'orgue, afin qu’il demeure intelli- « gible (564).
« Saint Charles, dans le troisième concile
• do Milao, recommande la même chose
(565) i le trouve une note&urlc concile de ttciins, de 1561, qui défendrait l’orgue aux Credo, Clorta in excelsis et Sonctue, et te permettrait au contraire dans les proses. >
15G1). r Scd cuni dicilur syinliulum in tnissa, non
« (cap. De iis quœ pertinent ad missœ sacri- » ficium). Dom Marlène [De antiquis Ecclesiœ « ritibus, 1. 1, ch. 4, art 5, n- 10) loue la • coutume de l'Eglise de Sens, dans laquelle « le symbole ne se chante pas <1 deux chœurs a alternatifs comme dans les autres églises, « mat» tout entier par lesdeuxchœurs réunis, « en signe, (lit on, de l'unité de foi. De tout « cela il est advenu qu'en beaucoup d'ena droits, où l’on fait usage du chant grégoa rien, l'orgue s'est trouvé tout à fait exclu a du symbole.
a Cependant, si je nome trompo.il me sem- ■ ble que des dispositions précitées et spéa étalement decelle du Cérémonial dos évê- < ques, on ne peut conclure à une prohibi- » tion absoluederorguedanslacirconstance a particulière dont il s’agit. Elles se bora nent à prescrire que crtto partie do la a messe soit chantée de su te et sans intera ludes.afinquel’onne perde pas le sens des a porolos ; ce qui certainement n'emporte « pas l’exclusion du son de l'instrument, a Si donc on veut faire chanter le symbole a tout entier par les deux côtés du chœur a et l’accompagner par l'orgue, en telle fa- « çon que les paroles soient entendues des a assistants, je suis d'avis qu’on peut le a faire sans aller contre les prescriptions do a l'Eglise
a On demande si dans les beux où s'est a introduit l’usage de l’orgue aux messes a de Requiem, on peut le continuer. Il faut a répondre, avec la sacrée congrégation des a Rites, qu'on le peut.pourvuquelegenredo a musiqueadoplésoit J’un effet Uigubre(365).
a Enfin, l'on doit avertir que l'orgue n’ait a pas à répondre l 'Amen, mais qu'il laisse a ce soin aux voix. L’abus du contraire s’est a introduit il y a longtemps en beaucoup a d'emlroits de nos provinces, et il persiste a encore, malgré la discordance choquante a qui so trouve presque toujours entre a cette réponse et le chant du prêtre. »
a Tello est l'instruction que nous fournissent sur cette matière le Cérémonial des évêques, les auteurs les plus accrédités qui ont écrit sur les rites ecclésiastiques, et la pratique des Eglises primaires de Rome. On doit donc faire en sorte do s'y conformer. » — (De l'orgue, pat M. J. Réguied, pp. 391 à 396.)
— a Dans son Explication de la Messe, lo. P. Lebrun, célèbre hturgisle, dit : a La ru» a brique marque expressément qu’aux a messes solennelles le prêtre doit chanter a la préface et le Pater. Ce qui suffit pour a condamner l’usage, ou plutôt l’abMs des a églises où le célébrant fait chante^ la a préface et le Pater par l’orgue. La préface a doit être entendue de toute rassemblée, » parce que c'est une exhortation mutuelle a du prêtre et du peuple à rendre grâces A a Dieu, à qui l'on demande de pouvoic
en iulermisccnilum organum; sed iltudper cliorum canlu inlclligiliili proferalur. t (Cap. 28.)
(565). qOrgaiionmi pulsalio loito lupubri permiul potest in misais deruncionim. i (In Snvonem. 51 mari. 1639.)
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«« joindre nos voix à celles oes anges pour « dire tous ensemble: Saint, Saint, de. » Il ojo'ito dans une note : « Je ne puis m'en-
• j lécher de marquer ici la surprise où je « fus d’entendre on plusieurs églises d’AI- « lemngne et de Flandre (juillet et août 171'*)
• que le célébrant ne chantait que les deux c ou trois premiers mots de la préface que «• l'orgue poursuivait et continuait à jouer « pendant que le prêtre récitait tout bas le « reste de la préface et le canon ; après quoi, « il interrompait l’orgue en disant : Per « omnia sœcula sœculorum ; et cessait tout « d'un coup apiès avoir commencé le Pater, « [ our avancer tout bas, et céder le chant
• au jeu d’orgue. Il y a longtemps que cet <• abus a commencé en Allemagne et qu’il « y a été condumué. Le concile de Bile en « jV 31 ordonna que ceux qui continueraient « cet abus seraient punis... Abusum aliqua- « rum Ecclrsiarum in quibus credo in un CM « j>e u u quod est sgmbolum et confessio fidei « ttosirœ, non complété usque in finrm canta-
• tur, aut prœ folio seu o ratio Dominica
• obmittitur. Auolenles staluimut ut qui in u lin transgressor inventas funit, a sno « superiore débité castigelur... (Sess. xxi, « n. 8. Cooc. 12, Coll. 554.) — I/Agemla de « Spire de 1512- recommande au prêtre de « chanter jusqu’au bout la préfaco et Kofi raison dominicale... Ut vos ipsi Prœfatio- « van et orationem Dominicain , nisi urgens m nécessitas exegerit, ad finem canletis. Le « concile de Cologne représente que c’est « une mauvaise coutume de quelques « églises d'omettre ou d'abréger le chant « de l’épltre, du symbole de la foi, de la « préface cl du Pater; cVsl pourquoi il « ordonna de chanter distinctement et in- « lelligiblement toutes ces pai lies de la « messe, à moins qu'une cause importante « n’obligeAt d’abréger le chant. Il est irré- « gulier d'oinellio dans l’office les parties « principales pour le plaisir d’entendre ■ I orgue et les chanteurs... Jam et illud
• non rectefl. (Gonc.Culon.ann. 1530.) Il y a « lieu d’espérer que tant do décrets seront « exécutés dans tous les Etats de Son Al- « lusse Eleilorale de Cologne. C’est IA
• principalement où j'ai vu qu’on ne disait « que les deux premiers mots du Pater, « pour laisser jouer des fantaisies sur l’or- « gue. » Il est à remarquer que parmi les choses priucipales dont le concile recommande le chant exact et intelligible, il compte l’épllre, le Credo, la préface, l’action do grâce, J»* Pater, et non l’olîertoire. Donc, encore i ne fois, les organistes, fidèles à l'esprit de leur art commo h celui de l’Eglise, doivent soigncuscuuntconserver pour le jeu do l’orgue, cet intervalle solennel, et le défendre contre tous les empiétements. » {De l'orgue, par si. J. H&cnif.r, p. 540.)
Jusqu’à lu fin du xvr siècle, en Italie, •l’orgue naccampaguait pas le chant, la l’onction de I organiste consistait à préluder «•I à répondre au chant dans les intervalles. l>ans réloge d’Hol’haimer, Ollomaro Lusciuio dit que ce puissant organiste transpor-
tait jusqu’à l’ivresse l’empereur Maximilien lorsque dans les saints offices il préludait sur l orgne : Cvjus ille aures tenrt quolies organo sortis prœcinit, trahitque sûnul quo label. (Musurgia, p. 15), et Landino voulant absolument appliauer à l'orgue les vers suivants du Dante :
Uaando a canlar oon organi si slca Ch* or si, or iiô, s’inicmion le parole.
(Purg., cant.9.)
les explique ainsi, conformément à la coulume de son temps : « Le poète f oint avec raison que les bons esprits chantèrent à son entrée, puis il suppose que celle hymne (le Te Deum) se chantait, un verset avec la voix, l’autre verset avec l’orgue, d’où résultait que, dans la voix do ces esprits, les paroles s’entendaient mais non dans le son de l’orgue. » Celte alternation du chant figuré et du son de l’orgue est encore plus clairement établie dans un écrit anonyme signé des initiales D. B. à la date du 25 septembre 1054, et imprimé à Rome par Mauritio Balmonti, en 1055 sous le titre suivant : Dubbi quali furono proposli sopra h messa , panis queiu ego dabo de! Palestrina, etr., n quali si risponae in forma di dialogo. D’après cet écrit, les compositeurs divisaient les messes purement vocales en plusieurs parties et terminaient la première h la quinte du ton adopté, la seconde partie à la quarte, etc., pour permettre aux organistes de jouer dans L*s intervalles du chant en divers tons : Dal Palestrina fu osservuto (corne che fu tanto perito)dt finir sempre nrl/c mediationt, le parti inter meaie. per voriar le consonanxe, et te cad en se; acnoche Voraanista potesse aser regola cerla , per risponaere
al choro, corne conrirtic Ét benchi l'en—
trala délia Gi.orm non coruomi, nê si accorda con la clausula délia médiations, che è Fnius Patres : consonn perd col finale del terzo Kyrie, appresso il qunle seguila : et in q'uesta forma continua latin la mrssn, accioche l’organisla passa ri-ypandn't, corne è obligalo (p, 20). ( Memorie storico criliche, t. 1", pp. 147-148.) De là vient que dans les ouvr ages de Giovanni Maltco, Asola, du P. Adriaoo Banchieri cl d'autres auteurs didactiques, on enseigne aux organistes la manière de répondre au chœur, c’esl-A-dire de iouer dans le ton sur lequel se termine le enaot, et non dans le ton principal. Néanmoins, dons le chant choral do la psalmodie, les organistes accompagnaient quelquefois le chœur, comme on peut l'inférer ue la nuMl 'elle racontée par Doni l’ancien, où Tou lit : « J'ai dernièrement remarqué aux vêpres de ma paroisse, quand ou ioucIhï l’orgue et qu’on chante le Magnificat quo tout le monde so lève, etc. » Mais, je le répète, cela n'avait lieu que dans le seul plainchant etdans le chant des psaumes, et ne peut ni ne doit s’appliquer à la musique figurée.
ORGANISTES DE L’ALLELUIA. — Nom que l'on donnait dans quelques églises à quatre chantres qui organisaient l alléluia. c'est-à-dire qui chantaient Vallrluia en po lies harmoniques. ( Voir M. Pfcns, Epnnms
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caractéristique/ de la musique tf église, \" article , Retue (le mus. re/19. v mai 18V7, p. 181.)
L’abbé Lcheuf cile un manuscrit du xiu* siècle, où il est dit, à propos de t'établisse* ment d'une fêle qu’il ne désigne pas : « déficit qui interrrunt missæ, habebunl videlicet quilibet dans dennrios; et Organist,*; Alléluia, si quatuor fuerint , duos solidos, si ornant xetur ; scV.ic et quilibet sex denarios. « Les quatre chantres de l'alteluia sont appelés organistes de Calltluia , part e qu’ils organisaient le chant.
« Or, qu’étoit ce qu’organiser le chant? C’étoit y insérer de temps en temps des accords à In tierce. » ( Traité sur le chant ecclés., p. 76.) Ici Lebeuf explique qu'un des deux chantres chaulait un allduia en faisant à la terminaisou deux ou trois noies uu-Jessous de la finale, tandis que l’autre chantait le môme allduia en faisant b la terminaison deux ou trois notes au-dessous de b même finale, et il donne des exemples d’un alléluia et d'un répons-graduel, puis il continue : a 11 est visible que deux chantres basse-contre chantant en même temps ces deux parties, qui sont un peu
différentes sur les dernières syllabes
il résullcra de ces différences un accord à la tierce. Si alors on vouloit triplum ou orga - 11 iim triplum , un troisième cbanlre hautecontre chanloit à l’octave la partie du premier chantre ; et si ou vouloit du quadruplum OÙ organum auadruplum, line hautecontre chanloit à l’octave la partie du second chantre. Voilà ce que c’étoit que les quatre organistes de l'alteluia, et tout de même nu verset du répons-graduel, ou des répons des vêpres; car il faut observer que h*s anciens liu es d’où j’ai puisé ce que je dis, ne marquent point d’organisation dans h s parties de chant qui sont sur le compte d.i chœur.
• Je ue dois point céler ce qui m'a conduit à découvrir la véritable signification de cet organum , de ce triplum et de ce quadruplum. J'élois à Àulun en 172i, le premier jour de septembre à la Saint-Lazare, fêle patronale de Ja cathédrale. Des quatre personnes en chappcs qui entonnèrent l’in- 1 10 il de la mcs5e<rai«faif»w,de»x chantèrent:
GaüiJea mus (jxiiiica mu
« On observa In même chose à toutes les intonations qui se fai soient par plusieurs voix, et aux finales de versets qui indiquaient la réclame du chœur. On m’assura
(3GG) Ce telle de Franco» était rcslé absolument inintelligible , cl par son obscurité avait mis aux abois li s Commentateurs qui Avaient essayé «le l'interpréter, lorsque Botléc de Toulmon, à force de compulser des manuscrits, parvint à le rectifier. Effectivement, I» négal oo non qu’on lit dans la se* C uti'cp trase, ayant élé omise par Gcrbeil dans sou texlc de F rançon (Scr piores rcctcs., v*.l III, p, <), il deveonit imposMtile tic saisir la ihslintliou «pic Kraitmn cl blil entre le déclaut cl B liée
de Toulmon rectifia la phrase par la restitution du mol m.n, et, par ce moyen, non seulement le sens
que c’éloit l'ancien usage, même à Lyon, aux grandes fêtes. C'est aiusi qu'une petite minutie d'usage conser.vée sert à expliquer des titres qui sans cela resteroient inintelligibles, et dont l’obscurité jetteroit dans des méprises étonnantes. » (Ibid., p. 78-70.)
Du Congé cile : Necrolog. ccd. part. Mon. Jul. : Et quatuor clericis qui organisabunt afleluya cuilibet sex den.
ORGAN1STRUM. — Du Cangc désigne ainsi le lieu de l’église où les orgues sont placées. Il cite Galbcrlus in Yita Caroli comit. Flandrice, ?ap. 4 : Se in organistro , scilicet in domicilio quodam organorum Ecclesiœ occultaterat.
ORGANUM, — 1/oraanum, selon Francon, est ce qu'on appelle fa musique mesurée en partie. Diriditur autan mensurabilis musira in mensurabilem simpli citer et partira mrnsurabilem. Mensurabilis simpliciter est discanins eo quod in omni parte , «uo tempore mensuratur. Partim mensurabilis dicitur organum pro tant o quod non in quatiüct parte sua mensuratur (566). »
— Les premiers essais de Ilia r mon ic, comparés aux notions que nous avons aujourd’hui de celle belle science, nous paraissent avec raison fort informes et fort grossiers. Nous avons peine à comprendre qu'ils aient pu sembler, je ne dis pas «agréables, mais supportables b une oreille humaine. Cependant, h en croire les écrivains du moyen fige qui ont pu juger par eux-mêmes de reflet de ces premières ébauches de notre art, ces rudiments exerçaient déjà un grand charme sur les organes. Un des vénérables patriarches de la science de l’harmonie, Huchatd, connu dans I histoire sous le nom do Monachus Elnonensis , parlant de diverses successions de quartes et de quintes, c’est-àdire de ce que l'amalgame des sons peut présenter de plus insupportable pour l’oreille, s’écrie dans son enthousiasme: Videbis nasci suavem ex bac sonorum commixtione coucenlum !
Des écrivains modernes se sont fort ogréablement moqués du goût barbare des auditeurs do ce lemps-là. Ils se sont beaucoup lamentés sur ce que les fondateurs de fort étaient b ce point disgraciés de la nature que les perceptions de lour oreille pussent les abuser jusqu’à leur faire prendre pour des intervalles agréables les intervalles les plus rocailleux. Il est fort aisé, aujourd’hui quo la science est sinon fixée, du moins arrêtée dans ses bases et ses parties essentielles, de s’égayer sur la rudesse de goût
de la phrase a acquis un degré de clarté satisfaisant, mais encore il est tortillé par un texte d'un écrit- de Jean de Mûris où il est dit : « Li pmpiciea canins hic mensurabilis diciiur, quia in eo dislhitla* voies s ruul suit alloua lemporis tuorula cerl.» vel incerta profeninlur. !)ico aulein inerria propter orgnuum duplum quod ubique non est ccria lemporis inensuia. iiiensuratiim ut in floraturis, in penullimis, «b* supra voiem imam ténor is in discantu niuliæ boiiajitnr vitces. » Voj est ici pris pour nota, ce qu« semblerait dire , comme l’observe BoU*.e de Tuuliuou* que le reste est un faux-! ourdou..
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des premiers théoriciens. Mois si nous faisiuus le moindre effort pour nous liens* porter en esprit A leur époque; si nous considérions les diverses moditicalions que I» goût doit sub'r eu égard eus divers de* S' de culture de l'oreille ; nous pense-
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nos pères en harmonie do s'être Irop laissé préoccuper par les systèmes des Grecs i« ne puis souffrir qu'on leur reproche de n'avoir pas assez tenu de compte des jugement* de I oreille, attendu, premièrement, que ces ». , , — »» ■;»"» [«.-■wc- jugements do l'oreille ne pouvaient être il »
r O ’S qu A leur place nous eussions admiré a huit cents ans ce qu'ils sont auiourd'h ,r comme eux. sans j'.rule, des choses qui et, secondement, qu? co prétendu iiigcmeni
de l’oreille est chose trop vague, trop arbitraire par elle-même pour pouvoir jamais donnerlieu A unerègle infaillible; et la preuve cest que I échelle musicale est diversement ' constituée choz les divers peuples anciens et modernes, septentrionaux et méridionaux, orientaux cl occidentaux. Mais cette question nous mènerait trop loin le la
lu.i iitonant nous feraient saigner le tympan ; non que notre organisation eût été pour cela malheureuse, mais parce qu'elle u’eût pas été suffisamment exercée. De nos jours, la musique est tellement répandue, que, chez les gens mêmes qui n'en possèdent pas les premiers éléments, l’éducation de l'oreille se trouve formée par l'habitude d’entendre, et les successions de quartes et de quintes d’Huchald révolteraient ces gent-lè comme nous, sans qu’ils pussent néanmoins expliquer la cause do leurs sensations. Mais les musiciens du *• ,-jècle étaient, sous ce rapport de féducalion de I oreille, bien moins avancés qu'un homme du peuple de notre temps, au moins en co qui concerne l'instinct harmonique. Il n'est pas nécessaire de se livrer A de profondes méditations sur l'attrait do la musique en général el la nature de l'organisation humaine, pour comprendre le charme que l'on dut éprouver d'abord A l'audition de deux sons simultanés, aurès surtout qu'on avait cru pendant si longtemps que toutes les ressources de l’art se bornaient A des successions mélodiques de sons, et cela dans toute la chaleur de la découverte de ce nouveau principe, fit quant à la dureté des intervalles de quintes et de quartes, il faut remarquer qu'ils ne nous paraissent l,iS ,,arce <t'10 oous sommes façonnés dès longtemps A toutes les délicatesses, Je dirai presque, A (ous les raffinements de nohe lonalilé; que ce n'esl que parce que noire oreille poul comparer et classer entre elles tonies ses perceptions, que nous avons établi des distinctions entre fes accords. Du reste, il faut observer encore que les musiciens du moyen Age, tout en faisant des choses prohibées aujourd'hui, ne faisaient rien pourtant qui ne Boit dans l'essence même de t ari, puisque leurs successions de quartes et de quintes sont admises par nous, soit connue fractions d’harmonies pins complètes, soit comme accords auxquels nous faisons subir ce qu’on appelle une pré-
Il est Irès-prohahle, suivant les traditions les plus certaines sur l'histoire de la musique, que Hucbald est l'auteur des essais P*us anciens do l’exécution simultanée d intervalles différents, et il parait que le traité qu il a publié sur celte matière est le premier qui ait vu le jour.
G es! là aussi, selon les apparences, un honneur que notre nation pout revendiquer, car certains j iograunes veu’ent que Hurbald soit Français, il est vrai que d'autres prétendent qu il est Belge. C'est dire quo la lieu de sa naissance n'esl pas parfaitement connu. Il naquit vers 8'*0 el mourut, après l’âge de quatre vingl-dix ans cri 930 ou «32 (507). Il fut moine de Saim- Amand, nu diocèse de Tournay. Lus connaissances musicales que Hucbald avait acquises dans le monastère de Saint-Aïuand, où il avait fait de brillantes éludes suus la dir<c:ion d'un onclo nommé Milon, excitèrent in jalousie de ce dernier. A peine âgé de vingt ans, Hucbald avait composé et noté un citant pour l'office do saint André. Milon, reprochant A son élève de vouloir briller A son préjudice, le chassa do son ■école. Celui-ci alla successivement A Nevers où il y avait une école el y enseigna la musique, el A Saint-Germain d’Auxerre, pour y prendre des leçons de Hoirie, personnage d'un grand savoir. Après la mort de Milin, en 872, avec lequel il s'élnil réconcilié, Hucbald, revenu A Saint- Amané, succéda A suit oncle dans la direction do 50 '1 école.
M. Félis raconte, dans sa Biographi t univtriclU det musieinu, que Hucbald, après avoir formé des élèves capables de le rem-
paralion. avoir lorino des élèves capables de le rem-
J ai insisté sur ce point, parce que non no . placer h Pécule do Saint-Arnaud, se rendit, c semble à la fois plus étroit et plus faux t*n 883, au monastère de Saint-Berlin, pour irt d» nrAismslrs» immr y diriger une école semblable, h la demande
de Kaduife, abbé de cette maison. Cet abbé
rue semble à la fois plus étroit et plus yue de prétendre juger les choses ct'auirefois avec les idées, les sentiments et les préjugés du jour; que de supposer que les anciens ne pouvaient avoir d’autre manière dest n ir que la nôtre; disposition fatale qui, 4* il m’est permis de le dire ici, a induit en )>ien des erreurs, et dans des sujets plus importants ut plus graves que celui qui fait l’objet du présent travail.
JMilin, si je puis souffrir que l’on accuse
uv wiku iiiiitcu i . xjwi unnu
reconnaissance des services do Hucbald lui donna des terres considérables situées dans le Vcrmandois, mais ce savant Immmo n’acccpla le don qui lui était l'ail que.pnur le transmettre aux moines de Saint-BÙiliii. Vers la même année, Foulquos, archevèquu de Reims, voulant rétablir les anciennes écoles de son Eglise, appola près de lus
7; l.a iii-ciiiicrc üc ccs dates est donnée par M. Kicscwctlcr et la scrondr par M. Fais.
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■mur les diriger, Hucbald et Uemi d'Auxerre; ce dernier es! auteur d'un Commmenlaire sur Marlianut Capella , cl uni avait été condisciple do Hucbald, sous Hoirie, A Saint- Germain d'Auierre. Les soins des deux savants maîtres obtinrent les succès que le prélat s’était promis, et beaucoup d'élèves distingués lurent formés dans ces écoles. Foulques étant mort au mois de juin do l'année !KK). Hucbald retourna à son monastère de Saint-Arnaud et n’en sortit plus. On peut supposer que c’est il cette époque qu'il rédigea ses principaux traités de musique. Il moulut le 23 juin 930, suivant certains chroniqueurs, ou le 21 octobre de la même année, ou enfin le 20 juin 932, suivant d’autres autorités.
On peut voir dans les Scriptores eecletiuitici de l'abbé Gerbert, tom. 1", pages 103 et suiv., lus divers ouvrages que Hucbald a écrits sur la musique. Le plus important est celui qui a pour titre : Munira mchiriutlit. La Bibliothèque Richelieu de Paris contient quatre manuscrits de co livre sous les nu méros 7202, 7210, 7211, 7212, in-folio. Le premier est intitulé : Enchiridion mu tint, auctore Uchubuldo Francigena. Le deuxième qui, suivant M. Fétis, est incomplet, a pour titre : Liber Em hiriadisde rnusica sive Theoria musicæ, aulhore anonymo. Le troisième, complet, est aussi anonyme; enfin, le dernier, fort beau manuscrit du xii* siècle, est anonyme comme le deuxième et lo troisième. Le numéro 7211, toujours suivant M. Fétis, est le plus correct et le meilleur.
Hucbald avait composé, dit-on, le chant d'nn iilllio de nuit pour la fête de saint Thierry, et l avait noté d'après son système. Ce travail parait être perdu
Ainsi que je l’ai déjà dit, Hucbald admet comme consonnance la quarte , la quinte et l 'octave (368) ; il n'en reconnaît point d'autres. Ou congoit fort bien en effet que la quinte et l'octave durent lui paraître des intervalles agréables, et quant à la quarte, on pourrait supposer peut-être que le renversement de la quinte lui suggéra l'idée d'nssimiter la quarto aux deux autres intervalles. D’après ce principe, il crut sans doute pouvoir prolonger et varier l'impression produite par une semblable symphonie, en établissant sur un chaut une ou deux voix continues. Il nomma cette réunion de voix de l'ancien nom de diaphonie (plusieurs voix,
discantus t, ou de Celui de eymphonia (sons ensemble, réunion de voix), ou enfin du nom d'organum.
Pourtant le mot orgnnum n’était pas do l'invention de Hucbald. D'abord, il paraltcertain que la diaphonie nu harmonie ecclésiastique était connue d'Isidore de Séville, près de deux siècles auparavant. Cet auteur, qui vivait dans le vu’ siècle, dit effectivement : Harmonica est modulatio vous, et concordun tiaplurimorum sonar uni, rl cooptai ta (3091. Eli outre, le Moine d'Aogoulême se sert du terme art organandi pour signifier la méthode que les ehanlres romains enseignèrent aux chantres français, et suivant laquelle les chanteurs auraient fait sentir, légèrement il est vrai, mais simultanément, deux sons éloignés l’un de l’autre d'une tierce majeure ou mineure. C'est là une idée que le terme û'organam exprimait quelquefois encore dans le courant des xu' et xiir siècles, et même, à en croire le traité d'un abbé Odun, que l'anonyme de Molk, publié parle P. Pez, dit, sans beaucoup de fondement peut-être, saint Odon de Cluny, dès le x" siècle (370). Il est de fait que iës offices de l Eglise do France conservèrent des vistiges de cet ancien usage de I ’organum ou accord à la tierce, et que Sigon, célèbre personnage de l'Eglise de Chartres, était réputé pour son talent particulier d'organiser le clia il. (Analect., t. IL) Les jeux de l'orgue durent probablement contribuer à développer et à propager eette mé.hodo. Le fameux Gerbert, l'Ame de toutes les sciences ou \' siècle, comme le nomme l'abbé l.ebeuf, s'employa, dans ce but , pour faire venir des orgues d'Italie à l'abbaye d’Aurillac. « 1! écrivit, continue Lebeuf, à un moine de Fleury, qu'il «'offrait d'enseigner l'art d’organiser A ceux de relie abbaye qui voudroie t l'apprendre. Ce n'est que par le moyen des instruments qui pourraient accompagner une voix à la tierce ou à la quinte qu'un peut expliquer ces sortes d'organisations (371). »
Les historiens contemporains sont tous d'acccrd pour ex. bquer de celte manière I influence de l'orgue ou des instruments de musique sur tune sorte d'harmonie.
Quoi qu’il en soit, Hucbald distingue et explique deux sortes d’organum : ia première qui consiste dans ia réunion de deux ou plus curs sons qui procèdent avec lo chant principal, caniui jirmut, en quinte», o j bien quinte et octave, ou en quai tes, ou
K C'est d'après le système des Crées qo'lluci agit ainsi. Les Grecs, en effet, n'admettaient de consonnances que la quarte, ta quinte, l'octave. La tierce et la sixte étaient rangées par eux au nombre des dissonances. Mais les Grecs n'employaient leurs consonnances que par ordre méthodique. C'est ce que ne vit pas Hucbald. (539) Script, eccletiatl., loin, i *r , p. 21.
(570) i Ce traité est parmi les manuscrits de la bibliothèque Colbert , n" 2115. ( Voy. te rhan. De diaphosia). Ce témoignage est un grand pré pigé en faveur du sens que je donne au ternie d ’onjanum et d'orjunu «, puisque S. Odon avait appris le cbaul ou la musique de llcmi d’.Auxerre,
qui Hérissait à la fin du ix* siècle et qui avait pu voir quelques disciples d'Alcuin et même des chantres Romains. Il y a des églises en Fran:e où la diaphonie à la tierce dont je p i r!e a encore lieu plus ou moins en certains jouis de l'aimée. » (Note de l’ab. Lebeuf : De t'éiai det sciences dan* l'étendue de lu monarchie française tous Chartemnqnc ; Paris, 1754.)
< l»7l) Distertaiion tur l'état det sciences dans tco fautes depuis l'époque de Charlemagne jusqu'à ce'le du roi Itoberc; en télé du loin. Il du lûcueil de divers écrits pour tentrd' éclaircissement à l'hisloire de fronce, p.ir l'ab. Lcbccf; Paris, 1 7.5g .
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Iden quarle el octave. Il double aussi ces sous à 1’oclavc au grave ou à l'aigu, ce qui porte I 'organum à quatre ou cinq parties. Toutes ces parties marchant en mouvement semblablo .forment une série de quartes, de quintes et d’octaves que , de nos jours , l'oreille la plus grossière ou la plus courageuse tte pourrait tolérer un instant, et il s'écrie : Videbis nasci lunvem ex hac sonoram commixiione concentum !
Dans in seconde espèce, Hucbald place au-dessus du chant principal d'autres intervalles non consonnants, tels que la seconde et la lierre (car il regardait celte dernière comme dissonanco), en ayant soin de placer ces secondes et ces tierces entre les consonnances, tantôt tn les réunissant en mouvement semblable , tantôt en mouvement oblique; rarement en mouvement co Irai:", mais toujours d'une minière inadmissible pour nous. Opcn Innt, il n'emploie ce système qu'h d us voit, et encore fait-il remarquer que tous les.diants n'y sont pas propres. Il faut observer que. dans ces deux sortis d’organum, l'intervalle favori, et, pour ainsi dire, celui qui y joue le rôle fondamental, est le diatessnron (la quarte); tandis que la seconde el In tierce n’y apparaissent qu’accideulelleiiienl.
F.n terini tant celte co irie analyse des deux espèces d’organunt de Hucbald, il convient de mentionner la notation dont il se servit el dont on le croit l'inventeur. On trouve l'exposé de cotte notation à la page 229 du tume 1" des Scriplorei eccleiiastici, de l'abbé Herbert, ainsi que île celle d Hermann Conlracl. Suivant M . Fétis. la notation de Hucbald est un reste aussi précieux qu'authentique ail moyen duquel on peut avoir la clef de ce que cet écrivain nomme la nolotiou saxonne, et qui offre un instrument certain de traduction de celle-ci. Par la lettre T, il entendait la progression d'un son entier et la lettre S voulait
dire demi-ton, etc. Avec le F latin, diversement renversé, tourné, couché, incliné, retourné, la notation do Hucbald peut représenter une élemlue de deux octaves el demie. Les sons représentés par ces signes étaient tous d'égale valeur, parce que, d'une part, la quantité prosodique dans l'exécution du chant n'était plus observée, surtout dans b s Gaules, et que, d'autre part, la mesure, expression d’un sentiment inconnu dans l'ail, ne s'était pas introduite encore dans la musique.
Après avoir suix i d’assez près Kicsewctter, dans ce qui vient d’être dit de l'organum, nous le laisserons parler lui-même sur ies rudiments harmoniques dont ïorganiwi aurait, suivant quelques-uns, été précédé.
« L'absence de renseignements précis oulige à recourir h des hypothèses ou ii des rapprochements de circonstances qui tendraient peut-être i la rigueur à présenter, en tant qu'invenlion, le mérite de Hucbald comme très-douteux. Je «’ai pourtant pas do hésiter li mettre eet honorable auteur en tête delà première époque, parce que, bien
qu’à la vérité ou ne doive pas tenir pour témoins irrécusables ceux qui | retendent faire dater Vart organandi d’une époque si éloignée, néanmoins Hucbald est, dans tous b-s cas, celui dans les ouvrages de qui pÜM trouve pour la première fois la description et les premiers exemples explicatifs de la diaphonie et de ce que l'on appelle l'oroanum.
« L'on a voulu coin !ure du passage qui se trouve dans le traité de Ifuclnld : « non « assuete organum vueamus, • que leproc.’d,1 décrit par lui, pour chauler à plusf urs pailles, était connu avant lui et dèjîi en usage. Mais comme les auteurs, principalement (es didactiques , parlent volontiers d'eux-mùtties, au pluriel, à la mnitièio des princes, el que, de plus, aucun des auteur, antérieurs, dont nous | ossédons des traités de musique. n'a fait la moindre mention de cet organum. l'on devrait rejeter celle supposition i omutc ina Imissible, si elle n 'avait été partagée par des écrivants recommandai] es. Lu savant et intrépide investigateur l'abbé Herbert, dans son l'e cunlu el musicu sacra, et, après lui, un écrivain m nier c lrès-rc- ; mtm.ndalile ont assuré que le chant à plusieurs parties avait été déjà introduit dans la chapelle pontilicale par I t Pape Vitalien (1155009). Il paraîtra t aussi, « d’après le té- « morgnoge de beaucoup d'au ours, » que, dît temps de ce Pape, ou entretenait des enfants de cliumr, « dans la chapelle aportoli-
* que, • lesquels, son. le nom de puai i gmphaniaci, étaient logés et nom ris dans le Parvisio (Ord. rom. ; Msuillos, AIiii. ilal.), et, d après le témoignage d'un certain Baleus, compilateur du xvi* siècle, le Pape Vitalien aurait introduit l'harmonie, qui depuis a reçu le nom d’orgnnum ; an orgn— nandi. I)e plus, Herbert avance que la mémo chose fut continuée par Eckardus, à Suint— Hall , qui écrivit au xtf siècle (i« Vila S. fiotkeri Balbuli ), en alléguant a que, du « temps de Nnlker (913), il avait existé, a dans la chapelle papale, c r tains chanteurs « que l'on appelait rilaliani, et qui cntnn- « liaient le chant introduit par le Pape de co
• nom, lorsque ce Pape olliciait; qu'ain»',
« l'on pouvait admettre, avec quelque raib son, que l 'organum était le cunlus romab nus que les chantres de Charlemagne défi valent apprendre des chantres du Piqte b Adrien 1". »
b Quelque estimables que puissent paraître d'ailleurs ces autorités, il inc semble cependant que les témoignages allégués pur ces auteurs ne justifient pas entièrement lus conséquences que l’on en lire.
b Je me garde bien d'inférer l'existence de l'harmonie ou d'un organum des mots pueri tymphaniaci. Ces enfants pouvaient très-bien être appelés sgmphoniaei , parce qu'ils accompagnaient d l'octave, avec leurs voix élevées, le chant dos hommes dans la chapelle; et enfin puer symphoniacut ne sigitilie pas littéralement puer co ncinens (enfant chantant en même temps), et ne doit pas se rapporter à une exécution simultanée.
1093 O ru; DE PLAIN-CHANT. ÛHG 1091
r.n outre : un cnant simple, une pure mélodie, furent souvent appelés symphonia , car Ciiiido se sert de ce mot, en opposition b celui de diaphonia. Quant b ce qui concerne le témoignage de Eckardus, qui est, je l'avoue, d’un certain poids, il ne me parait pas du tout (trouvé que, dans le passage cité, il oit voulu désigner, ni même eu eu idée, le prétendu chant nommé organutn. Le chaut vilalien, dont Eckardus parle, mais qu’il ne décrit pas, ne fut pas autre chose, h eu juger par toutes les circonstances, qu’un chant choral, orné, dans l’uxécuiion, par les chantres. Il est très-possible que ce fut un chant de celte espèce qui plut à Charlemagne, dans son séjour b Rome (776), cl que ce fut celui que durent apprendre les chantres francs, dont les gosiers rudes et grossiers, d'après ce que les chroniqueurs nous rapportent, pouvaient si peu se plier aux oui Usines et autres agréments des charttres Romains dans la vocalisation. L’Antiphonairu de Saint-Gai I , le môme qui a été déposé dans la bibliothèque de ce couvent par un des chantres envoyés è l’empereur , par Adrien, présente, en effet, à la (In des versets, de semblables neumes (tournures de chant), qui ne furent pas outre chose que des vocalises de longueurs considérables, avec la manière dont ils devaient être exécutés, soigneusement indiquée dans le lext*, au moyen de petites lettres placées au-dessus des signes do notation, selon le système du mai re de chant, propriétaire de ce livre. La signification de ces petites lettres a été expliquée par Nolker Balbulus, dans une Epistula ad Lambertum. Co Nolker a par-là obtenu une place parmi les auteurs musicaux du moyen Age. Or, dans le nombre des écrivains contemporains, Ie n© sache qu’Eghi-
nard qui ail fait mention de l’amour de Charlemagne (mur le chant ecclésiastique, cl il ne dit pas un mot de Yorganum.
* Le témoignage de Boleus, en faveur de l'introduction antérieure de Yorganum dans lu chapelle pontificale, perd tout son poids lorsque l’on considère que les commentateurs des mémos passages ou phrases presque identi pies ne sont nullement d'accoru sur ce qu’ils veulent accorder h Vital ien ; car ils confonde!)!, dans leurs opinions respectives, roryantim , Yorgue-orguna (les instruments) et organum , chant à plusieurs parties.
« Forkel (tom. II, p. 356) a éclairci ces erreurs avec une critique très-lucide; il est vrai que c'est au sujet d’une autre question et sur ce que, à l’occasion de l’histoire de l’orgue , plusieurs auteurs voulurent attribuer à Vilalien l’introduction de l’orgue dans l’église. Voici le passage qui sc rapporte à Vt ta lien dans la vie des Papes de Platina ; Cantum ordinavit, adhibitis ad consonanliam , ut quidam volunt , organis. Or, ce passage se trouve presque littéralement dans Baieus , à l’exception des mots, uf quidam volunt, qui, vraisemblablement, lui déplaisaient. Baieus dit : Organa per consonan fias humants vocibus adhibuit. Il est donc
alors très-difficile de préciser cc que Baieus a entendu par le ni l or yana , qu'il a tout simplement copié sur un auteur plus ancien. N’aunil-i? pas voulu indiquer l’orgue? Mais, si effectivement il y a eu quelque chose de vrai dans les récits des anciens chroniqueurs à l’égard du Pape Vitalicu et de son introduction des organa, on n’a pas pu entendre autre chose , d’après l’ancienne acception classique de cc mot, que 1> s instruments (organa) qui auraient accompagné le chant en employant les consonna nccs les plus simples et celles qui furent usitées de toute antiquité, savoir : l’unisson et l’octave; co mot enfin n’a pu désigner l'orgue, organum , ainsi nommé per excellentiani , puisque lu premier orgue n’est arrivé dans les pays orientaux qu'environ cenl ans après le Papes Vilalien comme un présent de l'empereur groc Constantin Copronyme au roi Pépin (756). Ce ne peut être davantage Yorganum , la symphonie ou la diaphonie du HucbnlJ , car cet organum tirait son nom de J'orgnc do it il devait être une imitation.
« Indépendamment de ces motifs différents, que je crois assez concluants, il me semblerait de soi-mèmo incroyable que les Papes eussent pu trouver du plaisir, n'importe dans quel temps, à entendre Yorganum, ou, généralement , une harmonie telle qu’on la connaissait dans le moyen Age jusqu’au xiv* siècle, et qu’ils en eussent pu tolérer l’exécution. Do tout temps, ennemis par principe de toute innovation, les Papes, comme on peut le prouver par toutes les périodes de leur histoire , n 'admirent dans l’Eglise les inventions ou perfectionnements de la musique qu’après un mûr examen, et lorsque l'exécution pratique de ces améliorations avait acquis un certain degré de facilité et qu’elles étaient de nature A pouvoir contribuer à l'édification des Ames ainsi qu’à la splendeur du culte. Uucbald luimême aurait été le premier h abandonner Yorganum, si jamais il l’avait entendu de ses oreilles. Il est môme vraisemblable que le supérieur de son couvent eu eût empêché l’exécution après avoir entendu le premier verset, h fessai qu’on en aurait fait, attendu que l’audition d’uue semblable musique eût sans contredit trop ajouté à la rigueur des pénitences et des macérations imposées par les règles de l’ordre.
« Plusieurs écrivaius qui ont traité de Yorganum, et parmi lesquels ou peut compter Forkel, sont d’avis que, dans l’origine, Yorganum avait été une imitation de ce que Ion appelle fourniture , dans les orgues. La fourniture , car il faut que je le dise pour les lecteurs qui sont peu au lait de ce qui concerne cet instrument, est un registre dans lequel chaque touche fait parler à la fuis sa quinte, son octave et môme, actuellement, sa troisième majeure, et donne l’accord parfait majeur en entier. Ce registre, dans les lieux où il existe encore et où il est en usage, n’est jamais employé seul , mais mêlé avec d’autres registres plus forts, de manière à produire à peu près l’effet
ta#7 OKC DF. «JMR-C.HAM. OM IM*
prédécesseur, rnmposn son organum îi Imis ou quatre voix ( Iriplionia , tetrnphonin), |inr redoublement d'une orlnve plus haute ou plus basse. Aussi , chez lui comme chez Hue- Imud, les voix, dans le premier genre de l'orijnnum , procèdent par mouvement direct et suites continuée do quartes et de quintes.
« Guido connaît aussi l’espèce d 'organum h deux voix, auquel je voudrais qu'on donnât.le nom il'onjnnum r mjans, décrit également par Huchald, cl dans lequel Guido n'a pas été plus loin que lui. »(uis(. de la mutique de l'Europe occidentale, Epoque Guido.)
Je terminerai cet article par une citation peu connue du l'abbé Lebeuf qui. outre une mention de la notation do lluchald, contient plusieurs détails historiques dignes d'intérêt. « On a déjà Tait remarquer que le chant émit dillicile * apprendre dans le ix* et la x‘ siècles, cl qu'il n’y avoit que l’usage du tuonocordo qui pût en faciliter l’exécution aux apprenlifs (573). Hucbaud, moine de Saint-Amand, trouva lesccrcl de placer, sur les dilféruntes touches ou divisions de cet instrument, les lettres de l'alphabet, île manière qu'une personne, sans l'aide d'aucune autre, pût apprendre un air qu'elle nesavoit pas. On conserve en manuscrit, à la ltihliollièquo du roi, son manuel intitulé : Enchiridion Echubaldi Francigcncr, d'une écriluro du x* siècle. On voit, par ce petit ouvrage, que eu nioino inventa des signes de charnu des sons de l'octave, indépendants d" lignes et de barre*. On y trouve une taille de leur valeur, a|ipiïqtiéc sur l'hymne Sunclorum meritit, qui peut bien être de la main de l'auteur, et uno savante explication de l'organisation du chant, qu'il repi’éeeJ.'io comme un contre|>oint grave, et qu'on ne faisait guère sentir qu'aux endroits des repos du chaut, appelés alors du nom de distinctions. Mais, malgré l’invention de Hucbaud, le chant resta également obscur dans les livres. Dans d'aulrcs pays, il y eut des signes de dix-sept ou dix-huii sortes, pour marquer les diiréreuts assemblages des sons : au moins Theagcr n’en compte pas davantage dans ce que le P. Pez nous a donné de lui (Thés, anecd., 1. 1«, in prarfat., p. xv), non plus que le manuscrit du la Bibliothèque Colbert, très-curieux sur cet article (Cad. ColO., 1297, foi. 110 [574]). Ces signasse placèrent sur les paroles, sans cordes ni -ans clefs, du sorti) que Bertrand, moine de Charroux (575), a eu raison do dire dans sou poème sur la musique, que c'éloit une science dillicile, et qu'à moins que les sons
ne fussent appris de mémoire, ilspérissoient, perçu qu’on ne pouvoit pas les écrire.
(575) Il est certain, ainsi que l'observe M. Félis, pic U musique était mie science fort iliflicile au siècle de llucbahl, à cause de Cobseuriié qui résultait |iour la théorie du mélange îles échelles des modes grec» avec l'échelle inoiuune réformée par saint Grégiiire.
(571) Je laisse auv paléographes musiciens le soin de nous indiquer les numéros correspondants des lues, ciléa ici, dans la bibliothèque nationale.
(575) i Cet auteur est appelé llcnrandus l'rudcn- DlCTlOVNAlUK DE Pl-tlX-CUANT.
• l.'obscurité de ci tic science et sa dillirulté n'outpé. Itèrent pas une infinité de savants de conqioser des pièces de citant; ni ne rebutèrent pas les jeunes gens qui aspiroienl aux emplois do l’Eglise. C'éloit, au contraire, dans les deux siècles dont je parle, une science alléchée, pour ainsi dire, a tous les personnages qui étoient distingués par d'autres endroits. Charles le Chauve (576) et Charles lo Gros aimèrent lu chant. Quelle peine no sc donnèrent pas Elisachnr et Autalairc pour arranger lAïUiphonior, sous Louis le Débonnaire T C'éloit vouloir s'ériger en philosophe mal à propos, que d'entreprendre de composer du citant, sans avoir été instruit méthodiquement des règles. Milon de Saint-Ain, nid regardé comme Ici son neveu, qui avait osé composer des antiennes, en l'honneur de saint André, sans sa participation, cl il le chassa honteusement du son abbaye. Hucbaud en ayant composé à lleims, et ensuite h Nevers, se lit connoltre de plus en plus et devint fort fameux. Combien de pièces de chant n'eut-on jais de saint Odou de Cluny, qui avoit appris la musique à Paris, sous ttemi d'AuxerrcT Si j’eiiireprenois de rapporter ici ceux qui composèrent alors du chaut d'Kgliso , jo nommerais lladbod , évêque d'Ulrecbt, tnorl en 917; Guy, évêque d’Auxerro, morl en 961 ; Olbort et Etienne, abbés 5 Gcniblours; Herigcr, * l.ohbcs, plusieurs célèbres moines de Sainl-Gall, de Saint-Laurent Jo Liège; le fameux Gerherl ; Fulbert, évéquo de Chartres; ltenaud, évôque de l.angrcs. Lo plupart de ces personnages sont connus pour avoir été illustres par d'aulrcs écrits; et le goût pour le beau ehant ne les détourna pis de leurs occupations plus importantes. Létald de Miry, qui en composa aussi, a fait observer qu'on senlil alors dans plusieurs pièces un godl nouveau : ce goûl, que j ai remarqué comme lui, no se trouva nouveau qu'en ce qu'on revenoit plus souvent se reposer sur la corde liliale. Cela fut surtout sensible dans les chants de la façon d Etienne, évéquo de Liège ( Office de ta fri- • nild). Je ne dis rien du roi Itobert : personne n'ignore combien ce prince se signala de ce côté-lé, et que, voulant aller à Route, il choisit pour l'accompagner ceux de son royaume qui avaient le plus de réputation dans la science de la musique et des olliccs divins. (Chronie. Uariulfi centul. de Engitsamno.)
• Les historiens n'oublièrent pas de marquer alors la musiquo parmi les science» qu’on euseiguoit aux jeunes gens de distinction. Il en ost fait mention dans lu faux
lins, ilans le ms. de la Dibliolh. Colbert, cod. 1297. lie g. :.97(l. 2. .
(57(1) Ce fin peut-être 5 cause du goût de ce prince peur In musique i|ii'Hucbald cul l'idée île lui dédier un puéme il la louange des chauves, intitule . Ægfoga de calris, et duul loua les mots commencent par un r. Selon l’auteur de la Uingraphie uiiivenrtle des musiciens, ce morceau de poésie barbare a été publié plusieurs fuis dans les xvi* et xvn* siècles.
onc
de plain-chant onr. nus
L’origine de l'orgue, dit Lichtonlh.il, remonte a l’tinliquilc la jilus reculée et doit être cherchée dans l'instrument le plus ancien, dans le simple chalumeau (ef simplice zufnlo). D'un registre, sur lequel plusieurs tuyaux étaient joints ensemble, sortit une espèce d’orÿue. Pan en réunissait déjà quelques-uns avec de la cire :
Pan primas caliwtos cera ronjungrre pinces
humait (Ynu... helog )
et il enseignait à en tirer des sons a»cc la bouche.
... .Y u mi te ca.nmos inflarc labello
Pan doenit (O&LnicRiscs npu l Biamni..)
l.e nombre des tuyaux n'était pas déterminé. Virgile parie d'un instrument pastoral qui avait sept tuyaux inégaux (580), et Théocrile Tait mention d'un inslrumei ( qui en avait neuf (381). ( Oitionario t bibliographia délia musica del dottorc Pictro Lich- TBSTnai., voce Organo.)
Plus le fait principal, que noua cherchons il mettre en lumière, semble être puéril en lui-mème, plus nous devons , pour l'objet que nous nous proposons, l'entourer de preuves péremptoires. Il est mointenant démontré, grâce à M. F. Danjou, que, du temps de Pindarc, un instrument complètement portatif était adapté à la syrinx ou flûto de Pan. « On est fondé à croire , dit ce littérateur, qu’on imagina de placer la llûlo de Pan ou tyrinx sur un colfre, en y adaptant de petits soumets; que ce nouvel instrument, en raison de sa construction grossière, demeura peu connu jusqu'à l'épdque où Clé-
sibius inventa le moyen d'attirer et de
refouler l'air .par l'impulsion de l'eau, et, appliquant sa découverte à l'orgue, ou rendit les sons plus forts et plus soutenus, lin passage précieux justifie cette conjecture. Pindaro (pythiquo 12) attribue à Minerve l’invention d'un instrument avec lequel elle voulut reproduire les cris lugubres de la lîorgonc nu moment où Persée l'extermina, et les simeinenlsdos serpents qui s’agitaient sur sa tète; l’ode est adressée a Midas d'Agrigente, habile sur cet instrument, H vainqueur des Grecs dans son art, aux jeux Py- (hiques. Le poëto s’exprime ainsi : Pallat avait fait triompher det péril» ce héros (Persée) cher à ton cœur; alors elle inrenta une flûte gui produisait une multitude de tons, et imitait les cris ttlainlifs poussés par
(530) F.tl nu m disparibus septem compacta demis /■'utnla. (Fri 'Ig. 2.)
(581) SvptSy as Inoinou Kaiàv iycà issligusos.
(Tuéocrite, iilyll. 8.)
Par flatc à neuf Irons, qu'avec un art extrême,
Ile neuf luyatii unis, j'ai su faire moi-méme.
(Trad. par Loxcxfibrsk.)
(Aav., .snnnus ( Dyonii .. e. xvin) raconte le même événement ei dit aussi que Minerve inventa, pour celte occasion, un instrument roui pose de flûtes sonoresjjt assemblées avec ordre.
(S8ÔI • Voici Irsev pressions du scolinsle : l 'Ayuvi Ça-
< pit; a yia rj-to-j isaAaabiipr.; rie yWeiJo.- nxomnuc
< nsi irrons'XufcimcT6sûpmTjr>i, uwoicTO,',-*«l«nsif
i vfirs, «va, y yoc aàiâta ■ : La l.iugucilc s’étant rc-
In Gorgone. Elle nomma cette flûte I'isstbüsikst a PLOlinms tétes ; elle en fit don aux hommes, pour qu'il 1rs appelât aux combats glorieux ; ses sons s'échappent d travers un mur d'airain et des roseaux qui croissent prés de la ville des Grâces et sur les bords ombragés du Céphyse.
« On voit qu'il est question nans ce passage d'un instrument d'une esjèce particulière (582) composé tlo plusieurs tuyaux , dont quelques-uns étaient do métal, tel qu'aurait pu être un petit orgue portatif. Plusieurs considérations me semblent favoriser cette hypothèso : d'abord le scoliaste (583) à cet endroit raconte qu'à peine Midas eut-il commencé à jouer, un accidont survint à l'instrument ; que, sans se déconcerter, il n'en continua pas moins à jouer avoc les soûls tuyaux à la manière de la tyrinx.
« Or, on sait que cet instrument présente encore aujourd'hui l’image de la disposition des tuyaux dans un orgue, et en supposant que le clavier, ou ce'qui en tonail lieu, se s^it dérangé subitement, on coucevra qu’il ait pu se servir de l'instrument comme d'une flûte de Pan, co qu'il n'eut pas eu besoin do faire, sans l'accident survenu ; et alors quoi autre qu’un polit orgue aurait pu présenter l'image do la syrinx, sons être joué de la même manière? et il est important de remarquer que, quelques siècles plus tard, Pollux a écrit que l'orgue ressemblait à une syrinx renversée (584). Un dernier rapprochement peut venir à l’appui do cette opinion. Minerve était surnommée Tritonia, parce que, suivant Pausanias, elle était lille de Neptune et do la nymphe Tritonido; rpiru on dialecte éolien, signifie tête. ot l'orgue est appelé triton dans Cornélius Severus, soit qu ou entendit par ce mol l’instrument consacré à Minervo Tritonia, qui l'avait inventé, ou l'instrument à plusieurs têtes, ainsi que Pindare l'appelle luimême. Peut-être objoctora-l-on, d'après les récits de plusieurs tuteurs, que la flûte inventée par Minerve était construite avec un os de cerf, et que celte déesse la jeta dans une fontaine, parce qu’elle lui enflait les joues dune manière ridicule; mais celle fable est tout à fait différente de celle racontée par Pindare, et dans cette dernière, il est question d'un instrument à plusieurs tuyaux, et il n'y est dit nullo part que le souffle de celui qui jouait y fût nécessaire Pollux (583) désigne l'orÿuè par le nom de
• courbée subitement cl sVlaM attachée au sommet i il joua avec les seuls ltiv.un à la manière île la ni I rinx. » Le savant Iberk a pensé qu'il s'agissait du la Ouïe double, mais celle opinion est inadmissible. Comment un seul homme aurait-il pu tirer des sons de plusieurs tuyaux il languette sans cette laneuclto même? Ensuite la flûte double ne ressemblait en rien à la syrinx : commeni donc aurait-on pu s‘eii servir de la même manière? Il est bien plus naturel de croire que yWei; répond à la partie appelée tinguamen ou soupape dans l'orgue moderne et 4 la lurlie eppelée sommier, somma. >
(•*&») Pou ox, Onomuii co», liü. iv, cap. 9.
(585) Ibid.
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flûte lyrrhénicnné j il iiùus apprend qu'il y avait (leux instruments do ce nom ; l’un pins grand était hydraulique, lo plus petit était pneumatique. Ce nom do flûte lyrrhénienno semblerait indiquer que cet instrument esloriginairud'Etrurie, mais il ne pourrnitdélruire en rien mon opinion surceluide Pindaro, car les Tyrrhéniens reçurent leur uom d'une tribu "do Pélasges, expulsée de Béolie par les Eoliens, et qui vint s’établir au sud de la Méonie, dans le pays du Tyrrlia, ut il est permis de penser qu'ils importèrent cet instrument de Grèce en Eiruric. Ju mo suis appesanti surce passage de Pindare, parce que les commentateurs, n’ayant pas songé qu'il y pût être question d'un petit orgue, ont vainement cherché JJ l'expliquer autrement. En admettant que Pciislence do l'orgue y suit prouvée, on voit qu'il remonterait è une très-haute antiquité...» (Revue musicale , 7” année, 1 8-13, n* 29.)
Cetto longue citation donno une valeur historique à l'origine que nous attribuons à l'orgue. Le chalumeau, la syrinx, le eif/lel de Pan, ou fliUe det paysan», n'est dune autre chose quo l'orque ancien, le générateur do l’orgue moderne (386).
Tel est l'instrument dont Homère parle presquo avec mépris. Si, dans l'Iliade, lo poète veut peindre une fêle nuptiale, ce sont la flûté et la cilhare qui accompagnent les chants. Quand il s’agit des danses dos vendanges, la cithare seule guide la roix dos chanteurs; mais lorsqu'il est simplement question do bergers et de troupeaux, alors il n’est plus Tait mention que de la syrinx, du petit instrument pastoral, qui joue un si grand rôle dans la fable de Daphnie et Chiai (587). Voilé l'étal d’abjection daus lequel cot instrument traîne son existence, ainsi que l'atteste encore le nom dont on le désigne et l'usage auquel on l'emploie, dans une partie du midi de la France. Mais il ne suffit pas d'établir quo l'origine de l'orgue est vulgaire, puirile même, comme on l'a dit; il faut encore remarquer dans le chétif instrument dont l'orgue est le développement, deux autres caractères qui contrastent singulièrement avec cette même origine. En effet, Lichlenlhal observe très-bien que le chalumeau, toujours en usage chez nous, a été trouvé dans les contrées méridionales les plus récemment découvertes. — Il est de fait que la flûte de Pan, la syrinx, lu lif/let, en un mot, est connu depuis un temps immémorial en Arcadie, en Béolie, en Chine où il existo toujours ; il est chanté par des poètes, et des poètos tels qu'Homère, Pindare, Théocrite, Virgile, Lucrèce; chez les Arabes, c'est lo niom, lo kalamo» chez les Grecs, le calamu» chez les Romains, en Franco le chalumeau. Il n'esl aucune région du globe où il ne se montre dans sa constante et grossière sirn-
(580) < Le hegub , "ancien argue, n'claît pas autre chose que ce qu'on appelle aujourd'hui da lltllc de l‘an, puisqu'il était composé de mseaus, d'inégale longueur, attachés ensemble. I (llitt, de
plicité; il ne subit nulle part aucun changement, aucune modification, malgré celle loi énéralo en vertu de laquelle lotil produit es arts leud à un perfectionnement quelconque; cl, è moins qu'on ne veuille se prévaloir du rûlu qu'on lui attribue dans les cérémonies cl les danses sacrées des Hébreux et de son introduction fort incertain!) dans l'Eglise au vr siècle, il se perpétue sans utilité réelle ou appréciable. Quelle peut être la raison do cette propagation, do cette durée ? Comment expliquer la desliuéu de cet instrument mystérieux, suit qu il so présente sous sa forme brute et primitive, soit u’il apparaisse sous la forme majestueuse e l'orgue? Ici, c'est un instrument, le premier, quant 8 l'ancienneté; le dernier, quant 8 l'importance, qui, à cause de sa petitesse, de sa trivialité, des limites étroites dans lesquelles son diapason csl resserré, n'a pas mémo un rang dans la hiérarchie des instruments de musique, et ne peut exercer aucune fonction daus l'art même le plus banal; là, c'est un instrument grandiose, colossal, imposant, que le langage humain proclame souverain dans l'ordre instrumental, que la théorie reconnail également comme souverain dans l'ordre des découvertes et des progrès scientifiques, quo l'histoire, d'accord avec la théorie et le langage, nous montre comme le pool sur loquel roulent loutcs les périodes de l’art. L’un, stationnaire dans sa forme, l'autre, progressif, appellant successivement à lui tous les procédés, toutes les connaissances mécaniques, toutes les industries, tous les méliers, qui, lous, su sont donné pour ainsi dire rendez - vous à ccltu merveille des perfections humaines. Celui-ci, forçant l'écho des montagnes h répéter imperturbablement le s tlleiuenl perçant et monotone du pâtre, ou la chanson du chevrier, comme dil Longus ; celui-là, harmonie du chant sacré, interprète du la voix du peuple dans lu temple ; dans le temple aussi, écho dos chants do la création, et symbole des concerts de l'homme et de la nature célébrant le Dieu de l'univers. L'un et l'autie enfin , premier cl dernier anneau ds /a chaîne musicale, indiquent les limites du domaine do l'art : au sommet, l'orgue; à l'extrémité la plus reculée, le chalumeau. Tous les deux néanmoins sont ;*>pulaires ; ce dernier, daus la signification littérale e.l vulgaire du mol; le premier, populaire selon l'acception la plus élevée , parce qu'il exprime le chant de la multitude rassemblée dans le lemple.
Tous les deux enfin se partagent en commun le double caractère de perpétuité et d'universalité: perpétuité de l’un, qui, errant et vagabond, se propage dans son état d’isolement prolongé, comme pour rendre à la fois témoigoago à l’origine ubscure et
la ma*., trad. rtc l'anglais de SrmrroRD, p. tî ).
(587) Voy. dans les Métamorphose» d’Ovi le rtuvloirc de la nvniplic Svringe.
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liumhl»*, à la mission splendide et relevée de l'autre; universalité de ce dernier, manifestée par le rôle qu’il est appelé h remplir dans le culte chrétien, et par la domination et l'influence illimitée que sa prééminence sur tous les autres instruments lui confère dans le cercle des conceptions et des développements de l’art.
Quel est donc l'inventeur de l'orgue?
Autant vaudrait demander le nom de l'inventeurdc l'architecture du moyen Age. Ces arts ne s'inventent pas; l'homme s’exprime iinr la parole, les peuples par les langues, (a société par les monuments. L'orgue est un monument. Comme l'architecture chrétienne, l’instrument chrétien est une invention anonyme et collective. Les hommes o it eu besoin de prier en commun, et, avec des idées plus épurées surin nature et la création, ils ont construit In basilique chrétienne, symbole do l'univers, auquel préside une sagesse infinie; ils ont eu le besoin do prier en commun dans co temple, et ils ont créé l’orgue, symbolo et réunion <le tous les instruments de musique. L’orgue est l’instrument des instruments (588), et voilé pourquoi il en a retenu le nom, orga- •nim ; de môme (et ce n’csl pas moi qui ni fait le rapprochement), de même que le livre des livres a été appelé In B blo.
Parmi un grami nombre d’ouvrages sur l’orgue dans scs rapports avec le culte chrétien cités dans In Ribliographie do Lich- Icnlhal, il est un discours du curé George- Godefroy Richtor, dont le titre m*n frappé; il est intitulé : YlYUM DE I ORGANUM. La
(Î»8S) Je saisis celle occasion de faire remarquer la véris slile origine «le l.i règle qui permet d’em- I» loyer le mol orque* au pluriel pour exprimer l'orgue au singulier. I.e mol orgamnn signifiait i* strumeul : routine l’orgue comprenait plusieurs instruments. il fut détigi é sous le nom d'urgana , lus instruments, cl, peu a peu, il retint seul le uuiti «*t H fui appelé org mum ou orgnna.
Il eu fut de même pour le français : on disait tantôt orgue au singulier et tantôt orgue* au pluriel. Hais je crois le pluriel plus ancien, cl cela s'explique par c«! «pii vient d’élrc dit.
On lit dans le roman île Brut :
Moult Dissiez orgues sonner, ut dans le Roman de la Rote :
Orgues avaient bien maniables
A une main porUbliS
Plus lard eu effet nous trouvons orgue au siiign Ücr.
El de tous les loslrutncuis te roi.
Orgue, etc. (Gcillacms ns Macuallt )
Kl il est très-remarquable que Guillaume de Machault se serve du mot orgue au singulier pour • tpriiiHM- celle prééminence de l’orgue sur tous ♦«•s instruments qui lui a conféré une sorte «le royauté dans l'ordre instrumental, car 1<; même Ijocio emploie le mot orgues ait pluriel «lans scs «.eut poèmes sur la Prise d'Alexandrie cl Le temps pastour, ou il ne fait qu'une simple énumération “'** divers iuslmmeiil» do musique.
Ainsi. I ou doit maintenir l'usage du singulier et ou pluriel pour designer un seul iiistr unciit, et dire uiJiueremniciit : L'onjne de Saint Masimin a fié
même idée sn retrouve au fond d’une foule de sermons prononcés b l’occasion de la dédicace ou de la consécration des orgues dans les temples catholiques ou protestants, et Carroccioli a exprimé la pensée du curé Uichter quand il a dit nue « i'orgtie cl les cloches sont les interprète* de la vérité mime, à nui elles sont spécialement consacrées. » Voilé l'orgue dans l'église; é quelle époque y osl-il cnlré ?
Le premier fait relatif é son usage dans .o culte est l’envoi d’un orgue au roi Pépin par l’empereur Conslanlin Copronvme, en 757, orçuo qui fut placé dans l'église do Sainte-Corneille, é Compiôgne. En 82G, Louis le Débonnaire commandait un orgue é un prêtre vénitien, nommé Georges, pour l'église d’Aix-la-Chapelle. Plus lard, le Pape Jean VIII, élu on 872, écrivait é Anno, évè-
3ue de Freising, en Bavière, pour le prier, 'envoyer en Italie un orgue et un artiste qui fut é la fois facteur et organiste. Mais I introduction générale de l'orgue dans les temples ne date que de In fin du x* siècle ou du commencement du xi*. A ccllo époque, l’orgue fût adopté dans les églises el les couvents de l'Italie, de l’Allemagne, de l'Angleterre et de presque toute l’Europe.
Il n’y a nulle? proportion entre sa structure eu vnf siècle, telle alors qu'il fallait frapper les louches é coups do poing ou é coups de marteau pour faire résonner les tuyaux, et l'orgue qu’en l’année 951, Elphégus, évéque do Winchester, fit construire dans le couvent de ce lieu : cet instrument était composé de trente soulllets, et il no
construit, ou le* orgues de Saint-Maximin ont été construite* par le P. Isnard.
Mais, comme le remarque fort bien M. Ilatml ( Il •nul Propos du Fadeur d'orgues, p. I) la «liflicullé naît lorsqu’on vi’iit parler de plusictiis instruments distincts; je suppose qu on veuille «lire : l/nrgue de Saint- Maximin a élé construit parle P. Isnard comme celles «le Cavaillnu cl de l’islc, mais ces «leux dernières wml bien moins puissantes que celui «le Saint- .Maximin. — On voit tout de suitccomhicn il serait bizarre «le présenter dans la même phrase le même substantif sous «leux goures différents; bizarrerie qui entraînerait une foule dequiviuptcs, en raison de ce que la même église peut contenir «leux un plusieurs ciguës, comme Saint-Pierre «le Rome, el la plupart des paroisses «le Paris qui ont nu grami Orgue cl lin orgue «le chœur. Il est «loue nécessaire. croyons -nous, de prendre le parti indiqué par M. Il.imi'l, savoir, de «tonner au mot orgue In
f;curc masculin, soit au singulier, soit au pluriel, orsqu’ou veut parler de plusieurs orgues différents. Selon celle manière, la phrase suivante n’a plus rien de choqua ni.
s L’orgue de Sainl-Maximin a clé construit par le P. Isnard, tmnnin retix «le Cavaillou cl de l'Isle. tuais ces deux derniers sont bien moins puissants que celui de Sainl-Maximin. »
L'embarras des grammairiens est fort divertissant au sujet «lu mot orgue. Je ne parle pas de la vraiu Origine du pluriel appliqué à un seul instrument, origine qu'aucun d’eux n’a eulenduc.
La (irammaire des grammaires dit fort sérieusement : « Fabre est d'avis qu'il ne faut pas dire : L’est un des plus belles orgues. Fabre est d'avis qu'il ne faut pas est aussi heureusement trouvé q* e Icxcmplc. »
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üillait pas moins do soixante-dix hommes pour les metlrc en mouvement el distribuer j’air dans quatre cents luvaux.
M. Hamel va nous parler d’un orgue hydraulique que M. Danjou, dans la «cime mulicale, et M. Boltéo de ïoulmon, dans sa Notice det instruments du moyen Age. ont mentionné aussi.
• Le seul écrit, dit M. Hamel, qui puisse nous donner quelque idée de la forme de l'orgue hydraulique est une pièce de vers figurés, do Porphyro Oplalien, qui vivait au iv’ siècle. Comme ce petit poème est curieux et rare, et qu'il peut jeter quelque lumière sur le sujet qui nous occupe, nous allons le transcrire ici:
en fi :
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« Le poëlo a voulu représenter par la forme de celle pièce l’instrument qu il décrit. Vingt-six vers ïambiques tiennent lieu des touches. Le vers
Auguslo victore juvii rata rcdilcre vota
placé horizontalement, désigne lo sommier sur lequel sont posés les tuyaux ligurés par vingt-six vers hexamètres, dont le premier a vingt-cinq lettres, et dont chacun des autres s'accroît d'une lettre jusqu'au dernier, qui en a cinquante.
« C'est au quatorzième vers hciamètrequn commence la description do l'orgue, dont voici la traduction, que nous empruntons à l’intéressante notice que SI. F. Danjou a publiée dans la Revue musicale (n“ 47, 5’ année): « Ces vers sont la ligure de l'instrument, « sur lequel ou peut faire enlendro des • ch, uns variés et dont les sons puissants « s'échappent de tuyaux d’airain croux, ar- « rendis, et dont la longueur s'accroît régu- « liùreruent. Au-dessous tes tuyaux, sont
« jdacéesdcs touches, au moyen desquelles
• la main de l'artiste ouvrant ou fermant à « son gré les conduits du vent, enfante une « mélodie ngrénblo et bien rhylhmée. L'eau n placée au-dessous de ces tuyaux et agitée « par la pression de l’air que produisent le « travail et les cirorls de plusieurs jeunes
• gens, donne les sons nécessaires et assor- ■ lis h la musique. Au moindre mouvement « les touches ouvrant les soupapes peuvent « exprimer aussitôt des chants rapides et « animés, ou une mélodie calme et simple: ; « ou bien encore, par la puissance du rli.ye thino et de la mélodie, répandre au loiu a la terreur, s
» Ce qu'il y a do plus remarquable dans ce document, c'est la disposition des tuyaux qui vont en croissant de longueur de la gauche à la droite de l'organiste. s (Man. du face, d'orgues : Paris, Roret, 1. 1”. Notice hist ■)
Tons les orgues qui servirent dans les dernières fêles de l'empire romain, ou qui fuient employés dans les cérémonies reli-
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gieuscs jusqu'au i\‘ siècle .cl'èrc chrétienne, tous i'.cs orgues fiaient hydrauliques. Celui que Pépin reçut, en 757, île Constantin Copronyme, et nui fut placé dans l'église de Sainte-Corneille h Compïègne, était de ce genre. On n'entend pas très-bien aujouril'liui le sens de ce mol hydraulique, niais tout concourt 5 prouver que l'orgue hydrauliquc était U ■■ instruiueiit à vapeur. L'eau était mise en ébullition dans un réservoir pincé sous les tuyaux, et chaque (ois qu'en frappant une touche on levait la soupape qui bouchait la partie inférieure d’un des tuyaux, la vapeur en s'échappant par ce cy- , lindre de métal produisait un sou. I.c passage suivant, cité par Du Cange (ml vue. Organisas), et tiré pir lui d'un écrivain du mi* siècle, Uuillaume do Malmesbary, ne |ierniol pas do douter que ce no soit là l'a véritable néllnitioii du mot hydraulique : Ex liant t liant apud ilium ecclesiam organa hydrmlica, ubi mirum in moilum aqi uc ralefaetee tiolentia tentas émergent impie! concari • latent barluti, et per mnlliforalitei transitai leneœ fislnlœmodulatosclamorcsemillit. M- Hamel (tact, d'org.. Avant Propos, p. ms) cite un autre fait plusancieii. Poilus, qui vivait au commencement du n'sièelo, dit.cn parlant de la flAtetyrrhénienna :Sed haie rursum contraria est tyrrhena tibia, inversa; syrinzi similis, cujiit quidem arundu ferrea est quœ infrrne ni fiat u r, spiritu quidem minore, sed propter iQCJM ebliiicntiu major sono spiritus aura emitlitur. Molli sonans turc tibia est; et ferrum tocem reddit taUdiorem. (Julii Pou.cr.is, lib. iv, cap. 9, 55 67-70 : De intlrumentis quœ in/lantur. ) Ainsi, dès les premiers siècles do notro ère, on connaissait la (orce de la vapeur, aquœ rnlefache tiolentia, et il a fallu plus d'un millier d'années pour qu'un mécanicien eût l'idée d'en prolitcr.
Tel nous parait élro aujourd'hui l'orgue hydrouliquo qui a escité l'admiration des anciens écrivains. Claudien en parle avec enthousiasme. Tertullien lo regarde comme résumant déjà en lui tous les instruments do musique:» Voyez, dit-il,
• cette machine étonnante et magnilique, « cet orgue hydraulique composé de tant do » parties dilférentes, do tant de jointures, « de tant do pièces, formant une si grande « masse do sons et cuimno une arméo de « tuyau t, et cependant tout cela pris rnsem-
• ble n'est qu'un seul instrument ! » D'après le témoignage de Corneille Sévère et de Pétrone, « l’orgue hydrauliquo, en raison de « la beauté et do la puissance do ses sons, « fut placé dans los grandes enceintes ; ntt « cirque, pour animer les athlètes par ses « accents ; au théélra, où il accompagnait et « réglait lu jeu des pantomimes.»
Déjà sous celte première formo, l'orgue semblait pressentir ses futures destinéos, tant il offrait dans sa structure do grandeur et de majesté.
(.789) Y a y. l.HilTKSTUAi., Dision., V" Oryana.
(.iï)0| /f miiit philos, de l'hist. de In musitpte, par M t i-ns, p cui.
II. Rien no se rapporte plus au caractère de l'espression du plain-chant que le caraclèro do la sonorité do l'orgue. Le plain-chant im module pas, et nous avons maintes fois eu lieu d'établir par l'analyse des éléments constitutifs de la tonalité qui lui est propre, qu'il est heureusement privé do .a dissonance, do la transition, de tous les moyens d'expression des passions humaines, et que, par le privilège qu’il a do faire naître l'tdéo du repos sur chaque inlervallo, il possède éminemment ce caractère do calme, de placidité qui correspond si bien à l’état supérieur du l'Ame lorsqu'elle est en présence do Dieu, et dégagéo do touto attache aux choses de la terre.
Ce n'est point à cause du genre d'harmonie employée sur l'orgue (cet emploi est facultatif), mais par les causes productrices du son, quo cet instrument est le seul digno d'accompagner le plain-chant et de mêler sa roii nui accents du sanctuaire. Iîffeclivoment, si la tonalité du plain-chant est privée do la facultédc moduler, l'orgue cstheurcusemcnl privé aussi do la faculté d’outrer et dodirninuer graduellement les sons , do passer, sur le mémo registre, du faible au fort, et do produire ainsi ces millo nuances quo l'art moderne a mis au service du drame lyrique. Sa résonnance massive, égale, tranquille, majestueusement traînaille, fait naître , continu le caraclèro du plain-chant, l'idée du repos. Je parle ici do l'orguo tel qu'il est en soi, de l'orgue ancien, non do l'orgue perfectionné, instrument bâtard qui veut absolument se donner l'orchestro pour père, et qui renio l'Kgliso comme sa mèro. Car l'envahissement do la musique dans le temple so manifeste par uiio double tendance : ici, en s'efforçant de substituer l'harmonio moderne au plain-chant; là, en assimilant l'orguu à l'orchestro.
Cetto proposition sera justifiée par l'examen do fa structure de l'orgue, mais il faut auparavant entrer dans quelques détails historiques.
Durant plusieurs siècles, l'orgue n'a été composé que du jeu d'anches do régale. On ne sait gnèro à qui attribuer l'invention do ce jeu (589), qui est ou le germe ou le produit du l'instrument ancien appelé de eu nom. C'est co qui lit que le premier orgue u un Seul jeu avait reçu lo nom du regabellum ou de rigubctlum (o90). Quand l'usago de l'organisation ou chant à plusieurs parties fut devenu général, l’addition do plusieurs jeux fat nécessaire, et l'on vit alors successivement paraître dos jeux accordés à l’octave, d'autres à la quinte, à la tierce, etc., du manière que chaque touche fit cntçndro un accord complot (591). Telle lut l'origino des jeux nommés jeux de mutation. Il parait cependant que l'orgue régal sub sisla jusqu'aux xiv’ et IV siècles, et qu'on s'un servit dans les écoles poui don-
(591) • L'argue Je plusieurs joui accordés à la quinte cl S l'octave fut appelé Terietlnm. • {Ibid., même page.)
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ner le ton aux enfant», encore qu'on ne pût lu fii ï re résonner qu'à coups <le poing. Ue coude ou de marteau (50»). Il evista donc simultanément avec l'orgue Ulraphomqiu , enr vers la tin du xiV siècle et dans le courant du xv*, époque ÎI laquelle la musique ligurée ni de grands progrès, l'orgue prit de nouveaux accroissements en raison de eo nouveau genre de musique. Ce fut alors nue les divers registres furent rendus tildependants les uns des autres, qu'on les distingua par un nom particulier, et quun leur appropria les accenls de certains instruments. I.es Allemands, qui possédaient dès le IX* siècle d'excellents facteurs, commencèrent h V introduire les jeuxde cromorne, de hautbois et de basson (503), auxquels on ne larda pas è ajouter la trompette,
ÎUCIS un ne luiua -- -- i
» voix humaine, la chèvre. Dans le môme ferons, on élal>lfl fa mesure (tes irenle-Ueui, des selle, des huit, des quatre pieds, pour les tuyaux, en considération de 1 octave que les anciens appelaient diapason, c esl-a-diro mesure du son. Ainsi I on désig to un orgue par la longueur on pieds de son plus long tuyau sonnant ia note la plus grave du clavier. Ce tuyau a l’une des quaire grandeurs suivantes : quatre, huit, seize oa trentedeux pieds, selon l'im|>orIance de I instrument. On dit : un orgue de trente-deux, de toise, de huit, de quatre pieds. I-es (uvaux de seize pieds de longueuronl trois pieds do circonférence ; ceux de trente-deux pieds en ont six. I.e plus grand tuvau do l orgue est le bourdon. Les tuyaux des jeux qu on Appelle jeux de fonds sout bouches (à bouche), ou ouverls. Les tuyaux bouchés Dont que la moitié de la longueur de ceux qui, élan! ouverts, résonnent è 1 unisson, eu sorte qu'un Iruit pieds bouché équivaut è un seize pieds ouverl.
Dans le courant oes xv* et xvi’ siècles, fFurope vit naître de célèbres facteurs : en Italie, ce fut Barthélemy Anlegnati, facteur des orgues du dôme de Milan , do Côme, do Bergame , de Brescia, de Crémone, de Mnntoue; en Allemagne, ce furent Erard Schmidt, Frédéric Krehs, Nicotss Mùllucr, Rodolphe Agricole, et ce célèbre Bernhard,
Ji qui on a attribué faussement l'invention do la pédale, dont il n'a fait qu'étendre le rlavier, mais qui s'est distingué autant par les perfectionnements ipt’il introduisit dans l'instrument que par la supériorité de son jeu.
Ces perfectionnements successifs de l'orjnie se rapportent è ses progrès dans les diverses contrées. Nous avons parlé de I urgiio ou'Elpliégus , évêque do 'Winchester, ht construire pour le couvent do ce lieu, vers le milieu du x- siècle (50S.) ; le moine Wolstnn célèbre ainsi cet instrument dans les vers suivauts :
ik(w\ (.es Allemands disent encore : Orgel irhla * «i l'expression latine émit : puhare organa. (illSl l.n.HirMHii., Dision., v* Orgmto.
p Olj H-ib Ikm dil eu tOUI.
Tttlio et SHinùt hic organa, qitalia nusqw.m Ceruuutur, gemino condabilila sono.
Bissenî supra socianlur in ordine folles , lufenusque jurent quatuor, aigue decem Brachia versantes, mnllo et sudore ni adenles.
Cirtutimque suosquisque monetsoeios,
Virthns ut lotis tmpcllant /lamina sursunt flngiat et pleno Knpsa referta sinu.
Solo qnadriugentas quai snslinel ordine imiioi, Quut manus organici lemperat ingemi.
Baidrich, évêque du xu* siècle, écrivant h des moines, leur parle d'un orgue qu'il avait entendu dans un monastère : « Il y avait, dit-il, dans cello église, un objet qui me lit heiucoup de plaisir parce qu'il avait été fait pour la gloire do Dieu; c’était un instrument do musique composé de tuyaux éa métal qui, mis en jeu par des soufflets de
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ibrge, produisait une suave mélodie; on l’appelait orgue» et Ton eu jouait en certai-
nes circonstance» (S95). » On voit que dès lo x* sièclo, l'usage de l’orgue commenta è se répondre dans les monastères et les couvents. Nous passerons rapidement sur les développements quo cet instrument acquit dans les quatre uerniers siècles, entre les mains de facteurs tant religieux que séculiers; parmi ceux-ci, on compte Cristofuro Valvasora, Milanais; ÀzzoUno délia Ciaja ; la famille Serassi, de Bergame, dans laquelle il faut distinguer Joseph Serassi, auteur de plusieurs découvertes ingénieuses, et nui a perfectionné lo mécanisme des soufflets; Calîido, Vénitien, qui, seul, en 1793, avait construit trois cent dix huit orgues. Mais, dans le nombre des facteurs italiens, la célèbre famille des Anlegnati lient lo premy r rang. Le plus renommé des Anlegnati lut Graziado, fils do Bartolomco. Coslanzo, Bis de Graziado, fut h la fois organiste, compositeur sacré et prolanc, facteur d orgues ot écrivain. II est auteur d'un ouvrage devenu très-rare, publié *t Brescia sous ce titro 5 l’Arle orgtmka, 1008 ( 590). Une multitude d'autres facteurs de Turin, de Parme, ua Modèlte, de Bologne, de Mantouc et particulièrement de Milan, sortit successivement de l’école lombarde dis Anlegnati et des V air*sora Citez les Allemands, Christian borner, organiste à Wcliu, invente la balance psetmalitiue, au moyen de laquelle les l ryaux ne reçoivent que In quantité d air suffisante pourl'inlomilion. Après, viennent bchcdie, les frères Silbermanu, Wagner, Ernest Marx, Gaider de Ravensburg, Tauscher, Christ an- Amédéo Schroêler, auteur d'une innovation dont nous avons h parler, cl on arrive ainsi jusqu'il l'abbé Vogler, savant théoricien, excellent organiste, inventeur de I orc/iestrion, d'un mécanisme de crescendo et de decrescendo et du fameux système de simplification. l'ous ces artistes peuplent les temples de ta chrétienté d'orgues niagmtiques . cl l'Europo contemple avoc étonueutent les
(395) De canlu cl mnsict sacra, tom. II, p. I iï cl suiv.
(,’j96) Ll UTEMHâL, lOC Cil-
OHG
I IXS
d:: plain-uiant. onu uu
orgues colossales du Itntlumoourg. <lo Milan, et surtout celles de l'abbaye de Weingarten, en Suède, ouvrage de Uabler, coui|>osé de quatre claviers de quarante-neuf loticlius chacun, de soixante-seUe registres et de six mille six cent soixante-six tuyaux détail) seulement. Cet orgue est plus considérable que celui de Harlem, en Hollande, oui a coûté quatre cent mille florins , lequel l'emporte, nu rapport de Burnoy, sur celui de Hambourg (o97).
Enfin, dans le courant du xvm* siècle, plusieurs facteurs français, h la tète desquels il faut compter Dallery et Henry Clicquot, auteur do presque tons les orgues de Paris et de ses environs, profilèrent des nouvelles découvertes mécaniques pour enrichir l'orgue d'une foule du perfectionnements de détail. N'ouhlions pas du citer uu religieux dominicain, lo Frère Isnord, auteur du bel orgue deSaint-Maxiniin (Var), des petites orguesde Cnvaillon et de l’Isle, de l'orgue des Dominicains 6 Bordeaux, et de plusieurs autres dans la Provence et le Comtat.
III. « Nous avons aperçu l’esprit de l'instrument, voici le corps. L'orgue est uu clavier pneumatique, 6 sons fixes et soutenus it volonté, uniquement consacré au service do l'église. Celte définition soumet l'orgue aux doubles exigences do l'art et du 1a religion. Au premier aspect do son buffet, l'on n'est guèie frappé quo de ses immenses tuyaux en montre, que l'on croit être les plus bruyau s et qui le sont le moins ; de son clavier qui, pu ise-t-on. ferait oussitût parler ces mêmes tuyaux si l'on s'avisait de le loucher; enfin d'une quantité de boulons on poignées qui sortent de la boiserie do l’orgue à l'entour du clavier, el portent chacun l'étiquette d'un instrument, llûle, viole, trompelle, etc. Or, rien de tout cela n'agit ou ne parlu seul : il faut l'union de toutes les parties de l'orgue, et toutes ne sont pas apparentes. L'orgue n'a de voix que par lu moyen du veut aspiré par de grands soufilets aussi rapprochés quo possihlo île sa carcasse, afin d’envoyer cet air plus direct et plus puissant à des tuyaux qu'cllo soutient. C’est comme l'homme, qui ne saurait se faire entendre, si l'air qu'il respire n'éloit également absorbé puis renvoyé par scs poumons dans le passage vocal. La soulDcrio est la poitrine de l'orgue : autant do poumons que du soufilets. Mis en mouvement par le serviteur de l'orgue, lo souffleur, ils s'enflent l'un après l'autre, et se dégorgent de même dans un commun conduit placé i leur extrémité; c'est le grand canal, ou grand porte-vent. De ce conduit général parlent des |>orte- vonls particuliers, comme les racines d'un mémo tronc, qui vont porter la sève de la sonorité dans le corps de l'instrument; ou plutôt, puisque nous avons pris l'homme pour comparaison, c’est conimo les artères qui dirigent lo sang que le cœur
(.H97) Ar ruulH el ma siea sacra , tom. Il, p. 19.1.
)MW) ■ Cl non la partie supérieure, «tourna pars , ••uuitc le prétendait qurqu-.a auteurs. Car dans
attira et refoule jur le' mouvement divin de la circulation. L air, ainsi |>orté par un ou plusieurs canaux, s'engoulTre et se tient comprimé daus une sortedecoirreou grando table creuse qui sup|>orte les tuyaux il,' l'nrguo el qu'on appelle sommier. Son intérieur est presque aussi compliqué quo tout l'organe vocal du corps humain. C’est de lit quo l'air comprimé doit échapper par des soupapes, |iour se transformer in sons distincts et variés daus des milliers du tuyaux qni hérissent la surface du sommier. Celte boite à vent, ce sanctuaire transformalour de l'air comprimé, c'est lo centra de toutes les parties organiques du l'instrument, leur résunié, leur somme, somma, d'où vient le nom de la chose (598,1. Ce que la soufflerie a de puissance ou de faiblesse pqlmoniquc, ce que la main de l'organ.ste ébranle ou sollicile en vain, ce que les soupapes font chauler harmonieusement ou laissent désagréablement corner, vient se concentrer nu sommier. C'est à la fois, pour continuer uolro image, le cwur et le gosier où afflue et d'où s'échappe tout le système do la circulation, la imrolu et la vie.
« Mais comment s'opère ce mouvement du mécanisme, collo transformation de l'air, car ou aurait beau gorger de veut tous les sommiers imaginables, cela uc suffirait pas à créer un son, cncoie moins une liarmonieT L'instrument sorti des mains du facteur et niuui d'air par l'action du souffleur, n'est encore qu’une machine muette : la parole de l’orgue est le secret du l'organiste, qui, après une opération préliminaire dont nous parlerons, pose les doigts sur le davier, véritable clef de co secret, comme l'indiquo son élymologio latine, c/ai'i's;aiors seulement l'instrument chante ou pleure, pailo ou soupira, scion le génie de l'homme dmit il est à la fois l’esclave et lu dominateur. Ainsi trois choses concourent au jeu de l'orgue : une soufflerie, voilé le point de départ; des tuyaux posés sur un sommier, voilà le but. Où est le moyen? Encore une fois dans la main du l'organiste, qui, maîtresse du mécanisme depuis le clavier jusqu’au sommier inclusivement, ouvre et ferme à son gré les issues de l'air que pompent les tuyaux, l’uisque les détails de ce mécanisme les plus intéressants aboutissent au sommier, analysons sommairement ses formes et son action. Nous referons l'inventaire des pièces uni le composent, quand il nous faudra
I expertiser; encore ne parviendrons-nous jamais à la clarté d'un simple examen visuel.
II faut surtout en facture voir beaucoup tour connaître uu peu. On peulse représenter o sommier, comme nous l'avons dit, en forme de longue caisse carrée, iiaule de six à huit pouces; la surface percée daulanl du trous qu'il y a du tuyaux, puisqu'ils s'y dressent tous plautés cummu une harmonieuse forêt, alignant sur uu uiéuio rang les
beaucoup d'orgues, surioui dans les petits positifs, le sommier était autrefois comme aujourd'hui encore la partie inferieure île fjaalruiucal. •
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tiivnui (l’un mémo timbre. Cliaquo série d'un timbre identique se nomme jeu. Le trou de chaque pieu de tuyan ost en communication avec l’intérieur du sommier, mais demeure séparé du vent par deux obstacles : 1" un regitlre; 2“ une soupape.
* Le registre est une régie de bois placée li l'intérieur du sommier immédiatement sous les pieds des tuyaux, et glissant horizontalement par un mouvement do va-etvient dans une rainure aussi exacto que douce. Lotte règle, justement appelée regitlre, puisqu’elle régit l'action du vent, est elle-même percée de trous égaux de forme et d’espace il ceux de la surface du sommier dans lesquels s'emboîtent les pieds des tuyaux, de telle sorte que, selon le mouvement do la règle, les trous des pieds de loyaux cl ceux de la règle sont perpendiculaires ou non les uns aux autres; quand ils sont perpendiculaires, la règle ou registre, loin d'être un obstacle & l'introduction do l’airdans les tuyaux, en est au contraire lo c <n Jucteur, car alors lo pied des tuyaux est e:i communication immédiate avec l'intérieur du sommier. Je supposodonc que l'organiste veuille faire entendre sur toute la longueur do son clavier le timbre ou jeu do la trompette : avant de poser la main sur son clavier, il la porte sur l'un des boutons (pii sortent de la boiserie do l'orgue : ce bon ton est un ressort qui porte l'inscription d’un registre. Par exemple, la trompette : l’organiste tire le bouton, aussitôt l'air enfermé dans lo sommier pourra pénétrer dans les tuyaux du timbre désigné. Voilà l'opération préliminaire terminée. L'organiste la fait autantdo fois qu'il veut avoir de registres d ms son orchestre. Ainsi, a-t-il besoin do la flûte et du bourdon en même temps que sa trompette ; avant de poser la main sur.lc clavier, il tirera les trois boulons du registres. Ne veut-il plus ensuite que deux registres, il en repoussera un; ainsi des outres. Mais il lui reste toujours à surmonter le second et dernier obstacle : il faut ouvrir la soupape, (.'est une sorte de petite porte à ressort occupant dans lo sommier une région inférieure, qu i l'on neul appeler la région des tem- |Hlles; carie vent la presse de toute part, et si bien, qu'en s’ouvrant ol lo a besoin d’une certaine vigueur de traction pour vaincre la résistanre du vont, qui se précipite dans la trappe ouverte par le bâillement do la soupape, et qu'on nomme gravure. La soupape tient à la bouche du clavier par un lit quelquefois Irès-éloigné; mais si loin qu'ello soit du c'avior, elle en reçoit toutes les impressions avec d'autant plus do rapidité que le mécanisme est mieux construit. Il n’y a pas moins do soupapes que do graver s, pas moins de soupapes et de grovures que de louches, et souvent davantage pour les notes do la basse, qui, étint composées de plus gros tuyaux, ont besoin de plus do vent, et par conséquent d’un plus grand nombre d’ouvertures pour I nspirer. Ainsi, les soufflets pleins, les regbtres tirés, autant il y a do touches abaissées par le doigt de l'orga-
niste, autant de notes qui parlent; car alors non-seulement l'air chassé par les soufflets pourra, mais devra pénétrer du sommier aux tuyaux dont le registre est ouvert et la soupape béante. Voilà l'air transformé, sonore...
« Mais dans un instrument si vaste n'v a-t-il donc qu’un seul sommier, qu’un setil clavier? L'orgue n’a qu'une âme, mais cetto âmo peut animer plus d’un corps. Il y a autant de sommiers et par conséquent autant de claviers qu'un orgue peut comporter du corps ou du parties principales; l'eipériMIco et les besoins de l'art cil ont restreint le nombre à trois ou quatre. Souvent l’orgue, borné par l’espace ou la dépense, n’a qtfuno seule partie principale, qu’un seul corps; mais lorsqu'il en a plusieurs, celui quioflre un plus grand développement, qui parle avec plus d’éclat, se nomme le grand orgue. Dans un rang immédiatement inférieur do volumo et de sonorité, se place lo poiihf. Enlre cos deux corps principaux se glisse un faisceau do voix intermédiaires, le récit, qui fait valoir en effet les récitatifs de i'orgue, les phrases destinées à un élégant isolement, et que l’on peut accompagner d'uno sonorité faible comme cello du positif. Knlin un quatrième faisceau de voix geôles, étouffées, se nomme l'éclio. Lo nom ou dit plus quo la chose, qui est d’assez mince Invention. Los diverses parties peuvent être abritées dans lo même corps do menuiserie, dans le même buffet; cependant le positif, dans les anciennes orgues surtout, est d’ordinaire séparé du grand bullét et porté en avant do manière à former à lui seul, avec sa boiserie particulière , l'apparence d'un orgue en miniature. Mais tous les claviers, même celui du positif, sont échelonnés l'un sur l’autre au même râtelier; ainsi : clavier de positif; un degré au-dessus, clavier du grand orgue, surmonté du clavier récit, que surmonte parfois un clavier d'écho. Nous n’avons rien dit encore d'une autre espèce do clavier posé ou niveau du sol, aux pieds de l’organiste, qui en effet le foule avec un art tout particulier. C’est la pédale, dunt los touches, alternativement 'ungues et courtes comme celles du clavier manuel, commandent à un sommier particulier chargé des plus graves sonorités do l'instrument. Sans la pédale, le concert do l'orgue est incomplet, avec elle l'organisle possède une liasse fondamentale, puissante, qu'il peut même élever à la liau leur d'un chant personnel, indépendant, mais toujours grave, et d'autant plus richu
3 ne l'organiste saura y mettre à 1a fois plus 'énergie et de légèreté. Assis en face de ces divers claviers, entre l'orgue et l'autel, l'organiste semble un pilote posé entre le mât et le gouvernail, atlentifau signal du capitaine et au mouvement des flots, ("est ici le flot populaire que l’organiste soutient par la majesté de ses accords. Ses signaux lui viennent du chœur, dont il suit les cérémonies; au moyen d'un miroir oblique, il peut, même on tournant le dos à l'autel, comme dans les anciennes orgues, le voir comme de fare, et s'unir au prêtre qui offre les divins mystères.....*-
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• Les lu v ou x rouit «eus t'avons dit, le luit vers lequel tendent 4 la fuis la soufflerie el le sommier. Pour comprendre comment l’air aspiré par les tuyaux su transforme en sonorité, il faut savoir de quoi un tuyau se compose: de trois parties, un pied, sur quoi s'appuie tantôt une bouche, tantôt uno langue ou lanijuellc, au-dessus de quoi s'élève le corpt du tuyau. Le pied s'appellerait mieux la tète, si celte tète ne touchait terre; car il n’est pas dans l'ordre naturel qu'une bouche soit en bas ni un corps en l'air; et c'est pourtant ce qui a lieu dans le tuyau d’orgue. Le pied est un tube étroit par sa base, cl s'élargissant eu forme de cône renversé: la pointe plonge dans le sommier, ou plutôt s'appuie hermétiquement sur la surface tlu sommier, d'où lui vieut le vont : la base de cône renversé qui forme lu sommet du piod vient s’ajuster a la base du corps, qui est un tube cj lindriquo ou rcc- (rangulairc, pouvant s'élever depuis un pouce jusqu’è trente-deux pieds. L'adoption d'une bouche, ou d'une languette, consliluo une différence radicale dans la facture et le son du tuyau. Les tuyaux d'orgue appartiennent donc à deux classes : l' tuyaux 4 bouche; 2‘ tuyaux 4 anches. » [De l' orgue, pnrM. J. Iléon*», pp. 17-25.)
Les jeux à bouche se divisent en jeux d'oclute ou de fonds el cil jeux de mutation. Voici ce que nous écrivîmes nous-niôme, en 1850, sur cos derniers jeux.
Les jeux de mutation sont nommés ainsi, parce qu’ils changent le diapason naturel du l'orgue en surajoutant h chaque nota du diapason fondamental, représenté par leèotirdon, lu quinte, l’octave, la dixième, la douzième, ladix-sontièiue,ladis-neu\ièmc,etc., c'esl-è-dire qu'il sullit d'abaisser une seule louche du clavier pour faire entendre, avec la note qu'elle représente, les sons harmoniques décolle mémo note, prise comme Ionique d'un accord parfait. Quelques-uns do ces jeux, tels que la tierce, la quarte de naznrd, etc., indiquent, par leur nom seul, lu degré qu'occupe leur diapason relativement au diapason général. On conçoit quelle dissonance horriblo résulterait, pour l'oreille, du jeu de l’organiste, louchant l'instrument de ses deux mains, si l'eflet des jeux dont je viens de parler était réellement appréciable dans la uitisso du l'harmonie. Ajoutez que les jeux do mutation sont toujours des jeux composés, c'est 4-dire qu'ils sont formés de quatre, de cinq, ot quelquefois de sept rangées de tuyaux, au lieu do n'eu avoir qu'une seule, ce qui doit augmenter prodigieusement la confusion ot Ta cacophonie. Nous avouons, pour notre compte, que la raison do ces jeux nous a préoccupé longtemps. Sans nous méprendre sur l'origine de leur institution, et hion que nous n'ignorassions nos qu'ils avaient été établis pour mettre I orgue en rapport avec l'harmonie à plusieurs parties en usago dans les églises, uous avions peine ït conce-
voir que les organistes, pour la p,upar„ gens sévères sur les conditions d’une harmonie correcte et pure, consentissent à employer ces jeux, sachant bien, comme dit Hameau, que chacun du leurs accords était un jurement épouvantable. Nous allâmes même jusqu'il uous [icrsuader que nous nous étions fait illusion sur l'excellence des premières découvertes relatives 4 l’orgue, el nous n'étions pas éloignés do regarder la conservation do ces jeux comme un reste d'une époque de barbarie. Comme nous ne pouvions nous trompei sur la discordance harmonique des jeux de mutation, nous ne pouvions nous en expliquer la nécessité, et, ce qui est 4 peu près la même chose, la perpétuité. Ce ni contribuait encore 4 augmenter nos ouïes, c'était la tranquille indifférence avec laquelle les organistes continuaient 4 faire usage de la tierce, de la cymbale, do la fourniture, du larigot, etc., etc. Lutin, puisque nous sommes en train de raconter nos perplexités 4 cet égard, ajoutons que, pour fairo cesser notre incertitude sur ce point, nous nous décidèmes, bien jeune alors, 4 aller trouver un homme auquel nous étions parfaitement inconnu, mais que sa science et son intelligence de la musique religieuse avaient élevé très-haut dans notre esprit, el que notre imagination nous représentait comme le seul qui pùt résoudre le problème ui nous avait si fort tourmenté. Cet homme tait Choron. Nous nous rappellerons toujours qu'après avoir exposé notre question, ses premiers mots furent ceux-ci : « Le mécanisme de l’orgue c quelque chose de mystérieux analogue aux mystères chrétiens ; c'est co qu'observait, il y a quelques jours, cuulinuaChoron, un journal (599)4 propos de nos exercices do musique sacrée, et sou observation est de la plus grande justesse. > Cette réponse nous frappa el nous disposa 4 cette admiration confuse qui n'a pas encore la conscience de la valeur des choses, et qui s'accroît en raison de l'idée do mystère qui s'y attache. Choron leva tous nos doutes en nous disant que lus jeux du mutation, tout discordants qu'ils sont ou eux-mémes, mais dont les discordances se perdent dans la masse harmonique de l'instrument, étaient destinés 4 imiter ces sortes de bruits qui, dans toutes les vibrations du la nature, se mêlent toujours nu son principal. Dans toute vibration, ilyn, en effet, une foule d'autres vibrations partielles qui accompagnent la première et semblent absorbées par elle. Au moment où le corps sonore reçoit le choc qui le met en mouvement, il se manifeste dans les molécules qui environnent le centre d’ébranlement, do petits mouvements qui coexistent avec le mouvement primitif. Ainsi, la commotion du corps sonore donne naissance 4 ces bruits inappréciables, confus, multiples, qui sont comme la fourniture du son principal, et soulève, pourainsi dire, cette poussière, co nuage de sons qui se prolongeant un instant. Unissent par se décomposer et
(’ V.ij L Vuicerset.
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se confondre dans un seul et même son. L'observation de re phénomène et de la diversité des timbres qui en résultent a fait dire à l’auteur du Spectacle de la nature <|uu « le son d’une rloclie ou des orgues agite quelquefois et semble animer des instruments à cordes, d’autres espèces de corps, des pierres même (000). » Nous comprimes alors comment les jeux de mutation se rapporlaient à la destination de l'orgue, qui, en même temps qu'il accompagne les chants sacrés, doit résumer, dans sa sonorité symbolique, tous les accents, tous les bruits de la induré. Depuis, un passage de M. Félis lions a cunlirmé dans l'opinion de Choron. « Ces jeux singuliers de cymbale et de four niture, qu'un a conservés dans les orgues modernes, dit-il entrent daus la com-
binaison de ce qu'on nomme le plain-jeu; mais, par un artilice ingénieux, on a absorbé le dur et détestable elfet de i’barmonie diaphonique du moyen âge, en construisant res jeux avec de petits tuyaux, qui rendent des sons aigus, et en les accompagnant de beaucoup de jeux de flûte accordés b l'octave, qui n'en laisseul entendre que ce qui euffil pour frapper l'oreille d’une tentation roque, in fié finismblc, mais pénétrante et riche dharmo~ nie (001).
Il est impossible d'exprimer l'effet des jeux de mutation plus heureusement que m- l'a fuit il. V. Hugo, ’orsqu'il a pciril le bruissement des cloches au repos. La nature n'a pas plus de secrets pour le poète quu pour le savant. Seulement, ce que celui-ci ne voit qu'en déciuiipnsant et disséquant les objets, le poêle le devine et le peint en donnant la vie à ces même objets:
Sens celle voûte obscure où l’air vibrait encore Un semait remuer comme un lambeau sonore.
On entendait les bruits glisser sur tes parois, là'uinic si, se partant iTniie confise voix.
Unis cette ombre où donnaient tes légions ailées.
Les notes clilicliotlaicnl à ilemi réveillées.
Droits douteux pour l'oreille eide l'ànio écoutés! tiarméme en sommeillant sans soufflent snnsclurtés» Toujours le volcan fume et la cloche Soup re ; Toujours île cet airain la prière transpire,
1 1 Ion nVndorl pas plus la floche aux sous pieux Une l'eau dans l'océan cl le vent dans les ciens.
(Citants du crépuscule.)
Il semble aussi que le caractère des jeux de mutation su retrouve dans eu passage, où le moine de Saint-Gall, parlant d'un orgue qui avait été envoyé à Charlemagne par l'empereur grec Michael, s'exprime ainsi : « Les mêmes ambassadeurs apportèrent des instruments de toute espèce t prin-
cipalement cet instrument admirable qui,
l'fiflOt Tom. III, p. 5A ; Paris, 1757.
(001) /lémmé, p. eux.
(G02) On lu <l:iini le loul j*elîl Traité élémenlain 4e physique, de -MM- Bahinel et Bailly : < Dans l'or* gaue vocal on cioil loii&idcror d’abonl la poitrine qui, recevant Pair, représente le soumet dans l’nrgue. L’ai rebasse vers Porillcc extérieur par le conduit de 1> irachro-arlcre, arrive an fond de la bouche, où il travcisc un appareil vibrant analogue à une anche; tel appareil est la véritable pièce impurlaute de
0RC
formé de tuyaux métalliques, entonné au moyen d'un réservoir d’air métallique et do soufflets de cuir, égale, par son prodigieux bouruonnement, lanlôt l'éclat du tonnerre tantôt, par la grâce de ses sons, la légèreté d une cymbale ou d'une lyre. Adduxrrunt eliam iidem mini omne ejenut organorum.
ted et rarinrum rerum ttcum et prœcipue
\tiud musicorum organum pratlantitiimuw, quod dot Ht ex <r re conflatit , folliltuique tau' rtnit per fiitulus terras mire perflttnlibtu, rttgilu quittent tonitrui boutura, garrulilaletn rcro Igrce t el cymbali dulcetline coetqtsabat . » (De cunt. cl mut. tacra, par Glrbest, tom. Il p. H0.)
IV. L'orgue a donc été construit à l'imitation de la voix humaine. C’est ce qui résulte de loul ce qui a été dit sur sou mécanisme. Sous ce rapport, l'orgue est symbolique, comme l'a fort bien observé M.'Ré-
fflner, jusque dans sa nomenclature : et tous es savants qui oui voulu analyser l'appareil do l'organo vocal chez l'homme, les physiciens, comme les linguistes, ont comparu cet appareil à l'appareil intérieur de ce roi des instruments itifli). Il y a plus, l'orgue, h cause de la multiplicité do ses jeux, a été destiné à représenter nu chœur do voix huu. aines. Mais la voix humaine subit des tuuuilicaliuns variées de fort et do faible, dégradations cl <( ■ dégradations, d'inflexions et de nuances, l.'harmonie du l'orgue, égale, prolongée, plane, est, par cela même, eu rn| port avec le caractère du plain-chant; et le christianisme, après avoir institué celuici, a (ait do celui-là son instrument d'adoption. Les instruments de l'orchestre qui, de ta pression de nos doigts, du frottement île l'archet, du contact de nos lèvres, du souQlo de notre poil line, reçoivent une par lie de noire sensibilité, ces instruments n'ont, dans l'église, qu’une expression fsctice * l grimaçante, taudis que l orgue, dont le clavier est insensible el froid, l'orgue a, dans ce mémo temple, une expression grandiose et pleine de majesté, qui écrase Te plus formidable orchestre, connue, dans une sallo de concert, l’orchestre écrase les sons grêles d'un piano. C’est que l'orgue est un concert de voix. L’orchestre résonne, l'orgue parle, bien qu'il soit dépourvu, nous le répétons, 4e ta faculté d'enfler el de diminuer les sons; mais eu celle impuissance réside son caractère, cl les homes, et l'imperfection de son mécanisme sont précisément ce qui atteste sa haute destination.
Nous verrons bientôtquecette faculté d'expression que l’on cherche à communiquer à l’orgue, n est que le résu I lat de celte tenu a nce, si souvent signalée de la tonalité moderno
l'organe vocal et le générateur des sons. Ceux -ci, tnodiûés par la langue, la forme du palais, l'outerluru du net, lux dents et enfln les lèvre», so répandent avec diverses articulations dans l’air environ ■ nam, emportant pourainsidirc avec eux l'empreinte de tontes les circonstances qui ont présiJé à leur formation. >
I ny. aussi une citation du t’.barlcs Nodier, si relie se» S Otions de linguistique (Introduction , p. 15 à notre ai licjc l'mun-oriut ne tx «tsnjt t.
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il se substituer au plaiu-ciiaut, cl Je la musique dramatique b envahir I église.
il esl superflu d'énumérer les jeux d'anclie, que depuis doiu Bedos on a ajouiés à l'orgue.
On comprend que nous no pouvons entier ici dans tous les détails de la fabrication et de la facture. Notre plan ne nous permet qu'un aperçu général de l'histoire do cet instrument, de son emploi, de sa construction cl de scs rapports avec le chant d'église. Ceux qui voudraient approfondir un sujet aussi vaste, et, disons-le, beaucoup trop négligé par la plupart des ecclésiasliquos, doivent étudier L Art du facteur d'ory uct du Bénédictin que nous venons de c iler dans l'édition que M. Hamel a donnée, qu'il a enrichie de savants commentaires, et qui, 5 cause de la modicité de sou prix et la commodité de son format, devrait se trouver entre les mains do tous les organistes, ainsi que de tous les ecclésiastiques éclairés qui portent intérêt & cet instrument de nos églises. On doit consulter aussi les nombreux écrits de M. Danjou sur celte matière, cl le livre Ve l oryue de M. J. Régnier, où cet auteur considère l’orgue dans lous les détails de sa structure, en s'attachant à les rapporter constamment h la véritable expression du plain-chant, b l'accent do la prière, de telle sorte que, chez M. J. Régnier, l'amour de l’orgue cl do l'art se confond avec la foi vivo du Chrétien, foi courageuse autant que sincère, car elle a inspiré b l'écrivain la pensée d'oser faire en plein xix" siècle ce que l'on faisait seulement dans les siècles de foi, je veux dire de mettra son livre sous la protection de la vierge Marie (603).
Il n'y a guère plus de cent soixante ans que l'on a essayé de faire perdre b l'orgue ce majestueux caractère qu’il lire do la planilude et de l'égalité do ses accents, pour lui communiquer les indexions et les nuances de la musique mondaine, laquelle est destinée b exprimer, comme nous le disons si souvent, les modifications de l'Ame humaine considérée dans le milieu des choses terrestres. On sera sans doute surpris de voir des artistes aussi éminents que plusieurs de ceux dont il va être question, travailler ainsi b l'anéantissement d'un des plu* magnifiques attributs de l'orgue; mais il est permis de croire que les uns n'ont pas su résister b cette fatale impulsion, en vertu du laquelle la musique profane tend depuis plus de deux siècles b envahir la musique sacrée, tandis que les outres se sont laissés séduire uniquement par les dillicullés du problème qu’il s’agissait de résoudra, ot dont Grélry regardait la solution comme la pierre philosophale en mutique.
(G33) Voici celle dédicace
soi ne s tar, iits victoires, pitrosse ce t'AAcmcosraéRie.
Très- pure el très-aimable r iertje llnrie, mire de Pieu! ton etvur trois fois saint n'a rien à refuser an titre. Aussi , en osant rom faire hommage de mes travaux, ai-je pour but d'attirer var votiste carnr de
On eut d'abord l'idée d'adapter b I instrument des trappes ou des jalousies qui s’oitv raient et se fermaient b la volonté de l’organislo et au moyen desquelles il pouvait concentrer le son dans l'intérieur du l’instrument, ou lui donner une plus ample issue. l)éjb l'on avait appliqué ce mécanisme assez simple au clavecin ; un bouton pressé par le genou ou soulevait le couvercle pour produire un ereteendo, el le baissait pour le diminuendo. Quant b l'orgue, ce moyen bien que vanté par les anciens organistes el mis encore en pratique vers la lin du siècle passé, par le célèbre abbé Voglcr, n'obtint pas un grand succès. Néanmoins, foute do mieux, on l'employa en Allemagne et en Angleterre. Son insuflisance détermina le même abbé Vogler b y ajouter un appareil acoustique dont il a lui-mêino donné une description fuit curieuse dans la (iaxelte musicale de Leipsick (601).
Après divers essais de cette nature et dont il est peu intéressant de s’occuper, on en lit d'autres qui avaient pour but de trouver dans lu mécanisme do l'instrument même les moyens de modifier le sou. Nous ne parlurons que de ceux-ci.
On commença par imaginer des venteaux particuliers, au moyen desquels l'organiste pùl régler b son gré l'intensité du veut, l.u diminuendo que l'on obtint était sensible ; mais il avait un détestable effet. Le son perdait de sa justesse en même temps qu’il perdait de sa vigueur, et le pianissimo n'était plus qu'un affreux rAlemenl péniblement articulé et aussitôt étouffé. L'auteur de cette invention demeura ignoré; il ne mérite guères, en elfet, d'ètre connu. Après bien des lAlonnemeiits infructueux, on sentit la nécessité de changer de roule.
L'honneur de celte découverte était réservé b la France. Ce fut Claude Perrault qui eu eut la première idée. Cet homme célèbre, b la fois littérateur, médecin et architecte, s'occupait de reconstruire l'orgue hydraulique des anciens, d'après la description, fort obscure pour nous, de Vitruvè. En suivant celle idée, il crut arriver aux moyens de donner b l'orgue la faculté de pousser des tons différents en force, pour imiter, les accents de la voix, et le fort et le faible que le maniement de l'archet produit sur les violons, et la variété du souffle dans les flûtes et dans le hautbois. On voit clairement qu'il s’agit de faire de l'orgue un instrument mondain. Dans une note du la traduction de Vilruve, Perrault donne l'explication de sou système. Ce passage est curieux , mais il ne regarde que- les (acteurs (605). On y trouve l’idée première d’un orgue improprement appelé expressif, c’esl-b-diro, à sons renflés el diminués selon
Noire-Seigneur Jésus-Christ vert les artistes, mes frères, el de travailler ainsi à sauver arec eux ma o atrie.
(Ml l i Tnm. lit, p. 3GG et suiv.
(605) Permui.t, Arehilect. de Vttrute, édit. île lOSt, n. 3(7.
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lit pression plus ou moins forte des touches.
Ce mécanisme, tout ingénieux qu'il était, laissait beaucoup il désirer pour !o résultat voulu; le renflement du son ne pouvait guère s'offecluer que par saccades et non graduellement et sans solution de continuité. Un facteur d'orgues français, Jean Moreau, qui vivait il ttollcrdam dans la première moitié du xvm' siècle, est le premier qui semble avoir voulu tirer parti do l’idée de Claude Perrault; du moins ce fadeur a-t-il fait quelque chose de pareil en produisant un crescendo par l’intonation succcsive de plusieurs tu vaux. K l 1730, Jean Moreau construisit l’orgue de l'Eglise Saint-Jean è Gonda. L’instrument, b trois claviers et b pédales, avait cinquante-deux registres ou jeux. Le clavier avait ceci de particulier, que lorsque tous les trois étaient accouplés, l’organiste pouvait rentier et diminuer le son au moyen de la pression des doigts. Quand il enfonçait la louche de l’épaisseur d'un écu, le jeu do ce clavier parlait. L'enfonçait-il un peu davantage, l'autre clavier faisait parler aussi son jeu, et enfin lorsque la touche était abaissée jusqu'au fond, tous les trois claviers parlaiont ensemble (606).
Peut-être l’Allemagne aurait-elle è réclamer aujourd'hui l'honneur de cette découverte si elle avait secouru un homme laissé dans la misère et mort dans le découragement. Schroüter, organiste de la cathédrale de Nordhausen et qui fut en mémo temps l'inventeur du piano, Schrcëtcr avait aussi consacré ses veilles b la recherche des moyens de rendre l’orgue expressif.
En 1740, il prétendit avoir réussi ctfitun dessin de l'instrument , mais il manqua des ressources nécessaires pour lu construire. Un mécanicien se présenta, qui lui otfrit cinq cents écusde sou secret, il la condition que Schroêter renoncerait b l’honneur do l'invention. Indigné d'une olfre semblable, Scliroèlcr refusa et jeta son devis do côté. Quelques-uns même prétendent qu'il le brûla. Il est certain du moins qu’il n’a pas été trouvé après sa mort parmi ses paniers (607).
Gerbcr parle d’un orgue quo les frères Ituron, facteurs français, construisirent en 1769, à Angers, et qui avait un mécanisme propre è renfler et à diminuer le son ; mais il ignore lui-même la nature de ce procédé.
Jean-André Stoin, célèbre facteur de pianos et d’orgues, lit, vers 1772, un piano organisé, dont le jeu do flûte était susceptible de nuances. Le renflement et la diminution des sons dépendaient do la pression des doigts; mais celle pression avait l'inconvénient de faire hausser et baisser les tons. Pour les maintenir justes, en les renforçant ou en les diminuant, il fallait appuyer le genou sur une pommelle.
fflOtl) CcRBF.n, Xanreau diction, i Ici musiciens, art. MimcAi;.
(6071 Voir le Diction, des musiciens . de Cao- «:> et Ka voile.
Ce serait ici lo lieu do parler du procédé de Sébastien Erard ; mais ce procédé, trouvé dans les dernières années du xvnr siècle n'ayant guère été complété que do nos jours, et d'ailleurs ayant été regardé pendant longtemps comme ayant définitivement résolu le problème, nous croyons devoir ne l’examiner qu 'après tous les autres.
En 1803, les frères Girard, b Paris, prirent un brevet d'invention pour des moyens de construire des orgues dont on peut enflrr ou diminuer les sons à coton té, sans en changer ta nature ou te ton. A l'expiration du brevet, leur procédé fut rendu public, mais il serait fort longrt fort difficile d'en donner uno explication satisfaisante sans le secours des planches (608). Vers la mémo épopie, M. Grcnié, s’occupant de recherches pour 1a construction d’un orgue expressif, prétendit quo les frères Girard avaient puisé leur idée dans ses conversations. Les résultats obtenus ne lui paraissant pas propres il remplir le but qu'il so |iroposait, il poursuivit ses essais avec persévérance. Au moyen d'un procédé i anches libres, lesuelles, quoique in ventées depuislongteraps, taienl restées inconnues b tous les facteurs, il parvint b former un instrument qui, rn partant d'un son égal en douceur à celui de l’armoniett . s'élève a toute la force d'une musique militaire (609). En 1811, le même facteur présenta è l'Institut un petit orgue do chambre, consistant en un simplo jeu d'anclics libres; l’expression résidait dans la disposition et l'action des soufflets subissant des pressions variables dont l'intensité, transmise aux tuÿassx, leur donnait le caractère et l'accent des instruments à vent. Le rapport de la commission de l’Institut, daté dus 20 et 22 avril 1811, proclame l'auteur do cet instrument le premier qui ait inventé cette intensité d'expression, jusqu'à présent inouïe dans les orgues. Néanmoins, ce mécanisme irésentait encore des inconvénients dont 'auteur ne larda pas à s'apercevoir. Après avoir trouvé d autres perfectionnements , M. Grcnié prit, en 1816, un nouveau brevet pour un instrument qui, outre les jeux d'anches, avait un jeu de flûte dont les tuyaux étaient munis de soupapes appelées conservateurs du ton. Eiilin, malgré toutes les améliorations que les diverses parties de l'iuslrument ont tour b tour subies, lo système de M. Grenié n'en est pas moins resté fondamentalement lo même, c'ost-hdiroque, dans ses orgues, l'expression n'est pas immédiate pour chaque touche, mais elle se communique è toute la masse du clavier. Sébastien Erard a combiné les deux systèmes, l'expression par nuances (de chaque touche) avec l'expression par masse (do tout le clavier) ; mais co mécanisme, le plus complet et le plus parfait de tous, est resté un secret.
(COS) Voir la Description des machines et procédés spécifiés dons les brevets d'invention, etc., par CltKls- TIAV ; Paris. Iluzard, loin. Il, •». ïGa 270.
(0091 Ibid. loin. VI, p* 03.
IliS OUC DE l'LAIN-CUANT.
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M. Muller, élôvo île M. (irenié , M. Mien (010), M. Chameron, ont profilé , dans la fabricolion de leurs orgues, des découvertes de leurs devanciers el ont introduit quelques perfectionnements do délai!
qui, sans changer la nature du mécanisme, rendent l'instrument plus commode cl plus facile à toucher.
Nous avons dù indiquer rapidement toutes les tentatives que l'on a faites dans lu but do rendre l'orgue expressif, pour prouver que, sous prétexte d'un progrès dans les arts mécaniques et d'un perfectionnement purement instrumental, il s'agit ici, au fond, comme on, a pu s’en convaincre d'après les paroles caractéristiques que nous avons citées, de substituer l'expression et l'accent tère do la musique mondaine à l'expression ol à l'accent de la musique sacrée. Or. la découverte de Sébastien Erard étant celle sur laquollo les partisans de celte réforme musicale fondaient naguère lotir» plus grandes espérances, nous allons examiner eelto invention dans toutes les conséquences qu'on lui attribue.
Chargé de construire un piano organisé pour la roi oe Marie-Antoinette, Sébastien Erard eut l’idée d'en rendre le jeu d'orgue expressif. Après d'innombrables essais, il parvint à réaliser ce qu'il avait conçu. Il commença l'instrument et communiqua sa découverte Jt Grélry, qui en parle avec enthousiasme dans ses tenais sur la musique. « J’ai louché, dit ce dernier, cinq ou six notes d'un buffet d'orgue qu’lirard avait
rendues susceptibles de nuances Plus un
enfonçait la louche, plus le son augmentait ; il diminuait en relevant doucement lo doigt: c'est la pierre philosophale on musique quo eetto trouvaille. » La révolution survint, el I instrument no fut point achevé. Dès que Krard put se livrer de nouveau à ses travaux, il so consacra entièrement à perfectionner le piano el la harpe. Cependant il ne perdait pas de vue le projet d’appliquer son invention de l'orgue expressif à un instrument do grandes dimensions. En 1827, il présenta, à I exposition des produits de l'industrie, un grand orgue qui, sous le rapport de la perfection du mécanisme, excita l'admiration de lous ceux qui l’ontendirent. Cet orgue avait deux claviers; le clavier supérieur était celui du l'expression; on se servait de l'inférieur si ou ne voulait produire que l'effet de l'orgue ordinaire. L’instrument était destiné à la chapelle du roi, mais des raisons du localité s'opposèrent il son installation. Krard en lit uu second sur les dimensions données, et celui-ci était encoro plus parfait. Il avait trois claviers; l'un, le clavier supérieur, était expressif ou moyen de la pression dos doigts, c'est-à-dire qno chaque touche pouvait séparément rentier Je sou; les deux autres claviers n'avaient
|GI0I Voir la Revue encyclopédique de 1825, p. G27. m
(Gll) Les faits ci-dessus ont élu tirés d'un article
qu'une expression commune à toutes les touches ensemble ; on l’obtenait au moyen d'une pédale qui, selon la pression du pied plus ou moins forte, renflait ou diminuait le son do toute la masse do l'instrument. Par quel procédé co résultat s'opérait-il ? Encore une fois, c'est là ce qui est demeuré uu secret.— L'orgue construit pour la chapelle du roi a été en partie détruit à la révolution do 1830 ; l'autre, resté on la possession de son auteur, figure maintenant dans les ateliers de M. Pierre Erard, digne ■tuccosseur de son oncle (611).
Toutes ces innovations ont donc, ainsi que nous l'avons dit, une date très-récente : elles ont toutes, et peut-être à l'insu do leurs auteurs, été sollicitées parla tcmlanco de la musique dramatique à envahir la musique sacrée, par la tendance de l'esprit du monde à séculariser les choses de la religion otdu culto. Voilà pourquoi les dernières de ces innovations , si intéressantes d'ailleurs sous un point de vue industriel et dont on pourrait tirer uu utile parti dans certaines limites et certaines conditions, ont été accueillies par la généralité des musiciens comme annonçant une époque où la musique doit chauger de face dans toutes scs parties. Celle unanimité ne nous effraye pas. Elle montre seulement à nos yeux à quel point lus nations les plus simples et les plus saines s'altèrent, à quel point lus idées les plus claires s'obscurcissent dans les meilleurs esprits, lorsque la réflexion ne réagit pas puissamment contre un certain milieu, un certain courant d’erreurs qui nous enveloppe à certaines époques Mais, par une singularité rumaripiablu , ceux-là mémo qui paraissent le plus ungoués de ces découvertes et pour qui elles sont lo signal do brillantes destinées pour la musique, n'ont pu échapper à la ronconlre lumineuse des principes éternels , des principes fondamentaux do tout art, du toute expression humaine, lorsqu'ils ont voulu ériger leurs idées en théories, et, telle est la puissance et, pour ainsi dire, la vertu de ces principes qu’ils ont repris leur évidence et leur autorité jusque dans la bouche du ceux qui les méconnaissaient momentanément.
Ecoutons les paroles d'un compte rendu de l'orgue d'Erord, publié én 1829. L’auteur établit d'abord qu'une révolution « s'est opérée dans la musique » depuis Mozart et « s'est consommée de nos jours ; » que, pour ce qui est de • sa nature, elle consiste dans l'introduction d'un système dramatique dans les compositions vocales ou instrumentales et dans l'expression substituée aux [ormes mécaniques de l'art : que la musique religieuse même a subi les conditions de celte transformation du but el des moyens. • Il établit en second lieu « qu'une révolution générale a commencé vers la fin du xvi' siè-
plt-iti d'érudition oe al. An.lcrs, inséré dans la (tutelle musicale de Paris, t(* année, n-21.
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cle, où l'on n imaginé de se servir de la musique pour les actions théâtrales. » Puis il ajoute : « Cette tendance vers les (ormes dramatiques, vers l'expression cl vers les formes mélodiques, a continué sans interruption jusqu aujourd'hui, et a rendu nécessaire unr réforme bien en tendue de ta muf iqae d'église cl particulièrement du il y le de l'orgue (GI2). •
Voilà qui esl ciatr, mais en quoi doit consister la réforme bien entendue d’église et du style d'orgue ? Nous allons le voir; ce qui suit n'est pas moins clair :
« Mais, il ne suffit pas que les organistes modifient la musique qu'ils exécutent et y introduisent des phrases expressives, il faut encore que I instrument dont ils so servent seconde leurs inspirations; or, c'est ce qui n'a point lieu dans les orguos construits d'après l'ancien système. Un orgue tiien établi est certainement un fort bel instrument : sa puissance est grande et majestueuse, et, lorsqu'il est louché par un habile organiste, l'impression qu'il produit est profonde au premier abord; mais dans les pièces d'une certaine étendue, la monotonie est inévitable malgré les changements de claviers, parce que l’instrument, riche de sonorité, est dépourvu d'accent. Ce que j'ap|ielle accent, c'est la modification de la force du son, sans laquelle il n’g a point d'expression possible. Dans l'orgue ancien, le passage du fort au faible no peut sc faire que par masse et non par nuance. Ceet donc un instrument en dehors de les pression et de l'effet dramatique. Il est religieux, simple et noble; mais il manrpte de sensibilité. Il est propre aux choses larges et lirîllantcs; il ne l'est pas à la musique colorée. Le nouvel instrument de M. Erard est pourvu de toutes les qualités de l'orgue ancien et n’a pas scs défauts, ou plutôt il esl en possession des avonlages qui manquent à celui-ci. Il offre aux organistes tes moyens de se mettre en harmonie dans leurs inspirations arec ta musique du siècle, salis les obliger à abandonner les larges formes classiques qui sont de loin domaine; ils acquièrent avec lui ce qui leur manquai! pour émouvoir, sans rien perdre do ce qu’ils possédaient pour étonner. Ou je me trompe fort, ou le moment est venu d'une révolution dans la musique d'orgue, révolution dont la découverte de l'orgue expressif est le signal. II. c i des critiques seront faites (les innovations qui seront tentées en ce genre: on d ira que c'est perdre un style consacré ; que c'est abandonner la manière sublime de Jean-Sébastien Bach; et l'on lie comprendra pas d'abord que ce grand artiste, homme de (jénie s'il eu fut, aurait modifié son style et I eût mis eri rapport avec les besoins do l'époque actuelle s'il y eût vécu. Après tout, si quelque Jean-Sébastien Bach peut naître encore, et s’il fait la révolution nécessaire,
Itéra, • musicale, de M. Ff.vis, loin. VI, p.
il vainera les résistances d'école ru rharmtmi le public (613). »
Nous avons dé citer cc long passage en entier pour faire voir qu'il se rencontre toujours un moment dans la vie où les meilleures têtes perdent l'équilibre. Altquando bonus dormitat Homerus. Disons-le franchement, M. Fétis , par complaisance, ar amitié, par un motif quelconque d'oligcanre fort honorable, s'csl fait un jour le champion de l'orgne de Sébastien Erard. Que cet instrument fût un ebef-d’œurre d'invention et de mécanisme, nous y souscrivons, mais que cet instrument ail élé b point de départ de toutes les .tentative» actuelles qui tendent à dénaturer l'orgue dans sa racine, à lui faire perdre son cnrnclèn» chrétien, c’est ce qui est non moins incontestable.
(I no s'agit de rien moins, en effet, scion M. Fétis, que d’introduire le drame dans le temple, l'opéra dans le sanctuaire. Ecouter plutôt : L'orgue ancien est un instrument en dehors de l'expression et de l'effet dramatique; il mangue de sensibilité I il n'est pas propre d la musique colorée. Le nouvel Instrument de U. Erard, au contraire, offre aux orgunistes les moyens de se mettre en harmonie avec la musique du siècle, de /iroduiro I émotion en charmant le public: et c'est /à culte révolution dont le moment est venu et dont la découverte de l’orgue expressif est le lignai, révolution qu'il faut opérera tour prix, ou Clique de perdre un style consacré et pourquoi cette réforme simultanée du style d'o.-gue el du chant d'église? parce ue l’orgue esl monotone, qu'il est dépourvu 'accent terrestre. Mais la musique il'ég ise est comme lui monotone, c'est à-dire plane, dépourvue d'expression et tf accent terrestre, c'esl-ii-dire pleine d'une expression calme et céleste cl du souffle de vie ; donc, encore une fois, l'orguo cl la musique d’église ont le même caractère comme ils ont la mémo destination, cl l'on peul dire que le sty le qui naît des conditions de l'un et de l’autre est également consacré.
Mais alors il faut aussi réformer le plainchant, le chant grégorien, ce chant que vous vous efforcez vous-même de rétablir dans son ancienne intégrité, dans sa simplicité première. Il faut encore réformer le langage, la poésie, les ai ls, dans lesquels se manileste un double élément, l'élément divin, céleste, spirituel, el l'élément de l’activité et de la sensibilité humaine. Que dis-je ! il faut réformer au:si l'homme lui— même, car l'homme aussi vit de deux vies, l'une qui le met en rapport avec Dieu, l’autre qui le met en rapport avec les êtres créés; deux iliodilîcations de sa nature d'où naissent nécessairement deux modes distincts, deux expressions diverses en lesquelles sa pensée et ses sentiments s'incarnent alternativement, selon que ses setv
piîô) Herse msiicale, iliiii.
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C'est à de pareilles conséquences qu'on est malgré soit entraîné, lorsqu’on se renferme trop exclusivement dans un seul point do vue de l'art; on finit par subordonner les autres au premier, sans songer que, domain peut-être, l'es, 'rit préoccupé d'un autre olijot. on transportera le principal lé où l'on avait placé l'accessoire.
• Il n'est cœur si dur, ny «me si reuesche, qui ne se sente touchée de quelque reuerence, a considérer ce'.te vastité sombre de nos églises, la diuersité d'ornemenls, et ordre de nos ceremonies, et ouyr le son déuuiieux de nos orgues, et l'armonie si posée cl si religieuse de nos vois. Ceux niesme qui y enlrenl avec mespris, sentent quelque frisson dans le rrnur et nuelquo horreur, qui lus met en delliance de leur opinion (6IA). »
Il nous semble, d'après ce passage, qu'aux yeux de Montaigne, I orgue u était pas dénué d'une expression religieuse, potée, décotieuie, et d'autant plus frappante qu'elle est tou le différente de celle de nos instruments vulgaires. La musique d'église, le chant grégorien, l'harmonie de l'orgue, sont dépourvus de cette dernière expression, il est vrai (615); tuais l'absence de cette- expression eu produit une autre plus élevée, plus noble, en ce qu'elle n'arieu d'humain c de terrestre. Quoi I il y a uno exprettion dramatique, une etpression et un accent pour les passions (616), pour les actions the dirait I , et il n’y en a point pour la piété, pour la prière, pour I adoration, pour la contemplation, pour l'extase I Mais c'est rabaisser l art à u eu e plus que l’organe uo ta partie inférieure de l'homme, de la partie en quelque sorte animale; c'est le réduira à la pure sensation. I, 'orgue ancien est sans expression ! Et cependant, il est grand et mtqestucux, il étonne, il est riche de ton orité, il est religieux, simple et noble, il est propre aux cAos.-f larget et brillanleil Et tout cela, encore une fois, ne dit rien, n'exprime rienl Il n’y a donc pas d'expression grande et ma~ jeitueutr, noble, simple, religieuse 1
Grélrv, dont l'écrivain rappelle les paroles touchent les premiers résultats obtenus par Sébastien Erard ; Grétry, tout en témoignant la plus vive admiration pour la découverte de Vorgue expressif, tt'avait pas songé, nous le pensons du moins, à bâtir sur celte découverte uuo réforme du chant d'église. « C'os’, disait-il, la pierre philosophale en niusiquo que cette trouvaille. JLi nation devrait laite établir un grand orgue de ce genre, et récompenser Erard, l'homme du monde le moins intéressé (617). •
Or, il y a ici une circonstance dont il faut
(611) Eiuris de NosTaicvs/liv. n.chsp. 12, loin. Il , p. 695. édit, de 1669.
(615) Ou ne peu! pas dire absolument que l'orgue n 'offre aucun moyen d'expression, même dans co sens, puisque p >r le diantgeiiienl de daviers, par l'aitjnnconn îles jeux et le secours îles plitxles, ou peut modifier coiuiilérablcmeui la force du soa.
Picnon Di lYsix-CuiXT.
tenir compte, cest que Grétry écrivait cos lignes en 93. ainsi que le remarque M. Fétis (618). Et quand notre auteur ajoute ;
« Au moment où plusieurs églises sont en « construction A Paris, il serait h désirer < que le gouvernement chargeât M. Erard • de ht confection d'un piceil instrument,
« et satisfit ainsi au mu de Grétry (619), » nous craignons bien qu’il ne se méprenne sur le mu réel de Grétry qui ne nous parait (ms avoir en en vue un orgue destiné A un temple chrétien. Que dis-je ! npus sommes sûrs du contraire, car voici ce que Grétry dit dans le i" livre de ses Estait: • L'on cherche les moyens de diriger les aérostats; cherchonsdonc aussi A perfectionner le jdus beau, le plus noble instrument de musique quo nous ayon .. L’orgue en effet serait A lui seul un orchestre superbe, si l'on pouvoit doninr au son la gradation du doux au fort, à la volonté de l'organiste. J’en ai jmrlé A M. Charles, et il u'a pas cru cette decouverte impossible Je ne puis supporter
longtemps le meilleur orgue, touché par lu plus habile organiste : j'ai cherché la cause de cet ennui ; u provient sans doute de l'uniformité des so.ns; l'artiste a beau changer do jeu , il retrouve partout des sons pleins et sans nuances. » ( Lisait sur la musique, iiv. i, t. 1", p. 57.) On voit quo lorsque Grétry écrivait cea lignes, il ti était pas question encore de l’invention d'Erard ; ces mots : l'en ai parlé d M. C.harlet, etc., le prouve;,' évidemment. De plus, par cette autre phrases Vorgue en effet ferait à lui seul un orchestre tuperbe, etc., l'auteur indique assez qu'il n« désire voir perfectionner l'orgue quo pour le mellrc en élat de remplacer l'orchestre A l'opéra, ("était en effet lû une idée fixe cli / firétry. Déjà dans le mémo livre de ses Er $ tit (Ibid., pp. 55 50). jl nvait conseillé aus directeurs îles théâtres de placer quelques gros tuyaux d' orgues derrière la scène pour soutenir les voix. Mais au livre vu (loin. III, p. 295 et suiv.), il caresse d'avance, avec la jdus touchante bonhomie, l'idée que l'orgue exercera un jour, dais les salles de spcctacln. les fonctions de l'orchestre. Les paroles qui, suivant VI. Félis, contiennent un rau relatif au perfectionnement de l’orgue des églises et A la réforme du style sacré, sont si éloignées de se raïquirteràcet objet, qu’elles sont amenées par an mu tout contraire. Le passage est. du resie, trop curieux par lui-rofliue pour no pas le mettre sous les veux iu lecteur. « L'orgue remplacera peutêtre ui jour tout un orchestre de cent musiciens. Si Erard Achève sa superbe invention; si chaque tuyau d’orgue devient susceptible do toules les nuances sous le doigt do l’organiste, quel grand parti ne tirera-t-on pas de cet instrument
(Stê) Résumé pkitosoph. de Vkist. de la mssiqne,
p, CCIV-CCXXVI.
(617) Filait sur la musique, livra vu, tua. Ul, p. 295; Bruxelles.
(618) Revue musicale, I. vil, p. 108.
(619) IM., p. 139.
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alors parfait I • (Ici se place la note sur culte trouvaille appelée la pierre pkilotophule en musique , (*t sur In récompense que la nation devrait décerner à son auteur.) « li lainlra cependant se garder de donner au son des loyaux plus de charme que n’en ont les voix humaines. » (Excellent tirétry! il faut bien perfectionner l’orgue, mais pourtant sp garder de lui donner trop de charme !) « Le violon n’a de prééminence dans l'accompagnement, que parce qu’il est aigrelet, et qu’il u’etfacc point In douceur des voix nalurelles; le vio'on est bon partout ; parce fue, outre qu'il soutient ou détache les notes lu gré du compositeur, le son en est mixte, Il faudra sans doute que l’orgue, pour remplacer un orchestre, possède tous les jeux de flûtes et d’anches, cors, trompettes et timbales, co qui ne sera pas dilbeile; ce sera au compositeur d'indiquer à l’organiste de quel jeu il devra se servir. Jamais de flûte avec les voix do femmes; jamais do trop belles basses avec les voix graves; enfin, il faut s'arranger pour que le son des tuyaux soit plus ou moins hétérogène avec les \oix. Comme je ne doute pas qu'on ne fasse un jour au théâtre l'essai de ce que je propose, j** préviens que je voudrais un orgue fort d’unissons, et (oui au plus d’oclatus ; car les aliquoles tierces ou quintes (les jeux de mutation ), donnant partout avec certains jeux , ne présentent, h mon avis, qu’un harmonieux gnlimalhias (! !!). Je connais l’opinion de quelques musiciens sur l’impossibilité de construire un orgue sans aliquoles; mais, leur dirais-je , puisque les instruments à veut s’en passent , l’orgue peut bien s'en passer; et les voix humaines, no peuvent- elles pas aussi se regarder comme des instruments à veut, des tuyaux? Qui a jamais songé d’ajouter des aliouotes h un chœur de femmes ou d’hommes? Enfin, qui sait si tous les sons do la nature nVit pas leurs aliquoles? Il est au moins permis d’en douter. S il était bien prouvé que les instruments à tuyaux, ainsi que les voix, ne produisent point de sons accessoires, voici peut-être une règle qu’il faudrait prescrire; elle consisterait à dire : Unissez toujours 1rs instruments qui ne fournissent point d’ali - •niâtes harmoniques aux instruments à timbres et à cordes qui en fournissent; sans cette réunion vous auriez de ta sécheresse dans l‘ harmonie. Je désire aussi que l'orque et que l'organiste soient absolument cachés aux yeux des spectateurs. L'organiste peut être d tu place du souffleur; son orgue immense à tu place de l'orchestre , mais recouvert de légères planches de sapin , que l'organiste pourra entr'oucrir et fermer d volonté. J ai, je l'avoue, un penchant invincible pour le violon, la basse et la qui nie, -(pii sont de la même famille. Je crains que les tuyaux les plus perfectionnés n’impriment une teinte de tristesse dans l’âine des spectateurs. Au reste, l’orgue ne fût-il propre que pour ac-
(620) Curiothés tir la musique, p. 221 .
(021/ Ibi-t.. p. 225.
compagner les chants tragiques, ne servit-il que dans les spectacles des départements, où trois ou quatre mauvais violons coiii|h>seut un orchestre , je crois que l'orgue serait d’un secours marqué. Je ne parle pas de l’orgue tel qu’il est; sa monotonie serait préjudiciable; mais de l’orgue susceptible d’inflexions partielles et générales, c’est-àdire d’un ou de plusieurs tuyaux , selon la volonté de l’organiste. Un homme pourrat-il, sur l’orgue le plus formidable, produire autant de grands effets qu’un orchestro majeur? Peut-être que non; mais deux hommes peuvent être assis au même clavier, de même que l’on exécute des sonates à quatre mains, et l’orgue aura de plus ses pédatas. Au reste, je ne donne ici qu’une pretuiète idée, qu'il faudra perfectionner , si elle est bonne. »
Ce passage est long, mais il est inslrueti) et divertissant. Ne vous seinble-t-ir pas que le musicien de génie, l’écrivain spirituel a fort à faire à débrouiller sou idée et à la rendre praticable? Nous demandons si cYsl là perfectionner un instrument; si ce nYst pas au contraire l’appauvrir ou plutôt Je détruire pour en construire un nouveau, sans caractère, sons accent propre, et calqué servilement sur l*orclje>(rc dont il n’égaforait jamais la souplesse, l’agilité, la délicatesse, l’éclat. 11 u’esl donc pas d’imaginations bouffonnes , tranchons le mot , de folies , auxquelles lesmeilleurs esprits ne se laissent mitrailler lorsque, par le malheur de leur naissance et les circonstances de leur éducation, leur intelligence s’ouvre aux fausse» lueurs d’une «Je ces époques fatales où les idées arrivent altérées et perverties, où 1rs notions les plus saines su dénaturent et forment , autour de la raison de l'homme v comme une atmosphère d’erreurs et do préjugés, do.it les rayons de la vérité ne peuvent pénétrer l’épaisseur. El quint à AI. Kélis, u’est-ce pas lui qui a dit que : « Uri examen approfondi de l'histoire de la musique démontre que cet art u’a eu d’existence solide , ch. z les Eurojiécns, que par l’église; » que « les théâtres même ne peuvent prospérer sans l’existence des chapelles (620); • que • la chute de !a musique d’église avait eu pour résultat la décadence de toutes tes parties de t ari musical (621); » Qu’au iv* siècle de l’ère chrétienne, - l’art n'ayant plus rien à faire dans le monde, il se réfugia dans l'église; « que ce fut elle qui le sauva en le transformant (622) ? » N’est-ce pas lui qui a dit, eu parla ît de la révolution opérée par G. Montevenie, c’est-à-dire, de la création de celte même musique dramatique que Grétry avait voulu introduire dans 1 orgue : « Dès lors le caractère de la musique religieuse fut changé, kt peut étuk
EST-IL PERMIS DE DIRE QUE CELUI QUI LUI CONVENAIT LE MIEUX FUT FER DU. L&S VARIÉ- TÉS DE SONQHITK DES INSTRUMENTS SONT DES MOYENS D E\Pi»ESSIO < DES PASSIONS Ut M AIN ES,
(«22) Résn:né philosoph. del'hht. de la par M Eétis, |»i» tu.\ui cl ci.&iiu.
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la prière. Paleslriua n v;iil mieux compris qu'aucun aulre le style conyenabue pulk l'église el l'avait porté à sa iierfeclion; après lui, on a fait do belles choses d'on autre genre, mais ou il y a moihs de solennité, DE DÉVOTION ET DE CONVENANCE (623). » N'est ce pas lui, enliu, qui a dit que « Allegri et Foggia semblent se distinguer des autres parles qualités d'une expression religieuse
PLUS PÉNÉTRANTE , BIEN QUILS N'aIKNT PU SE DÉFENDRE DES DÉFAUTS DE L'APPLICATION DU STYLE DRAMATIQUE A LA MUSIQUE D É-
glise t6-24)? » lui , il est questiou d’une txpression religieuse el pénétrante , tandis que tout à l'heure il n'eiistait d'aulro expression que l'expression dramatique el passionnée.
Iteinarquez que nous ti'altaquoiis pas Itl. Fétis , que nous le juslilioiis, au contraire,vis-à-vis de ceux qui, lisant le compterendu de l'orgue de Sébastien Brertl , s'imaginaient quo In pensée constante du l'écrivain a élé d'anéantir le musique d'église et de la remplacer par la musique tliéèbale. Qui n'a pas eu, eu sa vie, un jour, une heure fatale où d s’est laissé entraîner à line idée systématique? Celui qui a beaucoup écrit, quia surtout remue beaucoup d'idées, qui, par conséquent, a élé amené a envisager ces idées sous des laces fort diverses, a bien pu se prendre un matin de la pensée de faire de l'éclectisme (625), de vouloir concilier le caractère de in musique it’égli-c avec le caractère de la niiisiqiiu dramatique; d'opérer, comme on dit, une fusion entre deux genres diirércnls, opposés même ; d'associer |a majesté, la grandeur avec Vucrent passionné ; le stylo religieux, simple el noble , avec la musique colorée; de mettre en harmonie la musique du siècle arec les larges formes classiques ; de prétendre émouvoir en mémo temps quVfonnrr; car, comme dit l'écrivain avec beaucoup de justesse, les styles |>arlicipcnl , jusqu à un certain point, les uns des autres ,626). et se pénètrent en quelque sorte.
Or, tout ce qui vii-nl d’èlre dit, Beethoven l'a réalisé en partie dans ses sublimes symphonies, dans ses sonates, dans ses quatuors, où, par moineuts, sa pensée s'est élevée aux plus hautes contemplations. Qui empêche l'organiste d'en laire autant, s'il a du génie? Mais, pour cela, vouloir détruire l’orgue onneu, et penser que l'organiste ne saura pas appropri r ses pensées à la naturo de son instrument, c'est là une assertion errouée, el d'autant plus dangereuse, qu'elle emprunte plus d'autorité do la plume dont elle émane.
Redisons donc avec M. Félis , qu'il est « certains systèmes de tonalité dans la musique qui ont un caraclire calme et religieux, el qui donnent naissance à des mélodies douces et dépouillées de. passion ,
(623) Résumé philosoph. de l'Idst. de lu mut., p I H. Fl ii s p. eexx.
- (624) Ibid., p. CGXvix.
(645) Résumé, p. cxxxin, et pussim
comme il en esl qui ont pour résultat nécessaire l'expression vive et passionnée..... Quoi qu'on fasse, on ne donnera jamais uir
CARACTÈRE VÉRITARI ESIEVT RELIGIEUX A LA MUSIQUE SANS LA TONALITÉ AUSTÈRE ET SANS
l'harmonie consonnante du plain-chant; il n'y aura d'expression passionnée et dramatique possible qu'avec une tonalité susceptible de beaucoup de modulations . comme relie de la musique moderne.... (627) ? Nous n'en Unirions plus si nous voulions réunir ici tout ce que le célèbre écrivain a dit dans sa Revue, dans la Gazette musicale, dons celle de M. Danjnu , pour forliticr la llièsc que nous soutenons.
V. Il ne s'agit plus maintennm de l’orgue d'Erard , que nous avons dû prendre peur point do départ de tout ce que nous avions à dire de l'orgue expressif. Cet orgue d'Erard est bien dépas-é; nos facteurs, tout en admirant lo génie do l'auleur , regardent l'œuvre comme un jeu d'enfanl. Savez- von» à quoi nos fadeurs lèvent? I.o musique du siècle est symphonique ; nous avions la symphonie de Beethoven , de Berlioz, ce n'est pas assez ; nous avons en l'opéra symphonique de Weber, de Itossini môme, lo drame , l'oratono symphonique , la messe symphonique. Eli bien , nos facteurs veulent créer l'orgue symphonique! mais ils u'ont pas pensé à une chose, c'esl que la symphonie est exécutée par qualre-vii gis virtuoses, el que l’orgue n'csl oué que par un seul.
Ecoulons M. Danjnu :
« Jusqu’au xvu* siècle il lie parait pas que le système de construction des orgues lut différent dans les diverses parties de l'Europe. Un auleur fait remarquer qu'en, 1639 les orgues de Rome n avaieet pas autant de registres variés que les orgues de Paris à la même époque (628). Titelouse, organiste de Rouen au commencement do ce siècle , s’exprime ainsi dans la nréface do ses hvmnes, publiées en 1623 ; Outre que nous avons augmenté la perfection de l'orgue depuis queltues années, en faisant construire en plusieurs lieux , arec deux claviers séparés pour les mains rt un clavier de pédales i l'unisson, îles jeux de huit pieds contenant vingt-huit ou trente, tant feintes que marches, pour ,/ toucher la bosse-conlre à pur I sans la loucher de la main , la taille sur le second clavier, ta haute-contre et le dessus sur le troisième.
« Arrêtons-nous à ces paroles du chanoine-organiste de Rouen; elles indiquent jlairemenl que de son temps l’orgue venait J’èlre constitué sur les bases qu’il conserve encore, c'est-à-dire qu'il possédait deuil claviers différents pour les mains el un clavier de pédales séparées, l a même disposition esl jugée nécessaire aujourd'hui uour former un orgue complet. Il faut deux
(626) Revue Musicale. lam. VI, p. 130.
(627) Résumé, p. lui.
626) Réponse à un curieux *nr le sentiment de ta rnuJquc a' Italie. ...... . j .
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claviers ot uei peilales séparées pour exécuter la musique des grands maîtres et tirer de l'orgue les effets <|ui Ini sont propres. On a été plus loin; on a construit des orgues à quatre ou cinq claviers k main; on a même imaginé d'y mettre deux claviers do pédales. Mais ces additions ont augmenté la variété des jeux, la diversité des effets, sans donner il l'organiste plus de ressources réelles pour produire des compositions parfaites , eu égard à la nature de l'instrument et au genre de musique qu'il comporte. Reconnaissons donc qu'au xvn* siècle le système mécanique do construction des orgues était déiinilivenient arrêté, qu'il a été depuis agrandi et perfectionné, niais qu'il n'a reçu aucune moditicalion essentielle, si co n'est par la découverte toute récente et si remarquable du levier pneumatique inventé par M. Karker. . . ,
Il n'cn est pas de
même île la partie harmonique de l'orgue uni embrasse tous les jeux qu'il est susce|itible de recevoir. Depuis le xvu' sièelo, les différences du culte , du rulig on , de goût , de climat, d'éditices , de nation, ont donné lieu 11 des manières bien diverses du composer les jeux d'un orgue. Ou a trouvé, pour ces jeux mêmes, des variétés nombreuses de formes, de nature, et par suite de timbra et do qualité. Les uns considérant l'orgue comme un écho do l'orchestre moderne, ont elierché k emprunter à ce dernier ses effets ou du moins ses instruments; les autres, cherchant au contraire k conserver à 1 orgue aon caractère spécial , se sont abstenus de lento imitation des instrimienls qu'on emploie dans la musique moderne et dramatique. lin Allemagne, on a songé a développer la puissance et le nombre des jeux doux •■l giav. a; en France, on s'est efforcé d'obtenir des sons bruyants et éc stauls. > (Rerue de /« mut. rétif., octobre 18i0. i — Dans le numéro suivant do son excellent journal, U. Danjou revient encore sur le môme sujet : « Au seul point de vue de l'art, il faut d’abord faire observer que jamais dans l'orgue les instruments ne joueront le rôle
Îpii leur ast assigné dans l'orchestre, il audrail quarante maina, autant do claviers, et une intelligence capable de les faire mouvoir k la fois, pour employer les jeux de l'orgue, comme on enquoie les instruments dans Poreheslre. La trompent prolonge tin son écletani, les instruments k cordes jettent des fusées de notes lipides, la couttebasse joue piasicalo, la Hôte laoce des arpèges; chaque instrument a une marche différente, et les effets de l'ensemble sont dus k eetle diversité de sous, k la manière de les grouper, de les coordonner. Jamais l’organiste u'aura le pouvoir de diriger sa pensée en cinquante directions différentes, quand même, ce qui ne peut avoir lieu, le mécanisme lui en donnerait la faculté. Ainsi l'imitation de l'orchestre par l'orgue esi, an point de vue de l'art, une chimère qu on a tort de poursuivre. Mais au point de vue religieux,
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ce n’est plus seulement une chimere , mais une inconvenance. L 'orchestre a été créé et combiné pour la musique passionnée , sensuelle ; sans culte expression dramatique qui lui est propre , l’orchestre moderue Va
iias de signification. Il est vrai qu'au moyen ge, mémo dans nos églises, on emplovait
auclqiiefois de nombreux instruments, nuis s jouaient alors le rôle qu’ils doivent jouer dans l'orgue, ils nccoinpagnainnt uniformément les voix et ne produisaient pas, comme aujourd'hui i'orcheslre, une musique séparée, distincte du chaut. Jamais, quoi qu'on fasse et qu'au dise, l'orchestre moderne ne sera bien séant dans la musique religieuse, et en tous cas, s'il y «xt admis, cessera pour ces solennités dans lesquelles l’exercice du culte parait se changer eu un spectacle où les curieux, les amateurs se rendent en foule. Si ces solennités sont nécessaires , qu'on les tolère, mais qu’on laisse k l’orgue q li chante et résonne k tous les offices, dans toutes les circonstances , son caractère grave , dévotioux, dé tué île passion et de cette expression sensuelle que tous les saints, que tous les conciles , que toute l'IÇglise a rU|<ou>sée comme nous du lieu sainl, C’est déjk lu n oss i, c'est ii$è trop d'avoir admis dans nus orgues les jeux et claviers dits expre-sifs , et bien que cette prétendue ex pu ssioti ne soit apiès tout qu’uu moyen de diminuer ou d'augmenter ta puissance du son, c’est cependant un don funeste k rau-e de la manière dont s’en servent ta plupart des nraanistes. > ) Reçue de li mat, relia., novembre 18l«.)
Il faudrait plaindre ceux qui ne seraient pis frappés de la sagesse et do la justesse du ces paroles. Cest la raison-ia plu- saiUu, c’est le jugement le (dus droit qui s'expriment, en* excellent langage, par la bouche de M. Dan ou.
Oii peut demander maintenant ce que deviendra lo plain chant avec un orgue s.mphonique ; ce que deviendra co style d’orgue qui, depuis deux siècles, a fait la gloire des gran ls artistes, depuis J.-S. Bach et luèuie depuis ses devanciers jusqu'k M. LemmeM, M. Hesse et M. Uoély; je veux paner du style syncopé et lié, de ce style qui, disperail moins encore par la faute dos organistes que par la faute des facteurs qui s'obstinent k vouloir changer la Balirre de l'instrument. Je ne parle pas, remarritiex-le bien, du style fugué, de cet objet d'effroi pour ces dillettauli délicats qui, sous prétexte qu’ils n’aiment que la mélodie, et quo la musique savante es! trop forte pour eux, se pâment aux plus plala frétions de nos théâtres. Je conçois que le plain-chant sa maintienne en face d'un style d'orgue grave, pompeux, r elle, plein d'onction; ces deux inspirations produisent un heureux contraste; rien ne choque J’imagi- Dation ni lus convenances dans cetto alternation du chant grégorien et du style de chapelle. Mais jo ne comprends pas quo K* plain-chant puisse subsister en face ue es
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tt fore* d'expression , t dûtes ici cjuc les f*nd, d'orijat emp>is*eiit_U
mi sir «mont qui , force de sennbililét à force de nuances, perdra el a perdu di^jà, enlre les mains de trèshabiles facteurs, tout mordant, toute rondeur, tout accent. Et a-t-on pensé à quels abus, à quelles fadeurs d'exécution en traîne raie ut ces jeux à anches libres, à sonori-. tés jiâles, indistinctes, vacillantes, chatoyantes, qui llattent sans doute au premier abord, mais qui, au bout d’un instant, treinblottent à l’oreille et produisent sur cot organe l’effet que les clartés factices produisent sur l’œil en faisant mirouetter les objets?
le ne m'en dédis pas: l’orgue vraiment expressif est l’orgue ancien. C’est l’orguo qui chante. L’orgue perfectionné ne chante ui n’exprime » il imite. Quand il plaît, c’est par l’effet de son analogie avec l’instrument ou avec la voix, mais ce n’est plus par lui— même, par ses accents propres ; il a quelque chose d’emprunté, de faux ; c’est un plagiaire. La preuve que l’orguo ancien est le seul expressif, c’est qu’il a inspiré «le sublimes f.ouqiositions, des chefs-d’œuvre oui resteront autant que l’art subsistera, des chefs-» l’œuvre sur lesquels les novateurs eux-mêmes doivent commencer par pâlir, sans quoi, à quelque école qu’ils appartiennent, il y aura toujours une lacune dans leur éducation première.
Voici une phrase que je reproduis textuellement d une notice sur J.-S. Bach, insérée dans la Rerue musicale : je ne saurais dire l'année ni lo numéro, mais elle est textuelle: « Les moyens dont il se servit pour aviver à un style si éminemment religieux, se trouvent dans sa manière de traiter les anciennes modulations d’église, dans son harmonie divisée, dans l’usage de la pédale obligée, et «lans la manière d’employer les registres. Tous ceux qui voudront examiner les chaula chorals à quatre voix de J.-S. Bach, pourront apprendre combien la musique d’église est particulièrement propre 5 produire des modulations originales, inhabituelles enfin, telles qu’elles appartiennent è l'Eglise. » No dites pas que ce style était le style adopté généralement sur Vorgue; l’auteur que je cite aOirme qu'il était Ir^sdifférent ae i harmonie usuelle des organistes. Sans contredit, l’orgue vrai ne fait pas toujours de trois organistes , mais les vrais organistes seront toujours formés par l'argue vrai. Que l'on nous montre les compositions de ceux qui ont adopté l'orgue nouveau, el nous les comparerons. Nous voyons, au contraire, que toutes les œuvres solides de notre époque ont été écrites par des artistes qui se sont formés sur l’orgue ancien; je cite Rinck , Mcndclsshon, MM. Le.nmens, Boély,et d’autres dont le nom m’échappe* Quoi I lorsque la voix mâle de l’orgue embrasse toutes les parties de l’édifice dans la pléniludo de sa résonnance, lorsque la pédale de bombarde roule dans la voûte comine le tonnerre et la tempête; quand la prière s'exhale aux sons voilés el mystérieux des
temple de leurs ondulations sonores; quand, b l’offertoire, les jeux d'anches, le basson, la trompette, le hautbois, le clairon, qui ont leur accent propre et non celui de l orchestre, courent successivement d’un clavier â l’autre, ou se mêlent dons un tutti formidable, ou se taisent pour laisser parler I« cromornc, lo hautbois, le cor anglais; lorsque le plein jeu mêle lo bruissement de ses sons harmoniques aux unissons de I* multitude; quand, dans les versets du Gloria, du Magnificat , de la Prose tt de I nymim solennelle, l’organiste passe d un prélude à une toccata, et parcourt toutes les ressources de son instrument pour arriver à I explosion magnifique et foudroyante du grand jeu , du grand jeu soutenu par cette double gamme de pédales souterraines, rejetées dans les profondeurs du son; tout cela est donc monotone, froid et sans couleur t
Nous avons donc perdu le sens des choses vraies el simples! Nous no sommes plu* sensibles qu’aux délicatesses d’art , aux chatouillements sensuels, et nous oublions, nous, si scrupuleux sur les convenances de notre société factice, que de pareilles sensations sont au moins un contre-6ens énorme dans une église tantôt construite au milieu d'un cimetière, tantôt cimetière elle-même, où le Chrétien ne peut faire un pas sans que la dalle ne lui renvoie le son sourd d un* tombe. ,
La religion, si grave, si austère dans la plupart de ses cérémonies, semble pourtant sc dérider dans certaines fêtes ou elle se prête plus particulièrement à lo manifestation innocente d’une joie naïve. Je ne parla pas de Paris, où le septicisme a tout gâté ; jo parle de nos contrées méridionales ou, il y a trente ans, certaines fêles de l’année avaient gardé le caractère d’une fêle de famille.
Le moyen âge s'est perpétué longtemps dans certains endroits. Nous avons marché vile depuis trente ans; et ce contraste môme donne de la vivacité aux souvenirs. Si je ne me trompe , l’orgue ancien s'harmonisait admirablement avec celte poésie du christianisme. Avez-vous jamais remarqué, dans une messe de la nuit de Noël, ce jeu do tremblant el de chèvre, dont l'accent était si pittoresque el qui imitait si bien le bêlement des troupeaux ? Cejou était placé dans le buffet au-dessous des claviers et des ligne* des registres à la main, ce cjui signifiait assez qu’il n’était qu’une fantaisie du tacleur. Presque partout on a retranché ce jeu de tremblant , et l’on a eu raison , car ce qui charme dans un temps devient insipide dan» un autre. Mais alors, il faut mutiler, balayer toutes ces figures d'animaux, d’arbées do plantes, cl, pour nous servir d une expression du comte de Maistre, toute celte mythologie que la religion chrétienne pousse naturellement el dont les symboles décorent nos basiliques du moyen âge. Aussi bien est-ce là ce que nous avons fait , tant nous sommes civilisés. Avez-vous remarqué, a celte même messe de minuit, celle voue
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humaine qui parlait si mordante; si nasillarde, dans le noil dialogué entre un Chrétien et un Juif? La voie humaine désignait le Juif; le Chrétien était représenté par un jeu de lldlc. Eh bien 1 des facteurs d'orgues milanais viennent do supprimer cette vois humaine et lui ont substitué un jeu insipide, sans açcciit, sans analogue dans la nature, et que, faute probablement de le pouvoir caractériser, ils ont appelé roi-r nn gélique. Puis, quand venait le jour de l'Epiphanie, vous eussiez entendu cette belle marche dei liais, si connue dans le midi du la France, autrement appelée la marche de Turenne, car c’était la marche du régiment de ce grand homme. C'était d’abord comme un murmure confus, un rhythmedouteux qui, partant des extrémités dû pianissimo, devenait graduellement plus distinct eu passant par les claviers intermédiaires, pour siguiiier le pèlerinage des rois mages, venus ne leur pays éloigné pour se prosterner en la présence de l'Enfant Dieu ; bientôt la marelle triomphale était entonnée magnifiquement sur les jeux les pies brillants. Elle reprenait ensuilo, puis s'éloignait insensiblciuc'it jusqu’àcc que lessonsot le ihyilimo se paraissent dans le lointain. Que de moyens de surprise s'olfraienl en foule à la fantaisie de l'organiste! C'était tantôt JVcAo, le cornet d'écho, le flageoles, le fifre,
2ui subsistent toujours; enfin, le premier imanche du mois de mai, c'étaient les jeux du coure u et des petits oiseaux que l’on mettait en action, lu chant du rossignol, autrement dit l'aciciiiium , car ce jeu avait été pris au sérieux ; il avait un nom scienii- (i iue. J'en demande bien pardon à M. Hamel, piais ce jeu attirait bien des braves gens à la grand mosse qui ne seraient allés qu'à la inesse basse. Cela amusait, cela faisait rire; et pourquoi pas ! Les hommes qui fout la religion si sévère, si influx ible, ne sont pas les plus religieux. Le mélange de choses familières et de choses imposantes est précisément co qui caractérise (oui ce qui est grand et populaire. Sous prétexte de corriger la dureté de certains jeux, le sifflement •les autres, on a dénaturé leurs timbres, émoussé leur mordant. (V. Revue musicale, tome VI, pi). 130 et 13/.) On a fait disparaître bien des puérilités do l'orgue, niais tes puérilités imitaiout quelque chose dans la nature, un cri, un chant d'oiseau. Ou les a remplacées par des combinaisons très-savantes, qui sont des imitations d'imitations.
_ Mais fou dit: De quoi vous plaiguez-vou-? 'oi'irue moderne contient (uns les éléments île l'orgue ancien, et il olfro dus ressources nouvelles. Je connais l'objection, Eli bien I je dis que l’assertion est Inexacte. L’orgue nouveau ne contient pas les éléments de I orgue ancien, ou s'il les contient, il lesuiodi- |ie profondément dans le sens du l'orchestre et au prutit des jeux d'expression. Mais en admettant que ce qu'on dit fût vrai, je rêpomls que ce n est pas enrichir l'orgue que d ‘ |o pourvoir d'une multitude d'accents qui U soûl uas Ivs siens, qui, encore une lois,
ne sont que des initiations d’autres imitations, tout en lui laissant sou accent propre. Voilà un homme qui a do l’or, croyez-vous l'enrichir beaucoup en mêlant à son or du cuivre ou du clinquant? Et malheureusement, en fait d’art, le vulgaire préférera le cuivre et le clinquant à l'or pur. Et l'orginiste, qui, le plus souvent, vise à l'efTei, *0 gardera bien de ne oas correspondre aux goills du vulgaire.
M. Hamel dij avec toute raison, que « si l’on cunsidère l'origine et la marche progressive de l’orgue, on remarquera une iriijinra continuelle à lui faire imiter les acrems d'un orchestre »... Mais il remarque aussi que » vouloir le réduire au rôle survile (l'imita* teur serait lui faire perdre ses plus beaux avantages, co serait lo dégrader », e' qu'alors même qu'il remplit la fonction d'uti orchestre, « il l'exerce sans rien perdre île son caractère distinctif ; il traduit, mais ne s'abaisse pas à copier. » Puis il ajoute : « Revêtes de couleurs lo plus belle slntne. vous en ferez un mannequin ; donnez le mouvement à ses membres, vous n'aurez qu’un automate elfraynpl. Je pense donc que le facteur peut bien s'exercer à perfectionner le timbre de quelques jeux qui portent le nom de ceux que l’on emploie dans les orchestres, surtout pour les jeux qui sont destinés au clavier de récil, mais je maintiens que ce n'est point celte imitation plus ou moins iinparfado, et souvent grotesque, qui pourra faire le mérite réel d'un orgue.
« Une autre causo s'oppose encore à co qu:un orgue puisse reproduire les effets d'uu orchestre : o est la marche de chacune des parties dont Pu compose un morceau d'ensemble. Que l'on ouvre une partition, ou vi risque chaque instrument yjono un rôlo distinct*, dans l'orgue, au contraire, les jeux qui sont réunis sur un même clavier parlent tous ensemble à l'unisson ou à l'octave l'un de l'autre. Pour les isoler, il faudrait les séparer sur aulatil de claviers qu’il y a de parties ditlércntcs, ce qui exigerait à peu prés autant de musicieus que dans l'orchestre ; et tout cela pour u’obtenir qu'un résultat impartait et fort au-dessous du médiocre. Reconnaissons donc que cette imitation impossible n'est point le but vers lequel doivent leudre les clfoits des facteurs, et qu'ils ne peuvent raisonnablement prétendre augmenter le domaine de l'orgue au delà des limites que la nature lui a tracées. »
Après un passage aussi sageet aussi sensé, on s'étonne de trouver les paroles suivantes: t On lui a donné la forco, la puissance et Ut majesté, et fou voudrait le priverdela gr&cu el du sentiment I • (Man., Avant-Propos , p. xni.) C’est apparemment du la grdee et du sentiment religieux que M. Hamel veut parler. Or, je le demande, l’aitiste chrétien a-t-il besoin u'un instrument expressif pour trouver celte grâce et ce sentiment? El les trouvera-t-il plus facilement sur un instrument perfectionné évidemment au point de vue do la grâce mondaine et du soutitucoi dramatique?
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Ayon« qno'quc culte pour nos vieux souvenirs. Ne bannissons pas de nos temples un art né avec nos temples et générateur de cel autre art qui nous charme hors du temple. Laissons-le régner paisiblement dans ces vénérables et saints asiles où les éléments de l'art moderne se sont élaborés. Nous possédons dans les instruments do l’orchestre assez d’éléments d’expression des sentiments humains pour ne lias sacrltier l’orgue, In seule expression d un ordre d’idées plus élevé au désir insensé d’en faire une imitation superflue et très-imparfaite de lorche&tre. Ne brisons pas cette unité de la religion et de l’art ; cetleunion intime, mystérieuse, contractée entre l’égliseet l'orgue, qui sanclitie l'orgue, qui embellit l’église ; union telle que si vous prêtez à l’orgue les accents d’un chanteur de théâtre, vous en faites un apostat, un blasphémateur, et vous rendez l’église déserte en forçaut le vrai rlu étiun h fuir, comme un spectacle sacrilège, les cérémonies où l’orgue élève la voix ; union telle encore, que si vous arrachez l’orgue à l'église pour le transporter è Toléra et le charger do la fonction de l’orchestre, le public, par un sentiment do convenance et de pudeur, désertera l’opéra. Mais dans le temple, que la mission de l’orgue Chrétien est belle I là, interprète du dogme musical, il conserve sou caractère ineffaçable et sacré : il exerce sur l’art extérieur, comme une espèce de sacerdoce. Kl si, dans quelques cas rares,/awu.«û/ue du siècle vient prêter un luxe inutile à d« s solennités assez imposantes par elles-mêmes , l’orgue, en présence de cet art hypocrite et vide, tout parfumé de üoritures, tout bondi d’élégance et de fatuité, et qui, par bienséance, s'efforce en grimaçant de contrefaire le recueillement et I onction ; l’orgue se platl à conserver ses formes austères et graves, et prouve par là qu’il e«t chez lui, dans sa maison, et que Vautre n’est qu’un étranger et un intrus.
Ou nViileiul pas sa voix profonde et solitaire Se mêler, hors «lu temple, ;iiix vains bruits de la terre; Les vierges à ses sons n'encliaiiicnl point leurs pas, Kl le profane ccho ne les répète pas.
Mais il élève à Dieu, dans l'ombre de l'église,
Si grande voix qui s’enfle et courl comme uoe brise, Ll porte, eu saints élans, à la Divinité L'hymne- de la nature et de l'humanité.
( I.lllVHïINF. )
Je voudrais en terminant ce travail, et comme corollaire à ce qui précède, écrire ici une pensée qui tu’a frappé il y a seize années, et que je lixoi dés lors sur le papier pour en conserver le souvenir !
La voici :
Tant que le catholicisme a été, en quelque sorte, le régulateur de la pensée humaine, l’orgue a régné seul dans le domaine de la musique, l'orchestre n’existant pas, ou pour mieux dire, n’existant quo partiellement et
par fractions. Mais, quand suivant une nouvelle impulsion, l’art s’est sécularisé et a déserté le temple, l’orgue a perdu son empire parce qu’il a failli aussi à sa mission. Cependant l’orgue a joui encore d’une souveraineté indirecte et éloignée, en se reproduisant au dehors sous deux types correspondant aux deux caractères quenousavons remarqués en lui. Considéré comme généra teurdes instruments sous le rapport de l’unité de L'harmonie, il s’est reproduit sous la forme du piano; sous le rapport de la multiplicité des instruments, il s’est reproduit sous la forme de l’orchestre. Par l’un, il a pénétré dans les salons et les concerts; uar l autre, il a envahi les théâtres.
Voilé donc établie celle souveraineté de l’orgue, et lorsque aujourd’hui, on l'appelle encore le roi des instruments , il est certain que c’est psr uu sentiment rétroactif de sou influence passée.
Laissant de côté la question de savoir par quels progrès l’orchestre et le piano sont parvenus au point où nous les voyons aujourd'hui, nous remarquerons deux tendances dans les derniers développements du piano et do l’orchestre. Tandis que certains compositeurs, Rossini cl son école, ont fait outrer dans l’orchestre une foule de traits, de formules d’accompagnement qui leur avaient été fournis par lo mécanisme du piano, et qu’ils avaient trouvés, pour ainsi dire, tous faits sous leurs doigts ; d’un autre côté, une nouvelle école s’est formée, qui s’efforce d’approprier nu f inno certaines combinaisons et certains effets appartenant h l’instrumentation. En tôt».* de celle seconde école brillent Beethoven, Weber, Schubert, Moschelès, Humincl. Ainsi les premiers ont voulu introduire le piano dans l’orchestre, les seconds transporter l'orchestre dans le piano. En sorte que maintenant l’on peut dire quo l’orchestre et le piano, tous deux issus do l’orgue comme deux branches sorties de la même lige, tendent à se rapprocher et à se rejoindre, pour venir peut-être un jour se rattacher au tronc commun et puiser une nouvelle sève au sol toujours fécond du christianisme.
ORGUE D’ACCOMPAGNEMENT. — Dans toutes les grandes paroisses on a placé, près du lutrin, un orgue d’accompagnement oude choeur, tout h fait indépendant du grand orgue. Cet orgue do chœur est tenu par nu maître de chapelle qui accompagne les chants. Si cet orgue se bornait à accompagner certains morceaux de musique large et grave aux saluls et à d’autres parties do l’office, ou bien les cantiques de la confrérie de la Vierge, etc., nous n’aurions rien à dire. Mais cet orguo accompagne tout ce qui se chante à l’église, musique et chant grégorien.Or, nous avons déjà eu l’occasion d’exprimer notre opinion à cet égard, savoir que rorgue d’accompagnement, dont l’usage est aujourd’hui presque universel, a porté le dernier coup au chant ecclésiastique. Nous savons que sur ce point, nous avons le malheur d’être eu désaccord avec d'éminents
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i rélats qui ont recommandé «ui- mêmes remploi île I orgue d'eccoinp.'^neinen’. Mais nous les conjnruns du bien peser le témoignage do l'artiste distingué il qui est due cette innovation. Tout ce que nous pourrions dire ne saurait qu'aifsiblir les paroles suivantes de M. Adrien de l.a Fage :
• L'usage devenu si commun d'accompagner lu plain-chant par l'orgue (629), comment le plierez-vous <1 l'exécution aueieuno du plain-chmd, qui ne supportait aucune aorte d'accompagnement T Apparemment vous tenez en réserve des formules nouvelles qui apprendront à l’organiste-accompagnaieur comment il devra se comporter pour revêlir d'une harmonie raisonnable des mélodies qui, aujourd'hui, le paraliraient si peu T Vous lui révélerez vraisemblablement votre secret, et il saura de vous comment on duit traiter musicalement dos cantilènes d'un mouvement continuellement équivoque; d’un elîet toujours douteux, d'une forme rhyllnniquo qui n'exislo plus nulle part, et dont, pour tout dire, l'introduction, ou si l'on veut, la rentrée dans le domaine de l'art, serait la négation de la mesure moderne, et produirait le désordre mélodique et harmonique le plus complet, le plus cho-
3 liant, et le plus injustifiable. > (Dtlareprourtion des livres de plain-chant romain, |»r Adrien db La Fase, pag. 6.1,6V.)
* Avant tout, et je l’entends de la manière la plus absolue, mon avis, et j’y ai trop réfléchi pour en changer désormais, a toujours été que l'essence même du plain-chant et eellede l'harmonie telle que nous la concevons aujourd'hui sont tout à fait contradictoires, et que par conséquent le plain-chant ne doit en aucun cas porter d'autre harmonie que celle du l'unisson et de l'octave, et n'avoir d'autres organes que relui des voix humaines sansancunmélaoge d'instruments.
L'usage de le chanter eu solo ayant été abandonné depuis un temps presque immémorial, si ce n'est pour quelques rares parties, le meilleur moyen de lui conserver ce .pii lui reste de couleur est de ne pas le laisser sortir du cercle des voix : c'est ainsi quo mémo dépouillé des formes rhyllmiiques ■ pii ajoutaient lanl à sa valeur, mais convenablement émis, articulé et phrasé, il produira encore so i véritable elfet, le plus d’effet pnssible, et l'effet le plus noble, le plus iinuosant, le plus grandiose. > ( Ibid., p. IM.)
M. Adrien oe La Fago ajoute en note :
• Ceux qui me connaissent depuis longtemps, pourraient ici me faire deux nbjee- I o is ol lue rappeler d'uuc part quo j'ai publié beaucoup de plain-chant avec harmonie et que j'en ai composé bien davantage; do l'autre, que c'est moi qui, en 1829, ai intro-
duit ii Paris l'usage de l'accompagnement Uv l’orgue dans le chceurdes églises, usage qui s'est si rapidement propagé. Je no manquerais («as de réponses. Sur le premier point je diiais que mes compositions eu harmonie sur le plain-chant datent de ma première jeunesse, et |>ar coitséquer I, d'une époque il laquelle force élnil de s'adapter à la pauvreté de moyens qu'on avait pour l'exécution et notamment il l'ignorance de la musique, universelle alors iwrmi les chantres. Sur le second point, je ré|iondrais que mon hui principal en introduisant l’orgue dans le clneur, était l'abolition de cet abominab/e et honteux usage connu seulement eu ïrsncp, d'accompagner le choeur par le serpent, instrument grossier, si contraire aux voix, au goêl et au bon sens, et dont la présence était le principal obstacle A tout progrès quelconque. Il fallait dès lors, que l'orgue accompagnât le plain-chant ainsi que la musique. Le but essentiel était atteint ; l’orgue, quand on le voudra, pouvant toujours s’abstenir. »
Il ne s anstiendra pas, soyez-en sûr, l'orguo d'accompagnement étant d'intelligence avec l'espr.l du sièclu qui est tout A la musique, et qui a tourné le dos au plain-chant. Le grossier in il rit me ni , ce serpent obominnbleui honteux, pouvait reilainemenl enlaidir le chant ocelésiastique, mais au moins il rie le détruisait pas.
OHGUENKU. — Vieux mol, nui signifiait jouer de l'orgue {orgt mo cunrrr). O.i lit, m Poem. ms. Alex., part. Il :
Et à 1rs Irvrr flst à la teste rrfortier.
Tremper cl orgnensr et après vicier.
ORNF.MENT8, textaisn nu chivt. — Ekkcnrdus le jeune dit. en parlant de l'Antiphonairo apporté par Itomanus A Saint Gall t In ipso (Aiiliphomirio) quogue priions ilia Htteras alphabeli significations nnlulis qnibut r isum est nul surium nul jusuin, aut nntt aut rétro excoyitavit : qnns posteei cuidaen nmico queerenti Sntktr Dalbulus diluridnrit. (EKKBsnovsjun., Oecnsib.monastrriiS. Gnlli, npud Mklcii. Goldast, Kerum alamannicarum teriptores; Fruncf., in-fol., 1606, t. /”, p. 69.
Ainsi llomnnus s'élnit servi des lettres do l'alphabet, en leur donnant A chacune une signification pour les ornements du chaut, cl Nolker Balbtilus avait écrit pour un de ses amis, nommé Lambert ou Lamport, a la demande de celui-ci, une explication touchant la siguitirnlion de ces letlies.
Voici ce morceau curieux, qu'on trouve dans Canisius, dans Mabilloii, dans les Sicriplores de Gerhert, et que SL Th. N isard a donné, eu le commentant, dans ses Hluüsi
629) i Les musiciens capables de picfaitciiiciit accompagner Icplnin cli. "ml ne soin pas aussi rommoos que quelques perso. mes pourraient le croire. La grande difficulté u'aceompaguer purement, et sans qie l'oreille en soit choquée. le pi iin. citant actuel, i .mi des cas où sa tonalité difT re de celte de ta trust ;ue ino terne; il est aise de comprendre combien
elle sérail augmenléc par une variété de durées qoi ti'élaiit pas. comme celles delà musique, sou t s-s à mie périodicité régulière, géucruieul S chaque instant la snccessioii et rencbahiemenl des an-unis et en détruiraient le plus souvent tout l'elTet et toute I élégance. >
<m OU N DK i'LAlN-CIIANT. ORN
sur le m notations unciemus ( Reçue archéol.
des 15 mars et 15 juiu 1850}.
Nntker Lamberto fnlrl, salulent. Qtiid singul.e litière in superscriptione Munificent i-antileii* , p'oiit polui , juxta luaoi peiiuonem cxplanare cura vi.
A ut allitts olcvi nir, admonel.
B srcnndum hueras, qmlms adjungitnr . ut bone, M itl. uinlimtt exlo.blur , Tel gravetur eivc lencalur, Mgiraf.
V, ut Ht» vel celer ter diealur, certificat.
U nt depiimalur, dcinonslrat.
R ut aeijualilcr sonetur, eloqniliir.
F lit mm frngore rcii fremlore. fbgitat.
G ut in guliurc gradalim garni Ici ur , gcniiiuc gratulatur.
II ni taultim in scriptura aspirai, lia et in nota iil— ipsum habitat.
I Jnsstiiu \cl inferiu» insinuât , gratiludiuem pro G indicat.
R licet apn.l la linos niliil valent* apml no* tainen A bina noos prn X grrvca posiliiiu cklcncltc, Id es*., clange. ctamilat.
L lecare lætalur.
M mediocriter mriodiam moderari mcndicamlo rncmoral.
N no tare, ni est, nosritare nolifkat.
0 flgu am sui in ore c.intanlis ordinal.
P pressioncm vel prensionein prædicat.
Q in signifit-alinnibus uotaruni cur qincrilur? Cum ctiam in vorbis ad niliil aliud scrihalur, nisi ut sequens 11, vim suarn aniittcre quæritur.
R rectitudineni vel rasuraiu non abolitionis, sed crispationi* rogitat.
S susum vel sursuin scandere, sibilnt.
T traln re vel tenore deliere testant r.
’ licet amissa in sua, veluli valde VAL' giæca, vel bcbræa vcl.licat.
X qtiani vis latina verLa per sc non itichoet, lamen exspectare expetit.
Y apud latinos niliil hynivisat.
Z vero, licet et ipsa merc græca, et ob id baud neeessaria Romanis, propter prædictam tamen Z litière occupa lionem ad alia requirere in sua ling ta Ziüse require. L'Identique autem duæ vel très, a ut pinces litteie.x1 ponuntur in unn loeo, ex superiore inlerpretalione, ma xi moque ilia , quani de B dixi, quid silo velint, facile polerit adverti. Salutaiil te Elleneei Praires , mouentes le tieri do ralione cntbolismi (Hennis , ut absque errore gnarus esse valeas, biennis contemple prelio divitiarum Xerti».
M. Th. Nisard a savamment et longuement commenté cette lettre. Nous avons cité quelques-unes de ses interprétations aux diverses lettres qui ouvrent choque série alphabétique de notre livre. Nous devons nous borner là, pour éviter d'abord de donner des notions encore douteuses et contestables; ensuite, parce que nous ne faisons pas, à proprement parler, un dictionnaire d’archéolog.e musicale, il s’agit bien moins pour
'630) « Leggesi in va ri» acriUori anliclii , eue se usava conimuuemcnie il piano, il forle, ii crescerc e cabre b vnec , i trilli , i gruppi , i inonleiili : ora ai arclcrava il cantn, ora ainbva pin limesso, si ainorzaxa iii.m pianu b voce lino al pianissimo, si
rpandeva fino ni massimn lorte , etc
Ouiiidi il ripiego preso dai noslri canlori predecessuri lion solo '.ii Rci i-s. in Metz, ed in Soissons, ma ez andn iu Borna di noiarc nei libri di canin ciie S.
I aolo I , Adiiano 1 , e Leone III inviarono a Pippino, ed a Carlo Nagno a leu ne picc.de Icilere sopra le note.
nous des ornements du plam-ciuud, que de l'apprendre, s’il est possible, dans scs éléments essentiels.
Toutefois il est intéressant de montrer quo le chaut grégorien n'était pas moins orné que la musique à notre \sage. Ainsi en ont iugé les maîtres anciens, comme on voit, et les derniers maîfres modernes, l’abbé Bnini, Perne, MM. Fétis, Danjou, de Coussemakcr, T. Nisard, etc., bien que ceux-ci uesoienl pas d’accord entre eux sur In valeur des signes qui représentaient ces ornements.
« On lit dans tes anciens auteurs, dit .‘abbé Baini dans ses Mémoires sur la vie et les ouvrages de Palestrina (t. Il, p. 89). non l on faisait communément usage du piano, du forle, du crescendo, du decrescendo, des trilles, des groupes et des mordents; tantôt on accélérait le chant, tantôt on le ralentissait, tantôt la voix arrivait insensiblement jusqu’au pianissimo, et elle éclatait eiiMiito jusqu'au fortissimo. De In l'habitude prise par les chanteurs, nos devanciers, non-seulement à Reims, à Metz, à Soissons, mais encore à Rome, de marquer sur les livres de chant envoyés à Pépin et à Charlemagne par saint Paul I", Adrien I" et Léon III, quelques petites lettres sur les notes, telle3 que t , u, c, a, />, d, e, o, o, r, etc., pour rappeler aux chanteurs des ornements leis qoo tr émulas , vinnulas, coflisibiles , secabiles , do mémequopodc/fom.pianojam.dùi/inufityCjron, ancum, oricum , etc., nu la ni d’ornemenls quo les Français en pouvaient exprimer 1030}. • « Nous nous rangeons, dit M. de Goussemaker, dans son Mémoire sur Uncbnld (Appendice v, pp. 163-106), de l’opinion du savant auteur des Mémoires de Palestrina
L’emploi des initiales ajoutées aux m unies pour faciliter la mémoire des chanteurs nous semble une nouvelle prouve que, parmi les neu nies, il y en avait qui représenta eut dos
nuances et ornements uu chant Nul doute,
dit encore le môme écrivain, qui* certains iicumes représentaient des tiuanci s; on en trouverait une nouvelle preuve, si elle élail nécessaire, dans un passage du traité do musique d’Engelbert, où cet auteur cilo ce trille (rox tr émula J, comme étant représenté par la neurac çuih#wia. »
Perne, dans sa préface des Chansons du châtelain de Coucy, dit que la plique se rapporte h ce que nous appelons agréments au chant . En cuel ta plique était ce qu’on uoiiimo . aujourd'hui port de voix. M. Danjou parle en plusieurs endroits de sa lUvue üe musique religieuse , des ornements du chant. Il dil (année 1848, p. 82} que les signes simples et composés de la notation en neumes, même
corne : I , « , c, i, p%d, e, a, o,r, etc. onde rammenlnrc a que, canlori titmulai , ttnnulas , coU lisibiles , secabiles , e com poduism , pinnosam , dia> iinum . exon , ancum , orirum , etc. , tutti oniameuti, clic i Fraccesi non poteroni expninere. » (Hem. stv tico-criiuhe delta cita cdelle opéré di Ciotniu-Pierluigi da Palestrina; Rom:», 1828. t. Il, pu. 82 83.)
Non» nous sommes bien gardé de traduire les noms Ltins de tous ccs ornements sur b valeur et b signification desquels sc disputent nos archée lo gu,> musiciens.
IUO ru DE PLAIN-CHANT. PAR 1!3'J
clan du tir ui-Caire, quoyque fuii et l’aulrc s'oÛTrisl h se liguer avec lui; il obtint, dus rvesques de son royaume. que tous les iours , aux églises calhédrnles et conventuelles, pend a il la messe, h l'élévation de l’hostie, on ^Auloto t ce cuiliouc :
O fuiutH'it ho: fia,
(J h,: cteli pandit otlinm :
Bel lo prémuni hotliliu ;
Un lobnr , fer aaxiliam.
■ Mais en In chapelle du roy, au lieu de frr aux ilium, hs chantres et musiciens disoient serra tilium, garde Jn !l«:ur tic lys; dans quelques autres églises on chutito t :
O salularis hotiitt ,
Quit t ali uattdii hosliuin
In te cv R fi J il Francia ;
Da pu ce in, terra I ilium.
« l.o livre intitulé Le Rosier des guerns |Kute toutefois auo cette institution fut faite par Louis XII, lors de sa maladie. » [Encyclopédie pittoresque de la musique.) L'auteur des Voyages liturgiques dit tout simplement : « Ce fut Louis XÎI qui demanda qu’on chantât O salutaris hoslta à Notre-Dame de Paris à l’élévation de l'hostie. » (p. 117.)
OXYPYCNE. — Mot grec formé de ôvùc aigu, acutus, et de nv*\oc, son pressé, condensé, demi- ton. Lorsque, dans un létrarnrdo, le demi-ton se trouve à l'aigu comme dans sol la si ut, on dit que le chaut est de l’ospèco oiyjnjrne
I'. — Qulnvème et dernier degre de Pécln Ile dans lu notation bnétienne, correspondent en In suraigu. — P. tiens Painhabet si gnifiratifdes ornnments dit client de Itnnninus indiipmit pressio. IPressiouetn vet prensionein pnnlieat.)
/*. — Per abréviation, Slgniuc piono, c'estfi-dire, (tour.
i Le double PP. signifie pianissimo, c'esle-dire. tris-doux. » fJ.-J. Uoussjcau.)
PAIES et IMPAIItS (Modes). — Saint Alunroise, coumie l'on sait, emprunta quatre modes à la théorie des Orées,’ sur lesquels il formula les divers chants de son Eglise; mais ces modes ne suffisant plus à l’époque de saint Grégoire le Grand, celui-ci, tout en conservant les quaire premiers moues de saint Ambroise, fit dériver de chacun un second mode qui prit son rang à la suito de celui dont il était tiré, il forma les nouveaux modes en transportant au-dessous la quarte au-dessus de chaque mode do saint Ambroise. Le premier mode de 9ainl Ambroise étant, comme les trois suivants, formé par la division harmonique, c'est-àdire avant la quinte dans lo bas et la quarte dans le haut , saint Grégoire en créa un second mode en transportant la quarte d'en haut dans le bas. De cette manière :
premier motte.
Ré
La
Ré
La
Ré
La
Deuxième mo le.
Mi
Si
Mi
Si
Mi
Si
Troisième mo.’c.
Fu
Lt
Fa
Fa
Vt
Quatrième iwkle.
Soi
lté
Sol
Été
Sol
Ré
Ainsi, par le renversement du la quinte A la quarte, et de la quarto à la quinte, se produisit un mode nouveau. Le premier, l’uncien, l’authentique, à côté do son dérivé, leplagal, lu collatéral. Le premier produit de la division harmonique, le second, produit de la division arithmétique. Mais comme l'un avait engendré l’autre, comme ils avaient une finale commune, lebouveaux furent intercalés dans les rangs
des premiers, de toile sorte que ceux-ci fuient les impain , les seconds les ppirs.
PAPADIKK. — Les papadike sont des livres dont les Grecs modernes se servent dans leurs cérémonies religieuses. Ces livres, luélésde grec littéral, de grec vulgaire et de certains mots techniques barbares eontienueni tous leurs rliants notés. On y trouve une théorie musicale où sont démontrés la nropriélé et l'usage des signes musicaux. Ouiconque possède bien ce traité est en état d'exécuter et d'improviser toute espèce do chant. (Voy. ce que dit Villoleau des papadike dans l'Etat actuel de la musique chez le s Orientaux : Cha'iiH religieux des Grecs; et M. Fétis dans le liesumé philosophique île l'histoire de lu musique .)
PAIIADIAZECXIS, ou Disjokctiois pbocn vtva. — * C'était, dans la musique grecque, au rapport du vieux Bacchius, l'intervalle d'un ton seulement entre les cordes de deux tétracordcs, et telle est l'espèce de disjonction qui règne cnlro le létrnconio syneinménftii et le létracor.ie diézeiigménfln. » (i.-J. Uulsseai.)
PAltAMESK. — . C'était, dans la musique grecque, le nom de la première corde du télracordediézcugménûn. Il faut se souvenir que le troisième télracorile pouvait être conjoint avec le second : niors sa première Corde était la mèae ou la quatrième corda du second; c'esl-à-diro que celle alèse émit commune aux deux.
° Mais quand ce troisième lélracorde élait disjoint, il commençait par la corde appelée param/sr, laquelle, au lieu de se confundro avec la mèse, se trouvait alors un ton plus haul, et ce Ion faisait la disjonction ou distance entre la quatrième corde ou la plus aiguë du tétracorde méson, et la preimèro ou In plus grave du télracorde dièzeugménén.
« Parnmèse signifie proche ae ,a mèse; parce qu'en effet In paramrtr n’en élait qu'à un ion de disiancc, quoiqu’il y eût quelquefois une corde enire deux. »
fJ.-J. Korssno.)
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PARAMc.SE. — C’était, dans lu système o es têtracordes grecs, la sous-moyenne, c’est-à-dire la corde placée immédiatement au-dessus de In mèse. Kilo était corde immobile ou barypycne.
PARANETE. — • C’est, dans la musique ancienne, le nom donné par plusieurs auteurs À la trois ème corde de chacun di s trois têtracordes s .n miuénAn , diézeugménôu et bvperboléflji; corde que quelquesuns no. distinguaient que (sir le nom du genre où ces têtracordes étaient employée. Ainsi la troisième corde du tétracorde hyperboléôn, laquelle est appelée hvperboléôndiatonos par Arisloxène et Alypius, est appelée parallèle hyperboléôu par Euclide, etc. » Uonssuati.)
PARANÈTE DIÊZEUOMENON. — C était dans le syslèmo des lélracor "es grecs, la pénultième des séparées. Elle était corde mobile et oxypyene.
PARANÈTE HYPER BO! ÉON. - C’était dans le système des têtracordes grecs, la pénullième des excellentes ou d'‘S plus hautes. Elle éiait corde mobile cl oxypyene.
PARANÈTE SYNE.MVÊNON. — (.'était dans le système d' s télraeoides grecs, la pénultième des conjointes, nu du tetracorde sviteniinéiiOn. Elle était ui Iule et oxypyciie.
PARAPHONIE. — * f.’est dans la musique ancienne, celte espèce de cunsotnaiiee qui ne résulte pas des mêmes sons, comme liinrsson qu’on appelle AomopAo-ie; i j de la réplique des mêmes sons, comme l'ocl,i r e ijn* n flpoell - antiphonii ; mais des sons réellemenl déférent-, comme la q*. iule et Ja quarte, seules paraphonies admises dans cette musique : car tenir la sixte et la lierre, les litres ne U* mettaient pas au rang des pnrtipkoniet, ne les admettant pas même pour coiisoitnances. ■
(J.- J. RotlsSEAt'.}
PARWYPATE. — * Nom do la corde cjui suit immédiatement l’hypalo du grave è faigu. Il y nvnit deux farhy^tntes dans le «I agraiume des Grecs ; savoir, la parhypalehyption, et la pnrhtfpnte-n-ésrm. Ce mot parhypale signilic tout-principale, ou proche lu prmcipale. » (J -J. Ruisseau.)
PAltHYPATE HYPATON. - Ch mot signifiait lacune proche de la principale des
iirincqudrs dans le premier tétracorde des irees. C’était une corde mobile et mésopyene.
PARHYPATU MÉSON. — C’était dans lo système des têtracordes grecs la sous-principale des moyennes. Elle était corde varunle et mésopyene.
PARTIE. — ■ Oii appelle de ce nom la portion de musique appartenant à chacune des voix nu h chacun des instruments qui concourent à former l'ensemble d’un morceau de musique. Ainsi, quand on dit une
partie de hautbois , de cor , de violon , ou de ténor, de soprano, on jtarlo de ta musique destinée à ces instruments ou à ces voix pour l’exécution d’une symphonie, d'uue ouverture, d’un chœur, etc.
« Vante est r.ussi la portion d’un morceau de musique séparée d’une autre par une double barre verticale accompagnée de point* qui indiquent l'obligation de recoinmi r.ccr chacune des deux parties, lorsque toux les premiers moreaux des sonales, des sym: r.ouiei , des quatuors, etc., sont coupés en Jeux parties. » (Ftris. )
PAHTL'IKNTl. — C’est le nomilnlien ( au sing. purtimmla ) de certains exercices dTir/niopie que l’on (hit faire aux élèves en leur donoant des basses chiirrées sur lesquelles ils f iis, lient mouvoir et se dessiner avec élégance toutes les parties. Eli France, on A l’habitude de plâtrier les accompagnements sons la liasse cliilfrée ; les Italiens so"t plus rxirutés : aussi, ont-ils conservé un- incontestable supériorité dans ce g nre. Les études de Peunroli sont excellentes sons ce rapport.
PARTITION. — On nomme parution It réunion de toutes le» parties d’un tno reau de musique, les unes au-dessous des autres, et Ae Correspondant enlro elles, mesure pour mesure, valeur |iour vaieur.
Chaque ligne est alfei tée à une partie et quelquefois k deux. Un bon lecteur, un bon accompagnateur piél'ère la partition à un nîcorapngiicmiint réduit, pane qu'il voit le dessin et |>our ainsi dire le jeu do chacune les parties. Les voix et l’orchestre sont dis|>o*és de manière h cet que In musicien exercé puisse les uistinguer sans confusion.
pAsnnos. — « Partition est aussi une certaine lègle d’après laquelle les accordeurs d’orgue ci de piano accordent ces instruments. Chacun a sa méthode è cet égard: la meilleure est celle qui permet de comparer le plus souvent et le plus sûrement le* ditrér. lits sons qu'on accorde entre eux avec celui qui a servi de point de départ , parce que celle-là permet de rectifier avec promptitude les erreurs do l'oreille.» (Fétis.)
PaRTITIOX A TEMPÉRAMENT EGAL ET ixEGAL,
d'après dura Bédos. — « Quand on veut arcorder un clavier, on commence par faire ce qu’on appelle la partition, c’esl-è dire la répartition de la justesse sur un petit nombre de notes; celles-ci, une fois accordées, servent de type à toutes .es autres.
« Laissons pari, r notre maître (article 1135 1632]) : ■ La (gamme) diatonique est « la gamme ordinaire, ut, ré, mi, fa, toi, la,
■ ti, ut, qui est composée de cinq tons cl do
• deux ileuii-tnns. La gamine chromatique est « divisée en douze dciui-léns, qui sont ut, « ut St . ré , mi U, mi, fa, fa K , toi, sol tj
• la, ti h, si, ut. Il n'est pas possible do
• diviser l'octave en douze demi-tons |usle$,
■ car si on l’accorde de façon que tout y soit
163é) « Pans l’abrégé de Pont Bédos, fait par M. Hamel, e'cslle n* 1108. •
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» juste, on se trouvera outre-passer l'octave « d'une qunntité très-sensible, jusqu’A dm -
■ quer I oreille, et <|ui ne peut souffrir la « moindre altération dans l’octave. Oi ne
• peut accorder roctavededeini-lonerideini- « ton ; ces intervalles ne pouvant s'nppréeer
• assez seusib nment par leur harmonie. On « a imaginé d'accorder par ou . ides, qui s nt « des intervalles très-sensibles, et |iar consé- « queul bien appréciables. Comme l'octave « ciuomaiique contient dmizedemi-lo ns.elie
■ contient aussi douze lierces.douze qunr.es,
• douze quintes, etc. Si l'uu no peut diviser « l'octave en douze demi-tons justes, il s'en-
■ suit nécessairement que les douze tierc s,
• les douze quartes, les douze quintes, etc.,
• ne peuvent pa> non plus être justes. On est « donc obligé du rendre un peu plus petits,
• ou d'affaiblir d'une certaine quantité ces
• intervalles, pour parvenir à l'octave, juste. « C'est cette altération qu'on appelle le tem- « prramtnt. ou, en termes de -acteurs d'or-
• gués, la partition (6J3>. La difficulté du la
• partition consiste A trouver le juste point
• de celte altération, ut s'il Convient mieux
• de tempérer également on inégalement les
• quintes, ou. si I on se détermine A piéférer
• celte inégalité, sur quelle* quintes ou la
• fera tomber... Dans le nombre des systèmes « qu'on a inventés, il y en a deux qui sont
• les plus remarquables. L'uu, qu'on appelle « l’ancien système, qui consiste A tempérer
• inégalement les quintes; et le nouveau,
• selon lequel ou affaiblit moins lus quintes,
• mais toutes également; .. les quintes n*y
• sont affaiblies que d’un duuzisuw de
• comme (634), et toutes le sont de même;
• mais aussi il n'y a aucune lierce majeure
• qui lie soil outrée, ce qui rend l'oiret de « celte partition dure A l’oreille, tttdun l'an- « cienne partition, ou affaiblit environ onze
• quintes d'un quart d - comme. Ce. tu Tl Itéra -
• hua est bien plus considérable qu'un dou-
• zième de coimrni, ce qui se l'ail ainsi |iour « rendre juste buil tierces majeures ; et
• comme eu altérant ces quintes on ne |uir- « viendrait pas A l’octave juste, ou fait loiu-
• ber tout ce qui manque sur une seule
• quinte que t on sacrilie, pour ainsi dire,
• et qui devient Outrée; ede se trouve sur « un ton lu moins usité. Les facteurs a >-
• pclleul cette quinte : le quinte du loup. a
• Nous ne suivrons pas dom Béons dans tous ses développements contre la partitio i égale et en laveur de la partition inégale, mais nous résumerons ce qu’il dit de cette dernière pour servir de terme de cnmpataison A des tenta ives plus liiniieuses. La partition inégale rend inabordables des Ions majeurs fort usités dans les compositions des grands maîtres, ainsi In b, et ré b ; si b même n'y est puinl a gré bl» : plutieilt s Ions mineurs y sont aussi d'une mollesse fatigante. M iis le tempérament égal a un bien autre défaut, c'e-t que toutes les quintes y sont fauss s, affaiblies ; toutes les tierce- forcées et non moins fausses i et |ias un seul Ion qui sorte de la monotone fausseté des autres. Le tempérament égal a clé, dès les premiers essais faits sous le règne de Hameau, blémé et déliniiiveiuent rejeté. Le Vùlionnairt île 1.1. Itou Seau a servi d’organe ans anitlièmes qui l’ont anéanti. Les facteurs les plus renommés do no- joins ont trouvé nn juste milieu entre ces deux ex rènius , quoique chacun de leurs acco'd.-urs varia dans la répartition de l'atf.iiblisseuieut des quintes; mais comme ils lie donne A pas leur secret, voici, lit attendant tniuul, celui dus anciens fadeurs A quinte du loup.
« Toute partition dépendant de la manière dont on divise la gamine, ou dont on altère ses divers tons et deiin-lons, tium Bûdos commence par établir sa division de la gamine c'ruina.jque ; adoptant la dnision ■tes to is et ueSu-to is en parcelles noniniéus comma par les théoriciens de so i temps, tels que Rameau, d'Aiemburl, Rousseau , etc.
« (Article 1 139.) Il faut remarquer que de « douze quintes dont l'octave est composée, « on n’en accorde que onze; la uouzième, « qui est la quinte du loup, so trouve dVIIe-
* même au j>ouit où elle doit être. On n'ac-
< corda aucune tierce, elles se trouvent ■ toutes justes, o i outrées au point qui
< leur convient. Les huit Iro nies servent de
< preuve A la juste altéialion qu'on doit a avoir donnée aux quiules. Les quatre
• autres seront dettes - mêmes outrées,
« autant qu elles doivent l’être. » Voici en notes la pratique du la partiiion :
(üôj) Celle définition île h, parliliaii par b II. esi différer. la de la né Ire, niais ne lui cil nulleiucn ! eoi.ir.iira, (A3*) t tt an faut natif pour faire un tou plein. ,
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« Les noires s'accordent sur les blanches.
« L»*s quintes 4c celte partition sont tempérées ainsi : il faut que la première, utsol dame sur le sol , à peu près quatre ou cinq bailemeiils par secoudc. La suivante, sol-ré , fera sur le ri cinq ou six battements par seconde, étant du nombre.des trois qui doivent s'affaiblir un peu plus que les huit autres. Les deux suivantes, ré-la et la-mi, seront tempérées au môme point que ut-sol. Ut-mi doit faire une tierce juste et servir de preuve. La quinte mi-si doit s'affaiblir au même point que ut-sol ; si doit servir de preuve en faisant la tierce juste de sol. La uinte si-fa dièse comme sol-ré. Fa dièse oïl être la tierce juste de ré. Fa dièse-ut dièse , comme ut-sol. Ut dièse la doit former tierce juste.
« Le tempérament d’uf dièse sol dièse se règle par la tierce juste que ce sol-dièse doit lairo avec le ni i le plus voisin. Sol dièse-mi
b, qui est lu quinte du loup , se trouve d’ellemême 5 sou point sans être accordée. Ut-fa se tempérera comme sol-ut , et la preuve se fera par la tierce juste de fa-la. La quinte de fa-si b sera comme celle de ré sol et aura pour preuve si [>-ré, tierce affaiblie tant soit peu, et battant lentement avec l'octave de si b; on fera la quinto si b-mi b comme sotut ; et la partition finira par la preuve de mi b sol, tierce juste.
« Quoiqu’il importe peu de commencer Ia partition par telle note ou telle autre, et que la seule difficulté soit de déterminer la quantité d’altération des quintes, ccj endant les auteurs ont leur préférence dont il faut tenir compte, puisque le choix des notes par lesquelles ils commencent è faire le tempérament semble agir sur la délicatesse de I uis sensation^. Ainsi le célèbre pianiste J. Humilie! avait adopté, dit-on, la partition suila ite :
« Celte marche de quintes ot d'octaves no nous montre nullement la quantité dont les quinles sont tempérées, cl nous ne la donnons que comine cxemplo de la diversité des marches adoptées par les divers accordeurs. Celle-ci semblerait presque un renouvellement de la partition égale s'il fallait en croire lc> facteurs (pii s’eu servent, et (pii donnent pour principe que toutes les tierces majeures soient forcées, los quartes justes, les quintes faibles, et les octaves néce-sa:remont justes, puisque, si les oclaves étaient fausses, ce ne serait plus accorder l’urgue, niais le désaccorder.
« Il reste doue établi qu’il y a aillant de parliliOQS que do manières de diviser les demi-tous de la gamme, et qu'une fois que la partition est faite, c’csl-h-dire que l'on a répari i sur un point du clavier (ordinairement sur le médium), les diverses intervalles de la gamme chromatique, de manière b pouvoir y frapper des accords justes dans tous les tons, il n*y a plus qu’ù accorder entre elles t ulos les oclaves uu clavier, ce qui est facile. Mais il faut que cet accord *l»it complet ; car tant qu’il restera entre les denx notes, dont l’une est à l’octave de feutrer le moindre vacillement, la moindre inégalité, l'accordeur devra no point les quitter, sans quoi il exposerait les octaves suivantes à de nouvelles altérations, et sa partitio » serait totalement neutralisée par le désordro dés octaves prétendues; qui dit octave, dit répétition (\ra</rdu soi à un deeré supérieur ou inférieur.
« L; partition faite et les tuyaux reposés et vérifiés encore, dit le maître, il ne faut plus y porter la main , dont lo moindre contact les échauffe et en change le ton* C’est une observation applicable à tous les tuyaux accordés.
« Lorsqu’on réfléchit au défaut de fixité des diverses partitions, on so prend à regretter qu’il n’exislo pas quelque moyen de prendre ou vol et dagiurréotyper pour ainsi dire la meilleure oorlilion, celle du moins qui semble la meilleure, puisque les goûts varient en ce point comme eu tant d’auiris.
« Eli bien 1 ce qu’une pareille invention aurait do précieux pour fart et d'honorable pour sou inventeur, il faut nous héter d‘eu faire hommage à uu simple facteur de village, oublié dans un coin «te nos Vosges françaises, et ne songeant nullement è réclamer de la publicité ou du gouvcruL-menl la part d'honneur et do prolit qui lui serait si équitablement décernée. M. Jeanpierre (do Nompalelize) s’exprime ainsi dans les notes qu'il a bien voulu nu* confier ainsi qu’au digue continuateur de dom Rédos :
« Que l’on fasse quatre partitions de suite « sur quatre jeux différents, il y a cent cou- « ire un b parier que, de ces quatre |>ai t:— « lions, il n y en aura pas (rois parlai c ment « d’accord entre elles. Ceci m’a fait sentir « la nécessité, dans l’intérêt de fart, do « construire un instrument au moyen du- « quel l'opération d’une bonne partition fût « ramenée à une opérai ou en quelque sor:o « purement mécanique • El cela posé,
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M. J eau pierre inventa son Metroton , dont la description pourrait ici entraver notre marche d^jh forcément ralentie parle besoin des exposés pratiques..... » (De l'orgue , par Al. J. Régmea, pp. 297 à 303.)
PASTOURELLE. — On appelait ainsi l’office des pasteurs dans les églises de Clermont en Auvergne, d’Angers, de Jargeau, etc., qui se célébrait dans la nuit de Noël à Laudes, lesquelles étaient enclavées dans la messe. A Clermont, la pastourelle se faisait par cinq clercs et par un prêtre qui concluait la cérémonie; le psaume Deus regnarit y était triomphé, c’est-à-dire entremêlé h chaque verset, du Pastores dicite , etc. Les autres paroles sont à peu nrès les mêmes que Ton disait à Rouen où l'on a fini par abolir toutes ces >eti tes farces ou comédies spirituelles La acuité môme de théologie de Paris employa son zèle et son autorité pour les abroger; do sorte qu’elles furent interdites dans presque toutes les églises quant aux personnages, sans qu’on ait pensé à **n changer les paroles qui ont servi pendant longtemps d’Antiennes à Laudes dans la plupart des églises. (Voy, lit. y pp. 76, 91 ol 217.)
PATTE A RÉGLER. — « On appelle ainsi un petit instrument de cuivre, composé de cinq petites rainures également espacées, attachées à un manche commun, par lesquelles on (race à la fois sur le papier, cl te long d’une régie, cinq lignes parallèles qui forment une portée. » (J. -J. Rousseau.)
PATTÉB. — On donnait jadis ce noru aux quatre lignes pnrallèlles sur lesquelles les notes soûl posées, h couse qu’avant l’impression l’on avait coutume de les tracer à la main avec une plume à quatre pieds faite en forme de patte. (Jumilhac, La $c. et prat. du pl.-ch ., p. 106.;
PAUSE. — Des pauses ou silences qu'ilest nécessaire de faire après les cadences. — « I.Les pauses ne sont autre chose qu’une artificieuse et agréable omission de voix (63 V), ou un silence qui est fait h propos. Elles Si < nt necesaires dans le cours du chant pour
plusieurs raisons, I. à cause de la nature de la voix humaine qui n’est pas moins bornée dans la continuité de son discours et de son chant (635), qu’elle l’est dans l'élévation ou l’abbaisscmcnt de ses sons : car comme elle a une certaine elenduë ou delà de laquello elle ne peut ni s'élever, ni s’abbaisser : elle a pareillement un certain terme de son haleine, qu’elle no peut outre passer ni en discourant, ni en chaulant, si de nouveau elle ne la reprend par quelque respiration ou silence, ou repos.
« II. Une autre raison pourquoy 1rs pauses sont necessaires est la distinction (63C), la beauté, et l'agreeinrnt des pièces de chant qui ne sont rendues ni accomplies, ni propres a causer de l’agreemeni aux auditeurs, si ce n’est par les repos et par les silences qui so font a propos apres leurs membres ou leurs cadences : de niesme quo la suite d’une pièce de retborique ou do ;>oésie ne peut estreni parfaite ni agréable, si elle n'est prononcée avec la distinction do ses membres ou de ses cesures. De sorio que comme les peintures sont rendues beaucoup plus éclatantes, plus gnyes et plus vives, par les ombres que l’on y ajoute ï aussi le chant est rendu plus doux et plus agréable par l’assorlisscment des silences, qui sont a l’egard des sons, ce que les ombres sont au regard des couleurs.
« 111. Troi.'iemement, les pauses et )e« silences , font uno partie fort considérable de la mesure totale et accomplie du chant (637), cor comme celle mesure consiste en la durée et au temps, et que le temps n’est pas seulement la mesure du mouvement, mais encore du repos (63h), aussi la durée de cos pauses, do ces repos, et de ces silences ne doit pas estre moins réglée, que le temps et le mouvement dos sons (639.)
« IV. En quatrième lieu, l’accord et lu concert, qui est la pièce la plus necessaire au chant et à l’harmonie, ne peut se conserver et s’entretenir avec plusieurs qui
(654) (La pause, selon les Italiens est une figure muette, figura muta. Mais ceci s'applique n lu musique figurée et mesurée.) < Pansa est artiiiriosa vous omissio. Ea aillent inventa est, mm ml cnnlaiitiiiin qnietem rcspiralionemqtie, lum ad camus stiavitalem, scihcct ne perpeluus miius vocis ténor oblunilerel amlilorem ; Md ut n-flcerelur auditifs, seusns alioqui peluhtnligsiitnis; quare non mediocrem juiuiniilalcm uff rl caiilui, si snn iuseraïur locu. i (th. AREAS., Hl:. III Dodcc., cap. 5.)
* Krwcu., I. il if us. pract., c. 6.
* < Paus* est silculiiiin vocis, vcl aspiralionis nien&ura per tantum iulervalluin aulspaliuin temporis quantum figura pro qna pun'Wur couliiieri polcst. i (OfiANTius Fi.yæcs ,ln appendice ad hb. v Marganuc philosophie a:.)
(Cîm) « Qaæ continua vox est, et ca rursns qtia decurrinius catuilciiam naiuruliter quidcin inimité stinl. Consider.iiioue euim accepta nullus modiis \Cl e vol vendis sernionibus fil, vel acuininilius allolleudis, gravit.-itibusqiie I ixaudis ; sed utrisque nalura humai».» fecil propriiiui liiiem. Continua! euim vrui tenniiiuui liuin.uius spiritug fecit. ultra quem nulla ration»; valet excedere. Ili:r»us di.islemalica* vni'i nalura bnmiutnn fecil letniinuui, qu.eaculam connu
vncem, grnvemqne déterminât ; tantum enini nunsquisqnc vel acumen valet extollere, tel réprimer* gravitaient quantum vocis ejtis tialnraliier patiiur mmlus. » (Dof.t., lib. i Mut., cap. 15.)
(CSG) < bisiinclii» senstnn auget, iguavis daut inliTvaila vigorein. » (Au-oisius.)
* f L. euim ut iu sennoms diiclu meesse est quasdam fieri sileutii dislinctiones, lun. ut auditer intelligat clausiilarum diverstUlem ; lum eiinm ni i* qui Impuni r capta to spiri'.n. majnri artimon i a pronuutiet; iûem quoipie ûi ainiib oportd in canin, ut per qii.ciiain signa i uiifusiuiieni ill<nn disliugu.iuuis. » (Cf.org ida Uiiau, cap. 7 àltts. practierr .)
(057) « Lin et vacua tcnjjxna asttimiinl ; est arien» tempus v.-cuitm, qu<>d ahsquc s;mo evistil a I c-oinplendiiti» riiylli miui. > (AmiidesOinnTiL., lil . i De mu'.iea, |iom jucditi.n.)
« Auniimei atnr so n» carmin. nique ilimeiisum i..tei\aili siieutium. » (Aüctsr , lit*, ni J/u*., cap. 8.)
(036} « Tempus est nuincrus, sen meusura, lUidtit et quielis. » iAristot., IV Phys c.j (639) « in iis autrui miim rifi qui non verï.is tinfuutur, sed alitpio (latu, vel ipsa eli.tin lin~ua; nullum iu bac rc disrrimen est, potdqnaut voce |ier-
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chantent cnsomlde (640) si cet repos et ce» silences ne sont aussi ponctuellement d uniformément observez, que les intervalles et la durée des sons le doivent estre. Il y a encore quelques autres raisons que les musiciens apimrtent pour faire voir fanecessité des pauses, mais parce qu'elles appartiennent pldlost à la musique qu’au plainchant, il snfïit de les ajouter aux notes de eu chapitre (64«J.» (Icuiliuc, Science et pratiq. du pl.-ch., parl.v, chap.ll.j
De lu durit au meture de» pauses, et de la façon de les marquer.— • I. La durée des silences qui se doivent garder apres les cadences tant du ploin -chaut, que dus chants melr ques, ne doit estre quujiendanl le temps d'une de leurs brèves.
■ II. Celle des pauses de la psalmodie soit am médiations soit a la Un dns versets, doit estre réglée suivant l'usage de chaque église ou communauté, en sorte toutefois que la pause de la medialion, et celle qui se fait a la tin de chaque verset ait au moins un silence de la valeur d'une brève (642.)
« 111. Les pauses des autres chants rythmiques comme sont ceui des leçons, des cpislres, des évangiles, des cap Iules, et autres choses semblables demandent le silence de doux de ses brèves aux cadences médianes des deux points; et le silence do trois brèves ou environ aux radenccs des points, <1 autant que les pauses de ces chants non plus que leurs sons n’ont pas une rcglo si précisé de leur mesure que les especes dus autres chants la peuvent avoir; et que la continuité de ces sortes de chants demande un plus grand repos. >
(Jlmii.hac, foc. cil.)
PÉAN. — • Chant do victoire parmi les Grecs, en l'honneur des dienx, et surtout d Apollon. » (J.-J ItonssBAti.)
PÉDALE — On nomma pédale celle par tic dn la fugue qui la termine et qui préparo la cadence thiale. Cette partie n'est pas absolument nécessaire dans la fugue, mais quand elle s'y trouve, la pédale a lieu simultanément avec le slretto. Il n'est pas nécessaire do dire que la pédaletireson nomdela pédalede l'orgue, soit il cause de la gravité du colossal instrument, soit à cause de scs sons prolon-
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gés. De 14 le nom uepédale a éléélendu à toute note soutenue dans l'harmonie, soit é basse, soit aux parties intermédiaires, soit
Q 1 AigU.
Dans la fugue, la pédale produit un effet merveilleux par le contraste du calme et de 1 immohiliié du son soutenu il la basse et des mouvements précipités des ligures harmoniques qui se pressent dans le .stretto et qui sont la récopitulaiion do toutes les imitations auxquelles le sujet et les oontre-sujels ont donné lieu. Nul artifice plus que celui-ci, ne communique à l'âme de l’auditeur le sentiment do la grandeur, de la plénitude et de l’ordre on même temps; car 4 t.avcrs toutes les hardiesses harmoniques et les rencontres de dissonances aecuinuées dans les diverses parlies, on sent quo la pédale n a qu â s'accentuer sur une seule note, pour que ce désordre apparent se termine par un accord solennel.
Pédale. — « On nomme ainsi tous les jeux qui correspondent an clavier do pédale et qu on joue avec les pieds. Tous les jeux qu on met ù la pédale sont de plus grosse aille que les autres jeux semblable?, et on leur nonne ordinairement plus d'étendue dans les basses. . (Man. du fart U'ora loris, Horet, 18'.#. t. lit, p. sej.j
Cari ue la pédale supiose chez l'organiste une grande habileté et de longues et de nersévérautes éludes. Il faut voir et entendre M. Lh.-V . AJkan sur le magnifique piano il P® ' ’los de M. Erard ; il faut voir et ontendro M. Lenuiiens sur le bol orgue de Saint-Vin- ?"î construit J'nr M. A. Cavoillé-
Loll; il laui les voir employant tour à tour OU simultanément les mains et les pieds, les pieds, qui, dans une complète indépendance a 1 égard des mains, se livrent h uno gymnastique à part, et, à l'aide du talon et uo la pointe, du»au( et du glisser, attaquent des doubles octaves, des batteries, des gammes rapides, des arpèges, des trilles, avec un loi aplomb et une telle aisance que plus d un organiste s’estimerait heureux d'en faire autant avec les mains. — Voir imur l'élude de In pédale et le do.gter de celle partie, les règles et les exercices que M. Lemmens a donnés dans son Nouveau journal a orgue
cussioneve silealur modo ut legitimum Meondum tiipradicl.israiioues intercédât silenlium. r (Augest., lib. iv H NiiciE , C;ip. (4.)
♦ i Car m lilenliornrn iiitcrvail* nolla fraude scnsiis olTciidiiiir, nisi quia eidem jnri arqiialiîatis , eiiam si non aouo . spatio , tarnen temporis, quod debciur, exsolvitur? Cur seqtienle wten.io eoatn Itcevis s^llaba pro longa accipitur, non instituto , sed ipso luturali examine , quod atiribus prjesMet , ntsi quia in spnlio temporis loitgiorem so’.nirn coarettre in angustias ca.iem ilia æmiabilitaiis |ege prohibcinur ? » (AccuiT-, lib. vt Masictc , cap. |o.)
t Ut in potmiatis non parura facis aiîert décora car minis cauyra : muluiin etiam ornants lucide nia ar»is ac lliesis; iu iu canin si defueril concinua vocum jnenuira , et in canianliiim cœvi a*qua omnium accelerjlio. mira üi coufusio. > (Glvrkan., lib. *111 Dodecackordi , cap. 7.)
(•M) « Secumlo sont inventa» pausae propter no-
IiiIæ ditficilem positionem, et fnrmandaruni fugnrom gratia, etc. 5* Propter cviiarc Tritonum , semidiapemeu , et alia iimsicæ prohibita inlervalla. Item ad duarum concordanliarum peifectam «lislinctionem, qu* mutuo sese uenii«|uam pnssunt sou ii, m&i vol pairta vrl nota mlcrvenial 4* Prnpier varia» ~aniflen;e paries, ne conce.ilus suaviUs Mteprre magis, quain comonare videatur ; la.tio eiiim omnis cantileiia ninliltj suavior æslimatur, quant» pa'jb.Tf .tjn idoriea inierccpiione variabiliorerficitur. » (Grocros Riue , in Enckiridio musicœ inemuru/it I.)
* Joannes Gaî-licclus , De composinone canins, ?ap. 2.
* lîlatJlem minns quam du» lempora orcupet syllau.a ; dum præslai taliuui taciuiruiiaiis , quædara fraus mqualitatig est, quia minus quam m iluobus esse æqualiias non potesr. » (Ai cust.. iib. vi .t ntt car , c-*|». 1UJ
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PKNTACORDE. — j C'élait cher .es Grecs tantôt un instrument à cinq cardes, et tantôt un ordre ou système formé de cinq sons : r’est en eo dernier sens que la quinte ou dinpente s'appelait queiqnclois peatacorde. » (J. -J. ItOlSSHSL.)
PERFECTION.— IMPERFECTION. — Dans le système des vsleurs du moyen Age, la perfection èloit attribuée à la division ternaire, et {'imperfection à la valeur binaire; le nombre trois, ne soutirant pas de division, était regardé comme plus | varia 1 1 que le nombre deux. (BnossiRt,.!
Voilà pourquoi la perfection ou le triple était marquée par un cercle ou un O, qui est la ligure la plus parfaite de toutes, et lïmperfeclion ou mesure binaire par utt deiniccrcle ouC, qui n'cstqu’un cercle imparfait. - L’imperfection fut marquée |iar les notes rouges, qui ne parurent qu'au xiv' siècle, et v'est dans Guillaume de Machault qu’oe remarque peut-être pour la première fois le mélange des notes rouges et des notes noires. Ce musicien nous dit lui-même dans sa messe (ms. n* 23, fonds La Vallière), au morceau qui précède le Kyrie, à la partie du ténor et à celle du conlia-téiior : Signe eunt perfeclæ: rultrce tant imperfecter, ce qui Voulait dire que les notes imparfaites lardaient le tiers de leur valeur.
PERIELESES.— Sur an sujet pareil, ainsi que nous l’avons fait pour Cuukt sua ia livbk, nous nous conteuleroiis de citer les théoriciens. I.ebeuf, après avoir parlé de {'organisation, s’exprime ainsi sur les cadences périélèses [Traité hisl. sur le ch. eccl., pp. 79-fii) :
« Le lecteur me prévient déjà, et s’apperçoit que de là vient l’origine des cadences périélèsos, ou circonvolutions si communes dans les versets des répons de Paris, et presque inséparables des intonations. Oui,
les périélèses n’ont point d'aulre
origine que l'organisation du chant que l’on vouloit faire sentir. On là vient que communément la périélèse est restée d usage dans les anciennes Eglises, et qu’en d’autres c'est quelquefois l’autre parti» île la composition organisante qui est restée. Par ciemple à Sens on dit dans les pseaumes d'inlroils :
par une périélèse. Ainsi 0(1 l’un diroit ailleurs en linissaui lar.cumedu premier modo:
« Les chantres de Lyon disent:
par In raison que l’habitude leur a fait retenir le sou de fui qui formoit l’accord à la lierce, lorsque d’autres chantres redoubloient le mi. L est ce qui me fait croire quo la manière bizarre do unir le petit llrnedicamus des Vêpres par une périélèse qu’on fai! sur Deo gratins, vient de la même liabitudo que l’on avoit prise de faire sentir un accord à la lierre, comme une espèce d'agrément, en Unissant l'office.
« Au reste, quoique cos périélèses sa soient multipliées dans les chants des versels des répons, jo suis persuadé qu'originairemenl il n'y avoit quo les entons de chœur qui en faisoient dans les versets de répons qui étoienl du leurs cliargrs, comme ils sont encore les seuls qui ou font en plusieurs églises : mais depuis qu’on les mit dans les copies des livres, cela passa en usage; et c’est ainsi que cela s'est étendu et multiplié. On conclura peut-être de tout ceci, que ces sortes de modulations sont encore un peu trop fréquentes dons quelques versets : mois la loi qu'impose l’usage entraîne quelquefois malgré qu’on en ait. il me reste a observer que l'usage de noter les périélèses comme on les note aujourd'hui n'a pas toujours été ainsi. Jo parle de celles qui sont restées pour indiquer une intonation, ou pour marquer la fin d'un verset de répons. L'avant-dernière note de la périélèse
ou circonvolution se marquoit ainsi :
on se contentoit de figurer un point, qui signiGoit qu'il falloit tenir cette note longue. Depuis l’usago de l'imprimerie, les foules n'ayant pas de points pour placer ainsi dans tous les entre-lignes, les imprimeurs aimèrent mieux mellro une brève en plnco du point, et la périélèse d’inlotialion ou de ter-
minaison se trouva ainsi notée :SrtCo
Qua-re /re * mue - runl
geu - les.
et à Auxerre :
Quü-re fie - mue - runl
g»n - les.
« Que deux voix réunissent les deux parties en même teins, cela formera une organisation à la lierce. Etant à Lyon en 1729, j'ai remarqué de même, que la manière d’y finir les neutnes ou jubilus, qui terminent certaines Anliennês, n'est pas de finircotnma on fait à Paris et ailleurs communément, Dictiovx. de ■Pi.aiv-Ch i.nt.
n’est guères que dans le dernier siècle que l'on s’est avisé de noter la périélèse de la
manière suivante : _ ■ ■ * ■ ce qui a fait
naître certaines rétlupl testions de la part des Knfans-de-Chœur, lesquelles étoienl inconnues aux anciens, mais qui u'out ccpen dant rien de désagréable, lorsqu'elles sont bien faites. »
lies intonations et des cadences ou ptriélèses. — « Dans la plupart des églises, on désigne l'intonation des différentes pièces do ( liant par l’addition île quelques notes. Cette addition, qui marque un repos, est pour faire sentir que celui ou ceux qui commencent celte pièce do chant ne doivent pas
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poursuivre plus loin ; mais que e'esl nu chœur 8 reprendre où ils se sont arrêtés, et poursuivre la pièce.
» On appelle cette addition do notes et co repos cadcnrr, nu périélèst, ou ptlile neume.
« Les périéièses se font de trois façons, 1* par circonvolution; 2" par inlercidonce ou diaptosc; 3* par simple duplication. La circonvolution est la manière la plus commune et la plus usitée : elle se fait on ajoutant, avant la uo'c qui termine l’intonation, une note au-dessus et deux notes au-dessous qui se lient à cotte dernière note du mot, ce qui fait comme un contour avant de touciior celle dernière note, et ce contour est toujours une tierco majeure ou mineure, suivant les cordes sur lesquelles elle tombe....
„ Si la dernière syllabe du mot qui fait l’intonation est chargée de plusieurs notes, dont la pénultième soit immédiatement audessus de la dernière, cette pénultième note servira pour faire la cadence, sans qu’il soit besoin u'en ajouter une autre première, et de celte note on descendra à la tierce audessous, ou on ajoutera les deux autres qui seront liées nvèc celle de dessus, qui est la dernière du mol; il ne faudra qu’une demiaddition....
« Les cadences qui se font par inlercidcncc ou diaptoso sont plus rares ou moins usitées. Cette diaptoso, ou petite chute, se fait après la dernière note du mot marqué pour l’intonation, en ajoutant immédiatement après et au-dessous deux notes qui seront lices avec mt troisième ajoutée sur la mémo cordo de la dernière note.
« On emploie la diaplose quand la dernière syllabe du mot de l'intonation est chargée, en montant, d'une tierce ou d'une quarte, ou même d’une quinte, et que pour faire la circonvolution il faudrait un trop grand élancement de voix....
« C’est par des diaploscs qu'à Paris et en plusieurs autres églises on fait les points ou les repos, dans lo chant de l’évangile, sur la pénultième syllabe longue, ou sur l'antépénultième, si ta pénultième est brève, ou sur la dernière, si lo mot est hébreu ou monosyllabe.
«A Sens, dans tous leschanlst'u troisième mode, dont l’intonation se termine à l ut dominante, la cadence ne se fuit que par diaptosc....
■ Dans la même église, pouyrendre sensible la différence des intonations du premier mode et de celles du septième, lorsqu'elles paraissent èlre dans la mémo progression et la mémo tournure, on fait les cadences du septième par diaptoso.. ..
• On distinguo de même les Intonations du cinquième de celles <lu septième, lorsqu'elles paraissent êtro dans la même progression et avoir la mémo tournure....
c Les intonations par simple duplication se font eu doublant la pénultième Dote du mol de l’intonation sans rien changer. Celle intonation par simple duplication de péuul-
(613) « A Paris dans le verset du répons des premières Vêpres du Saint Sacrement, un a fait nue
tièmo note s’emploie lorsque In dernière syllabe du mot est chargée de plusieurs mites par degrés conjoints en moulant....
« Voilà les (rois manières les plus simples et les plus aisées pour l’imposition ou l’intonation des différentes pièces de chant , qui ne dérangent jamais rien et qui ne peuvent embarrasser les chantres.
« On a donné à Paris des règlos un peu différentes, qui par leurs exceptions, les changements, les additions, les retranchements qu’il faut faire dans les différents cas, exigent un travail et une attention dont il n’y a que les plus habiles chantres qui soient capables; on sçail nue partout ce no sont pas toujours les plus habiles qui imposent les antiennes ou autres pièces de chant: il est donc à propos de les aider, on rendant les cadences plus faciles, et par là on s’éloignera moins de la simplicité du romain qui n’en fait jamais. M. Ni vers dit, et avec justice, que c’est une erreur de croire quo pour donner le Ion du pseaume, ou doit faire tomber la dernière note de l'intonation de 1 antienne sur la dominante du même psaume : au contraire, il faut les chanter simplement, comme elles sont notées, et avec la périélèse où elle est d’usago . « Les cadences, pour intonation, se font
nu commencement de toutes les pièces du chant, lorsqu'elles sont commencées par un ou par plusieurs, et quo le chœur doit poursuivre, ce qui doit être marqué par umi double barre perpendiculaire à l'endroit où doit Unir l'intonation. On fait aussi les cadences à la tin des versets de répons qui so chantent par un ou plusieurs députes, et cela, pour avertir lu chœur du reprendre la réclame. Voilà l'usage commun.
« L'usage moderne de l'Eglise de Paris, qui ne pareil marqué dans les livres de Celle église que depuis l'Antiphonier de 1081, multiplie ces cadences dans le corps des versels de répons, des versets do graduel, des versets d'a lleluia, ce qu'ou appelle machicolage; pour avertir le chœur de reprendre, ou insiste ou peu plus sur la dernière cadence : mais à Paris, comme ailleurs, lo chœur ne fait jamais de cadence. C'osl pourquoi, dans les livres de chant où il est d'usage de les mettre à chaque pièce, on ne les marque point dans celles que tout le chœur reprend, comme les antiennes. C’est pour la même raison que dans le Processinnal, lorsqu’un prend uu répons du l'oflîco, on en retranche les cadences dans le verset que le chœur doit chanter.
« Dans quelques églises on ne fait aucuno cadence à l'office des Morts, seulement on pèse ou on insiste sur les notes sur lesquelles elles pourraient être faites, soitpour 1 intonation, soit pour terminer les versets de répons.
« Comme les cadences sont un petit repos, pour le marquer avec exactitude, il faut être attentif à ne pas faire de contre-sens (GW), comme on ne doit pas se contenter de la
cadence t-ir tttoi qui termine le sens, pais de suite on dit : çtti cranl in niitndo, in finrm ; te cuulrc
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moitié d’un mot ,64V). S'il sc trouve un monosyllabe qui appartienne eu mot précédent, il faut le joindre dans l'intonation, comme fmaurwit me, Congregati sunt. Si oe monosyllabe appartient au mot suivant, comme Immobilii in Dei timoré, Omnit gui audit : Omne gu od dut mihi Pnlei : Ab auditione mala non timebit, il faut bien se donner de garde de joindre ce monosyllabe au mol précédent, comme qui diroit tmmobilis in : Omnit qui : Omne guod : Ab auditione mala non : on ou sent le ridicule ; l'intelligence du texte réglera aisément....
« Dans les intonations des pseaumes et des cantiques, on ne fait point de cadences, mais on chante pour intonation jusqu'il la médiation inclusivement. Les psaumes des introits de la messe, et de certaines antiennes, qui ont le même rite, ont, en plusieurs églises, des cadences à cette médiation. Ce otiant solennel doit tire toujours marqué au long dans son lieu.
« A Paris, on fait, dans le chant des pseauroes des introits, la cadence dès le commencement, comme nous l'avons marqué ci-dovant; le chœur poursuit et chante la médiation et la terminaison. Il seroit A propos de pousser l'intonation jusqu'à la médiation, quand il n'y a nas assez de mots pour distinguer l’une de l'autre, ou que cette distinction coupe le sens de la lettre, comme dans Miserere mei, Peut. Si on fait l'intonation comme à Paris, au mot Miserere, on fait dire au chœur mei Peut, qui a le même sçns que si l'on disoit : Peut mei, qui est un contre-sens.
« Il n'en est pas de l'intonation des hymnes comme de celle des autres pièces' do chant : l'intonation des hymnes sedoii fairo suivant l'exigence du vers.
« Si c’est un petit vers ïambique à quatre pieds, comme
Jam tuai ono sidéré ;
Pastore percuuo, minas,
l'intonation doit renfermer e vers en entier, à la fin duquel on fait la cadence.
« )A Auxerre, on ne faitjamais de cadence h l'intonation des hymnes : chaque église a sur cela scs usages, auxquels on doit se conformer, comme en toutes autres choses, puisque, suivant les saints canons, il n’est permis à aucun particulier do s'écarter du rite de son église cathédrale, sans l'autorité de son supérieur.)
• Si l'hymne est de mètre brachycalalecte ou de petits vers à six syllabes, comme
Ara maris Stella,
il faut aussi que l'intonation renferme le premier vois
« Ce premier vers est très-varié d'une église à l’autre; la première manièro pareil la meilleure, parce que la queue de notes sur la dernière syllabe répond à celle qui su fait partout sur la dernière syllabe du troi-
sième vers, elle est aussi la plus ancienne. Ceux qui terminent le premier vers au sol, dérangent la modulation propre à ce mode, et font joindre le second vers au premier, comme s'il n’éloit qu'un même vers ou uno même partie de vers, ce qui, dans Acr morts Stella , fait dire Stella Pei , au lieu qu’il faut dire : Dei mater aima. Mais quand il n’y auroil point de contre-sens, le chant d'un vers doit être nécessairement distingué du suivant, et se reposer sur une note essentielle au mode, ou au moins sur une corde de repos ordinaire dans ce mode, et sans gêner sa mélodie, comme il arriverait ici en s’arrêtant au sol.
« Si dans quelque église, commo à Paris, on ne chante pas toujours le premier vers en entier pour intonation d'hymnes de vers ïambiques, c'est une exception qui confirme la règle, quoique cette exception paroisse assez sans fondement; car pourquoi ne dire que Statuta, sans joindre tlecreto Dei, pour achever le vers, Vexilla, et laisser au chœur Régis prodeunt, et quelques autres, vu que pour tous lus autros chants d'hymnes du même mètre on dit lu premier vers en entier pour intonation, ce qui donne au chœur rentrée de l'hymne et lui facilite la suite du chant ; autrement l’entrée no signilic rien, n’annonce rien, et corrompt même la mesura, tant pour la lettre que pour lo chant.
« Si les hymnes sont de grands vers, comme les vers aselépiades, par exemole: Caelo quat eadem gloria consacrât, ou do phérécraces, qui sont semblables aux aselépiades pour les deux premiers vers, mais qui au troisième n’ont que sept syllabes au lieu du douze, comme
Félix morte tua qui crucialibus , ou des vers alcaïques, commo Slupete gestes, fit Peut botl.a
ou des vers saphiques, comme
Ckrisle, pastorum capat algue priueeps, ou des vers alcipancs, commo 0 rca trlherei platulite cires, ou des jambes trimètres ou à six pieds, comme Sublime simien, ter pottns, 1er maxitntoM, ou îles vers élégiaques, comme
Yirgo Dei genilrix, gueut lotus non tapit orbts, pour ces sortes de grands vers, il faut que l'intonation s’en fasse à la césure, c’està-dire qu’il faut, par l'intonation, partager le vers eu deox, sans autre égard que celui qu'on doit avoir à la mesure et non au sens
« Pour les vers trochaïques, comme
Pangc lingua glorioti,
et semblables, o î dit lo premier vers en entier pour intonation
« Tout ce que nous venons du dire doit, ce semble, suffire pour bien régler les intonations des hymnes.
sens osl frappant . C’est nue invitation servile du verset Yeni e, contedile pattern meum de fancieii répons i l6ti) s Autrefois à Sens pour commencer le
répons Erre juin coram te de saint Etienne, on an contentait de dire £c chargé de plusieurs notes, le choeur repreuoit Ec et (iuissuii le mot. *
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« Un compositeur doit tellement être attend!'ô la tournure particulière et propre de chaque mode, ce que nous répétons ici b l’occasion des intonations, qu’il faut qu’il fasse sentir, dès l'entrée de la pièce, de quel mio le elle est, en sorte que, pour peu que quelqu'un soit versé dans le chant, il sente dès l 'intonation quel est le mode delà pièce qu’on commence. (C’est une des perfections vu chant romain, ce qui a aussi été exactement observé à Sens, tant dans les anciens chants que dans les nouveaux.)
« Il faut encore éviter de marquer les intonations sur des notes qui feroient Unir ces intonations d'une manière guindée et gênée, ce qui arrive, surtout lorsque cette intonation est au-dessus de la dominante de la
pièce cl dans des sons trop aigus La
grande règle est que les intonations soient naturelles, simples et frappantes, sans jamais, par la cadence, rien déranger des notes marquées; c’est-h-diré qu'il y oit cadence ou non, la dernière note du l’intonation doit toujours ûiro celle qui est marquée, et qui par là sera invariable : autrement on no cause que de la confusion dans les intonations, et il n'y a rien de fixe. Nous ne prétendons pas néanmoins blâmer les usages «mu rai res à cette simplicité, qui n’est embarrassante pour personne, mais seulement indiquer les usages des églises qui se sont moins écartées du rom Un, qui procurent plus de facilité, et qui demandent moins d'étude pour les intonations avec cadence. » (Potsaoa, Tr. du ch. grég., pu. 389 b 399.) Ou peut voir dans l'ouvrage mémo les exemples de toutes ces règles; nous avons cru devoir les supprimer ici.
PE RI ST EPHASON. — Second recueil des hymnes de Prudence. « Ce deuxième recueil est appelé ainsi, parce que le poule y célèlve te triomphe d'un grand nombre do martyrs, savoir: les saints Ûéméterius et Calédonnis, saint Laurent, sainte Eulajio, les dix-huit martyrs de Sarragosse. sa i rît Vincent, les saints Fructueux, Eulogius et Augurius, saint Quinnus, saint Cassien, saint Romain, saint Uippolyle, les saints apôtres Pierre et et Paul, saint Cyprien et sainte Agnès. » (D. GuétuNOER, Inst. lit. t. l'r, pp. 110-117.)
PHILÉLIE. — « C'était chez les Grecs une sorte d’hymne ou de chanson en l’honneur d'Apollon. » (J.-J. Rousseau.)
(6*5) « L’homme est arrivé* — Il leiioîl de la nature animale la propriété de la vocalisation ou du cri ; il lui devoil l'instinct d’imitation, qu’il partage avec des races entières de quadrupèdes et d’oiseaux, et que nous verrons devenir l’agent média nique le plus ingénieux de la pensée dans ta formation des langues parlées et des langues écrites. U avoit par-dessus toutes les espèces l'heureuse conformation d’un organe admirablement disposé pour la parole , instruments à touches , à cordes et à vent dont la construction sublime fera le désespoir éternel des facteurs et qui module des chants si supérieurs à toutes le» mélodies de la musique artificielle, dans la boucb ; des Malihran et des Damoreau.ll a voit dans ses poumons un smifllct intelligent et sensible; dans ses lèvres, un limbe épanoui; mobile, extensible, rétractile, qui jette le son, qui
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l'organe vocal dans l'homme. — Deux fié-*, tnents constitutifs de la jxtrole : la voyelle et la consonne. La voyelle , filment musical. — Distinction du chant naturel et du chant musical. — La musique ft |>oiir premier élément le son, et la voix tic l’homme noiir premier instrument.
Ce qui constitue l'organisation de l’hommo pour la parole constitue aussi son organisation pour la musique. Celte proposition so démontre d'ellc-métpe (615) ; mais il y a une ditTérdltce immense entre la parole ou le langage articulé et lo langage inarticulé ou la musique.
La parole réclame le concours de deux éléments : l’élément vocal ou la voyelle, et l'élément consonnant ou la consonne.
La voyelle est l’élément positif du son; elle est rémission du son, émission modhfiable par l'accent, par l'inflexion, par lo circuit ao l'aigu au grave cl du grave à l'aigu; mais émission inarticulée; Car, en tant qu'élément positif du son, elle est illimitée cil cè qu’elle ne rencontre sa limite que dans l'articulation de la consonne. La voyelle n’a nul besoin de mettre enjeu les louches de la parole. Dans lo langage, elle rte sert, comme on l’a dit. qu'il vocaliser la lettre consonnaute, en faisant pour elle l'ofiice du soufflet dans l’orgue, ou de l'éme dans le violon. Elle no Saurait par elle-même fournir aucune notion relative b ce qui est des mots radicaux d une longue, noo plus que do l'étymologie. Elle ne peut donc être considérée comme constituant seule la parole; elle n’en forme, pour ainsi parler» qui le fonds sonore.
La consonne est cet élément matériel «in langage qui sonne avec la voyelle, comme son nom l’indique, qui s’assimile l'élément positif du son» on se Tincorporant et en le limitant dans l’espace et dans la durée, qui le modifie par une foule d’articulations variées, l'arrête, le colore, engendre le mot radical, et produit le verbe (6*6). La consonne, eu limitant le son, détermine donc et forme la parole; elle la crée, car la création, c’est l'acte par lequel une substance est manifestée extérieurement par la réalisation de sa forme et sous la condition de sa limite. (647).
le modifie, qui le renforce, qui l’assouplit, qui le contraint, qui te voile, qui l'éieini ; dans sa langue, lin marteau souple, flexible, onduleux, qui so replie, qui s'accourcit, qui s'étend, qui se meut, et qui s ioiei pose entre ses valves, selon qu’il couxieut «le retenir nu d'épancher la voix; qui attaque les touches avec Apreté ou qui les effleure avec mollesse; dans ses dents, un clavier ferme, aigu, striJcnl; à son palais, un tympan grave et sonore : luxe inutile pourtant s'il n'avoit pas eu la pensée. Et celui qui a fait ce qui est n’a jamais rien faild'inulile : l'homme parla parce qu il pensoit. » (Motions de linguistique, parCh. Nodier; Paris, Rcndurl, 185* Introd., p, 45.)
(6*6) Voiries Motions de linguistique de Ch. Nodier, pp. 407, 418.
(6*7) Dieu, en créant l'homme et les objets qui composent l’univers, n’a fait que réaliser hors de
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Pour- rendre plus sensible encore celle 'distinction des deux éléments nécessaires h la parole , considérons l'enfant. « On a longtemps cherché, dil J. -J. Rousseau, s’il y avait une langue naturelle et commune à tous les hommes; sans doute, il y en a une, c’est celle que les enfants parlent avant de savoir parler. Celte langue n’est pas articulée; mais elle est accentuée, souore, intelligible, » Ainsi, chpx l’enfant, l’élément vocal est développé dès la naissance. Cet élément vocal lui fournit l'expression des sentiments qu’il éprouve ; l’enfant a divers accents, diverses inflexions, pour la joie, la plainte. In frayeur, le désir; voilà son langage, i.orsquc plus tarit, doué du sens d'imitation, l'enfant se forme une parole, et cela, avant même qu’H puisse comprendre la panée, lorsque, à mesure que ses organes s’exercent et que les perceptions de son ouïe se classent , il articule suecessive- 1 ment lot consonnes labiales, les nasales. les dentales , les sifflantes, etc., etc., et qu'enfla il so met eu possession de tous les instruments de la parole ; l'enfant n’ajoute rien à cet élément vocal qui subsislo indépendamment do tout procédé technique cl conventionnel du largage cl qu’il partage du rosie avec des races entières de quadrupèdes et d'oiseaux.
Or, cat élément vocal ou la voyelle, qui n'est que le fonds sonore de la parole, c’est là proprement le principe essentiel de ia musique. Il est évident qu’il existe un abîme entre le sens précis et déterminé propre à U parole et cet autre sens que développe la musique; il est évident que l'expression de i'idée est absolument interdite à cette dernière. Aussi son expression est-elle toujours indéterminée et vague. Mais dans Je cercle qui lui est propre, et si borné qu’il soit, celte expression acquiert uno grande extension et devient même indéfinie, h raison même de son vague. L'homme qui est transporté joie, de douleur, de colère, d’amour, s’exprime par de simples interjections, par de simples indexions de voix. C'est là la vraie puissance de la musique. Dans cet ordre de sentiments, son expression est illimitée, parce que le langage musical n’admet p8s l'élément de lo consonne qui , déterminant la parole, limite le son par une multitude d’articulations.
« il existe donc, a dit excellemment VillOlqau, entre la musique el le langage, une aua ogie naturelle qui unit iulimement ces deux arts l’un à l’autre, par lus principes
qui leS' cons lit lient essentiellement En
effet, c’est par l'organe» du la voix el par des sons que se forme le chant, qui est la partie essentielle el primordiale de la musique,
lui, «a tes limitant dans le Hui, quelques unes de ses pensées Infinies.
(6 18) Itecherches sur Vamdog'e de la musique et dn arts qui ont pour objet l'imitation du tangage. loin. Il, ». 5X2.
(Ü49) Voir l'ouvrage de Llialtnno» inlilulé : Dr /a manque considérée en e'ie-niàmc et dans scs rapports
de môme que c’est par l’organe de la voix et par des sons que se manifeste l'expression de nos sentiments dans le langage. Ou ne lient donc nier que l’expression inarticulée des sons ne soit tout à la fois In partie essentielle et de la inusiquo et du langage dus mots (Gi8). »
Après ces paroles, nous pouvons citer un fait bien singulier. Démétrius de Phalère raconte que « en Egypte les prêtres invoquent les Dieux avec les sept voyelles qu’ils chantent l'une après l’autre, et le son de ces lettres, à cause do l’euphonie, s’emploie au lieu de In flûte et de la cylhare. » Ces sept voyelles étaient a, /, é, i, o, 6, u. Chacune était, ainsi que chaque jour de lo semaine, assignée à un Dieu. Emettre une de ces voyelles, c’était invoquer une divinité (6W).
De ce qui précède, il suit que l'homme peut chanter sans parler, «nais que, dans un sens très-réel, il no saurait parler sans chanler, puisque le son vocal ou l’élément du chant est la luise île la parole. C’est d’après ce principe que Platon a dit que les •discours sont une partie de In musique (G50) et que suivant Vossius, tout discours est une espèce de chant (Gol).
L’homme chaule par cela seul qu'il parle, comme il parie par cela seul qu’il jKjnse.
Lorsque nous disons d’un discours oiseux et insipide : Chansons que tout cela ! nous exprimims fort bien que toutes ces paroles n’ayant aucun sens, il ne reste qu’une série de sons, un vain bruit.
On connaît le mot de César à un poëto qui lui faisait une lecture : Vous chantes mal si vous prétendes chanter ; et si tous prétendes lire, vous ne lisez pas, mais vous chantes (G52).
La seule différence qui exislo entre lo chant produit par la voix de l'homme qui parle el le chant musical, c’est que, dans le premier, la voix parcourt des intervalles extrêmement rapprochés les uns des autres, indéterminés, qui ne peuvent être ramenés à aucune gamme, et pur cela même inappréciables; tandis que dans le second, elle observe des intervalles déterminés, appréciables, perceptibles, c’est-à-dire qui appartienuentàunegammeconnuc, et dont l’oreille peut assigner la place dans l’échelle des sous.
Dans l’antiquité, la musique étant liée étroitement au langage, la distinction du ces deux sortes de chants était trop iruporluntepourqu’ellc pût être négligée et par lus musiciens et par les orateurs. Suivant Arixtoxène, « il fallait que, dans le chaut, le mouvement de la voix fût séparé par des intervalles, alin que de retle manière le chant musical fût distingué de celui qui a lieu daus le discours; car ou dil que le
arec la parole, les langues, ta poésie et le théâtre; H785, p. ti)S, ci le livre <i» P. MéseStiuxa, Des représentations en musique ancienne et moderne, p. 88.
(G50) De rrp., lit», il.
(051) i Cuin vero onmis srrmo sil vcluli en» lus quiilai». » ( De poematum cantu't tiribus rhyihmi.)'
(G52) Yoy. le P. Mémktiiieii, toc. cit ., p. 37.
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discours forme une espèce de client qui se compose des accents que nous ajoutons aux mots. En effet, il est naturel d’élever et
d'abaisser la voix en parlant Il est
clair sous tous les rapports, continue le même écrivain, que le chant musical diffère de celui qui so forme par les seules dispositions naturelles, en ce qu'il emploie un autre intervalle et un autre mouvement de la voix que celui qui est modulé et plus informe (653). » Suivant Cicéron, ■ toute espèce de prononciation renferme une espèce do chant, non un chant musical...., mais un chant peu marqué (651). » J.-J. Rousseau a dit ensuite : « II n’y eut point d'abord d'autre musique que la mélodie, ni d'autre mélodie que le son varié de la parole; les accents formaient le chant, les quantités formaient la mesure (655). »
Dans la parole les intonations sont donc inappréciables, parce que, loin d’êlre réglées par le sentiment d'une lonalil é, ou soumises aux lois d'un ton musical fondamental, elles sont dirigées par des indexions conformes au mouvement ue la pensée, à la véhémence de la passion, au sens de chaque mot.
Le chant seul, au contraire, est contraint, dans la nécessité de former un sens musical, do procéder par intervalles appréciables et déterminés pour que ces intervalles puissent être distinctement perdus par l'oreille.
Ainsi, dans la musique, les conditions du sens exigent que le son so crée à lui-mème une limite dans des intervalles fixes pour former la langue des sons, de même que, dans la parole , le son vocal réclame impérieusement la limitation de la consonne pour former la langue articulée.
Prenant pour poiul de départ celle observation que la parole comporte une espèce de chant composé d’intonations inappréciables et de vocalisations libres, en tant qu'elles sont uniquement déterminées par les accents et lesùnflexions propres au sentiment qu'elle exprime, et que la musique livréeè ellemême parcourt des intervalles fixes et saisissables & l’oroillo pour former uu sens, nous arrivons h comprendre que, dans les tonalités ou systèmes musicaux qu. sont basés sur l'élément nécessaire de la parole et inséparables d'elle, l'échelle dr» sons était constituée sur de très-petits intervalles , comme des quarts de ton. Mais nous reviendrons bientôt sur ce sujet.
Si l'élément vocal est la base de ta parole, les sons vocaux doivent être les mêmes dans toutes les langues et dans tous les alphabets , puisque c'est la la partie invariable du langage do l'homme. Il n’en esl pas ainsi quant A l'élément de la consonne; car
(653) Aristox., Ilnnnon. Klein., lib. i, p. 18.
<65») Cic-, l*e orat.
Essai sur l'origine des langues.
<G-'>C) Frédéric Schlegel a dit : « Les consonnes pures et propres sont ee qu’il y a de raractérisu'ipie dans une lanpnc : elles en sont In corps. Les voyelles contiennent la partie musicale, ut répondent au
si la voyelle est le langage universe , la consonne esl l’élément par lequel le langage se particularise et ce diversifie. Il v a plus ; certaines consonnes sont propres b certaines langues et à certains peuples, et donnent lieu à ces articulations caraclérisliqucs dont l’imitation est si difficile pour tout individu appartenant h un peuple étranger (656). El voilà ce nui donne lieu aux diverses tonalités ; car, bien qu’une tonalité devienne générale et soit chantée universellement , d’aulres tonalités ne subsistent pas moins , qui se maintiennent sous l’empire de la tonalité dominante. Aujourd’hui même, malgré l’extension de notre système, il est impossible de méconnaître, dans la musique de chaque nation, certains caractères particuliers , et ce sont ces différences qui donnent lieu è la distinction des différentes écoles. Nous voyons do plus que certains types caractéristiques de tonalité se perpétuent dans les chants populaires , daus ces airs indigènes , particuliers aux provinces , qui sont , relativement à notre musique , comme autant d’idiomes et de dialectes.
Antérieures è notre système , et ayant certainement contribué d’une manière occulte è sa formation, ces tonalités populaires se conservent; ainsi que les langues locales, 1 les patois, antérieurs à nos langues, se conservent sous l’empire de la langue commune. C’est là une question d’un haut intérêt, qui a besoin d’ètre vérifiée par une élude approfondie de l’histoire des races humaines et des longues, et qui pourrait devenir en temps et lieu l’objet de ce que nous appellerions l’ethnographie musicale.
Après avoir considéré le son vocal comme élément musical dons l’homme, considérons l’élément musical hors de l’homme, savoir le son tel qu’il nous esl donné par la nature physique , en un mot , ce qui composait pour les anciens l’Aarmonie universelle ou l’harmonie de l’univers; puis nous passerons immédiatement à la foxmation des tonalités.
II. Principe de la musique dans la nature , ouharmonie universelle. — Echelles. — Gammes . — Tonalités. — Deux tonalités A notre usage.— Sur quoi sont basées les tonalités anciennes et celles de l'Orient.— Lesôtrescréés ont une parole, suivant le Roi-Prophète. « Cette parolo s’est répandue dans toute la terre, et elle a retenti jusqu’aux extrémités du monde : In omnem terram exivil sonus corum, et in fines orbis terra rerba eorum (657). » Et le Seigneur a dit à Job : " Qui assoupira les harmonies des cieux î Concentum cæli quis dormire faciel (658) ? » Aussi l'homme ne se contente pas de ce merveilleux instrument de musique qui esl sa propre voix; il se sert encore de certains corps étrangers pour en
pi inri|>.' ,te l’Ame. » ( llist . de ta Litlér., trailucL de M. W. Ditckcll, 1. 1*', p. ils.) — Wuxkelmann fait aussi la même observation à propos des Grecs tlo l’Asie Mineure, [llist. de l'Art, liv. i, ch. 3.1
<GA7) Pi. xviii.
(658) Job, xxiviii.
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faire tirs imminents destinés à romp.awr la voix humaine ou à l'accompagner ; et, remarquons-le dés 5 présent, il y a uno sorte île hiérarchie entre t es instruments, suivant t|u'i!s imitent plus ou moins la voix humaine. Le principe de la musique est donc on tout co qui existe : il est tlans l'homme comme dans tous tes ordres de la création inférieure. Les mille voix de l'uni* vers, ce concert unanime des êtres , c'est ce qu’on a appelé l’harmonie universelle, la musique créée dont nous ne pouvons |>erccvoir que quelques notes.
« La musique créée, dit le P. Mersenne, comprend les rapports harmoniques, les sons, les niuuvetnens cl les alterations particulières de chaque espece, car si nous pouvions entendre le chant de tous les oiseaux, la voix de tous les animaux, les bruits de tous les tonnerres et des vents, et que nous considérassions leurs différences et leurs proportions, nous y trouverions une admirable harmonie Mais ce son esl trop
esloigné de nous, trop grave, trop aigu ou trop grand pour estre entendu, ce qui arrive à plusieurs autres choses; car nous ne pouvons ouir le son ou le bruit que font les fourmis et les aulrcs petits animaux quand ils marchent, qu'ils courent, qu'ils se (rainent. ou qu'ils volent, d'autant que le son esl Irop petit ol trop foible. D'où nous pouvons conclure quo le son a deux cxtremilcz qui noussonl imperceptibles : l’une quand il est trop fort , trop violent , et l’autre quand il est trop foible et trop petit ; l'une quand il est fait par un mouvement trop petit ou trop lent , et l’autre quand il est lait par un mouvement trop visto, Irop grand et trop précipité; car l'une et l'autre du ces exlremitez surmonte la spltero que l'oreille a
pour son activité et son estendue Je ne
doulc pas que l’auleur do la nature n’ait si bien disposé les especes de l’univers les unes avec les autres, que leurs relations, leurs dépendances, leurs mouvements et leur ordre louent le Créateur et fout les cadences naturelles d'un mode très-parfait , puisque Dieu est le maistro du concert (659). »
Supposez à présent un vaste clavier comrenaut tous les sons de la nature perceptiles à nos sens, comprenant lo diapason de la voix humaine, l’étendue de la voix des animaux, les timbres, les accents infiniment variés de tons' les corps ; divisez ces sons en intervalles aussi rapprochés qu’on puisse le concevoir, de telle sorte que chacun, si petit qu'il soit, ait sa touche corres[iomlante dans ce clavier universel : voilà le type de la musiuue à l'usage de l'homme, tu type
(659) Trahi fie l'harmonie nniverulte, îii-8-, 1077, Pag'** 03 cl 318 combinées.
pOoOi Nous disons phénomène $ impie de la rë-onnance, parce que toute corde mise eu vibration donnant pour ali. pintes sa S*, sa lé', sa In*, sa I7‘, sa il', sa 22', sa 23. f sa 24-, sa 23% sa 211', elr., il sY'iisnil que sj [’on supprime de celle échelle harmonique les nçtav, s routine PC formant qu'un seul sou avec le son quelles redoublent, il ne icsie auv
de la musique vocale et instrumentale , et comme l'alphabet universel de la langue des sons.
Prenez ensuile à voionté , dans cette échelle immense , un son considéré comme corde fondamentale ; mettez celle corde en vibration ; elle produira, avec le son générateur, d'autres sons appelés scs harmoniques, parties intégrantes de oc son producteur. De ces sons harmoniques ou générés, 1rs uns sont certains, c'est-à-dire immuables, en ce qu'ils occupent toujours le même intervalle à l’égard du son fondamental, et quelle quo soit la nature du corps sonore, mis en vibration ; les aulres sont incertains; il en est même deux qui manquent de justesse relativement aux habitudes de noire oreille. Tout lo momie nous comprendra lorsque nous dirons qu'au nombre des intervalles certains se trouve torture , et l'octave étant la répétition au grave ou à l'aigu du son fondamental, partage la série générale des sons en autant de divisions idcnliucs. Ces divisions, quel que soit leur degré abaissement ou d'élévation, peuvent donc être ramenées à un type unique. Or, In gamme, c’est-à-dire la succession de certains sons fixes compris dans l'étendue de l'octave, la coordination et la subordination de ces sous à l'égard du son fondamental nu fouique, c'est là ce qui constitue la tonalité. Les tonalités peuvent donc être constituées do diverses manières. Nulle n'est essentielle en elle-même. Seulement elles possèdent toutes , au nombre do leurs intervalles , les harmoniques lises et certains de la tonique, produils du phénomène simple de la résonnance (660), et qui, par cela même, doivent être considérés, avant tous les autres, comme parties intégrantes du son producteur; et , quant aux attires intervalles , ils
Iieuvent êlre réduits à un petit nombre, ou lien être multipliés d'une manière presque indéfinie, suivant la nature et la fonction do chaque tonalité.
Parlons immédiatement des deux tonalités qui sont familières a notre oreille. Ceci nous aidera à comprendre co qui doit ôlre dit de la constitution des tonalités qui sont tout à fait étrangères aux habitudes de notre organisation.
La première fondéo, sur ce principe , que les intervalles qui composent la gamme, ou nombre de huit, diatoniques et naturels, n'ont aucune relation nécessaire les un» avec les autres, ni aucune afiinité ou attraction entre eux. D'uù il résulte que chaque degré pouvant être le terme de la succession, enqiorlo virtuellement l'idée de repos et d'un sens complet. Telle est la constitu-
trois premiers degrés de l’échelle harmonique, avec le son générateur supposé al, que la 12* toi, et la 17' mi, tous trois formant accord parfait. Les trois degrés suivants de celle échelle appartiennent à un accord etranger au son générateur, et. par teur éloignement, ils sont le résultat du phénomène composé de la résonnance. C’est, pour le dire eu passant, au moyen de cet accord compose que -A si formée l'harmonie dissonante.
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lion <lcs systèmes de musique religieuse et particulièrement du chant grégorien. Voûtant, pour nous rendre intelligible à tout le monde, nous abstenir, autant que faire se peut, d’explications techniques, nous recourrons aux comparaisons toutes les fois qu'il nous sora possible d'arriver par ce moyen du connu à l'inconnu. Concevons donc une langue composée d'un certain nombre de substantifs qui n'admettraient pas l’adjonction de l'article , comme le mot Dieu, par exemple ; monosyllabes sublimes, identiques au fait même de "institution delà parole , interjections immenses qui embrasseraient tous les sentiments c'adoration, do contemplation , d’extase, qui contiendraient toutes les idées de durée, de permanence, d'infini, et comme tous les attributs de l’Etre incréé, immuable, éternel, en oui il ne saurait exister ni changement , ni ombre de vicissitude (6l>!) -, une langue pour les éléments de laquelle nul mode do succession déterminé , puisque tous , quel que filt leur rang par rapport les uns aux outres, viendraient se confondre et s'absorber dans l'unité do Dieu, el nous comprendrons la nature de la constitulion du plainchant (662).
La aecondu est constituée de manière que les degrés, les mêmes que ceux de la tonalité du plain-chant, peuvent chacun donner naissance à deux nouveaui intervalles, l'un par la propriété du dièse, l'autre par la propriété du bémol; ce qui porte à douze le nombre des sons compris dans l'échelle ; ce qui porte également à douze le nombre de gamines ou de tons appartenant b notre tonalité. Le mode de succession entre les intervalles est déterminé par diverses affinités et attractions qui leur sont propres, qui, si nous pouvons ainsi parier, les incitent , celui-ci è descendre surle degré inférieur, celui-là à s’élever au degré supérieur, un troisième à persister en lui-même comme sur un point do repos. Tous ces intervalles sont susceptibles de s'attribuer les fonctions les uns des autres, de substituer accidentellement à leurs propriétés naturelle» les^pro-
(6G1) Pater lum mnm, apud quem son est transmnlalio, nec vicissitudinis obumbrana. ( Jacob., r, 17.)
(662) Il ifcsi pas besoin de prévenir qu’il n'existe aucune tangue du genre de celle dont nous parlons Ici. Mais nous trouvons dans l 'Apocalypse un verset qui peut justifier la supp: si ion que nous faisons, eu même temps qu’il peut faire comprendre ce que nous disons du caractère de ta tonalité ecclésiastique. Voici ce verset : Üicentet : Amen, bénédictin, et clarttas, el sapi-ntia , el graliarnm aelio , honor, el virtus, el forlitudo Uco noslro in i i enta sa cuivrant. Amen. (Apoc., vu, 12 )
(663) Dans l'analyse d'une leçon prononcée par SI. Félix au (iercle artistique et littéraire de ïtruvelles, on lit ce qui suit : « ici tu savant professeur fait celle observation profonde que tes petits intervoiles des tans de ees systèmes i les anciens systèmes de musique), étaient des accents nécessaires pour les renfles sensuels et riitnplucux des popntalious orie t ■ Sales. De là vient que dans flnde. dans la Pérou, dans la Syrie, clics les Arabes, dans l'Asie Miucuie
priétés des autres intervalles, et de changer, dans la même proportion, les attribution» respectives de ceux-ci. D'où il suit que chaque degré isolé ne renfermant pas en lui ut» sens complet, loin do pouvoir être arbitrai,, renient le terme de la succession, il no saurait être regardé autrement que comme élément de cette succession dont le modo est déterminé par les propriétés naturelles ou irausilionuelles des intervalles, conformément au sens musical qu'ils concourent à développer. Ainsi, dans le langage habituel, dus mots pris séparément, bien qu'exprimant chacun une idée particulière, ncpeuvenl collectivement former un sens suivi qu'autant qu'ils sont liés entre eux par ce qu'on appelle les parties du discours, ol qu’ils se rangent sous les lois do la construction grammaticale. Telle est la tonalité actuelle. Bornons-nous, pour le moment, à donner une idée de ces deux tonalités , auxquelles nous ne tarderons pas de revenir (tour ex.pliquei et leur raison d'être el le principe de leur origine.
Nous avons dit que dans le simple acte de la parole, la voix parcourt un circuit d'intonations inappréciables à l'oreille, tuais déterminées per le sens el le sentiment inhérents à chaque mot; qu’ainsi la parole forme un client réel, qui ne dtflère du chant musical qu’en ce que, dans cuiui-ci, la voix parcourt des intervalles parfaitement appréciables et distincts.
Nousavonsdit aussi qu’entre la parole et la musique, telle que nous concevons celle dernière, et antérieurement aux deux tonalités dont nous venons de parler, il existe d'autres tonalités qui procèdent par de» intervalles excessivement rapprochés les uns des autres, lesquels correspondent à des tiers et dos quarts de Ion. Il est bien évident quo ces tonalités sont basées sur l’alliance étroite do la parole el du citant, que la parole est un élément intime de leur constitution, et qu’on ne peut trouver la raison do ces tonalités qu en remontant à l'iiistitutiou do la parole (663). On fera des volumes sur celle mntiere sans rien expliquer, aussi longtemps qu'on s'obstiner»
et dan* la Grèce, aux temps les plus anciens, cm»*lenalles sont des quarts et destins de ton. Des documents authentiques venant de l’Inde et de la Perse, et dont l’antiquité remonte à tSOO ans avant l’ère chrétienne, cités par M. Fétis, prouvent ses assertions à ce sujet. Quant h la musique des Arabes, elle existe encore telle qu'elle était aux temps les plus anciens. Fnliu, les mélodies enharmonique» «I Olympe, qui vivait deux cents ans avant la guerre de Troie , cl qui sont citées par Aristote comme étant encore connues de son temps, ne sont pas antre chose que celte musique par quarts el par tiers de ton. (Gazette et revue musicale d u,!4 avril 18-iO. » De bonne foi, comment admettre que ces petits intervalles de quarts et de tiers de ton. accents nécessaires aux peuples sensuels et voluptueux de PO rient, ne soient pas tes accents nécessaires de leur musique cl de leur langage? Comment admettre une distinction entre les accents de l'une et les accents de l’autre?
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i se restreindre tlars le cercle spécial de l'art purement musical. I.e fait de l'existence do ces tonalités n'est pas un de ceux 1 1 ■ i i se dérobent pour jamais à nuire investigation. Ce fait se perpétue dans l’Inde et dons l’Egypl* tuodurnc. Les Hindous divisent leur échelle eu vingt-deux parties, c'est-à-dire en intervalles formant presque des quarts de ton. Cette échelle est partagée en un nombre considérable de modes, que Ion peut évaluer de Ironie ii trente-six. Le système des Arabes et celui des Perses sont, Jans leur sphère particulière , composés d'une manière analogue et comportent des intervalles très-pelils, imperceptibles, en quelque sorte, par rapport à nous, quant au degré qu’ils marquent dans l'échelle. Or, s'il est une chose inconleslablo, c'est que ces petits intervalles sont autant d’accents, autant d'inflexions au service, non du sens musical, mais de la parole, et leur fonction essentielle est de forlilier, dans toutes ses nuances, l'expression do celle-ci. Aussi les musiciens hindous disent-ils que chaque mode est l'expression d'une passion, ci, dans la langue sanskrits, lu mol raga, qui signifie mode, correspond h une passion, à une alfection de l’âme (G6i). Do pareilles tonalités sont inharmoniques évidemment, puisque, expression et auxiliaires de la parole, elles ne sauraient admettra d'autre mode de manifestation que le mode de manifestation propreèla parole, savoir le mode successif sons le concours à quelque degré que ce soit de l’élément des sons simultanés, élément purement musical et dont l'effet serait île paralyser l’action de la parole, paralysé par elle à son tour. Exécutés à plusieurs voix, les chants appartenant à res tonalités ne peuvent comporter que l'iinisson. Ces tonalités ont donc dans la parole même leur harmonie essentielle ainsi que leur raison. Privées le l’harmonie, elles sont encore, et pour le même tuulif, privées de l'élément de la mesure, car la mesure, partageant le temps en divisions égales et symétriques, anéantirait radicalement cotte ■mire mesure libte et naturelle qui naît do la prosodie, c’est-à-dire do l'observation dans le langage des syllabes longues et des syllabes brèves, des désinences, des prolongations el des inflexions nécessaires à l'énonciation de l’idée et à la manifestation du sens intellectuel , c'est-à-dire le rhythme-
Voilà donc pourquoi , dans l'anliquilé comme chez les peuples modernes de l’Orienl. In musiquu esl le soûl art auquel on a attribué une origine divine; voilà donc pourquoi elle est partout représentée comme opérant des prodiges : origine et prodiges dont on s'est tant moqué, ut, disons-»:, avec si peu d'intelligence. Voilà donc pourquoi, chez les Chinois, chez les Egyptiens, chez les Grecs, la musique élail
(081) C’est peut-être d'après ce principe que saint Auttu&iin a du : c Mira animi nastri etttn numeris cogualio.., Otitiic» affectes spirites nastri pro sui
réglée par -les lois, pourquoi le mot loi Correspond.: : t au mot c haut, pourquoi les musiciens étaient législateurs, pourquoi il était défendu sous les peines les plus .sévères do rien chauger à la théorie du cet ail el d’ajouter une corde à lu lyre : pourquoi Platon disait, en parlant des lois musicales : » Ces espèces et quelques autres une fois réglées, il n'est plus pet uns à personne d'en changer la destination, on les transportant à une autre mélodie; pourquoi tiUiu le musicien Phryuis ayant porté à neuf les cordes de la l.v re, au lieu île se borner à sept, l'éphore Emérépès coupa les deux cordes ajoutées en s'écriant : Ne viole pai lei lois de la musique. C’est que la musique était la parole élevée à sa plus haute puissance.
Mais on sentira qu'à mesure que la musique se détacha de la parole pour se développer dans son principe interne et pour former un art individuel, elle fut contrainte de chercher dans l’énergie de ses propres éléments un sens, une signification que la parole no pouvait plus lui donner. Elle trouva les éléments de ce sons dans une division d'intervalles beaucoup plus éloignés, parfaitement limités les uns par rapport aux attires, et, par cela même, appréciables, saisissahles et distincts à loi cille. Ce no furent ni les aristoxéniens, qui voulaient qu’on ruât les intervalles on invoquant ie seul jugement, de l'oreille; ni les pythagoriciens, qui prétendaient soumettre les sons au calcul tics rapports, rpii arrêtèrent les hases des nouvelles ccbelles. Ce n'est pas par des moyens semblables que se font les lo-ialilés. Elles ne s’improvisent pas ainsi a priori par vote de combinaison cl de délibération. Bien que conventionnelles, en ce sens que leur constitution, sauf les intervalles nrudutls du phénomène de la résonnance, n émane pas d'un principe essentiel, nécessaire, identique à l’institution de la musique; comme lus langues, elles s’élaborent lentement dans les profondeurs de l'organisation humaine el jaillissontfponlunéuicnt du travail el du concours d’une foule de choses complexes, (filles que l'éducation de l'ouïe, les conditions du climat, les facultés physiologiques distinctives îles races, les éléments du langage, etc., etc. El puisque les langues n'ont pu ,-içirsurla constitution des systèmes musicaux par les sons vocaux, identiques dans le langage de lous les pays, il est évident que c’est par l'élément de la consonne qu’elle* ont influé surles dernières tonalités, bien que eelics-ci soient séparées do l’élu ment de la parole.
Ainsi, diverses enlro elles qu.inl à la coordination des intervalles el à la subordination du ceux-ci au son fondamental ou tonique, les tonalités rentrent néanmoins ies unes dans les antres par les intervalles
ilivcrsiialit !i.ibcre propria* mains in voce,, alijac cailla, ijnaiiim areiilla faniiliarilalc ne-cio ipia euilcnlur. i (f < mf., lil). v, cap 33.)
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communs à toutes, et qui sont le produit simple de la résonnance.
1> après co qu’o-i a vu plus haut, qu'à mesureque la musique, absorbée jadis dans la parole, et tendant à se dégager de ses liens comme à se développer dans son principe interne pour former un art à part, était forcée de chercher dans une division d'intervalles lises et appréciables les éléments d'un sens propre, on pourrait s'étonner, au premier coup d’œil, que, dans notre tonalité actuelle, postérieure à celle du plain-chant et issue de celte dernière, l'échelle soit divisée en douie demi - tons, tandis que la tonalité du plain-chaDl no comporte que sept tons naturels.
Mais il faut observer ici que la tonalité du plain-chant, constituée au point de vue de l'idée religieuse, doit, à cause de cela même, être beaucoup plus sobre que la nûtrc de ces nuances d'expression si bien représentées |>ar le dcmi-lon. L’échelle du plain-chant ne comporte en effet que deux demi - Ions naturels dans chacun de ses modes. Cela suffit entièrement à l'expression du supplication, de plainte, do grave mélancolie et d'onction , qu’il sait si bien prendre en certaines circonstances.
Ce qui dans notre musique semblerait faire croiro, au premier aspect, qu’elle est par son principe plus voisine que le plainchant de l’institution de la parole, est précisément ce qui prouvo à quel point elle est indépendante du langage, à quel point elle cherche à so développer par la seule énergio de ses éléments propres. La division de son échelle par demi-tons ou intervalles chromatiques, les affinités, les attractions de ces mêmes intervalles toujours plus multiliées, le développement do son système Armoniquc fondé sur les attributions do ces mêmes intervalles, ou sur les lois de la gamme, cette propriété, au moyeu de laquelle elle l'ait naître la sensation incertaine d une double tonalité, nous voulons dire l'oiAartnonie; l’élément de la mesure qu’elle s'est approprié, le cerclede son expression qu'elle agrandit incessamment par des accents nouveaux, de nouvelles inflexions, de nouvelles nuances, et par de nouveaux procédés, des ressources nouvelles d’inslrumentalion, tout cela démontre la plénitude de son développement dans sa marche propre et indépendante.
Elle ne possède pas, comme l’ancienne musique, comme la musique ecclésiastique, un grand nombre de modes correspondant aux diverses affections de l’âme. Elle n'a que deux modes, le majeur et le mineur; mais, ces deux modes, elle a le pouvoir île les varier, en quelque sorte, d’une manière illimitée, en les reproduisant autant de fois que l’échelle comporte d'intervalles, et on faisant naître le sentiment do plusieurs tons relatifs se reflétant lus uns dans les attires avec divers caractères, diverses attributions cl diverses nuances de sonorité. C’est ainsi tpie l'art musical, livré à ses propres forces, s'éloigne de plus en plus de la parole; c'est
ainsi que, dans le drame lyrique, son union avec la parole devient de plus en plus artificielle et forcée. Mais il est très-vrai de dire aussi qu'à mesure quel'art musical s'éloigna de la parole, il s’en rapproche toujours davantage, en ce sens qu'il s'empare peu à peu de tous les moyens, non de manifestation au point do vue de l’idée, mais d’expression au point devuedu sentiment, propres à la porole : cor, parles pelits intervalles do demi-tons, par les sensibles, par lesenharmonics, il rentre dans son principe essentiel, savoir l’élément vocal, les acceuls elles inflexions libres do la nature. Sous ce rapport, on peut affirmer que la musique se retrempe constamment à la source de son origine, qui est celle du langage, et qu’elle tend visiblement à renouer avec le langage, dans un avenir peut-être prochain, une alliance depuis longtemps rompue.
Nous n'aurons plus maintenant à nous occuper que des deux tonalités familières à notre organisation, celle du plain-chnnt et la tonalité actuelle. Il faut d'abord examiner de quelle manière s'engendrent les éléments distinctifs de ces deux tonalités, et particulièrement du système moderne.
III. Génération des divers éléments de la musii/ue. — Du mouvement et du rhythme.
— De la mesure. — De la mélodie. — La musique procédant par une série de sons pour former un sens, il est évident que lo mouvement est inhérent à la musique comme à la parole. Mais il y a deux sortes de mouvements : le mouvement p tirent?: rt matériel, qui est lo principe physique du son, et en vertu duquel un son produit d'autres sons, et un autre mouvement intelligent qui, dans la musique et le langage, détermine le mode propre au développement do l'idée, mode nécessairement successif et modifiable en cent manières, par la lenteur, la vitesse, selon le caractère dit sentiment qui en est le principe.
Envisagé quant à fa série des intonations, ce mode de succession est ce qui constitue la mélodie.
Envisagé quant à ces contours, à ces périodes, à ces ondulations au grave et à l’aigu, que semblent décriro les intonations, ce mode de succession est co qui constitua le rhythme.
La mélodie et le rhylhmo sont donc étroitement unis. L une est le sens et le dessin musical que développe celle série d’intonations; l’autre est la forme, la proportion de cette succession et de ce dessin.
La mélodie est le principe vital, l'Ame de la musique; le rhythme en est la respiration.
Alais laissons un instant de côté la question de la mélodie, qui ne peut manquer de se représenter plus tard avec colle de l'harmonie.
On s'aperçoit tout de suite combien nous sommes éloigné de partager l’idée de certains théoriciens, qui, selon uous, ont beaucoup trop restreint la notion du rhythme. Confondre le rhythme avec la mesure, faire
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dériver celui-là do celle-ci, est un principe subversiflle toutes les lois de l’art. Car il s’ensuit que toutes les fois que le rhythme non,- seulement semblera contrarier la mesure, mais en sera simplement indépendant, on ne manquera pas de se récrier en disant que ces deux éléments s’entre-détruisent ; tandis qu’en effet ce sont les théoriciens dout nous parlons, qui, par leur définition incomplète ou fausse, détruisent le rhythme. Le rhythme est antérieur à tout système de musiquo; il ne change pas de nature en entrant comme élément dans la constitution de l'art; et cette observation, ajoutée à tant d'autres, démontre une fois do plus combien il importe de ne pas isoler la musique des lois générales des êtres, auxquelles tout doit obéir sous peine de cesset d’exister.
Le riivlhme est donc la forme et la proportion du mouvement. Loin d’être engendré par la mesure, il a donné l’idée de la mesure, qui n’est elle-même qu'une espèce de rhythme régulier et symétrique. Le rhythme a un principe intelligent, puisqu'il obéit au mouvement do l’âme, qui se manifeste par le mouvement mélodique. La mesure n’a qu’un principo matériel, en quelque manière fatal, puisqu'elle résulte de certaines divisions métriques et rationnelles du temps; et les modilications du mouvement, appelées lenteur et vitesse, et tous leurs degrés, ces modifications produites par la prolongation ou la rapidité des durées égales des temps formant la mesure, ont leur principe dons la mélodie seule. La mesure n’est donc pas un élément essentiel, identique à l'institution de la musique, de telle sorte que, cet élément absent, l’art musical serait anéanti. La mesure est à la musiqueeeque les lois de la versification sont au langage; elle n’est pas essentielle, elle est conventionnelle. Et do même que la versification ne constitue pas la poésie, et que celle-ci est indépendante de la forme propre aux vers ou à la prose; de même la poésie dans la musique, c'est-à-dire la beauté, l’inspiration, est indépendante de la mesure, et n’éclate pas moins dans la musique plane (planus canliu, plain-chant) que dons la musique mesurée. Les monuments du chant ecclésiastique le témoignent assez haut.
Néanmoins, et nous l’avons déjà observé, ta mesure est devenue si inhérente à notre système musical, par la nécessité où la musique s'est trouvée, en se développant dans son principe interne, do chercher en elle-même son plus haut degré d’expression, qu'elle peut élre considérée comrno un élément essentiel de ce , même système.
La mélodie jaillit du corveau du compositeur. incarnée dans sa mesure fixe , assouplissant ses formes aux proportions de celle-ci, s'assujettissant au temps fort et au tomps faillie. Ce n'e"St pas que la mélodio ne puisse momentanément briser ce joug.
Laissant la mesure suivre paisiblement son cours régulier, elle a la faculté
d'introduire par le rhytlime une mesure accidentelle dans la mesure fondamentale, et de combiner ainsi des consonnances et des dissonnances de temps. De cette manière, la mélodie et lo rhythme reprennent leurs droits d'antériorité.
' Quant au rhythme, il est manifestement un élément essentiel de toute musique, puisque toute musique est basée sur le mouvement. Et, à moins de s’être fait do fausses notions des chose* les plus communes, il est impossible do no pas sentir tout ce qu’il prête de vie au simple plain-chant. Ces graves périodes s’élevant et retombant avec magnificence; ces vastes ondulations qui se déroulent dans leur plénitude, so prolongent et montent vers les voûtes du templo; ces alternations incessantes do chants et de repos; ce flux et reflux majestueux do souilles, d’accents, d'aspirations, sont l’effet d'un rhythme d'autant plus puissant qu’il ne s’y mêle rien de symétrique et de régulier.
La mesure est artificielle comme la rime; et la rime, dans la versification, et la mesure, dans la musique, ont une origine analogue. Il est de fait que les premières proses rie plain-chant où lo chant a été soumis à la mesure, ont été les premières aussi à subir l’addition do la rime. La mesure n'est pas dans la nature : le rhythme est primordial ; il est dans tout, et c’est le lieu de te remarquer : quelque falale que soit en elle-mômo la loi de la mesure, il est rare, dans l'exécution, qu’elle no soit pas modifiée par le rhythme. Les compositeurs sentent qu’il en doit être ainsi, en multipliant les repos, les suspensions; en prescrivant de ralentir ou d’accélérer certains passages. Los exécutants le prouvent davantage encore. L'exécution nu métronome d'une musique, même d'une musique de danse, serait impossible. C’est que le rhythme tient, ainsi quo nous lavons vu, a la mélodie dont il manifeste le mouvement; à )a mélodie, première puissance de la langue des sons, et dont it est la seconde puissance.
Nous avons vu également que le rhythme appartient en cuuimun à la parole et à la musique, ainsi qu’à tous les arts, du reste, qui ont le mouvoment pour principe. Il entre môme dans les orts dont le principe est l'immobilité, mais qui figurent le mouvement. Il y o rhytlime dans le langage, prose ou vers, comme dans la musique plane ou mesurée; il y a rhytlime dans la voix, le geste, la période de l’orateur et de l'acteur, comme dans les strophes du poêle, comme dans les pas harmonieux de la sylphide. Il y a rhrlhma aussi dans les contours et les ondulations des lignes d'une statue, d’un tableau, d'un monument architectural. Mais, à ne parler que du langage, qu’est-ce qui prèle tant do (iirce, de puissance et d’antique majesté au livre des rsaumee ? Qu'est-ce qui découpe en groupes harmonieux et variés, en nombres épanouis et sonores, eu faisceaux d'ombres et en gerbes lumineuses, les poésies
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bibliques* N'est-ce pas le rhylhme? El, quelque impossible qu'il soit aujourd'hui de pouvoir préciser les procédés techniques des langues antiques, et, conséquemment, de pouvoir contempler leurs beautés dans leur première splendeur, no sentez-vous pas h travers tes rcltets que, du fond des âges, ces lestes sacrés, traduits dois toutes les langues, projettent jusqu'à nous comme des rayons affaiblis par des réfractions successives; no sentez-vous pas, dans ces livres, même sous le' froid tissu et l'enveloppe inanimée de nos langues vivantes , quelque chose de puissant et de fécond se mouvoir, palpiter, gronder et tressaillir en bonds gigantesques ? Ce quelque chose c’est toujours le rhylhme. Tout co qui est do combinaison artilicielle comme de convention, a disparu d« ces merveilleux livres Les images du la poésie ont perdu do leur opulence et do leur vivacité. Quelquefois mémo le se: s littéral s’est voilé d’un mystère auguste. Le rhylhme seul a résisté; il J triomphé des temps et des langues.
Pour achever uo rendro sensible l'analogie do la mesure et do la rime, arrêtons un instant nos regards sur cette autre analogie que présentent la forme de nos grands opéras ti les drames de Shakspeare. On sait que Shakespeare, guidé par l'instinct de la nature et du vrai, a mêlé alternativement, dans ses drames, les vers et la prose. Ce n'est pas quo la prose ne puisse être aussi poétique, aussi noble que les vers;tiuus l'avons déjà dit. Mais comme il est nécessaire à l'effet du drame quo les personnages et les héros mis en action se représentent aux yeux de l'imagination, tantôt dans une stature et des proportions plus ou'huuiainos cl sous des formes conventionnelles en quelque sorte, tantôt dans la nudilé des habitudes do la vie réelle et commune, il en résulte qu'il est également nécessaire do mettre dans leur bouche un langage de convention, et do réserver le langage naturel, c'est-à-dire la prose, pour lessiluations ordinaires. Les conditions de la vérité dans l'art sont souvent des choses convenues et factices, car les arls ont beaucoup moins pour objet la reproduction de la réalité matérielle, qu'une expression idéale, bien que le drame puisse parfois opposer l'une à l’autre, ainsique l’a lenié Shakspeare avec uoe grande hardiosso de génie. Qu'on examine maintenant nos opéras, et l'on se convaincra que l'usage ollematif du récilalif toujours non mesuré (GC3) et de la musique mesurée, y correspond d'une certaine manière et selon les modifications ou entraîne la différence des genres,» l'emploi de la prose et des vers dans les drames du Shaxspeare. Et cela s’est fait non par la volonté expresse des compositeurs, mais par le sonlimenl et lo besoin de la vérité qui les ont dirigés à leur insu. On no dirà pas que le récitatif esl,
(6651 H sci ail puéril d'objecter que les rompnsi. teins mesurent le récitatif. Oui, sans doute, sur te papier pour faciliter l'exécution; niais dans i'esprt*
dans l'œuvre lyrique, un accessoire sans importance. Los récitatifs des henni opérns de noire grande école, dans lesquels le génie des compositeur.' no brille pns moins que dans tout le rcslc, sont là pour démon trer le contraire.
Nous avons à examiner présentement l'élément de l’harmonie.
IV. Continuation du même sujet. — Harmonie. — Harmonie basée sur ta consonnance.
— Sur la dissonance. — Courte digression.
— Les sons harmoniques produits par un corps sonore mis en vibration ont donné l'idée de l’harmonie. Ainsi, le principe harmonique esl en soi indépendant de toute tonalité. Ainsi, dans toute tonalité, harmonique ou mélodique, il y a des éléments communs à toutes les autres, puisque dans doutes, se retrouvent les sons harmoniques produits du phénomène simple de la résonnance. Mais lo système Harmonique, dans toute tonalité qui le comporte, n'est que l’effort par lequel la musique tend à se développer dans sa propre essence, et à s’élever, (tar l'énergie et la fécondité de ses élémonls intimes, à sa plus haute puissance d'expression. On comprendra doue aisément que lo système harmonique, dans cette tuiialité, lio peut être autre chose quo le développe ment naturel des lois de la gamme, développement en extension de chaque élément considéré isolément dons sa tendance ou sou attraction. On comprends non moins aisément, d'après c ' qui a été dit plus haut sur les diverses attributions des intervalles dans l'une et l'autre tonalité,' que l'harmonie, conformante dans le système du plain-chant, (si le plain-chant comporte l'harmonie, ce
ne, pour notre compte, nous sommes loin
'admettre), doit être, dans ta tonalité moderne, basée sur la dissonance ou l'élément de transition ; consonnanto dans le système du plain-chant, parce que chaque intervalle poi l, mt avec soi son sens complet et faisant naître l'idée do repos, ne peut être représenté quo par une eonsonnnnre, c’est-à-dire par un accord parfait au delà duquel l'oreille n'a rien à désirer. D'où il suit que l'idée de la succession se perd et s’absorbe à chaque degré dans l'idée de l'infini, puisque la succession amène sur chaque accord le sentiment de la plénitude, de la durée et de l'unité distraite.
Mais, dans la tonalité moderne, plusieurs intervalles possédant une propension particulière à se résoudre sur d'autres pour former un sens, et lotis d'ailleurs, instruments do la modulation au service de la mélodie, étant doués de la faculté de s’attribuer les fonctions les uns des autres et de substituer à leurs propriétés particulières les propriétés îles autres intervalles, l'harmonie doit être, disons-nous, basée sur la dissonnance et sur l'élément de la transition. En effet il fallait bien quo des accords simples ou parfaits,
et la conception tic l'ucuvrc !r récitatif est Cl doit être non mesuré.
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prix] uil immédiat do la résonnance, on en vi'il tôt ou lard aux accords compote*, produits tie la tonalités; car, dans ce système, le mouvement des intervalles dépend do leurs tendances particulières, des substitutions qui s'opèrent sur chacun, et des transformations qu'ils subissent transitioiinelloment. D'où la nécessité, pour chaque élément mélodique marquant un degré quelconque de passage, ou manifestant une attraction et une affinité appellativcs d'un autre élément, du déterminer, dans l'accord qui lui correspond, une propension analogue. Ainsi, dans ce système, lu sens musical parcourt une certaine période successive pour se développer et se compléter, et il reste suspendu jusqu'à co que la préparation ou l'acte de cadence se fasse sentir pour amener la résolution sur un point de repos ou tonique, il uoins que, par un artifice ingénieux, l'idée prenant tout b coup une nouvelle extension, celte résolution pressentie d'avance, ne fuie encore au moment où l'oreille croyait la saisir, par une transformation subito do lu tonique attendue on un intervalle de transition, et quo l'incei tilude do l'auditeur ne se prolonge à travers une série do modulations imprévues, jusqu’au inomout enfin où la terminaison arrive, et d'autant plus agréable qu'elle s'est fait désirer plus vivement. Mais remarquons bien que l'idée do succession domine dans ce système de musique, et que le sentiment du repos, loin d'absnrlvcr en lui le sentiment do succession , n'est relaiif seulement qu'à la durée de la période qui vient de finir, et qu'une fuis satisfait, jl fait place, à l'instant même, au désir instinctif de nouveaux développements. El cela est si vrai que, dans tout morceau de longue baleine, la péroraison a besoin de s'appuyer longtemps sur la répétition fréquente de l'accord final. Or, il est do touto évidence que, dans co système, ces mêmes lois d'affinité cl d'attraction qui déterminent le moila de succession des éléments mélodiques, doivent présider à la coulcxturc et aux combinaison de l'harmonie.
De là cette conséquence que, l'élément harmonique étant contraint de se pénélrcr en quelque sorte de la nature et de la propriété de l'élément mélodique, c’est la mélodie qui est la véritable puissance, le principe vital de musique.
Dans chaque élément mélodique réside en effet la raison de l’accord qui lui correspond. La mélodie est la raison de l'harmonie : isolée, elle a une signification, un sens; isolée, l'harmonie ti'exprime rien que des rapports d'intervalles qui se résolvent dans une proportion numérique do sons. Retranché) Celte observation n’a pas échappé à Cliabannn : i Due expérience simple p ou meure ton! te momie à ponce d’apprécier les effets de la mélodie et relis de l'harmonie, et [veut faire juger entre elles de la prééminence.
< Qu'on exceaic la basse d’un air cl tous scs accords, sans indiquer quel eu esi le chant ; ensuite que l'on chante l’air en le dépouillant de mutes tes carnes harmoniques, des deux parts on verra
chez, s'il se peut, d'un tout musical, la partie mélodique; cette harmonie ne révoiliern aucune idéu dans votre esprit, ou si, par intervalles, il vous apparaît quelque lueur ou quelque ombre d’une idee, ce sera alors que le mode de succession de la mélodio aura jeté sur le modo de succession de l'harmonie comme un rdlet fugitif de la penséo (U66;. Aussi riturmonie n'est pas dépourvue d’un certain mouvement; mais c’est un mouvement borné, stérile, impuissant à rien féconder. La mélodie seule' possède nn mouvement intelligent, fécond et créateur, parce qu'elle produis le sens musical. Que fait doue l'harmonie si nécessaire pourtant à la mélodie? Elle l' accompagne, l'entoure, fait ressortir, met en relier, arrête le sens musical. Lorsque dans un morceau de musique vous voyez la basse, ou bien une ou plusieurs parties intermédiaires suivre un dessin fortement accusé, de telle façon que le sens semble résulter de ce dessin mémo, ce n’est pas l'harmonie qui produit le sens musical, c'est la mélodie qui se disperse, s’échelonne, s'épanouit, dans It sdi verses parties du tout. Mais comme cette basse et ses parties intermédiaires sont plus particulièrement les organes de l'harmonie , les musiciens distinguent l’harmonie mélodique et la mélodie harmouique. Lo sens musical jaillit directement de la mélodio p uir illuminer l'harmonie. Celle-ci, à son tour, s'idenlilio avec la mélodio et lui donne un corps. Ainsi, dans le langage, le sens propre d'une phrase portique est indépendant du college de tropes, do figures et d'images qui ennoblissent l'idée en la rendant plus saisissante et plus vive. Mnis cette idée, en s'incarnant dans ces ligures et ccs images, les pénètre de ses clartés et se revêt en retour de leur éclat Il iaut aller ici au-devant d une objection. Il arrive très-souvent quo telle incise, tel hémistiche, appartenant b une phrase mélodique, peut comporter, au choix du compositeur, plusieurs harmonies absolument diverses, et quo l’expression et le sens changent de nature par suite de celte transformation. Cela est tris-vrai ; mais au lieu d'en conclure que l'harmonie seule détermine l'expression et le sens musical, on doit au contraire admirer celle fécondité de la mélodie, dont les compositeurs savent tirer de grandes richesses. Que s’opère-t-il, en elTel, dans ces transformations ? Rien autre chose si ce u’est que, dons chaque version, les intervalles tie la mélodie, qui reste toujours littéralement la même.s'approprient, les uns à l’égard des aulres, des propensions et des attributions différentes
le nu; et comparant Pim à l'autre, on sentira que les accords dénués île chant sont bien peu pour l'oreille. et que le chanl, même sans accords, peut encore la satisfaire. Le chant est proprement tonte IVsscnce de Pari; Pliai munir n’en c- L que le complément. » (Delà ms tique eontidérée en tlle-mimeelaune «es rapporlt arec ta pureté, tel tangua, la poésie et le théàire , p. 30.)
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île celles qu'ils affectent dans les autres versions, et, conséquemment, déterminent différentes séries d accords an rapport avec les nouvelles tendances qu'ils manifestent. Prenons encore pour analogue une phrase poétique. La forme de cette phrase peut admettre, sans rien perdre de l'idée qui s'y rattache, l'emploi de plusieurs figures tiès-diverses; elle neut même se prêter à un certain nombre de comparaisons et d’images qui toutes tendent it la présenter sous un jour nouveau. Est-ce 8 dire que ces images et ces comparaisons donnent à la pensée un sens qu'elle n’avait pas par ellc-mêmo?
Evidemment non. Ces figures concourent seulement à la manifestation de ce sens, et cela prouve la fécondité de celte idée par l'étendue et la variété de ses applications.
Ces considérations sur la mélodie et l'harmonie nous conduisent naturel lenient 8 dire un mot des aptitudes musicales propres aux peuples du Nbrd et aux peuples du Midi. Il n’est personne qui n'ait remarqué la prééminence des Italiens,' sinon dans la mélodie proprement dite, du moins dans la musique vocale, et la prééminence des Allemands, sinon dans l'harmonie proprement dite, du moins dans la musique instrumentale. Cette observation est inséparable do cette autre observation touchant l'euphonie, la limpidité, (a transparence de la langue italienne, et l’austérité et l’âpreté caractéristiques do la langue germanique. Mais & quoi tiennent ces diversités de caractères dans les langues comme dans la musique, si ce n’est aux influences prépondérantes des localités qui modifient l'organisation humaine de manière â déterminer ici, la prédominance de l'élément vocal, de la voyelle, de l'euphonie mélodique; 18, la prédominance de la consonne, ae l’articulation , qui est comme le corps et la partie instrumentale des idiomes ?
Uuo réflexion en amène une autre. Les trilles, les roulades, les fioritures, tous ces ornements prodigués avec un ridicule excès dans la musique italienne, tiennent, il ne faut pas s'y tromper, non moins radicalement au caractère vif, expansif, passionné des peuples du Midi, ainsi qu’aux éléments do leur langue. Que sont eneux-mémes ces ornements, si ce n'est autant de composés de petits intervalles, de petites intonations en rapport avec celte multitude d'accents, d'inflexions 8 l'aide desquels les méridionaux nuancent leur parole? Les Italiens nous ont donné le port de voix ( portnmculoj, dans lequel la voix coule, pour ainsi dire, d'une intonation 8 une autre, et glisse également sur les divisions les plus imperceptibles des sons compris ontre ces deux notes. Le violon, l'instrument le plus propre 8 l'expression des passions, nous dirons ailleurs pourquoi, rend parfaitement ces ports de voix, ainsi quo ces espèces de tremblements au moyon desquels l'intonation semble rester quelque temps suspendue, hésitant entre une loule (Je petits intrvuilcs qui semblent vouloir le disputer
au son réel attendu par l'oreille. On sait à uel point nos grands violonistes excellent ans tons ces artifices. Il est de fait qu'aux époques où les Européens se sont trouvés en rapport avec les Orientaux, ceux-ci, dont l'échelle, ainsi qu'on s'en souvient, est divisée par petits intervalles, ont introduit dans notre musique ces sortes de fredons, dont nous avons fait de simples ornements, mais qui n'en sont pas moins, dans leur principe, des éléments d’accentuation inhérents à la langue de ces peuples et à leur système de tonalité. Par une raison semblable les vocalises, les roulades, les points d'orgue sont aussi naturels aux Italiens, que l'accent concentré, la rêverie et les harmonies colorées et sauvages le sont aux Allemands. Affedatur pracipue asperitas soni, dit Tacite, on parlant des chants guerriers des anciens Germains. Toutes ces choses ont leur excès. D'un côté, l'on tombe dans l'afféterie, le maniéré, le faux brillant qui n’est autre chose que le faux, et, ce qui est pire que le faux, le mépris du vrai ; do l'autre, on tombe dans une expression triste et maladive, dans une recherche du vrai exagérée et minutieuse. Mais ces choses ont aussi leur beauté qui s'harmonise avec le naturel des peuples et les conditions du climat. En Italie, c’est la beauté du dehors, rive, sémillante, rayonnant de tous les feux du jour, c'est la grâce insouciante et sensuelle. Dans le Nord, c’est la beauté du dedans, la rêverie sombre et la mélancolio cialtée et profonde.
V. Langue des sons.— Son expression et ses limites. — Après avoir analysé , suivant l'ordre de leur génération eide leur production, les divers éléments propres 8 la musique, examinons de quelle façon res éléments concourent à la formation de celle langue appelée la langue des sons. Laissons ici l’exposition des principes, pour en faire, s'il se peut, une application vivante. Transportons-nous donc 8 une séance du Conservatoire; 8 l’audition du premier morceau d'une symphonie.
Un sujel, un motif, une idée s’établit avec sa tonalité, son mouvement fondamental, son rhythme, sa mesure ; on bien sort peu 8 peu d’uno espèco de prélude, d'un préliminaire appelé introduction, se dessine, se met en relief et s'inslolledéünitivement dans l'oreille. Ce sujet se scinde, so divise on se développe, puis donne naissance 8 une ou plusieurs phrases incidentes, lesquelles se rattachent toujours par quelque côté au sujel principal. On arrive ainsi 8 une conclusion qui termine ce quo l'on nomme la première reprise. Celle conclusion, liée d'ordinaire au motif principal, sert 8 recommencer ie morceau, OU met sur la voie des développements qui von; suivre. C'est ici la belle partie du morceau de musique, celle ou le sujel principal, qui domino toujours avec tous ses accidents, est traité conjointement avec tous les sujets secondaires; celle où il s’établit un conflit de tous ces motifs, où tou-
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tes ces idées présentées sous un nouveau jour, sous des faces diverses, s’enlacent et s'enroulent dans une savante intrigue, pleine d'intérêt; celle où une lutte, d'abord partielle, puis générale, s'engage entre tous les motifs à la fois, |>our arriver à travers îuilio contrastes, mille jeux de rhylhme et d'ertet, mille épisodes inattendus, au sujet principal, qui jaillit victorieux de la mêlée, étale do nouveau ses richesses, et les rassemble enlin dans une péroraison Iriomphanto.
Or, n'est-il pas vrai que chacune de ces phrases, de ces périodes, vous donne, ainsi que le motif principal, lu seutimont irrésistible d'un commencement, d'un milieu et d'une lin? Quelquefois néanmoins lu suns est suspendu comme par une interjection, comme par un point d'interrogation ; le trait reste inachevé, l’accent est entrecoupé, et l'oreille complète ce que la musique sousentend. N'est-il pas vrai aussi que ce morceau de musique, ainsi conçu dans son ensemble et ses détails, vous donne le sentiment non moins irrésistible de l'unité, d'un plan parfaitement coordonné, de telle sorte que si, dans le courant du morceau, il apparaît pendant quelques instants uuo phrase, un motif, quelque remarquable qu’il soit en lui-méme, mais qui ne su iio pas par quelque point au motif principal, ou se sont tout a coup comme dépaysé, et que l'on se perd dans ce qu’on appelle des hors d’œuvres, des divagations?
Prenant maintenant une simple phrase isolée, no |>ourrious-nous pas décomposer ce que nous appellerons ses formes grammaticales, de manière à trouver dans l’accord de la tonique, dans le repos de la période, dans l'acte de cadence et la résolution, les parties essentielles qui président à sa construction? Ne pourrioiis-nuus pas scander telle phrase musicale comme on scande un vers, et montrer l'élément correspondant a la césure dans le repos de chaquo périodo, l’élément correspondant à la rime dans l'idcnlilé des désiucnces, ut l'élément correspondant il la rime masculine ou féminine, suivant que la terminaison a lieu sur le temps fort ou se prolonge sur le temps faible? Et soit qu'un rhylhiue ternaire se joue dans une mesure binaire, et réciproquement, soit que la phrase fléchisse sous le mouvement d’un rhylhme saccadé, soit que lo rhythme s'assouplisse au gré de la mesure, no pourrions-nous pas trouver dans ces combinaisons une sorte d’enjambement, les strophes boiteuses et les strophes tombant uniformément l’une après l'auUe dans leür carrure pleine et cadencée? La musiue enfin n’a-l-elle pas aussi sa ponctuation ans les divisions de la mesure qui partagent la phrase en fragments, ou qui marquent sa conclusion? Nous adressons ces questions aux compositeurs, aux artistes, & tous ceux qui savent entendre. Il faut se garder sans doute de pousser trop loin ces rapprochements. Celasufiit pour démontrer, ce nous semble, que les lois de la syntaxe musicale ne sont pas moins évidentes que
les lois du langage : les unes et les autres sont identiques.
Mais tout cela, phrase, idée musicale, ou discours musical, ne prouve rien. Sans doute, nous l'avons déjà du, tout cela ne prouve rien au point de vue de l’idée pure; car lo langage musical su composant uniquement de l'élément vocal et excluant l'élément do la consonne, tout sens intellectuel lui est interdit. Mais cela prouve apparemment quelque chose, puisque cette plirase et sa construction, et ses lormes grammaticales, ce morceau de musique, avec son plan, sou unité, sus diverses parties, s'enchaînant les unes aux autres, tout cela existe, non par la volonté des musiciens, qui, loin d’avoir songé à l’inventer, n’y ont pas môoie réfléchi, mais par les lois impérieuses do la logique universelle; tout cela subsiste comme les lois de la syntaxe, les parties du discours subsistent iudépendemmeut de toute convention, les plus grands écrivains étant forcés do les subir et ne pouvant en aucune façon ni tes changer ni s'y soustraire. Et cela prouve beaucoup; cela prouve que la musique a un sens, un sens réel, ui no saurait être traduit, il est vrai, par es mots pris dans le dictionnaire, mais un sens que l'homme entend, car l'homme chante nalurelleuient, comme il parle naturellement.
Disonsle donc en nous résumant : la musique est une seconde parole, une transformation et un auxiliaire de la parole; elle est uii auxiliaire de la parole et elle n’a pas d’auxiliaires. Le premier chant de l'homme fut une parole, et sa première parole fol un chant. Aujourd'hui même, que la musique s'est développée dans sa force et dans son individualité propres, après avoir brisé l'alliance qui la liait étroitement b la parole; aujourd'hui mémo on ne saurait méconnaître les signes visibles de cette identité d'origine. Il y a toujours de la musique dans la parole et de la parole dans la musique, parce que celle-ci no peut se passer d'accent. Non, la musique n'cinriine pas l’idée pure. Elle l'exprimait autrefois, alors que, lien du toutes les connaissances divines et humaines, elle n'était que la parole portée à sa plus haute puissance. Mais si la musique n'exprime plus l’idée pure, souvent elle la réveille indirectement par une certaine analogie, par une cerlajne correspondance entre le sentiment et l'impression qu'eilo fait naître et celte même idée.
La musique n’exprime pas l'idée pure, parce que c est là la fonction essentielle du langage. Le langage est l'instrument universel ; il exprime tout l'homme. Mais, remarquons-le, il est des choses qu'il n'exprime que par l’accent, par l'inflexion de la voix, par lo cri.el alors il n'emploie quo l'élément . vocal, principe do la musique. Les angoisses d'une mère, les douleurs d'une épouse, ces sentiments sous le |mids desquels la nature succombe, lo langage seul les explique, les analyse laborieusement, les décrit plulCt qu'il ne lue peint.
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Ce qui les exprime, ce sont ces inflexion* spontanées, ces répétitions, ce* nceenls indéfinissables par lesquels so révèle spontanément la nature intime, souffrante et passionnée do l'homme. CVstlè ce qui f ait que la passion est aussi éloquente dans la bouche d‘un homme du peuple que dans celle d’un roi : c’est que le langage rentre dans la musique, en quelque sorte. Plus aussi l’expression du langage est exacte, plus elle est fugitive; elle so borne «H quelques mots pour un sentiment incommensurable C’est dans cet ordre que se déploie In puissance illimitée do la musique; illimitée, parce qu’elle exhale indéfiniment ses accents, sorts être obligée de substituer l’idée au sentiment, la description à l’idée. Elle pénètre dans les replis’ les plus cachés de l’Ame, la remue dans ses fibres les plus secrètes, et y fait résonner mille échos mystérieux. Tout co qu il v «i dans l’homme do vogue, de flottant, d'indécis, d'indélibéré, d’instinctif : joie, tristesse, passion, exaltolion, extase, éprouvé dans une mesure telle que l’expression ne saurait qu’être affaiblie et limitée par le sens précis, fixe et circonscrit de id parole; tout ce que l'homme sent et qu’il confesse être impuissant à rendre par dos mots; ce sentiment do l’infini qui dilate et opprime l'Ame tour h tour, et la refoule par sa grandeur dans l’idée du néant; ce perpétuel état d’oscillation inquiète d’un cœur qui ne sait on se poser , comme parlé saint Augustin, ballotté qu’il est entre deux existences, entre deux régions extrême* qu’il désire alternativement et sans cesse, et qu’il ne peut atteindre; ces douloureuse.* voluptés quo réveille comme un souvenir lointain d’un monde de pures essences qu’on croit avoir habité autrefois, avant do passer dans le monde des réalités sensibles; tout cela, cette seconde moitié de l’homme, cette seconde moitié de la vie, la musique, cette seconde parole, l’exprime et l'exprime seule. À la parole, la vie de la réalité, la vie de la veille; A In musique, la vie du sommeil et du rêve (667).
Nous prierons M. Èousin de terminer ce chapitre :
« Tous les arts vrais sont expressifs, mais ils le sont diversement. Prenez la musique; c’est l’art sans contredit le plus pénétrant, le plus profond, le plus intime. Il y a physiquement et moralement entre un son et Pâme un rapport merveilleux. 11 semble quo l’Ame est un écho où le son prend une
puissance nouvelle Et ii ne faut pas croire
q'uo la grandeur des effets suppose ici des moyens très-compliqués. Non, moins la musique lait de bruit, et plus elle touche. Donnez quelques notes à Pergolèse, donnez-
(667) Ceci, ce n'est pas nous qui le «tisons, c’est Rousseau : « La mélodie iu.ilc les accents «les langues «*t les louis affectes dans chaque idiome à certains mouvements de t'àmc: elle n im.le pas seulement, elle parle; et son l.mg.*.£C inarticulé, niais vif, ardent, passion ué, a cent fois pl is d'éucrgie que la parole même. »
lui surtout que.ques voir pures et suaves, et il vous ravit jusqu’au ciel, ii vous emporte dans les espaces de l'infini, il vous plonge dans d'ineffables rêveries. Le pouvoir propre de la musique est d’ouvrir h l'imagination une carrière sans limites, de se prêter avec une souplesse étonnante 4 toutes les dispositions de chacun, d’irriter ou de bercer, aux sons de la plus simple mélodie, nos sentiments accoutumés, nos affections fnvoriles. Sous co rapport, la musique est un art sans rival ; elfe n’est pourtant pas le premier des arts.
“ La musique paye la rançon du pouvoir immense qui lui a été donné -, elle éveille plus que tout autre le sentiment de l'infini, parce qu'elle est vague, obscure, indéterminée dans ses effets. Elle est justemeutl’art opposé 4 ta sculpture, qui porte moins vers l’infini parie que tout en elle est arrêté avec ia dernière précision. Telle est la force et eu même temps la faiblesse de la musique : elle exprime tout, et ello n'exprime rien en particulier. La sculpture, au contraire, no iail guère rêver, car elle représente neltcnient telle chose et non nas telle autre. La musique ne peint pas (668), elle touche; elle met en mouvement l'imagination, non celle qui reproduit des images, mais ccllo
3ui fait battre le coeur, car il est absurde e borner l'imagination 4 l'empire des images. Le cœur, une fois ému, ébranle tout le reste : c'est ainsi que la musique peut indirectement, et jusqu'à un certain point, susciter dos images et des idées; mais sa paissance directe et naturelle n’est ni sur l'imagination représentative, ni sur l’intelligence : elle est sur le cœur; c’est un assez bel avantage.
« Le domaine de la musique est le sentiment, mais !4 mémo son pouvoir est plus profund qu’étenda, et si elle exprime certains sentiments avec une force incomparable, elle n'en exprime qu'un très-petit nombre. Par voie d association, elle peut les réveiller tous; mais directement elle n'en
firoduil guère que deux, les plus simules, es plus élémentaires, la tristesse et lajoie, avec leurs mille nuances. Demandez J la musique d'exprimer l'héroïsme, la résolution vertueuse, et bien d’autres sentiments où interviennent assez peu la tristesse cl la joie : elle eu est aussi incapable que de peindre un lac ou une montagne. Elle s’y prend commo elle peut : elle emploie le large, le rapide, le fort, le doux, etc. ; mats c'est à l’imagination à faire le reste, et l'imagination ne fuit que ce qui lui platt. Sous la même mesure, celui-ci met une montagne, et celui-là l'Océan ; le guerrier y puise des inspirations héroïques, le solitaire des
(Bl>8) On pourrait peut-être trouver une contradiction entre ces paroles et ce que Rousseau noos dira plus lard et ce une nous dirons nous-méme. fiais St. Cousin scsl déjà expliqué dans le- pueesqiti précèdent celle-ci, et ou il établit philosophiquement que le sou ne cou dilue pas une tmjçe.
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inspirations religieuses. Sans doute, les paroles déterminent l'eiprcssion musicale, mais le mérite alors est à la parole, non b la musique, etquelquefois la parole imprime à la musique une précision qui la luect fuiêtoscs effets propres, le vague, l'obscurité, la monotonie, mais aussi l'ampleur cl la profondeur, j'allais presque dire l'infinitude. Je n'aduiets nullement cette fameuse définition du chant, — une déclamation notée.
Une simple déclamation bien accentuée est assurément préférable II des accompagnements étourdissants ; mais il faut laisser à la musique son caractère, et lie lui enlever ni ses défauts ni ses avantages. Il no faut pas surtout la détourner de son objet et lui demauder ce qu'elle ne saurait donner. Elle n’est pas faite pour exprimer des sentiments compliqués cl factices, ou terrestres et vulgaires. Son charme singulier est d'élever l'ànio vers l'infini. Elle s'allie donc naturellement b la religion, surtout à celle religion de l'infini qui est en même temps la religion du cœur; elle excelle à transporter aux pieds do l'éternelle miséricorde l'âme tremblante sur les ailes du repentir, de l'espérance et de l'amour »|6U‘J).
VI. Résumé des chapitres précédents. — Au moment où nous nous disposons h considérer la musique dans ses rapports et l'analogie de son expression avec les autres arts, il est nécessaire d'embrasser ce qui précède d'un seul coup d'œil cl d’éclaircir certains points de détail.
Examinant le principe de la musique dans l'homme, nous avons lâché d'établir d'abord qu'elle se confond originairement avec la parole, puisque le son vocal, qui ne constitue pas seul la parole, mais qui en est l'élément initial et comme le fends sonore, est aussi l'élément du langage musical. Observant ensuite la parole elle-même , nous avons reconnu qu'elle lie pouvait exister qu’à la condition du concours d'un second élément, au moyen duquel le son vocal, ou l'élément positif ilu son , c'est-à-dire la voyelle, s'arrête, se détermine, so limite et crée le verbe. Ce second élément est la consonne ou l’articulation.
Ces principes une fois posés, nous avons vu en découler comme autant de conséquences :
1‘ Quo le chant précède la parole, de même que le sou vocal ou la voyelle précède l'articulation ou la consonne, et que, si le chant peut être séparé de la parole, la parole, daus un sens tris-réel, ne peut élro séparée du chant.
Voilà donc un chant naturel, antérieur à la parole, et qui lui est indispensable pour sa production. Mais est-ce là le chant musical proprement dit ? évidemment non. Ces deux sortes du chant se distinguent l’un de Vautre en ce que, dans le chant naturel ou l'émission du son nécessaire à la parole, la voix parcourt des intonations extrêmement rapprochées et par cela même indétermi-
(809) Du beau cl de l'art, par 11. CocsiN.
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nées, inappréciables, tandis que , dans le chant musical, elle parcourt des intervalles parfaitement déterminés et saisissables à l'oreille. Pourquoi cola? la raison en est simple; c'cst que, dans la parole, le son considéré en lui-même n’esl pas tenu do former un sens musical , tandis que, dans le chant musical, le son est contraint de se créer en quelque sorte une limite à lui-même daus des espaces fixes, piécis et distinctement percoptiblcs pour produira ce sens.
2* Que l’élément musical ou la voyelle, étant l'élément positif du son et ne pouvant être modifié, limité et circonscrit que par l'articulation ou la consonne, le langagevoyelle ou la musique, quoique bien plus va-
uuque le langage-consonne ou la parole, est,
raison de ce vague même, bien plus étendu et varié dans son expression.
3" Enfin que les sons vocaux élanl la base de la parole, et la partie invariable du langagede l'homme, ils doivent être identiques dans tous les alphabets et toutes les langues; d’où il suit, d'une part, quo les systèmes musicaux, quelque diffère nts qu’ils soient entro eux , ne sauraient l’être au mémo point que les langues le sont entre elles; et que, d'autre part, les langues n'onlpu généralement influer sur ces systèmes divers que par l’élément de la consonne, et ces articulations caractéristiques par lesquelles les idiomes se diversifient les uns à l'égard des autres.
Ces principes établis, nous éludions le principe de la musique dans la création inférieure, car la nature est douée d'une vaste parole dont tous les êtres soûl les organes. Placé au centre de celle harmonie profonde, indéfinissable, inccssanlc, dont H no peut saisir quo quelques notes, à cause des bornes et de 1 infirmité de ses sens, l’homme môle sa voix à ces concerts de la nature; il y joint des instruments artificiels, et tel est le type de la musique à son usage, de la musique vocale et instrumentale.
Mais comment faire dériver de celte musique naturelle notre art régulier et les divers systèmes eu usage chez les différents peuples? Par les lois de la naiuro ellemême. Dans celle vasle échelle des sons, nous avons pris au hasard un son considéré comme corde fondamentale; celle corde njise en vibralion, nous a fourni des harmoniques, les uns certains et fixes, les autres incertains ou mobiles, el.au nombre îles premiers, l'octale, qui partage la série des sons en divisions identiques. Or, la série dus sons ou des intervalles compris dans l'étendue de l'octave, leur coordination entre eux, leur subordination à l'égard du son producteur, leurs diverses attributions, conçuos sousdifférentsmodesoumanièresd'êlre., c'est là ce qui constitue les diverses tonalités. Nulle tonalité n’est donc nécessaire en soi. Elles naissent du concours d'une foule de circonstances, telles que les éléments do la langue, les qualités physiologiques dis-
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li «clives îles races humaines, (es habitudes do l'oreillo, circonstances qui expliquent non-seulement la diversité des syslèmes , mais encore les caractères différents des écoles sous l'empire d'un mémo système.
Mais si, par l'influence de ces différentes causes, cos tonalités se diversifient entre elles de manière à former autant d’idiomes, elles rentrent néanmoins les unes dans les autres, par les intervalles (lies, produits du pliénomenesimple delà résonnance, lesquels se retrouvonl dans toutes. D'où il suit que le principe do la résonnance est antérieur à toute tonalité.
Pour nous rendre compte de la loi des tonalités, nous avons eiaminé d'abord celles
Xui sont selon les habitudes de notre oreille.
nalvsan t les éléments de la gamme du plaiu-chant, de ses espèces d'octaves ou modes, nous avons vu que celte gamine et ces espèces d'octaves étaient composées d'in- 'crvalles distants les uns des autres, n’ayant mtre nui aucune relation nécessaire, aucune ill'mité, aucune propension qui les rondo «ppollatifs les uns dos autres; conséquemment que, dans ce système, chaque degré peut èlro pris comme terme de la succession des sons, et fait naître l'idée de repos, do l'unité abstraite et absolue.
Dans la tonalité moderne, nu contraire, r:ous avons vu que l’échelle est constituée sur des intervalles de demi-ions, ( nous disons l'échelle cl non la gamme ) ; quo ces intervalles possèdent diverses attributions, diverses propriétés, en vertu desquelles ils lendcnt tour il tour 6 se résoudre les uns sur les autres, et à persister en cux-môtnes comme sur un point de repos; que ces intervalles sont autant d'éléments de la modulation, doués de la faculté de s'attribuer les fonctions des autres intervalles, et par suite, de chnngor les fonctions de ceux-ci, en délerrninant proportionnellement, par le fait même do cette métamorphose, dans le système général, et sur chaque degré de l'échelle, la présence du mode ninjour et du modo mineur les seulsproprcs b ce système. D'où il suit'que chaque degré ne peut être considéré autrement qu'en tant qu'éléraeiil de la succession, puisquo l’idée de repos se perd el s’absorbe h chaque instant dans l’idée de celle même succession.
Passant ensuite il certaines tonalités en usage dans l’antiquité et il quelques-unes usitées aujourd'hui chez certains peuples de l'Orient, nous voyons, par l'examen de leur constitution, qu'au lieu de procéder par intervalles distincts , appréciables, saisissa- 1,1c .s, comme dans les deux syslèmes dont il vient d'être parlé, le son y observe des intervalles tellement rapprochés, voisins les uns des autres, que ces intervalles se confondent, pour ainsi dire, entre eux et se refusent à la perception de l’oreille la mieux
(670) C’est ce que Rousseau a parfaitement bien compris. • Ainsi la mtlodie, commençant à n'éire ,,/uj «i adhérente «u discours, pr it insensiblement une existence à pari, cl la musique devint plus irdcpcndanie des paroles. Alors aussi cessèrent peu
exercée. D’où il résulte quo le son, n'étant pas suffisamment limité par rapport à luiménic, est impuissant à former un sens, musicalement parlant, el que ces singuliers systèmes, si étranges relativement à nous, et par le grand nombre des intervalles, sont fondés uniquement sur l'élément de la parole, dont ils reproduisent les accents et 1rs nuances insaisissables. Et ceci nous a dévoilé le sens de ces antiques et universelles traditions touchant l'origine divine do la musique, ses merveilleux effets, et le culte dont elle fut l'objet (670). Nous ne nous sommes pas moins clairement expliqué, ce nous semble, comment ces dernières tonalités étaient inharmoniques, puisque constituées.exclusivement au point de vue de la parole, elles trouvaient en elle leur harmonie essentielle.
Dne fois séparée do la parole, la musique a dù se développer dans son énergie propre, et tendre à remplacer les éléments a’expressiou qu'elle empruntait à la poésie, son ancienne alliée. Elle a trouvé ces nouveaux éléments dans l'harmonie, la mesure, et enfin dans l'emploi toujours plus riche des ressources instrumentales et vocales, do tous les effets el de tous les contrastes de sonorité. Mais nous avons en mémo temps fait voir que la musique, tout en se fécondant incessamment et s'éloignant de plus en plus de la parole, s'en rapprochait dans un autre sens en s'emparant de tons les moyens île manifestation, non au point do vue de l'idée pure, mais au point de vue du sentiment, propre au langagode l'homme.
La raison de la constitution des diverses tonalités, étant donnée, nous examinons de quelle manière s'engendrent les divers éléments musicaux, la mélodie, le rliylhme, la mesure, l'harmonie.
Tous découlent de celle [identité d’origino établie en premier lieu entre la musiquo et la parole, et en vertu de laquelle le mode de succession nécessaire à la manifestation de la' parole, est également nécessaire à la manifestation de la musique. Dans la musique ce mode de succession, avons-nous dit, envisagé quant à la série des intonations que parcourt le chant, est ce qui constitue la mélodie. Envisagé quant à ces contours, & ces périodes, b ces ondulations au grave et b l'aigu que semblent décrire les intonations, ce mudedo succession est oe qui constitue le rhylhme, jiuisque l’une est le sens musical que développe celte série d’intonations, ctque l’autre est la proportion et la forme do la succession et du mouvement mélodiques.
Point do mouvement qui n'ait son rhylhme, puisque tout mouvement a sa forme, sa ligure, son temps fort et son temps faible, l’amr et la thesii. Le rhylbmeest dans toute la nature, dans tout ce qui vil et se meut,
à peu ces prodiges quelle avait produits lorsqu'elle notait que l'uccent cl l'harmonie de la partie, el qo’eltc fol donnait sur tes passions cet empire que la parole ,i 'exerça plus dans la suite i.ue sur ta raison. » (ElSfli sur t'a ig ae des langues , tliap. 13- J
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dans le pas de l'homme, aans le vol de l'oiseau, dans le galop du cheval, dans le flux et le reflux delà mer, dans les soupirs des vents. Le rhylhnie a donc précédé la mesure, et cnadonné l'idée. Celle-ci est mémo, à plusieurs égards, indépendante du mouvement, puisque des mouvements très-divers comportent une mesure identique, et qu'il peut se faire que des morceaux entiers admettent deux sortes de mesure indifféremment. ,
Le rhythme obéit au mouvement de I aine, qui sc manifeste par le principe mélodique. La mesure est une division inflexible et en quelque sorte fatale de la durée. D'où il résulte, d'un côté, quo le rhythme est inhérent à toute musique, comme h la parole, comme aux arts de fa parole, l'ait oratoire, l'art de la déclamation : comme i la danse, comme aux arts qui expriment lo mouvement figuré, et qu’il se rclrouvejusque dans les proportions et les ondulations des lignes de l'architecture. D'où il résulte, d’un autre côté, que la mesure n'est pas un élément essentiel de la musique, identique au fait même de l’institution de l'art, de tulle sorte que cet élément absent, l'art disparaîtrait. En effet, nous voyons qu'elle est absolument étrangère nu plain-cnant auquel le rhythme prèle tant du vie, d'élan, un souffle si puissant.
La mesure est néanmoins un élément essentiel de notre musique moderne, par la nécessité où ce système s'est trouvé do chercher hors do la parole tous scs moyens d'expression. Là, la fonction de la mesure ost deservir du limite an rhythme; mais le rhythme en se combinant avec la mesure, n'est pourtant pas absorbé par elle. Elle lui laisse la liberté de ses allures, elle conlribuo mémo à 1e mettre en relief par la faculté particulière au rhythme d'intercaler une mesure accidentelle dans la mesure fondamentale, cil contraste avec celle-ci, et de produire ainsi des irrégularités et comme des dissonances de temps.
Comme la rime et les lois de la versification dans le langage, la mesure partage le discours musical en nombres égaux et assujettit la période à certaines lois symétriques. Mais de mémo que la rime et les lois de la versification ne constituent pas la poésie, de même le beau musical est indépendant do la mesure. La mesure cl la rime sont donc choses de convention ; ce qui 11e veut pas dire qu'elles lie soient pas des éléments d’expression du vrai, et c’est co quo nous avons essayé de monlrer par le rapprochement que nous avons fait des fonctions de la prose dans les drames de Shakspeare et de l’usage du récitatif, dans nos grands opéras. ;
Après la mesure, l’harmonie. Si nul système de tonalité n'est nécessaire en soi, il u en existe pas moins un principe, celui de la résonnance, antérieur 4 toute tonalité. Effectivement, toute tonalité comporte, au nombre de ses intervalles fixes, les harmoniques produits du phénomène simple de la réson-
nance. Ces harmoniques ont naturellement donné l'idée de )'harmnnic. et comme il a été prouvé que tout système harmonique serait inadmissible, contradictoire même, dans un système du musique fondé sur la parole et au profit d’elle seule, par la raison que l'action successive do In parole île saurait admettre le concours des sons simultanés propres à l’harmonie, il s’ensuit que l'harmonie, dans toute tonalité qui la comporte, est l'effort par lequel la musique (end à se développer dans son essence et à produire son expression la plus complète, car c'est dans l'harmonie que la mélodie vient s'incorporer, comme dans son milieu ou plutôt son lieu lu plusnalurel.
El celte considération nous fait comprendre comment l'harmonie, née du principe premier de la résonnance, est néanmoins venue si tard. L'harmonie étant donc subordonnée A la mélodie, elle ne peut être autre chose que le développement des lois de la gamme, développement dans l'espucc de chaque intervalle considéré dont ta durée, puisquo la mélodie s'explique par res mêmes intervalles. En d'autres termes, clitque intervalle de la mélodie pourvu d’uno attribution, d'une propension, d'uno propriété déterminant un sens quelconque, s'incarne dans un accord et lui communique In propriété, la prO|iension dont il est doué. Ce qui ne signifie jias que le choix des accords puisse être arbitraire, mais que l'idée mélodique, les dirige dans lo sens qu elle veut, Doù il suit quo l'harmonie est nécessairement r.onsonnanlo dans le plainchant, si celui-ci la comporte, puisque Chaque intervalle do cc système, en faisant naître l'idéo de repos, nécessite un accord parfait, au délit duquel l'oreille n’a rien h désirer; tandis que dans le sys'ème moderne, elle doit être non moins nécessairement basée sur la dissonance, puisquo chaque intervalle y est un élément (lo la modulation et de la transition.
De ce qui précède on conclut que l'harmonie n'a qu’un mouvement matériel, stérile , borné ; que le mouvement fécond, intelligent appartient exclusivement a la mélodie par laquelle seule l'idée se manifeste ; qu’isolée, la mélodie a un sens , une signification, une expression ; qu’isolée , l’harmonie ne signifie rien, n'exprime rien, h moins que la mélodie n'ait laissé, pourainsi dire, èlasurfacedu tissu harmonique, comme quelquo chose de son empreinte. C'est eu vertu de ce mouvement, de cotte énergie qui est en elle, que 1a mélodie se glisse souvent dans les régions de l'harmonie, pour y faire jaillir le sens musisical d’un accent, d'une intlexion, quelquefois d'une simple note. La fécondité de la mélodie apparaît surtout dans les chants suscepliblss de comporter dos harmonies trèsdiverses, et qui, bien que restant littéralement les mêmes, revêtent, sur chaque forme d'accompagnement, une expression nouvelle.
Après avoir ainsi passé en revue les élé-
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mollis propres & la musique, les uns nécos saircs, essentiels, les autres conventionnels, en un certain sens; après los avoir examinés mitant que possible dans l'ordre de leur génération en suivant le mode de leur production, il nous restait encore h voir de qnollc manière cos éléments combinés entre eux, conformément aux lois de leur nature, concourent h former ce que nous nommons le langago des sons. Ici, analysant lo plan du premier morceau d'une symphonie, dont la forme résume on quelque sorto les autres formes musicales, nous avons essayé de montrer que les diverses parties de ce morceau, enchaînées les unes aux autres, obéissent aux lois d'uno syntaxe aussi réelle que celle du langage et auxqucllrs les musiciens ne sauraient se soustraire. De tout cela on conclut que In musique a un sens, un sens non susceptible d’ôlro traduit par des mots, mais un sens que l'homme entend, puisque le plan du ce morceau de musique, so i unité, les formes et la construction du chaque phrase, loin d'ètre le résultat d'une convention , dérivent rigoureusement des lois do la logique universelle. Ainsi nous n'oublions pas que la musique ou la langue - voyelle, étant essentiellement inarticulée , no peut réveiller l'idée pure, du moins directement. Mais, d'un autre côté, et par cela même, nous mollirons que lu langage musical, tout vaguo qu'il est, est bien plus illimité dans son expression que la parole, et tandis que celle-ci exprime l'homme intellectuel, raisonnable, la musique et la musique seule exprime complètement l'homme mobile, changeant, tourmenté de désirs indéfinissables, et aspirant après un bien-être qui lo luit sans cesse.
Vil. Rapports de la musique «rrc les autres arts. — Arts de l’écriture, arts de la parole. — Leur génération et classification. — Examen de l'objection que la musique est un art sujet au changement. — Confondue dans son essence même, avec la parole, la musique présente avec la parole de nombreuses analogies, et partout on la voit, dans les éléments intimes do sa constitution comme dans les phases de son évolution, plus ou moins élroilcment liée au langage.
Par l'élément du mouvement et du rhythuie, et par cet élément seul, la musiquo s'unit aussi à l'art du geste et il la danse, tableau du mouvement, qui, par scs cadences en harmonie avec les mouvemenis et les rhvihmes des sphères célestes et des corps naturels, rentre en quelque sorte dans l harmonio universelle.
Mais les autres arts, l'architecture, la sculpture, la peinture, n’ont ni le son, ni le
mouvement pour élémoms. Est-ce & dire que res arls n’ont avec la musique aucun rapport? Non sans doute; car si ces arls no sont autre chose que des manifestations didérenles d’un même principo, il s'ensuit que (oui en accomplissant leur évolution individuelle, indépendante, conforme è leurs lois propres, ils doivent refléter, jusquo dans leur conslilulion, des éléments communs, et présenter dans leur développement certains phénomènes analogues. Cest ce qiiiJaisait d ro aux plus grands philosophes de Tantiquilé qu’il existait enlro tous les arls une union élroite el comme un lien d'amitié { quadam amicitia ), et que cette merveillouso alliance dovait frapper tous les esprits capabtes de pénétrer les causes et les oflets t.671). Et déjà nous pouvons saisir une relation particulière entre le son, élément de la musique, et la lumière, élément des arls proprement dits : son et lumièro, deux lois identiques en elles-mêmes, quoique diverses dans le inode de leur production. Par In même analogie, nous saisissons une relation non moins réelle entre l’ouïo, mode de perception do la musique, et la vue, mode do perception des autres arts (072). Ces derniers, disons-nous, ont lo même principe que la musique, c'est-à dire qu'ils sont des signes, comme la musique, comme la parole sont des signes au moyen desquels l'homme s’exprime. Les sous de In voix, a dit Aristote, sont les signes et l'expression des alTeclions do l’âme, commo les mots écrits le sont du langage (673). Or, nous allons voir que les arts de la forme immobile sont à récriture ce que la musique est h la parole. Mais il faut les examiner selon l'ordre do leur génération.
Tant quo lo genre humain peu nombreux no forma qu’uno soûle société, la parole put lui suflire, et la musique, dont on ne peut séparer la parole dans l'antiquité, composa la tradition orale, et fut, ainsi qu’on l’a dit, une chronique auriculaire. « Il a doneques esté un temps que ,1a marque et inonnoye de la parole qui avoit cours, estoient les carmes, les chants el cantiques, parce que alors toute hisloire, loule doctrine do philosophie, touto affection, et brief toule matière qui avoit besoin do plus grave et ornée voix, ils (les anciens) la meUoienl toute en vers poétiques cl en chants do musiquo (671). » Toutefois, il y avait tels événements, tels grands faits do la civilisation dont lo souvenir devait èlro perpétué par des signes plus durables ; telle fut l’origine de l’architeclnre qui affecta dès le commencement des formes colossales. Sans doute . les monuments do celle architecture indi-
1671) < Est eliam ilia l'ialonis vera, cl lilii, fatale, certe non inauJila vus , oiunora doctrinain Iiamm iagcnuaruni cl tiuinanarum ariium uno quodam sociclatis vinculo continetl. Ulii cnini persperta vis est ralionis cjus qua causa; rernm alipic exilas cogaoseuatur, mirus quidam omnium quasi consensus docirituruni conceuitisquu reperilur. * (Ctc., De oral., lib. lu, n. 6.)
(672) < La plupart de nos idées du beau nous
viennent par la vne cl par l’ouïe, car luos les arls, sans exception, s'adressent à l'âme par le corps. » (Du beau et de l’art, par XI. V. Cousis.)
(673) < Voces quidetu signa ac noix sud! affecinum arimi, Scripts vocuni. i (Arist., De interprêt.)
(671) IVcTARQrE, Des oracles delà Pythie, n. 22, Irad. d'Atnyof.
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quèrenl clairement l’obji t de leur destination, et l’on dut y mêler, suivant les èirconslau -es, d’informes essais de statuaire et de sculpture, c’est-à-dire d’art plastique (675).
Mais lorsque celle première société, devenue plus nombreuse, se divisa en diverses tribus ; lorsque par des migrations successives les nouvelles sociétés mirent entre elles des continents eut ers, un nouveau moyen de Communication devint nécessaire. De là, la peinture allégorique ou l’emblème ; l’emblème, comme on l'a dit, qui est la métaphore du peintre (676). L’écriture fu* un tableau. De l’emblème naquit l’biéroglypbe ; de l'hiéroglyphe l'écriluro phonétique ou la langue écrite.
Les arts de la parole et les arts de récriture ont donc été les instruments de laciviroents de la longue écrite, de môme que la musique a été l'élément et l'instrument do la langue parlée. Ainsi, tous les arts ont accompli la mission de Yutite avant d’accomplir la mission du beau , et il est à croiro qu’ils oui commencé cette dernière avant que la première fût achevée.
Parlez de l’instant où le premier son s’échappa des lèvres de l’homme pour exprimer un sentiment ; arrivczjusqu au moment où lo premier signe de l’écriture figura le son de la parolo cl colora ta pensée ; considérez ensuite colle paiole éternisée et multipliée à l’infini par l’imprimerie, vous parcourez tout le cercle du développement humain.
Les arts de la parole et les arts de récriture ont donc été les instruments de la civilisation, et tous suivant des modes de manifestation et d’eipression en rapport avec les diverses facultés humaines.
Parlons d’ahord de l’architocturc qui occupe un rang à part dans les arts de la forme immobile.
L’architecture se rapproche de la musique en ce qu’elle n’exprime pas des types détermines. Mais ce n’est pas à cause do cela seul qu’on l’a appelée la musique du silence.'- L’architecture, ainsi que la sculpture et la peinture, n’a pas lo mouvement pour principe. Néanmoins, elle le figure dans sa majestueuse tranquillité. Les architectes distinguent deux lignes fondamentales, la verticaleet l'horizontale, qui, savamment combinées, concourent au tant à la benutédel’édificc qu à sa solidité. L’une se dirige vers le centre de la terre , tandis que par l’autre In pesanteur s’équilibre. Lo cube donne naturellement l’idée du repos; la sphère fait notlre 1 idée du mouvement. L’hommecommuniquo à l’archilecturo un mouvement tout h fait
(G75) La lJiblc, en plusieurs endroits, vient conlirmcr celle asscrlioa : lie ante ai fini Doniini lhi retlri ad Jordanie inedinni, et portait! inde sinquli sinqnlos lapides in hninerit reelris, juzln numerum Ijliorum Israël, ut eil siqnum inter r os: et qnamlo interrogaveriut i?o» filii retlri crut, dicemee: Qnitl sibi volnnl il li lapides? respondebilis eis : Üefecernnt tiq ’fr Jordanie ante area ni futJerit Domini, cum Irantirel eum : idcirco / os li snnl lapides isti in monuinentum r * ram Israël utqne in aeiernum. b'ccerunt cryn fitjj
idéal, en spiritualisant, pour ainsi (lire, la matière el en lui imprimant 1 Vlan de sa pensée. C'est ainsi que, dans le temple chrétien, cette ligne vcrlicalc qui se dirige vers la terre, semble, contrairement aux lois do la pesanteur, monter vers le ciel; el que ces tours altières, ces flèches ailées, ces fines aiguilles, ces clochetons transparents, suspendus dans les airs, lendenl Inen plus haut que le point précis où ils s’arrêtent et lancent l’imagination dans des espaces incommensurables. Pénétrez dans la nef : l’âme n’esl pas â l’aise si les regards rencontrent des bornes, car elle est en présence du Dieu infini. Il faut donc quo,daus un espace de quelques toises, l’homme crée des lointains, ouvre de longues percées de lumière, des perspectives sans lermo. C’est sur ce principe que repose le symbolisme du lemple, c’est à-dire son expression liguralive, quo l’Eglise chrétienne n’a pas négligé de soumettre à certaines règles fondamentales.
Donc, avec l’image du mouvement, l'imago du rhylhme, forme du mouvement. De plus, lu lemple représentant l’univers, a, comme l’univers, ses divers aspecls. Vu nu dedaus, les gradations et dégradations des rayons qui pénètrent à travers les vitraux, tout chargés des nuances et des teintes du prisme, cl les gradations el dégradations des ombres emplissant ses profondeurs, transforment d’heure en heure son horizon symbolique. Vu au dehors, il a sa beauté du lein midi, sa beauté du crépuscule, sa eaulédu clair de lune ; et lorsque lo sommet de ses pans gigantesques se perd mystérieusement dans les vapeurs de l’atmosphère, le temple grandit à nos yeux de plus cncoro que no lui dérobe le voile humide replié sur son front. On dirait que l’imago do la variété et du changement, emblème uo la vie humaine, soit plus permise à l’orcliS— teclure, en raison do ce quo ses monuments sont immobiles et éternels.
L’archilecturu est l'art des formes générales; la sculpture csl l’art des formes individuelles. Aussi la sculpture fournit-elle ces mille formes d’animaux, de végétaux, ces infinies productions de la nature que lo temple doit représenter dans son ensemble. C’est co qu’on appelle, en termes d’art, la sculpture appliquée ou le bas-relief. Mais la sculpture libre ou ronde-bosse , sans s'interdire le ilomaincde la création inférieure, demando à la représentation de l’homme scs plus nobles produits. Donner la vie à des matières mortes, rendre les corps transparents en quelque façon, do manière à montrer co qui est caché, c’est-à-dire le jeu des muscles et
Israël tient pnreepit ris Jotne, portantes de ntedio Jordanie alveo duodec m lapides, ut Dominas ei impe rarnt, juxla numrrum filiorum Israël, nuque ad locum in quo rntlrametali sont, ibiqne notiierunl eos. Alias qnoqne duodecim lapides posait J fuite in medio J or danisuilveo, nbi sidérant tarentules qni portabanl nrcam feederis : et tuai ibi nique in pra’tenlem dicin. (Jot., IV. B, 0. 7, 8, 9.)
(079) A oisons de Linquittiqne, n.ir Cti. Nobier, p.
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élément analogue dans le son p.irlicalier ou timbre de divers instruments (dont ee timbre révéle la nature 'spécifique ; de même que dans la peinture, la lumière ronstato la qualité extérieure ou la surface des objets par le moyen des couleurs. De là vient que, suit pour désigner un poète dont le style so fait remarquer par la richesse des images, la profusion des figures et l'expression pittoresque, soit pour désigner un compositeur qui excelle dans la musique instrumentale, on dit: C'est un grand coloriste.
Il y a une telle affinité entie les perceptions de l'ouïe et celles delà vue, que ces deux sens se suppléent souvent l'un l’autre. Tout le monde sait que l’aveugle-né Saunderson, interrogé sur l’idée qu’il so faisait de la couleur rouge, répondit qu’ello devait ressembler au son delà trompette. Ce sourdmuet Massieu n’hésita pas a faire une réponse semblable h la même question, prise au sens inverse, que lui adressa un de nos
Ïtltis habiles écrivains (679.) La musiquo a e secret de 'nous faire voir non seulement les objets qu'elle peut représenter, mais encore ceux dont la représentation lui est interdite; non qu'elle oit la faculté de peindre au moyen des timbres et des nuances de sou des divers instruments, mais par los impressions et les sensations qu'elle lait naître, elle réveille le sentiment ou lé souvenir des impressions et des sensations que produisent en nous les objets de la nature auxquels elle semble par là même s'associer. Et de même que la sculpture et la peinture n'ont le privilège de dépasser la limite do leurs moyens matériels qu’à la condition de ne pas copier servilement la nature et de ne pas la représenter telle qu’elle est, mais telle qu’elle s'offre à nos regards, de même la musique ne conserve toute la pui— sauce et la plénitude de son expression illimitée qu’autanl qu’ello évite soigneusement, sauf certains cas très-rares, de s’assujettir à une représentation trop littérale et trop matérielle. « Kn dépit de la science et du génie, dit admirablement U. Cousin, des sons ne peuvent peindre des formes. La musique bien conseillée so gardera de lutter contre l'imnossible; elle renoncera à figurer en détail le soulèvement et la chute
des vagues et d autres phénomènes semblables ; mais elle fera mieux: avec des sons elle fera passer dans notre âme les sentiments ni se succèdent en nous pendant les scènes iverses de la tempête. C’est ainsique Haydn deviendra le rival, le vainqueur même du peintre, parco qu’il a élê donné à la musique de remuer etd'ébranlerrânie plus profondément encore que la peinture. (680.) » Eu limitant son expression à la configuration d’un objet arrêté, la musique ne borne pas seulement celle expression, elle la détruit encore: car le propro do celte expression est d'être idéale et vague. Ello sort alors de son élément qui est la voyelle. Elle veut devenir consonne. Celle faculté particulière à la musique de faire nattro la vision des choses insonore», do représenter la lumière, les ombres, les ténèbres et jusqu'au silence même, est un des mystères do eet art (681.)
La peinture, ainsi que le dit Rousseau; rend difficilement à la musique les imitations que celles-ci lire d'elle. Elle ne sait pas, comme la musique, exciter par un sens des émolions semblables à e lle qu'on peut exciter paru» autre. Mais elle représente des objets déterminés, et dans cet ordre, ses effets sont merveilleux. El avec quels moyens? A t'aide d'un frêle tissu, do quelques substances colorées, d'un pinceau, l'artiste va nous faire contemporains du toutes les histoires, de toutes les époques, de tous les personnages; il va transporter des climats, des cités au milieu do nos cités et de nos climats. Sur cette toile large do quelques pouces, il va faire entrer des horizons indéfinis. L’homme vivant, il l'entoure d'une création vivante; par la perspective aérienne, il détermine la proportion dos figures isolées et leur éloignement. Pour que l'œil arrive à ces figures lointaines,, il va, par le clair-obscur, le forcer de traverser un milieu atmosphérique; il celoro les ombres mêmes et les rend transiiorentes. Par la combinaison de la lumière, de l'air et des ombres, il donne de la sphéricité aux objets, et met à découvert ceux qui semblaient devoir être cachés par la surface des autres. L'œil s'égare dans ces contours et dans ces lignes, lu regard plonge dans ces
(679) Ch. Nodier. Voyez ses (Votions Je ünguitiigue, p. 43,
(t>80) Ou beau el de l'art, par M. V. Cousis.
(681) Il faut citer ici eu Sou entier le passage de Rousseau :
«C'est un des pliisgrar.dsavantagesilu musicien de pouvoir peindre les choses qu'on ne saurait entendre, tandis qu'il est impossible au peiutre de représenter celles qu'on ne saurait voir, cl le plus grand prodige d'un art qui n'agit que par le mouvement est d’en pouvoir former jusqu'à l'image du repos Le sommeil, le calme de la nuil, lu solitude, et le silence même, entrent dans les talâenux île la musique. Ou sait que le bruit peut produire l'effet du silence, et le silence l’effet du bruit, connue quand on s'endort n une lecture égale el monotone, et qu’on s’éveille à l’instant qu'elle cesse. Mais la musique agit plus intimement snr nuits, en excitant par un sens tles affections semblables à celles qu'un peut exciter par
un autre; et, comme le rapport no peut être sensible que l'impression ne soit furie, la peinture, dénuée-de cette force, ne peut rendre à la musique les imitations que celle ci tire d'elle. Que toute ta nature soit endormie, celui qui la cnutemple ne dort pas, et l'art du musicien consiste à substituer à l'image insensible de l'objet celle des mouvements que sa ruésencc excite dans le cœur du contemplateur. Non-seulement it agitera la nier, animera les flammes d'ttn incendie, fera couler les ruisseaux, tomber lu pluie el grossir les torrents, mais il pcindta l'bnrreur d’un désert affretts,. rembrunira les murs d'uneptisnn souterraine, calment la tempête, rendra l’air tranquille el serein, el répandra de l'orchestre une fraîcheur nouvelle sur les bocages. Il ne représentera p a. directement ces choses, mais il excitera dans l'âiiie les mêmes sentiments qu’on éprouve en les voyant, t (Essai sur r origine det langue s, chap. 16.)
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vapeurs flouantes. Puis ramené au sujet principal ilu tableau, lo speelateur roit que tous ces accessoires concourent à la manifestation île l'idée dominante, de 'elle sorte
3ue I idée et ses accessoires se confondent ans une merveilleuse unité.
Nous venons de voir qu'il y a deux sortes d expressions dans les arts : l'une indéterminée, c est celle lie la musique, de la danse, do l'architecture; l’autre, déterminée, cest celle de la sculpture et de la peinture. Et de même que le langage ou la langue parlée, dont l'expression est parfaitement déterminée, a pour premier auxiliaire et pour première manifestation la musique, dont l'expression est indéterminée, de même l'écriture phonétique ou la langue écrite a pour premier auxiliaire et pour pins durable manifestation l'architecture , dont I expression est pareillement indéterminée.
i°U i ■ Sll‘* ^U(ï *es *°'s *le théorie des arts doivent subir certaines modifications, selon que l'oxpression de ceux-ci est déterminée ou no l’est pas. Ainsi, pour ne parler que des arts des formes individuelles, les conditions de vérité dans la peinture et la sculpture exigent que l'arlisto ne cherche pas hors de la nature visible l'objet de ses inspirations, à moins qu'il n'ait à représenter des sujets mystiques, emblématiques ou symboliques : et alors ii est tenu de se eonformeraux règles do convention établies pour cet ordre do représentation. Cependant il peut se faire que l'artiste de génie trouve des types plus convenables que ceux eu usage pour ce genre d’expression, ou bien qu’un nouveau développeiueutde l'idée religieuse dans les esprits , en dévoile de mus parfaits et les substitue aux anciens. M. de .Maistre a fort bien observé que toute rougi on vouae une mythologie qui lui est propre. Mais celle mythologie se transforme,
« mesure que les types révélés par la reli- K'OO s’épurent par les progrès mêmes de la religion dans la société, cl s’oifrent A l'imagination sous des formes plus parfaites °* plus poétiques.
Nous avons tenu peu de compte, en ce qui Jonche les arts de la forme immobile, de -a distinction des genres secondaires. Une aussi rapide esquisse ne nous permettait guère do considérer les arts que dans leur développement le pins complet et leur plus bauto expression. Si maintenant on nous demandait dons quoi ordre nous rangeons J,6» arts entre eu» selon qu'ils s'élèvent de .'.express on I" lll,,s 'errestre à l'expres-
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de faire deux observations relalivos aux deux premiers arts, quand bien même notre classification semblerait devoir en être modifiée. Nous savons, pour ce qui est de la sculpture, tout ce que te ciseau de l'artiste [•eut prêter d'animation, de vie et de noblesse à une belle statue. .Mais la sculpture manque de la faculté de donner de la vie A I organe pii, avec la bouche, révèle le mieux I expression de l’âme. Chose singulière!
dans la représentation de la nature vivante la sçuplure laisse l'œil impassible cl froid ’ tandis que dans l'image de la morl, elle fait reposer, dans les cavités des yeux fermés comme une pensée solennelle que la mort a respectée, qui jette un rcilel d'immorlalité sur la face du cadavre, et transforme ainn le trépas en sommeil. Co type appartient exclusivement au christianisme. Mais par cela même l'expression morale de la sculpture est renfermée dans certaines borncs. Aussi lo propre de l'art plastique est de fo i ie ressortir les formes corporelles et de représenter la beauté physique. C'est IA son véritable domaine.
Quant A l’architecture, art des formes generales, clic lia rien qui corresponde' à I expression posilive des idées cl à la représentation des formes individuelles; mais en raison de ses formes indéterminées, elle n quelque chose de plus immatériel que la sculpture et la peinture t en ce qu’elle no tiio pas irrévocablement l’idée du spectateur sur une chose limitée, b l’exclusion de toute autre, et qu’elle ouvre un champ sans bornes h l’imagination. C’est la matière spiritualisée sous l’étreinte de la pensée, qui obéit b l'élan do l'esprit, qui procédé suivant des lois inorales, et qui dans I unité multiple du temple chrétien, rassemble, sous mille formes idéales, toutes les idées et tous les sentiments dont so composent les croyances des peuples.
Dans l,i classe des arts animés de mouvement, nous mettons In danse au d« gré inférieur, la danse qui se lie b la sculpture nar les poses et les attitudes cnrporetles, A la musique par le rhylhme, A l'art oratoire par la mimique. Mais nous ne plaçons pas au même rang la danse individuelle, capricieuse et sonsuelle, celle que l'on peut comparer A ces airs dans lesquels nos cantatnees prodiguent les roulades, les trilles et les tiorituros, et colle autre danse, la diinso collective, la danse en chœur, qui faisait partie des cérémonies religieuses chez les anciens peuples. Celle-ci, noble et grave, représentait soit les chœurs des n.vm-
*»on la plus sp rituelle, nous dirions , après l’Taïe’ représentait soit les chœurs des nvm-
Jes avoir divisés en deux classes, d'a- Pbes, des muses, de toutes les divinités
près notre distinction des arts immobiles d0"1 Je paganisme avait peuplé son Olympe;
un.,. .1... : ni„ii»i..mn.,.n . seules évolutions et les vastes cadences
i res notre distinction uos arts immobiles — . a,“11 peuple son uiy
nu qui n’exiiriinotlt que le mouvement liguré soit les évolutions et les vastes cad *•'* des arts qui ont le mouvement pour des globes suspendus dans les cieux. Principe que l'architecture précède la seul- ,■ Au-“ess»s do la danse, A laquelle el fî'ore, comme lo inonde inorganique, auquel he par le rhylhme, et immédiatcmen * arct.;,-.., ..nrrcsoond. iirecèd» 1. ..... . . dessous des arts do la imrnle. il» i„ ,
qie, que 1 «1 ia scul-
i. -e. comme lo monde inorganique, auquel
' “reliiioclure correspond, précède le monde “TSanlquo auquel la sculpture so rapporte, • * que celle-ci précède la peinture.
Néanmoins» nous sentous ici la nécess lé
elle se
- -j . — ...... .....aleineiit au-
dessous des a ris do la parole, do la parolo dont elle est la première et la plus puissante manifestation, la musique. El ici lo lecteur nous prévient en observant que la musique est le seul art, aveu les arts de la parolo, qui
bypoogle
«400 PMI DE PLAI.N-CIIAST. l'Ill 1410
ait l'ouïe pour organo Je perception , l’ouïe qui est, suivant Charron, « un sens spirituel, l'entremetteur et l'agent Je l’entendcmeut, l’outil Jes sçavants. » Puis, les arts de la parole, savoir: l'éloquence écrite, ou l'art du style ; l’éloquence parlée, ou l’art oratoire, et enfin la poésie, la poésie qui est la parole Iransligurée, l’idée pure s'adressant à l'homme par toutes ses facultés, s'appropriant toutes les manifestations particulières aux autres arts, s'incarnant dans toutes les formes de la nature: prisme décomposant tous les feus du jour, tous les rayons de la lumière; cadonce do tous les mouvements et de tons les rhylhmes des corps; écho des mélodies et des harmonies de tous les êtres. La poésie contient donc tous les arts, et la musique, la danse, l’architecture, la peinture, la sculpture sont autant de tortues de la poésie.
Dans l’opinion oes gens du monde, la musique, nous ne l'ignorons pas, est loin d'occuper le rang que nous lui assignons ici dans la hiérarchie des arts. La gronde raison que l’on allègue est que les monuments de la musique ne sont pas durables, ou du moins que cet art est sujet au changement; d’où quelques personnes concluent que c'est uu art faux. Ou se laisse aller volontiers aux enchantements de la musique, mais avec la conviction qu'elle n’est autre chose qu'un plaisir qui se transforme au gré de la mode. Il faut pourtant observer que les firmes des objets représentés par la sculpture et la peinture demeurent invariables, tandis que l’ordre d'idées et du sentiments qu’exprime la musique, sans changer fondamentalement, puisque la nature humaine ne change pas, se modilie néanmoins suivant les tendances des diverses époques, et que ces modifications donnent naissance, dans les productions musicales, à divers types, qui, toujours fondés sans doute sur ce qu’il y a d'immuable et de constant dans l'homme, se pénètrent néanmoins A un haut degré du caractère et de l'esprit des temps. Nous dirons encore, après avoir confessé que les plus granits maîtres n'ont pas usé avec assez de sobriété de certaines formules, nécessaires peut-être pour faire pénétrer I intelligence de leurs œuvres dans les masses, mais appropriées au goût de l'époque où ils ont vécu, et vieillies après eux; nous dirons que le savant, comme le simple paysan , est libre d'aller à chaque heure dut jour et chaque jour de l'année contempler un tableau de Raphaël ou du Domiuiquin, exposé dans un Louvre; tandis qu’un monarque n'est pas libre d’entendre une messo de Palestrina exécutée par un grand nombre do voix, et surtout avec l’intelligence et l’expression que ce genre do musique réclame. La peinture s'adresse à nous directement, sans intermédiaire, sans interprète; la musique a besoin d'un milieu, et ce milieu, c'est l'exécution. Les productions musicales d’une époque absorbant pour elles seules lous les moyens d’exécution , les Compositions des époques antérieures res-
tent ensevelies dons les bibliothèques. Il y a donc ici quelque chose qui tient, non À l'essence de l’art, mais î> son mode de production extérieure. La déclamation, ou l’art de l’acteur, cet art qui suppose une si gramlo faculté de personnification, une si haute puissance créatrice même, puisque l'acteur, en créant un rôle, refait en quelque sorte l'œuvre du poëto et préto souvent du génie è un auteur médiocre, cet art meurt tout entier avec l'nrliste. On ne s’est pourtant jamais avisé de dire que l'ait de l.ekain et do Talma fût un art faux. Les monuments de la musique passent; eh 1 grand Dieu, les langues passent aussi. Qui est-ce qui so Halle do posséder aujourd’hui la langue è la fois riche, complexe, souplo et mêle do Joinville, de Rabelais, de Marol, d’Henry Estienne, d’Amyot et do Montaigne? Cctlo langue vit rions les livres, sans doute, et pour le petit nombre de ceux h qui oelto lecture esl familière, il ya plus que le charme du style.il s’y joïntoncureune sorte de satisfaction égoïste. Eh bien ! les œuvresde nos vieux compositeurs vivent aussi ou même titre, et, proportion gardée entre le nombre des archéologues littéraires et celui des archéologues en musique, elles font les délices d’uno portion égale d’amateurs. Les chants populaires, les lais, les noëls, les pastorales, les différents airs des danses locales, ces canlilènes qui sont è notre musique elféminée et sansjcaraclère ce que les patois, ces langues si musicales, si naïvement énergiques, si délicieusement nuancées, si pittoresques, sont à nos langues artificielles et bâtardes, toutes ces cantilènes se perpétuent encore. Hâtons-nous poiirtantde recueillir ces chants du moissonneur et du pâtre, de ces modestes troubadours, dépositaires, pauvres ignorants I des trésors de la poésie de la nature, pour qu’ils servont un jour à raviver l'inspiration exlénu4e de nos compositeurs, et è renouer poul-êlre la chaîne de nos traditions nationales. L’invasion do notre musique factice n’est pas moins menaçante que l'invasion do notre langue aristocratique. Hâtons-nous donc; ne nous laissons pas surprendre par le temps, car vient le moment où les patois, ces langues originales illustrées par Goudouli, La Moll noie, Bcueys, Lnbellaudièro, Gros, Snboly, et de nos jours par Jasmin, Rouinanille , Castil -Blaze , Mistral, J.-B. Gant, Lafarc-Alais, Foucaud, de Limoges, etc., se corrompant de plus en plus au contact des langues de seconde formation , filles dénalurées qui étouffent leurs mères, et les chants populaires, types primitifs d’une tonalité perdue, traqués do bourgade en bourgade, expulsés des campa goes, seront contraints dv chercher un der nier asile dans quelques hameaux perché, sur de hautes montagnes, où Dieu veuil. qu'ils échappent aux grandes eaux d’uno ci vilisalion dévastatrice.
Alors les langues seront confondues en une seule, et les peuples en un seul. Ce sera sans doute le règne de la fraternité humaine. D'avance nous applaudissons à
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cet immense bienfail ; mais alors aussi il so rencontrera un lioiumu en proie dans son cœur à une vaste amertume, à cause d'un souvenir confus de la patrie qui ne l’aura )Mis quitté. Après l'avoir vainement demandée à ce qui l'entoure, il ira la chercher dans dos lieux inaccessibles, et ses yeux se mouilleront de larmes en voyant la vieille arche échouée sur un sommet stérile, parce qu'il ne s'est plus trouvé sur la terre un seul rameau vert.
i V III. Du beau . — Trois ordres de rapports d'où découle le beau dans les arts. — Les arts ont pour principe le beau; iis ont une origine commune cl une commune destination. Premiers besoins de communication entre les hommes, ils sont sociaux do leur nature, et ne cessent jamais d'être un des besoins de l'humanité, un instrument de civilisation, puisque l’expression du vrai et du beau est un besoin pour l'homme, qui ne cil pas seulement de pain.
1-. Or, le beau est en Dieu ; et il est absolu en Dieu, parce que Dieu possède In plénitude de l'étre ou le vrai absolu. Et Dieu, en se manifestant extérieurement par l'acte libre de la eiéalion, nous révèle sa propre lioauté par la beauté de son œuvre, retlet lini de l'essence infinie, car cette beauté répandue dans l’univers est ia splendeur, le vêtement et l'harmonie des lois mystérieuses et divines qui le gouvernent. Considérée dans la nature et dans l'homme, image et ressemblance de Dieu, cette beauté incessamment nous reporta à la source féconde d'où elle dérive.
Ainsi, chez l'homme, l’amour du beau esi identiquement l'amour de la Divinité, et cet insatiable sentiment qui fait palpiter son cœur, qui l’embraso, le dilate et le remplit de délices, est néanmoins un état douloureux, parce que l'objet de ce désir étant infini, l'âme aspire ardeniqjonl au moment où, dégagée des entraves matérielles qui bornent son «dion, elle pourra librement se plonger dans cet océan infini de beauté, et contempler le divin exemplairedansson incompréhensible essence. Ainsi ce modèle du beau que l'artiste voit intérieurement, et dont, en le réalisant au dehors, il réveille la perception dans les autres hommes; ce modèle du beau, l'artiste le voit en Dieu. Si donc l'artiste qui fait revivre dans les créations de son art quelques traits affaiblis de ia création divine, ose vous dire qu'il ne croit pas en Dieu, répondez-lui hardiment que chez lui la raison contredit le sentiment, quo son œuvre dément sa bouche, cl que cette œuvre est un acte de foi eu la Divinité.
I.e beau a diverses manifestations, et les arts, expression du beau, ont aussi divers modes de manifestation, c'est à-dire que les uns s'adressent h l'âme |iar l'intermédiaire de la parole, que les autres s'adressent à l’âme par l'intermédiaire de l'ouïe, sans le secours de la parole, quo les autres enfin s'adressent il l’âiuc par l'intermédiaire h lu vue, sans le secours des autres or-
ganps. Les arts ont donc entro cm des rapports étroits, parce qu'ils expriment tous le beau, leur principe commun, identique dans toutes ses manifestations, et parce qu’il existe aussi des relations non moins réelles entre les divers modes de perception de l'homme. Les arts s'échelonnent donc entre eux, suivant la gradation des facultés humaines auxquelles ils correspondent , et leur cercle d’expression et leur mode de manifestation sont délimités cl déterminés par la nature des éléments intimes qui [es constituent. Cela posé, il est évident que les arts ne sont autre chose que des organes, des instruments extérieurs et, dans leur principe, antérieurs à l'homme, au moyen desquels l'homme exprime celles de ses perceptions, transmises par ses propres organes, qui réveillant en lui la notion du beau. 11 est non moins évident que la théorie des arts ne saurait être arbitraire, puisque, daus la sphère de chacun, elle dérive de leur mode de manifestation combiné avec le mode de perception auquel il se rap porte, cl du développement naturel des lois de leur action propre. D'où il suit que l'homme, qui ne peut rien créer, no peut rien changer à la constitution fondamentale des arts, parce qu'il no pourrait changei leur mode particulier de manifestation qu en leur faisant ou violer les lois ou excéder les bornes de leur nature.
Les arts étant des organes, des instruments au moyen desquels l'homme s’exprime lui- même dans scs rapports avec les autres êtres, il faut voir quels sont ces rapports.
Parmi les êtres soumis à notre observation, l'homme seul est formé d'une nature intelligente et d une nature physique. Le règne de l'intelligence commence en lui, en lui finit le règne de la matière. L’homme est donc le centre delà création, il en est le nœud, le lien et le pivot. C’est pour cela
3u’on dit qu’il en est le roi. Il n'est rien ans la sphère des existences à quoi il ne puisse s’assimiler. Il lève les yeux en haut; sa pensée franchit las distances, et il lui est donné de plonger dans les régions sans bornes et d'entrevoir quelque chose des lois de l'intelligence éternelle. Il abaisse ses regards, contemple les merveilles ré*
J tendues à la surface de l'univers, ou sunde es entrailles de la terre, interroge scs abîmes pour y contempler d’autres merveilles encore, puis, ramenant sa vue à son propre niveau, il s'associe aux êtres semblables b lui par une double action conforme h sa double nature, se communique à eux, sc confond avec eux, do telle sorte que chaque élément de sa vie individuelle devient, qu'il le veuille ou non, un élément de la vie commune.
De là trois ordres do rapports :
Rapports de l'homme à Dieu, principe absolu de toute existence;
Happons de l'homme à l'homme, fondés sur sa double nature;
Rapports de l'homme à toute la création
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matériello, fondés sur sa nature physique.
Mais comme l'homme ne peul, sans se détruire, su départir de la plus noble faculté de son être, qui est l’intelligence, il s'ensuit que, même dans ses rapports avec la création matérielle, il tend sans cesse à la spiritualiser et à l'élever à lui.
Le langage qui est, ainsi que nous l'avons dit, l'instrument universel , exprime ces trois ordres de rapports, soit qu'ils aient pour objet le vrai, le beau et l'utile. Le vrai et le beau étant un besoin de l'âme, une jouissance intellectuelle, se confondent dans leur essence. L’utilo correspond aux besoins physiques; mais les arts expriment ces trois ordres de rapports, en tant que ceux-ci ont le beau pour objet.
Ces trois ordres de rapports se subdivisant, se modifiant presque à l'infini, en vertu de l'éducation de rbomme,de ses diverses facultés et de ses manières diverses de sentir, comme aussi de la nature infiniment variée des objets sur lesquels il s’exerce, forment les modifications de lêlro humain; et ici encore, ces rapports ainsi modifiés, en tant qu'ils ont le beau pour objet, donnent lieu dans les arts et dans les trois ordres de beau fondamentaux, à des rao lificalions et des nuances variées de cos trois ordres do beau.
Mais pour que le but des arts soit atteint, pour que leur expression réalise le beau, il tout que cette expression soit vraie, sans quoi il est évident que cotte expression n'existe pas; cor une expression fausse ne serait que l'expression de rapports qui n'existeraient pas non plus. Or, qui dit rapport, dit communication nécessaire et naturelle entra les êtres.
Les trois ordres principaux do rapports existant entre l'homme et les autres êtres, déterminent les trois ordres principaux d inspirations, et ce qu'on notnmo les divers gonres dans les arts.
IX. Trois genres principaux de musique
— Musique religieuse. — Musique dramatique, — Musique instrumentale. — Leur distinction. — Conclusion. — Ponr ce qui est de la musique, ces trois ordres de rapports donnent lieu à trois types, entre lesquels on peut établir dés distinctions fondamentales.
L’expression des rapports de l'homme it Dieu constitue proprement la musique religieuse, et cet ordre de rapports su modifiant, ainsi qu'il a été dit, suivant les divers états de l'homme, et suivant les divers aspects sous lesquels l'idée de Dieu s’offre à son imagination, co genre do musique exprimo lo senlimonl religieux sous une foule de nuances, la crainte, l’amour, la confiance, la terreur, et présente ces différents caractères d'humilité, d’anéantissement profond, do divine mansuétude, d'exaltation ou de Iriomphe, dont les simples plain-chants de l'Eglise sont les plus désespérants modèles. De là divers genres do beautés et de styles appartenant au môme ordre fondamental d’expression.
L'ai pression des rapports de l'homme
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aux. autres hommes constitue proprement la musiquo dramatique, et ces rapports se diversifiant en raison des différentes individualités, de la mobilité propre è l'homme, de l'intensité et de la profondeur des sentiments et des passions qui l'agitent, donnent lieu à une multitude d'expressions, joie, volupté, amour, haine, colère, désespoir, qui déterminent aussi diverses nuances de beautés et de styles dans la même sphère d'inspirations.
Enfin , l'expression des rapports do l’homme à la nature physique est le principe de la musique instiumenlnle. Sans rappeler ici ce que nous avons dit des timbres des divers instruments correspondant aux bruits do l’univers, aux millo voix do la nature, nous remarquerons que ce genre de musique a été désigné dans tous les temps par lo nom qui caractérise la création inférieure , c'est-à-dire la musique organique (orgnnum), nom que l'orgue seul, cet orchestre chrétien, à la fois un et multiple, a retenu, parce qu’il embrasse en quelque sorte tous les instruments dans l’unité do sa structure.
Bien que la musique instrumentale convienne mieux an genre lyrique qu'au geriro dramatique, elle comporte néanmoins u:t mélange de tous les ordres d'inspirations : de l'inspiration religieuse même, l'orguu en est la preuve, puisqu'elle est la scuio musique qui possèJc, pour .ainsi parler, la pdénilude de son développement individuel. Aussi voyons - nous que tantôt elle nous transporte, nous exalte; tantôt nous refoule en nous-mêmes et remue iiotto être dans ses protondeurs; tantôt nous promène dans des régions aériennes , tout émaillées de fleurs, toutes pleines de parfums et de brises rafraîchissantes, toutes peuplées de formes idéales et de ravissantes apparitions. Ici, pompeuse, imposante, elle entralue l'homme tout entier, le dilalu au dehors, s'ompare en quelque sorte do son organisme, et, agissant physiologiquement sur les masses, provoque l'expansion extérieure des applaudissements. Là, douce, rêveuse, insinuante, elle est écoutée avec recueillement et en silence, parce qu'elle s'adresse à un sens intérieur, et qu'elle no peul réveiller ce sens qu'après avoir commo endormi les sens extérieurs et les avoir privés de la faculté du mouvement.
Ce sont ces divers ordres de beauté qu'il faut savoir apprécier dans nos jugements sur la musique. Nul doute qu'il n’y ait uno gradation entre ces genres de beauté, selon ledegré où ils s'élèvent de l'expression matérielle à l'expression intellectuelle. Aussi n’estce pas immédiatement et commesous leenup du l'excitation nervouseque l'ondoit formuler son opinion; il faut attendre que nos facultés, un instant subjuguées, reprennent letlessuset réagissent sur l'objet qui les a absorbées, de pcurdeconfondre le plaisir a vecle beau, la sensation avec l'émotion. C'est sut tout la naturo du souvenir el de l'impression que la musique laisse dans l'Ante qu'il faut consulter.
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Ifien entendu que ce que nous disons ici doit s'appliquera celle classe, malheureusement trop peu nombreuse, chczlaquellelovéritable sentiment du beau est suffisamment développé. Quant A cello masse d'auditeurs sur lesquels la musique agit d'autant plus vivement qu'elle est plus vulgaire, plus superficielle, et plus pauvre d’expression et do caraclére, ses arrêts, il est vrai, sont momenlanémcnt revêtus d'une autorité assoz imposante, celle du grand nombre : mais il est rare qu'ils ne tombent pas d'eux-mêmes en désuétude, et longtemps avant la révision sévère de la postérité.
Divers, quant aux ordres d'inspirations, les trois genres de musique dont nous avons fait l énumération sont encore divers quant aux moyens qu'ils emploient. Aussi, en tenant toujours compte des circonstances exceptionnelles, la voix, l'instrument lu plus immatériel, puisqu'il est directement animé du souille de l'Ame, csl l'organe ordinaire de la musiquo religieuse; la voix et les instruments sont les organes do la musique dramatique , et les instruments sans les voix composent la musique instrumentale.
Nous verrons pourtant tout à l'heure qu’il existe une sorte de gradation entre les instruments, fondée sur la nature do leur expression particulière et les conditions d, Ourdîtes de leur sonorité.
Les divers ordres d'inspirations dans l'art dérivant des divers ordres de rapports, doivent, par là même, déterminer, dans la constitution de chaque genre, des caractères particuliers, des types radicaux.
En effet, celte expression calme, gravo, impassible nu point de vue humain; ccllo imago do continuité, de permanence, d'immutabilité, d'intini, propre à celte sorte de chant qui a directement Dieu pour objet, tient au principe conslilulif du système ecelésiasliqiio, système privé de là faculté de moduler, de l'élément de la Iramilion, cl dont l'harmonie , dans les cas où co système la comporte , toujours consonnante , fait naître, sur chaque accord, le sentiment irrésistible du repos. On peut dire do celle musique qu’elle ondule et ne module pas. Ramené à son type le plus parfait, ce système ne saurait admettre le concours île la musiquo instrumentale, ou plutôt do l'instrumentalion, qui, comme nous ne tarderons nas à le voir, exprime les modilications do l'espace, et la mesure, expression de l’élément humain, en ce quelle donne l'idée dos modilications de la durée. Dans ce système, les notes ont line valeur inégale sans doute; mais celte valeur est toujours abstraite, et cette inégalité no vient pas do la relation d'uno valeur avec une autre , combinée d'après une division rationnelle et métrique du temps. Elle a sa raison dans les lois de la prosodie. C'est pourquoi, bien que soumis, en certains lieux, à des réformes individuelles et maladroites qui en ont altéré le caractère, le plain-chant rosie fon lamenta- Icmcnl, dans son principe et s >11 expression
(I58Î) Cal., v, I.
dominante, un^rt social, produit d’une œuvre collective, inspiré, dans son ensemble par le seul génie d une époque, la foi. C'est pourquoi enfin la plupart des monuments authentiques du plain-chant sont anonymes comme les monuments de l'architecture chrétienne, comme l'orgue, créations immortelles qui n'immortalisèrent personne La musique dramatique, ou contraire, vit de variété, de diversité, do mouvement, de changement, de trouble, d'agilalion. Elle se précipite, éperdue, dans lo grand drame de l'humanité : scènes bouffonnes , scènes lugubres , rires et larmes, elle s’empreint de tout. Et ces caractères tiennent lion moins essentiellement à sa constitution. La mesure, avec ses subdivisions et scs modilications de lenteur et do vitesse; la dissonance, la transition, la modulation, cl ces mille nuances d'inflexions cl d'accents qui concourent à son expression propre , sont les éléments cssontiels de ce système. El il est bien remarquable que co genre de musique a pris naissance à la Un du xvi" siècle, époque d'émancipation, époque où l'activité humaine se déploya en tous sens avue une incroyable énergie. Aussi, celle musique estelle douée au plus haut degré do la faculté do l'évolution et du progrès. Elle s'est fractionnée en une foule ue genres secondaires ; elle s'est fait jour dans l’oratorio; elle a envahi jusqu'au sanctuaire; et ses productions, tout en refléta 'i t toujours les sentiments, les idées et los tendances générales do leur époque, portent un cachet d'individualité qu'il est impossible de méconnaître. Ce n'est plus l'art social, collectif, dont le lent développement n'altère en rien l'auguste caractère; c'est l'art individuel, multipliant sans cesso ses ressources, se modifiant à l'infini , se transformant toujours.
Il y ajonc une différence_fomlomenlale, radicale entre ce genre do musique et le précédent. Chacun a sa constitution, sa tonalité et son mécanisme propres. La distinction de ces deux types de musique est une conquête de notre époque. Cotte distinction sera féconde pour l'avenir do l’art. Ello donnera lieu peut-être à la formation d’un nouveau style religieux en dehors du plain-chant. Mais il a fallu, pour en arriver là, l’inique scandale de la musique dramatique la plus cynique, la plus impie, se ruant dans nos temples aux grands applaudissements d'une multitude désœuvrée.
Néanmoins, onlre la tonalité ecclésiastique et la tonalité actuelle, il peut y avoir lieu à certains emprunts, cl c'est là ce qui constitue ce qu’on appelle les styles milles. Disons d'abord que , hors de la tonalité ecclésiastique, il ne saurait exister de véritable musique religieuse, le caractère de celle tonalité et celui Ue la tonalité moderne s’excluant réciproquement : litre enim tibi invicem adversantur (082). Le style sacré lie pourrait, sans défaillir ni se currota-
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pro, ml mettre des éléments inférieurs à son type essentiel. Mais il n'en est pas de mémo quant A la musique dramatique. Un ordre inférieur se rehausse en empruntant accidentellement quelque chose du type supérieur. Et comme dans telle situation dramatique, la foi religieuse peut se trouver en lutte avec les passions humaines, ce genre de mus que ne saurait être incoinnnlible, en certains cas et dans certaines bornes, avec la tonalité ecclésiastique. D’heureux essais sur la scène française Vont prouvé de nos jours. Il est superflu, du reste, de remarquer une fois de plus que la tonalité moderne terni à un développementrdlimilé, en absorbant les propriétés des autres tonalités, comme certaines langues gravitent vers l'universalité en s’assimilant les éléments des langues rivales.
A l'égard do la musique instrumentale, ca qui a été dit plus haut montre que sa tonalité nu saurait être différente de celle de la musiquedramatique. Go n'est donc pas pour une raison semblable qu’ello constitue un style A part.
On peut faire h l'égard des instruments une distinction importante. Il csl de fait que les instruments b cordes, le.ls que le violon, agissant puissamment par In nature de leurs vibrations sur l’appareil nerveux do l'homme, irritant les fibres do l’organisation, produisent au plus haut degré la sensation du plaisir physique. Les instruments à vent, tels que la clarinette, le hautbois, le cor anglais, etc., directement animés par le souille humain, sont également très-propres à l'expression voluptueuse delà musique. Dans l'orgue, les tuyaux sont mis en jeu par le vent, mais il n’y a ici aucune insufflation. L'air, condensé dans un vaste réservoir appelé sommier, se distribue dans les tuyaux b mesure qu'on lui ouvre une issue, et leur résonnance, toujours égale et continue, n'est pas susceptible de la moindre inflexion, de la moindre nuance, puisque l'air est inerte et passif. Ainsi, par une singularité remarquable, les instruments sont plus convenablement admis dans le temple en proportion de ce qu'ils sont moins animés du mouvement intelligent de l'homme. Nous n'allons pas cependant jusqu'à prétendre exclure absolument les instruments du l'église. Mais, comme l'ont pensé d’habiles compositeurs, il serait A souhaiter qu’on n'y employât que les gros instruments b cordes et à vont, tels que les violes, les violoncelles, les contre-bosses, les cors, les trompettes, les trombones, lesquels se prêtent moins par la gravité de .'leur diapason et les conditions de leur mécanisme, A celte variété et à celle délicatesse d'accents incompatibles avec le caractère du la musique sacrée.
Devenons A la musique instrumentale, c’est-à-dire A celle qui a l’orchestre pour organe. Ce qui rend cette musique très-propre à peindre les scènes do la nature , c'est la faculté qu'elle a de faire naître l'idée de l'csitaco au moyen des timbres ou des sons
particuliers des divers corps sonores qu'elle emploie. La masse totale di s iuslrumciits qui composent une symphonie se divisant en groupes ou familles "de timbres différents, tl semble qu'en raison de leurs oppositions du sonorités, ces groupes s’isolent les mis des autr>s à des distances incommensurables, placent entre eux des horizons entiers, des lointains indéfinis, cl par un savant mélange des sons les plus graves et les plus aigus, les plus éclatants et les plus sombres, par un art inlini de couleurs et de nuances, unissent, dans le mémo tableau, les règnes les plus éloignés de la nature, dont les échos se répondent dans toutes les régions de l'orcheslre. I.'orguc, autant par la variété de ses registres que par récarlomcnt prodigieux des extrêmes de son harmonie, est pourvu de la même expression. Il est inutile d'observer que cette idée do l’espace se trouve enquelque manière matérialisée dans l’architecture chrétienne, A laquelle l'orgue est incorporé, et qui , dans son expression idéale, comprend le symbolisme uo l'univers. Nous n’avons pas" négligé r.on plus do montrer jusqu 'A quelle puissance d'illusion la réalisation de cetlo idée de l'espace était portée dans la pointure, au moyen des combinaisons de la lumière et de l'air atmosphérique et des admirables artifices du clairobscur.
Exclusivement propre aux genres lyrique et descriptif, la musique instrumentale comporte néanmoins, nous l’avons vu, un mélange de tous les ordres d'inspirations, et ctla pour deux raisons : en premier lien, parce que, quel que soit l'ordre de rapports que l’homme exprime, il lui est interdit, ainsi qu’on l'a montré ci-dessus, de se départir do la nlus noble faculté de son être, c'est-à-dire l'exercice do son intelligence, qui constitue sa nature propre; en second lieu, parce que le symphoniste csl libre do se livrer A l'essor illimité de son génie, son idée n'étant plus subordonnée à une idée étrangère. C'est là précisément ce qui fait que la musique instrumentale forme un art à part. Ainsi, Je la peinture des objets sensibles, le musicien peut passer aux sentiments dramatiques cl passionnés et s'élever mémo jusqu'à l'idée de l’être infini. Celle triple expression, cette complexité d’inspirations fondue dans une merveilleuse unité, est ce qui prête tant d’éclat el do majesté aux grondes compositions instrumentales des sy mphonistes modernes. C'est aussi pour rela que le genre instrumental est lo verita> blo domaine de la musique; c'est dans cette sphèro qu’elle règno dans sa souveraine puissance. Ce n'est pas qu'il n’y ailde grands effets d'expression dans la musique draina tique, mais toutefois en dehors de toute poésie. Inséparables autrefois, la poésie et la musique sont aujourd'hui complètement détachées l’une do l’autre, et cen’est qu’en faisant réciproquement violence àlcur nature
au’on peut maintenir entre elles un simulacre 'union. On a bien souvent remarqué que les choeurs do Racine ne pouvaient cotunorter
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une musique quelconque', et cola parce plus beau don que le Créateur ait fait à qu'ils sont trop beaux, dit-on. llien n'est l'homme, puisque la parole lui révèle sa plus vrai. En sens inverse, une belle musi- propre intelligence et Dieu lui-rnêmo-il est que ne peut guère comporter qu’une prose douluureui de penser que celui-là ne doit rimée. Il y a dans la belle poésie une mu- |*s s'attendre à exciter de vives sympathies sique naturelle qui tue radicalement la mu- chez ceux qui se sont voués au culte du même sique artificielle , c’est-à-dire faite après art-
coup; et il y a, dans la belle musique une Et nous aurons beau dire, nous aurons poésie naturelle, spontanée, qui absorbe et beau invoquer la raison, le bon sens le qui étouffe la poésie à laquelle on la super- progrès des sciences et le rapprochement pose, également après coup. Vienne doucle qui s'opère do jour en jour entre les divers musicien-poète, le poète armé de la lyre, le centres de l'activité intellectuelle, une roubardo inspiré, qui, par une double création, tine aveugle et fatale, un pédantisme inepte fesse jaiilir simultanément la poésie et la et jaloux n'en continueront pas moins de musique do son moule de feu) Vienne le construire laborieusement leur ridicule et divin artiste qui dise, dans le sens antique : lourd échafaudage aux contins do l’art mu-
Je chante I sical, 4 ce point précis où il donne la main
La poésie s'est donc retirée de la musique aux autres arts. Eht laissez donc l'esprit dramatique. Malgré cela, celle-ci s’est déve- d’analyse pénétrer jusqu'à cet art pour le loppée, mais dans le sens instrumental, et, tirer de son engourdissement ; latssez-le ce qui est digne de réflexion, taudis que la vérifier sa théorie par la théorie générale symphonie so développait dans le sens dra- des langues et des autres arts, afin de la matiquo. rendre intelligible parles lois de l’ensomble,
Il y a, évidemment, dans l’incompatibi- lois simples parce qu'elles sont universollilé mutuelle de deux arts qui se confondent les ; laissez eufin cet art sympalhique entre dans leur essence et qui s'embrassent ori- tous, recevoir la chaleur vivifiante, les bienginairement l'un l'autre; il y a là quelque faisants rayons de la lumière commune, à la chose de mystérieux , el comme un état faveur de laquelle les divers ordres d’idées, contre nature. Mais il y a là aussi dos symp- les manifestations diverses de la pensée tûmes visibles d’une nouvelle alliance entra se communiquent mutuellement leurs clarla poésie et la musique; car si l'une et l'au- lés sans cesser de briller do leur éclat partitre se sont séparées, c'est à cause du déve- culier.
loppement individuel de celle-ci, et la mu- Ces différents aperçus sont ceux que nous sique ne pouvant se développer en elle- avons essayé de réunir dans l'essai bien même qu'en appelant à elle tous les moyens imparfait qu’on vient déliré. Rien depluspro- ■J'exprcssions propres à ia parole, il est clair pre, selon nous, à répandre de justes noque plus elle recule ses propres limites, lions d'un arl, à expliquer la nature de ses plus elle se rapproche de la parole. Peut- effets, lescauscsdoseslransformations.àouèlro l'œuvre de celte réconciliation est-elle vrirlesesprilsài’intelligencodesesproduils, déjà commencée; néanmoins elle ne peut comme aussi à montrer que cet art est uno avoir son entier accomplissement qu'après expression du vrai, au même litre que toutes l’épuisement de tous les moyens conven- les outres expressions do l'homme. Ce n'est tiunnelset factices à l’aide desquels le sys- pas que nous ajoutions aucun mérite de tème actuel prolonge son éphémère exis- nouveauté à nos observations sur l'identité tence (683). originelle do la musique oldu langage, et
El alors la musique reprendra dons l'opi- sur la corrélation de certains éléments pronion le rang qu'ellu occupe réellement dans près aux arts divers. Tout cela découle na- 1 es choses do l'intelligence; car, il ne faut lurellement de la théorie de la parole si pas s’y tromper, c’est a cause de son divorce lucidement exposée par d'éloquents écrtavec la parole que la musique est réputée vains, de l'analyse des fecullés humaines, un art arbitraire el bizarre comme le ca- des laits les mieux constatés par l’eipéprico, inconsistant comme la vogue, fugitif rienco. Nous ne réclamons pour noua que comme le plaisir. Chose étonnante I on l'application du ces principes à la raulionore les grands nusiciens, on leur élève sique, et une étude sérieuse et désinlédes statues, on en fait des dieux, et, par resséo des lois de sa constitution fondamenune inexplicable contradiction, la musique taie.
est reléguée loin, bien loin, dans je ne sais PIIONASQIJE. — ViJIotemi, dans ses Requel recoin obscur, solitaire, en dehors de cherches sur l'analogie de la musique el du cette sphère qu'éclaire l'intelligence, el où langage, tome I", p. 339, dit qu'il y avait elle se meut en tous sens. Tandis qu'au- anciennement dans l’Eglise un phonasque jmird'hui, dans toutes les parties des con- chargé de régler les intonations des chantres, [naissances humaines, l'on cherche ardem- et qu’il fut plus tard remplacé par le serpent. nient la raison de toutes choses, il est triste, il ne nous dit pas si le phonasque avail en sa il est douloureux de penser que celui qui possession quelque instrument à l aide «lu— s'efforce de cherchor la raison de l'art le quel il pût être assuré lui-même de la jusplus universel, le plus populaire, dans sa lusse de l'intonation. Il le compare à ces communauté d’origine avec la parole, le joueurs d'instruments auxquels les orateurs
(68Î) Voir les mêmes idées développées dans l’ouvrage de Cliabanon, déjà cité.
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anciens ovnienl recours pour fixer les inflexions de leur *oix : Cum ebumeola solilus Ut habere fistula, qui slaret occulte pont ipsum cum concionaretur, peritum hominrm, gui inflaret ccleriter cum sonum quo ilium a ut rcmitsum excitaret, aut a conlcntionc recocarct. (Cic.," Oc oral., lib. m, cap. CO, § 225.) Nous n'avons vu nulle part qu'il y ait eu dans l'Eglise des chantres exerçant spécialement cetto fonction. Les statuts du chapitre do Lascars, cités par Bordenave dans son Estai des églises cathédrales cl collégiales , parlent du phonasque comme d’un simple prévôt do chœur, chargé de la direction du chant : Volumus et statuimus et districte ordinamus, ut quiconque in canonicum deincept recipietur, notarum ascensiones descensionesque temperatas, nec non mensurus omu es ediscal et infra sex mentes a die tua receplionit cnmputandos, planum cantum et modulas quibus toni ipsi discernunlur ad invicem teire I en enta r ; nique intérim iis qui minus hujus modulationis capaces sunt , donec a enosasco snt musico e rudiantur, melius convenit ut sileant , quam cantare volendo quod ncsciunt , aliorum roces dissonar e compellnnt .
PHRYGIEN. — Du troisième mode dans sa position naturelle. — « Le troisième, dans l'ordre des modes du chant, appelé phrygien ou hyperphrygien.est formé de la cinquième octave, donul est la division harmonique ; il est outhenlo et impair, de l'espèce de chant barypyene ou mineure inverse. Son octave commence au mi E, et huit au mi e : sa ilivision se fait à sa quinte si b, mais sa dominante est à la sixte ou sixième de sa tinale, c'est-à-dire, à la corde ut c : elle est de tous les modes impairs, la plus éloignée de sa finale. Il a fallu l’élever au-dessus de sa quinte si, qui n'est quo demi-ton, parce que ce »i n'est point fixe, mais variable, el la seule noie variable chez les anciens , comme nous l'avons dit.
• Ce mode, outre sa llnalc et sa dominante, a ses repos à sa quinte, à la tierce au-dessus de sa linalc, a la tierce au-dessous de sa dominanio el à la seconde parfaite audessous de sa linalc, même à la seconde imparfaite au-dessus de celte tinale, mais trèsrarement.
Octave. Notes csscnlielies.
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« Ce mode est propre aux textes qui maruent beaucoup d'action, d'impétuosité, des ésirs véhéments, dus mouvements de colère, de fureur, d'ardeur, de vigueur, do vitesse el d'empressement. Il exprime heureusement les ordres, les commandements el les menaces. Il frappe par sa vivaeilé ; il a des bondissements daus ses progressions,
et convient aux sujets qui annoncent l'orgueil, la hauteur, la cruauté, les paroles dures, elccllesqui traitent des combats spirituels ou corporels: il réveille avec plus rie promptitude qu'aucun autre mode, les affeclions du cœur; il est patliéliquo : sur ce mode, on varie heureusement les mouvements de force, de grandeur, de noblesse et de douceur. Mais le contrepoint ni le fauxbourdon n'ont pas encore trouvé le moyen de s’accorder comme il faut avec lui, comme l'avouent les meilleurs symphonistes. »
De la transposition du troisième mode.
» Le mode phrygien peut sejtransposer à la quarte au-dessus de sa tinale; alors il commencera son octave au la a, sa division sera au mi e, sa dominante au fa f, immédiatement au-dessus de sa quinte, son octave finira à aa ; mais pour lui conserver sa qualité, il lui faudra un bémol à la corde audessus de sa finale, pour en faire une tierce mineure inverse à sa Un. » (Poisson, Tr. du ch. gr., pp. 247-253.)
PIÈCE. — Nom qu'on donne à une foule do morceaux do plain-chant et do musique de genres diirérents. On peut dire quun offertoire, une antienne, uo répons, sont des pièces, comme on applique co nom à une sonate, une toccate, un riccrcare, pour l'orgue.
PIFKARO, jeu de l'orgue. — Selon Sponscl, « o'esl le jeu le [dus doux et le plus ngréablo qu’on puisse jamais imaginer. Ses luyaux ont lo diapason du principal ; ils sont bouchés au pied, et l'on n'y fait qu'un trèspetit trou; sur la même louche, on en place doux qui sont accordés de manière à produire un battement; il n'existe que dans les deux octaves supérieures : dans les deux oclaves inférieures, on le continue par une Hôte douce pour compléter le jeu quand il n’y a qu'un clavier dans l'orgue. Il demande à èlre joué leniomenl, et sert au iieu de tremblant, dans les morceaux d'un genre triste. Le churme de ce jeu peut bien èlro senti, mais on ne saurait le décrire. » (Manuel du facteur d'orgues: Paris, Rorct, 1849 I. III, p. 5(17.)
PILOTA. — Mercure deFranre, mai 1726.
— « ...Voici un aulre mot dont l'explication vous paraîtra moins doulcuse (684). C'est le substantif pilota. Nos ancêtres ont passé généralement pour être grands joueurs de paume, aussi bien quo grands chasseurs. On peut jugerde leur aptitude à l'un cl àl'aulre exercice par les récris qui se trouvent dans les Mcrcures il u mois de septembre 1724 et janvier 1 r25.^ J entends par ler seulement ries séculiers, qu'il étoit nécessaire que l'exercice du corps formât à l'usage des armes, pour soutenir les guerres si longues de la Bourgogne, dont Auxerre a été et est encore la
(G81) < Cet usage a quelque analogie avec cc qui se pratiquait dans les réjouissances ecclésiastiques appcléesjde fructus. (Voir les Coustumes des Marseillais de MtRciiET ri. — Voyez le Mercure île février 472G, el, dans celui de mai de la même aimée, une aulre dissertation sur le jeu île la pelote, ou pilota, accompagné de danses, qui avait lieu dans les églises,
a Noël ci après Pûqucs.) Ce jeu faisait partie de cc qu’on appelait Ubertas decembriea, el était une imitation des Saturnales, dit le chanoine Relcili. Ce» deux dissertations sont de l'abbé Lebeuf. » ( Monnaies dis ireques des Innocents et des Fous, note f, p. 1&8.J -
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clef; ce qui leur n valu îles franchises et ce que j’ai trouvé de plus ancien pour des privilèges particuliers, confirmés par prouver l'idcutilé du pila dont Belelh et tous nés rois. Il ne s'est point présenté jus- Durand parlent, avec le pilota do quelques
qu'ici d’occasion do vous parler de l'exercice Eglises, et surtout do la nôtre, et vous serez
corporel des ecclésiastiques de ce pays. Vous convaincu que ce pilota n'est qu’une liliaatlez voir qu'ils no se le sont point" cru dé- tion, pour ainsi dire, et une extension du fendu, et qu'il y avoit autrefois ici un jeu de pila. C'est IA le jeu de paume dont j’ai eu paume affecté aux chanoines. Le terme pi- intention do vous parler. Son origine se Iota, dont je vais essayer de vous faire l'a- prend de l'usage particulier de quelques nalomie, vous en développera l'origine, les Eglises de Franco des in* et xm* siècles, circonstances et la durée. M. Du Cango cite Mais il n'y en a peul-ètro point eu où il ait
dans son Glossaire tous les auieurs iudilfé- plus éclaté et plus duré que dans la nôtre,
remment, pour faire remonter A la pl is haute Je trouve d’abord un règlement du chapitre antiquité qu'il peut les tenues de la basse d'Auxerre du 18 avril 1390, qui est intitulé latinité qui lui sont tombés sous les yeux, ainsi : Ordinalio de pila facienda. En voici Je ne remonterai point, pour celui-ci dont il la teneur : Urdinatum fuit quod domini ne parle pas (685), plus haut qu’au xiV siè- Stephanus de JJamello et matjister Johannes cle. Mais, pour en avoir la véritable inter- Clcmenltti qui fuerunt no ci stngiatores, fa prélation, il faut auparavant ouvrir Belelh et cienl pilotant proxima dieluntt post l’as cita... Durand, écrivains des in* et xm- siècles, ils et eonsensit primant mensent pro dicta pila
nous pai lent tous les deux du jeu de paume, solvi On nnmmoit encore alors cetto
dont les évêques et archevêques lie dédai- cérémonie, comme vous voyez, tantôt pila, Eiioienl point de jouer quelques parties avec tantôt pilota. Mais depuis ce temps-là, je no leurs inférieurs. Voici les termes do Belelh, la trouvu plus nommée que pilota, il s’agisqui écrivoit A Paris vois la fin du xip siècle, soit d'une balle ou ballon, que chaque et qui fleurit ensuite dans l’Eglise d'Amiens : nouveau chanoine dovoil présenter A la
Sunt nonnullœ ecclesiœ in qutbus usitnlum compagnie, alin qu'elle s’exerçât dessus. Il «si, ut t el eliam episcopi et archiepisc'opi in falloii que celte balle fût considérablement caitobiis cuin suis luaant subditts, ita ut grosse, puisque le mercredi 19 avril DIS, eliam sese ad latum pilœ demittant. Algue il fut statué quo la pelote scroit réduite A hac guident libel las ideo dicta est decembrtca, une grosseur un peu moindre, cl cependant quoil olim apud ethnicos moris fucrit, ut hoc qu'elle ne serait point si petite qu'on pût la mense servi, et ancillce, et paslores relut gaa- tenir d'une seule main ; mais de telle grosdam libertale donarentur, fierenlque cum do- seur, qu’il fût nécessaire d'y mettre les deux minis suis pari conditione, communia fesla mains pour l'arrêter; qu’elle scroit offerto agentes post colleclionem messium. Quanquam avec les solennités accoutumées; qu'on en rtro inagnte Ecclcsia, ut est Hemcnsis, Aune jouoroil comme A l’ordinaire, et que le préludendi consueludinem observent, videlur ta- sideut do la compagnie pourrait, s'il iugeoit mm laudabilius esse non ludere (886;. Du- A propos, l'enl'crmer chez , lui, do crainte de rand, évèquo de Mende, qui écrivoilcent ans, quelque inconvénient. Ne vous impalieutcz ou environ, après Belelh, son Hational des point, Monsieur, de tout ce détail, vous offices divins, ot qui copie souvent ce Ihéo- allez voir qu’il conduit à quelque chose de logien do Paris, dit, en parlant du jour de sérieux et quo l’un de nos rois voulut être Pâques: In quibusdam locis hac die, in aliit informé de la cérémonie, telle qu’elle se in nalali, prœlati cum suis clericis ludunt, iiratiquoil parmi nous, il y a deux cenls ans. tel in claustris, vel in domibus epitcopalibus ; Elle reçut quelquo échec, dès l’an 1471. Il ita ut eliam descendant ad ludum pilte, vel n’y avoit pas longtemps que maître Gérard eliam ad choreas et cantus (687). Boyer, célèbre docteur de Paiis, avoit été
« VoilA, selon le témoignage de deux au- reçu chanoine d'Auxerre. Son tour vint A leurs graves, un jeu de paume pratiqué par fournir ot représenter la pelote le jour do des prélats, le jour de Noël ou do Pâques; Pâques, qui étoil celle année, le 14 avril, ci le premier assure que c’éloit la coutume L’heure venue pour la cérémonie, tous los de l’Eglise de Reims. Je ne veux point m'arrô- principaux delà ville, gentilshommes, mater A l’étymologie du pila, que quelques-uns gistrats, etc., assemblés avec le clergé dans la disent avoir été donné aux balles de paume, nef de la cathédrale, il ne so trouva point de parce qu’on les faisoit originairement de pelote. Celui qui devoit la fournir éioil prépoils do chèvres; mais il est constant quo sent;ons’en prilAlui.lls’excusa.disantqu’il pilota en est un dérivé. C’étoit une peiotte avoit lu dans le Hational de l’évêque de qui servoil d’amusement au clergé de quel- Mende que cette cérémonie n’étoit pas conques églises, les fètesde Pâques; et le terme venahlc. Mais sa raison n’ayant pas été retle peloter, usité parmi les joueurs de paume, çue, ii fut obligé d’avoir recours h Etienne ne peut venir que de semblables pelotes llerbault, chanoine, qui avoit chez lui la bondissantes, qu'on se ronvoyoit les uns pelote qu'il avoit présentée l'année préaux autres par manière de délassement. céderite, et de -l’emprunter de lui. Après
> 11 faut a présent vous dire, Monsieur, quoi le murmure étant cessé, il la présenta
(685) Carpentier, ou les autres continuateurs de citons.
Du Gange ont fait I article l'clotca avec les tlocu- (686) Iïeleth, cap. 120. — Le texte est cité dans ments publiés ici ; le supplément de Carpentier ne De Casge au mut halenâœ. parut qu'en 1738, dix ans apres la lettre que nous (687) Dcrssd. lib. vt, cap. 86.
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publiquement avec .sa gravité doctorale (688) a M. lu Doyen, qui s'nppeloil alors Thomasla-Plolte, el à MM. <iu chapitre, assemblés en présence de M. Tristan de Toulongenn, capiiaine et gouverneur d'Auxerre pour le duc de Bourgogne; du Jean Régnier, seigneur de Montmercy , grand bailli ; de Jean de Thyard, seigneur du Mont-Saint-Sulpice, el de tous les citoyens accourus en grand nombre. El postea, dit le registre, more solito, inerperunt ehoream ducere ; aua facta ad capitulant redierunt pro facienao collationem.
« Qui est-ce qui ne rcconnnil pas à ce trait une plus grande bizarrerie, dans l'usage que Gérard Royeriiuprou voit, que dans celui dont le docteur Belelhe avoit dit, qu'il éloit plus espédient de s'en abstenir ? La cérémonie cependant, avec tout sou ridicule, subsista encore plus de soixante ans. Un chanoine nommé Laurent Bretel, qui étoit curé de Saint-Henohert , dans la cité d'Auxerre , crul, sans être docteur en théologie de la Facullé de Paris, qu'il ne lui convcnoit pas de tremper dans le pilota et il refusa de s'y soumettre. Aussitôt grand bruit de la part des zélateurs de la prétendue antiquité, et instance au bailliage d'Auxorre; mais, contre l'allenle des demandeurs , la cérémonie , u’on oroyoit y devoir être soutenue, vu le iverlissemenl qu'elle donnoit aux magistrats du lieu, aussi bien qu'aux bourgeois, fut blâmée et condamnée, et ordre au chapitre de la changer en quelque chose de plus édifiant. La sentence fut prononcée le 22 août 1531. Appel intervint ne la part du chapitre, où l'ou disoit toujours : C'rtt l'usage, donc cela est bon, c'est-à-dire, cela existe, donc cela est bon. Le vigoureux chanoine se rniilil contre le sophisme grossier et suivit l'atrairc. On ne parloit plus au parlement el ailleurs que de la pelote d’Auxerre. Le roi François 1" en fut informé étant à Lyon. Comme on no lui en fit le récit que d'une manière fort générale, en présence des cardinaux de Lorraine et du Bellay , il se contenta de dire qu'il falloil ôter Pabus et la difformité qui pnuvoil y être.
Il en dit autant des lestages d'Angers. Je tire ces circonstances d'une lettre de M. Tltibousl, procureur général, à François de Dinleville, évêque d'Auxerre, que y ai en original. Ce prélat, dont Rabelais et ses commentateurs ont dit tant de contes pour le décrier, ne laissoil de s'intéresser à l'abolissement de la cérémonie. Le procureur énéral l'averlissoil que le meilleur moyen e la faire cesser éloit d'en dresser un bon procès-verbal qui luettroit la cour en état de juger des circonstances et des dépendances; il fallut en efTet en venir li. La cour commit M. François Disque, conseiller, qui se rendit à Auxerre pour le jour de Pâques de l'année 1535. qui fut le 28 mars. Florent de La Barre, doyen, officioil ce jourlà, selon les registres que j'ai vus ; et comme
(688) f II est appelé dans nos registres Magister in sacra pagina. On voit au Vil* tome de V Histoire de fV niversiié de Paris, p Gui, avec quel îélr, en 1 456, l'nuiversité conclut que la Faculté de théologie prendra. I
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il n’éloit reçu que depuis un an, il y a apparence que la pelote fut aussi fournie par lui ; car aucun n en étoit exempt. Quoi qu'il ou soit de celui qui lit l'offrande du ballon, vous (Kiuvez croire que celto fois on fit le reste de la cérémonie le moins maj qu'on put, en présence et sous les yeux d'un spectateur si distingué, et venu exprès pour la voir. Au retour de ce commissaire, lo procès-verbal fut examiné par quatre conseillers du parlement, quatre chanoines de Notre-Dame de Paris, et par quatre docteurs de Sorbonne, les procureurs des parties présents ; et enfin, en 1538, le 7 juin, il fut prononcé en confirmation de la sentence du bailliage d'Auxerre, que la complainte prime par les dopent, chanoines et chapitre d'Auxerre étoit nuit recevable, que la cérémonie seroit réformée, et qu'elle serait f in# aucune oblation de pelote en forme sphérique, ni aucune romessalion ; et les protecteurs delà pelote furent condamnés en tous dépens envers Maître LaurenlBretel. Ceclianoine décéda dix ans après. Il est représenté en soutane de couleur violette et rouge cramoisi, à l'un dis vitrages de la cathédrale, dans la croisée du côté du septentrion. Il est inutile de vous entretenir de la commutation qui fut faite du repas en une somme que tous les chanoines, nouvellement reçus, payent encore sous le nom d e pilota. Mais ce que je vous réserve, en finissant l'histoiro do la bonne ou mauvaise fortune de ce pilota, est une description abrégée de la cérémonie. telle que je l'ai trouvée dans un manuscrit un peu postérieur au temps do l’histoire, mais dont les termes énergiques du latin suppléeront au défaut du récit de plusieurs circonstances : Accepta pilota a prosehjto teu tirone canonico, decanus, au t aller pro eo olim pestons in capite almutiam errterique pariter, aplani diei feslo Paschœ prosam antiphonabal quer incipit .* Victime FiSCHAi.1 unies : tum terra pilota* appréhendent, ad prostr decantatœ numerosos sonos , tripuaium ogebat, cateris manu prehensit chorcam circa dadalum duerntibus, dum intérim per alternas vices pilots lingulil aut pluribus ex choribaudis a decano serti in speciem tradebalur aut jaciebatur. Lusus erat et organi ad chorece numéros. Prosu ac saltations finitis, chorus post ehoream ad merendam pruperabat. Ibi omnes de capilulo, sed et capellani alque afficiarii, cum quibusque nobilioribus oppidanis in corona sedebant in tubtelliis teu orchestra; quibus singulis nebulce oblatce, bcllariola, fructela, el ctrlera hujusmodi cum apri, eervi aut leporis condilorum frustulo offerebanlur, vinumque condidum ac rubrum modeste ac modérais una scilicet au I altéra vice propinabatur, leclore intérim t cathedra aut pulpilo Homiliam festival n concinente. Mox signis majoribus ex turri ad t esperas, etc., c'est-à-dire que le chanoine nouvellement reçu , étant
fait et cause contre l'inquisiteur à l'occasion dé quelques dièses de sa Vespérie qu'il avait int-
prmivces. t
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lout prêt avec sa pelote dorant sa poitrine, donne ici nut présents qu’on fait aux en- Jans la nef de Saint-Elicnnc, à une heurn fants durant les ffitos de Pâques. Je ne sais >u deux après midi, il la frésenloit au si U Ménage a connu ce Ici me du bas fran- Jovon ou plus ancien dignitaire, lequel, cois. Vous devez être content de celui de la pour s’en servir plus commodément, met- basse latinité, dont je viens do donner l'eitoit dans sa tète ce qu'on appelle aujour- plicnlion.
d'hui la poche do l'auinusse. Ayant reçu la « Je suis, Monsieur, etc. — A Auxerre, pelote, il l’appuyoït pareillement sur sa le 5 février 1726. » [Mercure de France, mai poitrine avec so i liras gaucho, et à l’instant 1720, pp. 912-025.)
il prenoit un chanoine par la main, et ou- Suivant d'autres textes que l'on trouve vroil une danse qui étoil suivio do celle dans Du (lange, les mêmes cérémonies qui des autres chanoines, disposés en cercle ou avaient lieu dans l’église d'Auxerre étaient d'une autre manière. Alors on cliauloil la eu usage è Vienne en Dauphiné, mais d’une prose Viclimee paschali laudes; et pour en manière plus décente: « Cujus careinonito rendre le chant plus régulier cl plus accor- meminit codex ms. ejusdom ccclesbe 500 dant avec le mouvement de 1a danse, il annorum in Rubricis diei lunæ post Pascht éloit accompagné de l'orgue. Cet iustru- his verbis : Ail respcras,dum signa pulsuntur, ment éloit a Ta portée des acteurs, puis- lotus concernas concernât in do mo archiqu'ils exerçoieut leur personnage presque episcopi ; ibi debentur mcnsce apport!, et miau-dessous du buffet, dans l'endroit de la nistri archiepiscopi debent appontre pigmennefoù, avant l'an 1690, on voyoit sur le bon cum an/s, et poslea vinum. Postea arpavé une espèce de labyrinthe eu forme de chiepiscopus jactct pelotam. In tnargine plusieurs cercles entrelacés de la même ma- ejusdem codicis ruceuliori manu adnototum nière qu'il y en a encore un dans la nef do logitur : Et est sriendum quud mistralis débet l'église dp Sons. Mais le plus beau de l'af- proeidtre de pelota, et debet eam jactarc faire étoit la circulation de la pelote, ou le domino arcltiepiscopo absente, etc., etc. » ronvoi qui s’en faisoit du premier de l'as- PILOTES. — « Ce sont de petites tringles semblée aux particuliers, et réciproque- qui transmettent le mouvement des touchos ment des particuliers è ce président. Je ne du clavier du positif aux branches qui forsais si ce personnage n'étott point au milieu ment l'éventail, et du la aux soupapes du du cercle avec tous ses habits et ornements son sommior. * (Manuel du facteur d’orgues ; distinctifs. Il faudrait avoir un détail plus Paris, Rorel, I8V9, t. III, p. 507.) spécifié de la cérémonie et même une copie PIPETH. — Gonre do chant, et poul-êtro ■lu procès-verbal en entier, pour savoir se- aussi genre instrumental qui imitait le son Ion quelles règles ou y dansoit, et si ce d’une pipe, pipa, musette ou cornemuse, et n'étoit pas tous ensemble on manière du qui employait les sons les plus aigus. Voilà braulo. Il parait au moins que tulle étoit pourquoi il fut sévèrement interdit dans cette danse ecclésiastique, selon l'expres- l'église, ainsi que le faucet. In monasterio sion dos registres, qui est conforme è Du- officium clericorum in missis et haris teneant. I and : Inceperunt choream duccre. En CO cas Orgunum lumen et decentum, fauselum, et si tous les chanoines avoient leur aumusse pipetii omnino in divino officia omnibus da is lour tête, et leur soutane retroussée, noslris utriusque sexus prolubrmus. (Jteju m'on rapporte à vous touchant l'effet que gala ordinis de Sampriupgam, p. 717.) dovoit produire derrière eux l'agitation des PIQUEUR (Punctatorj. — L'était celui queues de l'auinusse qui voltigeoil lout à qui, dans les aoclons chapitres, était chargé l'aise, comme vous pouvez agréablement de pointer les chantres qui s'absentaient du vous l'imaginer. Collo scène aurait été chœur. Punctatori deinde ne gotium dédit, digue de tenir un rang distingué parmi lus eos qui abessenl aut infra of/icium conpeinlures flamandes. Ce n'étoit là nu reste fabularentur... conno lundi. (In Lifo S. /laque la moitié de la cérémouio, puisque la gumili, loin. II, Junii, p. 317.) — Voir collation suivoil eu attendant l'heuro de aussi in Epist. démentis IV pp,, ann. Vêpres. Elle étoil fournie dans la salle du 1267, apud .Marte*., loin. 11 Anecd., colt, chapitre par le présenlateur do la pelote. 489.)
On y mangeoit avec modestie; on y buvoit A Rome, le chœur do la chapelle Sixtino avec sobriété, ut même pendant le temps de est soumis à une disciplino très-sévère. Là la réfaction, une personne lisoit dans i'Ho- aussi se trouve un punctator, chargé de relemiliaire manuscrit le reste de l’homélie du ver le moindre retard, lamoimlro iiilonalion jour. Mais quoique celte conclusion de la fausse, enün la plus légère erreur des citaitcérémonie n'eût rien de semblable avec lo leurs du Pape; et ces fnutos sont punies commencement, elle ne laissa pas d'êlro d'une auieude pécuniaire. Voici l'article qui supprimée par le Parlement, ainsi que vous concerne le punctalor dans les Constitutiones l'avez vu. Aujourd’hui le mol de pilota n'est capellte ponlificiw do Jos. Sanlarclli, que plus connu quo parmi les chanoines, à causo l'on trouve au troisième tome dos Script. du statut qui fut fuit alors sur l'é valuation eccles. de Gerberl,p. 392. de la collation. Les peuples ti’out aucun « Cap. il.— De pusctatorf. — Est etiam souvenir do celte cérémonie, et s'il reste in dicta capclla electicus ad nutum dicti parmi eux quelque vestige de chose appro- collcgii amovibilis punctutor vulgariter chante, ce lie peut être que dais le terme de nuncupatus, et débet exerceri per un uni da rouille ou grollée, qui est te nom qu'ou anliquioribus canloribas habitem, idoiteum
DE PLAI.N-CIIANT.
W ixpcrtum in conslitutionibus et obscrvantiis iliclœ cupella. Ad cujus elcctioncm c runes canlores ndlegialitcr intéresse temntur , et farta electionc dreanus d ici <c cnpelltr deferl jaramentum eidrm canlori elrcto , quod iuramentum idem canlor clertus in m anibus decuni prastubit , quod benc et fideliter se hubebit in dido officia sibi trudilo et fado juramento dubifur sibi facultas eligendi unnm cantorem modem um ex alia nations ad scribendvm et punetandum quotics opus faerit : et si aliguis cantor saper executione hajasmodi officii contra die lum punctatorem ait créa rerit, seu puncta sibi tungentia solvere récusaient, débet punir i per dictum collegium cantorurn, qui altercando contra dictum officiaient totum collegium vituperavit ; et si diclus punclator tltclus mnliliusc aliquem cantorem falso punctaverit , débet puniri tanquam per jurus, ut supradictum est de cantore recelante sécréta capellœ : qui punclator hubebit mandas duplices finit dreanus et abbas. »
PLAÇA L. — Saint Grégoire ayant fait dériver un mode nouveau de "chacun des modes de saint Ambroise, par le renversement de la quarte supérieure au grave, il en résulta que les nouveaux modes, au lieu de s'étendre depuis la corde liliale jusqu'à son octave, s'étendirent depuis la quarte inférieure jusuu’à l'octave do celloci, tout en conservant la mémo finale que les modes dont ils étaient dérivés. C'est à cause de cel intervalle de quarte au bas que ces modes furent appelés plagaux , du mol grec lAôytov, c'est-à-dire a latcre , de côté, ou nluyinc, obliquement; la quarte se trouvant placée à côté de la tonique.
C*est pour la môme raison qu'on appelle aussi les plagaux collatéraux ; le chant s’y oroniène, pour ainsi dire, de chaque côté do la tonique : collaterales, dit Gaiurio, dicti , quonium consimilibus ducuntur lut tribus, scilieel diatessaron et diapentes speciebus ; v et ex conversione unius latcris,scilicct diatessaron saperions deorsum ducla. (J/us. practicn, lit), i, cap. 7.)
De mémo qu’il y a quatre authentiques, il y n quatre plagaux, puisque chaque authentique a donné naissance à un plagnl.
On en trouve trop souvent le tohlcau dans ce livre pour qu'il soit nécessaire do le donner ici.
PLAGALE (Cadescb). — On nomme cadence plagale la codeiico qui se fait à la Ionique par un accord de sons dominante.
Cette cadence ne termine pas le chant coinmo la cadence dite parfaite , mais elle produit un effet grave et religieux. On l'appelle plagale à cause des modes plagaux du plainchant, qui sont le renversement à la quarte inférieure des modes authentiques.
PI.AIN, PLAINE, et quelquefois PLANE.
— Vieux adjectif qui signifie uni, égal, et qui, appliqué au chant ou à la musique, indique que celle musique ou ce chant doit avoir un certain caractère de calme, de placidité, de simplicité, qui ne saurait être celui de la musique fondée sur la dissonance, la transition, la modulation.
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Ce mot, qui vient de plunus , ne saurait être jamais confondu avec l’adjectif p/em* p tenus; et l’on peut s’étonner que Riclielci, qui n fort bien saisi In signification de plain , plaine , après avoir écrit plain chant , renvoie à plein-chant pour la définition de co
L’abbé Féraud n’est pas tombé dans cette faute. Après avoir soigneusement distingué les deux significations des deux adjectifs plain cl plein , et observé que des auteurs et des imprimeurs les ont trop souvent confondus en parlant du chant grégorien, il dit que chanter en plein-chant « signifierait plutôt chanter à ploine voix. »
On dit donc plain-chant, musique p iaine ou plane , de la même manière que l’on «lit pluin-pied en parlant de deux appariements qui sont de même niveau ou sur le mémo
fdan. El ce n'est pas sans dessein que nous aisona celle comparaison ; la dissonance, la modulation étant précisément ce qui fait naître les inégalités dans le chant, ce qui sert de passage, do transition d’un plan à un autre, de telle sorte que l’oreille ne saurait s’y reposer. Ces rapprochements sont peutêtre minutieux, mais ils mettent en lumière les vrais principes du chant grégorien, et c’esl tout ce que nous nous proposons
L’adjectif masculin plain, précédant le substantif chant désignodonc exclusivement’ le chaut d’église, léchant liturgique.
On dit aussi musique plaine ou plane, et, bien que dans l’origine, comme nous l’observonsen son lieu, l'expression do musique plane, musica plana, ait été opposée à celle de musique mesurée ou figurée, pour désigner le plain-chant qui, tout en empruntant, un ns la notation, les valeurs cl les figures de l’art profane, n’en resta pas moins non mesuré et non figuré; nous pensons qu’aujourd'lmi . celte même expression peut désigner toute musique dont l'harmonie repose sur la consonnance de l’accord parfait, sans quelle soit écrite pour cela suivant le système des modes ecclésiastiques. A propos de l'accompagnement du plain-chant et du genre d’harmonie dont il est susceptible, nous avons remarqué que mémo l'harmonie cousonnante détruit radicalement les caractères des divers modes. Du moins c’est l’opinion personnelle de l’auteur de ce Dictionnaire, et nous ne pensons pas qu’elle rencontre beaucoup de contradicteurs chez les gens réfléchis. Si celte opinion est fondée, ne pourrait-on pas donner lo nom de musique plaine ou plane h toute musique dont l'harmonie est composée d'accords parfaits, musiquedifféranlde la musique proprement d;le, en ce que celle-ci admet la dissonance et la modulation ; différant aussi du plainchant, puisque y tout en portant repos, comme le plain-chant, sur chacun de ses intervalles, elle ne saurait être rattachée aux divers modes ecclésiastiques?
De cette manière, le style mixte dont on n tant parlé, qui lieul le milieu entre le plain-chant et In musique, serait parfoile-
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ment connu et défini, et c’est ici, croyonsnous, le seul qui subsiste on eiTet.
PLAIN-CHANT. — « Le plain-chant est, comme on l'a dit, le genre diatonique de ta musique, planta et simplex cantonal mudus, c'est-a-diru le chant te plus grave, te plus simple, le plus naturel, qui va plus uniment que ce qu'on entend généralement par musique; et qui n'a lm t point celte multitude d'inventions de mélodie, et qui rejette cette variété d'harmonie, dont la plupart sont peu propres à la majesté du l’oince divin.
• On peut donc le définir ainsi : Récit mauré et animé, toujours également grave et mélodieux.
« On l'appelle récit, parce qu’il exprime toujours quelque texte, ou plutôt qu’il en est une déclamation mélodieuse, plus propre que le simple récit A inculquer et produire les affections et tes sentiments dont l'Ame doit être animée et pénétrée en le récitant. Pour bien réciter ou bien déclamer, il faut bien prononcer; ce qui ne se peu; sans tout articuler d’une manière tellement distincte, qu’aucune syllabe n’échappe à la prononciation : il faut rigoureusement observer tes accents et la quantité, sans rien précipiter ; que tes mots se suivent avec la liaison qui leur est naturelle; que tes membresde chaque phrase soient tellement liés et unis entre eux qu’ils fassent un tout qui soit intelligible, tant A celui qui récite ou qui déclame, qu’A ceux qui l'entendent. Il faut par conséquent observer les points et les virgules, suspendre où la pluralité des paroles du texte peuvent, sans interruption de sens, souffrir cette suspension. Il faut do plus faire sentir 1’éoergio des paroles; baisser le ton où la nature de la chose l’exige; l’élever lorsque l’expression ou la chose exprimée le demande.
a AI. Rollin dans son Traité de la musique, dit « que les anciens avoienl pour le
• théâtre une déclamation composée et qui
• s’écrivoit en notes, sans être pour cela un
• chant musical ; et que c’est dans ce sens
• qu'il faut prendre quelquefois dans les « auteurs latins oes mots, canere, cantus, et « même carmen, qui ne signifient pas tou- « jours un chant proprement dit, mais une ■ certaine mauière de déclamer ou de « lire.
t Suivant Bryonnius, la déclamation se « composoil avec les accents, et par consé-
• quuni on devoil se servir, pour l’écrire on
• notes, dos caractères memes qui servaient
• A marquer cos accents L’accent est la
• règle qui enseigne comment il faut éle-
• ver ou baisser la roix dans la prononciation « de cliaquo syllabe.
« Outre le secours des accents, les syllabes » avoient dans la langue grecque et dans
• la latine une quantité réglée, scavoir, des
• brèves et dos langues. La syllabe brève
(889) Ce n’est pas tant pour les compositeurs de piaiii-ctuM que nous donnons ces réglés que pour cens qui l'exécutent. Il ne peut plus être question
« valait un temps dans la mesure, et la syl- « labo longue en valoil deux. Celle propore tion entre les syllabes longues et les brèves
• éloit aussi constante que la proportion qui
• est aujourd'hui entre les notes dedifféreiite
• valeur..... Ainsi lorsque les musiciens « grecs et les romains mclloient en chant
• quelque composition que ce fût, ils n’a-
< voient pour la mesure qu’A se conformer « A la quantité des syllabes sur lesquelles « ils posoient chaque noie.
< C'est encore ce quo l’on doit faire au-
< jourd'liui quand on veut composer du « chant. •
« Le même M. Rollin nous apprend que « ces compositeurs de déclamation ele- « voient, rabaissoient avec dessein, varioient
• avec art 1a récitation. Un endroit devoil « quelquefois se prononcer selon la note,
• plus lias que le sens no paraissoit le du- « mander ; mais c'étoit afin que le ton, où
• l’acteur devoil sauter A deux vers du IA, a fr appât davantage. •
« Ou doit suivre le même esprit dans la composition du plain chant.
« On appelle meturé le récit dont il s’agit ici, pour la distinguer du récil ordinaire qui est quelquefois prompt et vif, suivant la matière qui en est le sujet, ou suivant te tempérament du récitateur: au lieu quo dans le plain-chant, c'est la note qui gouverne la voix et fa fait prononcer lentement et d'une mesure toujours égale, excepté les syllabes brèves de prononciation qu'on prononce avec plus de légèreté.
• On dit de ce réoit qu'il esWoujeur* grave, pour le distinguer de la musique proprement dite, dont h s mouvements sont tantôt graves, tantôt prompts, vifs et précipités : an lieu que le plain-chant va toujours avec la môme gravité.
• On le dit mélodieux pour le distinguer du ton d'orateur qui est éclatant et varié, sans être mélodieux.
« De lout ce qui vient d'ôtre dit, on peut aisément tirer les conséquences suivantes, qu’on doit regarder comme des règles générales, dictéos par la nature, et qui se soutiennent par elles-mêmes.
« Réglée générale» de la composé lion du plain-chant '68 fi . — Pour bien composer le chaut, il faut : 1* Bien entendre fo texte qu'on doit mettre en chant et sçavoir la quantité. « La quantité de prononciation s’y
• doit garder entièrement, dit Al. Nivers, « parce que le chant doit perfectionner fa « prononciation, et non pas fa corrompre. » — SP Bien comprendre lus différents rapports de la lettre pour les faire accorder ; cusorto que le substantif ne soit point séparé de son adjectif, le cas de son verbe, la préposition de son régime, etc. Avoir égard aux différentes parties qui composent le texte, pour en faire un tout conforme aux règles. — 3” Se pénétrer soi-même, i>our ainsi dire,
aujourd’hui de compositeurs de plain-chaïu. Il est impossible d’ccrirc uu de parler une langue quand on pense dans une autre.
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de Fenergie des paroles, pour les animer el les rendre sensibles an* aulres; parce
Sue le chant est une expression plus aulenliqtte de la prononciation des («rôles, tld le même M. Nivers. — 4* Observer exactement que les chutes, les repos, les notes t -rainantes ne se trouvent qu'où le sens des paroles le peut souffrir. —5* Que le choix du mode et la modulation conviennent au texte et A son objet ; car tout mode n’est pas propre A tout texte. — S' Posséder parfaitement tous les modes et leurs différences spécifiques, pour ne les pas con
fondre les uns dans les autres
« Ceux qui ont du goût pour ie plain-chant, qui sont capables d*y apporter toute l'attention qu'il mérite, trouveront aisément, que sites compositeurs avaient eu en vue ces règles dictées par le bon sens, on ne trouverait pas des fautes aussi souvent qu'on en : encontre, même dans ce que l’on chante plus ordinairement ou qu’on a presque tous les jours à la bouche. Les réviseurs de chant et les nouveaux compositeurs n’auraient pas non plus perpétué ces fautes en ne les corrigeant pas dans les livres nouveaux, etc. » (Poisson, Traité du chant grégorien, u* part., |>p. 92-96. )
— «Les diverses formules des chants prosodiques que l'on trouvenotés dans les rituels de l’Eglise, ainsi que dans les autres livres qui servent à diriger les ecclésiastiques dans les cérémonies, et surtout celles qui prescrivent la manière de lire les épttres, les évangiles, les leçons de matines, et, en général, tout ce qui doit être récité à haute voix et sans mélodie figurée, sont autant do monuments qui nous ont été transmis d« ia pratique du chant du discours.
« Quant aux règles du chant musical dos anciens, nous les retrouvons en partie dans la théorie de cette musique religieuse que nousapimlonsaujourd’hui le plain-chant. Les tons ou modes de cette musique furent
(6S0) Nous aimons à rapprocher l'opinion de l'abbé Bainî tle celle île Vilkneau :
, Les aiicirunes mélodies du chant grégorien sont absolument inimitables. On peut les copier , les adapter. Dieu tait comment, à d'antres paroles; mais en composer lie nouvelles comparables aux anciennes, on ne saurait le faire, et personne ne l'a (ail. Je ne dirai pas que la pins grande partie de res ' bains fut l'outrage des premiers chrétiens; que quelques-uns appartiennent à fainiqne Synagogue, et qu'ils sont nés, s’il m'est permis de me servir dn celle expression, quand l’art était vivant ; je ne dirai pas que beaucoup sont les œuvres de saint Damas*, de saint Célaae et principalement de saint Grégoire le Grand, pontifes illumines de l'esprit de Dieu ponr relie mission; je ne dirai pas que quelques-uns de ce» thants ont pour auteurs les moines tes plus saints eg les plus doctes qui fleurirent dans les vin*, if. x-. II* cl su- siècles, et qui, avant de les écrire, s'inspiraient par le jeûne et par ia prière; je ne dirai lias, bien qno cela soit évident par une multitude de monuments encore existants, qo’avanl de composer un chant crrléninatisne, les auteurs considéraient ia nature, la forme et le sens des paroles, les circonstances dans lesquelles il devait être exécuté, et qu’eu prévoyant le résultat, ils se plaçaient dans le mode on ton dont l'élévation ou la gravité, le mouvement ou manié™ de procéder, «oit par le place-
mèmè désignés pondant très- longtemps dans l’Eglise chrétienne, par les premiers noms que leur avaient donné les Grecs.
Chacun de ces tons a encore aujourd'hui ses noter modales, propres, c’esl-il-dire sa dominante, sa tnédiante ou diterélire, et sa finale, exactement déterminée ainsi que l’étendue des sons. Enfin, la mélodie de notre plainchant nous donne une idée juste des chants graves et religieux des anciens; et il s’y rencontre un assex grand nombre de morceaux qui sont encoro regardés, par les gens do goût et |«r les plus célèbres musiciens comme des chefs-d'œuvre inimitables do la plus belle et de ia plus sublime simplicité. Ces chants ont, en effet, un ■caractère religieux si plein d'aménité et de grâce, et tout it la fois si nolde et si imposant, qu’ils commandent toujours le recueillement el le respect; ils portent même à l'adoration, quand ils sont chantés avec toute la pureté et la décence qu'ils exigent (600). » (Villoteai, De l'analogie de la mutique anc le langage; Paris, 1807, 1. 1" pp. 263 et 26V.)
— il n'estpeut-ètre pas de mots.dansnotre Dictionnaire, qui ne porte mieux avec lui sa définition tpte le mot de plain-chant. Lo plain-chant est lo chant plant, plantas , la musique plaine comme disait le vieux français; ce qui veut dire client tout uniforme, tout simple, tout uni. Les hommes auront beau introduire des variétés, des enjolivements, îles nouveaulésdans leurart & eux ; le chant consacré h Dieu restera plane , uni, c'est-à-dire sans enjolivements, sans nouveautés. Son caractère sera do n’avoir aucun des caractères que les hommes donnent aux choses de leur fabrication. C'est le chant naturel, le chant tel que l'enfant l’a reçu de sa mère, et qu'il cultive avant même qu'il soit en état d’acquérir les autres connaissances; el c'est saint Ambroise qui le dit :üunc (encre ÿertit pueritia, hune meditari gaudel infantia, quœ alia déclinât editeere.
ment tic» demi-tons, soit par les formes particulières de modulations, soit enlln par le mouvement propre delà mélodie, y correspondaient le mieux, établissant des différences entre le chaut de la ntessi et celui de l'oüice; qu'ils avaient scinde faire qu'autre fût le caractère du chant pour finirait, autre pour le graduel, autre pour le trait, autre pour l'offertoire, autre pour la communion, autre pour les antiennes, autre pour les répons , autre pour la psalmodie après l'antienne du f introït, autre pour la psalmodie dans les heures CaiMMiiques, autre pour le chant qui devait être exécuté à voix seule, autre pour le chant du chœur; et tout cela dans l'extension limitée de quatre, cinq ou six intervalles, et quelquefois, tuais rs rentent, île sept ou huit. Je ne dirai, je le répète, rien en particulier de ces chose*; mais je disque tle tous ces mérites réunis résulte, dans faticteu chaut grégorien, un je lie sais quoi d'admiratde et d inimitable, nue tiuexse d'expression indicible, mi pathétique qui louche, ntt naturel élégant et facile, toujours frais, toujours nouveau, toujours fleuri, toujouis beau, qui ne se fane pas, qui ne vieillit point; tandis qu'on recunuaii immédiatement que les mélodies des chanta changés oti ajoutés, depuis te milieu du xiti* siècle jusqu'à l’époque- actuelle, sont stupides, insignifiante», fastidieuses et grossières.» {Memorie ttorico criiiche, etc., I. U, p. 81.)
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( Prafat . in ptnl.j C'esl le clianl, dit toujours io même saint, lui que les vieillorüs, lus jeunes hommes, les jeunes filles, les enfants, le peuple en un mot le chante dès qu’il est réuni dans la maison do la prière : Plebs psallit et infans, ajoute Fortunat.
Voulez-vous avoir une idée do ce chant, remontez h l’institution. Conversez entre vous, dit saint Paul, par le moyen des psaumes, des hymnes, des cantiques spirituels, chantant et psalmodiant en vos cœurs en présence du Seigneur: Loquentes robismettpsisin psahnis et II y amis et tant iris spiritua- Ubus, cantantes et psallenlcs in cordibui retins Domino. (Hph., v, 19; Coloss., ni, 16)
Et saint Augustin : « Combien ai-je versé de pleurs par la violente émotion que j'éprouvais lorsque t'entendais, dans votre église, chanter des hymnes cl des cantiques îi vntro louango? En même temps quo ces sons si dous ut si agréables frappaient mes oreilles, votre vérité se glissait par eux dans mon cœur.»
Comme on le voit, pas la moindre idée d'art. Et remarquez que le mot de plainchant n’est venu qu'au moment où il a fallu caractériser le chant d'égliso. Jusque-là qu'ost-cc quo le plain-chant? C’est lo chant proprement dit, canins: quelquefois il est désigné par lu nom de son auteur, chant ambrosien pour les uns, chant grégorien pour lo plus grand nombre. Mais, dès qu'au xiv* siècle un nouveau chant s’introduit, lo chaut figuré, mesuré, réglé suivant certaines formes, combiné en valeurs différentes, avec son cachet humain, mobile, successif, changeant, alors le chaut d'égliso s'intitule de lui-môme chant plane, cantus pianus.
« I.o chant est do deux sortes, dit Glaréan : l'un simple et uniforme, usité communément dans l'église, et dont traite la musique plane appelée grégorienne; l'autre varié et multiforme, d'où est sortie la musique appelée aujourd'hui figurée suivant les uns, mesurée suivant les autres. Cantus duplex est : aller simplex oc un iformis. quo nunc vulgo in trmplis uluntur, et de hoc traitai tnusica plana, qunm gregorianam cocanl ; aller carias ac mulliformls, de quo est musica, qunm alii figuralem, alii mensuralem nunc vocant (Glauèas , lib. i Dodecachordi , cap. 1.)
1.0 P. Kircher dit à peu près la même chose, seulement il ajoute un détail: Duplex cantus in Ecclesia cnlholica usurpntus liuc ■usque fuit, ceeletiaslicus, tire cantus firmes vd planas; deinde cantus pguratus (Mus. univers., 1. 1", cap. 8.)
Aiusi, le chaut figuré a pénétré dans l'église. Il n'est que Irop vrai, toujours l’art profane a tâché do se substituera l'art cltré- * tieu. Mais aussi toujours l'art chrétien (je lie rno sers de ce mot, art chrétien que pour l'opposer à l'autre) a pris soin de so définir, de se distinguer de I art mondain, et il s’ost .distingué, par un seul mol, pianus.
l’orro cantus, dit le cardinal Roua, ab co inslitulus est ille planas cl liaison us, qncm
ab ipso greqoriano niincupnmus, progredient per cerlos limites et lcrmtnos lossorum, quos modos seu Iropos vacant tnusiri et octonario numéro definiunt, secundumnaturalemgeneris diatonici dispositionem. ( De rebus liturgicis, lib. ■, cap. 25.)
Mais écoulons M. T. Nisard :« A partir de cette nouvello direction de l'art musical (le chant proportionnel, la musique mesurée, figurée), celui-ci reçut différentes dénominationsqui nous montrent clairement sous quel aspect on le considérait. C'esl ainsi que Icnom de musique plane, de plain-chant, inpooiiu auparavant, s'établit alors dans les traités et dans les écoles, pour distinguer le chaut grégorien de la musique propreim ni dite, de la musique subalterne, comme disait FrancnndeCologne. «(Article de M, Nisard, dans le Correspondant du 25 août 1856.)
M. Danjou fait observer avec une grande sagacité quo le plain-chant fut écrit avec les signes et les valeurs de la musique mesurée, mais qu'il no tint pas compte des diverses valeurs de notes que ces signes indiquaient. « C'est pour cela, ajoute-t-il, que l’on adopta le mot pianus pour caractériser le chant d'église, bien qu’il fût écrit avec les mêmes signes qu'on employait pour la musique figurée. » (Revue de lu musiq. relig., 18«8, p. 76.)
El lorsque le contrepoint a fait son entrée dans l’église, ou plutêt a pris naissance dans l'église, car I église a été le berceau do toutes les formes de l'art mondain, qui eu récompense a outragé sa mère et a déshonoré sa maison; loi sque le contrepoint prit le plain-chant pour thème du scs comiiiiiaisons et de ses artifices, le plain-chant au moins resta invariable au milieu des accessoires dont on lo surmontait; ou l'appela eunlus firmus, chant ferme, dans l'Eglise, eanto ferma chez les Italiens, conta llano on Espagne, choral en Allemagne.
Ainsi, quand 1e plain-chant règne seul, il s'appelle chant, il s'appelle même musique, musica; car alors il n y a pas do système musical en dehors de lui. Mais dès qu'un autro chant apparaît, le chaut d'église lui dit : Soyez co qu'il vous pluit d’ôtro, soyez co que vous voudrez, quant à moi jo suis et reste ce que j'ai toujours été. Ju me nomme plain-chant.
Il faut rendre justice à l'abbé U hcuf. Sans contredit, ce sytiiphoniasle érudit n contribué beaucoup a la cacophonie liturgique au milieu de laquelle nous vivons, contre laquelle oui protesté d'éminents prélats, dos écrivains catholiques, dos artistes chrétiens; cacophonie qui, nous en avons la ferma esérnnce, fera place un jour, du moins dans i lettre cl dans la note, à l'unité romaine. Sous prétexte que saint Grégoire avait compilé, corrigé, composé pour ériger son Anlipbonaire, l'abbé Lebeuf se dit qu'il en pouvait faire autant ; sous prétexte que l’ancienne liturgie gallicane différait de la romaine par certains usages particuliers, par certaines modulations qui lui étaient propres;'bien (‘lu', suus prétexte que les livres
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d’Auxerre, de Sens, de Rouen, de Nolre- Darue du Paris, différaient en beaucoup de points, l'abbé Lebeuf s'imagina qu’il pourrait prendre ceci, rejeter cela, corriger le reste, transposer, composer, décomposer à sa guise ; je vais plus loin, sous prétexte que « le goût supérieur de la musique d’aujourd'hui (1741) fait naître dans l’esprit do ceux qui enfantent du plain-chant do certains progrès de voix cl do certaines mélodies qui ont leur douceur particulière, etc. (K. |>. 102 du Traité sur lc chant ecclésiastiaue j ; » il alla jusqu’à rêver certaines ami liorations qui no tendaient qu’à rien moins qu’à substituer l'échelle chromatique à la gamme diatonique du plain-chant, comme nous l'avons montré ci-dessus à l’article Ma; ch bien! quand il s'agit d’écrire plain-chant, p/anus cantus, le bou abbé entre dans une sainte colère contro ceux qui écrivent pienus cantus. A pronos d’un traité manuscrit cité par Gçrson, if dit aigrement : « M. Dupin a tiré ce traité d’un manuscrit de Saint- Victor do Paris, où je l’ai vu, et où j’ai lu planum cantum , et non pas plénum cantum commo il a mis dans son édition. » (Luuecf, iüid.f p. 93.)
Ce n’est pas tout : douzo ou treize ansaup.iravant, dans une lettre qu'il adressait nu Mercure de France (février, 1728, p. 217), sur un système de chant inventé par un urètre do Sainl-Sulpice, il dit : « J’écris plainchant, je vous prie do le remarquer attentivement, et je dis en latin planus cantus , après les plus habiles qui en ont traité depuis quatre cents ans, que ce mot est en vogue (Jean de Mûris, Glaréan, Franchi», Angélus Pirigiloneosis, Alstède , etc., etc. ). Les copistes ou imprimeuis uous font dire quelquefois ce que nous no voulons pas. » Ne valait-il pas mieux cent fois que Lebeuf écrivit plein-chant , plenus cantus , comme l'a fait d’ailleurs Ni vers, et qu’il se montrât plus respectueux envers les traditions grégoriennes ? Sans doute, et uous devons l’excuser d'autant plus que ses scrupules sur le mol prouvent qu’il n’avait nullement conscience des altérations sans nombre qu'il introduisait dans la chose.
11 en est ainsi de tous les réformateurs. Croyant corriger, ils détruisent, lit connue le i;otn reste, ils se rassurent.
Nous conjurons NN. SS. les évêques, de ue vouloir d’autre cnanl que lecnanl défini par Benoît XIV, dans la bulle dirigée contre la musique de son temps. Quel est
(091) Il existe un traité «le plain-chant qui doit icmonier environ à t année 1552, el qui csi demeure inconnu aux meilleurs bibliographes. Ce traite fut imprime à Paris, sans doute sous le litre suivant : b'nchiridion mutités Siculai Vitlici Uarrodttcensit , Sororis- Villa; , de Gregoriitna et figurative atque contrapuucto siin/jfici, pereommode iractan s, hi-4% gothique, ligures en bois. Dont Calme! avait attribue c*-l écrit à Volcyr ; on s’en tint là, et quoique les expressions Vi/iicus Sororis-V dlœ lie fussent pas une traduction thlè'c des mois Volcyr et Sérouville, «pio que le secrétaire d’Antoine s’appela l lui même eu latin Ÿofkyrus Cereristicinus , cet ouvrage fut
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re chaut ? Cantus ille est quem ad mustcœ artis régulas dirigendum formandumque multum elaboravit sanctus Gregorius Ma gnu s prœdecessor noster , qui fidelittm animos ad devotionem et pietatem excitât, qui si recte decenterque peragatur in Dei ecclesiis,a piis hominibus libentius auditur et alteri, qui musicus dicitur, merito prorfertur (091).
PLAIN-CHANT MAJEUR. — Nom que l’on donne en Italie à une espèce do plainchant alla mente .
PLAIN-CHANT MUSICAL.— Voici un article qui se composera entièrement do citations. Il faut montrer que dus hommes également compétents à beaucoup d’égards, et
Îdacés à des points de vue fur! différents en ail d’art et de religion, se sont néanmoins accordés à flétrir celte corruption du clianl grégorien qu'on a appelée le plain-chant musical , et qui n’est autre chose que la tonalité moderne avec ses tons majeurs et mineurs, scs modulations, sa phraséologie, ses cadences , substituée effrontément à la tonalité grave el uuilonique des modes du plain-chant.
Ecoutons d’abord le judicieux Poisson.
On ne peut douter qu’il n’ait en vue le plain-chant musical dans lo passage suivant :
«L’amour des nouvelles productions a dans plusieurs églises fait changer et multiplier les chants des Kyrie , Gloria in excelsis , Credo, Sanctus et Agnus Dei. On n’a pas voulu s’en tenir à ce qu’on avoit : la noble simplicité du chant du symbole, si ancienne, a été négligée et abandonnée, ou réservée seulement pour les offices les plus simples, en plusieurs endroits. Celte profession de foi, qui, suivant les bonnes rubriques, doit êtro chantée par tout le chœur, est devenue une pièce à plusieurs parties dans les églises où la musique a été introduite : dans d’aulrcs, les chants de ce symbole sont si diversifiés et souvent si bizarres que le peuple ne peut le chanter. » ( Traité du chant grégorien , ii* part., p. 19(3.) Mais dans l’introduction de son excellent livre, il combat certains auteurs de méthodes qui ne tendaient à rien moins qu’à remplacer le plain-chant par la musique. C tons toujours :
« Je no parle pas non plus de ces maîtres do musique, d’ailleurs habiles, que le goût do leur science ou l’usage do leurs églises à rendu dédaigneux du pluin -chant, ou qui n’en ont composé qu’en vue du contre-point, sans faire assez d’attention que le conlre-
lou jours donné à Volcyr. Il n'est pas de lui cependant, unis d'un écrivain barifcicu, qui vivait encore eu Î5.’*0, c'est-à-dire dix-neuf ans apres la mort de Vol- yr, et qui, celle anuéc-là, publia une nouvelle édition du livre intitulé : Monnaie seu officiarinm tttcerdotNm nd tisum insiguis ccctcSHV et dioeesit l u' tennis continent , etc. Culte cdilioit, ititpritneo à Paris (typis Joanuis Alhi). est dédiée à Toussaint d'Ilocédy, c\éqoo de Tuul. Une autre édition avait paru en 1525. (Voir la Notice sur Nicolas Volcyr . (note 04) par M. Aug. Digut, dns.s les Mémoires de la Société des sciences, lettres et arts de Nancy, de 1018; Nancy, 1819, iu 8-, p. 112.)
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point est une invention des siècles d'ignorance, parconséquent de nouvelle date; qu'il n’est qu’accidentel au plain-chant, et qu'il ne doit point influer dans sa composition simple. Je parle de ceux qui, sçachant la langue de l'KglIse.éloient d'ailleurs inslruits jusqu'à un certain point des règles de la composition du plain-chant : en combien de rencontres leur chant no se sent-il pas de leur humeur et du leur imagination, qu’ils ont plus écoutées et plus suivies que les règles qu'ils eonnoissotenl ?
« Les uns naturellement vifs et gais paroissent n’avoir en pour guides que les caprices d’une imagination féconde en sons et pleine do saillies. Parce nue d'ailleurs ils avoient du goût pour le chant, ils ont cru pouvoir en composer j et parce que leur composition plaisait à leurs oreilles, ils l’ont jugée propre à charmer celle des autres ot
bonne àparollreen public: mais ne pour-
roit-on pas leur appliquer ce qu'on lit dans le Spectacle de la nature ( (ome VII, entrcl. 18, p. 97 et suiv.), de certains mauvais musiciens dont parle l'auteur de cet ouvrage, et dire que comme il est une musique baroque, il est aussi un plain-chant baroque, qui n'est point rare en ce siècle, non plus que dans ceux qui Tout immédiatement précédé »
Jusqu'à présent, Poisson s'est renfermé dans des généralités ; il badine agréablement ces compositeurs vifs et onia, qui n'ont pour qui de t que lei caprices aune imagination féconde en eone i c'est fort bien dit ) et pleine de tailliet. Mais le voici aux prises avec un adversaire réel, avec l'auteur d'un Traité critique du plain-chant :
« Il parntldepuis peu un ouvrage intitulé: Traité critique du plain-chant (imprimé chez Le àlercier, 1749', contenant les principe! qui en montrent les défauts et qui peuvent conduire à le rendre meilleur. Comme cet ouvrage nous est adressé, nous ne pouvons
nous dispenser d’en parler Nous sommes
très-persuadé que le chant doit nécessairement exprimer le sens et l'esprit du texto sacré, et nous avons eu soin d'insister sur ce point dans le traité que nous donnons. Mais nous ne pensons pasque, pourproduire cet heureux eiret, le plain-chant ait besoin de plus de musique qu'il n'en a par luimètne.
• Le nouveau système qu'il (le livre cité) renferme n’a rien de semblable qui le doive faire préférer à celui des auteurs du chant grégorien. On y voit qu'on voudrnit tout amener 5 la musique moderne. On veut »|>— peler ton, ce qu'en chaut grégorien on appelle mode : on prétend qu’il iry a que deux tons, le majeur et le mineur; qu'au lieu de douze modes on en peut distinguer vingtquatre et même plus, qui daus Te fond ne seront que des sous-di visions du majeur et du mineur; tout cela n'est pas fort important en soi-mème, mais il parolt plus convenable de s'en tenir à la distinction ordinaire. Les règles les plus simples et les plus connues seront toujours préférables à
tout autre, quand elles peuvent avuir lo même succès. »
Tout cela est fort important, au contraire, mais suit qu'il n'aperçoive pas toutes les conséquences du système qu'il combat, soit qu'il veuille ménager un contemporain, il ne croit pas devoir se montrer plus sévère. Pourtant la modération de son langage ne l'empécbc pas de dire son faitau malencontreux critique du plain-chant :
« Los exemples qu'on donne dans le Traité dont nous parlons suffisent pour faire voir combien ce qu'on propose est hors de la portée des voix communes , et nullement du ressort du peuple, qui a plus de part à l'office que les musiciens. Or, le peuple n'est pas ici d'une petite considération. C’est j>our lui principalement que s’est formé l'extérieur du culte divin ; et le chant des offices, qui en fait une partie si considérable, ne lui est pas indifférent. On sait au contraire quel est son attrait pour quantité ■le pièces qu'il affectionne, chacun suivant son goût et son caractère. Qu'à la place de ces chants populaires on en substitue de plus parfaits si l'on veut . et même plus harmonieux, mais plus difficiles, jusqu'à ce que le peuple soit accoutumé à un pareil changement, combien faut. il qu’il s'écoule de temps? n’y auroit-il pas aussi lieu de craindre qu'il ne passât du mécontentement au dégoût même des offices publics, si le chant' étoit si peu à sa portée, qu’il fût obligé d’y renoncer?
• Il y a de plus dans le système du Traité dont nous parlons , un autre inconvénient ui parott insurmontable ; je veux dire la ifficulté do la composition d'un tel chant. Qui considérera en effet la multitude et l'infinie variété de toutes les pièces de la liturgie, aura de la peine à se persuader qu'on puisse trouver aisément des hommes en nombre suffisant, assez lettrés d'une part et assez musiciens de l'autro pour un corps et un assemblage de tant de chants à la fois, tellemeut assortis entre eux qu'ils répondissent tous à l'idée de notre auteur. Le vrai chant grégorien, nu conlrnirc, a cet avantage particulier que, malgré lo grand nombre et la variété de ses citants, il ne sort pourtant jamais d'un certain caractère qui lui est propre; caractère universel et toujours le même, qui, en se communiquant à toutes ses pièces, produit entre elles, sans nuire à leur mélodie respective , une espèce de sympathie, d'où il résulte naturellement pour la composition et pour l'exécution une facilité tout autre que dans le nouveau plan. On en peut juger par les pièces que l'auteur a fait graver pour modèle à la lin de ce Traité.
Qu’on se représente des milliers de chants à composer dans co goût, qui voudra s'en charger? Qui osera l’entreprendre avec quelque espérance de succès , et qui ne voit qu’au lieu de certain ordre de chants uniformes entre eux et, pour ainsi dire, homogènes, lels que ceux du grégorien, il lui faudroit embrasser toutes les espèces
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possibles de chant et même les plus disparates T
« L'introduction d'un chant d'un genre tout nouveau ne doit donc pas être admise facilement dans l'église à cause des suites fâcheuse* qu'elle peut avoir. » (Poisson , TV. du ch. gr. , chapitre préliminaire, pp. 6 à 16.)
On ne saurait établir en meilleurs ler.incs la supériorité du plain-chant sur toutes les élucubrations de ces petits esprits qui, dans leurs petites vanités, ne résistent pas à la tentation de substituer leurs petites inventions aux grandes et universelles institutions contemporaines de la liturgie elle-même.
Nous avons déjà remarqué la modération de cette réfutation. Notre polémique moderne pouvait y puiser de bons modèles , quant à la manière dont on doit concilier les intérêts de la vérité arec les égards dus aux personnes. Poisson s’explique là-dessus , et il fait voir que l'on doit d'autant plus montrer de ménagements vis-à-vis des autres qu'on est soiméme sujet à l'erreur, et que le véritable point de départ de toute critique devrait être un salutaire retour sur soi-méme :
» Peut-être qu’entre les ouvrages dont j'ai relevé les défauts, il y en auroit d'auteurs encore vivants, et qu’ils pourraient s'otrenser de ma critique ; mais je protesta que l'amour seul du vrai, et non à beaucoup près In passion de les rabaisser, encore moins celle de les décrier, m’a engagé à foire les observations que j'ai crues nécessaires au but de ce Traité, et dont je présume quo ia nécessité prouvera suflisarumcnt la droiture de mes intentions. Je confesse hautement que j'ei besoin moimême d’indulgence pour les ouvrages dont j'ai été chargé, et quelque attention quo j'y aie apportée, je no prétends |«is être parvenu dans toutes les pièces au point de perfection que je propose gt que i’ai toujours eu en vue. » (Loc. cil., p. lz.)
Sans prétendre le moins du monde diminuer le mérite d'une si louable modestie , ceci, pour quiconque sait lire, signiQa que Poisson, ayant été chargé de corriger la mélodie de certaines nièces , sentait bien , quelque effort qu’il eût f«il pour sc conformer à la véritable tradition du chant grégorien, qu'il avait été dominé jusqu'à un certain point par le sentiment de la musique moderne, et qu’on conséquence il devait se montrer indulgent pour ceux qui , glissant aur la même peute , s'étoient laissé entraîner plus loin que lui. Car, n'en doutons pas, ia véritable source du plain-chant musical et de toutes les conceptions bâtardes du même genre, c'est l'influence toujours croissante du la tonalité moderne sur les mudilicalions de l'organisatiou humaine.
- < Nous avons ms te* yeux un recueil de ce
arme qui conllcnl vingt-quatre messes, composées par nu religieux Traunseaiu umniué le P- Itluminato r ta forint). O. recueil, de l'existence duquel duitie M. Fciis, est inlilele : Csttlo ecsUsiasiko dirisv m
Assurément on peut dire que si queiu'tin était opposé do doctrine, de croyance, e goût, de manière de voir, à l'esprit dans lequel Poisson a conçu son ouvrage, c'était Rousseau. Nous allons voir pourtant de quelle manière Rousseau a parlé du plainchant musical.
Mais auparavant disons avec M. S. Morelot que le plain-chant musical a eu pour premier propagateur en France Lully, dont on chante uno messe fort connuo dans le midi sous le nom de La Baptiste, du prénom de son auteur; Dumont, l'auteur de la fameuse Messe dite royale, sur laquelle Poisson a exprimé un jugement auquel nous souscrivons du tout point ( Traité du choisi grégorien , p. 196); et surtout l'organiste Nivers à qui l'on doit pourtant une Dissertation sur le chant grégorien (Paris, 1683) qui contient d'excellentes choses. Après ces trais compositeurs est venu I ^ Feillée qui, par sa Méthode de plainchanl musical si souvent réimprimée , a donné une triste célébrité à cette monstruosité. « Ce n'est pas seulement en France, continue M. Morelot , que ce genre bâtard a eu du succès; il en a encore beaucoup en Italie , où même il parait avoir commencé pins lût que cher nous. Les auteurs du xv et du xvi* siècle, Olhby et Caforio entre autres, parlent d'un Credo cardissalesque, dans lequel, à la différence des autres plains-chants, on observait une mesure conqtosée de brèves et de semibrèves. Ce chant, que nous croyons être celui du cinquième mode, noté dans la plupart des livres d'usage romain, morceau d'ailleurs remarquable et conforme à la tonalité ancienne, qui était saule connue au moment de sa composition, parait èlru le point de départ de ce que l'on a appelé en Italie conta [ratio. Les compositeurs, qui ont continué à cultiver ce genre de musique après l'événement de la tonalité moderne, ont subi les lois de cette tonalité, en sorte que ce chant , toujours purement mélodique , a fini par constituer un ordre de con>|>ositioti tout à fait différent du plain-chant ou roula fermo. Il existe un grand nombre de messes en ce genre (692), qui se chantent généralement au lieu des messes grégoriennes, lorsque, bien entendu, il n'y a pas de musique. Les livres de chœur des ordres religieux en renferment un grand nombre, copiées souvent sur le parchemin même où l’on avait écrit autrefois les anciennes messes en plaincheot, lesquelles sont passées de celte manière à l'état de palimpsestes. 11 est inutile d'ajouter que toutes ces compositions sont du plus mauvais goût.» (Reçue de M. Davjoi: art. de M. S. Morelot, sur Dumont.)
Venons maintenant à J. -J. Rousseau. Il n'est pas inutile d'observer que son goût
Îiaatro parti, etc. ; Venise, Barxolti, 1733, in-fol. Le use w l'impression témoigne de rintérél qu'on portail en Italie t ce genre de publications. • (M. Mobclot.)
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pour lo plain-chant lui vient surtout tle co qu’il lui plnlt de le considérer « comme un reste bien défiguré, mais bien précieux, de l’ancienne musique grecque, laquelle, après avoir passé par les mains des barbares, n a pu perdre encore toutes ses premières beautés. Il lui en reste assez, continue-t-il, pour être de beaucoup préférable, même dans l’état où il est actuellement, et pour l’usage auquel il est destiné, à ces musiques efféminées et théâtrales, ou ninussades et plates, qu’on 3* substitue en quelques églises, sans gravité, sans goût, sans convenance et sans respect pour le lieu qu’on ose ainsi profaner. » (Dicl. de mus., au mot Plain-chant.) Au mot Mottet , il dit encore : « Il faut n’avoir, je ne dis pas aucune piété, mais je dis aucun goût, pour préférer, dans les églises, la musique au plain-chant. »
On voit ce que pense Rousseau de la substitution de la musique au plain-chant. Voyons s'il sera moins sévère pour le plain chant musical. « On peut dire, s’écrie-t-il, qu’il n’y a rien de plus ridicule et de plus plat que ces plains-rhants accommodés à la molerno, prétintaUlés dos ornements de notre musique, et modulés sur les cordes de nos modes : comme si l’on pouvait jamais marier notro système harmonique avec celui des modes anciens, qui est établi sur des principes tout différents (693). On doit savoir gré aux évêques, prévôts et chantres, qui s'opposent à co barbare mélange, et désirer, pour le progrès et la perfection d’un art qui n’est nas, h beaucoup près, au point où l’on croit l’avoir mis, que ces précieux restes do l'antiquité soient fidèlement transmis à ceux qui auront assez de talent ot d'autorité pour en enrichir le système moderne. Loin qu’on doive porter notre musique dons lo plainchant, je suis |M>rsuaiJé qu'on gagnerait h transporter le plain-chant dans notre musique; mais il faudrait avoir pour cela beaucoup de goût, encore plus de savoir, et surtout être exempt de préjugés. »
Eh bien! que dit-on do ceci! C’est pourtant Rousseau lu (iénevois, Rousseau lo philosophe, Rousseau lo protestant qui a parlé.
-Nous conjurons de nouveau NN. SS. les évêques, messieurs les curés et les ecclésiastiques préposés au chant, de no jamais donner eulrée dans l’église h tous ces prétendus plains-chants harmonisés, arrangés, vulgarisés. Malheureusement ces monstruosités sont en usage dans plusieurs églises, et beaucoup de prêtres les laissent subsister sous prétexte qu’elles existent depuis longtemps. Nous y sommes habitués, disent-ils; nos chantres, nos fidèles y sont faits, et co serait les désorienter que de vouloir introduire une nouvelle manière. Nous supplions NN. SS. les évêques de ne pas se laisser abuser par ces sophismes de la routine cl d’une coupable paresse. Il y va non-seuleinent do In liturgie tout entière; il y va, je ne crains pas qu’on me taxe d’exagération, il y va de la foi ; car le chant a été de tout
temps le meilleur conducteur, le meilleur véhicule de la foi. Les choses ont beau être anciennes, il y a eu un moment où elles ont été des innovations, des innovations insolemment usurpatrices des anciennes coutumes. Il faut donc les extirper.
Quant aux églises où l'on chante le plainchant, non du pur plain-chant grégorien, mais enfin le plain-chant tel qu’on l’a appris) eh bienl que l’autorité ecclésiastique le garde fidèlement jusqu’à ce que de grands travaux do restauration, approuvés et promulgués par le Souverain Pontife, aient rendu la liturgie à l’unité grégorienne.
PLAIN-CHANT ROULANT. — Epithète que l.ebeuf donne à un plain-chant en pur unisson , sans serpent. Ce mot paraît s’appliquer à des répons brefs, dépourvus de faux bourdons et de fleuretis, que l’on chantait on carême, * de manière, dit cet auteur, que si, en d’autres saisons, l’usage éloit, dans les grands chœurs, d’admettre des fleuretis ou faux bourdons sur les répons brefs pour leur donner un certain relief, on pût se priver do cel accompagnement en modulant ces répons d’uno manière qui fit paroître le chant grégorien affectueux et beau dans sa simplicité, et que toutes les voix chantant à l'unisson, l'oreille fût néanmoins touchée de la douceur du chant. Je ne promets point de découvrir dans quelle église de In France furent enfantés ces chants tendros et nffoclucux. Je me contenterai d’en rapporter quelques exemples tirés des anciens livres de Paris du temps de saiat Louis, ce prince qui aima tant le chaut ecclésiastique, et qui le faisoit chanter selon l’usage de la même église do Paris jusque dans ses voyages d’outre-mor. »
L’auteur cite trois de ces répons brefs qu’il tire d’un des petits Autiphoniers du temps de saint Louis. Puis il ajoute : « Le témoignage de plusieurs personnes qui ont ouï chanter pendant bien des années on quelques églises cathédrales ces sortes d'anciens chants, et qui ont été charmées de leur exécution , pourrait servir à persuader qu’il en a dû être de même autrefois à Paris. Au moins ou tombera d’accord que ce chant, en pur plain-chant roulant et sans serpent, convenait très-fort nu carême, qu’il était capable d’y exciter la piété et la componction, et que le mélange do toutes les voix au pur unisson fait en celle occasion un très-bon effet sur ces paroles ou équivalentes dans un gros chœur, surtout étant réglées pendant plus d’un mois; parce qu'il donne le loisir de les goûter, età tout un chœur nombreux la facilité de les exécuter comme s’il n’v avait qu'une seule voix qui les chantât. » (Traité sur le ch. ecclésiast., pp. 138-1V2.)
Comment se fait-il que lo même homme, qui parle si bien |»ar moment du vrai plainchant et do IVxpression qui lui est propre, ait pu vanter si souvent les périclèses, les fleuretis, le chant sur le livre, et toutes ces invontious do mauvais goût qui ont fini par
(693) Toutes ccs expressions doivent être pesées.
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le dénaturer entièrement, du moins A Paris? la notation du moyen Age, A l'aide des PLFCTRUM , PLIÎCTKE. — • Morceau de signes de convention en usago en ces temps Dois ou d'ivoire, terminé par un crochet A reculés, rendent fort difficile pour nous la ses extrémités, dont on se servait dans l’an- traduction do ces vieux monuments. (foy. ia liquité pour pincer ou pour frapper les cor- Reçue de la musique religieuse, publiée par des de la lyre et de la cithare. » (FAtis.) M. Dxkjoc, livraisons de mars, de juillet PLEIN-JEU. — « C'est (dans l'orgue) le et d'octobre 1847.) mélange de tous les jeux de fond et des Du reste, voici comment parle M. Félis : douhlelles avec les fournitures et les cym- « La plique est ainsi appelée parce que haies. Ou nomme aussi plein-jeu le registre c'est une note A deux queues, l’une A droite, sur lequel la fourniture et la cymbale sont l'autre à gauche, qui semble former un pli, réunies. » (Man. dufact. d'org.\ Paris, Rorcl, d'où lui est venu son nom. Celle ligure 1849, I. 111, p. 369.) s’appliquait à la longue A la brève et A la
PLIQUE {Plica), — La plique est, suivant soin! -brève; elle n'en changeait pas la Francon, un signe de division du même son valeur, mois elle indiquait que le même son en grave et en aigu: Plica est signum divi- devait être divisé eu deux sur la même sionis ejusdem sont in gravent et acutum. Elle syllabe, en faisant entendre une deuxième était appelée ainsi, dit M. Fétis, parce que articulation du gosier. » — C’est do IA poulc'élait uno noto A deux queues, l'une A être qu'est venu le tremblement dont patio droite, l’autre A gauche, de manière A for- Lebeuf. « Lorsque la queue de droite éloil mer un pli d'où lui est venu son nom. Celle plus longue que callo de gauche, la no'.o ligure s’appliquait A la longue, A la brève, étoil parfaite, c’est-A-dire, d une valeur teret A la semi-brève ; elle u'en changeait pas nairo ; lorsque la queue do gauche étoit la valeur, mais elle indiquait que lu même plus longue que celle de droite, elle rendoit son, suivant la définition de Francon, de- la plique imparfaite, e'esl-A-dire d’une vavail être divisé en grave et en aigu, ce qui leur binaire. » (Foy. Tikctoius. De imperé piivelait A ce que l'on a nommé trille ou fect. nolamm, lib. i, cap. 3.) » Les auteurs cadence. Lorsque, reprend M. Fétis, la modernes qui ont parléde la plique, termine queue de droite était plus longue que cello AI. Félis, n'onl non compris A sa destinaue gaucho, la note était parfaite, c’est-A-Jiro lion td A son eiïet. » {Des époques caractirisd'une voleur ternaire ; lorsque la queue do tiques de la musiqur d'église, par M. l' tTis : gauche était plus longue que celle ue droite, Revue de la mus. relig., juillet IS47, pp. 234 elle rendait la plique imparfaite, c'csl-A- et 233.)
dire d’une valeur binaire. — « Ouant A l’exécution de la musique
Nous ne savons sur quel document Al. Fé- de ces anciens temps, il ne nous est pas lis se fonde pour alJirmer que ce fut au donné de la connaître plus que cello entenxin' siècle seulement que la plique devint duo de nos aïeux. Tout ce qui lient-nu mole signedu trille, lequel, dit cet auteur, est ral, aux sensations, A la modo même, est aussi un pli de la voix. Il cite un manus- tellement fugitif, principalement en mucrit de l'abbé de Tcrsan, aujourd'hui A la sique, qu'on ne pourrait avoir quelques Bibliothèque impériale do Paris, et dans ce indices certains de celte exécution qu'au manuscrit, sous le chapitre qui a pour titre: moyen de signes qui indiqueraient les prin-
De prima divisione, il lit ces mots sur la cipaux ornements alors employés par les siguilirntion do la plique : Notandum est chanteurs. La seule trace que l o:i Irouvo quod plica hiltil aliud rst, quant signum divi - dans les plus anciens manuscrits du ce que dens sonum in sono diverso per diversas ro- nous appelons agréments du citant est un ces, tam ascendendo, quam descendendo ; et signe ou note appelée plique par les anciens, plus loin, ajoute-t-il, cette division du son du terme plica, mot latin qui vent dire pli. on diverses intonations, tant en montant Cette note, qui était tantôt de ligure carrée, qu'eu descendant, est clairement expliquée, tantôt défigure losange, avait toujours deux quant au mécanisme de la voix, par ces queues, cl cela pour la distinguer des aurnols : Fil autem plica in voce per composi- 1res valeurs de note dont elle faisait partionem epiglolti cum repcrcusstone gutturis lie ou contre lesquelles elle était accosubtiliter inclura. lie commo signe de trille ou de brisement
Nous demandons en quoi celte double dé- delà voix. Sa présence indiquait que la note, finition du manuscrit de l’abbé de Tcrsan qu’elle désignait devait être parlngéo en dilfère si fort de celle de Francon, qui deux sons conligus, et battus l’un contre écrivait au xi* siècle, et que nous croyons l'aulre par le mouvement de la glotte. I.es devoir répéter ici : Plica est signum divi- deux sons opérés par ce mouvement se forsionis ejusdem sont in gracem et acutum ? niaient en montant, si la note qui suivait la M. Stéphen Alorelot observe très -bien plique était plus élcTéc ou sur le mêmu que le signe do la plique ne se présente pas dogré qu’elle; et en descendant, si la note aux mèiQrsunJroils dans tous les manuscrits, qui la suivait était d'un ou plusieurs degrés et qu'il se trouve quelquefois ou supprimé, plus bas. On tic peut aliirmer que ce mou venu remplacé, soit par une noto simple, soit ment do la glotte, indiqué par la plique, fût pir lo signe ordinaire do ligature de deux effectivement le même que celui de la voix notes descendantes par degrés conjoints, dans l’exécution du trille moderne, mais lo On conçoit aujourd'hui que ces diverses ma- ternie plique indique assez que par la prénièros d'exprimer une même cluse daus sente de cette note, la voix devait se plier
1347 PU DICTIONNAIRE PU 1418
nu mouvement de sons conligus, ce qui est enseigné dans les anciens ouvrages sur le plain-chant et le chant figuré, et démontré par les manuscrits des chansons du chêtelain du sic siècle, où les mêmes passages de mélodie sont écrils en deux ou trois notes d ins l'un des manuscriis, et en piiqne d une seule ligure dans l'autre. On peut aussi c msidérer comme petites noies, noies dégoût, ces fréquentes appogialures qui précèdent ou qui suivent les notes dont la valeur à elle seule remplirait l’un des temps de la mesure, et qui, s’aS'Ociaut une peiile noie, rendent alnis ce même temps ternaire de binaire qu il serait sans la présence de cette valeur minime. » (Pebsk, Introduction à la musique dis Chansons du châtelain de Coucy.)
— • La piique, dil.M.deCousseinaker, était un ornement ainsi appelé de ce que, dans In notation neunialiqne où ellea été d'abord en usage, la note pliquée avait une queue en forme de pli (69V. Co pli, qui fut conservé dans la notation carrée, s'est transformé bientôt en une deuxième queue semblable à celle do la longue, mais plus courte.
a D'après Francon , les notes ptiquées étaient rangées parmi les figures ou notes simples (695), bien qu'elle fût une sorte do double note, puisque, suivant les didacticiel» des xn* et xiii* siècles, la piique était une note qui se divisait en deux sons dont l’un était inférieur ou supérieur à l'autre (696).
a l.a piique était une sorte d'appoginture, le plus souvent à la seconde inférieure ou supérieure de la note principale, quelquefois à la tierce, à la quarte ou h la quinte (697).
« La longue, la brève et fa semi-brève même pouvaient être pliquées (698). On les appelait alors piique longue, piique brève, piique semi-brève.
(691) i Plica dlcitiir a ptieundn , (Ick\ ne Mcris, Stimula mttsiea. A [vu! C,t: nr. . , Script., I. lit, p. 202; et note I de la page suivante.)
(695) < Præterea suni aliæ «puedam figura: sim piiees illud idem qutnl praolichu siguifiranles eiidem chanl noniitiiltus vu in addilinuc linjtis qitod plica est, nomiiiatx. > (Texte de Jdndits ne Moluvlv.)
(696) i Plica est nota divisinnis rjnsilcm sont in gravent et acutum, i (Fiuucnu, apuil (irait, Script., t. III, p. 6.) — < Continel dttas notas, vnaiu superinreni et aliam inreriorem. i (Jtsx ne Munis, ilàd.,
(697) < Plica niltil alind est iptam sigumn dividens soumit in sono diversoperdiverxas vociini tlistanlias, lam asceudcndo quai» desccndendo, videlieet per seniitniiium et dihinmn et per dialessarmi cl diain'iite. > (Akistot e.) — Jean de M U lis. qui rapporte ce passage dans le livre vu, i li. 22, de son SiKculum musical, le donne ainsi : , Est suleui plica sigimrti divisinnis soni iinportantis per ipsani noiiilain in gravem ctacuiuui, ut aiiAristolcies.persemitoiiiuin, per tonum, per seiiiiditonuui, per ilitonuiu, diatessaron s et diapcnie. I
(698, • Plicaruin alia longa, alia brevis, alia semibrevis; sed de scinibreviims nibil ad pensons iniendiinns cnni non in siniplicibus figuris posait plica semibrevis inveniri. In ligaluris auleni et urJiuahombus semibreviuiu plica est possibilis ac-
« La piique élait ascendante ou descendante
« La piique longue ascendante élait figurée par une noie carrée avant une queue à droite cl tournée en haut. Exemple : J: 699), et plus régulièrement par une note carrée ayant deux queues en haut dont celle de droite était plus longue que celle de gauche (700). Exemple : y
« La piique longue descendante avait les deux queues tournées en bas (701). Exemple : H
« La piique brève ascendante élaitfigurée par une noie carrée dont les queues étaient disposées en sens contraire de la piique longue ascendante (702). Exemple : U
« La piique brève descendante avait les queues tournées en bas (703) Exemple: H
• Lorsque trois semi-brèves so suivaient par degrés conjoints, la dernière pouvait être pliquée.
« Les notes pliquées étaient, quant h leur valeur, soumises aux mêmes règles que les noies simples, c’est -à -ri iro qu’elles étaient parfaites ou imparfaites suivant leur position, abstraction faite de ta piique (70b).
e Dans les notes liées, la dernière pouvait être pliquée, mais le signe de la piique n’y était nas le même que dans les noies pliquées non liées. Une queue en haut ou en lias, attachée 5 la dernière note carrée d'une ligature, désignait la piique longue, ascendante ou descendante.
« La piique brève ascendante ou descendante se reconnaissait à la queue, en haut ou en bas. attachée à la dernière note d'una ligature obliquo ascendante ou descendante.
« Dans la piique longue parfaite, l'appogiature prenait le tiers de la valeur de la note, et dans la piique longue imparfaite,
dpi. 1 (Fnvscos , «pmi Gins., Scripl., t. III , p. 8.)
(6991 t plica ascendant qu.xilam qliadrangubrit figurait!) solum Iracbnn gèrent a parle desira asccndcnie. i (Fisncon, texte de J. ut Motsv».)— i Asceudcndo iinuni solum rclinct trncluni. i (Aristotf., Ms. 1 136. — On trouve un exe iqile de piique ainsi marquée, sur le mot per, de l'Ajmti /Sis I irqinis. Le l'émoi placé un peu à gauche de la note ne iaisse même aucun doute sur l’intervalle que représente ici le pli. On rencontre dans l'.liroidil d'autres exemples de pliques indiquées par un sent trait en haut, i
(700) i Mugi* proprie duos quorum dealer long or est sinistre; propter iltos duos Irartulos noineu plica babere merclur. • (Fiascos, texte de J. es MonaviE.)
(701) < Longa vero descendons similiter duos bnliel tracliis. se,l drscendcnles, dexirtim, ut prias, loitginrem sioisim. i (Fiasco*, iSid.)
(702) I Plica bres is ascendens est qu* haliet duos t racius aseenilenies , sinitlruui lumen longiorem deviero. i (Ftuücoti, ibid.)
(705) i Descendons vero brevis duos Iractus lia bel dcscendeules siiiislrum longiorem. > (Knsxcon, ibid.)
(701) i Et nota istas plieas similem liaberc pntcstateni et similiter in salure régulais qnemadmoduiii simpiirrs supradictx. i (Fbjwcop, texte de 4. ns
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la moitié (708). Les auteurs n'expliquent pas d'une manière précise la] valeur de la plique dans la brève, mais il semblerait résulter d'un passage de Marchetlo de Padoue u’elle était dans la même proportion que ans la longue (706).
• Ce qui distinguait la note pliquée de deux notes liées de mémo valeur, c'est la manière dont elle s'exécutait (707). Suivant l'auteur de notre ciuquième document inédit (708), et suivant Aristote (709), elle se formait par un mouvement de I epiglolle, subtilement exécuté avec répercussion du
Î ;osier. Marchetlo dit qu’eHe se faisait avec a voix de fausset ou de tète, qui ne ressemble pas è la voix pleine ou de poitrine (710). > ( Bitl. de l'harm. au moyen âge, par DK COUSSEUJKEB, pp. 191-193.)
PODATVS. — Signe do notation neumatique. Signe composé, au moyen duquel on exprimait des groupes de sons liés. La ligature de seconde, de tierce, de quarte et même de quinte ascendante, se notait par un signe appelé poiatue. C'était le plus ou moins de développement du trait calligraphique qui révélait A l'œil la nature de l’intervalle ascendant. (Th. Nissan., Revue du monde catholique, Etude sur la mueique religieuse, 111. )
POINT. — Le point est l'élément originaire de la notation. C'est la note. De IA lo mot contrepoint, contraction de punctum contra punctum. C'est dans ce sens qu'il faut entendre les textes suivants des statuts anciens de l'ordre des Chartroux, T* part., cap. 39, | 1 : Si ea, quœ canlando délectations m afferunt, ampulenlur, ut est fraclio et inunaatio vocit, et geminatio puncti , et similia, qiue potiue ad curiositatem atlinent, quam ad timplicem cantum.
Kl le $ A : Punctum nu (tus tenait, ted cilo dimittat, poil punctum bonam pausam facial.
Punctum est donc la noie, ot la fraction de la voit, fraclio vocit i voix, la voix est peut-être ici la syllabe ), de même que aon, extension do la voix, inundatio, produisent une note redoublée, ou mieux, un accouplement de notes, geminatio vocit, sur la même syllabe, lit c’est ce quo les mêmes statuts, | 5 du chapitre 50, exigent dans la lec-
(708). i llabel autem ouincia poleslalein, regulam et nain ram quant lia bel perfeela longa, niai quo J in corpore duo lempora tcncl cl unum in mombrts.... Est piica imperfecta in forma perfecUe similis, seti regulam imperfeda; lenel cl naUiram, el conlind uinuu lempus in corpore. reliqmim in membris. > (Aristote, Ms. 1(56.1 — Voici comment ce passage est rapporte par J. de Mûris : t El dicil Arisloteles (|uo4 si sil piica long» per.ee u, duo lempora leuet in corpore, uliud in membris, id est in piica vei iuBesione; siyero fueril longa impcrfccta.unun» tempos lenel in corpore, aliud ni membris. > (Speoi/wn mûrie*. Hb. vil, cap. îî.)
(7U&) i S4 autem piica fucril lire vis el in deorsum, dicinxu quod, si de lempore pcrfcclo canlabilur, lerlia pare ipsius brevi» plicabiiur in deorsum osque ad sequenlemdisUtithm. > {Marciietto, apud Cers., Script., i. III, p. 18|.) « Si aulcut piica fucril in lempore iutperfccio , luuc quarto pars
turc do répttro cl de l’évangile, où il faut fairo un accouplement de deux noies, geminatio puncti , sur une interrogation, un mot hébreu ou uu monosyllabe : In monosyllabis vel barbarie dictionibus débet in fine gémi nari punctum, cum fit inter rogatio, tam in epistola quam in crangelio.
C’est toujours dans le même sens qu’il faut interpréter le texte suivant : Semper m psalmodia p une tus et pausa teneantur. ( In Institut . Patrum de modo psallendi, apud Trouas. Jn Appendic. ad Respons. S. Greg., p. V*3. ) Ainsi la note cl la pause doivent toujours être observées dans la psoiniodie.
De là le mot punctatim , qui veut dire sur une même note, codent ienore, savoir sans modulation , comme dans la prescription suivante : Votumus, quod in ipsa deincept Hcc lesta secundum oruincm Parisiorum Ec • clcsiæ per tibros, quos eidem Ecclesia dedi mus, aivinum officium celebretur, punctatim videlicet atque traclim. ( Cliaria Caroli 11, régis Siciliœ ann. 130», ap. Ugbellum, liai, sac., t. VU, p. 897.1 C’est là ce qu’on a appelé eu France la récitation direclunée, qui a lieu punctatim et tractim.
Punctatim ptailendo Deo cautenlqtte morose. (Sial. anliq. Canonic. Regular. ap. R. Duixui'X,
l. I Miseett., p. 86.)
Semper unu# leeet psalmos , et punctatis ( peut-être punctatim ), sine syncopa tegunt psalmos ac lectiones. (Statut. Valent, eccles. inter Concil. II isp., lura 111, p. 511.)
Nous pouvons donc conclure que le mot ptmclum, point , signifiait note, d’où est venu le vieux mot français, ponctoier, c’està-dire, multiplier les notes.
Le glossaire de Du Cange nous a fourni les textes précédents, sans toutefois les avoir éclaircis comme nous espérons lavoir fait.
— On compte encore : le point de perfection, c’est-à-dire celui qui perfectionnait la brève en lui donnant la valeur de trois temps au lieu de deux, puisque la mesure ternaire était plus parfaite nue la mesure binaire. — Le point d'imperfection que l’on mettait avant une ronde suivie d’une longue, et alors il ôtait à la longuo une de ses
ipsius plicabiiur modo pnedicto, si fueril hrevis; Si longa, sui ullimi lemporis quarts pars. » {Ibid.)
(707) t IJbi scieudutn quod piica fuit inventa ni cantu, ui per ipsum aliqua similia dutciu» proferanlur, quoi! fueril ad cousliiueiulam pcrfectiorem scilicel harmonium. > (Marcuetto , l. III , p.
(708) i Débet fonnari in guUure cum epU glolln. i
(70d) « FU auicm piica in voce per coinpnsiiionem
aiiglrui cum repercussiooe gutturis subUlitèr iuu»a. » (Ms. 1136.)
(710) < Plicare autem noiam esl pnedklam qwanlilaletu lemporis protrahere in sursura vel in deorsum cum voce ficta.dissiiaiii a voce intégré prolsla. » (Gehr., Script., I. III, p. 181.) — La plique auraitelle eu du rapport avec le Jodeln ou Joâler des Tyroliens? On serait tenté de le croire, d’après l’explication de Murchello. »
hsi ron mcnoMNAiKK i*os us»
six parties. — Le point at division, qui faisait la séparation des unies. On lo menait dans le temps parfait devant une ronde, suivie d'une brève ou carrée, et alors celte carrée ne valait plus que deux temps. — l.e point d'augmentation, qui augmente la note de la moitié de sa valeur. C’est le seul que nous avons consorvé. — Le point de translation, qui était le transport de la valeur d'une note à une autre, laquelle était quelquefois assez éloignée. — Lo point d'alteration, qui placé entre deux rondes placées elles-mêmes entre deux brèves était un temps è chacune de cos deux brèves. — Dans lo plain-chant gallican deCtiastelin, Lcbeuf et autres, uu point placé h cèté de la note pénultième indiquait que la périélèse ou circonvolution devait être faite sur cette note.
POINT I) ORGUE. — Co point est figuré par un C renversé au-dessus ou au-dessous des lignes avec un point au milieu, do manière a présenter le point h la note qu'il frappe. Il est appelé point d'orgue parco que lu son doit se prolonger pendant un certain temps.
POLYCÉPHALE. — « Sorte de nome pour les Ihltes en l'honneur d'Apollon. Le nomo potgcéphale fut inventé, selon les uns |>ar lo second Olympe Phrygien, descendant du fils de Marsyas, el selon d'autres, parCratès disciple de ce même Olympe. »
( J .—J . HOI'SSKAI'. )
POLY.MNASTIE ou POLYMN ASTIQUE.
— « Nomo pour les flûtes, inventé, selon les uns, par une femme nommée Polymueste, et selon d'aulres, par Polymneslus, fils do Mêlés Colnphonien. » ( J.-J . Klltiliiiti. )
POLYPHONIE. — Harmonie h plusieurs parties.
POMPE — » On appelle ainsi la partie d'un soulflcl par laquelle on aspire l'air, pour l’introduire dons un réservoir, où il est comprimé par un poids qui en détermino la densité. » ( Manuel du facteur d’orgues ; Paris, Koret, 1849, t. 111, p. 571.)
PONCTOIER. — Vieux mot qui signifie varier cl multiplier les notes dans léchant; du punctum, point , type primitif de la note musicale.
Tu chantes lias et rudement.
Que Iles escnule doucement,
Plus que celui qui sc routine,
Q d Inuit organe et haut pmiloie.
(.Virar. nus. II. M. P., lib. II.)
Ce qui veut dire que lo chant simple est plus agréable à Dieu que lo chaut orné et compliqué.
PONCTUER. — « C'est, en terme do composition , marquer les repos plus ou moins parfaits, et diviser tellement les phrases qu'on sente par la modulation et par les cadences leurs commencements, leurs chutes et leurs liaisons plus ou moins grandes, comme on sont tout cria dans lu discours à l'aide de la ponctuation. > (J.-J. Rocsseac.)
PORTÉE. — On appelle portée, et anciennement on nommait pallie, la réun on dus quatre lignes sur et entre lesquelles ou écrit
le plain-chant. Au commencement de la partie doit se trouver la clef, et n kt tin, quand il y a liou, le guidon. Pour la musique d'orgue, on se sert de doux ot quelquelois de trois portées , l'une [mur la main droite, l'autre pour la main gauche, la troisième pour la partie do pédalo exécutée, comme co nom l’indique, avec les pieds, mais ici, chaque portée doit avoir cinq ligues ainsi que pour la musique ordiuaire.
J.-S. Bach a plusieurs morceaux écrits sur trois portées et dont la troisième partie est aussi travaillée que les deux autres.
PORTER L'INTONATION, PORTER L'AN- TIENNE. — Un chantre va porter l'antienne, ou l'intonation de l'antienne au chanoine ou au dignitaire dont lu tour va venir d'entonner un chant. Hem cantandam alicui pnreinere, dans Du Gange. Ordo Cluniae., Bernardi nionaelii , part. i. cap. 14: ksi autem armarii portare abbati omîtes tant us , quoi ipse cantal aut incipit.
Lo chantre ou le préchantre faisait souvent les fonctions du bibliothécaire, nrmitriua. Udalricus, lib. ni, Consuet. Cluniae., cap. 10 : Praccnlor et armariu» : armarii nomen eblinuit, eo quod in ejus manu solet este bibliotheca, qui t et in aiio nomine armarium appellatur. (Voy. Do Cassa, au mot Armanus.)
De lù est venue l'expression proverbiale : Porter une antienne, c’est -h-diro aller donner uu avertissement h quelqu'un, ou lui apprendre une nouvelle plus ou moins désagréable.
PORTE-VENT. — « Il y en a de deux espèces : ceux qu'on nomme grands porte-vent de bois, qui amènent le vent aux sommiers, et les petits porto-vont qui conduisent le vent du sommier aux tuyaux de montre et è tous ceux qui sont postés. » ( Manuel du facteur d'orgues ; Paris, ltoret, t 111 , pp. 571, 572.)
POSAUNE. — « C’esl lo nom que les Allemands donnent au jeu que nous appelons bombarde de seise pieds et de trente-deux piedt. Quelquefois ils le donnent aussi à la troinpelts de pédalo. Le posaune de trentedeux pieds prend souvent le nom de contraposaune ou groes posaune, grober posaune, grober posaun unlersats. Lorsque lo mot posaune s'applique 5 la trompette, c’ost pour en désigner une dont le diapason est p us large que celui do la Irompouo ordinaire. • (Manuel du facteur d’orgues ; Paris, Roret, 1849, t. III, p. 572.)
POSITIF. — « On nomme ainsi un bulle!
d'orgue plus petit que le grand bulfel el séparé de celui-ci; il esl posé sur le devant. Le nombre et lo diapason do ses jeux sont ordinairement moindres que ceux du grand orgue. Quelquefois le positif n'esl point posé séparément dans un bulfel particulier, sur lo devant du grand orgue; mais on lo met ou dans le soubassement du grand buffet, ou on place le sommier au niveau du grand sommier. » { Manuel du faeteui d'orgues; Paris, Roret. 1849, t. III, p. 572.)
POSTCOMMUNION. — Antieune qui so
liSS l'UE flF. PLAIN-CHANT. PRE <*M
chante après la communion de la messe, et qu'on appelait autrefois ultima oratio ad compiendum. (Walapmd Sthabo , De reb. e tel-, cap. 2.) Saint Bernard dit, dans son Traité du chant, que plusieurs de son temps avaient confondu les antiennes de la postcommunion avec les répons : la multis etiam histo riis postcontmuniones ab lis, qui simplicitatem canins ignorant anliphonarii , pro respontoriit appositas invenimus. (Ap. lie CaNSE.)
POSTLL’DE.— Comme son nom l’indique, c'est un morceau que l'organiste joue à la conclusion de l olluo. C'est ce qu’on appcilo la sortie.
POSTSANCT US.— C'est unooraisonqui se dit, dans lu rite mozarabe, aux messes solennelles. Sequitur dcinccps quarto (leg. quinta) oratio tocala post-sanctus , cujui inilium toletesse, vebe sasctus, >iîbk iieshihctls. (In Ordinc offic. goth., t. lit Concil. Ilisp.,
PKÉCENTEUR , PRÉCHANTRE. - Alors que des membres du clergé remplissaient eux-mêmes les fonctions du chantre , elles étaient réparties dans un ordre hiérarchique qui indiquait le rang et l’emploi de chacun d’entre eux. l.c choeur des chantres était présidé et dirigé par un principal dignitaire, connu sous plusieurs dénominations désignant la même charge. Ou l’appelait indilféremment lo chantre par excellence, cantor ; préchanlre, prœccntor ; archichantre, archi cantor ; primicier, primlceriut ; capiscol, capiscolus, de caput chori , et grand chautrc. • Le chantre, dit saint Isidore, est celui dont la voix chante en mesure. Il y en a de deux espèces dans l'art musical : le préceuteur (préchantre) et le succenteur (sousciiantre). Lo prâcenteur fait le premier partir sa voix dans le chant, et lo succenteur se met à la suite et lui répond en chantant. On appelle conccntcur (co-chantre) celui qui cliaute d'accord aveu d’autros; mais celui qui détonno et no chanto pas justo ne sera ni chanteur, ni concenteur: Cantor vocatur, quiu voeem modutatur in cantu. llujtts duo
gênera dicuntur in arte musicn prœccntor
et tuccentor : prœccntor scilicet qui l'or cm prœmittit in cantu, su ccentor autan qui sublequentcr cancndo respondel. Concentor autem dicitur, quia conaonut : qui autem non cantonal nrc conduit , nrc cantor ncc conccntor eril. > ( Apud t. erbeet., De cantu et musica sacra, t. 1", p. 303.)
Les attributions du préchanlre étaient importantes et supposaient un mérite distingué dans l'ecclésiastique investi do cette charge. 11 devait, au moins dans les fêles solennelles , commencer les psaumes et les antienues , et donner le ton au choeur. En tout temps, c’était à lui i prescrire aux autres ce que chacun devait chanter; à régler TofGce divin ot h tout disposer pour cela ; & expliquer, dans les cas douteux, le sens des rubriques; à composer les hymnes, les séquences, les leçons, d’après les hisloires des saints, pour l'usage du chœur et lo besoin du service divin, et autres choses sem-
blables, qui no pouvaient être faites que par un homme fort instruit : l'rœccntorit crut, taltem ilicbus tulcmnioribus, psalmot et unliphonas inchoare et intonare, et ornai teinporc quid cuique cantandum aiii» prœtcribere ; divinum officium ordinure et aitponere , rubri carum scutum in dubiis explicare; hgmnos, sequenlias, leclionet ex historiis annclorum ad utum chori componere , et timilia pnestare, quœ non niai per rirum rruditum fini paieront. (Ibid., t. 1", p. 306.)
C'est de lui . dit Hugues do Saint-Victor, quo dépendent les acolytes, les exorcistes, les lecteurs, cl les psahnisles ou chantres. C'est lui encore qui indiquo aux clercs leur fonction, veille il leur bonne conduite, règle le chant de l’ollice , et détermine quoi clerc doit dire los loçons, les bénédictions, les psaumes, les chants do louange, l'oITcrioiro et les répons : Ad primicenum pertinent acolythi , exorciatœ, leelores, ntque paulmiatœ , id eat cantor ta. Signum quoque dnndum pro officio clericorum, pro vitœ honestule, et officium cantandi , peragendi sollicite Icctiones, benediclionea, psulmos, laudes, offcrlorium et responsoria guis clerirus dicne debeat. L’écolo (ou collège) des chantres, dit Omiphru, avait il sa léto, dans Rome, un préfet appelé primicier, et, ailleurs, prieur de l'école des chantres, lequel jouissait d'une grande autorité et d'une exlrêine considération. Il choisissait dans les meillcuies familles les jeunes gens qui sc destinaient au chant, les toisait instruira il la lecture des Livres saints et aux bonnes mœurs : Ut ec tchola laibcbat magnœ in ttrbe dignitalit et existimationia prœfectum, qui primictriua, atids prior.scholœ canlorum vocabatur: cujus opéra optimi jutenes selrcti in cantu, leclione aacrorum librorum, et optimis moribut instituebantur. (Ibid., p. 307.)
On voit ici l’origine au titre de chantre, qui est encore aujourd'hui une dignité cannnialo dans plusieurs chapitras cathédraux do l'Eglise de France, et l’une des sources du pouvoir revendiqué plus lard , avec plus ou moins de fomlemont, par le clergé sur l'enseignement public.
(L’abbé A. Arxacu.)
Pbécextrcb. — Synonyme de préchanlre i Prœccntor. Lebrun-Desmarettcs, parlant de Saint-Maurice de Vienne, dit : « Les chanoines y ont lo chasuble et l'aumussc pardessus (comme à Rouen en hiver); et le préeenteur, le chantre, lecapiscol ou scolastique, et le maître du choeur y sont représentés avec de longs bétons (comine des bourdons) pour marque do leurs dignités ou fonctions. » (Voyagea lilurg., p. 8.) Lo même auteur dit encore en parlant de Saint-Jean de Lyon : « Le précenteur est à la première place du cêlé de Tépltre, et le chantre è la première place du cêlé de l'évangile , proche le crucilix, ayant leurs bétons d'argent à coté d'eux. » (Ibid., p. 5V.)
Quant à l’origine du mot prœccntor, voici ce que dit Grandcolas : « Marie, sœur do Moiso formoil un chœur avec los autres femmes, chaulant la première, et les autres
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lui répon<loient on répétant co qu'elle aroit chante : Sumpsit Marin tympanum in manu sua, rgrcsstrquc sunt omîtes mulieres post eam cum lympnnis et ehorit, quibus prœcinebul ,
dicens : Canif mut Domino gloriose ( Exod .
xv. 20) ; où l'on voit qu’au son de l'instrument qu'elle a voit en sa main, elle cliantoit la première, prcrcinebat ; et c’est de là qu’est venu le nom de praeentor , qu'on donne à celui qui chante le premier en chœur; et succcntor étoil celui qui répétoit en chantant après. » {Commentaire historique sur le Uréviaire romain ; Paris, in-12, 1727, loin, i", p. pu et 105.)
— On lit dans le Martyrologe de l’Egliso d'Orléans, arrêté en l’année 1023, et signé de tous les chanoines capitulaires : In [estis annualibus cantor prœcinit in utrisque Yesperis , Matutino et Missa: succcntor vero inauplicibus'; et deesse non possunl officio nisi de licentia capituli. Le chantre et le sous* chantre en prêtaient serment à leur récep* lion. ( Cité dans les Voyages liturgiques , p. 192.)
— Missarum ac tolius officii il teint canlum apprime ecire, eumdemque tam in choro quant extra c horion secundam prascriptum proprii minuits, breviarii ac or il mur il normam diriger c , incitatoria, antiphunas, nec non psalmos, rcspoiuorioritm versas, hymnosque canlarr, rel saltc/n incipercac prœintonare ; psalmodiant item , tel nimis elecalam, tel nimis depressam ad ordinarium lonum redacere, ac discordantes ad concordiam recocare. Ejusdem psalmodia pausas convenienles jtsxla gualilatem ac festorum solemnitatem ordinare ; eos qui in choro aliquid tel extra chorum cantahsri sunt congruo tempore prœmonere, ne tel ipse rel alius in aliquo errel, aat lempae praveniat aut cunctetur. {Rit. eccl, Laudunensis, part. IV, c. I.)
Dans Du Cange : Le conccntor est donc le chef de chœur, celui qui fait coucordcr les deux côtés du cliceur.
PaécuxSTAE, Précestecr, Pris ch astre. — 2n charte mm. 1469. Kx Chartul. 21 Corh., fui. ]32 Vénérable personne maislre Nicole de Conly, docteur en décret , pr incitantes et chanoine d'Amiens.
Pracenioria. — Dignitas pracentoris , apud AnxcLPHL'M Loxoviensem, in Epist., p. 59; et in charta auu. 1332, iu Tabull. Uellon. lîadem.
Praeentura diciiur apud Hcaoseu Flaviniacensoiu, p. 261, charta Kvrardi Ambianensit episcupi, ann. 1219, qua pracentoriam erigil iu sua Kcclesia. Sic autem dielincta sunt dictorum personaluum ( cantoriæ et præceutoriœ) officia. Praeentor proximum stallum post decanum, cantor proximum stallum post pracentorem habebunt.
Praeentor in tuperiori stallo canonicos instaUabit, cantor in inferiori. Uterque dabit regimen duarum echolarum can lus. Juritdiclio puerorum commuais erit utrique. Communi consitio récipient in choro pueras.
IJterque polerit eucere delinquentem ; ejectut ab uno non introducetur ab alio , niai ejicien. tie la tisfecerit arbitrio. Praeentor audiet a
pueris id quoi! drbent cuntare. Cantor etiam pro excetstbus tuis te rberabit. Praeentor et cantor simul regent ehorum in Naticilate Domini, in Epiphanie, in Paecha, in Ascensione, in Pcntecoele, etc. In aliie duplicibus cantor cum uno de canonicie regel ehorum in ordinibus, in consecratione Chriematie, in benedictionibue abbatum. Praeentor ehorum regel in synode. Prima diee est pracentoris ; secundo cantons. Praeentor officium anni pranuntiabil, et in iit omnibus, si aller absent fuerit, ilte qui praeens erit eupptebii drfec(um. Cantorie erit teribere labulam cantorum, etc.
Do oflicio pracentoris açunt prœterca «t«tuta Eccleeia Lcichrfcldcnste in monastico anglic., tom. 111, p. 241.
Voir dons le livre doM. A. de LaFage, intitulé De la reproduction des livrée de plainchant romain, des détails curieux sur les fonctions des préchantres, avec celles îles autres dignitaires qui dépendaient du premier, p. 58 et suivantes.
Pracentorissa. (La même dignité conférée aux femmes) in monasltriit eanctimonialium, ex charta ann 1420, in Tabul. S. Y tel. Massitt. (do Saint-Victor de Marseille).
Prœcentria , in mnnaeteriissanctimonialium.
Vide Staluta ordinis de Sompringhum, p. 767.
Pracenlrix, eodem sensu, in sententia arbitrait ann. 122t, inter archiepisc. Arelat. capitulumque et monasterium S. Casarii ex Schadis prat. de Mazaugues : Juraverunt S. cellararia et Florentin eacrislana, et Berengaria pracenlrix in animas ipeius abbalissa cl conrenfu». (Ap. De Canes.)
t’anirix (cantonna) , dignité do chmitro conférée aux femmes. C’est celle qui impose le chant, et qui préside aux cantatrices dans les couvents do religieuses. Ap. Du Canes. Pelrus Abelardus, p. 155 : lYmtrix loti choro proridebit et dirina disponet officia, et de doctrina cnntandi tel legendi magisterium habebit, et de ri» qua ad scribendum pertinent rel dictandum, elc. Vido Vilain U. Margarita llunguria, cap. 64 et Révélât. S. Gertrudis, lih. i, cap 4 ; lib. V, cap. 6.
PllfiFACE. — Celto partie de la messo est ainsi appelée parce qu’elle précède lo sacrilice, la consécration, dont elle est une préparation. De IA vient qu’Alcuin dit : Hue usque prafatio, id eet.praloculio etnlloculio pouuli.hincseqiiitur exhortatio, sursum corda, {lib. de dit. officiis) et ügutio : Prafatio, quod praeinitur ante eaernmentum corporit et sanguinie Christi. Plusieurs ailleurs font remonter l’usage de la préface jusqu’aux apôtres. Le chant do la prélace est un des plus majestueux de la liturgie. Ce doit être aussi un des plus anciens. Mais on ne peut se permettre aucuno conjecture A l’égard d» sou origine.
« Les Grecs n’ont qu'une préface. Les Latins en ont eu, depuis le vr siècle jusque vers la fin du xr, do dillérentes presque pour toutes les fêtes, dans lesquelles on marquait on peu do mots lo caractère du mystère ou de la l'Ole, pour les actions de grâces
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que l'on voüloil rendre î» Dieu. Mais vers le xi* siècle, loules res préfaces furent réduites à dix, qui sont dans tous les (dus anciens Sacramen mires, et qui sont marquées da is une lettre nltribuéc au Paj»e Pelage, prédécesseur de saint Grégoire, qui estcilée par le Micrologie, et inséréo dans loules les collections du Birrchard, d’Ivesde Chartres, d’Anselme et de Grntien. » (Catalogue des Mss.de AI. de Cambis- Velleron ; iu-fc*, p- 43; Avignon, !.. Chainboud, 1770.)
PRÉLUDE. — Le prélude est, comme son nom l’iudiquc, un morceau d’une certaine étendue qui varie suivant les circonstances, et qui sort d’introduction ou de préparation à d autres moreaux, à une pièce, etc. Il y a eu un temps où ce que nous nommons ouverture n était uu’un prélude. Il est vrai que l'ouverture n avait pas alors les développements qu'on lui a donnés depuis.
Lorsque les premiers compositeurs do musique instrumentale du xvr siècle, après s’êtro exercés dans le genre de composition appelé alla mente , se dégoûtèrent de ce style, ils essayèrent de composer des morceaux plus réguliers, qu'ils destinèrent h servir comme de préface à d'autres plus étendus, et ils produisirent ainsi une grande quantité de préludes, de ricercari , sorte do pièce fort recherchée dans ses combinaisons. Les organistes les imitèrent ; eux aussi tirent des préludés , des ricercari , et l’on a fini par nommer préludes , non-seulement les morceaux qui sont joués sur l’orgue ou commencement de la cérémonie, morceaux appelés aussi entrées , mois encore ceux que l'orgue lad entendre entre les versets d’une hymne ou è la fin des psaumes, et qui étaient beaucoup mieux désignés par le nom d’f’nlertadcf. M. Fétis a donné d’excellents avis sur la manière de jouer les préludes. On nous saura gré de les transcrire :
« 11 ne sullit pas que les préludes de l'organiste soient dans le ton de la pièce de plainchant à laquelle ils servent d’introduction ; il faut encore qu’ils se terminent de manière ii 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-chant du premier ton commencent par la finale ou par sa tierce; !’organisle doit terminer dans ce cas en ré mineur, ou è la tonique du ton adopté dans son église. — 2* Lorsque le chaut 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 ré mineur. — 3* Les mêmes règles sont applicables ou deuxième ton. — 4° Les préludes du troisième ton doivent toujours sc terminer en «** mineur, parce que les chants de ce ton commencent par mi ou par toi. — 5* Quelques chants du quatrième ton commencent par la tierce au-dessous do la finale ; pour teux-lè, le prélude de l’organiste doit se terminer en la mineur. D’autres commencent par la finale même; dans ce cas, le préludedoit Unir en mi mineur. Enfin le plus grand uoiubre des chants de ce ton commence par Diction \. de Plaix-Cuaxt.
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la note au-dessus, ou par la note nu-dessous de la liliale; |>our 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. — C* La plupart des chants du cinquième ton commençant par la finale, le nréiude doit se terminer en (a, 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. — 8* Le plus grand nombre des chants du septième Ion commençant par la dominante, le prélude se termine en ré majeur ; pour ceux qui commencent par la finale, le prélude finit en toi. — 9" Les chants du huitième ton qui commencent par la finale exigent la terminaison du prélude en sol.
Quelques-uns commencent par la noie audessous de la finale ; le prélude doit finir alors en ut, pour donner immédiatement l’accord de fa, s’il n’y a pas de serpent an chœur. » { Méth . élém. de plain-chant, p. 32.)
PRÉLUDER. — « C’est en général chanter ou jouer quelque trait de fantaisie irrégulier et assez court, mais passant par les cordes essentielles du ton, soit pour l’établir, soit pour disposer sa voix ou bien poser sa main sur un instrument, avant de commencer une pièce de musique.
« Mais sur l’orgue et sur le clavecin fart do préluder est plus considérable. C’est composer et jouer impromptu des pièces chargées de tout ce que la composition a de plus savant en dessin, en fugue, en imitation, en modulation et en harmonie. C’est surtout en préludant que les grands musiciens, exempts de cet extrême asservissement aux règles que l’œil des critiques leur impose sur le papier, font briller ces transitions savantes qui ravissent les auditeurs. C'est 1.4 qu’il no suffit pas d’être hou compositeur, ni de bien posséder son clavier, ni d’avoir la main bonno et bien exercée, mais qu’il faut encore abonder de ce feu de génie et de cet esprit inventif qui font trouver et traiter sur-le-champ les sujets les plus favorables h l’harmonie et les plus flâneurs à l’oreille. C’est par ce grand art de préluder que brillent en France les excellents organistes, tels que sont maintenant les sieurs Calvière et Daquin, surpassés toutefois l’un et l’autre par M. le prince d’Ardore, ambassadeur de Naples, lequel, pour la vivacité de l’invention et la force de l’exécution, efface les plus illustres artistes, et fait à Paris l'admiration des connaisseurs. » (J.-J. Rousseau.)
Préluder. — Jouer un prélude sur l’orgue ou le piano. Quelquefois le mot préluder s’entend dans le sens d’improvisation.
PRESTANT, « du latin prastare, qui signifie être devant, parce que ce jeu est ordinairement placé sur le devant; d'autres, traduisant ce mot par l'emporter sur, prétendent qu’on o donné au prestant le nom qu’il porte, parce qu’il l’emporle sur les autres jeux par la place qu’il tiont dans l’échelle générale des sons, ce qui fait que ne s'élevant au-dessus ni ne descendant ou-det-
IÏ59 ntl IHCTIOI'SJUIIIF. PRI 12.', 0
sous dos sons appréciables, on te choisit de préférence pour faire, la partition. Dans los orgues d'Allemagne, c’est la mémo chose ue le principal de quatre pieds. • f Manuel u facteur. d'orgues . Paris, Rorel, 1849, l. III, pp. 573, 574.)
PREVOIR. — Faire prévoir aux enfants do chœur les leçons qu'ils avaient à chanter 4 l'office était un usago qui se liait étroitement 4 celui admis dans plusieurs églises do chanter de mémoire. On entendait, par cette expression, faire repasser d’avance aux enfants ou aux clercs la partie de l’office qu'ils avaient 4 chanter, comme qui dirait voir avant. Vl autem specialim el diligenter cuncla compleantur, etatim poil capilulum ledionct audianiur, dit le Rituel de Rouen. Vl'était le maître des écoles qui étoit chargé du soin do faire prévoir les leçons ou do les faire recorder, co qui revenait au même. (Voyag. liturg., pp. 356 et 3!>3.) Ainsi, le samedi saint 4 Saint-Lé (5. Laudus) de Rouen, après l'office de Sexto, on prévoyait les leçons et prophéties afin de n'y point faire de faulos. [Ibid., p. 403.)
Paévoin est ce qu’on appelait affibm abe (ou firmare ) cirna, fsalmos. etc. Id quod canendum eit in ecelesin prœvidere et priui in eo sese exerrrre. (S. Wilbel. t ons! il. Ilirtaug. , cap. 89.) Ft hoc tubnotandum est, quia firme cantat in claustro in festii duodecim lectionum, quœ apostolis feriantur, niti feutres illi, qui notait ad Graduale, t el Alléluia, hti quidem ante Primam prœdiclum tantum ad invictm afftrmarc pouunt , tuppretsa lumen roce.Quod si Prima in tantum acceleratur, ut limitas spatii illud non patiatur, tum quidem in vestiario, quando se albis induunt, eundem cantum, audiente armario, prœvidebunt. (Ap. Du Cakue.)
PRIERE. — On donno le nom de priera 4 certains morcooux courts, d'un style doux, grave, onctueux. Le Nouveau Journal d’orgue de M. Leiumens eu contient quelquesunes d'une mélodie touchante et d une trèsélégante et très-pure harmonie. Je recommande surtout celle qui est en mi majeur dans une des premières livraisons.— Haydn, Beethoven ont aussi mis de fort belles prières dans certains morceaux de musiquo instrumentale.
PRIMIC1ER. — Au nombre des fonctions ecclésiastiques on a compté, dès les temps anciens, le primicier, qualification donnée au premier des chantres ou préchantre. Le mot de primicier, primicerius, vient do primus in cera, lu premier sur le catalogue de cire, parce que c’était autrefois sur un tableau de cette sorte qu'étaient inscrits les chantres, usage qui subsistait encore, au siècle dernier, dans l’Eglise de Laon. D'après le livre i" des Décrétales, titre 25', co dignitaire prenait rang immédiatement après les vicaires des évêques, et saint Isidore décrit en détail sa fonction dans les églises cathédrales. Dans le privilège que le Pape Léon IX donna 4 l’autel du monastère de Saiut-Arnoul de Metz, pour les messes qui devaient s’y célébrer, le primicier est parmi
lus prêtres désigné le premier, avant le doyen et le premier chorévêque, et dom Mahillon pensa que c'était un honneur accordé au chef des chantres : distinction qui s'explique facilement dans une église qui cultivait, depuis le règne de Charlemagne, la musique avec tant d'éclat. Le primicier était quelquefois appelé aussi le grammairien, dénomination qui tirait son originn do la surveillance qu'il exerçait sur l'école où l’on enseignait la grammaire, c’est-4-dirn les lettres humaines. ((Ikbbekt, l)e cantu et musica sacra, t. 1", p. 30G.)
Pierre, év êque d'Orviélo, dans sa Via du Pape Léon IV, fait remonter au temps du co Souverain Pontife, c'est-à-dire au milieu 'du ix' siècle, l’institution du primicérùit 4 Homo. Parmi les travaux de ce Pape, il compte la création d’uno école des chantres, qui était commune pour les églises do cette ville. C'est de cette école ou collège qu’étaient tirés les chantres dont on avait besoin pour les stations, les processions, et les fêles principales des églises do la cité; car ils vivaient en commun, et avaient 4 leur tête un prélat appelé primicier. C'était alors une grande dignité, ce titulaire étant le chef Oe tout le clergé qui était soumis 4 sa direction. Dans cette école, les jeunes gens se formaient au chant, 4 la lecture cl aux bonnes mœurs. C’est de 14 que se répandit dans les églises calliédrîiles de ('univers l’office et la dignité de primicier: Ideoqu* fuit ordinata schola canlorum, quœ fuit commuais in Vrbe, quia sequebantur ex schola staliones , processianes, et fesla principalia ecclesiarum Urbis : ci reliant mim incomm mi, et habebant primicerium in pr tria tum. Elerat tune hrc magna dignitas in Vrlit, quoninm capul erat tolius cleri, el quasi rector : el in hoc schola iiiftirmahantur juvenes in cantu. et in lectione et in moribus. Hinc vero in ecclesiis cathedralibus processit per mundum primicerii dignitas seu offictum , etc. ( Ibid ., p. 294.) Dans les temps modernes, quelques primiciers furent, 4 Reine, décorés de la mitre épiscopale, el devinrent assistants nu trêno pontifical, glorieuse récompense d'un office qui avait jeté un si grand lustre sur le culte catholique. (Ibid.)
Le rite grec avait deux primiciers, assistés des domesliques, officiers intermédiaires entre eux et les simples chantres, et les primiciers chantaient aussi l’office. I.e premier commandait, et donnait le signal du chant dans l'église : Duo primicet ii stanl cum domesticir, ipsique etinm contant. Proximus imperal, et sianum dut psalmodia tempore in calholica Ecclesia. (Ibid.)
Autrefois, dans l'Eglise do France, beaucoup do chapitres cathédraux avaient un primicier, investi d'une grande autorité, pour donner uno forte impulsion 4 la direction du chant liturgique. Il était chargé d'en conserver les saines traditions, de le régler suivant l’importance des fêtes, de discipliner le chœur, de veiller 4 Pinslruclion el 4 la bonne tenue des chantres, et le soin qu’il mettait 4 remplir ces graves obligations
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contribuait beaucoup A ta splendeur du culte et A l'éditication des peuples. Aujourd'hui celle dénomination n’existe plus en France, et les attributions qui s’y rattachaient appartiennent au chanoine chantre ou grand chantre, qui, par malheur, ne voit souvent dans celto distinction qu’un titre honorifique facile A porter. Les anciens primiciers ne pensaient pas ainsi de leur dignité; aussi les résultats étalent bien différents. (L’abbé A. Arkaud.)
PHINCK. — On appelait ainsi, aux puys île musique, le personnage élu chaque année pour présider la solennité. Dans l'intéressant article que nous empruntons au savant Bottée de Toulmon sur les puys de palinodsetde musique, on.lrouvc des détails circonstanciés sur les fonctions et les obligations du prince ou maître.
PRINCIPAL. « Pr.estant, Recula rmuA- ■ia, Dorpf, Fosds d’obgue, sont les noms que l’on donne, surtout en Allemagne, au jeu le plus important de l'orgue. On en fait les tuvaux en étain le plus pur et on on place les plus grands en montre. C'est une lKlte ouverte dont le timbre varie considérablement, selon la place qu'elle tient dans l’orgue. Choque clavier a son principal auquel on donne, ainsi qu’aux jeux qui lui sont annoxés, une qualité do son différeuto des autres jeux de même espèce.
« La grandeur de l'orguo so détermine ordinairement d’après celle du principal ; ainsi, par exemple, on dit un orgue de trentedeux pieds de celui qui a un principal de trente-deux pieds. Les anciens appelaient orgue entier celui do seixe pieds, demi-orgue celui de huit pieds, et quart d’orgue celui de quatre pieds; mais de nos jours ces dénominations n’ont plus aucune signification. Lorsqu’on désigno un principal comme ayant vingt-quatre pieds, cela signifie ou quo lo jeu ne descend que jusqu'au fa, ou quo les tuyaux au-dessous de ce fa sont placés dans l’intérieur. » ( Manuel du facteur d'or guet; Paris, Roret, 18V9, t. III, pp. 57i, 575.)
PROCESSION, en latin Chorea. — Comme Chorea signifie encore l’étendue du chœur, le tour des chapelles, ambitus chori, qui an c ariil capellis se u sac e! lis pln umque consista (F. Du Camgk), le mot de procession signifie un chœur ambulant, qui parcourt harmoniquement et en une sorte de cadence, les diverses parties de l’église, et dont les mouvements sont réglés par des rites, comme on l’a vu au mot Baler. Il est indubitable que les processions ont été inslituées, soit pour imiter les mouvements des sphères célestes, soit pour rappeler les danses sacrées antiques, lesquelles A leur tour n'étaient autre chose qu’un symbole des concerts de la nature. Il est donc tout simple que les processions aient été toujours accompagnées de chants et qu’elles s’exécutent le plus souvent aux sons des instruments de musique.
Bordenave, dans sa vaste et savante compilation, a fort bien expliqué et l’origine des processions ci les divers sens que l’Egliso a attachés A cette cérémonie. Nous lui emprunterons les passages suivants :
■ Processio n’est autre ebosequ’uno prioro publique que fuit l’Eglise en s'acheminant vers quelque saint lieu, et est ainsi appcllée a procedcndo et eundo in publicum, selon Grégoire (711) en scs Partitions dudroict rnnon Processio , quasi progressio , dit Durand (712), pour ce qu'une multitude de peuple, ordonné et rengé, marche en prieras avec le clergé, pour impélrer quelque grâce. Quelques-uns nomment les Rogations et Letanies, Prœcessiones, quod binos prtreedendo bini longo ordine sequantur, a foco ad locum progrediendo , oc magna voce orando. Mais il vaut mieux retenir lu mot procèssiones, puisque lu commun en use, avec la saincte Eglise. »
— « Les vrais docteurs catholiques orthodoxes prouvent par toute sorte d’authorités sacrées quo l'usage desproccMi'oni remonte à la plus haute antiquité. Ils disent que celte cérémonie tire son origine et procédé de Dieu même, parce que Dieu u'est qu'une éternelle procession. Pareillement tout le cours de la vie do Jésus-Christ en ce monde est une belle procesion. Si nous jutons les yeux sur la face do l’univers, nous verrons que tout est en procession : les cieux qui roulent sur nos lestes, les saisons qui s'entropoussent , l'air qui s’agite, l’eau qui coule, le feu qui est toujours mouvant, la terre qui change de face, la vicissitude ordinaire des choses humaines ; tout cela est une roue qui procédé et lournevire incessamment |iar la disposition et volonté de Dieu.
« La ceremonie des processions on la saincte Eglise est introduicte principalement pour nous rappeler cette vérité, que nous sommes tous pèlerins sur la terre, comme nos devanciers ont esté. Si bien que la procession n’est qu’un pèlerinage raccourcy, et le pèlerinage n'est qu’une procession; cellelà estant la plus parfaite lelanie, où l'on contemple mieux le pèlerinage de cette vie. Et do grâce, quand nous ne bougerions de nos liuts, quo faisons-nous A chaque moment, sinon un perpétuel voyage depuis nostro berceau jusqu'A nostro toinheau. Nous allons tous ce grand et general branlk ; aussi bien les astoilles fixes, qui ne bougent de leur place que les planètes, A qui quelques-uns donnent des mouvements concentriques et excontriqucs entre ceux de leur propro sphere. Tournez le dos A la mort tant qu’il vous plaira, vous y allez comme les rameurs qui voguent en une galere, lesquels advancent où ils ont les épaulés tournées. Nous ne sommes embarqués au port de la vie que pour surgir au port de la mort. Pour ce semble- t-il qu’A dessein l'on fasse commu-
(71I)Petr Gregorios, I. i l’an. Cnn., Ut. 20, (7IÎ) Durasti, De riiibus Ecclet., lib. u , cap.
cap. 4. 10.
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longtemps. On trouve dans les anciens livres jusqu'il quatre et six notes de suite sur une môme syllabe et une même corde, et c'est probablement ce qui avait donné naissance au tremblement ( trepidalio ). Nous croyons aussi qu'on entendait par prolation le rapport des syllabes brèves avec les longues, et c’est à cause de cela qu’on disait autrefois : chanter cum bona prolatione et mentura.
PROLONGATION. — Lu prolongation est un artifice usité dans le contrepoint, au moyen duquel une note commencée sur le temps faible, par exemple, secontiuue sur le temps fort par la syncope, et se prolonge d'une partie de la durée qui semblait appartenir à la note qu'elle retarde.
La prolongation n'altère point la nature des intervalles du contrepoint; elle ne fait que retarder l'attaque des notes. Toute prolongation produit donc un retardement et se résout comme aurait fait la note non prolongée. Il suit de 15 que le prolongement d'une note n’est que le retard d’une autre; que la note retardée doit se fairo entendre quand le prolongement cesse; que le contrepoint syncopé a pour radical celui de note contre note; (Voy. Traité du contrepoint et de la fugue, par'FÉTis, p. 14.}; enfin que la prolongation introduit dans le contrepoint sur io plain-chant des dissonnaners artificielles qui n’altèrent point la tonalité ecclésiastique. On en trouve des exemples dans la musique du xiV s érie.
PROPORTION. — La proportion, suivant Jumilliae (.Science et pratiq. du plain-chant , p. 53), n'est autre chose qu'un certain rapport ou comparaison de deux quantités de même genre, ou bien de deux termes, l’un 5 l’autre. » Or, proportion veut dire raison, c'est-5-diro le rapport qui existe entre doux termes, deux nombres, deux sons, comme entre ut grave et sol aigu. Il v a deux sortes do proportions.
« La première, dit Brossard, qu'on nomme proportion d'égalité, c'est lorsque les deux termes sont égaux ou ne contiennent pas plus de parties l'un quo l’autre, comme 1 à I, ou d à 2, 8 à 8. La seconde, qu'on nomme proportipn d'inégalité, est lorsqu'un des termes est plus grand; c’est-à-dire contient plus de parties que l'autre, comme la raison de 4 5 2 est une proportion d'inégalité, puisque le premier terme contient quatre unités et que le second n'en contient que deux. On ne se sert dans la musique que de celle seconde proportion. Or, celte proportion d'inégalité se peut faire en cinq manières que les Italiens appellent generi , comme qui dirait genres ou generales.
« La première est nommée moltiplici ou multiple. C'est lorsque lo plus grand terme contient juste le plus petit plus d’une fois, comme la proportion de 4 à 2 est une proportion multiple, parce que 4 contient deux
fois 8, et celu justement et sans qu’il reste rien. [a Si ce plus grand terme ne contient le petit que deux fois, comme 4, 2, ou 6, 3, ou 16, 8, etc..., cela s'appelle proportio dupla, ou proportion double. S’il le contient justement trois fois comme 3, 1, ou 6, 2, ou 9, 3, etc., cola s’appelle proportio tripla ou proportion triple. S'il lo contient quatre fois, comme 4, 1, ou 8, 2, ou 12, 3, c'est proportion» quadrupla ou proportion quadruple et ainsi à l'infini.
• La seconde proportion d'inégalité est proporzione de l genere superparticolare ou proportion sur-particulière. C’est lorsque lo plus grand terme contient lo plus petit uno seule fois, et en outre une des parties précisément de ce plus petit comme 3, 2, car trois contient une fois deux, et en outre uno unité qui est une des parties de deux ; or, si cette partie restante est précisément la moitié du plus petit nombre, comme 3,2, celte proportion s’appelle autrement sesquialtera ou sesqui-altere du mot sesqtti qui veut dire (ouf, et altéra qui veut dire moitié ou une autre partie. Si cette partie restante est la troisièmo partie du plus petit nombre, comme 4,3, cela s'appelle sesqui-terxa; si elle est la quatrième partie comme 5, 4, on l'appelle sesqui-quarta : et ainsi à l'infini, ajoutant toujours bsesqui de nombre ordiual du plus |ietit terme.
« La troisième proportion d'inégalité est proporzione del genere super parziente ou proportion sur-partientc. C'est lorsque le plus grand terme contient une fois le plus petit et en outre deux, ou trois, ou quatre, etc., des parties qui composent le plus petit, c’està-dire proprement selon Zarlin, deux ou trois ou quatre unités, etc. Ce que l’un marque en mettant tant en italien qu'en français bi pour deux, tri pour trois, quattre pour quatre, etc., entre super ou sur et parziente. Ensuite de quoy on ajoute le nombre ordinal du plus petit terme. Ainsi la proportion entre 5 et 3 se doit appeler super-bi-parzienle lerza, parce que a contient une fois 3, et en outre deux qui sont deux parties de 3. De même la proportion de T à 4 se nomme super tri-parziente quarto, parceuiue 7 contient une fois 4, et en outre trois de ses parties ou trois unités. De même la proportion de 9 5 5 se doit nommer, super-quaari-parziente quina , parce que le nombre 9 contient une fois 5, et en outro 4 dos parties de cinq ou quatre unités, et ainsi des autres.
« La quatrième et cinquième proportion d'inégalité sont des composés do la multiple et d'une des -deux que nous venons d'cxpl/' quer, mais nous n'en parlerons point ici , parce que les trois que nous venons d’expliquer sont suffisantes pour la pratique de la musique et pour expliquer quelles sont les termes et les racines de toutes les comonnances et dissonances de la musique, comme on le verra dans la table suivante;
sonii-ton mineur
sesqui-quinrièine
sesqui-vingl-qualrième. ....
îs. a t.
J.c coniüia. / \ sesqui-quairc vingtième Ht). 81.
« Mais il faut encore remarquer que tout co quenous ovonsdit se doit entendre, lorsqu'on compare le plus grand nombre ou plus petit, cl que par conséquent il est écrit le premier
ainsi 3. 1. ou au dessus ainsi f' Car si au
contraire on vouloit comparer le plus petit au plus grand, pour lors il faudroit renverser cet ordre, et mettre le plus petit nombre devant ou au-dessus du plus grand, ainsi 1. 3.
ou ainsi ^ Et pour dénommer leur proportion, il n’y a qu'à mettre la proposition sub, ou sous devant les dénominations ci-devant expliquées, et cela suffira pour marquer qtron compare lo petit no mûre ou plus grand. Ainsi, par exemple, proportio tripla so marque ainsi 3. 1. ou 3. et proportio sub-tripla
se marque ainsi 1. 3. ou etc- »
PROPRIÉTÉ. — - Mot .qui exprime les conditions tonales du chant, suivant qu'il procède par nature, par bécarre ou nar bémol . et comme disent les auteurs ; Proprietas enl quatilas conséquent estentiam rei.
Palis la solmisation par les muonces , le aol grave déjà ajouté au-dessous de la note la phig grave du système , à savoir le la , A , devient le premier degré du premier hexaeorde, ut ré mi fa sol /a, répondant aux lettres r, A, H, G, P, E, que nous nommons aujourd hui soi, la, si, ut, rF, m t : Gétail la propriété de b quarre , perce que le son b, si, était toujours dur.
Le second h ex a corde reprenait en C et se continuait ainsi : C, P, E, F, O, a (a minuscule , h cause de la seconde octave), c'est-à-dire ttt ré mi fa sol la ; c'était la propriété do nature, le H, la seule note susceptible d'altération par b mol ou par b quarre ne paraissant pas dans celte silric.
Le troisième hcxacorde commençait en F “ëï së poursuivait de cette manière:
F, G, «i, b, c, d, c’est-à-dire fa sol la sib ut ré; c’était la propriété do bémol , cor B quadrum est quœdam dura proprietas , notât a
est medialis et naturatis proprietas , sed B molle ut yuadam dulcis proprietas. {Voy. Ceronf., El Melopeo.)
Ensuite on reprenait encore à l’octave l’heiocorde G ab c d e, par bécarre et ainsi de suite.
En sorto que la présence du si déterminait la propriété par bécarre ou par bémol, et l'absence de ce mémo si déterminait la propriété par naluro.
PROSAIRE, PROSARIUS . — Livre ecclésiastique contenant les proses. (Koy. V Histoire de l'abbaye de Condom (Condomensit', p. 507. Scrips'it manu propria libros eccltsiasticos , videlicet duo Aîissalia...., item duos Graduâtes, site Jornaria , duo Prosaria , etc. Nous appelons Jtiurnal les prières de notre Bréviaire à l’usage quotidien des ecclésiastiques. {Voy. J>u Gange.)
Prosif.r noté. — In invent. gall. S. Cnpel. Paris. ( Voy. Du Cange, au mot Prosarius.)
PROSE. « Prosam, libri Rituales ecclcsiaslici eam oralionem quœ in missa canitur anlo Evangelium in majoribus festis quam alias srquenliam, vocont. U-Jalricus in C’onsuet. Cluniac., lib. i, cap 2 : Prosa , quod alii sequenlium vocont , non canlatur nisi in quinque festis ptincipulibus. Bern ardus Mon. in Ordin. Cluniac., part, i,* cap. 17: Pro signo prosœ, r cl quod a Teutonicis se quentia nominal ur , leva manum inclinatam , et a pectore am or en do eam inverte f ita ut quod prius crat sursum , sit dcorsum. (De ratione nominis, ride Genebrardum iu Liturqia aposlolica , p. 131.)
Nnquc vero liberuro oral cuique pro libilu ejusmodi prosam , in mojoribus e lia ni festis, instiluerc; ad id quippc roquirebatur cpiscopi consensus m Ecclesiis suas jurisdictiouis, et summi pontiûcis auctorilas in inonaslcriis quœ ipsi suherani, ut colligiturex litteris Willelmi cardinalis scdis apostolicæ legali anno llül, ’mTabul. S. Albini Andegav ., stalactites ut in anuunliatione genitricis Dei Maria et bca- * itsimi confcssoris atque pontifias Albini
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fetlo Te Deum laudamus (l Gloria in Excelsis et prosas solemnes ad tantas solemnitalcs altius eicotendas perpetuo decantetis, purification fin quoque ipsius in eisdem laudibus altollatis. Tune lemporis ergo usus ohlinuerat ut non nisi in solemnioribus feslis prosœ illre decautarcntur, quomodo et hymnus Gloria in excelsis, qui a solis Episcopis in iis etiam feslivitatibus dici soleuat , ut testatur Walafridus Strabo cap. 22 : Statutum est ut ipse hymnus in suminis festivitatibus a solis episropis usurparelur, quod etiam in capite tibri Sacramentorum designatum videtur. » ( Vid . card. Boxa, Jter. liturg lib. iv. cap. k, $ 5. — Ap. Du Casge.)
Phose. — Dan* la liturgie, on appelle prose des cantiques affranchis de loule sorte de mètre. Le mot do prose so trouve dans la Fié de «oint Césaire d'Arles , par saint Cyprien, où l’on voit ces paroles: « Il fil uiio innovation par laquelle il obligea le vulgaire des laïques b se procurer les psaumes et les hymnes, et b chanter à haute voix et avec harmonie, comme les clercs, les uns en grec, les autres eu latin, les proses et les antiennes. Adjecit atque compulit , ut laieorum popularitas psalmoset hymnos pararet , attaque et modulata voce instar clericorum atii grœce alii latine prosas antiphonasque cantorent. » [Apud Ckrbehtusi, De Car.lu, iib. i, p. i, pag. 3V0.)
Dotn Carpentier, dans le supplément au Glossaire de Du Congo, au mot Pneumatica nota , c te un passage «le l’Ordinaire manuscrit de l’église de Cambrai, duquel il résulte qu'aux matines de Noël on chantait quelquefois les notes d’une prose, c'est-à-dire les Ions des voix, sans dire les paroles: « Viennent deux autres sous-diacres qui chantent la prose Yerbum Palris , pendant laquelle les précenteurs se tiennent assis devant le pupitre de bois, et les autres à leurs places. La prose étant finie, le chœur dit la ueurne de la prose Super fabricœmundi ; ensuite arrivent deux diacres qui chantent la proso Lumen de lumine Deux chape-
lains (ou clercs en chapes) chantent la troisième prose Faclurœ dominons: Accédant alii duo subdiaconi contantes prosam, Verbum Ta lis, prœcentoribus sedentibus ante pulpitum ligneum , cœteris v ero m suis tocis. l’inilu prosa, a choro dicitur pneumatica nota prosœ Super fabricæ inundi; deinde accedunt duo diaconi contantes prosam Immonde lumine dicitur terlia prosa Fo-
rt arm dominons a duobus capcllanis. » [Apml G mm., ibid.)
On voit par le passage de saint Cypricn cité plus haut que la proso est d’une houle antiquité, et que les liturgistes qui attribuent ce genre de composition sacrée et son introduction dans les offices de l’Eglise au moine Notker, abbé de Saint-Gall en Suisse, vers Tau 880, se sont certainement trompés.
pans le moyen âge, on composa quelquefois des proses en langue vulgaire pour l’instruction du peuple, qui n'onlcndait plus le latin.
La prose est particulière à l'Egliso latine. Elle se chante immédiatement après le graduel et avant l'évangile. Par suite de la réforme opérée par le Pape Pie V, le Missel romain n’en contient plus que quatre: >Tclimœ paschali laudes, pour le jour do Pâques î Veni, sancte Spiritus , du Pape Innocent 111, pour la Pentecôte ; Lauda , Sion , Salvatorem, pour la fête du Saint-Sacrement, attribuée par les uns à saint Bonaventure et par les autres à saint Tin mas d’Aquin, à qui l’on doit l’office do celle solennité ; et le Dies irœ, dies ilia, pour la commémoration des morts, dont nous parlons longuement au mol Requiem et qui est attribuée selon les uns, à Thomas de Ccllano do l’ordre des Frères Mineurs de Saint-François, et, selon les autres, au cardinal Frangipani-Malabranca, ou cardinal Matthieu, général des Mineurs, au cardinal Ursin, à Humbert V, général do l’ordre des Dominicains ou Prédicateurs, et à saint Bonaventure. LTne des plus belles de ces proses est incontestablement le Lauda, Sion , composition admirable, où un grand mérite littéraire s’allie avec une rare habileté à la précision rigoureuse de la doctrine catholique sur le divin mystère de l’Eucharistie, et dont la mélodie est d'une souplesse et d’une verve incomparables. Nous n’avons pas besoin de faire remarquer le génie sombre et le caractère lamentablequi se révèlent dans le Dies irœ : quel est celui qui n’a pas été saisi de terreur à cette peinture formidable du dernier jugement, qui sera prononcé, à la fin des siècles, par le souverain juge des vivants et des morts, par celui qui doit juger les justices mômes?
Outre les quatre proses que renferme le Missel romain, ce rite en offre encore un certain nombre, entre lesquelles nous signalerons lüStabat mater dolorosa, dont Jacopon, religieux de l’ordre des Mineurs au xiv* siècle, est l’auteur.
Le rite parisien, qui a conservé ces quaire proses, en a une grande quantité d’autres, lesquelles lui sont propres, et ne sont en usage que dans les diocèses qui l’ont adopté. Il est peu de fêtes importantes qui n aient une prose particulière, adaptée à la solennité du jour.
A propos de la prose Lauda , Sion, dont nous venons déparier, nous ferons connaître un rapprochement fort curieux que fait M. Vincent.
Col écrivain, après avoir cru trouver entre le chant de la première pythiquede Pindaru et la prose Lauda , Sion, quelques rapports mélodiques (moins mélodiques suivant nous que do mouvement et de rhythuie), qu'il attribue du reste à l'effet d'un pur hasard, s’exprime ainsi qu’il suit: « Certes, en admettant, ainsi que plusieurs auteurs le pensent, sans que ce soit pour cela une opinion généralement admise (cf. card. J. Boxa, De rebus liturg., p. 319, col. 2; et M. Gerbebt, De cantu et musica sacra, t. Il, p. •27), en admettant quo ce chant ait été composé au xur siècle par saint Thomas d’Aquin,
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il n'y aurait aucune vraisemblance à lui attribuer quelque relation d'origine avec la première pythique. Mais, si cependant la prose ou séquence Lauda, Sion, n'avait de moderne que les paroles, comme on ne saurait douter que pareille chose n'ait lieu pour beaucoup do morceaux qui composent le chant occlosiastiqne, alors on pourrait aimer A rechercher si les antécédents de ces deux mélodies no présentent pas quelques points de contact.
« Quant ii l’ode de Pindare, remarquons d’abord que le poète, ayant à célébrer pour la première fois une victoire remportée aux jeux pythiens, doit avoir cherché à rappeler « ses auditeurs l'origine de la solennité. Et, en effet, nous trouvons, au début, utie invocation à la lyre d'Apollon; puis, plus loin, le supplice que subit, au fond du lartare, Typhon, lercplileaux cenllêtes; puis, plus loin encore, les flèches célèbres du lils do Péau; enfin, on voit que lo poète s’efforce à multiplier les images qui peuvent présenter quelque allusion «u triomphe du Dieu Phélius sur le serpent Python. Or il est naturel do penser que Piiidare aura voulu donner il la partie musicale le même caractère; cl, pour cela, avait-il autre chose à faire que d’établir son chant sur quelque idée emprunlée au célèbre nome pythirn dont Pollux et Strahon nous ont conservé des analyses?
« I)‘uu autre côté, la fête où se chante l'hymne du Saint-Sacrement , qui dans les premiers siècles de l’Eglise n'était nas séparée de la fête de Pâques, ayant été établie spécialement pour célébrer la victoire du Fils de Dieu du toute lumière sur le prince des ténèbres, do l'erreur sur la vérité,
Umbraui fugn! renias iV avivai lux éliminait
si quelque chant emprunté aux mystères païens était propre à entrer ici dans l'esprit de la nouvelle loi, c'était certes bien encore ce même nome pylhien, ce chant do Irioiu-
Ïdie en l'honneur d’Apollon, Phébus, du lieu soleil vainqueur des ombres de la nuit. Ut en effet, il est aisé de roconnatlre dans la contexture de la prose en question plusieurs parties bien distinctes, tout à fait comparables aux différents actes qui, suivant les autc urs que nous avons cités, compostent le nome pylhien. (Cf. Boekii, De me- Iris Pindnri, p. 182.) » — (Xolices sur les manuscrits arecs relatifs à la musique, pp. 107-109 )
— « Ou commit par expérience que le chant des proses bien cadencées est un grand attrait pour les fidèles, et quoique la plupart n'entendent pas le latin, la mesure qu'on sait à présent y donner fait sur eux le même effet que les chants dont saint Adeline, évêque de Shell, one on Angleterre, sut adroitement se servir, nu vu’ siècle, pour gagner à Dieu quantité de peuples.
(Mxhill., Strculo hencdict. iv, part, i, p. 726.) Ainsi au vu' siècle il y avoil deschants rbylh-
més. ) A Uoine, où les proses sont plus rares, la coutume, éloit aux xii*, xm* rt xiv siècles d’en chanter il la fui du repas que le Pape donnait aux grandes fêtes ii tout le clergé (Mauill., t. Il Mus. ital., Ord. rom. xi, p. 129 ; ord. xii, n. 35.}, et il est certain que plusieurs Papes conçurent une grande idée de Notker, moine de Saiut-Gall au x‘ siècle, sur ce qu'il en avoil mis en chaut un grand nombre. » ( Dessin d'un recueil d'hymnes nouvelles avec les plusbeaux chants, selon chaque mesure, par Monsieur Lebulf; — Mercure de France, aousl 1726. )
— Dans l'église de Saint- Maurice d'Angers, pendant qu’on chantait à lu misse l'.tfMuia, le chantre allait annoncer au grand diacre l'Ante Evangelium, qui était ordinairement l'antienne du Bcnedictus, laquelle a succédé appcremmenlaiix prososet séquences qui s'y disaient autrefois, l oi/. IHhawi, Rationalc, liv. iv, cil. ïï. (Voyages liturg ., p. 88. ) Après le Munda cor meut», le grand diacre commençait l'antienne Ante Evangelium, que l'orgue continuait, et l'on allait ensuite au jubé. ( Ibid., p. 88.)
A Saint-Etienne de Sens ainsi nu'è Lyon, h Paris, â Kouen, on chantait îles proses auxfôles annuelles, semi-annuelles, doubles et aux dimanches privilégiés. Mais, dit l’auteur des Voyages liturgiques , p. 168, o I ne doit pas eu regretter beaucoup In perte, la plupart u’élaiit que de pitoyables ropsodics, témoin e lle qui commence par Aile nec non cl perenne atteste luia.
— A Snint-Aignan d'Orléans, le jour de la Pentecète, au second Alléluia, Venisancte Spiritus et durant la prose, on jetait du haut de l'église en bas du feu, des élotipes, des fleurs, et ou lâchait des oiseaux. (Ibid.,
— M. l'abbé Picard, qui nous a fourni déjà des renseignements curieux sur les mystères des enfouis, va nous donner une curieuse interprétation de la prose Victimœ paschali •
« Tout lo monde connaît la prose (pii, dans l’Eglise latine, se chante nu jour de Pôques, et «fui commence par ces mots : Victimes paschali laudes.
«Cette prose remonte h une très-haule antiquité. Onia trouve dans les plus anciens livres composés pour les offices de l’Eglise, et tout porte à croire qu’elle date des commencements môme de la liturgie romaine.
« Au premier aspect, elle paraît peu remarquable sous le rapport littéraire. On la confondrait volontiers avec tant d'autres compositions du môme genre, appartenant à des siècles postérieurs, et qui, si ellos respirent le parfum d'une douce piété, n'ont cependant aucun droit à être proposées comme des modèles de goût et d’élégance.
« Mais en J’examinanl de plus près, on y découvre, dans les expressions, une énergie, dans la ma relie du poème (si l’on peut appeler ainsi une simple prose), un mouvement, un enthousiasme qui supposent certaine tuent du génie dans celui qui en fut l'auteur.
« Cette idée éminemment dramatique d*ua
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combat solennel eilru U vie et ta mort persoûoifiées:
Mors el vila ducllo Conflixere rcirao Jo,
fer lit envie à plus il'uii poëtede notre époque, el Tonne peut refuser île reconnaître une admirable précision dans ces paroles, qui résument si bien le dogme chrélicc :
Du* viup inorluuü Hegnal vivus.
« J'oserai môme aller plus loin, et je ne serais pas ëloignéde croire que, dans l’origine, cette prose a pu être comme le texte d’un de ces anciens mystères dont on vient de parler. (Koir au mot E.nfakt.)
« Pour peu, en effet, qu’on donne carrière h son imagination, il est facilo de décomposer celte prose.de lel le sorte que les strophes q li la partagent se trouvent mises dans la bouche de différents personnages, qui exerceraient une action vraiment dramatique.
« Voici, surcepoin:, mes conjectures:
« Je suppose les fidèles assemblés sous la présidence du Pontife dans une des vénérables basiliques des temps anciens. On célèbre la fête de Pâques.
a Le Pontife annonce aux fidèles l’objet de la fête. Il demande qu’un sacrifice de louanges soit offert, par le peuplo chrétien, à la victime pascale :
Viciiiiuc pnscliali, laudes Immolent Climiiani.
« Ensuite, soit par lui-môme, soit par for* gane de ses prêtres, il expose le grand mystère du jour :
Agntis re lcmil oves.
Cltriülus iiinocens Pal ri Hcconciliawi peccalores
« Plusieurs chœurs de psalmodie donnent comme le récitatif de la mortel de la résurrection du Sauveur.
Mors cl vila tlue’lo ConÛixcrc miramin;
Dm vila? niorlun*
Hegnal vivus.
« Alors afiparaisscnl trois personnages. Ce sont les saintes femmes qui reviennent du sépulcre. Leurs traits annonceul les sentiluuiils de surprise, de joie et d'espérance dont elles sont pénétrées.
« Lu Pontife s’adressa il Marie-Madeleine, la première d'entre elles :
Pic nobis, Murin,
Quel vidisti 11} via l
a Chacune rend témoignage de ce qu'cite a vu, île ce qu’elle a éprouvé, et ces témoignages concordent parfaitement avec les récits de l'Evangile:
Sqiulchrum Cbristi vivent!*
Engluriain vidi resurgenlis.
Angeticos testes Solarium el vestes Surrextl Clirisni.v sprs mea,
Pr.eeedet vos in Culil.ru.
» La foi le la pieuse assemblée, confirmée
par ces témoignages, devient de ptusen plus vive et expressive. Tous, d’une commune vois, nroclament la certitude do la résurrection du Sauveur, el implorent sa miséricordieuse protection.
Scinmt Clirislum surresisse A morluis vere.
Tu nobis, viclor ltev, miserere.
«/.ec/mn/méme de cette prose, qui, probabletnenl, est aussi ancien quo Jcs paroles, vient, ce me semble, it l’appui du mes conjectures. Il est facile d’y reconnaître un véritable dialogue. »
PKOSLAMBANOMENOS.OU PUOSLAMItO- NOMENOS. — Ce mot voulait dire l'ajoutée, la corde ajoutée nu système des télrocordcs des Grecs, alin d’achever, dit Jumilbac, d’après Boëce (La té- et prut. du pl.-ch., part. H, ch. 10), la plus basse oelave, et faire que ta mite, selon quo son nom le porte, soit la corde du milieu de ce système qui joigne ensemble les deux octaves si étroitement, qu’elle soit la plus haute corde de la plus basso octave et la plus basse chorde do la plus haute octave.
JProslambonomenos , dit Gufori, primutn ac gravissimwn vocit tocuin, quem moduluri possurnus, dicitur obtineré. (Lib. 1 Mus. instrum., cap A.)
Cello corde était immobile el opyene.
P.vOSODlAQUE. — « Lo nome prosodiague se chantait en l’honneur de Mais, et fut, dit-on, inventé par Olympus. »
(J.-J. lloissExc).
PROSODIE. — « Sorte de nome (tour Jcs flèles, et propre aux cantiques que l’on chantait chez les Grecs, è feutrée des sacrifices. Plutarque attribue l’invention des prosodies à Clouas, de Tégée selon les Areadiens, et de Ttièbcs selon les Béotiens. » (J.-J. llocssmi].)
PROSULE, PaoseLt.es, Phosclcla, diminutif de prose, petite prose. —'Tum sequilur prosellus, alibi needurn nobis licto terra tiw, idem forte quotl in Hornano usu r ersiculus dicitur, hoc modo: Olives ntlTC a hlhili coaoc commis, etc. (l t Act. S. üicenlii, l. V, Jun., p. 91.)
PROTOPLASTES, ou PR0T0PSAI.TE9.
— On donnait ce nom, dans l'Eglise île Constantinople, au premier cliautro quo l’on appelait aussi domesticus cantorum.
Suivant Grelfer, protoplastes cl domstteus cantorum signifiaient la mémo chose, l e protoplastes du clergé do l’empereur était exarque, titre qui répondait è une dignité relevée, comme celle de légat ou de vicairu du patriarche et du métropolitain, ou do lieutenant do l’empereur. Le protoplastes ( protopsaltes ) était v(lu do blanc aux solennités dos fêtes de Noël, tandis que tes chantres étaient vêtus de pourpre.
PROTUS. — Mol forgé du grec rpiie c, et qui siguilio du premier rang, primarius. Le mol prolus s’applique aux deux premiers modes du ptain-cbaul, qui, ayant la mémo corde fondamentale ré, sont considérés comme doubles ou compatis. Brossaid dit que les Grecs modernes désignent les mo-
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des ecclésiastiques par les mêmes noms.
PSALLETTE. — Maison où les enfants de chœur sont élevés ; de psallere, chanter. C’est la maîtrise.
On lit dans les Acta mss. Ecclcsiœ Brioc. : Dominas Johannes Ardencl capellanus dicta ecclcsiœ Briocensis et magisler psalletœ ; et dans les Stat. ant. eccl. Bedon., cap. ü 8, ex cod. reg. 9612, L. : Ut ipsa psallela punctis et ordinationibus regetur , statuimus quod sub commuai vocabulo psalletœunasitsocietasocto
puerorum ac unius magistri ac ipse ma -
gister sit receptor et gubernator emo lumen torum ipsiut psalletœ. — Le mol psalleta s’appliquait aux enfants eux-mêmes : Sam soni Olivier clerico diocesis Andcgnvcnsis nuper puero sgmphoniaco , alias psalleta f ecclcsiœ Turonensis , m muticis experto. (Stat. collegii Turon., ann. 13V0,p. A23, Ihst. Par.) — Duœ illœ bursœ dabuntur pueris seu cle ricis qui fuerint infantes ecclcsiœ Cenomanensis, quos pucros de psalleta vacant. ( Cliarta fundat. colleg. Cenom.,n\rn, 1526 apud Lobimell., t. III Hist. Paris., p. 589.)
Dans le lifercure de France de 1728, p. 2357, l’abbé Lebeuf signale « ces jeunes enfants do sept à huit ans qu’on élève dans les psallètes des cathédrales de France, et qui souvent h neuf ou dix chantent à livre ouvert, je ne dis pas du plain-chant, mais do la musique la plus difficile du contrepoint, ou accompagnée du plain-chant, et cela avec une volubilité inconcevable. »
Ce qui prou.ve qu’à toutes les époques il y a eu des petits prodiges.
PSALMISTE. — Chantres qu’on appello psalmistes du nom des psaumes. Raban, dans son livre De ordin. Antiphon., cap. 11 : Lectores a legendo , psalmist.e a psalmis canendis vocati. llti prœdicant populis quid sequantur : illi canunt , ut excitent ad cornpunclionem animos audientium. (Voir d'autres citations dans Do Gange.)
PSALMODIE ( Quelques observations sur la ). — « Dos différentes parties de l’office divin, il n’on est point de plus respectable par son origine, de plus importante par la fréquence de son emploi, de plus précieuse par sa popularité, que le chant des psauraos. Rien que l'histoire dos premiers temps du chant ecclésiastique soit entourée d’obscurités impénétrables, on peut avec quelque confiance, rapporter à la psalmodie les passages dans lesquels les SS. Pères nous parlent des chants de l’Eglise primitive comme d'emprunts faits aux institutions de l’ancienne Loi. Philon, dons un passage célèbre et souvent cité de son livre sur tarie eontemplative , nous décrit une assemblée do solitaires pratiquant la psalmodie dans les formes mômes que l’Eglise catholique a conservées. a Tous se lèvent; deux chœurs se « forment, l’un d’hommes, J’aulre de fetn- « mes, chacun d’eux ayant à sa tète un chef « éminent par sa dignité et son habileté
(715) \ Voy., sur ce sujet, I09 auteurs qui ont traité de la prâie hébraïque: I.owth, Dc.sncm pneu
« dans le chant. Ensuite ils chantent des « hymnes composées en l’honneur de Dieu, « de mètres et de modulations variés, tantôt « chantant d’uno seule voix, tantôt se ré- « pondant tour à tour. Après que chaquo « chœur s’est rempli do ces délices, comme « enivrés d’amour, ils no forment plus par « leur mélange qu’un seul chœur, à (Titilla- « tion de celui qui fut institué jadis sur le a bord de la mer Rouge, après le miracle de « la délivrance. » Les critiques ne sont pas d’accord sur la religion que professaient ces solitaires, appelés essénieus ou thérapeutes; les uns en font des Juifs, les autres des Chrétiens. Quoi qu’il en soit, on retrouve dans ce tableau de leurs assemblées toutes les formes de la psalmodie ecclésiastique : les chœurs alternatifs, Jes sur-chantres préposés à leur direction, leur réunion à la fin du psaume, qui forme ce que l’on a appelé depuis ranfienne.C’estainsique,chez les Grecs, Vépode, formée par la réunion du chœur tout entier, était le complément obligé des évolutions de la strophe et de Y antistrophe. L’Eglise catholique, héritière des traditions de la société antique comme des promesses do l’ancienne Loi, a conservé avec soin ces formes essentielles de l’art chez les peuples qui ont précédé sa venue. Au sein de scs basiliques, deux chœurs sc succèdent dans le chant des louanges de Dieu, comme l'humanité dans les travaux de celte vie; l’un fonctionne tandis que l’autre se repose, et l’orgue les accompagne tous les deux sa ns s’interrompre, parce qu’il est le symbole de la nature matérielle qui accomplit toujours son service sans se reposer jamais.
« Le trait qui termine le tableau (racé par Philon nous montre quo ces formes étaient traditionnelles dans la Synagogue. D’autres observations complètent la vraisemblance de l’hypolhèso qui ferait remonter au culte mosaïque, sinon les mélodies actuelles des psaumes, du moins le système général d’après lequel ce chant est constitué. Les philologues oui renoncé à trouver dans la poésie hébraïque les lois métriques qui présidaient à cet art chez les autres peuples do l’antiquité. L’alternative des longues et des brèves, le nombre des pieds et des ‘syllabes, sont remplacés dans les cantiques des prophètes par ce qu’on appelle aujourd’hui le parallélisme , c’est-à-dire par celle coupe symétrique du verset formant antithèse oti répétition, par ce balancement et ce retour de la phrase poétique qui sont à l’intelligence ce que la rime est à l’oreille (715). Il semble qu’un pareil système 11e pouvait comporter une mélodie parfaitement déterminée dans toutes ses parties, mais bien plutôt une sorte de récit s’adaptant sans effort à la phrase quelle qu’en fût la longueur, et marquant par des inflexions caractéristiques ses principaux points de division. Tel est le procédé de la psalmodie. Un son principal appelé dominante ou teneur, sur lequel
hebr. ; La Harpe , Discours prélim. sur Us psaumes. »
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s'établit la récitation du toite , suspendu dans son prolongement, au milieu et A la tin du verset, par une courte modulation, voilà tou» les éléments qui la composent. Celte grande simplicité est le signe d’une époque où la musique se distinguait à peine de la déclamation, avec laquelle elle a une identité d'origine.
9 Ces considérations générales, qui n'ont d'ailleurs rien de nouveau, nous ont paru utiles à rappeler pour réveiller en faveur do la psalmodie l’intérét que la pratique de tous les jours tend à affaiblir plutôt qu'à fortifier. Maintenant nous devons abordor un ordre d’idées plus pratiques, entrer dans les détails de l’exécution, répondre à quclues observations que l'on nous a faites, et isculer certaines tentatives d’amélioration.
9 Si le système sur lequel est fondée la psalmodie est des plus simples, il n'en est pas tout à fait de même de la pratique de ce cirant. Si les formules du cirant des psaumes sont faciles à apprendre et à retenir, leur application aux nornbreui textes du psautier avec toutes les modifications qui naissent de la variation du nombre des syllabes, de la différence de luur accentuation, de la survenance des brèves, etc., n'est pas dénuée do difficultés. Aussi celte partie de l’enseignementcanloral a-t-elle parliculièrementpréoccupé tous les auteurs de traités de plainchant. lis sont généralement d’accord sur les règles transmises par la tradition ; leurs dissentiments ne portent que sur des points secondaires. Nous citerons particulièrement D. Benott de Jumilhac, Poisson, Lcbeuf et Lafeillée ; le travail de co dernier est rédigé avec clarté et généralement répandu. Mais dans la plupart de ces travaux, on sent le défaut d'une base rationnelle qui explique et justifie les enseignements de la pratique. Faute de celle base, les règles, les exceptions qu'elles subissent dans certains cas , les particularités relatives à certaines formules, tout cela n'apparalt plus que comme un ensemble da prescriptions arbitraires. Cette base, il faut la chercher dans les éléments grammaticaux du texte, dans les règles d'accent de la langue latine. Rappelons brièvement quello est la naturo de cet élément dans la prononciation des langues, et quelles sont ses règlos.
« L'accent n'est autre chose que l’insistance delà voix sur certaines syllabes : c’est le rhythme de la parole, et, par conséquent, un de ses éléments essentiels. Sans lui, le langage humain ne serait qu’un son privé de vio, un bruit monotone comme ceux de la nature physique. Il détermine en même temps les indexions de la voix, d'où il a été appelé tonique , et la durée des syllabes. C’est en vertu de cotte dernière propriété qu'd est devenu, dans lo plain-chant grégorien, un élément rhythmique, et qu’il s’est substitué, sous ce rapport, à la prosodie,
constituée dans les langues anciennes suivant des lois complètement indépendantes de l’accent. Ces lois, qui présidaient chez les anciens, à la formation du rhythme musical, ne pouvaient s'adapter à un chant appliqué à des textes en prose; c’est pourquoi.l.accenl, qui est l'élément naturel uc la prononciation de la prose, dut jouer un rôle im^ portant dans le chant ecclésiastique. Aussi est-ce toujours d’après l'accent , et jamais d'après la quantité (excepté dans les chants métriques], que l'on détermine les longues et les brèves du plain-chant.
9 No nous étonnons donc pas que l’auteur du plus savant des traités de plain-chant écrits dans notre langue, 1). Benoit de Jumilhac, ait consacré plusieurs pages à l'exposition des règles loutos grammaticales de l'accent. Sans la connaissance de ces règles, on ne comprendra jamais bien la nature du plain-chant, et, comme nous aurons occasion de le remarquer, on n'entrera jamais dans le véritable esprit de son exécution.
9 Mais c’est surtout dans la psalmodie que l’oubli de ces principes se fait gravement sentir. On se plaint avec raison du désordre qui règne danscetlo partie de l'office divin. Plusieurs personnes ont cherché à y remédier. Ce besoin a fait naître quelques tentatives que l’on a bien voulu nous soumettre, et sur lesquelles nous allons diro notre avis (716).
9 Ces tentatives consistent dans l'emploi de signes particuliers pour déterminer, 1" la valeur des syllabes longues ou brèves; 2' la place que doivent occuper les inflexions de la médiation et de la terminaison.
9 Les signes qui se rapportent au premier objet nous paraissent inutiles, et leur multiplication serait, à notre sens, une source d'embarras. D'ailleurs , la difficulté qu'ils ont pour but do prévenir, l'est déjà depuis longtemps dans les livres de choeur. Les accents aigus placés surcertainessyllabes du texte n’ont nas d’autre but. Rappelons eu peu de mots l'usage et la valeur de ces signes, introduits dès la plus haute antiquité par les grammairiens.
9 L'accent aigu se place, dans les mots latins', sur la pénultième syllabe; si dans les mots de plus de deux syllabes, la pénullièmo est brève, il remoute à" l'antépénultième. En aucun cas, il ne peut remonter au delà; jamais, non plus, deux accents ne peuvent se trouver dans te même mot, quelles que soient sa longueur cl sa composition.
9*Lcs monosyllabes portent accent , au moins lorsqu'ils fout partie intégrante du discours et qu’ils terminent un membre de phrase. Telle est l’origine des médiations rompues que l'on doit faire lorsque celle partie du verset est terminée par un monosyllabe. La même chose a lieu pour les mots hébreux et indéclinables, parce que les règles de la grammaire leurattribueut l’accent sur la syllabe finale.
1716) Amélioration dans la psalmodie, par un prclrc de diocèse de Bordeaux, — Méthode abrêqce de plain-chant, par M. de Urakont. »
H75 PSA DICTIONNAIRE PSA H8J
« Dans les livres de chœur, ou ne marque pas l'accent sur toutes les syllabes qui le demandent ; on se cdntenle de l'indiquer dans les mots qui ont l'accent sur l'antépénultième, paréo qu’ils font exception & la règlo générale.
« Nous renvoyons, pour plus de détails, aux traités spéciaux, et nous nous hâtons de rechercher quel doit être l'effet de ces signes dans l'exécution de la psalmodie.
a Les auteurs qui ont examiné avec le plus de soin celte question nous apprennent que les syllabes accentuées sont seules considérées comme longues ; toutes les autres sont brèves (717). Il ne faut donc pas s'en rapporter, comme on parait le faire, â la pratique ordinaire du chant, d'après laquelle l'accent servirait uniquement è augmenter la duréo de l'antépénultième, et à rendre brève la syllabe suivante, toutes les autres syllabes, y compris les péuullièmcs accentuées, étant comptées comme longues. Celle règlo peut avoir cours dans le plainchant proprement dit, dans lequel, à cause de la multiplicité des notes sur une même syllabe, on est obligé d'observer une certaine égalité de prononciation. Mais elle est tout It fait contraire à la nature de la psalmodie ; au moins n'y peut-elle recevoir u'application que dans les indexions mélodiques de la médiation et de la terminaison, et jamais dans la teneur.
■ Ou oublie ces principes lorsqu’on cherche à dounerune mesure exacte et uniforme b la psalmodie, supposant des temps entro lesquels on répartit la valeur des différentes syllabes. On veut par là donner plus d'ensemble à l'exécution, niais on sacrifie à ce but le caractère spécial et l'esprit de la psalmodie.
v Cet ensemble, il le faut chercher dans l'exacte prononciation do la langue latine selon les règles de l'accent. Tous les exécutants étant bien instruits do ces règles et munis de livres correctement accentués, que l'on convienne de donner à chaque syllabe accentuée une valeurdoublc dcsaulrcs, exécutant celles-ci avec une légèreté exempte do précipitation ; que l'on évite de donner à la psalmodie co caractère lourd, embarrassé, cet air de conlrainlc qui serait la conséquence inévitable d’un procédé on quelque sorte mécanique. Avec de semblables moyens on a déjà fait perdre ou plain-chant l'accent, et par conséquent la vie, en te faisant oxécuter à notes égales, sans avoir égard à la ponclu.ilioo du texte et à sa force rhythmique. Tel est le plain-chant dans les églises de Paris. Ailleurs on a exagéré encore celte tendance, et nous pourrions citer une cathédrale où l’on emploie à cette lin un métronome 1 La perfection du système consisterait à remplacer les chantres par des machines, par des automates. Nous contions ce projet au géuie de nos modernes Vaucansous.
« Quant ù l'autre partie des réformes pro-
posées, la détermination ou moyen de signes convenus des syllabes sue lesquelles pocto le chant de la médiation et de la terminaison lorsqu'il quille la teneur, on doit reconnaître qu'elle aurait pour effet de prévenir des difficultés que l’on n'a pas toujours le tempsde discerner cl de prévoir dans l'exécution improvisée de la psalmodie. Mais ici encore il faut prendre garde que la multiplicité des signes ne nuise à la clarté. Ainsi il faut remarquerque, l'ees difficultés n’existent quo dans un petit nombre de formules cornjiosées do quatre syllabes , et dans lesquelles le chant s'élève en quittant la dominante. Telles sont les médiations et les terminaisons du sejilième mode. La règle défend du faire cette élévation sur la dernière syllabe d'un mot, parce que celte syllabe est essentiellement exclusive de faccent; il faut donc, en ce cas, anticiper, et remonter jusqu'à une syllabo accentuée. Ici so révèle, pour le dire en passant, la force tonale do l’accent, et son influence sur les inflexions do la voix. Ainsi s'explique une prescription qui autrement ne semblerait que l'effet du ca|irice. Quant à la difficulté qui en résulte, elle pourrait être prévenue par l'emploi d'un signo particulier, loi que ceux dont on se sert aujourd'hui dans les missels pour indiquer les flexes de l'épllre et do l'évangile, signes dont l’usage remonte au xvil* siècle, cumule on le voit dans la Dissertation sur le chant grégorien , do Nivers {Paris , 1683). 2" Pour toutes les autres formules, s'il pouvait rester encore quelque difficulté , on la préviendrait en exprimant l’accent aigu sur toute syllabe pénultième ou antépénultième nui devrait |iorter l'avant-dernière note de la médiation et de la terminaison. Par là on pormoltrait de distinguer avec plus de sûreté les syllabes qui doivent entrer dans la composition do lu formule. — Nous soumettons ces différentes jiropositions aux personnes qui se sont occultées de cette matière dans la théorie et dans l'application.
* La cause de la mauvaise exécution de la psalmodie, et même de tout le plaiuchaut, c'est l’oubli dos règles de l'accent. Le premier soin do ceux qui veulent s'apjdiquer à restaurer cette partie de notre culte sera donc de répandre la connaissance de ces règles cl d'en surveiller l'application. Cette observation s'adresse spécialement à MM. les directeurs de séminaires. Outre que l'intelligence du plain-chant et son exécution y gagneront, lu pronnuciation barbare du latin , qui règne dans toutes les écoles, cessera d'y Cire cri usage. Cette réforme aura une influence décisive, non-seulement sur la psalmodie , mais encore sur l'exécution du plain-chant , à laquelle seule elle |ieut donner la vigueur, l'expression, la vie qui lui manquent. Les populations méridionales oui, sous co ra|iporl , un avantage marqué , habituées qu'elles sont à une prononciation fortement accentuée. Rien pu
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s'oppose à ce que leur exemple ne nous profile en ce point. Car il ne s'agit pas, qu'on le remarque, «le changer notre prononciation latine «ruant au son des lettres, mais seulement de lui donner une accentuation plus correcte et plus énergique.
» Il est un dernier point sur lequel nous devons attirer l'attention des personnes qui s'occupent de l'amélioration de la psalmodie, c’est le repos ou silence obligé qui marque le point de la médiation. Les ordres monastiques, qui doivent nous servir de type pour tout ce qui se rattache aux traditions chorales, marquent longuement celte pause, coupant rourt la syllabe qui la précède, ainsi quo le veut la règle de l’accent ; de plus , ils ne se permettent aucun autre repos dans le cours du vcrsct.ce qui fait ressortir d’autant mieux la médiation et la terminaison. Dans la plupart des églises, au contraire, ces points caractéristiques de la psalmodie passent presque inaperçus ; la pause médiane est peu soutenue, et l'effet eu est encore amoindri par la multiplicité do petits repos accessoires qui rompent l’unité de la phrase psalmodi«iue. C’est lé un «léfaul considérable ; tout l’effet de la psalmnJie tient à ces repos solennels de la mé- «t intion et de la terminaison. C’est en vain «pie l’on allègue le besoin delà respiration; elle peut toujours s’effectuer dans le courant du verset, sans en interrompre l’émission continue. Cette règle résulte de la pratique constante des ordres monastiques; elle Il admet d’exception que pour les versets qui ont une triple division (718). Dans ce cas, on termine la première par une cadence articulière nommée flexe dans les usages énédictins, ou même, selon d'autres coutumes, on répète deux fois la formule de la médiation (719). Lé où de pareils usages n’existent pas, on doit se contenter de faire un ropos sans inflexions; mais dans tous les versets qui ne renferment pas cette triple division , quello qu’en soit d ailleurs l'étendue, il ne faut établir aucune pause autre que celle de la médiation.
<> Ces détails peuvent paraître minutieux; ils sont pourtant bien incomplets , si on les rapproche dos innombrables traités qui ont été écrits sur cotte matière. Les moindres particularités de l'office divin ont donné naissance à de volumineuses dissertations, à des décisions sans nombre, tant l'objet auquel elles se rapportent est élevé , tant il est digne de la sollicitude des chefs de l’Eglise ! lin ancien statut de Clteaux, rapporté par saint Bernard (720) et par le cardinal Bona (721), renferme, sur le sujet qui nous
(718) < Tels sont tes (rois derniers versets dû ysaume csi. >
(719) Voÿ. Poisses, Tr. du ch. greg., p. 120.
(720) Set m slvii, in L’ont, caniicur.
(721) De divin, piahnod.
(722) i Psalmodiait! non minium proirahamus , »ed rolunde cl riva voce caincnius. Mctruin cl liuein versus simul intouemus , et siuiul diniillamus. Punctum nullns leneal, scil slalim «liminal. l’.ist n.elrum, lionain pansant faciamus. Nnltus ante alios
oceupo , des notions précises cl pleines d'autorité. Aussi croyons-nous devoir le reproduire comme conclusion do ce liavail , et en confirmation de plusieurs des propositions que nous y avons énoncées.
« Ne traînons pas trop la psalmodie, mais chantons rondement cl d'une voix animée. Commençons ensemble et finissons de même chaque verset. Qu’aucun ne prolongu le point d’arrêt, mais qu’il abandonne aussitôt la syllabe sur laquelle il repose. Après chaque partie du verset, qu’il y ait une pauso sensible. Quo personne ne commen«:o avant les autres, ou n’aille plus vite; quo personne non plus ne traîne après les autres en insistant sur la finale. Chantons ensemble , faisons les pauses ensemble , eu nous prêtant l’oreillo les uns aux autres. Nous vous avertissons , nos très-chers frères, de vous présenter devant le Seigneur pour chanter scs louanges avec, aulant de joie que de respect : n'y soyez point avec un air paresseux, ou endormi, ou i ouchalant , ne chantant qu'à demi-voix ; prenez garde de couper les mots ou de n on prononcer quo la moitié , ou d’en passer d’entier;; évitez de chanter d'une mam&nière molle, efféminée, négligée, et comme du nez seulement ; mais prononce/, «l'un ton mâle et avec affection les paroles du Saint-Esprit (722). » (S. M.; Revue de M. Danjou.)
PSALMODIER , anciennement PSALMIS- TEH , chanter des psaumes. — Apud Du Canoë : l’ilœ SS., mss., ex cod. 28. S. Vint. Paris., fol. G, V, col. 2, ubi de S. Eulalia : l.i prevos li fist appareiller une chemines de feu ardant, auquel com etc psalmislast, il la fist mclre.
PsALMOniEn. — « C’est, chez les catholiques, chanter ou réciter les psaumes et l'office d'uue manière particulière, qui tient le milieu entre le chant et la parole ; c'est du chant, parce que la voix est soutenue ; c’est de la parole, pareil qu’on garde presque toujours le môme ton. » (J.-j. Rousseau.)
PSALTERIUM ou PSALTEHION. — Le psnltério n était un instrument ancien , destiné, comme son nom l’iiulique, à accompagner les voix.
* Le nom do psalUrion tire vraisemblablement son origine d'un mot ancien que les Arabes prononcent santyr, lequel désigne aujourd'hui, en Egypte, un instrument de musique qui a la forme d’une harpe renversée et posée sur un corps sonore Les an-
ciens Egyptiens, qui joignaient ordinairement l’article à leurs noms , ainsi que nous le faisons en français, et qui, par tomé-
incipcrc, et nhnis currerc prxsumat, aut posl al os pneunia traliere vel punctum tenere. Simul came- ■nus, simul pausemus, s -mper ausrutlamlo... Atnuemus vus, «lileclissiini, ni sicut reveienter, ila « l ahiciitcr Domino assislatis, non pigri, non somno- Icnti, non oscilanlcs, non parcenles vocilius, non prændenlesverka «tindilia.’non iulegra transilienles, nnn fraclis et remissis rocilms, «nnliebrc quidJam «le. mire sonantes, sed virili souilii cl nffectu voccs Spirilus sanui depnnticiitcs. »
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uonl, durent (goûter ou mot sanlyr l'article u masculin pt, le prononçaient donc pisanlyr.
« Les Assyriens, chez lesquels cet instrument fut connu snus co mémo nom, y ayant joint la terminaison propre A l'idiome de leur langue, l'appelèrent pisantrrin ou ph isanterin. Le prophète Daniel est le premier qui en ait fait mention dans la Bible sous ce dernier nom , comme d'un instrument de musique des Assyriens ; et l'on voit clairement que ce mot ne put appartenir ni A la langue hébraïque, ni A la langue clialdéenne, puisque, dans ces langues, tout mnt'nc doit contenir que trois lettres radicales, et que dans celui de pisanterin il s'en trouverait quatre.
« Ce même instrument ayant été depuis porté chez les Grecs arec son dernier nom, ceux-ci sans doute en firent d'abord le mot pisanterion; mais, comme la seconde syllabe produisait un son nasal, qui devait déplaire a la délicatesse de leurs oreilles , par un changement assez fréquent dans toutes les langues, de l'n cri I, ils transformèrent ce nom en celui do pisalterion, et, par contraction, psalterion. » ( Dissertation sur 1rs injtrummts de musique des Egyptiens, par Villoteiu.)
Partout chez les Assyriens, les Grecs, les Qolites, le psaltérion est un instrument destiné A accompagner la voix.
— Le mot psahérion était appliqué en nu, comme aujourd'hui le mot violon , à cette prison où l’on dépose pour une nuit les personnes qui se sont rendues coupables d’un délit.
— Lo chœur des enfants est quelquefois appelé psalterium. On lit dons Cnarta Baldduini comil., inter Intir. y 1. 111, Nota Galliœ christ. y col. 22 : « Psalterio puerorum acclamante justi hœreditabunt terram et
iterum iu eodem subsequunlur pueri lectitanles et divitibus bujus mundi signifieantes : Nolite sperare in iniquitate, etc. »
PSALTEUK. — Synonyme de choriste :
« Au Te Deum , les enfants de chœur vont de chaque côté ou haut du chœur, et sc tourlient le visage vers les choristes ou Psalteurs de leur côté , et chantent tous ensemble le Te Deum y quand même ce ne serait qu'un semi-double. » (Vouag. liturg., Saint Maurice d’Angers, p. 85.)
PSAUME. « — L’Aymneou l’ode, dilM. Munk (Palestine, p. 442), qui, dans le langage des traductions bibliques, porte le nom de psaume , s'adresse ordinairement à Jého-
vah, soit comme Dieude l’univers, ou comme Dieu prolecleurdu peuple hébreu. Tantôt le poète chante la gloire de Dieu se manifestant dans sa création, tantôt ce sont des actions de grAccs ou des prières adressées à la Divinité. Dans plusieurs psaumes le sentiment national s'est entièrement effacé, et le poète a su s'inspirer de la seule idée d’un Dieu universel, créoteurde tout ce qui existe, comme , par exemple , dans le psaume vm et dans le psaume civ (Vulg., cm); mais il est naturel que, dans la plupart des psaumes
de ce genre, le poète hébreu n'oublie pas co quo son peuple doit aux faveurs de Jéhovah, et qu’il le présente comme le protecteur spécial des hébreux. Beaucoup de ces hymnes furent évidemment composés pour le culte public ; on peut v distinguer des chants de chœur, et souvent les strophes paraissent destinées A être chnutées alternativement par une ou par plusieurs voix. •— Au milieu des psaumes nous trouvons aussi quelques odes qu’on peut appeler profanes, et dans lesquelles un poète offre ses hommages au roi; tels sont les psaumes ex et lxxii adressés, l'un A David, l'autre A Salomon; tel est encore le psaume xlv, adressé très-probablement A Salomon, lors de son mariage avec la princesse égyptienne. »
— Oh appelait psaumes graduels les psaumes A partir a u exx’jusqu’aiicxxxv, qui sc chantaient, soit sur les quinze degrés du templedo Salomon, soit en élevant graduellement la voix. Sic appellantur qutndecim psalmi a psalmo exx usque ad cxxxv au ad canebantur in 15 templi Salomonis gradihus v el quia rox gradatim elevabatur, ut scribunt commentât ores. li quotidie auadragesimali tempore reci- <ati usque ad Piurn V. PP. qui in feriis ouartis tantum eos in choro recitari staluit , huila breviariis prœfixa, qua ab hac obligatione eaimuntur ii qui extra chorum officium dicunt. (Ap. Cangilm.)
— Psalmi graauales , quindecim psalmi , ut ad quinque portas horas congrue distriuuntur , in quotidiano officio Deiparœ , ut ait Radulphus Tunurensis lib. De canonum observ., cap. 20, 21. ( Vide Klcherium De queest. utriusque Testumenli ; Durandim lib. v Ration,, c. 2, n. 39, el supra.) — Gradunle. Chronicon Reicherspergense de eodem pontificc,ann. 424 : Hic constitué, ut psalmi Dacidis cl ante sacrificium antiphonatim cancrentur, quod ante non fiebat, sed tantum Epistola et Evangelium recitabantur. Ex hoc inslituto excerpla de psalmis a B. Gregorio pp. primo Introitus, Gradualia , Offertoria , Comtnuniones cummodulatione ad missam in Ecclcsia Roranua cantari cœperunt.
— G rail us, modi pro xv psalmis qui graduâtes vocari soient S. Wiliielmi Constit. Jlirsaug., lib. i, cap. 29: Post prædictas très orntiones recitantur quindecim gradus tel triginta psalmi; si tahs est dies , quan do non debent ad orationem procumbcre. Ad illas eorumdem quindecim graduum incisiones, hi , ui super sedilia sedent, exerta manu, propter oc parum, rétro versi soient leniter eu erigere. » Scdramb., Chron. Melliceme, p. 420 : quia quindecim gradus sedendo dicuntur , ad (îloria Patv.i sine resurrectione lumen, erit aliquantulum iuclinandum.
— Incisio. Ovdo Komanus: Secunda
namuue incisione, id est lectione sexta , egreaitur pontifes de ecclesia S. Pétri , et ascendit monasterium S .Martini , etc. — Consuetudines Ftoriacensis monasterii : et 15 cantica graduum sub silentio ab unoquoque dicuntur, et post singulas incisiones ub unoquoque procumbitur ad formas. Addc OüalniciM , lib. v Consuet. Cluniac. monast .,
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cap. 5, et Bernardu* monachum part, n Ord. PSAUTIER. — Livro contenant .os psau- Cluniac., cap. 15. — Interscissioncs , apud mes de David. Il est appelé Liber psalmornm Cassianum lib. il Denoclumitorat., cap. 11 : dans les Actes des apôtres. Saint Augustin El idcirco ne psalmos quidem ipsos, quos in le nomme: Codex psuhnorum, qui Ec'clcsiat congrégations decantant, continuait student consueludine psalterium nuncupatur. Les pronuntiutione cuncludcre ; sed cos pro nu- deux vers suivants ont été composés pour mero versuum duabus vcl tribus interscissio- le Psautier de David : nihus cum oratiunum interjectione dimos, Ter qsinquagenot David canit online psalmos, distinctim particulahinquc consommant . Fersui t-n mille sescentos sex canit ille.
DiHinctionet dicuntur in admomlione syno- „ . , , „ ..
dali auliqua: Psalmorum verba et dtstm- On appelle Psalterium planum le Psautier ctiones reqularitcr ex corde cum canlicis qui ne contient que le leste des cantiques,
consuetudinariis pronuntiare sciai. — Pau- sine glossa. Item tnveni m armarto psal-
sationes vocal svnodus Narbonensis sub terium planum, colletanum, psalterium lcro- Recaredo rege : Per majores veru psalmos, nimi planum, — psalterium cum glossa (/«si fuerint prolixiores , pnusationes fiant, etc. ventar. aan. 1118, inter probat. loin. 1. Ilist.
— Diapsalma. Oftatus, lib. îv: Ltgtmus Nem., p. G6, col. 1.1— Psalterium B. Y. Maria, quadraaesimo nono psulmo sub secundo un Psautier que l’on a disposé pour la dévodiapsulmate Spiritum S. dixisse, etc. S. Hie- lion h la sainte Vierge. On lit dans la bulle *0», in Epist. ad. Marcell. 138, varias de de Sixte IV, ann. 1479, ex Biblioth. rcg.: vocis notiono senlentias rcfcrl: Quidam, « In ducatu Britanniœ et pluribus aliis locis, inquil, diapsalma commutationem metri dixe- crescente fidelium devotione, ab aliquo temrunl esse, alii pausationcm spiritus, nonnulli pore certus innocatus, et modus suc rilus nUcrius sensus exordium: sunt qui rhylhmi orandi, pius et dévolus, oui etiam antiquis distinclioncm : et quia psalmi tune temporis temporibus a Cltrisli (idelibus in dicersis j une ta voce ad organum cancbantur, cujus- mundi parlibus observabulur, cideticct quoi! dam musica: rarielutis existiment silentium. quilibelkolens eo modo .orare, dicit qualibtl Kadcin ferme Isioob., lib. vi Orig., cap. 19; die ad honorem llti et beatissima Virginie L. Hocher. Lugdun. lie car il s vocabul., cl Maria, et contrp imminent ia «lundi périclita. Cession. in Psalmos: S. Augustin., inpsal. IV : loties angelicam sulutinioncm, Ave Maria,
Diapsalma, inlcrpositum in psalmo silentium quoi sunt psalmi in psoltaio üavidico vidcinterpretatur. Amalabiis, lib. tï, cap. 48: licet centics et quinquagesies, singulis decem
L'nde et diapsalma apud Hebrœos de nonn . fis salutationibus hujusmodi oralioncm Dominiinlerponitur , quoa signi/icut intervullum cam temel prtrponendo ; et istc rilus sive vocis distinguendœ. S. H le «su us in Prologo modus orandi, Psalterium b cala- Virginie ad psalmos extremo : In diapsulma vero. Maria vulgoriler nuncupatur. qaud inlerjectum pturimis psalmis est , co- PVERI SY SïPllOSl AC I . — Enfants de gnoscendum est dcmulalionem aul personœ, chœur que, du ; temps du Pape \ italien uni sensus sub couversiune modi musici (n- (059-669; , on eulrutonail dans la chapelle
cltoari, etc. apostolique, et qui étaient logés et nour-
Sumpsalma. — Consonantia psalmi, tel ris m par visio. ( Ord. rom.; Mabillox, voctscopulatio in cantando. (Joan. deJaxca.) Mut ilal.)
Simpsalma.consonnance de psaumes ou couple Si par le mot symphoniacus on entend qui de voix. (Gloss, lat.-gall. Sangermtm.) chante en harmonie, l'organum ne devrait
— Sonus.psalmus Davidicus,\ ekiteexsei.- pas remonter à Hucbald, mais au temps du tbhus, etc., qui in Matutinis canit tir, forte Pape Vitalion. Mais les enfants de chœur sic diclus, inquit Gardas Zooisa , quia sonora dont il est ici question pourraient bien être voce decantulur, ut contra xeu.o soso ister- nommés tgmphonioci, parce que, avec leurs vkniexte orationcm dtei, ait Aœalarius in voix élevées, ils doublaient à l'octave lo Eclagis de offteio JUisstr, qutx voce submissa chœur des hommes dans la chapelle; et eudicitur. — Concilium Emeritcnsc, cap. 2: Ru puer symphoniacus ne signifie pas liltéra-
Oportel igitur, ut sicut in aliis Ecclesiis rc- lement puer concinnens (enfant chantant en spertino tempore, posl lumen oblatum, prius même temps) et ne doit pas se rapporter à dicitur vesperlinum, quant sonus in diebus une exécution simultanée. Il ne faut pas festis. lia et a nobis custodiutur in Ecclesiis oublier non plus que Guido a appelé du nustris. — Breviarium Mozarabum: Slalim nom de symphonia un chant uni, une simple dicitur tonus, si sit festum; co quod dics mélodie, par opposition à celui de dlapltoferialis caret sono, nisi in tempore Returrc- nia. (Voy. ['Histoire de la musique occtdenclionis proplcr lotemnilatem dicitur. Ilcrc taie, par Kikskwetter, Époque Hucbald.) régula sonus est : Venite,exsultcmus Domino, PUERILITIA. — Titre que fou donjubilemus Dcosalutarinoslro. Versus: Prœoc- nait anciennement A centaines composicupemus fanem Dei, in confcssione, et in lions qui devaient être exécutées par des psalmis jubila nts Deu. enfants.
Saint Augustin dislingue lo psaume oclo- PUPITRE, PULP1TKE.— On appelle ainsi noire { octonàrium), lu psaume alphabétique des meubles en bois dont on se sert dans cl ie psaume alléluialique, ce dernier qui a les églises, dans lus salles de concerts, etc., ValMuia soit au commencement, soit ou pour soutenir les livres de chanl, les partimilieu, soit à ia lin. (alg., in ps.ci et ex vin, lions, les parties séparées, etc. — On voyait op. Gerbert, De canin, t. 1. p. 56.) anciennement à Saint-Ouen de Rouen, daus
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l'allée du cloître, qui est Ju côté de l'église, deux rangs de pulpitres dont l’un est do pupitres on bois et l’autre de pulpitres de pierre pratiqués dans les .colonnes qui soutiennent In voûte. C’était là que les religieux s’assemblaient pour étudier, pour lire et pour copier des livres. De là sont venus ces manuscrits qui enrichirent les bibliothèques do taut d abbayes, et qui, depuis, ont passé dans les dépôts publics et entre les mains des curieux. On voit peut-être encore dans ce cloître une grande armoire pratiquée dans la muraille pour serrer des livres. L’abbé ne se dispensait point d’assister à ces exercices. Pendant longtemps on a vu au bas de l’escalier de l’église, au cloître, le banc de l’abbé ainsi que son pulpitre de menuiserie qui avait un fronton ou chapiteau sculpté. ( Voyag . lilurq., p. 387.)
PC Y DE PALINOD, PUY DE MUSIQUE
— On sait que le mot puy vient de podium , colline , désignation de l’emplacement choisi comme ampnithéâtro naturel pour entendre les débats de nos premiers poêles. On nommait donc puits les premières réunions littéraires qui s établirent en France. Des prix éla-ient ordinairement distribués aux vainqueurs de ces joûtes do la parole et de l’imagi nation. Les puy s de palmods ou cours d’amour furent établis, dans lo nord de notre patrie, vers la fin du xr siècle. Robeit \Vace,dans une nièce intitulée Établissement delà fête de la Conception , fait Je récit détaillé du miracle 5 la suite duquel fut institué le puu de Rouen, nommé plus lard la fêle aux Normands (723), on en établit ensuite plus lard dans toutes les villes célèbres «le In Normandie et des pays environnants. L'histoire littéraire du moyen âge signaio à chaque instant la gloire des puys de Caon, d’Amiens, d’Abbeville, «l’Arras, de Valenciennes, de Douai, de Dieppe, etc. On rappelait nu souvenir de tous, par des publications et «les annonces, «jue le puy do telle ville devait avoir Jieu à une époque fixe ; chacun donc s’ellorçait d’ôtre assez heureux dans ses inspirations pour mériter les prix qui s’y distribuaient. Les pièces les plus ordinairement exigées étaient les chants royaux, les ballades et les rondeaux, le plus souvent en l’honneur de l'immaculée conception de la sainte Vierge, mystère sous l'invocation duquel tous les puys littéraires étaient institués.
Les prix consistaient presque toujours en représentations de Heurs en argent. Ainsi, Sainte-Palayc, dans le a* 733 de ses Notices manuscrites, Bibliothèque royale, indique un manuscrit au premier folio duquel on
lit : « Le dimanche xui* jour de Décembre 1533, à Rouen, au couvent des Cannes, honorable homme Jean Leuze, seigneur de Fenguère, bourgeois et marchand de cette; ville de Rouen, comme prince tint le puy à l’honneur cl révérence de l’immaculée conception do In sainte Vierge, etc. — Lo prince supplie h tous poêles et orateurs do composer en langue Françoise vulgaire et latine, apporter et envoyer audit puy chants royaux, ballades, rondeaux et épigramincs en l’honneur d’icelle conception, etc. Au chant royal sera donné h palme et au débattu le lis; pour la meilleure ballade de huit syllabes et huit lignes à tel refrain que l’auteur voudra sera donné In ro>c; pour le plus parfait rondeau de 13 lignes clos et ouvert le signel; pour la meilleure épigrammo héroïque, sans excéder le nombre de trente mètres, sera donné le chapeau do lauriers et au débattu l'estrille {sic ; lisez étoile ); tous lesquels prix seront rédimés [>nr autres prix de honnête valeur. » — Si j’ai cité ce texte, c’est que j'ai pensé que rien no pouvait mieux donner l’idée de ce qui sc passait aux puys. Maintenant ce qui me permet d’avancer que les prix étaient en argent, c’est que je vois da is une brochure sur le puy de Rouen, p. 55 : « Au 2* chant royal, communément appelé Je débattit donné pour signe ledit bouquet de fleurs de lys seront environ de 8 li-
vres, argent et façon. »
Telles étaient les idées qui dirigeaient le* institutions littéraires, connues dans le Nord sous le nom de palinods ou puys d'amour. Il me reste à faire observer que la musique n’était pour rien dans ces réunions. La musique y était présente comme dans toutes les solennités et réjouissances; elle venait aider à la pompe de In réunion, mais elle n’en faisait nas parlio d’une manière inséparable (724). On conçoit qu’une opinion semblable ne peut se soutenir qu’avec une forte autorité; car on pense généralement que l'on chantait toutes les poésies présentées aux puys. Or, nous trouvons dans Eustache Deschamps une preuve irrécusable «lu contraire. Kn elfet, exaruinon * la pièce intitulée : Y Art de dictier et fère chançons , ballades , virelais et rondaulx , cic. ; elle se trouve à la fn du volumedes poésies decet auteur, imprimé chez Crapelet. Il y est dit : « Et est à sçavoir que nous avons deux musiques: l’une est artificielle et Vautre naturelle, dont dessus est fait mention, et est appelée artificielle de son art; car par les six notes qui sont appelées uf, ré, mi, fa, sol, la, l’on peut apprendre à chanter, accorder, doubler.
(7i3) Voy. dans le Catalogue de la biblothique de Ch. Nodier (Techener, 18ii, in-8'),le livre indiqué sous le n» 2‘J8; Palinods, chants royauix , ballades, rondeaulx et épigrammes à l'honneur de l'immaculée conception de In toute belle mire de Dieu Marie (p*ironm: des Normands), présentes au Puy à Rouen, composes par scienii figues personnaiges desclair ex. par la table njdednns contenue, imprimes a Paris., s. d.. in-8* golli. Vog. aussi ta note qui accompagné ce numéro.
(724) Ou trouve, il est vrai, dans Vllisloire <f Ahbetille, par M. Loiundre, (p. £29 dans une.note) : i Ces incueslrielx par courtoisie a ceux faits des grâces de la ville, le jour de la Pcniccousie qui corroient au Puy d'autour pour l'Iiouneur cl estât «J'icdle ville (comptes de ihôicl-de-ville). > Ce fait continue ce «pie j’ai avancé, car il est ici ‘question u’ua ménétrier qui venait d'une manière accidentelle.
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uinloyer, licrçnycr, tenir, dcclianlcr par gares de notes, etc. > Et plus loin : « El ainsi peut estre entendu des autres instruments des voix, comme reberbes, yu i ternes, etc. »
Voilà donc bien établi que la musique nrtifiriele était ce que de nos jours nous appelons musique , qu'elle soit «ocale ou instrumentale. Voyons maintenant ce qu'il dit de la musique naturele : < L'autre musique est appelée naturele, pour ce quelle peut estre amuse à nul de sou propre courage, naturelement ne s'i applique, et est une musique de bouche en proférant paroules melrisées aucune foiz en lais, etc. » Et plus loin : « Et ja sait que ceste musique naturele se fasse de volonté amoureuse à la louange des dames et en autres maniérés, selon les matières et le sentiment de ceux qui en ceste musique s'appliquent, et que les faiseurs d'icelle ne saiclienl pas communément la musique arlificiele, ne donner chant par art de notes à ce qu'ils font, toutes voies est appelée musique ccste science naturele, par ce que les diz et rh.-n-
{;ous par eulx faix, ou les livres métrisiez sc «sent de bouche et proférait par voix non chantable, taul que lesdouces paroles ainsi i'aictcs et recordées par voix, plaisant aux cscoulans qui les oyenl, si que aux pays d'amours , anciennement el encore accoustumez en plusieurs villes el citez des pais cl royaumes du monde. » El plus loin : <• Et semblablement lescliançons naturelcs sont délectables el em belles par les mélodies et les teneurs, trahies el contre-teneurs du chant do la musique arlificiele. El neantinoius est chacune de ces deux, plaisanl à ouyr par soy, et se peut l'une chanter par voix et par art, sans paroles, et aussi les diz des chançons se puevent souvenles fois recorder en plusieurs lieux où ils sont moult volontiers dits, ou le chant de la musique artificiels n'auroit pas toujours lieu, comme cuire seigneurs cl dames estant à leur privé et secrètement, ou la musique naturele se peut dire el recorder par un homme seul de bouche ou lire aucun livre de ces choses plaisaus devant un malade el autres ces semblables ou le chant musical n'auroit pas lieu, etc. •
Celle musique naturelle est donc simplement I art de bien récitor, cela me parait positif; terminons par une nouvelle citation à ce sujet : « Pour ce que néant plus quo I on pourroit proférer le chant de musique sans ia bouche ouvrir, néant plus que Ion pourroit proférer celle musique naturele sans voix el sans donner sou do pause aux dicls qui faiz en sont. »
Or, comme le même auteur vient de nous ■lire que l'on se sorvail aux pays de colle musique naturel le, il est donc certain que , P°*sies y i l lient récitées avec une déclamation rhyihmée, peut-être inéme psalmodiée; malselles n'y étaient pas chantées, tout ce qui sv passait éla.l donc poétique cl non musical.
toutefois, il est .noturel de penser que
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lorsque la poésie était encouragée par des moyens aussi puissants, la musique ne devait pas êlre négligée ; car s'il r avait des occasions où ces deux arts notaient pas réunis, toujours est-il vrai qu’ils marchaient de concert. L'histoire de nos ancêtres nous présento effectivement dos assemblées musicales où se distribuaient des prix. Or, comme c'est celle dernière particularité qui caractérisait les puys, je crois que les assemblées qui avaient pour but d'exciter l'émulation des compositeurs par des récompenses décernées aux plus habiles étaient de véritables puys, quand bien même elles n'eti auraient pas porté le nom. Or, si les puys d'amour étaient sous l'invoralion do l'immaculée conception de la sainte Vierge, les puys de musique élaient sous celle de sainte Cécile, patronne généralement adoptée par les musiciens Ces assemblées
(les puys de musique), dont j'ai rencontré les traces dans l'histoire de notre pays, sont Irès-peu nombreuses. Des renseignements IKisilifs nous en désignent trois, à Paris, à Rouen et à Evreux. Une lettre que l'on trouve dans le Mercure de France, 1732, donne h penser qu il pouvait exister au Mans une institution de ce genre.’Je ne fais que l'indiquer en passant, parce que fauteur ne dit |>as autre chose, sinon qu'il a vu une circulaire en forme d'aDJcfie, dans laquelle le maître de musique du Mans invitai! tous les musiciens du royaume A mettre en musique un morceau destiné à servir de motel h la messe de Sainte-Cécile. Il ajoutait que fauteur du meilleur morceau recevrait pour récompense une croix d'or; du reste nul renseignement qui puisss faire penser quo celle lettre provint d’uno fondation régulière ou d'une académie spéciale. Je ne parle donc de ce fait que comme mémoire
Les renseignements qu'on a sur celle (la société do Sainte-Cécile, i de Rouen sont trèspeu étendus; on les trouve dans I Histoire de la cathédrale de Rouen, in-A% Rouen, 1686, par D. Pommeraye. On y voit qu'en 1601 la société existait depuis' longtemps, sans que rien puisse faire supposer la date précise de son origine. Les détails quo
I auteur donne indiquent qu’à celle époque on prit un arrêté pour régler les dépenses excessives faites par quelques princee ; c'est ainsi qu'on appelait la personno élue chaque année pour présider la solennité. Il paraît que celle fureur que les princes avaient de briller continua toujours, et fut regardée comme un obstacle à la prospérd» de la société, parce qu'elle rendait les fonctions de prince de plus en plus coûteuses, et
que celles-ci éloignaient beauconpde personnes honorables de l’idée do les accepter. Lo
II octobre 1660 plusieurs membres s'assemblèrent donc pour tâcher de rétablir la confrérie, expressions qui prouvaient sa décadence, et fixèrent à ISO livres seulement la dépense de chaque prince, ordonnant que le surplus serait pris sur le revenu cl fonds de la société, qui parait avoir été aseez
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considérable. Il fut en outre arrêté, le 10 juin 16f>l, qu'A revenir les prix qui se don* liaient aux musieions seraionl do la valeur lie 11)0 livres, savoir : 70 livres fournies par )a caisse de la confrérie, et 30 livres par une rente fondée par un des membres. Le 11 octobre 1666, ntt membre nouvellement reçu fonda en outre, pour le deuxième prix des motets à deux choeurs, une écriloire d'argent de la valeur de 30 livres.
Cette dernière institution indique d'une manière positive qu'il y avait deux prix pour les motets à deux chœurs. Mais nous ne trouvons rien qui puisse nous faire présumer quels étaient les autres prix. Cette société subsistait encore en 1686, époque où I). Pomjucraye écrivait, puisqu'eu commençant il dit : « Il ne nous paroti pas en quel temps la société a été établie; je croirais seulement qu’elle est ancienne, mais que d'abord elle u a pas été en l'état où nous la voyons. » t els sont les seuls renseignements que je puisse donner sur le puy de musique de lie u en.
examinons actuellement les documents qui peuvent nous faire connaître la société «le Sainte-Cécile établie A Paris. On les trouve dans un livret imprimé en 1576, clic* Adrien Leroy et Hubert Ballard, pour les membres de ladite association.
C'est l'acte de fondation de celte société en 1575. Après l’avoir lu, on ne doit être nullement surpris que ceile institution eût |>a$sé inaperçue quant h ses résultats , car le seul article où il soit question de musique e.st ainsi conçu : « Seront avertis tous bons et oxcettens musiciens de ce royaume et autres d'envoyer, si bon leur semble, au dict jour et vigille de Saincte-Cécile, quelques motetx nouveaux ou autres cantiques honncslcs de leurs œuvres, pour eslre chantés : afin de cognoistre et remarquer les bons auteurs, nommément ceiuy qui aura le mieux taict, pour eslre honoré et gratifié de quelque présent honorable, ainsi que l'on advisera. » Bien ne fait supposer la valeur du prix, et te reste de la fondation ne parle que do service funèbre pour la mémoire des membres défunts, de cierges et de pain bénit; en un mut, cet acte ressemble plutôt à une fondation de fabrique qu'A celle d'une association qui aurait pour but de faire fleurir .'art musical.
il nous reste A examiner le puy de musique d'Evreux. Ici, nous sommes mieux inlorniés : les renseignements abondent ; on
les trouve dans les archives de l'Eure
t. est aux soins de MM. Bonin et Chassant quo l’on doit la publication do ce curieux document; c’est un registre dout le litre est ainsi conçu : » Cy est lo livre dB la fonda- ,ioo du service faicl et estably on l'honneur de Dieu sous l'invucalion de madame sainctn Cocilla, en l'eglise cathédrale Noslre-üame il Kureux, au iour et teste d’icelle saincte par chacune anee A venir à perpétuité. » Après quelques considérations sur le rôle que joue la musique dans l'histoire sainte, vit .il la fondation du service eu i'hnuueurde
sainte Cécile par les cbanlres et les clercs de semaine de la cathédrale d’Evreux. Tout ro qui suit est relatif A la célébration de la solennité. Ainsi l'on voit la désignation des messes qui doivent être dites, celle des psaumes et des antiennes qui doivent êtro chantés, comme aussi les droits de chacun des célébrants ecclésiastiques et séculiers. L’organiste avait 7 sols 6 deniers pour tout ledit service, et, ce qui doit surprendre, lu souffleur avait 6 sols. Cerles, l’on ne doit nullement s'étonner de la décadence il»
forgue, si le manœuvre devait être payé b l'égal do l 'artiste. — Ou peut suivre, dans l'acte de fondation, l'origine du puy de musiyur. On voit d'abord que les chantres et les clercs de semaine de la cathédrale avaient célébré un service en l'honneur de Dieu, an jour de Sainte-Cécile, les années 1570, 1571 et 1572. Jusque-là fl n’y a |ioint de fondation. Le 5 novembre 1573, une réunion a lieu. Parmi les membres présents, on remarque Guillaume Coslelley, valet de chambre et organiste de Charles IX. Cette assemblée a pour but de fournir aux frais du service qui doit être établi A perpétuité. Il» déposent donc entre les mains des chanoines la somme de huit vingt livres, pour être In rente de huit livres lournuis employée Ion» les an» A ladite célébration. Les articles supplémentaires de la fondation donnent de* renseignements d'abord sur l’élection du prince ou maître. Il devait être renouvelle tons les ans, et devait, A ses frais, fairo‘1*pisser la chapelle, fournir des cierges si la fondation ne suffisait pas ; il devait enfin « préparer lieu honueste et la table pour, aprèsla grande messu du jour delndictefuste, recepvotr aimablement la compagnieaux convives du disner qui se passera sans aucun scandalle, insolence on excès, en quoi no sera obligé le dit prince, faire autre frais s’il no lui plaist, car chacun des fondateurs fera porter son vivre. » On remettait au prince, avant la fête, une pièce portant ce titre : « Copie du contenu au gref que l’on baille au prince poiir le rendra certain du devoir de sa charge :
Prince, qu'il plaint à Dieu sur nous constituer
Ici est le moyen de la teste conduire,
Puis qu’avex cet honneur, it faut sans se tuer
Pour l'aimée en suivant si bien s'évertuer.
Qu'en tout puisse de Dieu le service reluire.
Dans tout ceci rien de musical'; la fétu commençait par un service religieux et finissait par un repas.
Il paraît que l'idée d'établir un puy de musiqur eut lieu eu 1575; caron trouve dan* les charges du |>riuce de celle année l'obligation de prévenir l'orfévre pour procéder A la confection des prix, comme aussi du faire imprimer pour le moins deux cents affiches citez Adrien Leroy, imprimeur de musique, a afin que par icelles plusieurs musiciens soient invite/, d’envoyer de leurs œuvres audit puy. • t.a fondation officielle île cette institution n'eut lieu qu'en 1576, comme porte le registre. Voici les pnuti-
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naux articles de cet acte : « Lo vingl troisième our de novembre par chacune nnnée-è venir, o lendemain de ladite fosle et solernnité , suivant ce qu’il pleut a Messieurs du chapitre, pour accorder l’an passé par l'intercession de Monseigneur de Blnnfossé, Raoul Boullene, trésorier en ladite église, sera célébré un ptiyou concertation de musique en la maison des enfants de chœur dudit lieu. — Auquel puy seront rcceuz molelz latins à cinq [wuiies et deux ouvertures dont le texte sera en l'honneur de Dieu ou collaudalion de la D. Vierge et sera délivré au meilleur motet l'oryue d'argent et au débatu qui est le meilleur d’après la harpe d'argent. — Seront receus chansons à cinq parties à tel dicl qu’il plaira au fadeur, hors texte scandaleux partout. La meilleure aura pour loyer le lût d argent, celle qui fera le débatu la lyre d'argent . — L'air à quatre parties trouvée la plus agréable sera gratifiée du cornet d'argent. — La meilleure chanson légère, facescieuse aussi, à quatre parties seulement, emportera la flûte a argent.
— «Au plus excellent sonnet chrétien François faict à deux ouvertures sera donné lo triomphe de lu Cécile enrichi d'or , qui est lo plus grand prix. — A l’entour des prix susdits seront esniples et gravées les devises suivantes : pour l'orgue : Pectora plena Üeo rapis atque sono inscris astris; pour la harpe: Protinus ad numéros mens acta furore quies cil; pour le luth : Ut nnmeris mens lorta luis et plena quitte; pour In lyre : Legit amor tua plectra; potes tiam solvere curas; pour le cornet : Pectora mœsta mores dum cœloç acre findis ; pour la flûte : Tibia lœta , jocos et Bacchi munera sitis; pour le triomphe : In te omnis i horos hinc virtus tua clara refulget. Aux pieds de la ligure de la Cécile sera escript : Trophæum virginitatis ergo; au doz de chacun des dits prix, faits en forme de bague en ovale, sera pour heureuse mémoire escripl lo nom (lu prince en l’année duquel aura esté le dit puy célébré, à sçavoir au doz des cinq premiers prix ce qui en suit : Pi'ctori ad aramebroicensem. principe. anno. Et nu doz des deux concertons ou débaltuz sera cscript iCertanti ad aram ebroicensem. principe . anno. • El plus bas : « El pour ce qu'il est trèsséant et necessaire pour la décoration dudit puydefaire par chacun on nouvelles invitationsaux musiciens, le prince en son année aura soin d'employer quelque gentil esprit à couqioser nouvelles semonces en latin et en François, comme le motet est latin et la chanson Françoise. Lesquelles il fera délivrer correctes et en temps opportun audit Adrien Leroy pour de bonne heure les imprimer et les eovoyer aux rnaistres musiciens des villes prochaines et éloignées qui par ce moyen seront advertisde la célébration et continuation dudit puy. » Ensuite : « Le jugement résolu, le prince accompagné des fonda leurs et confrères , marchent avec les chantres, lesquelz, pour rendre grâce n Dieu de l'heureux succès de leur concertation, s'iront présenter devant le grand portail de l'église Notre-Dame, et là chanteront à haulle voix les
deux motets premiers au puy, après chacun desquelz chantés ils feront entendre aux assistants pour le doyen lo nom des autheurs suivant ce qui fait on a esté l’an passé. — A leur retour dedans la cour de la maison des enfants île chœur, ils chanteront semblablement à haullo voix les chansons, airs et sonnets premiers, et sera déclaré aux assistants le nom des autheurs. b Enfin l'acte so termine par cette clause : « Et affin que les œuvres plus excellents qui auront cslé premiers et aultres qui pourroient rneriter et servir à l'Eglise et apporter instruction aux enfants de chœur et aultres, ne tombent en oubly, le mnislre desenfans sera tenu transcrire ou faire transcrire en cinq livres, qui lui seront baillez pour cet effet, appartenant aux fondateurs, toute la musique susdite qui sera premier et qui pourrait mériter prix avec le nom des autheurs. b — Ce qui suit mérite d’être remarqué : « Mon dict seigneur (le duc d'Aumale) n’es toit présent, madame son épouse assista durant toute la solernnité, et par son commandement fut inséré au présent répertoire ce que dessus, b
— La présence de cette dame est assez
singulière, car lo puy ûnissoit, comme la fondation dont nous avons parlé plus haut, par un repas
On doit regretter que ce registre n’ait pas été achevé, ce que Ion voit par la liste des princes qui va jusqu'en 1002, tandis que celle des prix, qui ost très-importante à cause des renseignements biographiques que l’on y rencontre, ne va que jusqu’en 1539; et cependant on distribuait encore dos récompenses après celte époque, puisque je trouve une quittance de Roussel, orlévre d’Evreux, en date du 27 novembre 161A, pour payement de quatre prix d’argent, savoir : 1 orgue , le luth, la lyre et la harpe.
Tels sont les renseignements que j'ai pu rassembler sur les puy* de musique en France. On peut les désirer plus nombreux sans doute ; mais, tels qu’ils sont, il m'a semblé qu'ils étaient surtout précieux, eu ce sens qu’ils servaient à prouver que la France s’est toujours distinguée dans les institutions favorables aux beaux-arts.
t ( Bottée de Toui.mon. )
— A propos d’une monnaie portant :
GILLE. DAMOVRETTK. MAISTRE .* DT. PVIS.
et qui représente la Vierge tenant dans soç bras l’enfant Jésus, auprès d’elle un puits, M. Rigolleau s’exprime ainsi :
■ La confrérie de Notre-Dame* du -Pu y d’Amiens est célèbre; cite a été établie dit-on, en imitation deceile qui existait au Puy-en-Velay. Les uns prétendent que lo nom de puy vient de podium , signifiant lieu élevé, ihéâtic ; d’autres le rapportent h un miracle de In Vierge du Puy-en-Velav, qui sauva un enfant de chœur jeté dans un puits par un Juif. Ce meurtre, qui aurait été commis vers l'an 1325, fut l’occasion du bannissement de tous les Juifs qui habitaient cette ville. Celte tradition est la plus en vogue à Amiens, cl dans la chapelle do ia ca-
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thédrale, où relie confrérie se réunissait, on ’voil une slatue delà Vierge retirant un enfant d'un puits, avec l'inscription : Origo confraternitatis putei. Dans le x v' siècle, les confrères représentaient, le jour de leur fêle, quelque mystère, et donnaient une couronne d'argent à l'auteur de la meilleure ballade en l’honneur de Notre-Dame. On nommait chaque année un roi ou mntire du puy, qui adoptait une devise. On a la liste de ces maîtres depuis l’an 1389 jusqu'en 1753... Gilles d Amourette , marchand , receveur de Uulicmbré.fut maître du puyett 1510. »
Suivent des détails sur rétablissement do la confrérie do la Paix, au Puy-en-Velay, qui remonte, selon Rigord, historien de" Philippe-Auguste, jusqu’en 1183.
• Dans la suite des temps, ces Confréries encouragèrent tes idltrcs et les arts, en couronnant les poètes, en commandant des monuments de sculpture et des tableaux, dont quelques-uns, exécutés par de bons maîtres du commencement du xti* siècle, se conservent encore è Amiens.
« Le palinod de Caen, qui se nommait le puy de la Conception, parce qu'il avoit lieu le jour de la Conception do la Vierge, remonte, dit-on, ou xi' siècle. Il me semble que l'on confond mal h propos l'établissement de cette fête littéraire avec celui de la fêle de la Vierge, qui effectivement fut instituée, è la fin de ce siècle, par Guillaume le Roux, duc de Normandie, ainsi que Robert Wacc, mort en 1180, le raconte dans une pièce do vers dont M. Roquefort a publié des extraits. Les concours littéraires
n’eurent lieu que dons le xvr siècle
( « Il existait des associations semblables dans les principales villes de la Normandie, notamment è Rouen et è Dieppe.
IA, les palinods se faisaient les jours <le la Nativité et de l'Assomption de la Viergo [ note de M. C. Lchcr. ] v ) A Valenciennes, qui réclame l'honneur d'avoir donné l'exomplo do ces associations, où lo chapel de rote récompensait la plus belle chanson, la con-
frérie de Notre-Dame-du-Puy ne fut érigée que vers l'an 1229. La même confrérie s'établit è Douai au xiv* siècle. Les Jeux Floraux do Toulouse no remontentqu'è l'année 13 2 ’*. >
M. Rigolleau cite ensuite une autre monnaie portant :
Voua. LES. CR ASTRES ■ DD. FUT.
1 fi. SANCTA. MARIA . ORA PRO ISO BIS.
qui confirme ce qui vient d'être dit de la pièce précédente. ( Voy. Monnaies det étiques des innocent! et de» foui; Paris, 1837. pp. 128-132.)
PYCfiVM. — Rien, dans la musique des Européens, no ressemblant au mur» des Grecs, il est impossible de représenter ce système de trois sons très-rapproehis par aucun mot français actuellement existant, sans s'exposer a en donner une idée entièrement fausse. Pour des idées nouvelles, il faut des mots nouveaux ; et dans la nécessité d’inventer une expression spéciale, je me suis décidé, après de longues hésitations, et n'imaginant rien de mieux, i franciser ou plutêt à latiniser le mot grec
Je ferai observer que le mol *■„«»»», qui jouo un si grand rôle dans la musique ancienne, n'y signifie pas précisément dense ou serré, mais bien divise en petites parties, ce qui n’en est pas moins conforme è la signification radicale du mot, parce que, plus sont petites les parties dans lesquelles une ligno est divisée, plus les peints de division sont rapprochés ou serrés les uns contre les autres
« Lo «Aromatique mou se divise, d'après Kuclide, on deux diésit chromatiques, composés chacun de quatre douzièmes ou un lier» de ton, et les vingl-deux douzièmes restants; de sorte que le pyenum se trouve composé de huit douzièmes de ton, ce qui fait deux diisis enharmoniques et deux douzièmes de ton, ou ce qui est la mémo chose, trois diisis moins un douzième di ton. » ( M. VIUCKST, Notice 'sur lis manuscrits grecs, pp. 21, 22 et 102.)
Q. — Celle lettre, dans l'alphabet significatif des ornements du chant, de Romanes, signifie que l'u perd sa force (vim «uam umillrre queritur).
QUAHllE (725). — « On appelait auirefois B quarré ou B dur lo signe qu'on appelle aujourd’hui biquarre. • (J.-J. Kousskau.)
QUAKHÊE on BRÈVE. — * Sorte du note
faite ainsi — s~, et qui lire son nom de sa figure. Dans nos anciennes musiques, elle valait tantôt trois rondes ou semi-brèves, et tanlôl deux, selon que la prolation élail parfaite ou imparfaite.
. Maintenant la quarré* vaut toujours deux rondes, mais on l'emploie fort rareinrixL ■ (J.-J. Rousseau.)
(723) Orinnqriolic dr temps de Roussira, pour
QUART DE SOUPIR. — * Valeur de silence qui, dans la musique italienne, se figure ainsi v t dans la française, ainsi ^ et qui marque, comme le porte son nom, la tpalrième partie d'un soupir, c’esl-A-dire 1 équivalent d'une double croche. »
(J.-J. Rocssiau.)
QUART DK TON. — « Quatrième partie de l'intervalle d'un ton. Notre oreille n'est point habituée è mesurer de si petits intervalles; c'est pourquoi celui-ci n'est employé ni dans la mélodie ni dans l'harmonie. Les peuples orientaux, habitués h faire usage du beaucoup de petits intervalles dans la musique, out une gamme chromatique par quarts de Ions. • ( Ftm. )
QUARTE. — La quarte, on grec î.«r4irte, carrée.
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c*ov,¥, comprend deux tons et un ileiui-lon. Le demi-ton peut être placé au conuncncemeril» comme dans mi fa sol la , au milieu, comme dans ré mi fa toi, ou à la lin,. comme dans ut ré mi fa
Suivant. MareheUo de Padoue ( Lueidaûum muticœ plana, traités v et vi ), la quarto est une consonnunce divine, parce qu'elle mesure le sacré quaternaire des py thagoriciens, et sur cette belle découverte on faisait des successions interminables de quartes !
Toutes les octaves ne peuvent être divisées par quartes ou arithmétiquement dans l'ordre diatonique, car si nous prenons la série des quartes : soi ut, la ré, si mi, ut fa, ré sol, mi la, nous nous trouverons arrêtés 5 fa si qui n est pas une quarte juste, qui est plutôt une quarte excédante. Do même, toutes les octaves ne peuvent être divisées harmoniquement ou par quintes, car si nous disons : ut sol, ré la, mi si, fa ut, sol ré, la mi, nous nous trouverons pareillement arrêtés b la quinte diminuée ou fausse si fa. Or remarquez que dans l'une et l'autre progression, ce sont ces deux intervalles qui viennent se heurter l’un contre l’autre et produire le triton fa si, si fa, c’est-à-dire un intervalle de trois tons consécutifs.
C’est pour cela que le si a été bémolisé, c’est-à-dire uu’il est devenu corde mobile, tantôt procédant de la propriété de bécarre, tantôt procédant do la propriété do bémol.
C’est pour cela que le tétracordo synemgjénôn des Grecs a été ajouté.
Vest pour éviter la mauvaise suite que eettef corde mobile donnait au chant, que la solmisation des hexacordes ou des muances a élé imaginée.
C’est enfin en mettant hardiment en présence ces deux intervalles dont la relation était sévèrement proscrite autrefois, à tel point qu’on l’appelait le diable en tnusique, diabolus in musica, qu’un compositeur du xvi* siècle a donné naissance a l’art moderne et n créé une tonalité nouvelle.
La quarte de tout temps a élé l’objet de discussions fort vives entre les musiciens. F rançon L’avait adœiso au nombre des consonnances parfaites; J. de Mûris l’en retrancha ; plus tard elle prend son rang parmi les consonnances imparfaites; mais elle est bannie, sauf quelques exceptions, du conlrepointsimple, parce qu’elle manque d’aplomb et qu’elle fait pour ainsi diro boiter l'harmonie. Cette considération n’empêche pourtant pas que dans cerlains cas autres que le contrepoint, elle ne produise un fort bel effet, par exemple: l’accord do sixte et quarte qui commence et termine fondante de la symphonie en la, et le même accord employé par les trombones basses dans la fanfare de la Marche au supplice de M. Berlioz.
(726) ^ « Nous appelons ordre diatonique naturel crlui qui résulte d une génération de sous naturels, tels que ceux du système des Grecs, qui élaieni produit» par celte génération harmonique si, mi, la,
Vil lot eau observe que l’instrument appelé Kcmanyeh u'gouz chez les Orientaux, dont l’accord est la quarte formée par sot, pincé par la première corde, et ré inférieur, pincé par la deuxième corde, est en rapport avec
10 principe harmonique des anciens, chez lesquels la quarte était regardée comme la plus parfaite des coosonnunces après l’octave, et comme le type de tout le système musical et la limite naturelle des divisions do ce système. Ce principe, roulinuc-l-il, était fondé sur ce que les sons, dans l’ordre dialoniquo naturel (7261, so présentent toujours respectivement de quarte en quarte dans les mêmes rapports entre eux. La quinte ne leur paraissait pas être une consouram o aussi naturelle, parce qu’elle ne résultait pas aussi directement de ce qu’ils appelaient l’Aarmonte, cl qu’ils ne la regardaient quo comme un renversement de la quai le ou un complément de l’octave. Kltu était pour eux le renversement de la quarte, quand du son gravo de celte (.ousqiinmieu ou descendait à l’octave du son aigu, comme lorsque du la quarte descendante fa, ut, nous descendons à l’octave du premier ta, de cette manière : fa, ut, fa; elle était le complément de I octave, quand on voulait passer du son aigu de la quarte à l’octave aigue du son ut, et que nous entonnons en montant ut, fa, ut : mais ils ne se servaient jamais de la quinlo pour composer, ordonner ou diviser l’étendue de leur système musical. Par In mémo raison, ils ne l'employaient pas non plus dans l’accord de leurs instruments de musique.
QUARTE. — « Jeu de l'orgue. Quoique ce jeu soit à l’unisson de la doublelte, on lui a donné lo nom départi, parce qu'en suivant
11 progression ascendante des jeux du cornet, dont il est uno des parties constituantes, il sc trouve à la quarte au-dessus du nasard. Aussi l'appel lc-t-on réellement quarte de nasard, et ce n’est que par abréviation qu’on dit simplement quarte . » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, Koret, 1819, 1. 111, p. o76.)
QUARTER. — Vieux mot nui s'appliquait à la manière d’exécuter lo déchont qui procédait par quartes et par quintes. Le mot latin, comme l'observe Rousseau , valait lo mot français. Ce mot latiu était diatessonare.
QUILlbME ( Quilisma ). — Sorte d’ornement dont Jean de Mûris a traité, et qui devait êtro une tournure de chant; nous* di-J rions Aujourd’hui, une sorte de vocalise qui se faisait sur lu neume finol d’un morceau ou d’une période. Suivant M. Donjou [Revue de la mus. relig., 1848, p/75), la plique correspondait nu quilisma, et les chantres delà chapelle pontihcole, qui ont encore conservé l’usage du poi l do voix dans toutes les intonations, ne font qu’exécuter des pliques ou quilisma.
Ailleurs (ibid., p. 82), M. Danjou dit, à
re, sol, ut, fa, dont ils avaient formé leur bepi a* corde si, ul, ré, mi, fa, sol, la. » i, Üoi e de Ville tenu.)
RAY
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avec le sens étymologique et des idées que les eneiens y attachaient , mais avec cet art qui réglait la manière d'é lever ou d'abaisser la vois dans le discours, de modifier les sons de la parole et d'en former une espèce de musique, suivant la vraie signification du mot prosodie, lequel, dans le grec comme dans le latin, est composé de deux mots qui veulent dire pour le chant .
QUINTE DU LOUP. — Pour se rendre rompte de co qu'était cette quinte du loup, il faut savoir qtie, dans l'ancienne partition au moyen de laquelle on accordait les orgues, on affaiblissait environ onze quintes d'un quart de commo. Cette altération était bien plus considérable qu'un douzième de commit, ce qui se fait ainsi pour rendre justes huit tierces majeures; et, comme en altérant ces quintes on ne parvenait |>as A l'octave juste, on faisait tomber tout ce qui manquait sur une seule quinte que l'on sacrifiait, et qui devenait outrée; on avait soin qu'elle se trouvé! sur le ton le moins usité. Les facteurs appelaient cette quinte, quinte du loup.
QUINTES CACHEES. — « On donne ce nom, en musique, è des successions harmoniques qui font pressentir la succession de deux quintes consécutives. • (FAtis.)
QU1NT0YER , ou QUINTER.— Vieux mot qui signifie faire la quinte dans l’harmonie. Ce mot s’appliquait probablement au déchant.
QVODLIBET. — « Pièce de musique, autrefois en usage eD Allemagne, et qui était composée pour les voix sur des paroles comiques et quelquefois grivoises. » (Fétis.)
Dans les réunions annuelles, de tous les membres do la famille des Bach, on chantait et on improvisait des guodlibcts.
QUEUE. — La queue est ce trait perpendiculaire qui part de la tète de la note et ui monte ou descend à travers les lignes e la portée. La longue, dans le ploin-chant, a une queue, et il n’est pas indifférent qtt'ello soit placée à droite ou A gauche de In note. Cependant, il est un cas, celui de la liaison, où la queue sert seulement d'ornement aux notes cl ne varie en aucune manière l'égalité do leur mesure.
Dans plusieurs signes de la notation figurée du moyen Age, tels quo la ligature, la plique , les différentes positions do la queue, à droite on à gauche, changeaient 1*. valeur de ces signes.
H. —Cette lettre, dans 1 alphabet significatif des ornements du chant, de ltomanus, est ainsi interprétée par Nolker : rectitudinem cet raturant non abotilionis, ted crispalionis roqitat. Suivant l’abbé Itaini (Mém. sur Pa- Itslrina, t. II, p. 8k) le trille commencé par la ligure tremula se terminait par la lettre R.
Il ALLAIENT DCN tuyau d'axche. — « On dit qu'un tuyau d’anche râle lorsqu'il ne parle pas net, qu’il a un son enroué, désagréable. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret.1849. t. HL)
UAl.l.ENTANDO, en ralentissant. — * Ces mots se mettent sous les passages d'un morceau du musique dont l’expression exige que le mouvement soit ralenti dans de certains endroits. » (Fétis.)
RAVALEMENT. — . « Ou désigne par co terme les touches d'un clavier qui sont ajoutées en dessous de son étendue ordinaire, et par analogie on l'a appliqué aussi aux notes qui excèdent les quatre octaves dans les dessus des claviers a la main, mais qui no complètent pas une cinquième oclave.
Aux pédales, le ravalement s'entend toujours des notes au-dessous du C, et I on dit : un ravalement en A, en G, en F feu qui est •e plus grave), selon que le clavier uescood en la, ou eu sol ou en fa. Il est rare que l'on fasse descendre les tuyaux A bouche dans ce ravalement, parce que leur grosseur, leur hauteur et leur prix sont souvent des obstacles, mais il vaut mieux donner moins d'étendue au clavier et le compléter. Aux claviers A la main, il est Irès-raro de trouver uu ravalement dans los basses, mais dans les
dessus on le fait monter jusques et compris le fa, ce qui donne quatre octaves et demie d'étendue. » IManuel du facteur d'orgues; Paris. Rorcl, (8!t9, t. III.)
(RÊ. — « Syllabe par laquelle on solfie la seconde note de la gamme. Cette note, au naturel, s'exprime par la lettre D. •
(J.-J. Rousseau.)
REBEC. — « Instrument d’une forme A peu près semblable A celle du violon, dont on faisait usage en France dans le moyen Age, et qui ne fut abandonné qu'A la fin du ivn" siècle parles ménétriers. Lo rebec était monté de trois cordes; il y avait des dessus, des quintes, des tailles et des basses de rebec. » (Fétis.)
RECIT. — « On appelait autrefois de co Dont tout morceau de musique A voix seule. On disait un récit de taille, de basse on de haute-contre, pour un air uu motet écrit pour ces voix. » (Fétis.)
RECLAME (Regressus). — On appelle réclame dans les réponse! dans les invitatoircs la reprise qui a lieu après le verset ou lo psaume. Ainsi, dans les répons, on chante le répons d’abord, puis ,lo verset, puis on répète le répons: c'est ce qui s'appelle la réclame , qui se marque par un Signe, cl île IA vient ce nqtn de répons. — Rcspomorium circumdederuÀt cum rersu cl regressu. sine tiloria. iCœrrm. net. ms. eccl. Carnot .) — Cantore incipienle responsorlum Sicut ovis ad occisioncm, cnm versu et regretta. — Infra. Cantor incipiat Maria Magdalcnc, cum versu et regretta. — Rursum : 1res de majori sedt vantent versum in pulpilum Veni sainte Spi-
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ritus. Et dum cuntabunt, chorus fléchit genua. Keubessl's. et reultli, lOrtlin. mit. Rolomaq., a p. Du Canoë.)
RECORDA riON.RecoiiDEB. — A l'abbayede Fonlevrault, on recordait les leçons devant le bibliothécaire, et devant le chantre les répons qu’on devait chanter A l'église. ( Vou . liturg., p. 110.) A Saint-I.fi (S. Lesudut) de Rouen, on faisait recorder les leçons des matines A ceux qui les devaient chanter, ainsi qu’A la culhédralo. (Ibid., p. 393.)
Qti comprend que cet usage de recorder (se remémorer) ce qu’on devait chanter A l'office n’était propre qu’aux églises où il était prescrit de chanter de mémoire.
A Saint-Maurice de Vienne en Dauphiné, les recordalione avaient lieu tous les samedis pour le bas chœur. (Ibid., p. 9.)
KKÜUPUCATION. — Lebeul applique ce tuolè une répétition de neumes sur le do.» nier mot des grands répons, ce qui se faisait quelquefois pour donner le temps de rentrer au chœur après une slation faite dans la nef.
Rousseau a fait un article sur le mot duplication qu’il applique A une sorte de périélèse. Nous pensons qu'il se sera trompé. Nous ne voyons rien de semblable dans les auteurs.
REGALE. — «Ancien jeu de l’orgue qui n’est plus guère d'usage que pour les orgues eu table. C’est aussi le nom générique d'un assez grand nombre de jeux d’anches dont on ne trouve plus que la description dans les auteurs anciens. Il parait que l’origine du mot régale vient d’un instrument autrefois très-estimé, et qui, A raison de sou prix élevé, ne pouvait être acheté que par les grands personnages, ce qui lui valut l'épithète de royal (rcgalis), d’où l'on a fait régale. » ( Manuel du facteur d'orgues; Paris, lloret, 1849, t. 111.) '
REGISTRE. — Le mot de registre vient du regerc, parte que' l'organiste régit et gouverne le vent par leur moyeu.
• Les registres sont des règles mobiles (qui font partie du sommier) qui servent A ouvrir ou fermer le vent au jeu, au moyen îles tringles carrées qu’on appelle tirants, qu'on tire ou qu’on repousse, et qui sont placées aux deux côtés de la fenôlre du clavier. Ces tirants communiquent leur mouvement aux pilotes tournants, lesquels le transmettent aui balanciers, et ceux-ci aux registres auxquels ils sont accrochés. C’est ainsi que l’organiste ouvre et ferme les jeux. Quand il veut toucher l'orgue, il ouvre les jeux dont il a dessein de. se servir en tirant les baguettes nommées tirants qui sont relatives A leurs registres; il baisse aveu ses doigts les touches du clavier qui font ouvrir les soupapes au moyen de ['abrégé (c'est une machine faite pour transmettre le mouvement des touches aux soupapes). Le vent entre alors dans les gravures ouvertes, ut fait parler les tuyaux des jeux dont les registres sont ouverts. A mesure que l'orgauiste lève ses doigts, les soupapes, en se relevant au moven d'un ressort placé sous chacune^ bouchent les gravures comme au-
paravant, ei les touches se relèvent en même temps. » [Man. du facteur d'orgues; Encycl. ltoret, t. 1", p. 98.)
REGISTRES Dli LA VOIX. - « Etendue naturelle do chaque genre de voix. Le voix de poitrine est un registre; la voix de tête, communément appelée faucet, et plus exactement sur-latynyiennr, est un autre registre. L’égalisation de l’intensité et de la qualité du sou dans le passage d'un registre A l'autre est une des plus grandes difficultés de l'art du chant. » (Fétis.)
RELATION. — On appelle relation le rapport qui existe entre un intervalle et un aulro. Les relations justes sont celles qui ont lieu entre deux intervalles qui sont iroduils du la division harmonique ou de a division arithmétique, comme ut fa, fa ut. Les relations fausses sont celles qui so font entre des intervalles qui ne sont produits ni de l’une ni de l’aulrc de ces divisions; comme fa si, si fa. De IA vient la propriété de la note si d'étre variante, c'esla-dire de subir la propriété de bémol ou do bécarre, pour éviter la fausse relation du triton. De IA vient aussi l'emploi de la note feinte ou musique feinte, toutes les fois que la suite de l’ordre dialonique amène celle même relation de triton.
DÉMISSE. — « Les sons rémisses sont ceux qui ont peu de force, ceux qui étant fort graves ne peuvent être rendus que par des cordes extrêmement lèches, ui entendus que de fort près. Itémisse est l’opposé d’in-, tense, et il y a celle différence entre rémisu et bas ou faible, de même qu'entre intense et haut ou fort, que bas et haut se disent de In sensation que le son porte A l'oreille ; au lieu qu'in/otje et rémisse se rapportent plutôt A la cause qui le produit. »
(J. -J. Rousseau.)
RENTRÉE. — Lorsque une voix ou un instrument ont fait un silence, ils opèrent leur rentrée sur telle noie, tel accord. Mais ce mol s’applique surtout au sujet et A la réponse d'une fugue.
RENVERSEMENT. — Le renversement est la substitution A un degré inférieur d'un son qui par rapport A un autre so trouve A un degré supérieur, et réciproquement.
Aiusi, par exemple, ut fa forment un intervalle de quarte; placez (a en bas et ut en haut, vous aurez une quinte fa ut qui sera le renversement de la quarte.
Dans le contrepoint et dans la fugue, le renversement repose sur le même principe; c’est l’échange réciproquo des sons entre les pailles supérieures et inférieures.
a C’est un fait connu des harmonistes les moins habiles, dit M. Fétis, que deux notes élant données, elles forment des intervalles différents selon que leur position respective est ou supérieure ou inféi reure ; ut et mi, par exemple, formant une tierce si mi est dans une position supérieure A ut; si c’est le contraire, il en résultera un intervalle de sixte. C’est celte faculté de changement de position respective des notes qu'on appelle ran-
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vertement . » (l'iris, Traité du contrepoint et de la fugue, liv. ut, p. 2.)
REPLIQUE. — On appelait ré|iliquo la répétition d'un ou de plusieurs intervalles h Foctave, ou & la double, ou 4 la triple octave.
REPONS, RESPONSORIUM, RESPON- SVM (quelquefois RESPONSORl A , Æ), chant rcsponsoriul , responsorius cnntue. — « Retpontorium , reepontoriut cantus, rantus écriés iavliei spneies.sie didus, inquitlsidorus, Mb. i De Eccl. offic.. cap. 8 . el lib. vi Orly., cap. 19 : Qttod uno canenle, chorus çun tonando retpondeat. llabanus, lib. u Ve liant, clcric., cap. 51 : Retponturia ab Italii longo tempare ante (Auliphonas) eunt reperla, vocata hoc nomme, auod uno cimente çhorus contunando retpondeat. Antea autem id lotus quisque agebat , n une interdum duo \et 1res çommuniter canunt, choro in pturimis respondente. — Idem, lib. i, p. 33 : Infer responsoria vero et antiphonas hoc interest , quod in antiphonis unus dicit versum, in responsoriis vero alternant versibus chori. • (.lp. Du i. : m.t,:
Responsorium modubtum « Statut. Gaufr.
abb. Hivipul., ami. 1157, ex cod. Reg.
5132, fol. 102, r* : Cantor ebdomadarius in
10 co suo responsorium b rata Maria, non brève , lcd luodulatum lotus (lecantabit. • (Ap. Du Casse.)
— Kepoxsoiuài., anciennement Resposcieii, Hespossouve, en latin Itesponsorinle. Responsonarium, livre ecclésiastique contenant les répons • Necrolog. Parlheuonis S. Pétri de Casis : 15. Aug. Randona domina d'Aleto dedit duos libros vocatos Hespoucier. * — « Responsoire » dans l'inventaire ms. de l’église de Cambrai, de l'an 1371. (dp. Do Ca.voe.)
— Reiponsum, vel Responçum vel Responsui. « Nonnihil est discriminis est Reiponsum , seu Responsorium , inter et Graduais. Hoc peculiare Responsorium est, quod iu gradibus, sivejuxta pulpiti gradus, canitur i illud vero, quod matutinis, aliisve horis cauonicis, ubi volueril clerus, canton consuevit. >
— « Responçum vel Responsus, eadem no-
11 ine. Cereitioriiaie tus. B. Marite Deaurahs:
Îirimui (responcellus, c'est-4-dire répons bref j ico quart i Responci ; et secundus dicitur loco oetnvi Responci; lertiusque dicitur toco duoieeimi Rssponci. Diebus vero m quibus est istoria propria, et t'n festis habenlilius proprielatem enantus non habent locum tfcsponcelli, sed omnes Responci dicuntur per ordinem, et ctiam in festis inalbis vel in cupisseu majoribus. > (dp. Du Casse-)
— Dee grands ripons. — • Dans les grands répons, qu'on appelle simplement du nom de répons, tels que sont les répons des nocturnes, il y a trois choses 4 observer, qui sont l'Imposition, le Verset et la Réclame.
• L’imposition ou imunauoit boit presque toujours par une périélèse, laquelle dans
1727) Oui, selon l'usage de paris <|u'il but se garder d'ituilcr ailleurs.
l'Antiphonier est suivie d une barre transversale ou perpendiculaire. Le chœur continue aussi le répons jusqu'au verset.
« Dans les simples fêtes et semi-doubles le répons est entonné par un seul chantre ; dans les doubles, par deux.
« Le verset du répons est chanté par relui ou par ceux qui ont entonné le répons. Il a une double périélèse, selon l'usage de Taris (727), uue.au milieu, et une 4 la fin. Si les paroles en sont courtes, il n'en a qu'une, qui est celle de la fin. Si ce verset a un chant propre, alors il a davantage de périélèses, a proportion de la quantité de paroles (7281. La périélèse de la lin doit se chanter plus lentement, pour avertir par 14. le chœur qu'il se dispose 4 chanter la reprise.
« Le verset étant fini, cette reprise est faite par le chœur 4 l'endroit du répons marqué d'une étoile et d'une double barre, transversale.
Après la réclame, si l'on doit dire Gloria Patri, on le trouve ou dans son lieu du régions même, s'il est progire, ou 4 la Un du livre, selon le mode du régions.
a En l'église métrogiolilaine, on no touche jamais de (sic) l’orgue aux régions des vêgires ni des nocturnes : ailleurs on en touche suivant l'usage des lieux. (Cependant il faut observer que si l'on partage le corgis du régions entre l’orgue et le chœur, ce n’est gias toujours l’astérisque ou étoile, non plus que les deux barres transversales , qu'il faut prendre giourla marque de ce partage, giarce qu'il s'ensuivrait quelquefois de 14 que la première partie du corps de ce régions Unirait hétérocliteineiit , soit pour le sens, soit |iour le chant, et qu'elle resterait susgietidue 4 un et ou a un quia. Mais si nn partage le corps du régions en deux, soit avant le verset, soit 4 la répétition qui se fait aux fêles annuelles, agirès le Gloria, en ce cas il faudra prévoir l'endroit où lo chant Unira, soit que ce soit l’orgue qui l'exécute, ou que ce soit un des côtés du chœur. Et pour éviter l’inconvénient de .rester court après un et ou après un quoniam, il conviendra de marquer le lieu du partage, suivant que le sens l’exige, giarce que l'étoile n'est que pour indiquer la reprise d’après le verset , et la croix pour désigner celle d'après le Gloria Patri , etneu pour d'autre usage.)
« Dans les répons où avant le verset on intercale un psaumeou bien un cantique, on observe ce uui est marqué dans l'Anliphonier aux vêpres du jour de Pâques, sur le Laudal» et 17» exitu. En ces cas, c'est le commencement du verset qui régit la terminaison psahnodique de ce qu'on y chantera), laquelle sera différente, selon que ce commencement de verset sera rifféreuimeut modulé... •
Vrs répons brefs. — « Les répons brefs sont toujours chantés par uu seul, excegilé' 4
172?) Ahucx.'Vuus b vériélcss ? on en a mis psg. tout.
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primes et à coraplios dns doubles et au-dessus , auxquelles fêtes ce sont deux clercs qui les chantent.
« Celui qui le chante fait une périélèse à la fin, comme on voit au Christe fili de l’Àntiphonierou du Psautier à primes; le chœur répète le même répons sans périélèse.
« Le tout est assez expliqué dans l'Ant;phonier. On voit au Commun la manière de les chanter avec Alléluia. # ( Traité sur le chant ecclés.. par l'abbé Lebelp, pug. 245- 2 k8.)
Des grands répons et de leurs partie t. — — « Le nom de répons paroît venir de ce qu’il est toujours ou presque toujours précédé d'une leçon, grande ou petite; grande, comme celles de ï’otlîce nocturne; ou petite, comme les capitules, dont il est comme une récollection en forme de réponse, ou de réflexion sur ce qu’on vient de lire ou sur ce qui fait le sujet de la soiemnilé.
« l)u répons est un texte qui a différentes parties: un texto suivi qui faille corps du répons, ensuite un autre toxte qui fait le verset, après lequel on reprend une partie du premier texte, ce qu'on appelle réclame. Il a aussi souvent le verset Gloria Patri, ensuite duquel on reprend aussi la réclame, ou on répète le texte du répons en entier, chaque église selon ses usages.
« Pour bien composer le chant d'un répons,il faut une attention parliculière à toutes les parties. Lo chant du corps du répons doit être plus orné que celui d’une antienne ordinaire. Le compositeur doit donner un corps à ce répons, qui ne soit ni trop chargé, ce qui le rendroil trop lourd et insipide, ni trop simple, ce qui le rendroil semblable aux antiennes; mais il doit lui donner une mélodie grave et mâle, et toujours suivant l’exigence du mode choisi, dont il ne faut point s’écarter; varier les différentes progressions soit en montant, soit en descendant. Si le texte demande plusieurs terminaisons, h cause qu’il est composé de plusieurs phrases, ii faut, autant qu'on lo pourra, les varier et garder la plus parfaite et lu plus préparée pour la dernière, si ce n’est qu’il y fallût quelque tour singulier à cause d’une expression rare ou extraordinaire du texte.
« Les versets des répons sont ordinairement sur une routine particulière à chaque mode. Quand on suit ou qu'ou veut employer celle routine, il faut veiller h lie point couper le sens du texte, diviser où lo lettre le demande et où elle peut souffrir celte division. Il n’est pas nécessaire que leverset d’un répons so termine par la note finale du mode, qui est seulement et nécessairement la note finale du répons. Le chant du verset Gloria Patri doit être imité sur le chant du répons, mais il n’est pas nécessaire qu’il en prenne toutes les noies ni qu’il se termine toujours de même. Le chant des versets des répons doit être plus léger et moins chargé que le chant du corps du répons.
« Un répons est comme un corps, elles versets comme les bras ou les jambes de eu
corps; qu'il serait difforme si ces membres étoienl aussi gros que le corps I
« Les versets qui ont un chant propre et particulier sont ordinairement plus beaux que ceux qui sont seulement suivant la routine. On lait très-bien d'en avoir de tels, surtout aux oiTices solemnets. C’est une richesse dans un Antiphonier. On les a rendus très-rares dans celui de Paris. On a cru que les pérjélèses ou cadences, aussi multipliées qu’elles le sont, don noient assez do beauté. Cet usage de les multiplier dans lus versets n’est pas ancien , puisqu’on ne les trouve point dans l'Antiphonier de cette église, imprimé sous le pontificat de M. de Gondy, ni dans les précéder, ni dans les autres églises, où on no fait ces cadences qu’à la fin de chaque verset pour avertir lo ohœunde reprendre la réclame.
.« Après le verset le chœur reprend la partie du répons qu’on appelle réclame. Celle réclame duit être aisée à reprendre, naturelle, sonore, frappante; c’est co qui fait, une partie de la beauté d’un répons. Le compositeur doit y être attentif, en lacomparant avec la Jin de son verset; mais qu’il so donne bien de garde de la considérer comme uno seconde partie du répons, qui lui foroit terminer la première partie avant cette réclame, comme ont fait quelques mauvais auteurs, et qui, par là, ont coupé le sens de la lettre du texte. Par exemple : A peccato meo munda me quoniam : Iniquitatem meam ego coynosco. Ne scroil-il pas insupportable de trouver lu première partie de ce texto terminée à quoniam. De pareilles fautes ne sont pas rares.
« Il faui donc que, depuis le commencement du texte d’un répons jusqu’à sa fin, il n’y ait qu’un mémo corps de chant, d’où on puisse détacher une ou plusieurs parties» sans que cette division détlgure ou soit occasion de défigurer ch corps.
« Quand le texte des versets d’un répons est plus long que le texte du répons même, comme cela arrive quelquefois, pour lors ou doit chargerd’un peu plias de notes le corps du répons, afin qu’il y ait une espèce de proportion de longueur cuire le répons et son verset.
« Dans les églises où il est d'usage de faire chanter les répons, partie par l’orgue, partie par le chœur, il faut en faire le partage suivant lo sens du texte, et non toujours à la réclame, pour éviter les inconvéniens dont on vient de parler ; et pour cela il faudroit, dans les livres de chant, marquer ces différentes, parties du chœur ou de l’orgue par quelque figure, pour l’uniformité, comme on fait pour les réclamés après les versets. Après le verset et le Gloria Patri, l’orgue peut et doit reprendre seulement les réclames où elles sont marquées ; cela n’a aucun inconvénient, parce que ces réclames ont toujours ou doivent avoir un sens parfait.
« Les répons des vêpres, qui se chantent ordinairement avec plus de cérémonie , doivent être aussi plus solemuels et plus
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graves, ce qui ne se peut qu’en les chargeant un peu plus de notes. Si les répons ont plusieurs versets, et par conséquent plusieurs réclames, il faut faire attention à ee que toutes les réclames, quoique différentes et sur différentes notes, s’accordent chacune avec la lin de chacun de ces versets. »
Des répons brefs ou petits répons. — « Un compositeur doit savoir qu’outre les répons dont nous venons de parler, il y en a d'autres qu'on appelle répons brefs, parce qu'ils sont courts et d'un chaut simple et toujours uniforme, suivant les différents degrés de fêles et suivant les temps où ils se chantent ; s'ils doivent avoir Alléluia ou non : car après la Septuagésime, suivant le rite de l'Eglise latine, on doit les mettre sur un autre chant, parce qu’ils no doivent point avoir Alléluia, b quelque degré que soit la fête qui y échoit.
« En A vent, nresnuo toutes les Eglises s’accordent à n employer pour l'office du temps que le môme chant, qui est celui du répons bref de compiles le plus commun.
« Il faut, sur le chaut de ces répons, se conformer à l'usage de son église calhédrale. » (Poisson, Traité du chant grégorien , pp. 122 à 125 J
Connue on l'a dit ci-dessus , le graduel était appelé anciennement Ilesponsorium , Déports, parce qu'a près le verset le corps du graduel est répété. (Voy. litury., p. 158.)
— A Saint-Etienne de Sens, les jours de grande fêle où l’évêque officiait aux premières cl aux secondes vêpres, les deux chanoines qui tenaient le chœur avec le chantre et h.* bas-chœur allaient au trésor quérir l'évêque revêtu pontificalement, et, après l’avoir salué, le chantre imposait un répons convenable à la fête, que l'on appelait in deductione episcopi. Ce prélat était conduit au chœur par la porte méridionale. Aux secondes vêpres, la même chose se pratiquait, à cette seule différence que le préchanlre y paraissait aussi, et que c'était lui qui commençait le répons. (Ibid.)
— « Saint Grégoire de Tours nous tesmoigne nu huictiesme livre de son Histoire, cbap. 2 et 3, que s'estont trouué au disnor de Contran, roy d’Orléans, et petit-fils du grand Clouuis : le roy, ayant laué ses mains, prit la bénédiction deseuesques là presens, finis, s’estant assis, commanda que le diacre, qui auoil le matin chanté messe douant luy, enlonnast un répons, et due les autres clercs (peut estre chapnellains là presens), chantassent tous ensemble : — Dex, ablutis manibus, accepta a sacerdotibus bénédiction e, ad mensam accedit, deinde medio prandii peracto, fubet rex ut diaconum noitrum , qui ante diem ad missus psalmunx responsorium direrat, cancre jubsrem, quo canente jubet iterum mihi, ul omnes sacerdotes qui aderant, per unam commonitioneut, datis ex officio singttlis ctericis coraux rege juberentur cantare. Per me enim secundum regis imperium admo niti, quisque , ut potuit, in ejus prœsentia
psalmum responsorxum decantavit. » ( Legrand aulmonier de France, p. 133 et 134.)
BferoNs. — « Espèce d’antienne redoublée, qu’on chante dans l’Eglise romaine après les leçons de matines ou les capitules, et qui finit en manière de rondeau, par une reprise appelée réclame.
« Le chant du répons doit être plus orné que celui d’une antienne ordinaire, sans sortir pourtant d’une rnélodio mâle et grave, ni de celle qu’exige \p mode qu’on a choisi. Il n’est cependant pas nécessaire que le verset d’un répons se termine par la note finale du mode; il suffit que cette finale termine le répons même. » (J.*J. Rousseau.)
REPONSE. — On appelle ainsi l'imitation du sujet d’une fugue. Dans In fugue tonale, cette réponse se fait avec mutation, c’cst-àdiro avec une légère altération pour déterminer la modulation. Dans ce cas, si la mutation a lieu au commencement de la réponse, la fugue est tonale proprement dite, si la mutation n’a lieu que vers la fin de la réponse, la fugue est irrégulière.
Dans la fugue réelle, la réponse se fait sans mutation.
Malheur au eonlrepoinliste, à l’organiste, dont les connaisseurs peuvent dire : Il a manqué la réponse I 11 ne s’en relèvera jamais.
REPOS. — On appelle repos, dans le plainchant, le moment de suspension que l’on observe à la médiante ou à la terminaison des versets dans la psalmodie, et, dans les outres morceaux, entre les périodes, pour en marquer la distinction. Dans le plainchant, on peut dire qu’il y a, comme dans la musique, le repos incident et le repos final. i
Mais le mot de repos n une signification bien plus importante. On peut dire que lu repos est l’expression du caractère propre au plain-chant.
Nous avons vu, en traitant des consonnances parfaites et imparfaites, sur lesquelles on s’esl disputé si longtemps en vain, que leur véritable classification dépend du degré où elles expriment le sentiment du repos. En effet, dire quo les accords consonnants sont appelés ainsi parce qu'ils sont les plus agréables, c’est dire une chose bien vague d'abord, bien fausse en second lieu; cor il arrive fort souvent qu’une heureuse dissonance produit un effet délicieux par la vivacité môme du désir quelle communique à l’oreille, tandis qu’un accord consonnont no vous frappe souvent que par sa monotonie.
D’un autre côté, si l'on prétend que les consonnances parfaites ou imparfaites dépendent du plus ou moins d’harmonie des intervalles entre eux, on arrivera à admettre parmi les consonnances parfaites les tierces majeures et mineures, les sixtes majeures et mineures, et à rejeter parmi les imparfaites la quinte et l'octave, qui sont regardées comme des intervalles moins harmonieux.
El cependant, les sixtes manquent de ce qu’on appelle aplomb, et le sentiment de tonalité qu» en résulte demeure indécis.
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Il hui donc recourir h une autre règle, la seul» vraie, qui est que la consonnance parfaite est celle qui fait naUre le plus complètement l'idée de repos.
Or, comme le dit M. Fétis, « il est de certains systèmes de tonalité dans la musique, qui ont un caractère calme et religieux, et qui donnent naissance i> des mélodies douces et dépouillées de passion, comme il en est qui ont pour résultat nécessaire l'expression vive et passionnée A l’audition Je la mu-
sique d'un peuple, il est donc facile do jugée de son état moral, de ses passions, de ses dispositions à un étal tranquille ou révolutionnaire, et enlln de la pureté de ses mœurs ou de ses penchants à la mollesse. Quoi quoi) fasse, on ne donnera jamais un caractère véritablement religieux è la musique sans la tonaiité austère et sans l'hamunie consonnante du plain-chant; il n'y aura d'expression passionnée et dramatique |>ussiblo
au'avec une tonalité susceptible de beaucoup e modulations, comme celle de la musique moderne, • (/ iéswné de l'hist. de la musique,
p. LUI.)
M. Fétis va devenir de plus en plus précis : a On comprend qu'un système de tonalité qui repoussait l'attraction des deux demitons de la gamine ne pouvait avoir pour base de l'harmonie que des accords cunsounants; car, en l'absence d'attraction de ces notes de la gamine, il n’y a que repos dans la musique. » (Gazette musicale du 7 juillet 1850.)
Ainsi , la gamme du plain-chant étant constituée de manière à ce que lus intervalles qui la composent soient dépourvus d'attraction et d'affinité les uns vers les autres, il s'ensuit que le plain-chant ne module pas; qu'aucun de ses degrés ne peut être pris pour élément de transition, et que, mélodique ou harmonique, il réalise sur clinquo période, sur chaque noie même, l'idée de repot. Ce qu'il exprime, c’est le ca.rne des passions, la paix un Dieu, la vue de la cité permanente, manentem civitatem.
Quant à la musique moderne, M. Fétis vient de nous le dire, l'analyse de ses éléments prouve qu'elle est pourvue au plus
Sic ve
REQUIEM. — On appelle Requiem ou messe de Requiem une musse eu musique composée pour les morts, à cause des premiers mois de l'Introït : Requiem œternam doua eis, Domine. I.e Kyrie, le Sanctus et L'Agnus Uei sont les trois prières communes ti la messe ordinaire et .i lu messe de Requiem ; et encore faut-il observer que le Kyrie, dans cette dernière, s'enchaîne pour l'ordinaire à l'introït Requiem et que l A g nus Des se termine par fa supplication Don a eis requiem... sempiternam, ce qui eu change entièrement le caractère. Mais lu morceau saillant du Requiem est la prose Dies ira, dits ilia, si colorée, si dramatique et si variée de ton dans ses différentes strophes.
hautdegrédo l'expression passionnée, agitée, de (oui ce qui correspond à l'idée de l'être successif, variable et changeant, de cet. être, tellement ballulté par ses penchants , qu’il peut dire .ï chaque instant de sa vie : Aon habemus hic manentem civitatem.
HliPIUSE. — Reprise, en musique, signifie la répétition d'un morceau. Un allegro de uatuor, de sonate, de symphonie, etc., est ivisé en deux reprises. Ces reprises se marquent par deux barreiDanquécscle Jeun point*, aux deux côtés.
Le mot île reprise s'applique encore au, moment où. le sujet principal reparaît, bien que cela ait lieu dans le courant de la seconde reprise.
C'est de la même manière qu'on dit reprise, du sujet dans la fugue, c'est-à direrenlrée pan le thème d'une partie qui a fait un repos.
Quelques auteurs donnent le nom ue reprise, dans le mécanisme des liexacordes, à, celle combinaison par laquellu chaque hexacordo vient prendre son point de départ, sur un degré de l'hexacorde précédent.
racaisa ncmconne.
Sol, la, si, ai, ré, inï.
UIJMÏ.HKHIX AVOflDK.
(Reprise) Ut. ré, mi, fa, sot, la.
tvoisiLnc assAContie.
(Reprise) t'a, sot, la, si s, af, ré.
Le premier degré ut du second hexacorde étant le quatrième degré du premier,, et lu premier degré (a du troisième hexa— corde étant le quatrième degré du second, c'est sur ccs cordes ut ol fa que s'opère la reprise.
Ou donne encore le nom de reprise dans le plain-chant à deux notes placées l'ttno auprès de l'autre surin même corde et suite même syllabe, de manière que la seconde forme effectivement une reprise de la mélodie; on doit alors les séparer en les .1 r l i — cillant et eu respirant après In preanii» nvnnl d'attaquer la seconde.
Exemple :
(reprise.) (reprise.) ni -et.
■ Nous n’avons pas dissimulé que neu*.
sommes peu liai lisait des messes en musique, lesquelles, pour la plupart, ont le grand défaut, quelque mérite qu'elles aient d'ailleurs, de n étru plus des prières. Nous comprenons néanmoins qu'une poésie comme relie du Dies irie, de YOfftrtoire, du Libéra, a dil tenter l'imagination des compositeurs, et qu'ils aient eu l.'idéu de mettre à contribution toutes les ressources et toutes les combinaisons de la scieuce, d'appeler à leur aide toutes les forces d'une orcheslratiou gigantesque pour retracer ce drame suprême de l'humanité.
Nous ajouterons qu'à raison mémo du reflet de quelques traditions païennes dont le
ir.is fit.'O ne main-chant. üfq un
rite chrétien, item la liturgie des morts, semble s’élre pénétré, il est concevable que l'emploi des moyens et des effets de l'art profane se trouve jusqu'il un certain point justifié. Ne nous montrons pas plus sévère que l'Kglise et ne perdons pas do vue que Michel-Ange a mis la sibylle au rang des prophètes.
Mais disons quelques mots sur la prose des Morts.
Cette prose terrible et touchante, que l'Eglise entonne aui heures où elle porte le deuil de ses enfants; celle poésie qui tantôt éclate en formidables images, tantôt en sanglots déchirants; cette grande lamentation qui contient le cri d’angoisse do l'humanité à la vue de ce jour qui doit consommer le règne du temps et ouvrir le règne de l’éternité; ce chant lugubre, ce Dire ira, ce monument de la foi qui a éclairé le monde depuis dii-huit siècles, nul ne sait dire quel en est l'auteur ni le moment précis où il a vu le jour. 11 est bien vrai qu’il existo aujourd’hui des chants que toute oreille a entendus, que toute bouche a répétés, et dont les auteurs sont restés ignorés; il est bien vrai aussi que chaque cité renferme un de ces merveilleux édifices, demeure du Seigneur et maison de tous, sur les murs duquel chaque siècle a marqué son âge, chaque année sa ride, chaque fait sa date, chaque révolution sa cicatrice; mais la pierre ou I on pourrait lire la signature de louvrier, cette pierre, nul ne la voit; elle est enfouie ou absente. C'est lit le propre île l'art social : l'homme s’y abrite derrière la société; ce qu'il crée n'est pas son œuvre, mais celle de la croyance qu'il professe. Il n'en relire pas même le bénéfice de vivre dans la postérité. L’art individuel est plus avisé; c'est pour luimême qu'iltravaille il se nomme.
Le Die» ira a-t-il été, comme quelquesuns le prétendent, composé par un moine espagnol durant la nuit qui précéda son supplice ordonné par l'inquisition? Faut-il l’atlrihuer à Thomas de Cellano qui, vers 1250, fut de l'ordre des Frères Mineurs, ou, suivant l’opinion d'autres religieux du même ordre, k Bonaveuture ou Matthieu d'Aquasporta, mort cardinal en 1302? Fautii dire avec quelques savants Dominicains qu'il est de Humbert, général do l'ordre, mort en 1277, ou bien, avec d’autres Dominicains, qu'il est dû à leur frère Latinus Frangipani, surnommé de Urfiniit , mort aussi cardinal en 129i ? Souliendro-t-on, avec les Auguslins, qu’il est d'Auguste Bugelleusis? Enfin, malgré les assertions du cardinal B ina et les démonstrations qui vont suivre, n’essayera-t-on pas d'en rapporter
l'honneur, ainsi qu’on l'a déjà fait, k saint Grégoire le Grand ou k saint Bernard ?
L’incertitude qui règne relativement k l’origine du Dits ira est on ne peut mieux démontrée par la diversité de ces prétentions. Mais ce qui tout k la fois, nous le croyons du moins, expliquera celte diversité d'opinions et changera tout k fait la nature de la question, sera la supposition infiniment plausible que le Die» ira, loin d'être l'oeuvre d'un homme isolé, est en réalité une œuvre préparée de loin en quelque sorte, l'œuvro de plusieurs hommes et de plusieurs époques, et dont le germe et les types principaux existaient, longues années avant son apparition définitive, dans les liturgies particulières de quelque monastère ou de quelque diocèse. On nous permettra de cons gnerici les faits sur lesquels s'appuie notre conviction.
Il y a quelques années (en 1836 ou 1837), M. Paulin Blanc, bibliothécaire k Montpellier, dé couvrit, sur les feuillets de garde d'un manuscrit du x’ siècle, provenant do l'abbaye de Saint-Benoît d’Aniane, une prose notée en nrumr».
La pièce découverte par M. Paulin Blottr contient évidemment le germe des idées qui sont le sujet du Di et ira. Elle se composa de vingt-deux strophes en prose poétique, où l’on reconnaît de loin en loin le retour des rimes, k en juger par un calque que nous devons k l'obligeance du savant bibliothécaire (729). « L’écriture appartient incontestablement k la forme graphiquo franco-saxonne qui précéda de plus d’un demi-siècle la forme Caroline dite renouvelée, et assure au monument en question une date antérieure au x* siècle. »
Voici un fragment de cette prose :
Une la terre écoule ! que les rivages de la grande
(me
Que l'homme , que tout ce qui vit sons le soleil
[écoute !
Le jour du pardon est proche !
Le jour du châtiment suprême, le jour terrible, nf.
[freus.
Ou le ciel doit s'évanouir, le soleil se calciner,
La lune se voiler, la lumière s'obscurcir.
Oit les astre» tomberont sur la terre.
Hélas I misérables ! misérables ! pourquoi, homme,
Courir après de vaines Joies 1
Jusqu'à présent U terre est demeurée ferme sur ses
[bases ;
Ce jour-là, elle vacillera comme fonde des mers
[etc., etc. (730).
Le jet et le mouvement du Diet ira se font déjà sentir dans celte pièce, mais ils sont bien plus apparents dans une autre pièce rapjiorlée sous le litre : Versus de die ludicii que Bottée de Toulinon nous a fait
(729) Lorsque cet article a été écrit, l'intéressante et savante brochure de M. Paulin Blanc intitulée : Nouvelle prose tur le dernier jour; Montpellier, 1817, in-A", et dans laquelle il s'est montré si bienveillant pour nous, n 'avait pas encore paru.
(730) Audi Tellns, audi magni maris limbus, Audi homn, audi omne qnod vi vil sut» soie.
Venin tirope est die».
Irx snpremn dies, dies invisa, diea amart, Qua ciel ti in fugiet. Moi erubescet,
Luna mutabittir, dies nigrescel,
Sidéra super terrant eadeut.
lieu ! miser! ! beu miseri ! quid, homo
llteplam sequeris l.rlitiam!
Bene fundata baeienns mansil terra;
Tune vacillabit velut maris unda.... elr. , etc.
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connaître et que l’on voit à la bibliothèque Richelieu , dans un manuscrit provenant de Saint-Martial de Limoges, sous le ir 115V, ancien fonds. Celle-ci est composée, comme le Diet ira, de vers dits rhy thmiques de huit pieds. Les strophes sont de su vois. Co manuscrit est du xf siècle. Il est visible que nous nous rapprochons de la forme de la prose des Morts.
Lorsque l'éternelle flamme Décorera l’orbe terrestre Lorsque le feu terrible redoublera de fureur, Lorsque le ciel se ploiera comme un livre,
Lorsque les astres tomberont, ce sera le signe Que la fin des siècles arrive.
Jour terrible, jour de colère, .
Jour d'ombre et d’obscurité, tour de clairons, jour de trompettes,
Jour de deuil, jour d’d pou vante,
Où le poids des ténèbres Tombera sur les pécheurs !
Quelle frayeur descendra du ciel,
Quand le roi courroucé s'avancera .... etc., [etc. (731 ).
Observons ovoc Bottée de Toulmon que le premier vers, le vers le plus saillant du Die» ira , ouvre ici la seconde strophe. î)e plus, ce vers est visiblement indiqué dans ta pièce de M. Paulin Blanc : Die» ilia Irentettda, dits calamitatis. Dans la filiation nous saisissons le Irait de ressemblance.
Un pas de plus, — car, dans lé christianisme où tout est lent, les pas se marquent par siècles; — un pasde plus, et nous louchons ou Dits ira. Mais ici , nous rencontrons tout à coup un troisième monument dont la date est certaine. C’est le fameux répons Libéra qui fait partie des prières de l'absoute. Ce répons est de Maurice de Sully, évôauc de Paris, qui le lit chanter dans son église eu 1196. Or, ce répons a précédé le Die» ira, puisque celte prose est a dernière pièce qui soit entrée dans la liturgie de l’ofiice des morts. Si , d’un autre côté, nous observons que le Die » ira est une séquence, que ce genro d’hymnes, déjà fort amélioré aux xi* et xu* siècles, fui porté à sa perfection vers le commencement du xiit*, uous rapporterons à celte dernière époque l'appariliou du Dits ira, qui, avec le LaudaSion , son contemporain, peut être regardé comme le modèle Je plus accompli de cette sorto de poésie liturgique (73ü).
Maintenant, plus d'essais, de tâtonnements. Le Diet ira, longtemps ébauché, a
(731) Cum ab igné rola mundi Toia cœperil ardere,
Sa: va 11 mima concrcmare,
Cœlum ui liber plicarc,
Sidéra toia cadcre.
Finis sxculi venir»*.
Diei ira, dies ilia,
Dies nebulae ei caiiginis Dies tuba ei clangoris,
Dies lucius cl Irentoris,
Quando pondus lenebnirian Cadet super pec eu tores.
enfin trouvé sa forme. Le moule est coulé, il est indélébile. Les strophes en jaillissent brûlantes, emportées par leur rhyihme ternaire cl roulant sur leurs rimes uniformes. Le Dies ira est consacré.
Sans doute, entre les traditions relatives à l'origine du Diet ira, nous aimerions voir triompher celle qui J*ollribuc à ce moine espagnol condamné par l’inquisition et suivant laquelle la victime aurait pour ainsi dire improvisé celte poésie lugubre en faeo du bûcher. Cela serait poétique et beau. Malheureusement celte hypothèse, si séduisante aux yeux de l'imagination» tombe devant la raison et les faits. Qui ne sentuuejle Dies ira, composé dans une semblable situation , aurait certainement été le résultat de l'inspiration du moment, une œuvre or«-. ginale, comme d’un seul jet. Nous voyons, au contraire , qu’il a plusieurs antécédents dans la liturgie, il est donc inutile de chercher l’auteur de celle prose , dont l'hisloiru est celle de la plupart des productions de ce que nous avons appelé l'art social. Coinmo l'art social est le fruit leul ot graduellement élaboré des inspirations d’uue époque et d'une croyance , il parcourt une série do phases diverses avant d’arriver à son complet développement. Crcscit occulto velut arbor œvo, c’est ce que l’on peut dire d'une foula de monuments de lurl du moyen âge, particulièrement de ceux du plaiu-chunt et do 1’archileclure gothiques , monuments presque toujours polyonymes quand ils ne sont pas anonymes.
Mais il faut descendre à présent à l’art profane, et, laissant à l'art religieux et social ce caractère auguste, incommunicable, d’autorité, de majesté , nous avons presque dit d’authenticité, que son rival sera toujours tenté de lui envier, nous examinerons de quelle manière cette liturgie do la messe des Morts, si admirablement complétée par la prose Dies ira, a inspiré les compositeurs modernes qui n’ont pas craint de lutter avec une pareille poésie, avec ce plain-chant surtout, dont nous n’avons pas encore parlé, parce que ses beautés sont d’une nature qui échappent aux formes ordinaires de l’analyse. Nous le dirons tout d'abord : la science moderne avec ses séductions, ses combinaisons,ftes ressources, ses elTets, n’a rien produit qui puisse approcher du simple plainchant du Diet ira. Cette mélodie , nue comme la mort, aux tons crus, aux coulours anguleux et abruptes , a quelque chose qui
Qualis pavor («me caderil
Quamlo rex irai us venerit... etc.
,52) I munition» It.urgiaues, par D. ProsperGuâranger, ablie île Solcint*s; IR-iU, loin ie,t uu»»,m, pp. 261, 302. 303, 307, 349, 550. - M. de Cm»Ims-V3leron, décrivant un missel mamisciii du commencement du ini^iécle, dans lequel mî trouvent plusieurs messes de Morts, observe (pic la prose Die» ira ne se trouve dans aucune de ces im s es ; cl il attribue celle prose, selon les uns au cardinal «les Ursins (De C/r/iniis), mon en 4278, <*i suivant d'autres au cardinal latin Malal.ranca. Dominicain , mort eu 1294. (Catalogue rationné, p. 60
un
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O’éppe de stupeur et qui glace jusqu’aux entrailles; et, ce qu’il y a d’admirable, c’est que la même période mélodique se prête aussi merveilleusement à l’expression de la terreur qu'à l’accent de la supplication. Aussi, loin de nous toute idée de comparaison entre deux choses qui procèdent do deux principes opposés , qui appartiennent à des ordres d'idées ditrérents ; entre l'art liturgique et l’art propremeut dit, entre le plain-chant et la musique.
La constitution de l’un est productive de l'expression calme et céleste; la constitution de l'autre engendre l'expression terrestre et passionnée. La puissance de la musique moderne réside dans la dissonance ou la modulation, élément d’agitation, de trouble, de tout ce qui est propre au drame. L’expression du plain-chant est tout entière dans l'élément du repos parfait et qui exprime l’absorption de l'être fiui dans la contemplation de l’être infini. Cela se prouve, cela s’est prouvé jusqu’à l’évidonco, >ar l’analyse des deux tonalitis propres , 'une à la musique mondaine , l’autre au chant ecclésiastique. Les |iartisans des messes à grand orchestre auront beau entasser sophismes sur sophismes , en invoquant je ne sais quel sentiment religieux, je no sois quelle couleur religieuse, il restera éternellement à fixer les limites de cet art prétendu religieux et de l’art mondain, ot l’objection de la confusion des genres se représentera éternellement.
Aujourd’hui mémo , pour tout homme doué du sentiment des hautes convenances des choses, l'introduction de la musique mondaine dans le sanctuaire a tout à la lois quelque choso de faux et de choquant , autant pour le goût de l'artiste que pour la piété du fidèle, et il n’est pas nécessaire d’être chrétien pour sentir que les accents du plain-chant sont les seuls qui puissent s’allier avec l’austère poésie des textes sacrés, comme les seuls qui puissent dignement retentir sous les voûtes du la basilique.
Lus messes des Moits les plus connues aujourd'hui ont eu pour auteurs Palcstrina, Jomelli, Mozart, Cherubini qui eu a fait deux, et enfin M. Berlioz.
Nous n’enregistrerons que pour mémoire la Mit ta pro drfunclit de Paleslrina. Il est visible que ce grand homme n'a pas rattaché cet ouvrage à l’idée d'une solennité particulière et qu'il l’a écrite dans le seul out de compléter le service des chanteurs dont jl avait la direction, aux offices du commémoration des morts, dans la chapelle Sixtine. Cetto œuvre, du reste , no contient ni finirai! ni la prote. Sous le rapport de l’étendue, elle a doue moins d'importance que les messes ordinaires du même maître, et, sauf J'ulTertoire , morceau réellement digne de lui , les fragments qui en ont été exécutés nous ont rnoulré qu elle leur était fort inférieure.
Aurès Paleslrina, la messe de Jomelli, in-
titulée également Mina pro drfunclit, a jout longtemps d'une grande célébrité. Nous ne saurions fixer l’époque précise à laquelle cet ouvrage fut composé. L'auteur était né en 1715, année de la naissance de Gluck, et, comme Gluck, il commença d'écrire fort tard. Il est à croire que cette messe de Re-
Îuiem vil lu jour pendant les vingt ans que omclli passa à Sluttgard en qualité do maître de chapelle du prince de Wiirlcmbrrg. Au point de vue liturgique, celle messe est plus complète qu'aucunu décollés du mémo genre dues aux autres compositeurs, car outre finlroi! et la prote, elle contient encore le Libéra qui, comme nous l'avons dit, se chante à l'absoute. Nous sommes ici en nlciiio musique moderne. Lue révolution fondamentale sYsl opérée depuis un sièclo et demi dans l’art musical. A i’harmooio consonnanle du prince de l'école romaine a été sulistilué le système d'harmonie basé sur la dissonance. Mais le sty le pittoresquo n'existo pas encore. Ni Jomelli, ni Pcrgolèse, dans son Stabat, ce songent à demander à l’orchestre l’éclat de ses images et de ses couleurs; un simple quatuor d’instruments à cordes leur suffit pour accompagner les voix et soutenir l'harmonie. Le P. Martini blâmait Pergolèse de n'avoir fait aucune didéreuce entre le style du Stabat et celui de scs ouvrages dramatiques. Si jamais reproche ne fut plus fondé, jamais il n'eu fut de plus inutile. Jl s’adresse avec une égale justesse à Jomelli, à Haydn, à Mozart, à Cherubini. Ce n'est pas la faute des compositeurs, mais celle du système qui a triomphé Mais ce qui surprend; a bien des personnes aujourd'hui, c’est que la messo des Morts de Jomelli est écrite d'un bout à l’autre en ton majeur. Ceci est remarquable, et prouve qu’avec des idées do convenance bien arrêtées, les compositeurs d’une certaine époque u’attachaieiit pas la même importance que nous à des choses qui nous paraissent rigoureuses. Quoi qu’il en soit, l’œuvre de Jomelli , no contint-elle qu’un morceau de la force de Vlntroit, serait digne de sa réputation. Ce début est grand et majestueux; le motif est dessiné avec calme et lenteur par les instruments pendant les quatre premières mesures, ot dès la cinquième, les voix entrent doucement sur les mots Requiem a tentant . C’est bien là le repos éternel, cette paix sans fin que l’Eglise demande pour ceux qui out combattu pendant leur vie terrestre. Le Di es ira n’est "nas sur. ce ton. Ainsi que nous venons de le faire entendre, pour apprécier un morceau do celteétcndue, il faudrait se désintéresser des préjugés habituels relatifs à notre art, s'isoler des circonstances actuelles, faire la part dus formes reçues à une époque déjà loin de nous, et se rendre compte de certaines convenances dont la raison nous échappe. Citons pourtant, entre autres fragments, le Pii Jesu, cl le retour du Requiem dans le Liberu, morceaux d’un grand style, d'une belle et touchante expression, qui montre qu'après tout le génie sait, à scs instants,
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élargir le cercle des théories contemporaines, s'élever au-dessus de son temps, et plier les formes de convention h des inspirations dignes de l'art qui ne meurt point.
La circonstance a laquelle on doit le Requiem de Mozart est trop connue pour que nous nous croyions obligé de la rappeler) Cet ouvrage fut le dernier de l’auteur de Bon Juan, et, bien que resté inachevé cl u'il ait été terminé par une main liahilo et iscrète, qui sut déguiser sa touche sous celle du rnattre , il peut être considéré comme un des chefs-d'œuvre les plus orignaux sortis de la plume de ce génie créateur et fécond. Cette tristesse intime, cette suave mélancolie dont toutes les productions do Mozart, même les plus légères, sont empreintes, il les exhala dans cette œuvre suprême q d, ainsi qu'il se l'était dit A lui-mêine, averti par un pressentiment trop sûr, devait être chantée autour de son cercueil. Ici encore une nouvelle révolution s'est accomplie, due presque en totalité à Mozart lui-méme; une révolution partielle dans certaines formes de style ; unu révolution complète dans l'instrumentation. La musique pittoresque est créée; Les diverses sonorités des instruments habilement mélangées et groupées, ou savamment opposées entre elles, les timbres variés de l'horchestre vont fournir au compositeur des couleurs au moyen desquelles il reproduira les images du lexte liturgique. Mais quelle sobriété dans l’emploi do ces moyens I M izart se garde bien de faire un tableau ; il se contente d'esquisser le principal Irait; l’imagination fait le rosie, et comme le musicien évite de borner l'action de cotte faculté chez son auditeur, l'impression que celui-ci perçoit est toujours A fa hauteur du sujet. Ainsi , le Quant us tremor ut faturui est peint par un vigoureux trémolo do deux mesures ; ainsi, une phrase de trombone de trois mesures signale le Tuba mirum; ainsi, dans l'oITerloire, la figure Do' are ieonis est indiquée par un saut brusque des violons de l'octave aiguë « l'octave in» férieure. Voilà pour la partie poétique. Dans la partie consacrée à la prière, b la supplication, aux gémissements , l'auteur emploie un tout autre procédé. Les images, les couleurs disparaissent et font place A l'accent du cœur, au cri de l'Ame. Ce sont, tantôt des sanglots entrecoupés, comme ceux que l'on entend sur les vers Cum rix justu$ *it securus ; tantôt un trait d'orchestre menaçant et terrible, comme celui qui accompagne le verset Rex tremendœ majeitatii, et qui, tout en couservant sa forme ci son dessin, change tout A coup de caractère et d'expression sur les paroles : Satva me ; tantôt le triple élan sur lequel s'élèvent les trois vers de la strophe Ingemieco tanquam reus; tantôt l’accord déchirant qui opère la résolution des deux périodes suivantes : Qui .Varuna ubsolvieti et latronemredemieli ; tantôt comme dans la Voca me cum benedictis, les placides accents des élus opposés aux imprécations des réprouvés; tantôt la triple
période enharmonique et 10 triple ereteendo do VOro tupplex, qui peignent si merveilleusement le pécheur demandant grâce, prosterné le front dans la poussière, la | oitrine gonflée de soupirs; tantôt enfin, cette mélodie pleine d'angoisse du Laerymota, où toutes les voix réunies s'élèvent, se prolongent et montent sans fin, et retombent ensuite épuisées pour s'éTeindre dans le silence.
La messo des Morts de Cherubini (cello u'il écrivit pour les funérailles du duc de erry, car nous n'avons pas dessein de parler de son Requiem pour voix d'hommes, ouvrage de la vieitlesso de l'auteur, et qui, malgré d'incontestables beautés, n’en est pas moins fort loin du premier dont 11 reproduit fidèlement le calque) la messo des Morts de Cherubini, disons-nous, est sinon composée d’après un système, du moins d'après uti point de vue différent de celui de Mozart. Mozart avait conçu son œuvre sous une forme analogue icelle de l 'oratorio; il avait divisé sa prose en plusieurs morceaux de divers caractères, ce qui lui avait permis d'y intercaler des soli, des quatuors, des ensembles et des chœurs. Apres avoir ménagé les forces de son orchestre dans deux mouvements que lui a inspirés le Requiem œlernam, tous les deux admirablos de noblesse et d'onction funèbre, Chérubin i prend la prose en bloc i il en fait un grand chœur, une action dramatique où tout se suit sans interruption, il faut reconnaître que ce plan est plus conforme A l'idée du Dtesira. La rapidité de cette marche est peu compatible, il est vrai, avec celle recherche de details, cette curiosité de travail et ces finesses d’intentions auxquelles Mozart s'est laissé aller si complaisamment. Mais jamais le tumulte, le désordre, la confusion que nous nous figurons devoir précéder la scène du jugement dernier ne furent retracés sous des traits plus vigoureux et d'aussi sombres couleurs; l’on croit voir l’ange de la colère céleste chassant, le glaive en main, la foulo tremblante des mortels cl les pousssnt pêle-mêle au pied du trône du juge inexorable. Le Mort stupebit qui dans Mozart nasse inaperçu, ici vous remplit d’effroi. Si Je Requiem de Mozart se distingue surtout par une expression tendre et pathétique, c’est par la peinture de la terreur que celui de Cherubini est remarquable. Il est pourtant deux morceaux, le fie Jesu et l'Agnus Dei, véritables chefs-d’œuvre dans ce chefd'œuvre qui, pour l’expression poétique et profondément élégiaque, pourraient le disputer à Atozart : le caractère de VAgnut surtout , lugubre dans le début, lier degrés s'adoucit et s’éclaire comme d'un rayon séraphique; on sent que la prière est exaucée aux cieui avant qu'elle ne soit achevée sur la terre.
On conçoit aisément qu’avec son instinct des grands effets, M. Berlioz ait essayé de s'inspirer du génie de Michel-Ange et do reproduire en musique la page gigantesque du jugement dernier. Chargé, eu 1837, do
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composer une messe île Requiem, pour un service funèbre eu l'honneur îles victimes de Juillet. M. Berlioz écrivit l'ouvrage que nous connaissons; toutefois, la cérémonie l'.rojclén n’eut pas lieu, et la nouvelle partition fui exécutée ilans l’église des Invalides aux obsèques du général Dnmrémont.
Dans l'un et l'autre cas, on mettait à la disposition de l'auteur un local vasto et sonore, ainsi que toutes les ressources do it il pouvait avoir besoin. M. Itcrlioz en prnlila largement; il s'entoura d’un personnel et d’un matériel énormes. I.a prose fut conçue dans les proportions de la musique de festival, l-'effet répondit à tant d’efforts. A c lie grande phrase de plain-chant articulée «l’abord portes liasses, à ces accents timides des soprani, 6 ces deux motifs marchant ensemble, il ces mouvements impétueux do l’orchestre aussitôt comprimés, h cette fanfare des cuivres qui éclate sur le Tuba »iirum et semble se répercuter aux quatre coins du monde, à ces syncopes lcrribles, à res convulsions de l'univers qui s'abîme dans le néant, è ces voix menaçantes qui s’élèvent sur le roulement profond des timbales, è toutes ces images présentées avec une si effrayante réalité, on éprouve un frémissement involontaire et l’on se sent dominé par un génie puissant qui se joue au milieu des plus grands effets.
Vlnlroit, le Qnarens me, le Lacnjmosa, Us Sandus, l'offertoire (fugue instrumentale qui se déroule sur un chœur vocal de deux notes), sont des morceaux pleins de beautés originales el grandioses.
Mais quand nous assistons it l'exécution de certaines œuvres contemporaines, nous ne savons pourquoi nousno pou vonsnousdéfendro d'une pensée triste, à l'idée que cos productions admirées aujourd'hui seront pcut-filro oubliées dans un certain nombre d'années, soit parce qu’elles auront cessé d'être en rapport avec les moyens d'oxéculion, soit parce que l'on ne saura plus en pénétrer le sens et l'esprit. Cette pensée nous vient surtout à propos do ces compositions que l'on nomme religieuses, parce qu'elles ont été inspitées par les textes sacrés. Oui sans doute, ccs messes de Requiem, ces Te Détint, [sont bien beaux, bien imposants nu point de vue de l’art. Notre esprit, néanmoins, en revient toujours malgré nous au plain-chant de l'office des Morts, è ce Dics ira;, h ce De profundis en faux-bourdon que de simples chantres entonnent auprès de la bière du pauvre comme autour du catafalque du riche? Ce plain-chant ne suftit-il pas h la prière, à la foi, à l'appareil même de la mort ? faut-il donc donner le change è la douleur par ces pompes importunes? Depuis plus do six cents ans, les fidèles versent des larmes et les essuient aux accents du Dies ira. Dans six cents ans, la douleur n'aura-l-ell» plus besoin d'ètre consolée, et la mort no sera-t-elle plus la même?
RES FACTA, ou «ES FACTÆ. - On appelait res fada (chose laite) la musiquo Dicito.yxaiiu; de Plain-Chant.
écrite par opposition au déchant que l'un improvisait au lulrin.
Res faeta, suivant Tinctoris, est quod canins compositus ; chant composé, c'cst-5-diré écrit, opposition aux contrepoints improvisés, chants sur le livre, etc.
" Tinctoris, dit M. Félis, donne les définitions des différences qui existent entre la composition des res faela, le contrepoint simple, et le contrepoint vulgaire, ou chant sur le livre, dans le vingtième chapitre du second livre de son Traité du contrepoint. Gcrson en parle aussi en détail dans son traité intitulé : Ulilissime musicales requle cunclis summopere necessarie plmi cantus, simplicis contrapundi, reniai facturant, etc. Enfin on trouve quelque chose concernant celte composition, mais seulement ,1 l'égard des ligures d« notes qu'on y employait, dans les Rudiments de musique pratique, réduit z en deux briefz trairiez, par Maximilien Guilliaud ; Paris. Nicolas Du Chemin, 155V, in-4’ obi. » ( Esquisse de l’hist, de l'harm., p. 27.) ;
Selon M . Félis, on donna le nom de ret facta aux premiers essais de canon à deux voix, vers le milieu du XV siècle. Mais il ne cite pas Lebeuf qui dit que res fada étaient ce qu'on appelait figmenta que chaulaient les cantatores jigmentarii (p. 72 de son Traité), comme nous l’avons vu à l’art. Figmenta.
RÉSOLUTION. — On nomme résolution, dans la musique, la succession d'un accord consonnant h un accord dissonant. Comme l’accord dissonant est nécessairement l'élément de transition d'une consoiiiiauce & une autre consonnancc, élément de repos, on dit que l'accord dissonant ou l’intervalle dissonant (qui sonne double ) sa résout sur l'accord consonnant (qui sonne avec, cum).
RÉSONNANCE. — « On dit d'un bourdon de quatre pieds qu'il résonne ou sonne huit pieds. Une trompette n'a quelquefois que sept pieds, si elle est de même taille ; o:t dit cependant qu'elle est de huit pieds en résonnance, ou qu'elle sonne huit pieds. On peut dire de même de la voix humaine, de la régale, du basson, quoique co soient do forls petits jeux, qu’ils sonnent huit pieds ou qu’ils sont île. huit pieds en résonnance. » ( Manuel du fadeur d'orgues ; Paris, Rorel, 1849, 1. 111.)
RESPO.NSA1RE. — Livro d'église qui cou* tient lus répons.
RETARD. — Le retard d'uno note est l’effet de la prolongation de la note qui l a précédée. L'artifice de la prolongation el du retard a donné lieu , dès le xiv' siècle, à des modilicaliops d’harmonie qui ont amené ce qu'on appelle le style syncopé, les dissonances artificielles, etc., dont ou a tiré un si grand parti dans le contrepoint et dans le style lié pour l’orgue.
RÉVERBÉRATION ( Rcverbcralio ). — Mot qui veut dire l’action de refrapper, et qui exprime une ligure d'ornement du chant.
Suivant un musicien encyclopédiste du xm* siècle, que M. T. Nisard ne nomme pas : Rcvçrlcratto est brevissimœ nota art e cancn-
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dam notam celerrima (sic) anticipatio , qua scilicet mediante sequens assumitur. N’cst-ce pas l’opitfigialurc, U petite note d'anticipation, la crispation (v. Crispatio à la lettre R de l'alphabet de Komnnus), lu vox seca- In lit et eollitibilis du moine d'Angoulôme ? (Yoy. Th. Nisard, 5r art. Sur le» notations, dans la Revue archéol. du 15 juin 1850.)
RHOMBOÏDE. — Nom de notes en forme d’équerre; la valeur de ces ilotes est entre la communs et la losange.
RHYTHME.- Voici un élément essentiel de la musique, de toute musique, de la parole, de toute parole, comme du tout ce qui repose sur le mouvement, et que les musiciens, même les théoriciens de nos jours, confondent souvent avec, ce que l'on appelle la mesure musicale. Nous croyons pourtant qu'il « si impossible de se rendre bien compte de l'expression et du caractère du plain-chant comme de lu musique, si l’on ne distingue soigneusement la mesure musicale du rhylhmo.
Etablissons d’abord qu’il y n dais toute musique un rhylhmc indépendant delà mesure, puisque toute musique repose sur le son, et que pour tout son il y a deux périodes, la* période qui correspond à Purm et celle qui correspond è la tliesis , celle de l'élan et celle de la chute, colle de l'aspiration et celle de l expiration, celle de la systole ut celle de la diastole.
Etendues jusqu’à une certaine série de sons que la voix parcourt avec diverses inflexions, ondulations et cadences, ces périodes produisent comme un flux et reflux sonores, et déterminent un certain parallélisme que l’on désigne précisément par le nom même de périodes.
Or, voilà en quoi consiste le principe vivant et fécond du la musique ; c'est le jet, c’est le souffle, c’est l’Ame. El comme co mouvement est intelligent et libre en luimême, comme il u’eslpas limité, circonscrit dans son essor par certaines divisions matérielles du temps, qui sont autant de manifestations d’un ordre borné et lini, il s’ensuit que le plain-chant seul, fondé sur une mesure abstraite, absolue, fuit naître, par conséquent, sur chaque intervalle, l'idée du repos, comme il la fait naître d'un autre coté par l'unité de ton, en vertu de laquelle chaque intervalle ne se résout pas sur un autre, n'est pas appellalif d’un autre et est à lui-même sou complément.
Dans la musique proprement dite, comme nous le mollirons ailleurs, le rhythme so combine tantôt avec la mesure, tantôt contraste avec l’uniformité invariable de celle-
(755) Nous croyons faire plaisir aux lecteurs en leur faisant connaître plus à fond celte curieuse cl instructive dissertation.
L'auteur remarque avec raison que le rhythme, e’esl à-dire la régularité appliquée an mouvement, ne dépend pas de l'intelligence humaine, cl n’a pas été W résultat de Tari cl du raisonnement.
ta rhythme n'csl pas seulement réservé à la inu- «iqnc ; il est le régulateur des principales fonctionnel «1rs mouvements de tous les cires organisés. Eu effet, b «mur et lu poumon ne suivent-ils pas on rli) ihme à doux lcuij>3 marqué» dans If premier de ccs organe»
ci par la liberté de ses allures, tantôt la contrarie en introduisant momentanément une mesure binaire dans une mesure ternaire, et réciproquement, tantôt enfin l’enveloppe dans la largeur de ses périodes et lui communique plus particulièrement son principe intelligent. C’est ce qui fait aussi la beauté et l'Ame de la musique, bien que l’expression
ui en résulte soit moins pure et moins
levée que celle du plain-chant qui, par Ja nature ue sa constitution, s’interdit toute manifestation de l’ordre fini.
Voilà le rhythme en lui-même, dans son essence. C’est la loi universelle, la loi de la vie, et il ne faut pas s’étonner que de savants médecins l’aient étudiée comme les orateurs, les poêles et les musiciens. Voici comment s'exprime Je docteur Colombat (de l’Isère) dans un curieux mémoire intitulé : De l'influence du rhythme sur l'homme et sur les animaux :
« L’oreille de l’homme est si naturellement amie du rhythme, qu’elle le cherche partout, même à son insu, comme l’œil cherche les proportions et l’accord des lignes. Son influence est si puissante et si indispensable dans la musique, que sans lui il n est pas de véritable chant. C’est également lu rhythme appliqué à la parole qui a donné naissance à l’art oratoire, à l'éloquence et h la | oésie. Si dans lu prose il est soumis h des règles plus larges, plus libres ef infiniment plus variées, elles sont cependant si essentielles, que Cicéron n’en dispensait pas même les personnes qui improvisaient.
« C’est en se conformant aux règles du rhythme que l’orateur prend haleine à propos et soutient l’attention de l’auditeur, eu séparant les phrases et les membres de phrases de son discours. Dans la poésie, le rhythme est encore plus indispensable: il était si bien caractérisé dans les vers des poètes anciens, qu’il est presque impossible d’entendre réciter des vers grecs sans battre malgré soi la mesure à deux temps. Nous dirons même que si Démosthènes est devenu le prince des orateurs, après s’être délivré d’un vice de In parole qui l'eût éloigné pour toujours de la tribune aux harangues, il doit sa guérison et la gloire qui a immortalisé son nom au rhythme des vers de Sophocle et d'Euripide, qu’il récitait aux bords de la mer, et non aux cailloux dont on parle tant, mais qui, par une espèce de fatalité, ne guérissent plus le bégayemenl. •*
( Revue synthétique, 18i3, 31 décembre 1733].)
Le rhythme uont il vient d’être parlé n’est donc pas le rhythme secondaire qui dépend
par la systole et la diastole, et dans le second, par f’inkpi ration et l'expiration. « Chaque être vivant a donc été, du l'auteur, animé d’après les loi» de l:i musique, puisque l'une «le» premières base» de «et art sert à expl quer la plupart des phénomènes de h vie. »
Les hommes suivent instinctivement une sorte de rhythme dans la plupart de leurs ni.rmemenis; c’est aussi d’après les loisdorhylhmeqiie le» «h verses espèces animales marchent, rampent, ingcul et voient.
Le docteur Colombat cite uiicexpérieuce qu’il a faite »ur lui même et «pii prouve fiuûucncc du rhylbme sur
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des lois de la quantité et de la mesure du ▼ers. Guide d’Arezzo , qu'il faut toujours consulter en tout ce qui se rapporte à l’essence du chant grégorien, a fort bien concilié le rhylhme considéré en lui-méme, le rhythme primitif, pour ainsi parler, avec le rbythmo poétique et métrique. Il dit qu’il est des cliants en quelque sorte prosaïques, dans lesquels il ne faut pas s’inquiéter de savoir si quelques parties ou périodes sont plus grandes ou plus petites, comme il arrive dans la prose. Pourtant, selon lui, les chants sont métriques, parce qu’en les chantant nous semblons les scander par pieds comme des vers. De même que les poctes lyriques
la circulation. Cette expérience consiste à placer deux doigts sur l'artère radiale de l'un des bras, puis à chanter un air dont la mesure est indiquée par les pulsations artérielles. Après quelque temps, si l’un chante le même air en augmentant ou en diminuant
ru à peu la vitesse de la cadence, on ne larde pas constater que le pouls accélère ou ralentit son mouvement, selon que l’on chante plus ou moins vite. Il cite aussi une expérience de Haller, qui a observé que le sang coulait avec plus de force et de vivacité, en ouvrant la veine dans une soignée , ndanl que l'on battait une marche sur le lamur.
Celle influence du rhylhme sur les monvemenls, qu'il rend plus réguliers et plus parfaits, a inspiré à rameur l'idée d’employer la mesure pour régulariser les contractions anormales qui caractérisent plusieurs aliénions nerveuses ou qui donnent naissance à divers vices de la parole, et en particulier au béga veinent.
« Uc tout temps on avait remarqué que ce vice de l'articulation cessait comine par enchantement , lorsque les personnes qui en étaient affligées chantaient ou récitaient des paroles réglées par la poésie onp.ir un rhylhme musical; maisauciin physiologiste n’avait cherché à se rendre compte de ce phénomène dont l'explication est cependant de la plus haute importance pour le traitement d'une infirmité qu'on avait regardée comme étant au-dessus des ressources de l'art, et dont néanmoins nous avons eu le bonheur de délivrer plus de huit cents personnes depuis quinze ans.
* Ce qui fait que les bègues ne bégayent plus en chaulant, c’est qu'étant obligés île soumettre leur parole à un rhylhme musical et poétique, les mouvements des agents de la phonation se font nécessairement alors avec plus de précision et de régularité , et l'excitation cérébrale se trouvant ainsi modifiée, l'irradiation nerveuse a lieu avec plus d'ordre et de lenteur, et &c trouve alors plus en harmonie d'action avet les contractions musculaires des organes de la parole. Il est probable aussi que la prolongation du son cl l'espèce de traînement de chaque syllabe contribuent également, en maintenant la glotte ouverte, à faciliter l'articulation des mots. Nous devons dire cependant que , si le rliytbme est dans certains cas l’une des bases de notre méthode curative de bégayemenl, cel agent orthophonique n’exerce son heureuse influence que dans le milieu des mots cl des phrases, c’est-àdire lorsque les bègues sont parvenus à articuler les premières syllabe.* qui ordinairement décèlent le plus leur infirmité. Nous employons donc toujours, conjointement avec la mesure, divers autres moyens que nous avons fait connaître dans un précédent mémoire, et qui agissent sur tout l'appareil phonateur et respiratoire.
< Une particularité très-remarquable et qui pro.ive
(o) Ocl n’est pas proirc aux Chinois : u .us connaissons ua Français qui bégjyv en pnliui le latin, qu il sait du
assemblent entre eux tels et tels pieds, do même ceux qui composent des chants doivent les diviser raisonnablement en nenmes différentes et distinctes. Cette distinction est raisonnable s’il en résulte une variété bien ordonnée de neumes et de périodes, de telle sorle que les neumes correspondent harmoniquement aux neumes, les périodes aux périodes par une sorle de ressemblance, c’est-à-dire, ajoute-t-il, par une ressemblance dissemblable à la manièro de l'harmonieux Ambroise. ( Microlog ., cap. 15. — Jumilhac, La sc. et prat. du pf.-ch., p. 205. ) Résumons-nous donc: le son ne se forma que par le mouvement.
encore l'influence du rhylhme cl ou chant sur l'affection qui nous occupe, c’est que les peuples qui habitent la Chine et la Cochinchine ne bégayent jamais quand ils parlent leur langue, qui est tmilo musicale; tandis que quelques individus de ccs nations ont fourni l'exemple «lu bégayemenl liant un autre idiome que le leur (n); nous avons été à même de constater ces heureux privilège des peuples de la Chine sur le lils d’un consul, qui, par une faveur qu’aucun européen n'avait encore obtenue, était parvenu au rang éminent de mandarin. Le jeune homme dont il est question, fils d'un Français et d’une Chinoise, parlait sans bélier la langue de sa mère, tandis qu'il bégayait ticaucoup en s'exprimant dans celle de son porc, qui lui était tout aussi familière. Un comprendra facilement qu’il en devait être ainsi, lorsqu'on saura que la langue rlée des Chinois n’est composée que d’environ quatre cinq cents mots susceptibles de recevoir chacun plusieurs tons qui varient suivant la signification que chacun des tons donne au même mot. Par exemple, dans celle langue qui est presque tome monosyllabique, le mol ma, prononce avec telle ou telle intonation, signifie moiiscn, souhaiter du mal, dorer, argenter, chanvre, jour, fantôme nocturne , mais, afin que, sépulcre, astre, génie, etc. Encore ne donnons-nous que les significations radicales. Le ton juste de chaque mol est d'autant plus indispensable pour être compris, que le même mol exprime souvent des idées tout à fait opposées, sel u l'inversion qu’on lui donne. »
Ce n’est pas seulement les mouvements irréguliers des organes de la voix que le rhylhme peut régulariser, il exerce encore une heureuse influence sur lous les organes du corps humain. M. Coloinfiat cite à l'appui les faits suivants :
Uii élève de l’Ecole polytechnique, qui, aflccié de chorée et de bégayemenl, voyait disparaître l'un. et l'autre dès qu’il cnlcudail le piano;
Une jeune Itlle bègue, cl qui avait des mouvcinrnt* involontaires des membres, et chez laquelle lu bégayemenl cl ces mouvements ont cessé par l’babiliiilc de la mesure;
Une jeune dame qui, à chaque expiration, laissait entendre une sorte de cri involontaire, cl qui a clé débarrassée de Celte infirmité en réglant sa respiration d’après le rhythme que lui indiquait la lyre orthophonique imaginée par le docteur Colomba l.
Il cilc encore une dame qui cessait de bo ter dés qu’elle dansait ou marchait au pas; un jeune I o.imie très-bègue qui articulait sans difficulté pendant qu’il rngeail.ee qui provenait satisdouledece qu’il réglait sa parole sur le mouvement de ses jambes cl de ses bras. Toutes ces observations semblent prouver que l'on emploierait avec avantage la musique ou plutôt le rhylhme seul, comme moyeu curatif de plusieurs affections nerveuses, cl surtout de la chorée ou dan e de Saint-Guy.
rosu» à mervcl'h, cl qui parle couram lient I »r.<qu'd relient à la langue iubilu Ile.
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Le mouvement est un acte de changement qui se fait avec succession, et par conséquent dans le temps.
Le temps est plant, indéterminé! irrationnel (c'est Juniilhac qui le dit), s'il r.'esl pas assujetti àcerlainesdi visions mathématiques; c’est lu cas du plain-chant.
Il est figuré, fixe, déterminé, s'il est divisé suivant certaines mesures uniformes; c'est le cas de la musique proprement dite.
Le rliylliino est la forme du mouvement.
— Ou s'est beaucoup occupé <lu i-h y lliuie dans ces derniers temps. Voyez dans la (luxelle musicale une.sério d'articles de M. Félis sur le Ithythmc, qui ont soulevé une polémique dans plusieurs journaux. Voyez aussi ce que .M. do Coussemaker a dit du rhytluue dans sou Histoire de l'harmonie au moyen d’/e. Nous emprunterons à la brochure qu’un très-savant musicien amalcur, M. 1). Ueaulieu, a publiée récemment sous le titre : Vu rhylhmc, des e/fets guil produit et de leurs causes, un passage où il rapproche les principaux pieds des anciens poêles des rliylliuies variés du notre musique, en faij|smt observer toutefois que celte citation eût été plus convenablement placée au mot mesure, si l’opuscule de M. Ueaulieu eût paru plus tôt :
« Les principaux pieds, dit il, dont les tirées et les Lalius se servaient dans les versifications sont au nombre de huit :
« Le spondée, composé de deux syllabes longues, qu'on indique ainsi : -
« Le pyrrhique, de deux brèves, qu'on indique ùo la manière suivante : y o ;
« L'ïambo, d’une brèvu suivie d une longue : o - (731);
« Le trochée, d'une longue et d'une brève : - a ;
« Le dactyle, d’une longue suivie de deux brèves : - o a;
« L'anapeste, do deux brèves et d'une longue : o
« Le molosse, de trois longues ;
« El le tribraque, de trois brèves ; o o o,
« Or, de ces huit sortes de pieds : le spondée, le pyrrliiquc, le dactyle et l'anapeste, sont évidemment des mesures h deux li-inps égaux plus ou moins rapides, et l'iatnbî, le trochée, le molosse cl le tribra-
rm
que, des mesures à trois temps égaux plus ou moins vifs. 1
« Il y avait bien encore quatre autres es- [lèces de pieds simples, mais elles étaient moins usitées ; c’élaient :
■ L'amplrbraque, une longue cuire deux brèves : o - 0 ;
” I.'amphimacro, une brève entre deux longues : - o -;
■ Le bachique, une brève suivie do deux longues : u - - ;
« El l'nntibacbique, deux longues suivies d'ui.e brève : - - o.
« Le premier est une mesure à deux temps avec une syncope au milieu, et les trois autres peuvent se rapporter à la mesure à
cinq temps
Mais, je le répète, ces quatre dernières sortes de pieds n'étaient point d'un usage aussi habituel que les précédentes. Que ni aux pieds composés, tels que le dispondée, le procéleusmatique, le double trochée, le double ïambe, etc., ils étaient tous formés de deux de ces quatrnpieds : le spondée, le pyrrhiqnc, l'ïambo ou le trochée, dont les deux premiers, comme nous l'avons déjà fait observer, sont relatifs à la mesure à deux temps, cl les deux autres à la mesure à trois temps (735).
« Il est donc évident que les espèces île pieds les plus usitées dans les poésies grecques et latines su rapportent aux combina sons binaires et ternaires du rliytlune, et qu elles eu tirent leur origine.
• Tassons maintenant aux ligures des valeurs de temps employées eu musique au moyen âge. Ces figures, qui ne furent pas toutes inventées à la même époque, étaient ail nombre do cinq : la maxime, la longue, la brève, la semi-brève et la minime; chacune d'elles pouvait valoir, suivant les cas, deux ou trois fois la valeur qui lui était immédiatement inférieure, c'esl-è-dire que la maxime valait lanlôl deux, tantôt trois longues; la longue, deux ou trois brèves, etc. Dans le premier cas, lorsque le rapport était binaire, la note la plus longue était ce qu'on nommait imparfaite ; dans le second cas, lorsque le rapport était ternaire, colle mémo note était parlaite. Ainsi, une maxime pnr-
(751) On sait que, dans les bagues grecque et latine, la prononciation de la syllabe brève ne durait
que du temps employé à prononcer la syllabe longue.
(755) Yuici le lableatt des pie Js composés, qui soûl au nombre de seize :
Le dispondée, deux spondées : - - --;
l.e procéleusmaliijue, deux pyrrhiques : o w o « ;
lu) double trochée, deux Irocliécs : - « - o ;
Le double ïambe, deux ïambes : « - « - ;
L’aniispasle, un ïamlic et un iroetiéc : y -- y ;
lai cborïunihe, un Irucbce cl un ïambe : - y y -;
l.e grand ionique, mi spondée et un pyrrbiqoe : — y y ;
Le petit ionique, un pyrrliiquc et un spondée : y y - - ; l.e péan, I" rsp'CC, mi irocliée el un pyrrliiquc : - y y y ;
2' espece, on iumbe et un pyrrliiqtie : y - y y ;
5* espèce, un pyrrliiquc el un trochée : y « - y ;
4* espèce, un pyrrbique cl un ïambe : y y y • ;
L'épitrite, I1* espèce, mi ïambe cl un spondée : y ;
2* espèce, un trochée el un spondée : - y - ■ ;
5* espèce, un spondée cl nn ïambe : - - y - ;
4[ espèce, un spondée el un Iroetiéc ; - - - y.
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faite valait trois longues, et l'imparfaite n’en valait que doux; la longue parfaite valait trois brèves, et l’imparfaite deux seulement, et de infime pour toutes les autres valeurs. Les combinaisons binaire et ternaire du temps mesuré se retrouvent donc encore dans les premiers essais laits au moyen âgo •d’une mesure musicale absolue et indépendante de toute quantité prosodique.
« La musique, une fois entrée dans celte nouvelle voie, développa successivement ses premiers essais. De nouvelles variétés do mesure furent imaginées, puis tour à tour abandonnées et reprises; mais ces variétés, bien qu’assez nombreuses, bien qu’elles so succèdent depuis plus de 800 ans (736), se rapportent toutes aux combinaisons binaire et ternaire. L'imagination vive, ardente des compositeurs, excitée par le besoin d'exprimer tous nos sentiments, toutes nos passions, n’est cependant point sortie de ce cercle. » IDurhythmc, pp. 7-10.)
RHYTHMIQUE. — « Partie de l'art musical qui enseignait h pratiquer les règles du mouvement et du rhythme, selon les lois de la rliy thmopée.
« La rhylhmigue , pour le dire un peu plus en détail, consistait à savoir choisir, onlre les trois modes établis par la rhy thmopée, le plus propre nu caractère dont if s’agissait, h connaître et posséder h fond toutes les sortes de rhythmes, à discerner et employer les plus convenables en chaque occasion, à h*s entrelacer de la manière h la fois la plus expressive et la plus agréable, et enfin à distinguer Varsis et la thesis , par la marche la plus sensible et la mieux cadencée. » (J.-J. Rousseau.)
RICERCARE,R!CERCATA.- Mots italiens qui signifient rechercher, recherche. Les premiers compositeurs de musique instrumentale firent des morceaux auxquels on donna cesnoms. Les organistes en firent pour l’orgue. Ou a appelé aussi ricercnre , ricercata , tous les morceaux soit pour les instruments, soit pour les voix, dans lesquels on s’est attaché à des formes d’imitation et desjeux harmoniques. Ainsi on peut donner, comme M. Fétis l’a fait, le nom de ricercari aux duos et trios de Clari, do Handcl, de l’abbé Steffani, de Durante, etc.
H1NFORZANDO, en renforçant. — « Mot italien qui indique une nuance de force croissante des sous dans l'exécution de la musique. « (Fétis.)
RIPIENO, Ripif.ni au pluriel. — Mot italien qui veut dire rempli , remplissage. Pour avoir une idée de ce qu’est un choro ripicno , chœur d'accompagnement, il faut dire que, dans le style du contrepoint ancien qui a précédé le xvi* siècle, les compositions ii ayant pas plus do quatre parties, ce qui suffisait pour compléter l'harmonie, toutes les voix étaient réelles , eu ce sens qu’elles étaient essentielles à l'accord et qu’elles avaient un mouvement particulier. Poslé-
ROG
rieu renient au xvi* siècle, on imagina de se servir d’un chœur appelé ripieno pour remplir eux plutôt pour doubler les parties tantôt d**s voix réelles, tantôt d'un autre. Ainsi, dit Brossard, les ripieni « multipliant h-s parties, doublent par conséquent l’harmonie... On trouve souvent des messes pour l’exécution desquelles deux dessus avec une basse et une basse continue suffisent en rigueur, même dans les endroits où ils chantent tous ensemble, parce que ces trois parties sont disposées du manière «pic Finir monic ne laisse pas d’èlre complète. Mais, pour une plus grande perfection, ou y ajouta une haulo-coiilrc et une taille et souvent infime deux violons dont le chant est tout dilférent des trois parties nécessaires, ce «pii fait sept parties différentes, qui rendent Fliarmonie bien plus complète et plus pleine dans le temps que toutes les voix doivent chanter ensemble. •
On conçoit maintenant que le ripieno ait donné naissance aux accompagnements l'orchestre; 1 1 c'est pourquoi l’on dit on Italie tiolino di ripieno , cœst-à-dirc partie do violon non obligée.
RISOLL’TO, c’est-à-dire d’une manière résolue. — « Indication de mouvement décidé dans la musique. » iFétis.)
RITARDANDO, en retardant. — « Mot qui indique l’obligation de ralentir dans l’exécution do la musique. Ce mot est synonyme de raflcnlnndo. » (Fétis.)
ROGATIONS. — Processions dans lesquelles on chante les litanies appelées Litanies des Rogations. On disait anciennement Roaisons , ou Rouvoisons. « La Lelanio menour est dite aussi Rouvoisons ; car adonques nos prions et requérons l’aide de tous les sainz. » (Fi/at 55. mss., ex cod. 28. S. Vicl. Paris., fol. 119, vo. col. 1.) [Ap. Du
CaNoE.)
— « Rogutio est un mot qui descend du verbe rogo, lequel a diverses significations parmi les autlieurs classiques. Tanlost il so prend pour «mu, qui veut dire autant que demander, requérir et chercher : tanlost, pro utendum pclrre , accipere , ac nræbere , emprunter ol presler. Quelquefois il signifie inlerrogarc et agere cuin aliguo > consu!l«-r quelqu un. El aujourd’huy l'on sc sert communément do ce verbe rogare , prorogerc , prccari , opopai. De In vient mgaho et rogationcs , id est, rogandi oelus ; la prière ou les Rogations que nous faisons en procession solcmnelle, trois jours avant la fesle de l’Ascension. Mais la saincte Eglise comprenant toutes ces significations, appelle rogations , ces prières et letanies, qui finissent par ces mots réitérés, Te rogamus andi nos. » (Robdexavk, Estai des églises cathédrales et collegiales.)
-- « Par nue belle matinée de mai, d t M. Berlioz dans son Voyage musical, '* la côlo Saint-André, chez mon pèle, j’élais assis dans une prairie à l’ombre d'un groupe de
^ ‘,l'' Pr "liei-s essais d’une mesure musicale iu iércmlanle du rliyilmr itnéiiqim ont eu lieu eulia •oO ci 1 05 ». » *
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grands chênes, lisant un roman de Monl- )oie, intitulé : Manuscrit trouvé au mont Pausilippe. Tout entier à ma lecture, j’en fus distrait cependant par des chants doux et tristes, s’épandant par la plaine à interralles réguliers. La procession des Rogations passait dans le voisinage, et j'entendais la vois des paysans qui psalmodiaient les Litanies des saints. Let usage de parcourir, au printemps, les coteaux ut les plaines, pour appeler sur les fruits de la terre la bénédiction du ciel, a quelque chose de poétique et de touchant qui m'émeut d’une manière, indicible. Le cortège s'arrêta au
f>ied d'uno croix du bois, ornée de feuilages; je le vis s'agenouiller pendant que le prêtre bénissait la campagne, et il reprit sa marche lente en continuant sa mélancolique psalmodie. La voix affaiblie de notre vieux curé se distinguait seulo parfois, avec des fragments de phrases.
• • . . eomervare digneri» !
LES PAYS ASS
Te rogamus audi no»!
«Et la foule pieuse s’éloignait, s’éloignait toujours.
(Decrescendo.) Sancle Barnabe. . .
Ora pro nobit.
(Perdcndo.l Sancta Magdalena.
Ora pro. ......
Suncla Maria.
Ora •
Sancta
nobi »
RONDE, ad j. pris subst. — « Nom d’une note de musique de forme circulaire, sans queue, dont la durée est double de la blanche et guadrnple de la noire. On l'appelait autrefois temi-bréve. » (FfrnsJ
RONDEL (Rondellus). — Petite composition poétique et musicale, à intervalles simultanés. Du Gange dit que c'était une chanson intercalaire, c'est-à-dire dans laquelle un fragment do la chanson venait s'intercaler dons les autres parties. Il s'appelle aussi circularis cantitena ; c'est de là qu'est venue la petite espèce de vers appelée rondeau. ‘
Le rondel était chanté, comme le motel, avec ténor, c’est-à-dire en plain-chant, sur lequel on brodait diverses parties. Tandis que le motet se composait de paroles différentes pour chaque voix, le rondel, ou contraire, était chanté sur les mêmes paroles pour toutes les parties. On fit un grand abus des ronde/* dans les cérémonies religieuses, car ils devinrent plusieurs fois l'objet do prohibitions ecclésiastiques.
Cette espèce de composition faite expressément pour les raffinés en musique, était fort recherchée dans son harmonie presque barbare.
— Jean de Mûris dit que les notes rouges so mettent quelquefois çà el là dans les élégies et dans les rondels, pour qu'elles puissent être comptées tour à tour avec les autres perfections. Pfotulce rubrœ aliquando ponuntur in elegiis et rondellis hue et illuc, ut ad incicempossint cumaliis perfectionibus computari.
— Il est remarquable que la coupe du rondel ( intercalaris , circularis) s’est conservée dans le morceau symphonique appelé rondo. En effet, le rondo de la sonate, du trio et du quatuor, comme de la symphonie proprement dite, a été ainsi appelé à cause de sa coupe à retour, comme l'on disait autrefois, et qui consistait à ramener adroitement le motif entendu d'abord, en ornant quelquefois ces répétitions de formes d'accompagnement aussi piquantes qu'imprévues.
S. — Lettre qui dons l'alphabet significatif des ornements do chant, de Komanus, est interprétée par Notker susum vel sursum scandere , sibilat. Dans la notation d'Herman Contract, elle signifiait semi-ton ou seconde mineure.
SALICIONAL, S*licst, Salcionu., Sicilienne, etc. — «Ce sont dos noms qui viennent du latin salix (saule), d'eù l’on a fait talicis fistula (flûte de saule). C'est un des lus beaux registres de l'orgue, mais qui ien rarement réunit les qualités qu'il doit avoir. On fait quelquefois ce jeu à doubles lèvres. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, Rorct, 1849, l. 111.)
SALUT. — Le Salut est cette partie de l'office qui a lieu le soir et qui suit immédiatement Compiles; voilà pourquoi il est appelé prêtes vesperlinœ.
Dans plusieurs églises, qui suivent le rite
parisien, le Salut commence par une première bénédiction , pendant laquelle on chaule les premières strophes du Ponge lingua. On passe à l'antienne du la sainte Vierge, qui varie selon les temps, tantôt Alton Redemptoris mater, tantôt Ace Région, tantôt Regina cali, tantôt enlin Salve Reginn. Après l'antienne, l'oraison j apiès l'oraison, Vlnvtolala, puis VAdoro te supplex, ou l'An verum, ou le Sub tuum. La cérémonie se termine par la bénédiction solennelle qui a lieu après les dernières strophes du Ponge lingua. Nous nous abstiendrons ici de loute réflexion sur la manière dont MM. les maîtres de chapelle, pour la plupart, composent les programmes d'un Salut en musique. Nous aimons mieux ciler quelques fragments peu connus sur l’origiue du celto polie de I office.
« Des synodes tenus en France . dit
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M. Liber, nvoienl ordonné do réciter V Angelas, lu soir, au couvre-feu, ad ignitegium, gallice coivre-feu. D. Marlène en rapporte deux exemples du commencement du xiv* siècle. Item. Prœcipimu» ut ipsi facinnt hora consulta pulsari comparut» in ccclrsiis suis, ad ignitegium, gallice couvre -feu. et pracipiant parochiams ad puisai ionem Itnjustnodi dicere, genibu» / lexis , verbum salutntioni * ub angelo gloriosa virginis Maria, Avf. Maria, et ex hoc lucrantur decem die s indulnent i œ. (Ex stat. D. Si muni s , quondam rpisc. rïunnelensis, art. V.) Celle pratique , et l'usage de réciter l’Jlre Maria h la lin de 1 exordo des sermons, subsistaient déjà du temps de tierson, qui en lit ia remarque dans son sermon sur la cène : Salutatio an-
gelica solila vider etur On
en trouve l’anplicalion aux monnaies, sous le règne do (maries VI, où l’on frappa des nobles d’or appelés saints, du nom donné à l'Annonciation, gravée sur le revers avec le mot ace. Le malheur des temps accrut l’ardeur de cette dévotion, sous le règne de Charles Vil; et l’on pourrait dire qu’elle fut portée à l’excès par le roi Louis XI, qui établit en France la coutume de sonucr V Angélus h midi. Et le dit premier jour de may ÜV2, fut fait d Paris une moult e belle et notable procession en l’église , et fait ung preschemenl bien solemnel pur ung docteur en théologie , nommé maistre Jehan lirclc , natif de Tours, lequel dit et déduira.... que le roi avoit singulière confidence en la benoiste vierge Marie, priait et exhortoit son bon populaire, manants et habitants de la cité de Pat is,que doresenuvunl , à l'heure de midi, que sonneroit d l’église du dit Paris la grosse cloche, chacun feust fléchi ung genouil en terre, en disant Ave Maria, pour donner bonne paix au royaume de E rance. ( Chronique du greffier de ïhdtel-dc-villc [/«an de Troye ], p. 172, in-4\) C’est à celte dernière époque que le P. Texte, savant Dominicain, crut pouvoir rapporter l’origine d’un jeton de cuivre à l’écu de France, ayant pour légende Ave Maria , dont il donna l'explication dans lu courant de juin 1735...., etc., etc. » Voy, \ Introduction que M. C. Leber a mise en tète des Monnaies inconnues des évéques des innocents, des fous , etc., de M. J. lligolloau, d’Amiens (pp. xxvm et suiv.); 1*. ris. 1837, in-8'.
Au commencement du xvi* siècle, les statuts du collège de Monlaigu portaient des peines contre celui qui manquerait le salut : Similiter, sisaluti seroiinæ deesset, noclurnis matutinis , tel horœ tertiœ ... mulctaretur pana. ( Statut . collegii de Monte- Acuto , anuo 1531. an. Lobinull., I. V Ilist. Parisiens.. j>. 73k.)
La Sotice sur les collections musicales de la bibliothèque de Cambrai, par M. de Coussemaker (Paris, Techener, 18V3), nous fournil une pièce fort importante sur le salut en musique que la ville de Valenciennes possédait pendant ce mémo xvi* siècle, et qui so chantait tous les jours à la chapelle de Saint- Pierre; iuslitulion, dit cct écrivain, d’où
sont sortis en grande rallie les musiciens distingués du celle ville. Voici ce cuiieux morceau que M. de Coussemnker a emprunté à I ouvrage do M. HtVnrl, intitulé : Recherches sur le th dire de Valenciennes.
Salut en musique de la chapelle do Saint-Pierre , d Valenciennes. — ■ On voit dans Simon Lcbnucq (Histoire ecclésiastique de la ville et comté de Valenciennes) que, dès 1575, on chantait tous les jours, h la chapello de Saint-Pierre, un salut en musique, et cct auteur déclare qu’il n’a nas pu découvrir lo tilre constitutif de ce salut, ce qui fait présumer qu’il est beaucoup plus ancien, puisque, par la résolution du conseil particulier, terni le 2k avril 1577, il a été ordonné du payer aux chantres les années 1575 et 1570, a l avant, ko livres l’an, comme ils avaient eu du passé.
« Cette chapelle a été érigée, selon les uns, en 1095, selon d’oulrcs en 1171 ; Simou Leboucq pense que ce ne fut qu’une rééducation el/ju’on la rebâtit alors plus solidement qu’elle ne l’était, mais sa dernière construction fut faite en 1277, et bénite un 1280. On peut la regarder dès lors comme la chapelle du Magistrat, et il serait possiblu ue dès lors on établit le salut en musique, e n’est pourtant là qu’une conjecture dont rien ne garantit la vérité. On ne sera peutêtre pas fAclié de trouver ici In composition de ce salut, tel qu’il était en, 1577, quoique le nombre des musiciens ail été considérablement augmenté depuis :
— «Quant aux frais du salut qui se dit tous les jours, (Mi suite dudit règlement (celui du 16 janvier 1623, qui régloitles otliees qui su clmntoienl à Saint-Pierre), premièrement, lo chapelain, pour chanter la collecte et donner l’eau bénite nu peuple, a tous les jours trois sols tournois; le maistre chantre, six sols tournois; l’organiste, quatre sols, et deux pour le souüleur, à tous ceulx-ci sont payés généralement tous les jours de l’année, sans leur faire déduction ; d’aucuns les suivants nu sont payés que pour les jours qu’ils comparant, et, à cet effet, on leur donne un plommot (c’éiail un jeton de cuivre aux armes du la ville), à chaque fois qu’ils viennent pour reCepvoir tous les demi-an du recepveur, commis pour ledit salut seulement (c’est-àdire qu’ils ne venaient qu’au salut, tandis que les autres étaient tenus à tous les otüces du jour). Premier, à cestuy jouant uu fagot, quatre sols à chaque comparution ; au crom cornet, quatre sols ; les busses, trois sols; les ténor, trois sols; les contralenor, aussi trois sols; les superius, deux sols; le tout à chascun ; cestuy ou celle distribuant journellement les plommols de comparution, al tous les jours quatre sols et y avoit au temps présent deux basses, deux ténor, deux contralenor et quatre superius. Pour fournir aux frais, le conseil particulier, tenu le 3 décembre 1599, ordonna de prendre et tenu* les parties suivantes , etc. » (L’auteur détaille les différentes brandies de revenus qui devaieut servir à assurer le «alaire des musiciens.)
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« Par suite, le nombre dns musiciens, tant chantant que jouant des instruments , fut considérablement augmenté. liasse, contrebasse, serpent, violon, alto, tous les instruments h vent ordinairement employés dans
musique d'église, rien n'y manquait, et ce salut, peut-être l’un des premiers qui furent institués dans le pays, aconit une céria i no célébrité. » (H Écart, Recherche s sur le théâtre de Valenciennes, Supplément inédit.)
Règlement pour 1rs musiciens de In chapelle de Saint-Pierre et Académie (1697). — «Estant venu i» la eognoissance de MM. du Magistral <pie in musique qui se (.liante journellement dans In chapelle de Sai net Pierre, va diminuant, tant par les fréquentes absences des musiciens qui la composent, que par Je peu de soin de plusieurs d’entre eus d'observer les ordonnances et reglement qui ont esté édités ci devant sur ce sujet, et de se conformer comme ils sont obligés de faire, h ce qui leur est enjoint par les éclievins commis h ladite chapelle et è la direction supérieur!* de ladite musique, pour laquelle ils ont esté autorisé j avec le sieur conseiller de Ranst, rnesdits sieurs désirant y pourvoir et procurer h cet esgard, autant qu’il peut dépendre d’eux, le bien et advantage de la jeunesse, et de seconder les intentions louables de parons qui prennent soin do faire instruire leurs eufans, à chanter et à jouer des instruments musicaux, afin .le les rendre, par ce moyen, plus recommandables, soit pour l'estât de religion ou pour toulo autre vocation, ont approuvé et confirmé, approuvons et confirmons le reglement projeté par le dit sieur commis, dont ils mit eu lecture et qui est tel qui s’ensuit :
« Premièrement, que tous ceux d’entre les musiciens qui su trouveront nbsens du salut qui se chante tous les jours en la dite chapello de Snincl-Pierre, ou des autres solennités qui sc font en icelle, de la part de inesdits sieurs du Magistrat, seront pour chaque fois privés de leur plomb, dont la valeur leur sera déduite sur les payemens qu'ils reçoivent de leurs défauts.
« Que pour parvenir à In eognoissance desdits nbsens, il sera oslnbli un conlrojleur à la distribution desdits plombs, qui se fait chaque jour; lequel tiendra un mémoiro exact et fidel des défaillans, et en rendra compte toutes les semaines à l’un desdils sieurs commis, pour la rétribution desquels devoirs il aura un patar chaque jour.
« El comme rien ne peut tant contribuer » instruire et perfectionner les jeunes gens ii la musique et au jeu des instruments, que les exercices fréquens et les concerts qui se font dans les assemblées, il sera establi une académie ?i la quelle se devront trouver ions lendits musiciens de la chapelle de Snincl-Pierre» pour y chanter et jouer par chacun d’eux la partie qui lui sera donnée une fois chaque semaine, à tel jour et heure qui sera marquée par lesdits sieurs commis cl les académiciens, h peine par les défaillans estre privés de la valeur de leur plomb de ce jour-là, pour l'argent qui proviendra
de ces défauts, estre employé en achats de livres de musique ou d'instruments nécessaires, tant pour ladicle chapelle que pour l'académie.
• Que lesdites académiciens, h l'intervention desdils sieurs commis, feront élection d'un prince chaque année , et esfabliront telle règle, pour le sucrez de ladicle académie, qu'ils trouveront convenir, et personne ne pourra estre reçu ou celle, quo de leur gré et consentement.
* Que tous les débats et difficultés qui arriveront entre les musiciens, de quelque nature elles soient, seront réglées et décidées parles mes mes commis et académiciens, aux jugemens desquels les parties seront obligées de s’arresler.
a Que, pour exciter lesdits musiciens à se bien acquitter de leur debvoir, il leur sera donné, par forme de gratification, quelquo chose dos deniers qui seront fournis par ceux qui voudront venir par plaisir entendre la musique de ladicle académie, h proportion de ce qu'ils seront jugés d'avoir mérité, pour les animer 5 sc rendro diligens, et à s appliquer à leur emploi.
« Tous lesquels points et articles mesdicts sieurs du Magistrat ont ordonné et ordonnent estre observés ponctuellement par tous ceux auxquels la chose peut loucher . sans aller au contraire. Fait à Valoncienncs, le 4 de septembre 1097. — Signé : TonunF.AU de Belle verge. »
A Messieurs , Messieurs du Magistrat de Valenciennes. — « Les sieurs échevins, commis h l’académie que vos seigneuries ont establie par ordonnancedu A septembre 1097, ayant remarqué quo la chambre de Saint- George, présentement vuidc, serait propre pour l’exercice d'icelle, ils demandent que ladicle chambre leur soit accordée à l’effccl que dessus, et cela n’empêchera pas que le grand conseil ne puisse s’en servir comme du passé. Quoi fesant, etc. — P. Letraicoe. »
Apostille. — « Messieurs du Magistrat accordent la chambre demandée, et c’est par provision, et jusqu'à ce que la ville pourra en avoir hesoing. Fait h Valenciennes, le 3 octobre 1097. — Il est ainsi signé : Tordreal de Bbllbyergk. » {Hécart, Recherches sur le théâtre de Valenciennes, Supplément inédit.)
SALVE REGINA. — On attribue cette antienne à Pierre, évêque de Ounpostelle, nu xu* siècle ; d'autres en font honneur h Herman Contract; d’autres encore à Adhémar, évêque du Puy, mort à Antior ho en 1098; de là viendrait le nom d’antienne du /huy, antiphona de Radio. On raconte que saint Bernard l’ayant entendu chanter dans l’église de Spire, y monta les dernières paroies : O clemcns , a pin, a dulcis Virgo Maria ! Ou chante le Salve depuis la Trinité jusqu'à l'Avenl dans le rite romain et dans plusieurs rites particuliers. A Châlons-sur-Marne, on ne le récite que depuis la Purification jusqu’au jeudi saint. Nous avons entendu l’admi rahle Salve desTrnppistes, et nous croyons qu’il n’y a rien dans aucune église qui
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puisse être comparé A ce ctuml magnifique cl si digne de la Mère de Dieu. (N. D.)
S A NC TtS. — Invocation qu'on adresse h Dieu immédiatement avant le canon. Il était nommé trisagion par les Grecs. Toutefois le Snnclu» qui termine la préface ne doit pis Aire confondu avec le triingion que l'Eglise latine citante le vendredi saint pendant l’adoration do la crois. On trouve le Sanctus désigné sous le nom d'Epiviuian ou chant de la victoire; on en parle dans les constitutions apostoliques et dans saint Cyrille, ce qui prouve qu’il existait dans les temps les plus anciens. Dès le vr siècle, lu Pape Sixte I" ordonna que le peuple chaulât le Smctub de concert avec le prêtre. Lorsqu’on donna au Sanctus un chaut différent de celui do la préface, le prêtre le récita tout bas, mais il attcndaitque léchant fût fini avant de commencer le canon. M. l’abbé Pascal ( Dictionnaire tic liturgie catholique, flncuclop. de AJ. Aligne; Petit-Montrouge, ItsA(i) fait remarquer « qu’un prêtre instruit ne fait jamais l’élévation du corps de Jésus-Christ avant que le chœur do Sanctus n’aitlini, et, selon les eipressionsd’un savant lilurgiste, il ménage la récitation de ce qui précédé ce moment solennel pour donner au chœur le temps de terminer h; Sanctus, ou bien le chœur exécute plus rondement celle partie du chant. — Nous dirons, A celto occasion, que plusieurs messes eu musique, composées par des auteurs peu instruits, donnent au Sanctus une longueur démesurée, ce qui pèche contre les règles do la liturgie et de la convenance. »
Charlemagne fil une ordonnance pour empêcher les prêtres de commencer le canon pendant que le peuple chantait le Sanctus. Dans quelques anciens rituels on exigeait que, pendant le Sanctus, les deux côtés du chœur S’inclinassent Pun vers l’autre et qu’ils se relevassent aux mots : plcni sunt ræli. « — On lit dans une rubrique tirée do l'Ordinaire de Notre-Dame de Daoulas, citée par D. Claude do Vert : Tanta moilcraminc sacerios eanonem prrficiat ut mm Sanctus sotemniori nota cantalur , antequam finintur et memoriam (le Mémento i comptent rtc onsecralionem Dominiri corporti non attingat. Le même auteur cilo encore la rubrique do l'ancien Ordinaire des Jacobins et du Missel du l’ordre de la Merci , en 1307 : a Le chœur » cri tout temps doit tellement s'abstenir « de traincr trop longuement le chant du « Sanctus, et le prêtre de son côté doit ré- « citer si posément ce qui précède I élévation « de l’hostie, que cette élévation ne se fasse - jamais tans que le Sanctus ne soit achevé. » Le Missel des Cannes de I57i porte la même rubrique. Il résultu de ces rubriques, qui sont du svp siècle, qu’en co temps-!, *i comme aujourd'hui, il existail des abus sur lu prolongation du chant du Sanctus au dclfi do l'élévation, ce qui jette dans la fonction la pins auguste du culle catholique une perlurbalioii ilépInraliWÿ ni l'on doit bien se pénétrer de ce tait, le Sunrlus n'csl qu'une
continuation de la préface. » (Pascal, toc. sup. cil.)
Le même auteur raconte qu’on faisait dans le Snnclus des intorcalalions qui se rapportaient aux fêtes du jour, mais l'usage, dit-il. n'en a jamais été admis dans la liturgie latine: cette coutume se bornait à quelques églises particulières, et principalement aux monastères.
SAUMOIF.lt. — Vieux mot qui signifie chanter tics psaumes, psalmodier.
Alain! dore, maint marne, maint provnire.
Car :m nom lié ou à la foire
Semblent bien que fuir s'en tlnienl
Qilanii ils verscllent nn stiumoicnl.
(Mira cul. nus. B. SI. V., lié. i, ap. Cx.scicn.)
SAUT. — On applique le nom de saut A toute progression mélodique ou harmonique qui n'a pas lieu par intervalles conjoints. On dit un saut de tierce, un saut de quarte II y a une espèce de contrepoint qui s'appelle contrepoint sauté, eonlrapunto saltnndo , par opposition A celui qu'un appelait alto dirilln, par intervalles directs. La figure nommée note changée procède aussi par un saut.
— Sa ct est encore un procédé du doigter de la pédale. AL Lemraens (voir son Vouerait journal d’orjurjdistinguc le saut et le glisser. Le sauf s'opère par le talon et par la pointe. Si le pied lient une louche pur le talon, il saute sur une autre |>ar la pointe, ct ricc versa.
SAUVER r» dissonance. — « C’est la résoudre en la faisant descendre d'un degré sur la note suivante. » (Fétis.)
SCHISMA. — a Petit intervalle qui vaut la moitié du comma, et dont, par conséquent, la raison est sourde, puisque, pour l'exprimer en nombres, il faudrait trouver une moyenne proportionnelle ent e 8;) et 81. » (J. J. Roi SSCAC.)
SCOLASTIQUE. — Synonyme de capisrol, caput scholic. « Le chamelier est l'intendant ou maître des écoles, dit l’auteur des Voyages liturgiques (page 33G), et est par conséquent ce qu’on appelle dans les autres églises capiscul, écolAire, ou scolastique. C'est lui qui a soin de faire la table chronologique qui se met au cierge pascal, et de faire la matricule, ou d'y commettre quelqu’un i sa place. C’est aussi A lui de faire prévoiries leçons de Matines aux enfants do chœurs et autres clercs (ct même aux trois sous-diacres chanoines qui chantent les leçons du premier nocturne aux Matines des grandes fêtes;) et il les doil lous entendre quand il en est requis. • (Voyez le texte cité au mot Précinteuk.) — « Pendant qu'oit faîsoit la bénédiction du cierge, le capiscol ou scolastique revêtu d'une cliappo de soyo faisoil bénir l’encens cl le feu, et ensuite il alloit porter les grains d'encens A l'archidiacre. » i Voyages liturg. : Le samedi saint A Sainl-Mauricu de Vienne, p. 23.)
SKBHAH. — Nom que les musulmans donnent A une prière. Laissons parler Villoteau : « Pendant plusieurs jours de suiie ct au plus pendant neuf jours consécutifs après
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le trépas d'une personne décédée, les musulmans, parents et amis du défunt, so rassemblent dans sa maison pour y faire en commun des prières pour lui, et y exécuter un chant à peu près semblable à ceux des Zehr. On appelle ces prières sebhah, parce que, tandis que quelques-uns lisent quelques chapitres du Qoran, les autres récitent le chapelet musulman appelé sebhah. Ce chapelet, peu différent du nôtre, si ce n'est qu’il n'y a point de croix, consiste dans une centaine de grains égaux, sur chacun desquels on prononce successivement le nom de Dieu, Allah ou Allaita la tlaha ilia hou cl hayo-l-quayoum , jusqu'à ce qu'on ait parcouru ainsi tous les grains; ce qu'on recommence 10, 12, 20, 50 fois, 100 fois et 200 fois, ou plus, suivant la dévotion de chacun de ceux qui font celte prière. Pendant ce temps, d'autres chaulent ce qui suit, et chaque jour on répète la même chose :
U i - laliadl ail lali Miile.ni.
med ra-soul al - lab. 1.1 - i
(Etat actuel de la musique en Egypte.)
SECONDE. — Intervalle dissonant d'un ton à un autre soit en monlair soit en descendant. Elle est majeure ou mineure, selon que l'intervalle est d'un ton ou d'un demi-ton.
SECUND1CERWS. — Dans notre articlo Pm me crics, nous avons au moins implicitement expliqué ce que l’on doit entendre par ce mol.
SECRÈTE. — Oraison qui so dit à la messe immédiatement avant la préface.
Dans la liturgie atubrosienne, le prêtre après avoir salué lo peuple, récite le symbole et chante l’oraison Super oblata, qui répond à nos secrètes.
SEGNO (AL). — « Ces mots, placés près il un signe quelconque à la Un d'un morceau, indiquent qu’il faut recommencer à l’endroit où ce signe est placé. »
(Fétus).
SEGUE, suites. — « Ce mot, placé entro deux morceaux do musique, fait connaître que le second doit suivre immédiatement lo premier. » (Fétis.)
SEME ou SEPME. — Service mortuaire qui se faisait le septième jour après le décès. On lit dans le testament d lsabelle d'Avangour (Thoarc. ann. liOO, ex llibl. reg„ ap. Du Gasge) : « Ordonnons que en oulte ce que nous avons ordonné aux jours de nos obit et sepme, il soit fait un service solempncl; » et dans le testament de Jéhan Lessillé, seigneur de Juigné, de l'an 1382,
(Ap. Mexao., Btstor. Sabol., p. 389) : . Go vuil et ordonne que les jours de mon obit et de mon seme, soient fais et celpbrcz solempnelment et honorablement de luminaires, et d’autres divins offices que à
chacun desdils jours (le mon ohsequo et de mon arme une charité generale soit faite en la ville de Sablé. *» Celte locution était surtout en usage en Anjou et en Poitou.
SEMI. — Particule qui veut dire demi et qu'on lie aux mois ton, brève, minime, croma, pour demi-ton, demi-brève, etc.
SEMI-BRÈVE. — Figure de la notation mesurée. Le temps était la mesure de la brève et de la semi-brève, la prolalion était la moyenne de la semi-brève et de la minimr. ll'lallait trois minimes pour faire la valeur d'une semi-brève. La semi-brève correspond a notre ronde.
SEMI-FUSA. — Figure de la notation mesurée, Elle répondait à notre double croche, et se nommait autrement semi-chroma.
SEMONCE. — Il existait un usage dans 1 église d'Auxerre, par lequel chaque chanoine était tenu, aux principales fêtes de I année, d’inviter un des choristes à sa table. Celte coutume so borna dans la suite aux seuls enfants de chœur. Le chanoine dont le tour était venu, était dilnt semonce. Ve invilotionibus seu semoniciis in quinque anni festivitatibus. Anno Oomini 1 ’ioB, str.-
tutuui fuit quod si eu nonici non recepe-
rint unum chornrium tel plures, si fuerit opus, ad invitationem, non habeat quinque solidos. ( Statula eccl. Autiss. mss., ap. Do Cancr.) Ce qui veut diro, croyons-nous, que le chanoine dont le tour était venu, et qui négligeait de se conformer à la règle, était privé de ses honoraires.
SEMONDEUR, SEMONNEUR. — Dans les anciennes coutumes, on nommait semonneur le crieur d’enterrement, celui qui distribuait les lettres pour cornier les parents et les amis du défunt. A Reims, cette fonction existe encore; seulement le dialecte du pays a fait semonceur de semonneur, qui est le terme consacré dans les vocabulaires. Outre les attributions ci-dessus données, les semonceurs sont généralement sonneurs, chantres, porteurs de cercueils, etc. C'est un véritable cumul ; ils pourraient, en effet, revêtir la souquenilie noire du porteur ou l'habit de ville,- et adresser, selou les cas, aux clients la question de maître Jacques.
(N. David.)
SENS (Li en isTuon de). — Lettre de M. L, B., ch. et souclwnlre de l'église d'Auxerre, écrite à M. I abbé Fenel. chanoine de l'église métropolitaine de Sens, touchant l’origine du proverbe, u chanteur iiesens. » — Vous avez cru peut-être. Monsieur, que je ne parlois pas sérieusement, lorsque je vous ai demandé par ma dernière lettre ce qu'on pensoit à Sens touchant la dénomination
3u’un manuscrit de Saint-Germain des Prez, ont il y a un extrait dans le Mercure de septembre dernier, donne à cette ville. Je u 'ai nulle envie de vous surprendre, lorsqu#
je me suis informé de vohs , si celle épitliète fi chanteor de Sent n’avoit réveillé l'atlenlion île personne. Supposé que rameur
fniblié dans le Mercure dise la vérité, et que, a liste des proverbes courans anciennement en France, soit du tempsde Philippe le Bel, ou environ, il s’ensuivre seulement par rapport à U ville de Sens, qu'elle émit alors dislinuée par un endroit honorable; et cepenant que d'autres villes étoient renommées, je no sais de quelle manière, la vétre qui avoit le chant en affection, ou qui étoit peuplée de chantres, se fnisoit considérer de ce célé-Ià. Vous êtes convaincu en me faisant réponse, que le chant a élé cultivé autrefois chez vous plus que médiocrement; les preuves que vous en apportez sont : 1* la mesure que batloit le préchantre en certaines occasions; 2* l'usage ancien où La même préchantre était du Daller, en sorte qu'on uisoit, à tel jour le précltanlre balle (737) ; 3* la coutume de vos dignités de venir à la neuioe du grand Hépons, vis-è-vis le bas chœur. Vous avez très-grande raison, ces preuves sont des indices assez forts; mais je nuis vous dire de plus qu'il fallait que le chaut dans votre ville fût eu très-singulière recommandation, puisque l'archevêque se fnisoit un devoir de chanter luimême le célèbre répons Aspicient, qui est le premier des nocturnes de l’Avent. C’est ce quo j'ai lu dans l'un des monuments de votre église et j'en conclus qu’il fallait qu'alors la science du chant fût très-Qoris- (ante parmi vous.
« Cependant pour que cet attachement au chant ait fait naître le proverbe en question, je pense qu'il faut encore quelque chose de plus fort. Je me Halte de l’avoir trouvé. C'est que votre église a été apparemment l'une des premières qui ait admis le décimal, qui étoit la musique du xir siècle et des suivants. Le Credo que je vous ai fait voir, noté à deux parties dans un des missels du xm* siècle, conservés chez vous, en est une preuve manifeste. Car si la profession du foi étoit récitée musicalement, comment ne l'étoient-elles point les autres parties de l'office. Le déchant, diicanfu», fil donc grande fortune dans l'église de Sens, et du là, probablement il s’étendit dans les églises sulfragantes. Galvanée, Dominicain italien, qui mourut en 1297, dit de Charlemagne dans son Manipului Florum, t. XI Scriplorumitalicorum, p. 001 : Très schotaspro Oregorittno officio ad discendo ultra montes institua. Primam posuit Métis, secundam Sen uni», tertiam Aurelianis. Je pense que cet auteur n'a écrit ceci que parce qu'au xm' siècle ou le cro voit ainsi et qu'on n’attribuoit point alors à d’autre qu’à Charlemagne l'émulation qui réguoit dans le chant à Sens et à Orléans. Je ne sais pas en quel temps votre chapitre a congédié les musiciens, mais je sais bien qu’on y cban-
(737) Slnliua capituli Senon., art. De prœceniore : Sciendum quoti i lie hmentionis b. Su. Itani ad proiestionem in iuri Ccctesite, apud S. Colutnbum in S. Lu ai, ium cuntalur in cà«ro,Ovciieranduiiiauli-
toit encore ce déchant ou musique ancienne sur les O de Noël, en 1553. Co fut cette année-là que notre chapitre tenant à honneur de se régler sur le vôtre, conclut en ces termes, le 16 décembre : Insuper Domini Dolentes inseqtti vestigia ecclesiœ Metropolitante Senoncnsis et plerarumqne atiarum catliedralium hujus regni, concluserunt et ordinaverunt quod dum decantabuntur illw notent sotemnes Antipho ntt ad Magnificat qua incipiunt per O ante norent dies prtreeaen tes festum nntivitatis salvatoris D. fV. J.-C. ttalibel e arum anliphonnrum cantabitur is, videlicet in principio et in fine dicté cantici Magnificat in mustealibus sive discantu et cum organis; et tune ad aquilam deferentur dua cruces arqenletr rom duabus tordis aceensis, ad majorem jubitalionem et divini cultus augmentationem. Si voire chapitre fut des premiers à admettre l'organisation du chant grégorien, c’est-à-dire qu'on lit des accords sur ce chant, il fut aussi des premiers à rejeter cet usage ; non pas que ces accords blessassent l'oreille , mais parce qu’ou sentit peut-être quelques inconvénients do la part de ceux qui l'eiécutoient. Je crois quo votre église a très-prudemment fait de prévenir le temps des raffinements où nous sommes à présent, temps auquel la musique voudreit supplanter le plain-chant. Les musiciens en général et ceux qui leur sont, pour ainsi dire, affiliés, ou qui leur touchent par quelque endroit, comme, par exemple, serait ud chanoine qui sait un peu toucher du clavecin ou chanter sa partie de musique, font des raisonnements si pitoyables en fait de plain-chant, et traitent si mal cette science, que tout est à craindre pour les églises où ils sont écoutés.
« .Je présume ( quoique votre nouveau Bréviaire n'en dise rien ) que vous avez conservé l’ancien usage de chanter dans votre chœur, le jour de Saint-Etienne, le psaume alléluiatique Laudate, cxLvill, dans un des modes qui sont différents du système grégorien, un mode psalmodique dont la dominante est corde finale même de l’ancienne, conformément aux anciens livres do l'une et de l'autre Eglise. Ces modes sont l'écueil de tous les musiciens. Ils n'y entendent rien tous tant qu'ils sont; et en effet, si la science du quelques-uns ne va pas jusqu'à connoilre seulement le détail du système grégorien, comment pourroient-ils pénétrer dans les systèmes de chant qui sont plus anciens et reconnotlre dans nos offices co qui eu est émané. Continuez, Monsieur, à conserver des vestiges de ces anciens modes. Il ne dépendra pas de moi qu'on n’en fasse de même ici, non plus qu'à Tours et à Langres, dont les livres contiennent des restes de cet ancien système, usité dans les Gaules avant le siècle de Charlemagne.
« Qui conservera donc toutes les variétés
slem, præcenlor in bis duobus toril, i« chirolecis et annutis cum baculo tic bel ballare, et non plus per annum. [Apud De Cases.)
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do chant, si ce n est les églises cathédrales dont lo clergé est. nombreux? Il n’y a de contradiction à attendre là-dessus que de la part do ceux qui n’y comprennent rien, et qui ne sont pas en état d’y rien comprendre. Il y n aussi certaines autres variétés clans le chant de l'ollice divin, que l’on supprime parfois sans assez d’attention, pour abréger seulement, sous prétexte que les paroles ne sont pas tirées de l’Ecriture sainte. Mais ce que j’ai à leur opposer passe roit les bornes d une simple lettre; je n’ai garde de m’étendre là -dessus. Lorsque ce sont des chanoines ui raisonnent ainsi, je les fait ressouvenir e celte belle parole de l’auteur du livre de la Coutume d'adorer Dieu debout , qu’une église cathédrale doit être la dépositaire et la conservatrice de tout ce qui est négligé dans les petites églises, et que c’est dans son sein qu’on doit retrouver l’antiquité qui périt presque partout ailleurs, par manque île clergé, ou faute de zèle pour sa conservation. — J’ai lu avec beaucoup de satisfaction l’éloge que fait de votre église M. de Moléon dans son Voyage liturgique , pp. 16*2 et 163, tant sur la séparation do toutes les heures de l'office que sur le reste. Ce livre, imprimé en 17 là, mérite d’avoir sa place dans la liibliothèqueduchapitre. L’auteur, en rapportant sur quel pied il a vu célébrer l’oflice etc Primes, lorsqu'il passa par Sens vers l’an 1697 : Prime t, dit-il, est de toutes les petites heures l'office qui est toujours le mieux chanté à Sms. ils ont retenu l'ancien office de Primes. Le dimanche , ils disent le Mar ma Prima ou les grandes Primes , qui outre les nôtres , contiennent les six psaumes qu’on distribue d Primes chaque jour de la semaine. Si vos nouveaux Bréviaires ont un peu abrégé le nombre des psaumes, ils n ont ri n diminué do la noblesso avec laquelle vous chantez Primes les dimanches. Tous les étrangers qui assistent en sont édiliés, comme aussi de la majesté et de la gravité avec laquelle on chante l’antienne. Putir lo coup, on peut bien dire, Li chanteor de Sens. Cet exemple, au reste, est à proposer aux églises de la province, qui toutes ont eu comme vous le Magna Prima les dimanches, et dans quelques-unes desquelles on « st
5 nés do sc relâcher sur ce oui en tient lieu. I mérite encore mieux u’étre imité quo celui de la musique sur les O de Noël que nous avons prise de vous; et ce quo vous pratiquez est plus ciînoniquo que no l est la démarche de ceux qui sollicitent et pressent
Ejur qu’on chante cos Primes dominicales h manière des jours. Joly, chantre du Notre* ame de Paris, a fort bien remarqué, dans son traité De horis canonicis , p. 40, que l’ofiice des Primes a été établi pour honorer spécialement la sainte Trinité; et c’est sans doute le fondement sur lequel est appuyé la sage pratiquede voiro église.... — A Auxerre, je 29 décembre 1733. » ( Mercure de France , féviier 173i, pp. 210-218.)
SENSIBLE (N’otk). — Celte expression, dont bien des maîtres de chapelle, des chantres, et mémo des synqdioniasles se servent,
I5fl
n’a point de signification dans le plain-chant : car il n’y a de note sensible que par l’effet de* l’allrnction d’une dissonance naturelle, et le plain-chant ne module pas; et alors môme qu’il admet l'harmonie, il ne peut comporter qu’une harmonie oonsonnante.
La note sensible appartient donc exclusivement au système de la tonalité moderne. Elle est produite par le septième degré do la gamme lorsque ce septième degré est mis en rapport avec le quatrième. L’olirartion du si (septième degré) vers l'ut, cl l'attraction du fa (quatrième degré) vers mi, ont îail donner le nom de note sensible à ce si, parce qu’il fait sentir le ton d'uL Si, pour donner un autre exemple, vous avez les deux notes ut et sol sonnant ensemble, et que, tout en maintenant le son d'ut, vous descendiez d’uu demi-ion, de sol sur fa dièse, ce fa dièse, mis en rapport avec ut, devient note sensible, par la tendance «le celle quarte excédante ut, fa dièse , cherchant à so résoudre sur le sixte si soi. Vous modulez ci» sol* et ce fa dièse lait sentir le Ion de sol qu’il détermine.
Alors môme que, pour éviter, dans le plainchant, la fausse relation du triton, on fait entendre un demi-ton au-dessous des finales, et môme dans les cas de musique feinte, ce demi-ton ne doit pas prendre le nom do note sensible; car, oncoro une fois, le plainchant ne module pas.
A l'égard des cas où les exigences de la tonalité moderne ont contraint les organistes et les accompagnateurs d’altérer par le dièso la noto immédiatement inférieure do la finale dons les premier, deuxième, troisième et quatrième modes, il est évident quo ces modesétantassimilésainsiènotreton mineur, la note inférieure de !n finale devient véritablement une noie sensible. Mais si l'introduction de l'orgue dans les églises a fuit passer dans le plain-chant une foule d'alterations qui ont enlevé d ce chant son caractère primitif en beaucoup d'endroit*, sans qu'il fut possible d'éviter cet inconvénient (tant il est impossible de se soustraire h la loi lonalo dominante [Fins, Revue de In mus. rel ., mars 18»5, pp. 106 et 107]), ce n’est pas une raison pour que la constitution du p’ain-chant ci soiiffrc en elle-môme, et qu’on tolère qu’on lui applique des règlesqui ne sont pas de son domaine, et qui, par cela seul qu’elles lui sont appliquées, le détruisent radicalement.
SEPARATION. — On appela séparation, dans le système des létracorues grecs, la disjonction «] ii i avait lieu entre Te lélracordo des moyennes et celui des séparées; par exemple :
(l'Métrac.) (*«• t&rsc.)
mi fa sol la séparation si ni té mi C’est ce qu’on nommait diazeugsis.
Celle séparation avait lieu entre la mèse et la parnmèsc: Disjunctio unica est duorum trtrachordorum quorum allcrum est trtrarhnrdui i me di arum, aliénait rcro tetra chordum nnlanan di*junctarum , quœ uno commun i tono disjnngunlur, qui est inter iiicscm et uaramesem. 'liicums ir. MusiccA
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SEPTIÈME. — La septième ou fheplacnrde est, ou majeure comme de ut à si, ou mineure comme do ut h si b. Nil’uno ni l'autre ne sont admises dans le plain-chant.
Septième. — « Intervalle dissonant, formé de deux notes qui sont 5 la distance do six degrés diatoniques. Il y a trois sortes de septièmes : la septième mineure, composée do quatre tons et deux demi-tons inégaux; la septième majeure , composée de cinq l-ms et un demi-ion; la septième diminuée, composée de deux tons et trois demi-ions inégaux. » (Fétis.)
SÉQUENCE. — « Sequentia , cauticum exsulînlionis, quæ et prosa dicitur, sic ap-
Eellalum, (juin pneuma jubili sequitur, inquit lurnndus [Ration., lib. iv, cap. 21.) — Ordo romanus, et Alcuinus, Lib. de divin, offic. : Sequitur jubilutio, quam sequen liant vacant. Observai idem Durandus sequentia* aNoikero abbale S. Gnlli primurn composites, et Nicolauni PP. ad missam cantari præcepisse, (quod de Nicolao il accipiendum opinalur Papebrocliius.) Hue snectant, quæ babel Eckenardus de vita B. Nolkeri episcopi Saltzburg., cap. 17 : Sequentia s, quas idem pater son ci us (eccrat, destinavit per bajulum urbis Romœ Nicolao. — Cap. 18 : Sequentiam dico, quæ est de Spiritu sancto : sancti Spiritus assit nobis gratin. — Biomplonus, De Roberto rege Franc. : Hic Robertus rex fecit sequentiam illam de festo Pentecostes , quæ sic incipit : sancti Spiritus assit nobis gratta. — Johannes Adclphns sequenlias commcnlariis suis illuslralus edidit Argentins atm. 1513. — ltinns composuil Alberlus Mognus, uonm de Trinitate, alteram de Ascensione. Ulraque exslal in M issnli prædirot. Paris, mm. 1519; exctiso. — Sequentia», quas Metenses vocant, apud Eckehardum junior.. De casib. S.Galli , cap. 4. » ( Apud Du Gange.)
— « Prose ou Séquence, c’est-à-dire certaines espèces d'hymnes, qui le plus souvent sont de la prose riméo et cadencée, que de véritables vers, et qu'on chante en beaucoup d’églises après le Graduel, immédiatement avant l’Evangile, et quelquefois aux Vêpres, avant Magnificat, etc. L’usage en éloit autrefois bien plus fréquent que maintenant.
L’office romain n'en a retenu que trois, que les Italiens appellent le tre set/uenxe dell ' anno. Ce sont: Victimœ paschalt laudes , pour lo jour et l’octave de Pâques ; Veni, sancte Spiritus, pour lo jour cl l'octave de In Pentecôte; Limita, Sion, Salcatorem, pour le jour et l'octave du Saint-Sacrement. On les chante en beaucoup d’endroits en musique; eu d'autres, on les chante alternativement avec lorgue et sur le livre, ou en contrepoint, etc. Il y en a encore uucu qui est Die* irœ, die» ilia, pour l'office des Morts, dont lo chant est admirable, et sur laquelle il y a des compositions excellentes do Legrenzi, Lully, et autres. » (Diction, do Üiiossard.)
Séquence. — On donne indifféremment
(738) Cnsl sans clonie I* alléluia appelé Raha, qui éliiit cltaulc avec une Remue ou jubilas, en faisant une certaine modulation sur la Ici re a plusieurs» fuis répétée : Alléluia quod d.ri.’ar Raha <1 cumul ur a
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le nom de séquence , qui veut dire suite , ou de prose, au cantique qui est chaulé à la messe, après le graduel et avant l’évangile; mais avec celle différence que le mot de Prose désigne le genre de style de celle composition, tandis que celui de séquence indique seulement la place qu'elle occupe dans l’office de la me6se, où elle suit immédiatement YAlleluia qui termine le graduel. Elle est appelée séquence, dit Durandus (lib. iv, c. 21), parce quelle suit le neume do jubilation, quia pneuma jubili sequitur : I Ordinaire romain et Alcuin s'accordent à dire ; Sequitur jubilai io, quam sequentiam vocant.
Dans l'origine, la séquence n’était que la modulation prolongée de la dernière syllabe de YAlleluia, cri do joie auquel on donnait une étendue démesurée, pour lui donner un caractère plus solennel. « Lo jubilation, dit Amalairo, est appelée par les chantres du nom de séquence; jubilatio quod cantores sequentiam vocant. » ( Apud Murtinum Gerberti m, De cantu et musica sacra , t. I, p. 408 (738). Le cardinal Hugues (Expos, miss., cap. 2; dit lui-même à ce sujet : « L' Alléluia se répète avec neume et signifie louange de la patrie , qui s’exprime par des séquences, oui ne sont autre chose que la neume; d’ou il arrive que dans les anciennes séquences on ne voit point do paroles, parce que nous ne connaissons pas là manière do louer Dieu dons la patrie (céleste) : Alléluia repesitur cum neuma, et signifient tandem pallia». Significatur aulem per sequenlias idem ac per neuma. Vnde in antiquis sequentiis sunt ver b a incognito , quia ignotus est nobis modus laudandi Deum in patria. » (Ibid.)
A ces séquences, qui d’abord consistaient uniquement en modulations, dit Gerbe» t, on substitua dans la suite des cantiques à la louange de Dieu et des saints ; c’est ce qui fait dire àGuibeil de Tournai : « On ajoute la séquence, ut l’on ne prolonge point le second Alléluia, parce que In séquence en lient Jicu : Additur. sequentia, et non protrahitur secundum Alléluia, quia sequentia rjus loco dicitur. » (Gebb., De cant.)
Le Bénédictin «loin do Vert rapporte que, dans l'église de Saint-Etienne, à Metz, les chanoines et les religieuses de Sainte-Glossinde, le jour de la fétu do ce saint martyr, chantaient alternativement la séquence ;« Les dames, dit-il, doivent chanter la lettre de a séquence Congaudet angclorum, et les messieurs doivent chanter lo noie qui est sur l,v lettre : Dominer debent cantate liltcram sequentia Congaudet angclorum ; domini veto debent canture notam juxta liltcram. » Ce Bénédictin observe, d'après un auleur du xvi* siècle, qu'au Ircfois la mélodie de la séquence élrit la même que celle de YAlleluia. Aussi, Pierre Cervel, dans son Exposition de la messe, et le cardinal Bpna, dise il que, dans la messe pour les morts, il ne doit point y avoir de séquence, par la raison qu’on
ehoro alterna, im ad tuoditm sequentia’. dit le vieux Ordinaire m*. de Cambrai pour la messe du t" iliuiauciie de l’Avciu.
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n’y chante point V Alléluia au graduel; mais l’usage contraire a prévalu contre la règle liturgique. (Gf.hr., De cantu, pp. 408, 400.)
— Fecerat guident Petrus ibi jubilos (739) ad sequentias , quas Mclenses vocant : Rornanus vero romane nobis e contra et amant de suo jubilos modulaverat , quos quidem post Nolkerus quibus videmus verbis ligabta. Frigdoræ et occidenlanœ , quas sic nominabant hit jubilos , animatus etxam ipse de stio excogitavit. ( Kckeardi j unions Lib. de cas. monast. S. Galli , ap. Melch. Goldast, Rerum alamannicarum Scriplores ; Francoforli, in-fol., 1006, t. I", p. 60.)
Tout ce passage, dit M. Th. Nisard, servira h compléter et à rectifier cette assertion de M. de Chateaubriand : « Les séquences d’origine barbare portaient (au x* siècle) le nom de Frigdoræ. • (Analyse rais, de l'Uist. de Fr. ; Œuvres comp. ; Pourrai, 1832, t, VI, p. 67.)
Et l’abbé Lebeuf, dans sa Dissertation sur l'état des sciences dans les Gaules depuis Charlemagne jusqu'au roi Robert , en tète du ton). II do Divers écrits pour servir d'éclaircissements à i histoire de Fr., par le môme, Paris, Barois (ils, 1738, d*.t qu'on « donna à quelques-unes de ces séquences les noms ue frigdora , d’occidentale et de clarella , qui sont restés à deviner. »
C’est l’expression dont Du Cange se sert : voici son article sur Clarella que nous compléterons en citant à la suite ce qui regarde Je frigdoræ et occidentanæ. Nous donnons l’un et fautre sans commentaire.
« Clarella adde. f. a cfarasiusvel c/aro, quort una cum lubis decantorelur. — Clarella, in vetulissiino ms. S. Benedicti ad Ligerim legilur, prosa clarellæ : quia posteriori voce an de.signelur aucior prosæ, an tonus seu musices modus, quo decantari debebat, divinandum .
— Frigdoræ et occidentanæ, loni vel modi musici, a Nolkero Balbulo odinventi. Kckehiirdus junior de casib. S. Galli cap. 4 : fecerat quidem Peirus ( le reste comme ci-dessus). Eadern propcuioduin babel Kckehnrdus minimus De vita Notkeri Batbuli cap. 9, Jodocus Mezlerus : S. Notkerus vocatus Italbulus , tnagni Ottonis nepos, na tus in Castro Heligow , abbati G rimai do oblatus est juvenculus , voce balbulus ...., Primus adinvenit jubilos seu sequentias modulatas , quas ipse ad distin ctionem Metensium appellabut frigdoræ, aul occidentanæ, quas et m ter sacrosancta mysteria toties Ecclesiu repetit. Scd ex bis vim aut ctyinon vocabuli vix quis agnoscat. Goldastus ad Eckeliardutn scribit, frigdorarum originel!) a Grœcis, oçcidentauaruiu a Latinis esse, ipsa Domina fidem fucere; frigdoramque appcllutam , quod conslitorit ex rnodis , quos phrygium et dorium vocant Græci.
Cæteia, quæ ibidem de musica receuliorum commeiilatur, uiajorem lucem horum vocabulorum et ymis non atferunt. In veleri
(759) Le mol neume , suivant le P. Martini (Sforia, t. t«, p. 379) n'a eu la signification dcJubilus qu’après le xi* siècle.
(740) i L’UUloricn, qui peut-être fidèle dans tout et
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coo. Ribliothecæ Ccsareæ, scnplo ante nnnos circiter 700. quo continentur bymnl ecclesiastici varii, apud Petrurn Lambccium, lib. n Commentât, de Bibt. Cæsar cap 8.
hymnus describitur, qui in sancti Pascbatis die decantalur, in tiixo broc habentur : In sancto die Paschæ friydola. Laudes Salvatori voce modulemus supplici , et devotis melodiis , etc. Qua quidem Frigdolœ i nscriptiono innuitur lmc tono hymnum coni debere :
unde cum hymno, qui canitur in Natali S. Stephani, Hypodiaconitta; in Natali sancti Joannis Evnngelistœ, Romana ; deniquo hymno de S. Andrea aposlolo, et hymno de apostolis, aurca; vuees præponantur : prorsus existimn, ita eo ævo appel la tos certos musicos lonos ne modos, quibus ii hymni decantari dehcrenl. (Hymni et tropi inscribunlur aul romani, aut græci , aurei , fidiculi , frigdoli , aut occidentani pro tonorum diversilatc, in codicibus sæc. x, qui hodiequoque apud S. Gallum exstanl. Vide Peutz, vol. H Script ., p. 102, nol. 53.)
— Voici au reste do quelle manière s’exprime l’abbé Lebeuf sur I origine des séquences dans le culte. « J’ai trouvé dans un manuscrit très-ancien de la bibliothèque du roi, que c’est le Pape Adrien II qui leur a donné plus de cours qu’elles n’en avoient. Je rapporterai le passage en entier quoique long, mrce que celle addition, faite à Rome au ivre d’Anastase le Bibliothécaire, est inconv nue à tous les savants môme d'Italie, et qu’elle peut servir h éclaircir le fait </e 'rétablissement des tropes qui étoient des prologues faits pour amener les introïls, etc.
« Adrianus Papa VIII sedit annos v, na- « tione Homanus, paire Julio. Hic ecclesiis « oruamenta mulla pretiosa superadmini- « stravit. Hic Anliphonarium romanuin, sicut « anterior Adrianus, diversa per loca corro- « boravit, et secunduin prologum versibus « hexamelris ad missam majorera in die « primo adventus Domini J. C. decanlan- « dura instituit, qui similiter incipit sicut « anlerioris Adriani prœtuiuin : quod ille ad « omîtes missas in eadem Dominica prima « advenlusdocanlandum strictissimum confe- « ceral; sed pluribus iste constat versibus. « Hic consiituit pur monasteria ad missam « majorera in solcmnilatibus prœcipuis, non « solurn in hymno angelico Gloria in excel - • sis Deo cancre hymuos inlerslinctos quos « laudes appcllont, verum etiam in psalmi.s « Davidicis, quos Inlroitus dicunl, inter se rta « cantica decantare, quæ Homani Feslivas « laudes , Franci tropos appellent; quod « interpréta lur, figurata ornamenta in laudii bus Domini . Mélodies quoque ante Evau- « gelium conc inondas Lradidit, quas dieu n t « sequentias ; quia sequitur cas Evange- « lium (740). Et quia a domino papa Grego- « rio primo et post modum ab Adriano una « cum Alcuino abbate, delicioso mngni ira-
qu’il dit , donne ici une mauvaise origine du mol seqnemia. On voit au reste que doin Alabillo.i a douté prudemment, dans sa Liturgie gallicane, que Nulker fût le premier auteur des proses ou séquences. >
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« percions Caroli, hæ cantilenæ festivales « cünslitutæ accommodai® fuerant, nmllum « in his delectato supradicto Cœsare Carolo, « sed riogligentia cantorum jam intermitti « videbantur; ab ipso almifico prœsule de « quo loquimur, ita corroborai» sunt ad ■ laudem et gloriara Domini noslri J. C. ut « diligentia studiosorum cum antiphonario « simul deincons et tropiarius in solcmpni- « bus diebus ad missam majorem canlilenis « frequenlelur lioneslis. » ( Traité sur le chant eccl., pp. 103-105. )
SÊQUENTIAIRE, — SEQUENTIAL, — SÉ- QUBNTIONNAIRE, livre d’église qui conlient des séquences. — « Sequentiarius, dit Du Gange, liber seu codex, in quo conlinentur s eq ne ni ut. Eckehardus junior De casibus S . Gatti, cap. 2 : Quidam fratrum ecclesia egressus sequentiarium manu ferebat , quem itli assumentes in tequentia dici Notkerum Balbulum laudant. — Acta Murensis monasterii , png. 10 : An/ipAonariMm, parlem de < iraduali , sequentiarios A. — Alibi : Tree antiphonarii , ex quibus unu s musice nota/us est, et decem requcntinarii. — Sed tegeudum sequentiarii, aut sequentionarii , ut habelur i). 33. ( Srmientionarius rursum occurrit in Catalogo lihr. canon. S. Nicolai Pala v.,apud Bern. Pezium, lom. 1 Anecd ., in præfal., png. lii : Unus graduait» liber , unu s sequentionarius cum tropis, etc. )
* Scquentialis , eadem notione , ar»ud Schannal. in Vindem. liller ., pag. 8 : J vissâtes specialiter cum orationibus sex, et sep timus cum gradualibus et sequcntiali .......
scqucntiales undecim , capitulâtes quatuor, trie. »
SERPENT. — « Instrument à vent dont on se sert particulièrement dans les églises et dans la musique militaire, où il loriue la basse avec le trombone et iophicléide. Le serpent se joue avec une large embouchure, qu’on appelle bocal. Cet instrument a été longtemps fort imparfait; on l'a perfectionné en y ajoutant des clefs. » (FÉTtt.)
C'est cet instrument que la Revue do A). Dan/) u appelle un désastreux engin , que M. A. de La Fage caractérise de grossier , abominable et barbare instrument, et qui a enfin été détrôné par l 'orgue d'accompagnement, lequel, sous d’autres rapports, a été, pour le moins, aussi nuisible auclia.il gtégorien.
Quant h son origine, voici ce qu’en dit l'abbé Lebeuf ( Mercure do juillet 1725, p. 1602J : « Si l’on pou voit juger des siècles passés par ce qui se voit aujourd’hui, on pourroit dire que du temps de saint Germain, on juuoit du serpent dans i’égliso de Notre- Dame : Inde senex largam ruclat ab ore tubam. Y a-t-il un instrument île l’église qui mérite mieux le nom de larga tuba qu'un serpent? Néanmoins, on ne peut pas traduire ainsi la pensée de saint Fortunat , parce qu’il est certain qu’il n’y a guère que six-vingt ans que cet instrument a élé inventé en France, ainsi qu’il est marqué dans un des Mercures. •
Celte dernière indication est fort pré ieuse
sans doute ; mais elle* est trop vague pour donner lieu à de nouvelles recherches.
Gerbcrl dit que le serpent a été nommé ainsi à cause de sa forme.
Mais ce que beaucoup de gens ignorent sans doute, c’est qu’un professeur de serpent à Paris, nommé Imbert de Sens, a publié un livre dont le litre est toute une révélation : * Nouvelle méthode ou principe» raisonnés du plain-chant dans sa perfection , tirés des élétqcnls de la musique, contenant aussi une méthode de serpent pour ceux qui en veulent jouer avec goût, où ion trouve des cartes pour apprendre à connoitre le doig tery etc. On y trouvera aussi des pièces de bassesy des variations et des accompagnements pour ledit instrument. — Sans avoir lecours ù d'autres livres, les maîtres trouveront dans ladite méthode toutes sortes de pièces de chant choisies, comme duo, trio, quatuor, messes, proses, hymnes, antiennes, répons et autres pièces de composition en parties, pour enseigner à leurs élèves. » (Paris, chez la v* Ballard, 1780, 208 p. in-12.)
— Voir la Biographie de Licutestu.il, t. Il, p. 132.
SERPENT, du latin srrpens, en italien serpente, en allemand schtangenrohr (tuyau à serpent), ophicléido. — » C’est un jeu d’anche dans la pédale de seize pieds. Le son en est plus faible que celui de la posaune, mais plus fort que celui du fagott ou basson. Ce jeu imite l'instrument du môme nom dans la musique mililaire. » ( Manuel du facteur d'orgues; Paris, Koret, 18A9, t. III.)
StSQUIALTKR , SESQUi ALTERA, Zynk.
— « C’est un jeu composé de deux rangées de tuyaux en étain ou en étoffe, du diapason du princijiai ; il se compose d’une quinte et d’une tierce supérieure, de manière que les deux rangées donnent une gronde sixte.
Ainsi, sur la touche Cx on entend G *, «». Le premier G est de deux pieds, deux pieds deux tiers, et la tierce e d’un pied trois cinquièmes. Dans ce cas, ce jeu a quelque ressemblance avec le scharf. L'expression ozynk ou ziehk, qu’on trouve dans les orgues anciens a souvent la même signilkatmn que le mol sesquialler. » (Manuel du fadeur d'orgues; Paris, Bord, 18VJ, t. lll.)
Si. — On sait que la note si, dont le signe graphique existait dans l’échelle du plum-chant, n’était pourtant pas nommée , parce qu’elle était corde variante, c’esl-èdirc qu'elle se présentait tantôt h l’état de bémol et tantôt à l'étal de bécarre. De là le système des muances qui furent imaginées pour maintenir en bonne suite apparente les séries mélodiques, soit que le chant procédât de l’une ou de l’ouiro des deux jMOpriélés ci-dessus énoncées. Nous voulons «lire que la note si se présentant cinq fois dans le mécanisme des hexacordes, trois fois bécarre et deux fois bémol , il fallait trouver un moyen de faire disparaître cello infraction à l’ordre diatonique, résultat quo l'on obtenait en soldant invariablement la série des sept hexacordes par les notes u/, ré, mi, fa, sol , la, de sorte que le si était nommé
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(nnlAl mi et tantôt fa. Ainsi, courue le dit Burette dans sa Dissertai ion, |». 104 «lut. XVII des Mémoires de l'Ac. des inscript., nu lieu de dire, comme à présent, ut, ré, mi, fa, sol, la, si, ut, en montant, cl ut, si, la, sol, fa, mi, ré, ut, en descendant , il fallait dire alors eu montant :ut, ré, mi, fa, sol, la, mi, fa, et en descendant : fa, mi, la, sol, fa, mi, ré, ut. Lorsqu’on substitua la gamme ordinaire ii la gamme par muances, on chercha à nommer culte note, et il paraît que les uns la nommèrent ba, d’autn*s bi, d’autres di, d’autres ni. Enfin, la s\ llnhe si paraît , dit M. S. Morclot, avoir été employée pour la première fois par un Flamand nommé Anselme, contemporain de Wolrëanl, et qui dispute ii celui-ci l'honneur d’avoir simplifié la solmisation. C’est, du moins, le témoignage do Zacconi, dans un ouvrage publié en 1022. [Revue do M. Danjou, sept. 1847.) Que dire après cela de la jolie historiette de Al. Monteil, qui, dans son Histoire des français des divers états, dit qu'à l'époque de l'invention de la syllabe si, qu’il attribue à Lemaire, il arriva que plusieurs jeunes professeurs , pour avoir adopté cetto syllabe, se virent chassés de leurs maîtrises et accusés d’avoir porté atteinte aux bonnes mœurs? Le bon Al. Monteil a voulu donner un pendaul à l’ancienne histoire de Timothée.
SIGNE. — Toutes les figuros dont on se sert dans le plain-chant et uaus la musique; los lignes, les clefs, lus notes et leurs différentes espèces; lus bâtons de mesure, etc., prennent lo nom de signes.
11 y a des signes accidentels comme lo bémol ut le bécarre, et des signes de silence, comme les pauses, etc.
SIGNLM. — C’est un de ces mots de la basse latin.lé, sous lesquels oii désignait les cloches, prises comme signal d’une cérémonie, d’une tête, ou signal d'alarme. C’est en ce sens que l’on disait : signa pulsantur.
SILENCES. — a Interruptions dans l'audition des sons, qui sont mesurées comme les sons eux-mômes. On donne aux signes de ces interruptions lo nom de silences. «
(Fütjs.)
S1RVANDOIS, ou Sîrventois, oiiServbmtkys. — Ancienne pièce do vers, divisée en strophes, ordinairement propre à être chantée.
SIXTE. — La siilo ou sixième ou lm\acorde se divise en majeure ou mineure. Elle est composée, dans Je premier cas, d’une quarte et d'une tierce majeure, comme ut, ré, mi, fa, sol, la, et dans le second, d’une tierce mineure et d’uuo quarte, comme mi, fa, sol, la, si, ut. Elle ne peut être employée que très-rarement dans le plain-chant, comme mi finale et ut dominante, dans le troisième mode. Elle forme une consounancc imparfaite. Et Ton dit que de toutes les consonnanues admises dans le coiilrenoiut, la quarto
en étant excluo, elle est celle qui a le moins d’aplomb, parce qu'elle laisse In tonalité incertaine. Le repos sur la sixte était condamné par les anciens théoriciens : Prineip a et fines, dit Guido ( Microlog ., c. 13), distinct ion um minime licet ad sextas intendere.
SOF FA. — C’était probablement une corruption do sol fa. Chanter cum soffa, ou citin sol fa signifiait, croyons-nous, chanter suivant les règles de la musique, cum nota. Odou, archevêque de Rouen, parle d'un certain personnage qui ne savait rien chanter sans soffa, et qui pourtant détonnait en soffa : Nihil sciebal cantare sine sokfa, site nota, et et iam discordnbat in soffa, sive nota. [Reg. visitât. Odon. archiep. Rotom., ex Cod. reg. 1245, fol. 69, v\) Mais celte locution est rectifiée au fol. 415, où il dit : Non cnn tabant (monachi G «a nia ci ) omni die officinin secum cum solpa, sed missas solum in diebus festivis. (Ap. Cargium.
SOL, — « La cinquième des six syllabes inventées par l’Aréliu pour prononcer les notes do la gamme. Le sol naturel répond à la lettre G. » (J.-J. Rousseau.)
SOLENNEL majeur et mineur. — Degrés de festivité qui viennent immédiatement , dans le rite parisien, après Vunnucl.
SOLFEGE. — On nomme ainsi un recueil d’exercices progressifs , en plusieurs suites, pour former la voix aux intonations des notes et de leurs intervalles, en môme temps qu'elle doit articuler les noms des notes.
Cos exercices doivent être accompagnés d’unebasse chiffrée, pour quel’élève. puisse 50 rendre compte des accords et pour former son oreille b la marche indépendante des parties.
SOLFIER. — C’est entonner les sons des notes en les nommant par leurs syllabes ut, ré, mi, fa, etc. Cet art se compose de la connaissance des notes, des clefs, des signes accessoires et de l’intonation juste des notes. On appelle solmisation l’action de solfier. Il est remarquable «tue la première syllabe de ces mots solfier, solfège, solmisation , est empruntée b la première note du premier des hexncordes sur le mécanisme desquels était fondée la solmisation par les muances.
Solfier, dit Ceronc, est un exercice au moyen duquel on observe une modulation réglée en chaque chant; articulant les sons musicaux avec leur due proportion, teneur et valeur; pour ce faire, il est nécessaire de savoir lire couramment pour connaître qua*d on doit faire un ton ou un demi-ton, suivant l'intervalle qui se trouve entre les note?* 1" Il laut d’abord observer la clef, et voir s’il y a changement de clefs. 2* Il faut remarquer jusqu’à quel intervalle s’élève le chant à 1 aigu, et à quel intervalle il descend au grave. 3" Il iam savoir si l’on chante par 6 quarre, par nature ou par b mol (en quel ton on est). 4- La mesure. 5* Dans le plainchant, bien observer la nature du mode, les intervalles fondamentaux du mode et la
noie finale (lAl). — La meilleure manière il** solfier consistait en ceci, suivant Cerone (El Melopeo, lib. ni, pp. 347-349) : 1* chanter la note ; 2° ensuite seulement (742) les intonations des intervalles, à la manière des instruments, puis en se servant d’une des voyelles a, e , i, o, u; 3* puis les paroles. Cerone ajoute que d’autres maîtres faisaient solfier leurs élèves en proférant arbitrairement sur les intervalles, quels qu’ils fussent, les six notes ut, ré, mi, fa, sol , la, répétées note par note jusqu'à la fin du morceau, et cela, disaient-ils, pour s’assurer davantage de leur intonation. En sorte quo la note du demi-ton mi fa s’appliquait souvent à un saut de quarte ou de quiule. (Cerone parle ici du système des muances )
SOLMISATION. — Observons què les deux premières syllabes do ce mot expriment un espace de six notes, c’est-à-dire les' deux termes d’un heiacorde, sol-mi : sol la si ut ré mi, qui était le premier hexacorde grave. Or, c'est sur le mécanisme des hexacordes qu’était basé le système de solmisation. Mais, pour l'exposer, il faut reprendre les choses de plus haut.
Tout le monde a répété, et malgré de récentes réfutations de celte opinion, plusieurs auteurs répètent encore quo la première strophe de l’hymne do saint Jean- Baptiste, de Paul, diacre d’Aquiléo, moine du Mont-Cassiu, que nous avons reproduite à la colonne 1044, avait fourni à Guido les noms des six premières notes do la gamme actuelle. Elfectivement, dans la mélodie de celle hymne, l’intonation s’élève d’un degré sur chacune des syllabes ut ré mi fa sol la; mais est-ce à dire pour cela que Guido ait tiré les noms des notes de ces mêmes syllabes? Non. Voici ce qui a donné lieu à celte opinion.
Le système de solmisation usité avant Guido, ou, pour mieux dire, l'absence de tout système régulier de so/muafion rnultipliailà l'infini les iticerliluaesellesdillkullés quant à la pratique du chant et 5 l’enseignement des élèves. L’usage des lettres de lu notation, dite grégorienne, n’était pas le moindre des obstacles. Ces lettres figurent bien aux yeux les divers degrés de l’échelle des sons, mais elles étaient impuissantes à donner l’intonation principale ainsi que les rapports d’intonation des autres intervalles. Pour ce qui est du monocorde, instrument connu depuis longtemps et qui jusqu’alors n’avait servi, entre les mains des savants, qu’à bâtir des théories spéculatives sur les proportions des sons; pour co qui est du monocorde, disons-nous, Guido, ainsi que nous le verrous bientôt, n’avait pas encore
1741 )« Si canlum quempiam volueris solflzare, considérés oportei in primis ejusionum. t (Gf.obg.IIuvu.)
(74*2) Quaïul les élèves p >iscde.»l biuu les notes, les nviilrc!» leur (oui proférer les intonations connues dans renlendeincui : proferir solo et soiiido y toi' conrebida en el entendwmiento.
(743) t Si quai» ergo voeem vel ncuniaiu vis ila ineuioriae cmiiineudare. ut ubicuiupie velis, in quoconque cantu, quein scias vel uescias, libi mox Dictiovv uk Plain-Chant
tiré parti de son emploi pour la pratique, et n’en avait pas fait encore le régulateur du chant. Guido imagina donc, pour faciliter l’élude du chant, de prendre en quelque sorte pour type une mélodie usitée, familière à toutes les oreilles, n’importe laquelle d’ailleur s(alicujus notissimœ symphoniœ), el, procédant, pour ainsi dire, du connu à J’iuconnu, d'appliquer aux notes des airs qu’on voulait apprendre l’intonation des mômes notes correspondantes dans la mélodie que l'on savait déjà. C'était une méthode de comparaison el d’analogie, au moyen de laquelle ou devait graver dans sa mémoire toutes les intonalionsdcs degrés de l’échelle. C’est ainsi que lui-mêmeavailchoisi I hymne de saint Jean-Baptiste, qu’il présentait comme point de comparaison el d'étude aux enfants de chœur qu’il enseignait. C’est co qu’il nous apprend dans sa lettre ail moine Michel, son ami, où il s’exprime ainsi qu’il suit : « Si vous désirez fixer dans votre mémoire uu son ou une neume, de telle sorte qu’eu quelque endroit que vous vouliez, dans quelque chant que ce soit, connu ou ignoré de vous, vous
fouissiez le saisir sur-le-champ el l’arlicucr sans hésiter, vous devez graver dans votre tète ce môme son ou celte même neume que vous avez déjà entendu dans une mélodie quelle quelle soit, et pour chaque son quo vous voulez retenir, avoir en vue une mélodie do même sorte, qui commence par la même note, telle que cette mélodie dont j’ai coutume de faire usage pour renseignement des enfants, les plus jeunes comme les plus avancés : Ut queant Iaxis , etc., etc. (743).
On voit ici clairement que Guido n’indique pas celte hymne do préférence à toute autre. Seulement, il lui a plu de se servir de colle qu’il nomme el voilà tout. M. Fétis fait observer, dans sa Hiblioyravhie, art. Guido, qu’il ne faut pas prendre a la lettre ces noms ut ré ml fa sol la, placés par l’abbé Gerbert au-dessus et audessous des lettres grégoriennes, dans le Prologue rhythmique de l'Antiphonuire , attendu que ces noms no se trouvent dans aucun bon manuscrit el auront été ajoutés par quelque copiste ignorant. Ce critique ajoute avec raison que ces noms sont d'ailleurs en contradii lion avec le vers qui précède l’exemple, et il a omis de ciler ce vers ; le voici :
Sepiem islas dites nolnt septem characteribus (744).
(Jne connaissance imparfaite du fait qui vient d’êlrc expliqué a fait supposer que Guido était inventeur des notes, de même
possit occurrorc, quateniis ilium imlubilanlcr poçsis cnunliare, ilebes ipsam voceiu vel neumaui in capito ajicujus fiolissimiu syuipliouiæ notarc, et pro uiiaquaque voce memoriæ reiiueiiüa hujus inoili syiupliorii.im in prumplu liaberc, qua: ab eaiicm voce ludpial : ulpole sit hxc syniphouiu, qua ego tloct n- «lis pueris in primis nique cliam iu ulliiuis ulor : ut QUEANT LAXIS, elc. i
(744) Voir Script. eccUsian., I. Il, p. 25.
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qu'on en a conclu, non moins faussement, qu'il était l'auteur du système de solmisation par les hexacordes et de la main harmonique. C'est ce que je vais examiner : Il est certain que l'opinion où l'on était ue Guido, d’après l'exemple tiré de l’hymne e saint Jean-Baptiste, avait réduit les noms des notes à six, a dû favoriser beaucoup cette seconde opinion qui lui attribue le systèmo des hexacordes (745) et des muances; et c'est probablement par respect pour les six syllabes, comme le dit Kiesewelter, quo ce système a été inventé après coup. Mais, si la première de ces opinions est erronée, il est évident que la seconde n’a aucune valeur. Du reste, ici encore le témoignage de Guido anéantit toute affirmation contraire. Il faut l'entendre parler lui-méme do l'octave, des sept sons ue l’échelle musicale, qu’il compare aux sept jours de In semaine, des sept lettres ou caractères qui les représentent. « I.'oelave , dit-il, est la répétition de la même lettre de chaque côté de la gamine comme de B en 6, de G en c, de D en d, ainsi du reste. Car de même que l'un et l'autre sous sont indiqués par la même lettre, ainsi ils sont considéréscomme étant de même nature et d une similitude parfaite. De même aussi, les sept jours de la semaine étant écoulés, nous les recommençons de telle sorte que nous appelons toujours du mémo nom le premier et le huitième jour, ainsi nous figurons et nous nommons de ia même manière les sons à l'oclave, parce que nous sentons qu’ils eonsonnenl entre eux en vertu d'une harmonie naturelle. D'où vient que le poète a pu dire avec grande raison qu’il y a sept degrés dans les sons qui, alors même qu’ils semblent se multiplier, ne constituent lias pour cela une addition, mais une répétition, une récapitulation des uns et des autres (74G). Do môincque dans tout l'alphabet nous comptons vingt-quatre lettres, de mémo dans toute mélodie il y a sept sons seulement, car s’il y a sept jours dans la semaine ii y a sept sous dans la musique. Ceux qui sont ajoutés h ces sept sons ne sont pas autres , le chant y est partout semblable et ne présente d'autre dill'éronce si ce n'est qu'ils résonnent double et plus haut : voilà pourquoi nous disons qu'il y en a sept raves, sept aigus, qui sont désignés deux iis et d'une manière dissemblable par les mêmes lettres (747). »
Si ce qui précède ne suffisait pas pour prouver que Guido n’a jamais pensé au
(748) L'Itexacortle était le pendant du litracorde des G- ccs, comme nous le démoulions en son lieu.
(7411) « Diapason est eamdem liiieram lialicre in iitroque latcrc, ut a B iu S, a G in r, a D in d, et reliipia. Stent cnim nlratpie vos eaitem litlera notatur, iia per omiiia cjtisdein qualitulis pcrfcciissiinic que simililudims ulinqtic liabemr et crcdilur. Nam sitôt liuiiis scplem diebns, eosdem rcpciiinus, ut smitpcr primom et ociavutn dicm ciimdcin dicaimis; ila octavas semper votes casdem ligiiratmts cl dicimus, quia nainrali cas concordia censonarc semi-
système des hexacordes , il resterait à examiner de qu’elle manière il concevait la constitution de la gamme du premier ton de l'église, constitution parfaitement conforme à celle de notre gamme mineure. La voici telle qu’il l'expose dans sa lettre au moine Michel :
ion. demi I. i. i. d. I. 1. ■
Mais bien que Guido ne soit , ainsi qu'un le voit, pour rien dsns l'invention du système des hexacordes, comme ce systèmo tient une grande place dans l'histoire de la musique au moyen âge, je ne puis m’empêcher de citer un passage de M. Félis qui en fait comprendre parfaitement le mécanisme.
• Quel qu'ait été, dit-il, l'auteur du système de la division de l'échelle en hexacordes, et de la solmisation par ce système, il est certain qu'il introduisit lions l'art une des erreurs les plus singulières que l'histoire signale, et qu'à une mélhodc de chant simple et facile ( celle de Guido), il en substitua une autre hérissée de difficultés et d'embarras (748). Si tous tes chants avaient été renfermés dans l’intervalle de six notes, la nouvelle méthode n’a urait pas eu d'inconvénients; moisit n'eu était pas ainsi, et souvint la mélodie descendait plus bas que la note la plus grave de l’bexacorde, ou s'élevait audessus de la plus liante. De là naissait /a difficulté de changer souvent d’hexaconle.et de passer de l’un à l'autre plusieurs fuis dans le cours d'un mémo chant. Ces changements d'hcxacordcs furent appelés muances. Voici quel en était le mécanisme.
« L’échelle des sons alors employés dans la musique s’étendait depuis le soi grave de ia voix de basse jusqu'au mi supérieur des voix de fumtne ou d enfant; ce qui présentait une élendue de deux octaves et une sixte. On divisa cette étendue en sept liexacordes dont le premier commençait an sol grave, le second à ni, le troisième à fa, le quatrième à sol, au-dessus de ce lu, le cinquième à ul { oclave supérieure ), lu sixième à fa (octave supérieure), le septième à soi aigu. Mois dans l’étendue de l'échelle div.sée de cclto manière, le septième sou, que nous désignons aujourd'hui par la svllabe si, se présentait trois fois, tantôt à l'état de blmol, tantôt à celui de bicarré, suivant la nature des tons du plain-chant. Or, dans le système des hexacordes, il u’y avait point
mus. Code verissime poêla dixit esse sepknn <K» crinlina vocum , quia elsi plures fiaiil . mm c* adjeclio, sed earumdcm rcuovalio ctrcpcliiio » (!!:crotog., cap. 5 : De diapason ti sur septem loninm suai Hotte.)
(747) Nuus avons reproduit ce texte à la culmine
(748) C'est sur ce point que MM. Mnrclol ei l'aid é David oui réfuté 41. Félis, comme ou te verra à la suite.
de nom pour cette note (7A0), puisqu'on avait réduit les syllabes appullatives au nombre de six, c’est-à-dire ut , ré, mi, fa, sol, la. C’est l’absence de cette septième note qui causait tous les embarras de la solmisation par hexacordes; car, pour remplir l’intervalle qu’elle laissait dans l’étendue de l’échelle, on n’imagina pas de meilleur moyen que de changer le nom des uotes, suivant les circonstances, et d'appeler ut tantôt sol , tantôt fa, tantôt ut; en sorte que le premier hexacorde, qui commençait par sol grave, au lieu d’élre sollié par les syllabes sol la si ut ré mi, l’était par ut ré mi fa sol la ; le deuxième, commençant par ut, était solfié par les mêmes syllabes; enfin, le troisième qui commençait par fa, et dont les notes auraient dû être appelées fa sol la si {bémol) ut ré, était aussi solfié par les mêmes syllabes ut ré mi, etc.; et ainsi des autres. La conséquence inévitable d'un tel système est que chaque note avait trois noms dont il fallait l'appeler en solfiant, suivant les circonstances; car lorsqu’une mélodie sorlait des bornes de l’hexacorde, il fallait, avant que cette sortie eût lieu, changer ut en fa ou en sot, sol en ut ou en fa, fa en ut ou en sol, et nommer les autres uotes d’après ces changements. La règle principale de ces muances était qu’il fallait appeler les deux noies de deiui-lon qui se trouvent eulro mi, fa et si,
ut, des noms do mi-fa , quand ces rnotes montaient, cl de Aï-mi, quand elles descendaient. Plusieurs lois de pareils changements se présentaient dans le cours d’une mélodie, et de là résultait une incertitude sur le nom u’il fallait attribuer aux notes, incertitude ont n’étaient pas toujours exemptés les chanteurs qui avaient acquis le plus d’habitude par la pratique.
« Bien que les gammes d’hexncordes commençant par sol, par ut ou par fa se nommassent toutes trois uf, ré, mi, fa, sol , la, clics ii'étaiout point désignées de la même manière : chacune avait son nom particulier. Ainsi, la gamme qui commençait par ut ne contenait point le septième son que nous appelons si ; on lui donnait à cause de cela le nom d 'hexacorde naturel; la gamme qui commençait par fa avait pour quatrième note Je s! bémol, et on l’appelait hexacorde mol; enfin , celle qui commençait par sot avait pour troisième note le si bécarre': on lui donnait le nom d hexacorde dur. De là vient qu’on rencontre souvent chez les anciens auteurs cette manière de s’exprimer: chanter par nature , par bémol , par bécarre (750). »
Les tableaux suivants représenteront à l’œil le mécanisme des hexacordes et des muances. Nous les empruntons au Diction v* nuire de Lichienthal
TABLEAU DES HEXACORDES ET DES MUANCES.
f llfcXACORDEDE BÉCARRE. Soi ,0 t! Ht ri ttii
( dur. tu ri mi fit toi tu
hexacorde i>e kature. Ht ri mi fa sol la
ut ré mi fa sot la
| HEXACORDE DE BÉMOL. fa SOI In^tibul ri ( mol. ut ré mi fa sol la
| HEXACORDE DE BÉCARRE.
VER
sol la st~^ul ri nu ut ré mi fa sol la
HEXACORDE DE MATURE. Ut té mi^fa sol la ut ri mi fa sol ta
1 HEXACORDE DE BÉMOL. fa sol la^ti h ut ré
mol. ut ré mi fa sol la
I HEXACORDE DE bécarre, sol la si^ut rc ml
| dur. Ht ri mi'-'fa soi U
(749) 11 n'y avait point de nom pour celle noie, pourquoi? Parce que cet intervalle était mobile, ou Ri l'on veut double, en ce nu'il se présentait tantôt à l'état de bcniol cl tantôt a l’état de nature; c'est pour cela qu'on ne voulait pas le nommer. On eu avait peur, parce qu'il était suspect de chromait tint
El voilà pourquoi on feignait qu'il n'existait pas. C'est lit ce qui plus lard a donné l'idée de designer celle note par zr.
(750) Fétis, Hé tu mé i kilos, de Vhist. de la mus. p. clxk cl »oiv
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— Nous donnons lu travail suivant presque nos idées d'euplionio, est constituée d'après en son entier, parce que l’auteur nous pa- d'autres proportions qne celles qui sont adratt avoir envisagé la solmisation par boxa- mises par notre sens auditif. En sorte que cordes ou par muance» sous un point do vue nos chants sont aussi odieux aux oreilles de nouveau, le seul vrai à notre avis, à savoir ce peuple quo le pourraient être à notre que ce système, malgré tous les reproches égard, habitués que nous sommes b un sysu’absurdité dont il a été l’objet, était pleine- tème musical tout différent, des mélodies ment justifié par la constitution diatonique comme celles des Orientaux, dans lesquelles du plain-chant auquel il était inhérent ; et on fait souvent emploi des tiers ou des on ne saurait trop remarquer qu’il n'a été quarts de Ions. Il n'en est pas ainsi de la remplacé par un autre que lorsqu’une révo- différence qui existe entre la musique euroiution radicale de l’art a amené une trans- péenne antérieure à la lin du xvr siècle et formation de la tonalité, preuve de plus que celle qui lui a succédé depuis celle époque, le retour b l’ancienne tonalité est dovcuu Dans toutes deux l'échelle diatonique, leur impossible. hase commune, se compose des mêmes in-
Ob la solmisation. « La solmisation est, (ervalles; les mêmes instruments peuvent, comme ou sait, un exercice musical qui sans changer leur accord, exécuter les nroconsiste è chanter une mélodie en appli- duclions de ces deux arts issus l’un de i’auquanl b chacun des sons qui la composent tre, bien qu'appartenant à des tonalité s diun nom monosyllabique de convention, verses. Ici la tonalité n’est plus considérée dont la prononciation facilite l'émission du comme la loi qui préside à la formation son qu’elle rappelle & la mémoire. La solmi- même de l’échelle, mais comme l’cnsomblo sation n’est donc en réalité qu’un procédé des rapports qui régnent entre tes différents mnémonique. Elle forme le premier degré degrés de celte échelle, et qui, constitués de l'instruction musicale et le préliminaire différemment dans chacune des deux tonaobligé de l'art du chant. C’est un des excr- lilés, leur impriment aussi à chacune un cacices les plus nécessaires pour initier radôre absolument différent. La distinction l’élève à la connaissance et h la pratique des de ces deux tonalité s encore existantes, faits musicaux. Ces faits, qui sont les élc- puisque la première s’est conservée jusqu'à monts constitutifs de l'idiunie musical, nos jours dans le chant ecclésiastique, est comme les diverses parties du discours sont une vérité que plusieurs personnes persisles éléments du langage, sont représentés lent encore a méconnaître- La cause de leur chacun par un certain ensemble de signes, erreur est, à co que nous croyons, dans par un certain vocabulaire de convention celte confusion quo l’on a l'habitude de faire qui rappellent aux yeux et à la mémoire ce des deux acceptions du mot tonalité : l’une que la voix ou l'instrument doivent réaliser, qui su rapporte aux lois mathématiques des Ainsi la portée avec ses différentes clefs sons, telles que la spéculation les formule; exprime l'ordre des sons qui forment lo l'autre qui ne voit dans les relations de ces clavier général des instruments et des voix; sons entre eux que des rêlcs divers qui sont les modilications de la forme des notes so assignés è ceux-ci par les lois de la comporapportenl b l'élément du rhythme, etc. sition musicale.
Cela posé, l'on se demandera b quoi se rap- « Cette digression n’est pas sans rapport porte la solmisation: quel est le fait repré- avec le sujet de cet article, puisqu'il no senté par celte nomenclature dont le chan- s’agit d’autre chose quo de savoir lequel leur épèle les mots en méiue temps qu’il do ces deux ordres d’idées, que réveille en s’efforce d’émettre les sons que ces mots nous le mot tonalité, est représenté par la représentent* La réponse à cette question, solmisation. Nousexamineronspourcera nonqui parait oiseuse, se trouvera dans la suite seulement l’usage présent, mois encore et surde ce travail. Il n’est pas besoin de longues tout l’ancienne et célèbre méthode qui, sous et profondes réflexions pour s’apercevoir lo nom de muance», joue un si grand rôle que la solmisation, no consistant que dans dans tous les ouvrages didactiques anlé- I usage d’une formule commémorative des rieurs au. xrur siècle, méthode dont la sons, abstraction faite de toute idée de connaissance est indispensable b toute perrhythme et de durée, ne peut se rapporter sonne uui veut faire uno étude même suqu’è l’élément de la tonalité. Mais ce mot perticiello do l’histoire de la musique lui-même, dont on fait grand usage atijour- « Une tradition répétée par tous les aud’hui, est susceptible de deux sens fort diffé- leurs attribue à Guy d’Aruzzo l’invention rents. En effet, la tonalité ne consiste pas de la méthode dus muances. Dans une seulement dans les rapporls mathématiques dissertation spécialo (751), M.Félis a prouvé, des sons de l’échelle musicale, mais encore par l’examen des ouvrages du célèbre dans les alliuités qui les unisson! entre eux, Bénédictin, que celte opinion ne reposait et qui sont du pur domaine de l’art. Selon sur aucun fondement solide. Mais comme la première de ces deux acceptions, on dira les assertions les mieux prouvées des qu il existe une différence essentielle de érudits ont rarement le pouvoir de détoialilé entre notre musique européenne, truire les opinions fortement enracinées par exemple, et celle du tel peuple de par le temps dans la généralité des esprits, I Oiieut dont la gamme, contraire à toutes il est probable qu’uu dira cl qu’un écrira
(7S!) Art. Cuido, dans la Bijgr..ob s univcrtiltc des muw.ufo, t. IV, p. 4M.
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longtemps encore que c'esl à Guy d'Arezzo qu'on doit les nom» dos noies tirés de I hymne de saint Jean et la création de la méthode des muances. Notons toutefois, après M. Félis, que si ce religieux n'a pas lui-même imaginé cette méthode, il n'en est pas moins vrai qu’elle a suivi do trèsprès la publication des ouvrages dans lesquels ona cruen trouverl'origine.puisqu’on la trouve clairement indiquée dans le traité de Jean Cotton, écrit peu d’années après l’époque présumée do celte publication.
Ajoutons qu’un manuscrit du Monl-Cassin, qui parait remonter à une époque furi voisine de Guy, et que son caractère d'écriture indique assez clairement avoir été rédigé en Italie, contient, au milieu de fragments recueillis sans ordre, uno copie à peu près complète des écrits du moine Arétin, parmi lesquels se trouvent, sans autre explication, des exemples notés avec les syllabes mêmes dont on lui attribue l'invention. Mais s'il est constant que le x»’ siècle a vu naître la méthode de solder par les syllabes que nous venons d’indiquer et qui sont encoro en usage, il n’en résulle pas que le principe même de la solmisation ne soit pas antérieur à cette époque. On voit au contraire, par un passage d’Arislido Quintilien, que les Grecs appliquaient aussi des syllabes aux degrés de l'échelle musicale, dans le même but sans douto qu’on l'a fait depuis. L’importance de ce fait nous oblige è l’exposer avec quelque détail, et même & rappeler, pour le mctlre dans
tout son jour, les principes généraux sur lesquels se fondait l’ancienne musique grecque. On sait que l’échelle de la musique grecque était composée de quatre létracordes , ou série do quatre sons, dont Jcs deux extrêmes forment un intervallo de quarte. Le demi-ton qui doit nécessairement se trouver dans le tétracorde, d après sa définition même, était ordinairement considéré, dans la construction de J échelle, comme placé entre la premièro et la deuxième corde. Les télracordes étaient conjoints ou disjoints ; c’est-à-dire que dans le premier cas, le tétracorde succédant b un
aulro commençait sur la corde même qui terminait celui-ci, ou, dans le second cas, un ton au-dessus. La réunion de ces quatre létracordes formait quatorze sons, auxquels S? un quinzième placé au bas do
1 échelle. Le système se trouvait ainsi composé de deux octaves, ou disdiapason , d*où il était souvent désigné par cette dern*ère dénomination. Bien que ces notions so trouvent exposées dans tous les ouvrages qui traitent de l'histoire de la musique, nous avons cru devoir les reproduire afin d'éviter au lecteur la peine de les chercher ailleurs. Le même motif nous porto à y joindre le tableau du système grec, réduit aux caractères do noire musique; les noms dont chaque note est accompagnée sont ceux qui étaient usités dans le langage des anciens théoriciens qui ont transmis cette nomenclature aux écrivains du moyenne:
Né té üy.crbolLÙn.
Paranélé liyperboléén.
Trilè hyperboléén.
Néiô diézeugméné".
Paranélé diézeigménèn.
T i lié diézcugméiiôü. .
Paramésc.
Mésc.
I yclianos mésén.
Parhypale mésêa.
Hvpale niésén.
I yrliaiios hvpsion.
Parliypaic liypnon.
Ilypale liypalon.
Prosl.iiiiliarioinêiién.
« Voici maintenant quels élaiont les procédés de la solmisation : comme le tétracorde était le fait générateur du système, c’est-à-dire la série modèle dont le’ retour périodique servait à former l’échelle totale, un avait pensé que quatre désignations
respectivement appliquéesà chacun des sons congénères de chaque tétracorde suflisaient
fiour guider l’oreille en lui rappelant, par a répétition fréquente de la même syllabe appliquée à des sons réellement divers, celto périodicité qui présidait à la constitution
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même île la tonalité. Ainsi les cordes qui portaient le non» ü'hypalc, c'est-à-dire la première de chacun des deux premiers téirarordes, durent recevoir la même appellation, parce que leurs fondions étaient analogues; les secondes eordos, nommées parhupale dans les télracordes inférieurs, et trile dans les supéiieurs, furent également assimilées entre elles, et ainsi du reste. Il faut seulement remarquer que la série des syllabes ne se complétait pas à chaquo tétracorde lorsque le suivant recommençait sur la corde mémo où avait fini le précédent, ce qui était le cas de la conjonction; alors, après la troisième syHabe, on retournait tout de suite à la première, comme pour recommencer un aulrc létracorde: en sorte que la quatrième syllabe n’apparaissait qu'à la mrjr, c'est-à-dire à l'endroit où s'opérait la disjonction, et à son oçlave inférieure ou proslambanomêne, qui était la première note du système, bien qu’elle ne fit partie d’aucun tétracorde.
• Cette explication fera mieux comprendre" le passage d'Aristide Quintilien qui contient l'exposition de celte méthode. Cet auteur commence par dire qu’on fit choix do quatre voyelles, i, «, n, u, pour les appliquer à chacun des sons du tétracorde, et qu'en les contractant avec l’article (ro), nu en forma les syllabes ri, v«, t», tu, qui se plaçaient dans l'ordre suivant: «Le pre- « micr son du premier système, ou tétra- « corde (752) est proféré en î, les autres « se suivent dans l’ordre même que nous avons « assigné aux voyelles, c'est-à-dire le second « en «, le troisième en a, le dernier en A, se- « Ion le nombre de sons qui se succèdent par « degrés conjoints. Ceux qui viennent ensuite « sont repris par cunsonnauce (de quarte), la » seule voyelle ï, placée au commencement « de la première et de la seconde oclove, « sert pour la proslambanomêne et la inése, « qui a le même son qu'elle (753). » D'où il suit que les syl'abes correspondaient de la manière suivante aux cordes du système:
Proslambanomêne : t« ; hypatc hypaton : *« ; parliypate hypaton : r* ; lichanos hypaton : tu; liypate mésûn : t«; parliypate mésôn : ta ; lichanos mésên : tu ; mèse : t«, etc.
« Il parait que l'exposition de ce système ne se trouve pas seulement dans l’ouvrage d'Aristide Quintilien. J. -B. Doni, dans son livre intitulé Proyyimmslica musicœ (75'»), assure avoir trouvé dans un manuscrit du Vatican contenant divers traités do musique, la mention de ces syllabes et do leur usage. L’ordre qu’ildeur assigne diffère peu de celui que nous venons de faire connaître et il a paru si beau à cet auteur, qu'il em-
ploie plusieurs pages à en démontrer la supériorité sur le système de solmisation e î usage de son temps. Si Doni, moins fidèle aux habitudes îles érudits d'alors, eût pris la peine do désigner d'une manière un peu plus claire la source où il a puisé ce document, s’il nous eût appris au moins dans quelle languu et à quelle époque il avait été rédigé, nous no serions peut-être pas réduits à des conjectures sur la question d» savoir jusqu'à quelle époque so conserva cette méthode de solmisation, et s'il en transpira quelque chose dans notre Occident. Il serait curieux de savoir si le moyen âge, qui a emprunté à l'antiquité grecque toute sa doctrine musicale, vulgarisée par Hoèce, a possédé également quelques notions delà pratique de cet art, de la nature rie celle dont il sagit on ce moment. A défaut de documents, il est impossible de rien aflirmer. Mais il semble peu probable que cette partie des traditions musicales des anciens soit demeurée absolument inconnue à des hommes dont tout le savoir en celle matière n'était qu'un écoulement do la science antique. D'un autre côté, est il possible de supposer que l'usage de la solmisation, dont l'expérience nous démontre la nécessité en même temps quo l'histoire en prouve l'antiquité, n'ait commencé chez nous que dans la seconde motié du n* siècle? Il est vrai qu’on n’en trouve aucune mention dans les traités de musique antérieurs à celui do Jean Cotlon, car les formules Pioneacane, Nocagis, etc. qu'on trouve dans la plupart des ouvrages didactiques antérieurs à Guy d'Arezzo, comme Aurélien de Héomé, ilucliald, llernon, Odon du Cluny, aussi bien que dans la compilation anonyme du Monl-Cassin, avaient bien une valeur iniiémoniquo sans qu'elles paraissent constituer pour cela un système de solmisation. Les nombreux exemples de leur emploi qui se trouvent dans les traités mentionnés plus haut indiquent assez que l'application des sons aux diverses syllabes de ces formules , qui sont indiquées comme étant d’origine grecque, n'était fondée sur aucune loi de tonalité. Avait-on davantage songé à employer comme moyen de solmisation-les sept lettres de l’alphabet latin, dont on marquait chaque degré de l'échelle? L'existence de cet usage, auquel il eût été si facile de se conformer, n’est indiquée non plus par aucun texte, et s’il est suivi aujourd'hui en Allemagne, où il a remplacé généralement la solmisation par les anciennes syllabes, son adoption n'y remonte fias à une époque fort reculée. D'ailleurs, il serait contro toute vraisemblance, qu'a près
("521 1 On dnii remarquerqnc le système lciracordal est cnnsi ïéré ici comme prenant son point de départ S la proslmnbnnowèuc, d'où il soit que le demi-ion, au lien d'èire placé entre la première et la seconde corde, l’est cuire la seconde et ta troisième. •
(755) «Ca’ternm prinii ■yslcmalis.qtio.l lelraclmrituio csl , priions per ï profèilnr sonos ; reliqui dsinerps rodem quo vueaiesse cuuseqminlur ordiue;
scriiudus sciticel per A, lertius per ü, îitiinius per «. décore secundns soullutiin imittilodinem sine medio, se iuvicein cxcipicntium. Kl quidem qui pnedieios 1res scquuulur per rnusonaniiam somontur; soin» aulcm ipsios i sonus.primi’diapason cl sccimdt lui lio.mescneuinilcm snnmn qiicm prodninbaiiomcnoii liabcnicin, profcrei. ■ (Auist. Qcisxil., I. il Av inierprti. MsiaoHii, I. Il, p. 94.)
(754) < Opp., t. I, p. 245.
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avoir pratiqué un système do solmisation dans lequel chacun dès sons de l'octave avait sa désignation, on l’eût abandonné tout h coup pour une méthode aussi compliquée que celle dus muances. Un tel fait serait peu confirme à la marche ordinaire de l’esprit humain. U nous parait plus naturel de supposer que l’ancienne solmisation par télracordus s’était conservée par tradition dans quelques écoles, jusqu’à ce qu’un inconnu, assidu lecteur des ouvrages de Guy d'Arczzo, ait fini, à force de creuser les théories de son maître, par y découvrir un système nouveau auquel l’auteur n’avait pas songé. Dans un passage souvent cité de sa Lettre à Michel , le célèbre religieux propose à son ami une formule propre à fixer dans la mémoire l'intonation précise de chaque son. Pour cela il choisit le chant alors en usage de l'hymne de saint Jean-Baptiste, Ut queant Iaxis , dans lequel chaque demi-vers commence par une corde différente, chacune de ces notes initiales s’élevant d’un degré dans l’étendue d’une sixlo majeure. Frappé de cette remarque, notre théoricien imagina que l'eiercico mnémonique recommandé par Guido aurait bien plus d'efficacité si l'on pouvait se servir de l'exemple cité par lui comme d’une clef générale des intonations Pour cela il chercha de combien de manières, ou, pour parler le langage d’aujourd'hui, en combien de tons cette mélodio pouvait être notée sans sortir des limites du système diatonique, le seul en usage alors. Il en trouva trois: la promièro suivant laquelle le chant commençai l à la parhypote du premier tétracorde ou C-fa ul, pour s’élever jusqu’à la luèse a-/o mi rif; la seconde qui paitait du lichanos meson ou G -sol ré ut, pour montor à la noie diezeugmenon t-la mi, en passant parla paramèso ou h-mi, ce qui correspondait au système disjoint des anciens ; la troisième enfin, qui s’étendait de la parhypale du second tétracorde F •fit ut à la nolo syiicmménôu d-la sol réto n passant par la (rite synemménôn ou 6-/i», représentait ainsi le
(755) < ï.e plain-chant, à son origine, ne fut et ne put être qu'une appropriation de la musique des anciens aux besoins du culte catholique; c'est donc dans les principes de celle musiquequ'il faut chercher les règles du chaut grégorien. Or. le système des Grecs ne reposait pas, comme le nôtre, sur l'échelle de l'octave se reproduisant indéfiniment toujours semblable à elle-même; mais il avait pour base remploi répété du tétracorde. El, bien uue les anciens eussent remarqué la consonnance des sons reproduits à l'octave (ce qu'ils appelaient aniiphutiii ; par opposition à Chontophonie qui conshlail à chauler à l'unisson), toutefois ils ue considéraient pas comme liés ensemble par l'unité tous les sous diatoniques qui pouvaient être entendus dans l'intervalle d'une octave. Celle-ci était toujours divisée en télracnrdes : or, le tétracorde ne (bipassait jamais l'étendue d'une quarte juste, quelle que fût la disposition inférieure des tous et demi-tons dont il était compose; d'où il suit que l'intervalle «le triton nYxislait pas dans ce système. Il sc présentait cependant de lait dans ta suite des lélracordcs; mais nous allons fuir que les deux notes extrêmes de l'intervalle n'av .lient aucun rapport entre elles
(a) Exj*ressJuD impropre.
système conjoint. En outre, comme les notes initiales de chacune des divisious mélodiques de celte strophe correspondaient dans le texte à une syllabe différente, il étnit naturel que chacune de ces syllabes devint un point de rappel que la mémoire sc rendait familier pour s’en servir avec avantage dans la pratique du chant. Ainsi fut créée la solmisation do Vhcxacorde et la mnin harmonioue , qui devaient être pendant plusieurs siècles Je premier degré des études musicales. On s’étonne aujourd'hui qu’on ait pu imaginer et conserver pendant un temps si long un système qui paraît contraire aux principes les plus vulgaires de la logique, puisque tout en reconnaissant que I échelle musicale était composée de sept degrés, il ne fournissait réellement que six appellations différentes; en sorte qu’il y avait nécessité d'opérer un déplacement continuel des svllahes, dont plusieurs servaient ainsi pour la même note, alors que celle-ci était invariablement représentée par la mémo clef. On donnait ce nom aux sept premières K lires de l’alphabet latin, se répétant d'octave en octave, sans autre modification que celle de la forme du caractère, qui était majuscule pour la première octave, minuscule pour la seconde et double pour la troisième. La contradiction qui semble résulter de la fixité de ccs signes et do la variabilité des syllabes existait également dans le système grec, ou chaque note avait un nom différent dans l’ordre de construction de /’échclle, et où néanmoins quatre syllables étaient seules u>itées dans la solmisation. Maintenant, si l'on suppose, comme il nous semble probable, que cette dernière méthode avait pénétré dans les écoles de l'Occident , la facilité avec laquello le nouveau système se propagea n’a plus rien qui doive surprendre. La similitude de ces doux solmisations,... est un fait qui aurait dû frapper les historiens de ln musique et leur faire conclure
ii’ellcsnvaioiitdùnnitrc l'unedu l’autre (7o5).
ous nous étonnons particulièrement que
< En effet, les létracordes se surajoutaient les uns aux autres de deux manières. Ilsétaicnl dits conjoint», lorsque la dernière noie du premier était la première du second; comme sol, ta, si, ul — n/, ré , mi. fa; ou si, ul, ré, mi, — mi, fa, sol, la ; dans ce cas, il n’y avait jamais de triton. On les nommait au contraire téfracordes disjoints, lorsque la première note du second tétracorde était plus élevee d'un degré que la dernière du précédent : comme ul, ré, mi, fa, — sot , lu, si, vt ; ou mi, fa, sot , la, — si, ut, ré, mi. Ainsi ia gamme des modernes est composée de deux tétracordes disjoints, cl ce n'est que dans cette combinaison que le triton peut sc rencontrer.
< Les anciens employaient, il est vrai, les télracordes disjoints, mais, comme en passant de l'un à l’autre, il* étaient censés moduler (o), changer de système, il est évident que la fausse quarte lie pou- Vail se faire entendre dans une même déduction; avant d'attaquer, par exemple le si de notre gamme d’ul, il fallait avoir lait abstraction de fa, dernière noie du tétracorde inférieur. Aussi nous pensons que, pour bien entonner la gamme entière, il faut, après avoir fait résonner le fn, le séparer mentalement du sol qui suit, pour commencer un nouveau tétracorde.
M. Fèhs (750), dont les savantes recherches ont jelé mie si vive lumière sur l'histoire des tonalités, n’ait pas tiré parti do cctto circonstance. Peut-être alors, au lieu do imiter les muances de système monstrueux (757), eût-il reconnu que ce système, loin de n'êtro qu’uno conception bizarre sortie de quelque cerveau solitaire, fut au contraire un développement régulier do la doctrino musicale, et une expression juste A certains égards de la constitution tonale de l’art su moyen égo.
« Mais avant de pousser plus loin l’examen de celle question, nous allons mettre sous les yeux du lecteur, comme nous l'avons fait pour le système do la musique grecque, le tableau de la solmisation par ncxacordes. Nous n'avons pas besoin do faire remarquer l’analogie de ses deux tab'eaux. La seule moditlcalion que présent» le suivant â l'égard du premier est l’addition au grave d’une corde désignée par le r ou gamma, addition faussement attribuée â tiuid-i par les écrivains du moyen âge et par ceui qui les ont suivis. Cette nouvelle corde, ajoutée du reste antérieurement h la création des muances, était nécessaire à la formation de ce système, puisque sans elle ■e premier hexacorde demeurerait incomplet. Comme elle représente un son peu usité dans la pratique, elle semblerait avoir été ajoutée au système en vue d’une solmisation tétracordale où l’on aurait considéré lu tétracorde comme composé de deux tons, suivis d’un demi-ton, tandis que, suivant l'exposition d'Aristide Quintilieu, le demiton y est placé entre les deux tons; circonstance d’ailleurs assez indifférente en
elle-même, mais qui aurait pu n’être pas sans influence sur la transformation de la solmisation. Quant à l’addition d’un cinquième tétracorde sur aigu, mentionné par tous les auteurs du moyen âge, nous ' n’avons pas cru devoir le reproduire dans ce tableau, attendu qu'il ne modilio en rien la constitution tonale, et qu’il a même disparu dans la pratique actuelle du chant ecclésiastique.
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toi
la
toi
la
ta
toi
fa
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toi
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toi
b. fa
Les Grecs avaient Lien compris cette difllciillc, car ils appelaient ftidcÇiv-tf, séparation , l'intervalle existant entre les téiracordes disjoints. Lors .donc qu'il fallait, dans la même neume, frapper succesvcment les deux notes fa cl si, il y avait obligation d'altérer une note de l’un des deux téiracordes disjoints pour les rendre conjoints
< Mais puisqu'il fallait, dans certains cas, altérer l'un des deux sous extrêmes de l'intervalle du triton sur lequel des deux devait tomber la préférence? Les Grecs remarquèrent sans doute que tous les degrés diatoniques de leur diagramme ou échelle des sons pouvaient être la base d'un tétracorde. à i ‘exception du celui qui correspondait à i.olrc (a, parce qn’d rencontrait le si qui dépassait la quarte juste. Il leur sembla doue naturel de donner à cette note le privilège dont jouissaient toutes scs sieurs, en créant, entre le la et le un degré intermédiaire correspondant à notre ti bémol. D'ailleurs, c'est entre ces deux notes que se faisait la séparation des lélraeordes disjoints; autre raison de plac t dans cet intervalle l'altération nécessaire pour corriger le triton. Telle a été l'origine de notre demi- ton accidentel
* En adoptant ces principes, les premiers auteurs du plain-chant reconnurent qu’il n'y avait dans loulc l’eclielle que sept sons différents qu’ils désignèrent par les sept premières lettres de l'alphabet A U C DE t G, correspondantaux notes la si ut ré mi fa sol; après ces sept signes, si le chant montait plus haut, a i reproduisait les mêmes lettres dans le même ordre, niais en caractères minuscules, abedefg ; c'était le second hcptaror.li”, enfin lu troisième su marquait nu, bb ce, etc. Or, il arriva que le b minuscule corres-
pondait au degré sur lequel les anciens avaient établi l'altération qui servait à joindre ou à séparer les téiracordes. Il fut convenu, en conséquence, que ce b serait écrit tantôt rond, b, tantôt carré fl, selon tic le ton devait être plus haut ou plus bas d'un emi-lon. Voilà le b mol
« Guido d’Arezzo ne ctia tiges rien au fond du système; il n'inventa qu'une nouvelle méthode de solmisation. Son hexacorde revient au contraire, par lu fait, à l’échelle tétracordale; car scs divers hcxacordes ne se surajoutaient pas les uns à la suite des autres; mais ils faisaient des reprises sur eux-mêmes pour recommencer sur les lettres qui servaient de hase aux tclraçonlcs, soit conjoints, soit disjoints D’où il est facile de conclure qu’avec des
noms différents c'était toujours l'échelle des anciens, où I on ne trouvait qu'un seul demi-ton accidentel, le si b, dans l'octave des sons aigus.... » (Du demiton dans le plain-chant, par M. A.-M. David, archiprélrc de la cathédrale d’Agen; dans la Revue de la mutin, relia » sept* I8i5. pp* 573-376.)
(756) Cependant M. Fclis, en remarquant que le dernier degré du premier tétracorde devenait par la conjonction, le premier degré du tétracorde suivant, a dit, Revue music. tout. Il, p. 385 : « Ce changement de lélraronlc a beaucoup d'analogie avec les muances du plaiii-clianl ; car, quoique Guy d'Arezzo ail buse son système sur l'hoxacorde, il a été obligé de remonter par ses muances dans la solmittlion par téiracordes, toutes les fois nue le chant sort des bornes de l'hcxacnrdc. > Donc l'analogie des deux systèmes n’a pas échappé à M. Fétis.
(757 ) Résumé philosophique en lêic de la Diogr ohie des musiciens, et pussim.
SOL DICTIONNAIRE SOL
« Nous nous trouvons obligés do revenir, à propos de la solmisation, sur l'emploi du demi-ton selon les principes de l'ancienne tonalité- Dans les deux tableaux quo nous avons représentés,celuidusystèinegrecct celui du système ecclésiastique, on a remarqué cette espèce de bifurcation qui commence à la mèso oua-/a mi rl,ouvrantainsi une double voie à /a modulation, selon quo celle-ci procède par télracorde conjoint ou disjoint, h partir de celte même corde, ou pour parler le langage des théoriciens du moyen âge, selon que l’on suit la déduction do 6 mol ou celle deèquarre. On sait que, dans l'ancienne notation, les signes du b et du h, qui servaient respectivement d’enseigne à ces d-ux routes, demeuraient le plus souvent sousentendus; eu sorte que la connaissance de la tonalité pouvait seule guider le chantre. Tour celui qui manquait d’une profonde instruction théorique, le mécanisme de la solmisation suppléait nu défaut des signes. Arrivé à la mèse, qui forme la limite aiguë de l'hcxacorde de nature (ainsi appelé parce qu’il ne renferme ni b ni b), le chantre qui possédait bien la main, savait au’il devait passer h l’hexacordedeè mol ou de ù quarre, selon que le chant s'élevait ou non au-dessus de C -solt fa, ut , ou selon qu’il retombait ou non sur le F -/a, ut. Aujourd’hui que ce mécanisme n’est plus qu’un point d’érudition, les chantres, chez lesquels d’ailleurs, le sentiment de la tonalité ecclésiastique est émoussé par l’habitude qu’ils ont d’entendre et d’exécuter !a musique moderne, n’ont plus d’autre guide qu’une routine aveugle qui ne leur fournit aucun secours lorsqu’ils se trouvent en présence d’une mélodie qui ne leur est pas familière. On pourrait dater la décadence du plain-chant de l'époque à laquelle on a abandonné l’étude des muances. .Maintenant, si nous comparons cette méthode avec In solmisation grecque, nous trouverons entre ces deux systèmes do nombreux points de lontact. Les syllabes rr, t«, «, correspondent exactement aux syllabes modernes ré, mi, fa, sol, auxquelles Doni proposait do so borner pour I exercice de la solmisation (758); en comparant entre eux nos deux tableaux, on verra quo ces syllabes se retrouvent constamment aux mêmes endroits. Il est vrai que le système groc ne présentait aucun cas de muance , c’est-à-diro de dénomination double ou triple de la même note, sinon dans les cordes qui appartenaient à la fois aux télracordes conjoints et disjoints; mais les muances ellesmêmes furent un perfectionnement du système, en ce qu’elles faisaient très-bien Apercevoir les différentes fonctions que remplit
une même note, suivant le progrès oe la mélodie. Au reste, la méthode des muances ne détruisit pas In solmisation télracordale. J. -J. Rousseau (739) affirme qu’elle s’était conservée en Angleterre. P. Muillart, dans son livre Des tons, publié en 1610, parle aussi d'une solmisation h quatre syllabes qui s’était répandue de son temps eu Belgique. Nous uvons parlé plus haut de la réforme proposée par Doni. Deux autres théoriciens du xvir siècle, Jumilhac (7G0) et J; Millet (761), exposont de semblables procédés, que leurs défenseurs s'efforçaient de faire prévaloir sur la méthode des muances, et qui n’étaient en réalité qu’un système de muances encore plus compliqué. 1) est drllicile de ne pas tirer de tous ces faits une présomption en faveur de l’existence de l’ancienne solmisation télracordale dans les contrées européennes. Un fait curieux, qui prouro jusqu’à quel point ou regardait les muances comme inhérentes â la tonalité elle- même, c’est que, des divers systèmes de solmisation qui furent imaginés pendant le moyen âge, on iTer. trouve aucun qui s’exemptât de celte loi incommode, si toutefois on doit considérer comme une véritable diversité de système l'emploi do syllabes différentes choisies arbitrairement. Un passage de J. CoKon nous montre qu’à l’époque même où la mélhodo de l’hexacordo parait avoir pris naissance, les syllabes ut, ré, mi, etc., usitées en France, en Angleterre, en Allemagne, nu l’étaient point en Italie, où d’autres tenaient leur place (762); fait que M. Fétis n’a point oublié de relever, pour décharger Guy d’Arezzo de In responsabilité du système des muances. Ces syllabes usitées eu Italie étaient sans doute celles dont parle But tins, dans, un livre imprimé en 1487, et qu’il d;l avoir lues à la fin d'un manuscrit de Boèce. Ce sont les suivantes : tri, pro, de, nos, />, ad. Nous Jes avons retrouvées dans la compilation anonyme du Mont-Cassin, qui donne également les" syllabes ordinaires, et de i;!u* celles-ci : an, chi, tho , gen, mi, lux. Il est difficile de deviner le motif qui a fait proposer l’adoption de pareilles syllabes, beaucoup moins harmonieuses que celles que le hasard avait fait trouver dans l’hymne de saint Jean; la popularité de celle pièce était encore un motif de préférence en butfaveur. Mais le succès de l’invention lit naître la conlrefoçon, ainsi qu’il arrive d’ordinaire; et pour qu’il ne manquât rien à celle-ci, les nouvelles syllabes furent enchâssées dans de prétendus vers, auxquels on s’efforça d’appliquer la mélodie do l'hymne. En voici queluues-tins, toujours d’après le manuscrit du Mont-Cassin:
(758) Lnco cit.
(759) Dict. de musique.
(700) La science el la pratique du plain-chant,
(701) Directoire du chant grégorien, 1600.
(702) f Sex miiiI sv laine quas ad «tpns iniisicæ as- •uu.im.is. divers.»* qridcni apuJ dheisos, vertun
Angli, Francigenx, Alcmauni his ulniilur : ut, ré...; Il ali aulcm alias linbcnl, quas qui nossc dcsideranl blipuleulur aü ipsis. (C. I )
(703) < Celle si replie sc lit avec sou cliint dans un manuscrit très-ancien «le Guy d’Aroizo, conservé dans la bibliothèque de l’Oraluîre à Rome. >
DE PLAI.YCIIANT.
TRinum ci unum rao nobis miseris Dkiiiu prcccmur vos puris menlibus, etc. (7f*3). ou bien :
Asie solcm ci lunam Melcuisedecli sacer, etc.
« Il faut arriver jusqu’au xvi' siècle pour être témoin des premières tentatives faites contre un système que protégeaient et sa longue exisrence et le nom de son auteur présumé. Déjà, en 1487, Nicolas Burtius (764) attaquait avec la dernière violence l’Espanol Itamis, qui, dès 1482(765), avait proposé o substituer aux anciennes syllabes celles que renferme la phrase suivante : Psalleiur per voces istas. Plus lard, vers 15*7, un musicien belge nommé Hubert Waëlrant établit à Anvers une école de musique dans laquelle on croit qu’il remplaça les six syllabes ordinaires par ces sept outres : bo, ce, di, ga , lo, tria, ni. Cette méthode, qui se répandit en Belgique où on la désignait sous le nom de bocéaisation, fut reprise et défendue en 159V, par Seth Calvisius, dans son livre intitulé Compendium musicum , qui eut une seconde édition en 1G02. Cette môme année fut publiée la Musathena , du Flamand Henri Van Putto (766), qui avait déjà paru à 'Milan, quatre ans auparavant, sous le titre de Modulata Pallas. L’auteur de ce livre démontre clairement l'imperfection du système des muances, et propose l’adoption d’une nouvelle syllabe qu’il nomme 6», laquelle, jointe aux six premières, complète In série de l’échelle musicale. II paraît sc donner pour l’inventeur do cette méthode (707), qui avait déjà été mise en pratique par Waëlrant et par d’autres. Car le changement de solmisation ne consiste point dans l’adoption d’une nouvelle série de syllabes forgées par le caprice, mais bien dans la substitution du septénaire à l'hcxacorde. Aussi passeronsnous légèrement sur les diverses dénominations que l’on a proposées pour la septième note. La syllabe si. qui lui est demeuréo affectée, paraît avoir été employée pour la première fois par un Flamand, nommé Anselme, contemporain de Waëlrant, et qui dispute à celui-ci l’honneur d’avoir simplilié la solmisation. C’est du moins le témoignage de Zacconi, dans un ouvrage publié en 1622. Le mémo écrivain attribue à Anselme un nouveau perféelionnement qui n’est pas sans importance : nous voulons parler de l'introduction d'une syllabe particulière servant à désigner le septième degré lorsqu’il est affecté du 6 mol, tandis qu’il conservait le nom de ai lorsqu’on chantait par b quarre.
(764) c Nicolai Burtii Parmcnsis.... opusculum Incipit, cutn defensioue Guidonis Arcliui , ndversus Hyspanum quentdam ve ri la lis prevaricalorem. Donon., 1487. >
(765) De musica tractatus, tire musica practica. > Bonon., 1482.
(766) « Le nom de cet auteur, traduit par luimême en latin Erucius Puteanus el Dupuy par les Français, a donne lieu aux plus singulières équivoques. Le cardinal Bonn, dans son livre intitule De (Urina psalmodia (c. 17, §3, n« 1), faisant l'histoire de la solmisation, et venant de parler de Guy d’Arezio auquel il attribue l'invention des muances, arrive au réformateur de ce système dont il parle en
Ce procédé se trouve déjà mentionné dans la Carlclta di musica , publiée en 1614, par le P. Banchieri, Olivétain. Plus lard, en 1630, le P. Mersenne le revendique pour un musicien français, nommé J. Lemaire; celui-ci aurait donné à la note béraolisée le nom de za, qui s’est conservé dans les écoles de plain-chant. On voit parlàquel’idéededistinguer par des syllabes différentes les fonctions diverses du septième degré, selon qu’il était affecté du b) ou du b, est presque aussi ancienne que l’addition mémo d'une nouvelle syllabe a celles qui formaient l’ancien hexacorde.
« Mais ici se présente une question :
l’adoption de In nouvelle méthode appelée gamme du si mit-elle fin à l’usage des muances? Pour comprendre celte question, il ne faut pas perdre de vue le fait que nous venons d'exposer, à savoir que dans l’origine il no vint à l’idée de personne que l’on pût, en solfiant, appliquer une seule et même syllabe «nu septième degré, que celui-ci lût marqué du b ou du fc|. Tout le mécanisme si compliqué des muances ne paraissait créé que pour prévenir cette confusion; on avait voulu obtenir le même résultat par l’adjonction des syllabes si et sa (ou za). Aussi, dans le système de ceux qui se contentaient delà première de ces deux syllabes, continuat-on à nommer /a le septième degré de l'échelle affecté du à mol, etalors toutes lesaulres notes changeaient également de nom, jusqu’à la réapparition du b quarre. De là vint l’usage de ces dénominations que l’on trouve encore dans les auteurs du xvm* siècle : A mt, la, B fa, si, C sol, ut, etc. Jurnilhac, examinant los différents systèmes de solmisation oi usage de son temps, refusait le nom de gamme sans muancesh cette dernière méthode, parce que l’absence d’une syllabe spéciale pour distinguer le b du H v donnait naissance à une double série do dénominations tonales, de même que l’absence de la septième syllabe avait autrefois nécessité la création du triple rang d’hexacordes. L’addition de ces deux syllabes pouvait sulîire dans le plain-chant, mais non dans la musique moderne, où tous les degrés do l’échelle sont mobilisés par les dièses et les bémols dont chacun d’eux peut être affecté. On se borna donc aux sept syllabes indicatives de l'échelle diatonique» et l'on convint de solfier chaque note de la gammo par sa syllabe respective, sans avoir égard aux signes dùiltérations dont cette note pouvait être marées termes : » Hoc item tœculo, Erycius Putcaniis. vir ermiitissiiniis, etc. » Kousseau, traduisant mal les premiers mois de celle phrase, s'est imaginé u’elle parlait d'un auteur contemporain de Guy 'Arczzo, cl different de Van Piille auquel il avait déjà attribué l'adjonction de la septième syllabe ; tandis que le cardinal n'eulcnd parler que de son propre siècle. Ce n'est pas tout: l’abbé Poisson, dans s n Traité de plain-chant, se fondant sur le iiiôine passage, laisse indécise la question de savoir si l'honneur «le celle réforme appartient à Vau Putlc, à Erycius Pu eanus ou à M. Dupuy ! >
(767) Viam liane novam aperuissc, sivli acu-
mine coxquaMC, etc, elc. (Musathena, p. itl). »
nir-.it,-; r"i-rL 1-m / I
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quée, non plus qu'à l'armature de la clef. Ce n’ost pas qu'on li ait proposé plusieurs fois de nouvelles syllabes, nui, s’appliquant & chaque degré de l'échelle chromatique, prévinssent cette confusion. Le premier système de solmisation chromatique parait avoir été imaginé, en 1659, par un théoricien allemand nommé Gibel (768). Le mémo projet a été reproduit plusieurs fois, mais sans succès. De nos jours plusieurs professeurs font usage de la solmisation chromatique; et l'on doit convenir que leur procédé est justifié par la nature de la musique actuelle, qui se surcharge tous les jours davantage de transitions et de modulations compliquées.
■ Pour compléter l'histoire de la solmisation, il faudrait faire connaître les discussions auxquelles a donné lieu le changement opéré dans celto partie du renseignement par la destruction des muances. Ces discussions commencèrent en Allemagne. Sctli Cal vi— sius, que nous avons vu entrer dès 1594 dans la voie nouvelle, publiait en 161 1 , dans son t'xercitatio mimcrr terlin, une défense péremptoire do sa méthode, qui avait été attaquée par Hübmeier (769). Néanmoins, la dispute u'était pas Unie, car nous la voyons recommencer plus d'un siècle après, entre Mattheson et Bultsledl. Ce dernier, défenseur tardif des muances, publia, vers 1716, un livre intitulé : Ut. ré, mi, fa, toi, la, tola mûrira, auquel son adversaire ré|>ondit avec violence dans son tteschütze Orrhester. Mais déjà cette discussion avait perdu son intérêt ; car la solmisation par les syllabes avait commencé depuis longtemps à disparaître des écoles allemandes, où elle était remplacée par la solmisation par lettres, qui est aujourd'hui la seule on usage dans ce pays. Mattheson en attribue la propagation à un théologien protestant nommé Pancrace Criïger, qui mourut en 1614, après avoir excité contre lui, par celte innovation, la haine de ses confrères. Au reste, l’origine de cetlo subsiilulion, et en même temps la raison de la facilité avec laquelle elle paraît s'être oITectuée, se trouvo dans l'usage, particulier à l'Allemagne, do la tablaturo instrumentale par lettres, usage qui dura pendant la plus grande partie du xvir siècle. Comine la connaissance do cette solmisation est nécessaire pour l'intelligence des ouvrages allemands, nous pensons que le tableau suivant, où elle est tiguréc, ne sera pas sens intérêt.
c b t î g a b Iv
a La lotira h remplace, comme on voit, le bj. substitution qui s'explique naturellement par la ressemblance de ce dernier signe
avec l'A de l'écrituro gothique, dont l(usage s'est conservé au delà du Rhin. Ce système s'est complété par l'emploi des terminaisons is et et, qui, jointes à chacune des lettres, indiquent que la note qu’elle représente est affectée du # ou du fr « En Italie, l'usage des muances s’est conservé jusqu’à cos derniers temps, sans autre changement que celui do la syllabe ut en do. Cette solmisation est enseignée dans tous les ouvrages didactiques publiés dans celto contrée pendant le cours du xviii" siècle. En 1713, un musicien de Sienne, nommé Fr. Provodi, ayant voulu lui substituer ta nouvelle solmisation qu'il appelait méthode d'Anselme, eut à soutenir une polémique à co sujet avec le P. Faustn Fritelli, mailrode chapelle de la cathédrale. Un écrivain du commencement de ce siècle, C. Cervasoui, dans la Senota di musica, que Choron a reproduite dans son Kncyclofiédie de la musique (770), tout en reconnaissant les avantages de l'emploi de sept syllabes dans la solmisation Je la musiuuo moderne, revendique les muances pour )o plain-chant comme la seule méthode de solmisation qui lui convienne. Celte opinion, qui semblera moins étrange si l’on veut bien tenir compta des observations que nous avons présentées jilus haut, est soutenue avec vigueur dans uno dissertation sur lo chant cri ésiastique, oubliée il y a lieux ou trois ans par M. l'abbé rcrrigny-Pisono, chanoiua théologal de la métropole du Naples et l’un des hommes te plus instruits en cette matière que l'on puisse citer un Itaiio.
v II est temps do tirer quelques conclusions de celle longue exposition do faits que. nous aurions pu étendre encore davantngo, s'il eût été dans notre intention d'écrire uno histoire complète do la solmisation. Ces conclusions nous ramèneront aux principes quo nous avons posés en commençant ce travail. Eu premier lieu, nous ferons remarquer à ceux qui nous ont suivis dans l’exposition du la théorie des muances combien un pareil système, s'il était encore pratiqué de nos jours, serait do nature à justifier les déclamations de ceux qui attribuent à l’imperfection des signes cl des méthodes la dilliculté qu'ils trouvent a propager l'instruction musicale. Pendant toute la durée du moyeu ége, cet art paraissait défendu contre les invasions de la multitude par deux barrières qui sont encore pour nous d s obstacles sérieux à la connaissance du la musique de co temps-là : les muances et la notation proportionnelle. Cos barrières ont été détruites, mais elles n’oul point entrainé dans leur ruine tout le reste du système dont elles faisaient partie; l’écriture et la nomenclature musicale, qui sont le résultat du travail des siècles, se sont maintenues, tout en se simplifiant. Ceux qui voudraient aujourd'hui renverser ce système pour lui
(708) tKurxer jeéoch giùu.iticher Itéra kl von deiirocibnt mttsicalibus ; Breincn, 1659. i (7G9) s bispulationes qurrêtiotium illnstrium , leua, 101)9. »
(770) ■ Dans la collée lo i dis Mnuiilt-Rorel. i
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en substituer un autre qui n’a point la sanc- >ion de l'expérience, combattraient non-seulement contre le bon sens pratique, mais encore contre le bon sens do l'histoire, qui nous montre toujours les procédés extérieurs de l’art en par fui le analogie avec sa constitution intrinsèque. En second lieu , nous arons voulu montrer que l’adoption des muances, et leur conservation pendant une période aussi longue, ne fut point une pure anomalie, ainsi qu'on parait généralement l( croire. On ne nous attribuera point la pensée de vouloir ressusciter ce système, dont les inconvénients sont trop manifestes pour que nous ayons besoin de les énumérer. L’existence d’une triple nomenclature tonale, dans laquelle il fallait choisir les syllabes convenables au passage qu'on voulait sollier, formait, dès le début des études musicales, un obstacle qui rendait les progrès extrêmement lents et pénibles (771). Mais, d’un autre côté, elle était conforme A la naluro même de la tonalité sous l’empire de laquelle elle avait pris naissance, et devenait, par cela même, pour les musiciens instruits, un instrument d'analyse dont ils se servaient avec avantage dans l'application souvent difficile des lois de cette tonalité. Il faut remarquer, A ce sujet, que cos lois ne se formulent ordinairement que d'une manière purement empirique dans l'esprit de ceux qui ne connaissent qu'une sculo forme d'art, attendu que c'ost seulement par la comparaison de plusieurs de ces formes qu'il est possible de caractériser nettement la nature de chacune d'elles. Il on est ainsi des deux tonalités ecciésiastique et moderne : leur distinction n’a été constatée qu'après coup par la science, et n'est pas même aujourd'hui un fait vulgairement reconnu. La création de la tonalité moderne, opérée, vers la lin du xvi- siècle, par l'invention de l'harmonie dissonante, en changeant les rapports des sons entre eux, a profondément modifié la constitution de l'échelle musicale, tout en respectant néanmoins les bases mathématiques sur lesquelles elle était fondée. M. Eétis a le premier constaté cette révolution; et la reconnaissance d'un fait aussi important dans l'histoire de l'art, et qui était demeuré inaperçu jusqu’alors, ne sera pas le moindre titre aux éloges dont la postérité honorera la mémoire duce savant. A la lumière qui sort de cette découverte, les faits de l'histoire apparaissent dans leur véritable enchaînement, et s'expliquent l'un par l'autro ; et c'est en nous aiJant nousmême que nous avons cru trouver la raison d'une singularité qu'on avait constatée sans chercher A l'expliquer.
« En effet, il est assez rcmarquablo'que les premières tentatives pour changer un mode de solmisation consacré par la pratique de
(771) i Senx illx noix sic inventx usum sui aputl nnisicnm passim gregcin, scit tantum, ailmodunique
difficilcm præbenl Videas plcrosque, alqnc indi-
gneris, bonain xlatem iinpcmlisse liuic arii ; et exigmmi L'.mcn profucissc perfeelis aimif priusquara
cinq siècles aient eu lieu précisément A A l'époque même où tous les efforts des artistes tendaient A transformer l’art par la tonalité; transformation d'abord vaguemeut pressentie par les compositeurs do musique populaire de la seconde moitié du xvt* siècle, puis complètement réalisée dans les dernières années de ce même siècle par C. Monteverde. Les combinaisons harmoniques hasardées par ce musicien donnèrent naissance A la note sensible qui aupiravani n'existait pas, puisque, tous les accord» étant cousonuants, aucune loi de résolution n’obligeait la septièmo note A monter plutôt qu'A descendre; en sorte que celte septième note ayant une fonction parfaitement analogue à la troisième, qui servait A former lo demi-ton de la gamme, il paraissait tout à fait logique de lui donner le même nom. Les appellations syllabiques, qui formaient le système de la solmisation, étaient donc considérées comme servant A désigner la fonction particulière de chaque note, et non point son degré de hauteur relative dans l'échelle. Celui-ci était indiqué par la lettre ou clef qui était invariable; celle-IA, essentiellement variable, au contraire, était exprimée par l’une des deux ou trois syllabes dont chacune de ces clefs était acccompagnée. Ainsi nous sommes ramenés A la distinction posée au commencement de cet article relativement aux différentes acceptions du niol tonalité. On voit que la solmisation était bien l'expression do la tonalité, si l'on entend par ce mot l’ensemble des rapports qui existent entre les divers sons du système musical, suivant des lois qui assignent A chacun de ces sons une fonction spéciale dans la conduite du chaut ou de l'harmonie. Ces fonctions se trouvant absolument changées par les nouvelles découvertes, il fut nécessaire de changer aussi les noms qui leur servaient d’étiquettes. Mais la destination do la solmisation ne changea point pour cela; elle continus d'être, comme par le passé, l'expression Je la tonalité, c’est-A-dire des fondions des divers degrés de l’échelle et de leurs affinités respectives, telles que le sentiment dos artistes venait de les constituer. Ainsi la note sensible reçut le nom de si, sur quelque degré de l'échelle qu'elle se trouvé! portée per la survenance des dièses et bémols, de même que le quatrième degré fut désigné par la syllabe fa. Cette règle, qui laisse subsister la nécessité des muances tout en la restreignant, est constatée par le témoignage de tous les auteurs du xvii* siècle. Elle est formulée dans lea termes suivants par Calvisius, dans l'ouvrage dont nous avons parlé plus haut : « Syllabæ si « locus slabilis et perpetuus est in regulari < quidern systemate in elave g quadralo ;
istius modi leclionc, etc. i (Eavc. Put., Musathena , p. St.)
(77i) i Exercilalio muiiar ténia; I.ips. , 1GII, quxst. quinll.
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< in transposito vero , nec unquam lise c ratio variatur, nisi jsadscriptum syllabam • «i in fa mulet ( 772 ). » Mais lharriva bientôt que les relations tonales se compliquèrent par la multitude toujours croissante de dièses et do bémols. Si on se fût contenté do placer ces signes à la clef, pour indiquer le changement du tonique, lu système de solmisation, pourvu de toutes les syllabes indicatives de l'ordre diatonique, eût pu s'appliquer à une musique ainsi faite, pourvu qu'on nommât invariablement ut la tonique, sol la dominante, etc. Rousseau proposa de se conformer à cette méthode, qui n'était, au reste, que la conséquence obligée de son nouveau système du notation, dans lequel chaque degré delà gamme était figuré par un chiffre, abstraction faite de la position de la tonique, laquelle était inscrite une fois pour toutes en tête du morceau (773). Mais pour être conséquent à ce système, il aurait fallu en venir à changer le nom et la figure de chaque note, toutes les fois qu'il v aurait eu changement de ton. Car l’usage des clefs armées ne s'introduisit dans l'écrilure musicale, que lorsque la multiplicité des modulations fut devenue elle-même une des conditions ordinaires de l’art. On s'accoutuma donc à ne plus considérer les syllabes comme exprimant des fonctions tonales, comme ne servant qu'à indiquer la situation de chaque note du grave è l'aigu ; et, malgré les critiques de Housseau, celle méthode s'est perpétuée jusqu'à l'époque actuelle. Il est certain néanmoins que ces critiques étaient fondées, et que leur auteur aurait pu appliquer i'épithèle do monstrueuse à noire méthode de solmisation, plus justement qu’on ne l'a fait à celle des muances. Car, si la solmisation n'est qu'une nomenclature abrégée des sous qui entrent dans le système musical, celle nomenclature doit être complète ; et elle ne saurait l'ètrc, sans présenter une dénomination spéciale pour chacun des degrés de l’échelle, soit diatoniques, soit chromatiques, soit mémo enharmoniques, qui tous sont appelés à jouer un réfo dans notro musique. Or, les premiers seulement sont représentés dans la solmisation actuelle, créée à une époque où le genre diatonique était seul en usage. De nos jours, au contraire, où la musique tend à accroître sans cesse la fréquence des changements de ton, a mettre eu rapport des sons appartenant à .iis gamines diverses, il serait logique de représenter par des syllabes toutes les notes de la gamiuo, soit naturelles, soit acci- .cn telles. Nous avons vu que l’Allemagne est depuis longtemps en possession d’une soin blable méthode, avantage qu'elle doit à
la tendance particulière du génie de ses compositeurs vers une harmonie fortement dissonante et modulée, qui est le principe des développements extraordinaires de la musique instrumentale dans ce pavs. Les musiciens qui savent unir l'habitude des considératiuus théoriques à l'expérience de renseignement, pourront examiner si la grammaire musicale réclamo chez nous un perfectionnement de celle nalure, ou si la difficulté qu’il aurait pour but de prévenir dans l'esprit des élèves pourrait être levée au moyen d’un autre procédé. » (Stévher Morelot.)
SOMMIER. — « Espèce de cotfro dont la table supérieure est percée de trous, dans lesquels se place l'oriüce des tuyaux d'un orgue dont le registre est ouvert, et les fait sonner lorsque l'organiste ouvre leur sou! pape en pressant avec les doigts les louches qui leur correspondent. » (Fins.)
SON. — « Le son (parlant en général) n’est autre chose, selon Boèce, qu'un battement d'air continué jusques au sens de l oüvo sans interruption aucune... Il est produit eu I air à peu près de la mesure façon qu'uu cercle est formé dans l'eau par lé jet d'une pierre, et qu'il y est augmenté ou attendu sans aucune discontinuatio'n. La force du sou esi d'autant plus grande, qu'il est causé par un battement d'air plus prompt et plus vio— lent ; et ce battement est plus violent lorsqu'on frappe une plus grande quantité d'air en uiesrne temps, ses deux principale”, propriétés sonld'eslre grave ouaigu, c'est-à-dire bas ou haut. Sa gravité est d’autant plus grande qu'il se fait par des battemens plus tardifs; et, au contraire, il est d'autant plus aigu qu'il est l'orme par des battemens plus visles. De sorte qu'un son qui est formé par cent battemens d'air en même temps, sera deux fois plus aigu que celuy qui n'est causé que par cinquante battemens. Les sous sont l'objet des sens do l'oüye, do mesme que les couleurs le sont de celuy de la vuüe, les saveurs de celuy du goust, et les odeurs de l'odorat
■ Voilà les délinilious des sons.. .. que les philosophes ont accoutumé de donner. Mais les musiciens en madère de chant les déflnissent autrement, et disent que le son est une chûte de voix propre à la mélodie par le rehaussement ou le rabaissement qu'on en peut faire; car do soy il ne signifie qu'une voix qui lient ferme sur une mesme note, ou une continuation de voix eu mesme estai, laquelle toutes fois a de l’aptitude pour eslre rehaussée ou rabaissée. Le son est à l'égard du chant et de la musique, ce qu'esl l'unité à l'arithmétique, le point à la géométrie, et Je moment au temps. Car de mesme que l unilé
(775) < Dissertation sur ta musique moderne; Paris, 1745. Voy.'aussi le Dictionnaire de musique , e*Sottier. s
(774; L'auteur s’appuie sur les lestes suivants :
, Sduus est aeris percussio imiissulula usipie au amliiuiu. » (Bon., lil). i Mus. e. 5.) — « Si forci reru.ii ouiiiiiim ipi es, milles uujilum souu, f rires ;
id aulem fierci. qaoniam eessanlilius cunclis nuit* iulcr se tes pulsion cierenl. L'i igilursii vos pulsu opuscu; scu ulsil pulsus, molus uecrueesi.auiecedai : ul ergo sli vus, niutuin esse tiecessc esl. Sed outilla molus lot bel iu se tum telurinileui luiii ciiam . lardimirm ; si igttor ait lardus in pehcimu moins, g l'a \ loi reddilur sonus; lum ei lanlilas prosima
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ne fait pas le nombre, ny le point la ligne, la superficie ou le corps, ny l'instant le temps : mais qu'ils sont seulement les principes ou du nombre, ou de la quantité, ou du temps; ainsi le son n'est point le chaut, mais seulement son origine ou son plus petit commencement. » ( La n irrtcr H la pratique du plain-chant, par'J cmilhac, part, ii, chap. 1, pp. & et 29 [774]).
Je veux, en Unissant, faire une observalion qui aura son prix auprès de certaines personnes. Jumilhac nous a dit que les d«*ux principales propriétés du son étaient d’élre grave et aigu. Mais outre le son grave et le son aigu, il y a le son raoven. Or, ces trois sons, le grave, le moyen, l'aigu, avaient, suivant des auteurs liturgiques, une signification symbolique relativement aux trois ordres de 1 Eglise*; c’est Hugues de Saint-Victor qui le dit (in Speculo , lib. I, c. 3) : Voces autan graves et acutœ , et superacutæ , innuunt tribus tnodis prœdicundum esse tribus ordinibus ec- -lesiœ.
Il y a quelquefois un sens plus élevé îans ces assimila lions. 11 sudil d'indiquer :es derniers aux personnes versées dans la ‘ecture des lettres chrétiennes pour leur faire pénétrer la beauté de ces rapports.
SON FÉRIAL. — 0:i appelait ainsi, dans l'Eglise du Rouen, une sonnerie qui anuoiiçait une fêle de trois ou de neuf leçons; elle se faisait h trois cloches. ( Yoyag. liturg., p. 381.)
SONATE, Suonata Di chiesa.— Le mot de sonate vient do suono, suonare , parce que celte pièce est exclusivement composée pour les instruments. La sonate est le type de toutes les compositions instrumentales. Les quatuors, quintettes, septuors, symphonies, ne sont que de grandes sonates écrites pour divers instruments et pour rorcliesLre. Il est telles sonates de Beethoven qui, pour les proportions, l’élévaliou du slyie, les déveveloppcments ne le cèdent en rien à des symphonies. Mais la sonate dont nous voulons parler, la sonate d’église (di chiesa) ii avait pas tout à fait celte forme; elle se imposait d’un mouvement grave et majestueux proportionné à la gravité du lieu, à la suite duquel ou exécutait une fugue d’un mouvement plus animé. (Voy. Brossard.)
SONNERIE. — On appelle ainsi la collection des cloches qui appartiennent à une église. La sonnerie de Noire-Dame de Rouen était une des plus belles. Elle se composait de douze dociles très-harmonieuses et par-
faitement accordées entre elles. La principale, qui était seule dans l'une des tours, s’appelait George d'Amboise , parce qu’elle avait été donnée par George d’Amboise, archevêque de Rouen. On l’entendait de huit lieues sur la rivière. Elle pesait de trentesix à quarante milliers (775). Les autres cloches se nommaient Marie, Robin de Lhuys , les Saints Benoits , etc., etc.
Il y avait dans le chapitre de la cathédrale une grande pancarte intitulée : Déclaration de la sonnerie ordinaire de f église de Notre- Dame de Rouen , ordonnée en chapitre général l’an 1476, dont il est parlé a l'article Bouttehürs. Celte déclaration contenait deux ou trois articles dignes d’être observés, et qui pourront aider è éclaircir cer laines choses qu'on ne connaît plus présentement. Les voici : « Es fêtes triples on ne sonne l'heure de complie. Eu toute autre fôte, soit de trois leçons ou de neuf, ou per ferias , entre cinq et six heures du soir se fait une sonnerie qui s’appelle complie et doit avoir quarante traits; en laquelle il y a deux sons : le premier son, soit férial ou fêle de trois b-çons ou de neuf leçons, se fait à 'trois cloches, Marie, Robin de Lhuys cl un des Saints Benoits. Le second son sans intervalle depuis que le premier est sonné, s’il n’est double, se fait à une seule cloche qui se nomme complie; et s'il est double, avec elle sonne l’une des Saints Benoits. * (Vouaq. liiurq., pp. 380-381.)
SONNETTE. — « On met ordinairement une sonnette è la soufflerie pour avertir le sonneur, et une autre qu'on sonne du chœur pour prévenir l’organiste. Il vaut mieux remplacer cette dernière par un bolaucicr qui peut, sans bruit, avertir l’organiste qu'il est temps de terminer son morceau. » {Manuel du fadeur d'orgues ; Paris, Roret, 1849, l. 111.)
SONNEUR. — Qui sonne les cloches. — Campanarius , custos canipanarii , qui campa nas pulsare solet . (Ap. Du Cangb.)
SORTIE. — Ou appelle ainsi un morceau à effet, et assez bruyant pour l'ordinaire, que l'organiste joue à la lin de la messe, taudis que l'assemblée des fidèles défile peu è peu pour gagner les portes. La sortie est en quelque sorti* Vite missa est de l'artiste. 11 y a de fort belles sorties dans le Nouveau journal d'orgue de M. Lemffleris.
SORTJSATIO . — Ce fut le nom que les théoriciens donnèrent è un déchant improvisé à plusieurs voix , eu opposition uu mot
siaiioni esl;ita gravitas couligua laeiluruilnli. Velox vrfo inosus acnl.nn voeu la m prxslal. > (Ibid., cap. 1.) — « Taie cuim quiddani llori consuevil in vocibus, quale cuiii paludibus vel quietis aquis, jaclum eiitiniiSjacHur saxum; primum eniiu in parvishimum orbeiu iimiuni tolligii, deindc major ilius orbibus uutlaruin glohos spurgii, alque eo usque, dum fuiigalu* limitas ait elicicutlis lluotibus conquiescat ; semperque posterior cl major uuilula pulsu debiliore diffuiidiiur. Qnod si quid sil, quod cresccnles undas possit oflcndcre.slaiini moins ille rcvcriilur, et quasi ad aitiriim nmle profedus fueral, cisdcm umlulis rotundalur. lia igitur cum acr pulsu* fcccrit soiiuui,
pcllil alium proximutn, et qiiodam modo rotnndnm fluclum aeris ciel, i laque üilTiimlilur, el omnium cirw comslaulium iccil audiium; alque illi csl obscunor vox, qui lougius sleierii, quouiam ad cum debihor pulsi aeris uuda pervenit. » (Ibid., cap. 14.)
(775) Celle cloche élail placée dans la belle tour de tlroiie, haute de 230 pieds, appelée la Tour de beurre, connue à Bourges, parce qu'elle fut bâtie des deniers donnes par les lidèlcs pour la permission d'user du beurre cl du lait en carême. Ce que leur accorda le Pape louoceiU Mil aux instances du cardinal d’Esioui ville, archevêque de Rouen.
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contrepoint [punctum contra punctum), pour montrer probablement que ce dédiant, ainsi improvise, était en quelque sorte deviné, ce que signiliait le verbe sortisser, pro divinare, preesogire, dit Du Gange : Lequel subtil homme sortissoit bien tout ce qui leur en advint.
SOTTE VOCE. — « Ces mots écrits dans la musique indiquent un mode d'exécution 4 demi-voix ou d demi-jeu, c'est-à-dire avec peu d'intensité do son. » (Fétis.)
SOUFFLERIE. — On lit dans la f/otice sur la facture d'orgues par Al. Danjou (Paris, 18ii) . * Un ou plusieurs réservoirs s’élevant horizontalement et alimentés par deux pompes dont le jeu est alternatif, et qui fonctionnent par le va-et-vient d'une seulo bascule, tel est le système qui a remplacé l'ancien mode de soufflerie, avec avantage pour la solidité de la soufflerie et pour l'égalité du vent. Plusieurs perfectionnements de détails ont été apportés dans la maison Daublaiue-Galliiiet A ce mode de soufflerie, qui est emprunté aux orgues d’Angleterre, où il est eu usage depuis assez longtemps. Cos perfectionnements consistent : 1* dans un appareil destiné A neutraliser les secousses ; â" dans un moyen d'opérer intérieurement la décharge du trop-plein du vent; 3' dans la possibilité de réunir dans un inéiue réservoir de l’air dont la pression est différente. »
— « On nomme la soufflerie de l’orgue, non-seulement l'ensemble d'un certain nombre de soufflets pour fournir le vont nécessaire A l’orgue, mais encore le lieu où l’on place les soufflets. Ce lieu doit être le plus près de l’orgue qu’il est possible, et garanti des excès des températures de l’air, comme du froid excessif, des grandes chaleurs et de l’humidité.— La soufflerie se compose de plusieurs gros soufflets, depuis deux
au’à douze ou quatorzesoufflels, selon la ité de l’orgue , lesquels un homme et quelquefois deux font jouer continuellement, tandis que l’organiste touche, ce qui fournit au sommier tout le vent qu’il dépense A faire parler les tuyaux. « Ulfan. du fadeur d'orgues ; Encycl. Roret, t. I", p. 96 et 136.)
Empruntons maintenant A M. J. Régnier quelques détails sur l'histoire de la soufflerie
« Dès le iV siècle,' saint Augustin, dans son commentaire sur le psaume lvi, parle du la soufflerie adaptée A l'orgue, au grand argue : Istud orgtmum'dicilur quod est grande etmflatur follious... Cet ordre pneumatique semble d'après l'histoire une innovation qui vient fairo concurrence A l'orgue hydraulique ou A vapeur établi dans le monde, dès lu loinps de Ptolémée Evergètc, c’est -A-dire un siècle et demi environ avant l'èrc chrétienne. On trouve des traces de l'hydraule ou orgue A eau un siècle après, sous Néron; lu poüle_6ornélius-Sùvère eu parle dans son Etna, Au u* siècle , Terlulliun le uiiu avec admiration dans sou quatrième chapitre sur l’Ame. Clatidien lui trouve uns place dans
les vers de son Panégyrique de Théodose , I dont il était contemporain. Cependant l'orgue hydraulique soutient dans la poésie la rivalité que lui fait en prose, et que va lui faire en sculplure, l’orgue A soufflerie ; car, au iv' siècle toujours, Porphyre Oplatien célèbre l'hydraule en vers allongés graduellement, ou, comme on dit, rangés eu tuyaux d'orgue. Un obélisque du v siècle, dit-on, et dont Bottée do Toulinon a publié le premier le dessin rapporté de Constantinople par M. Texier, conbrme le témoignage de saint Augustin, et représente une soufflerie primitive : deux orgues, posés aux extrémités d'une galerie sur laquelle dansent les bayadères du temps, sont animés chacun par une sorte de soufflet de forge, sur les plis duquel sont montés deux hommes qui s'apprêtent A le fouler. On voit que le Kalcant des Allemands ne date pas d nier. Un siècle après, Cassiodore continue le témoignago de saint Augustin soi- l'orgue A soufflets; tandis que saint Jean Chrysoslome, contemporain de saint Augustin, a fait voir dans son exposition du psaume vin, la vogua qu'obtient dans les théâtres et les cirques I orgue au contraire sans soufflets, l'orgue hydraulique que Martial! us Capella, poêle du V siècle, déclarera établi partout : Ugdraulas per totum orbem inveni. Du vin' siècle date le premier orguo posé eu France dans une église par le roi Pépin, A qui l'avait expédié Constantin Copronyuie; et quoique l'on n'en sache pas la construction exacte, il est probablo quo cet orgue parlait nu moyen d'une soufflerie, comme celui que Charlumagnc reçut encore des empereurs de Constantinople en 811, et cet autre que son fils Louis le Débonnaire lit construire pour l'église d'Aix-la-Chapelle. A quelques années de IA, l’empereur Théophile commandait pour sa cour des orguesà manivelle ou loul aulremoleurmécanique, qui chantaient aussi par le moyen d'une soufflerie cachée; et en 880, le Pape Jean VIII demandait à l évèque de Freysingen un orgue A soufflels et un organiste capable do le gouverner. A partir de celte époque, nous ue trouvons plus d'hydraules ou d'orgues A vapeur qu’eu Angleterre, dans l'église deGlaslenbury, où l'on en voyait encore un au xii' siècle, dcnl Guillaume Malmcshury donne la description et qu'il attribue A saint Dunsian. Mais de toutes ces orgues historiques, aucun n'est plus célèbre par sa soufflerie que celui de Winchester, construit également au x* siècle ; lequel orgue, pour alimenter quatre cents tuyaux et obéir A quarante louches, avait vingt-six soufflels qui exigeaient le nombre incroyable de soixante-dix souffleurs. Sur ce clavier encore énigmatique, ou nu jouait et i’on ue pouvait jouer quo des pièces A quatre mains ou A quatre poings ; car une pareille décharge de soufflels devait amener dans les tuyaux un vent capable non de les fairechanter, mais tonner; les touches devaient avoir une résistance épouvantable et commander aux deux artistes des efforts cyclopécns. Ces créations gigantesques
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étaient peu propres b vulgariser l'orgue dans les églises ; el au lieu de s’amuser b faire parler des tuyaux gros comme des chênes, on amoindrit leur volume aux dimensions de la fliilr, el la soufflerie y gagna en simplicité. Uno image extraite d un psautier d'Eadwine, moine anglo-normand au xir siècle, et publiée par le savant anglais Joseph Slrutt. dans son livre des Mœurs et usages des Anglo-Saxons, donne de la soufflerie des orgues de celle époque l’idée qu'on pourrait encore donner aujourd'hui des souffleries en lanternes, dont les plis au lieu d'étre horizontaux formeraient une spirale; seulement aujourd’hui l'on toucherait difiicilcmont une pièce è quaire mains sur un clavier de onze notes, et il ne faudrait plus ouiumo sur celto image quatre souffleurs à bras pour onze tuyaux. Dès le xui’ siècle, l’orgue de Nolre-Dume de Dijon avait quatre soufflets de quatre pieds sept pouces chacun, et pouvaient, dit M. Hamel, élre réduits à un seul è vent continu. Jusqu'au xvi' siècle, Ica soufflets étaient foulés directement par lo poids des souffleurs, ce qui donnait force saccades et illégalités dans l'émission du vent. Ce n’est qu'en 1570, qu'un facteur de Nuremberg, nommé Jean Lobsinger, inveuta les soufflets èéclisses (ou plis de bois), tels qu’on los fait encore, avec les perfectionnements que le temps a introduits et dont les premiers ont rendu célèbre au xvu’ siècle le facteur Henning d’Hildesheim. Nous pouvons donc sans trop nous tromper sauter du
xvii' siècle au commencement du xix*
En principe, la meilleure soufflerie est celle qui, par la simplicité de son mécanisme, se prête le mieux è l égalité, à la plénitude du vent, el par conséquent du timbre. Donc, toutes celles qui procureront ces avantageux résultats avec le moins de dépenses possibles en force el en temps, sont bonnes et recevables. Trois systèmes sont en activité : t" le soufflet cunéiforme à plis de bois dont la table supérieure s'élève diagonalement par rapporta l'inférieure; 2" le soufflet en lanterne, dont la table siqiériuurc s'élève horizontalement ou perpendiculairement è la table inférieure; 3* en lin la soufflerie Spooipcs et è réservoir. » (De l'orgue, pp. 267 à 270.)
SOUFFLETS ira l'oesue. — « Appareil composé de planches réunies par des peaux collées, qui fournissent le vent aux sommiers de l'instrument, pour être ensuite distribué dans les luyaux. • (Fétis.)
SOUFFLEUR D'onoiE. — « Homme gui fait mouvoir les soufflets de cel instrument. ■ (Fétis.)
SOUPIR.—» Signe de silence dont la durée est égale è celle d'une noire. » (Fétis.)
SOUS-CHANTHE, «uccmtor (776;.— « C'est lo nom qu'on donnait primitivement au chantre qui chantait après le préchanlre ou ctiaulre on chef. Cette dénomination s'appliquait en général à tous les inférieurs de cet
(778) Le mol suecentor signifie proprement le rtiamre qui répété, qui chaule après. Le précenieur (pnrrritlor) est celui qui chante le premier iprœcinil), el, comme dit saint laidore de Séville {Orig., lili.
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ecclésiastique, directeur du chant des offices, qui avait le droit et le devoir d'entonner et de faire entendre sa voix lo premier, comme le guide et le modèle des autres chantres. Amalaire, constatant la différence des usages de l'Eglise de Rome et de celle de Metz, dit : » La sainte Eglise romaine et notre pays ne chantent pas dans le même ordre les répons el les versets. A Rome, la précenieur (préchanlre) dit le premier le répons jusqu è la fin, puis les succenlcurs (scus-cnantres) répondent et fout comme lui. Ensuite le précenieur chante le verset, lequel étant fini, les succenleurs recommencent le répons qu’ils reprennent dès les premiers mois et conduisent jusqu’au bout.
Après cela, le précenieur chante lo Gloria Patri, et Filio, el Spirilui sancto , è la suite duquel les succenleurs reprennent le répons vers le milieu, et le disent jusqu'è la fin. Le précenieur chanle alors pour la dernière fois le répons depuis le commencement jusqu'è la fin, après quoi les succenleurs le enantent une troisième fois d’un bout è l’autre : Non enitn sonda Romana Ecclesia et n oslra regio uno ordine canunl responsoria et versus. Apud eam prarcentor m primo ordine finit reiponsorium ; succentores tero eodem modo respondent. Deinde praeentor canit versum : finito versa, succentores secundo incipiunl retponsorium a capitc, cl usque ad fincm perducunl. Deinde prtrccnlor canit Gloria Patri, el Filio, et Spirilui snncto, guo finito, succenlarct circa mediam partem intrant in responsorium, et perducunt usgue ad finem. Postrcmo praeentor incivil re.-ponsorium a capite, et pcrducit illud ad finem. Quo finito, succentores tertio repetunt rerponsorium a rapile . et perducunl illud ueqne ad finem. • [Apud Gkbb., Dccanlu et musica sacra, t. 1, p. 303.)
Dans la suite, le sous-chantre devint comme le lieutenant, le suppléant et le pendant du chantre supérieur ; c'était une sorte de doublure de ce dignitaire, qui ne trouva dans ce nouvel uffice aucun amoindrissement pour ses droits et ses privilèges, mais seulement un subordonné d’un rang plus élevé que les simples chantres, et qui l’aidait è soutenir le chant comme è diriger le chœur. • Le chantre (préchaatre), dit un document recueilli par dora Martène, doit élre placé vers le chœur de droite, et le souschanlre vers le chœur de gauche. Chacun d’eux, dans son chœur, doit tenir éveillés les Frères et les exciter è chanter; il doit corriger les fautes dans le chant des antiennes, des psaumes, des répons et des hymnes, et même des versets dans l’un ou l’autre chœur, si l’un d’eux ne le fait pas ; avoir soin de faire, è propos, tenir les Frères debout ou assis; de diriger le chœur dans les fêtes doubles, el, è toutes les heures, de commencer les hymnes et d'imposer les antiennes : Cantor débet starc in dextro
vu, chap. III, ym’ socem pramillit in cenin. Noir le passage de Grandcolas cité au mol PsXcxsîcn.
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char o, et suceentor in sinistro, et tmutquisque in choro tuo fralres ml rigilandum et canlandum excitnre, negligentias de antiphonie, ptalmis, retponsoriit et hymnit, nique versicuti i unutauisqne in tua et in altern, «i nllrr non emmaarerit, corritjere ; «< (entre» ordinale tient vel sedeant provider», in feslit duplicibus choram cutlodire, et ad omne» horai hymnes ineipere, et antiphonns imponere. » (Apud Gkrbhrt., De canin et musica rnera, t. I, p. 30V.)
Lorsque plus lard, au grand détriment do l’édification îles fidèles et do la prospérité du plain-chant grégorien, les membres du olergé séculier regardèrent comme au-dessous d Vu i de remplir les divers offices de chantres, et désertèrent honteusement le lutrin pour céder leur place h des laïques, le titre de sous-chantre périt, et sa disparition simultanée avec celle du préchantre oommenf a une ère "de décadence dans le chant ecclésiastique. La police du chœur resta une attribution du chanoine revêtu du titre de chantre ou de grand chantre dans quelques chapitres cathédraux. Insensiblement, ce titre, par une négligence trop regrettable, s'est transformé en une dignité canoniale à pou près purement honorifique, dans laquelle s'est évanouie l’antique et réelle importance d'un office autrefois si fécond en beaux résultats pour la majesté du culte, et arrivé aujourd hui A l’état de ruine, que l’incurie fatalement dédaignouse du titulaire, (tour ne rien dire de plus, no fait souvent que roettro mieux en relief, par un contraste frappant avec le zèle vénérablo des siècles passés. Pourtant la gloire do la religion, la considération du clergé et l’intérêt de l'art voudraient qu’il retrouvât des imitateurs. (L'abbé A. Aasvuu.)
— Charte portant établissement d’un tou»
chantre et d'un maître ou écoldtre en t‘ église de Senti» pour apprendre le chant et à lire aux jeunes clerc» des églises de Notre-Dame et de Sainl-ttieul , par Thibaut lors évêque de Sentis et lo chapitre qui assignèrent à chacun d'eux certains revenus savoir l’évêque quarante sols à prendre sur son droit de loulieu, de leloneo tuo, et le chapi tre vingt sols , le tout public» snonete, ce qu’ils entendirent ainsi, td est qua vendititne» et emptione» in tirbe Silvanectensi fiant. Ainsi le mot de public e doit s'entendre de la monnaie qui avait alors cours eu la ville de Senlis, saus spécifier si elle y avait été frappée.
Outre ce revenu, ils leur assignèrent dix sols à prendre sur chaque prébende des' chanoines mineurs de Notre-Dame et ne Saint-ttieul, qui étaient en outre obligés de leur payer un certain honoraire lorsqu'ils s’en faisaient instruire , et est è remarquer qu'aucun autre ne pouvait dans la vide apprendre è lire ou à chanter i un clerc sans la permissiou du sous chantre ou du maître.
Enfin l’évêque Thibaut, dont le hom n’osl marqué que par la lettre initiale T, accorde au chapitre lo pouvoir de faire le sous
chantre, se réservant apparemment la nomination du maître.
Cette charte n’est point datée, mais elle est de 1151 ou environ. On n’y voit point de sceaux ni de marque qu’il y en ait jamais ou, quoiqu’elle porto qu’elle a été scelléo des sceaux de 1 évêque et du chapitre, co qui me fait présumer que cet ancien parchemin n’est qu’une copie du temps et aussi ancienne que le tilro original. (Archives de l'église de Senlis, Titres généraux, cote 40, art. 2.)
(Circa 1151. Senlis.) « Inito vcnerabilis Silvanectonsinm pontifex T Cum Capitula bealo Marie Consilio Cum profectui Ecclcsie et dei servilio maxiinam impenderet diligentiam. Succentorem et magistrum eidem Ecclesie providit neccssarios quoq doclrina et Inbore èssiduo colidiane (sic) servitulis in eadem Ecclesia vigerel obsequium. episcopus igitur alicujus benellcii erogalione illoé Curam recumpensaro non négligeas. Ecclesie beale. marie silranectensis pro anime sue. el predeeessoê suofi saluto. Quadraginta solidos puïdice monde id est qua venditiones et eranlioncs in urbo silvanectensi fiant concesstt succcnlori et magistro equaliter dividendos. et de teloneo suo singulis onnis accipiendos. xi1' scilicet solidos in festivitate omnium sanctofi persolvondosl x*“ in nalali Doiiini in pasclia. Canonici vero sui Episcopi Liberali inuiiilicenlio congratulantes. similiter xxl1 solidos ejusdem monete succentori et magistro Communitcr liabcndos hilariter super addiderunt quoij.x'* m festivitate sancti remigii persolvereniur. vs“* in natali Domini. va»* in pasclia lllud otiam sub silentio non est pretercundum quod idem episcopus et Totus prefate Ecclesie conventus Urmaverunt. ut de reddilu unius Cujusque Canonici beate marie et S‘> HECiVLl infra subdiaconi gradum Tarn presentis in orbe quam ahsentis suceentor et magister. x«“ solidos Communiter accipieut in festivitate s>> remigii singulis annis persolveodos. inslituerunt preterea quatinus Clericod docendm) merccs ooü inquarn quicumquo beate marie et S't Heguli clioros frequentarent. equa lance succonlori et magistro distribuerentur. de aliis vero tantum sub magistro Legero volenlibus mcrces magistri propria haberetur. De cantantibus tantummodo merces propria essel succenloris. de Legenlibus vero et cantantibus simul mercesComiuunisulriqneredderclur.ibi lem etiam prohibilum est ne quis sine magistri Liccntia in urbe prefata Clcricum docere presumeret in Legendo. vel prêter succentoris assensum erudiret in cantu ! silendum etiam non est quod idem episcopus Capitulo beale marie oecasionem eligondi succentorem et faciendi potestateni Concessil. si
uis vero posleroê hcc inslilula et sigilloq
otuini Episcopi T. et Capituli beate marie munimine Corroborata volucrit infrmgere et prenominatos redditus ad aiios usus nusus fuerit Transferro. a prefalo Episco|io Ànatlieinatis vinculo se sciai 'astrictuui.
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Actum in Cajiitulo beale marie Silvanectensls a dnmno T. Episcnpo in prcscntia IIberli decani, stepbani precenloris. Wilardi arcbidiaconi ! el nliod ejusdom Ecclesie Cannnicoiî. — Signum Ooums de Nova. — Signum Joiiansis. — Signum U\i\kiu succenloris. — Signum Bosefacii. — Signum G nouais de Chedilio. — Signum PbthI Paiiis. — S. Reisoedi Camus. — S. Asliioms.— S. Pe- Tni de Cbahil. — S. Neveloms. — S. Guillehmi. — S. Petbi de Poste. — S. Guido.vis
DE POSTE. — S. UaLDUIM. — S. PETRI DE
Vais. » — Collationné ; Akeebty.
SPE ou SPÉ. — Nom fabriqué avec l'ablatif du mot tpet, espérance. Ou disait lo tpe dans la cathédrale de Paris pour désigner celui des enfants de chœur qui était tn espérance de devenir petit chanoine. On l'appelait aussi doyen, parce qu'il était le plus ancien. Nous ne saurions dire s'il existait quelque analogie entre le tpe et ce qu'on nommait 4 Viunne et ailleurs le petit écéque des enfanis de chœur, lequel. 4 certaines fêtes, telles que celles do saint Etienne et de saint Jean l'Evangéliste, faisait tout l'of- IleO, excepté 4 la messe. Nous ne savons non plus le rapport qui pouvait y avoir entre le tpe de Notre-Dame de Paris el le grand enfant do chœur de Rouen, de Narbonne et d'antres églises. (V. Voyag. liturg., passim.)
Quoi qu’il en soit, voici, pour eu qui concerne lu tpe, les renseignements que les auteurs nous fournissent. Il y avait autrefois dans le chœur de Notre-Dame do Paris douxe enfants qui, pendant la durée de leur service, jouissaient en commun d'une prébende canoniale attachée 4 leur corps, et que l'on appelait prébende morte , parce qu'elle n'éiail pas servie par un titulaire particulier. Mais, en dehors de cos enfanis, il y avait des chanoines qui n'apparlcuaient pas au corps des chanoines proprement dits, qui u’élaienl pas chanoines in tacrit, et qui, sous beaucoup du rapports, étaient assimilés au corps des enfants de chœur dont ils remplissaient parfois les fondions; ainsi, par exemple, ils portaient de temps en temps- la croix du chœur nui fêtes cantonales et aux processions générales. Comme les enfants de uliœur, les petits chanoines n’avaient place dans l'église qu'au petit banc, el ils n'avaient pas le droit de se tenir assis aux parties do I office où les enfants devaient se lonir debout, etc., etc. (777).
Or, le dernier reçu, parmi les jeunes chanoines , précédait immédiatement le plus ancien des enfants du chœur, autrement uit le tpe, 4 cause qu'il était, pour nous servir d'une expression triviale, chanoine en herbo, et qu'il avait l’espérance du sortir bientôt jiour être mis au collège de Eortel (778) où les enfants allaient terminer leurs éludes, lu chapitre leur accordant des bourses
(777) L'institution de ces jeunes chanoines semble se rap|ioricr à celle des huit peins e Imtwines de l'Egl.sc *le Itouen dont parle t'aulcur dus Voyager liturgiques (p. *78) : i II j a liuil petits cliaueincs de quinxe marcs et du quinze livres, qui n’ont point de voix au chapitre, ci u'olit place qu’au second
à cette lin. On voit qu’à cet égard 1/ constitution de l'Eglise de Paris avait retenu
uelque chose de ces anciens séminaires
’onfants dont on tirait des chanoines du temps de Forlunat. Lo tpe portait dans l'Egliso de Paris la chape de laine noire de chanoine sous son chaperon. Quand les ou fants de chœur s’inclinaient au Gloria Fatri ou à la seconde élévation de la sainte hostie» le tpe seul demeurait debout el, comme les chanoines, se contentait de tourner la face vers l'autel. lYoy. le Traité liisl. det écolet épitcop.elecclétiasl., de Cl. Jolv ; in-!2, 1678, il' part., chap. 9.)
. Au Sanctut des grandes fêtes, le sousdiacre, étant monté 4 l'autel, y prenait la patène, la donnait 4 baiser par dehors au tpe revêtu d’un soc par-dessus son aube ; celui-ci, debout au bas ou au milieu des marches du l’autel, tenait un grand bassin d'argent recouvert d’un vuilc; lo sous-diacre, ayant baisé intérieurement la patène, la plaçait au milieu du voile dans ce bassin que le tpe tenait ensuite élevé 4 une certaine distance de l'autel. Au commencement du Pater, le dernier se rapprochait des marches de l'autel, le sous-diacre reprenait la patène dans le bassin, el, do sa main droilu enveloppée du voile, la tenait découverte. Enfin au pancm nostrum le sous-diacre la iirésentait au diacre et revenait au tpe pour lui remettre le voile. (Voyag. liturg., p. 2A5.)
Telles étaient en partie les fonctions attachées 4 la dignité de tpe. A la cathédrale do Narbonne, le grand entant de chœur avait lo privilège de faire tous les jours 4 l'offertoire l'essai du pain, du vin et de l’eau, de mémo qu'un cardinal est chaigé de cet ollice lorsque lo Pape célèbre la messe. A Rouen, les jours do bénédictions de l'eau, c'était encore le grand enfant de chœur qui portait le bénitier après l'officiant.
SPECTACLES RELIGIEUX. — . L’espri l du temps, dit Legrand d'Aussy, dans ses Rechcrcltet tur le glotsaire français, avait fait imaginer et écrire beaucoup de Vies do saints eu vers. Ces ouvrages étaient faits pourêlro déclamés, et on leur avait donné le beau nom de tragédies. Peu 4 peu l’art se perfectionnant par l'instinct, on resserra ce cadre trop vaste j on l'astreignit 4 un fait particulier (ordinairement c était un miracle); on le mit en action, et comme ces nouvelles pièces furent jouées, et qu’elles étaient faites pour l'être, on les nomma jeux, afin de les dislinguer des tragédies, qui n'étaient quo déclamées. »
Notre but n’est pas d'entrer dans le détail des divers genres de ces compositions dramatiques, ni do montrer les rapports, ainsique les différences qui existent entre les uns el les autres. Ceux do nos lecteurs qui voudraient avoir des renseignements
rang des stalles avec les chapelains, chantres et musiciens, i
(778) i Le collège de Forte!, fondé en 1591, dai s la rue des Sepi-Voies. La sainie Vierge et saint Jérôme en sont dits palruns. i (Li-bkie. Itist. du diocèse de Paris, loni. I", il- parlir, p. t0 < )
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crusse lour quarrée, environnée do relz et «le filelz ou d'aullrc chose clere, clin que, parmi les assistons , on puisse voir les nmos qui y seront! et derrière la dicte tour, en ung entretien, doit avoir plusieurs gens crions et qullans horriblement (oui <1 une voix ensemble, el l'ung d'eulx, qui euro bonne voix et grosse, parlera pour lui et les aultres aines dampnées de sa compaignie (782). .
Suivent des détails très-étendus et fort intéressants que nous avions pris la peine d'analyser et aintquels nous sommes obligés de renoncer pour ne pas grossir démesurément ce volume. On les trouvera dans les Etudes de M. Lepage, auxquelles nous renvoyons. Ce qui précèdo va servir d'introduction A la lettre suivante sur les anciens spectacles d’Auxcre, que nous créions pouvoir attribuer A l'abbé Lebeuf (783).
Remarques envoyée* d’Auxerre . sur les spectacles que les ecclésiastiques ou religieux ilonnoient anciennement nu public hors le temps de i office. — « Le dernier volume des Mémoires de littérature et d'histoire, qui a paru, renferme différentes pièces, qui m’ont fait ressouvenir de la promesse que je vous ai faite il y a longtemps, de vous envoyer un essai des tragédies ou comédies qu'on représentoit anciennement dans les églises ou dans los monastères. La lecture que j’ai faite du chapitre que M. l’abbé d'Aubiguac a ajouté h sa Pratique du thédlre, et qui est imprimé dans ce volume, depuis la page 210 jusqu'à le page 226, m’a rappelé nonseulement ce que j’ai lu dans nos registres et dans les comptoirs de la ville, mais encore ce qui se trouve dans un manuscrit singulier en ce genre.
« On jouoit ici comme en d'autres villes l’histoire delà vio et de la passion do Notre- Seigneur dans le xv’ siècle et dans les suivants ; cela s’appeloit jouer le mystère, et de ià vint que, lorsqu’on représentoit la vio d’un saint sur le théâtre, on disoit pareillement jouer le mystère d’un tel saint. C’étnit, par exemple, chez nous, l'usage da dire : le mystère de saint Germain sera joué un tel jour; et en effet il fut joué ici dans l’église des Cordeliers l’an 1452, aux fêles île la Pentecôte, en présence de toute la ville. A Saint-Quentin, en Picardie, jouer le mystère de ce saint, n'étoit autre chose que de représenter le martyre do ce saint, par le moyen de différents acteurs, lféméré en parle dans son Augusta Yeromanduorum.
Jouer, comme chacun voit, ne signifie là autre choso que représenter. De là vient que dans l’édition do la tragédie de la Passion, donnée au public, l’an 1530, laquelle contient les additions faites par très-éloquent et très-scientifique docteur, Maître Jehan Mitfchel, on lit au titre du livre, ces paroles naïves : lequel mystère fut joué à Angers
(7*i) lié.
(783) Ce morceau et d'autres encore étaient destinés à entrer au mol Daaae nxiiaicx ou à Orée» ansmiL. La crainlo de dépasser les limites qui
moult Iriumphamment et dernièrement il Paris.
« Cette édition, que je no crois pas fort commune, commence par ces deux vers:
Isayc a écrit ce titre en son XL’ chapitre; et elle finit par une magniftquo description de la précaution que les Juifs prirent de mettre des gardes au tombeau au Jésus-Christ. Je complais de vous donner simplement uu échantillon du slyle de l'ouvrage, sans autre façon que de le prendre à l'ouverture du livre , après vous en avoir indiqué le commencement cl la lin ; mais sans qu'il soit nécessaire de rétrograder, je trouve au dernier feuillet dont je viens de parler, de quoi arrêter le jugement que vous pouvez porter sur ce livre.
« Comme dans cet ouvrage il n’y a point d’acteur qui n’ait son nom particulier, lés deux gardes du sépulcro ont chacun le leur: l’un s'appelle Marchanlotme cl l’autre Ruiiion. Voici en quels termes Marclianlonnc assure h Caïphe et aux autres Juifs qu’il aura très-grand soin que le corps ducruciüé ne soit pas dérobé.
Mcsseigueors,
Nues promenons sur nas honneurs.
Ile veiller si bien nuit cl jour,
Kl d'y faire si Juin séjour,
Que nous vous répondons du corps.
Pourvu que nous soyons tes pius forts :
Ou il y en aura tic lùrchcs.
• ltubion ajoute :
Je sois pendu ou escorclié S'il eu approche chien ou chat.
Si je uc l'assomme tout plat.
Ou premier coup sans marchander ;
Kt pois m'en vienne demander,
Ile ses nouvelles qui voudra.
« Si vous avez le livre où sont contenues do si belles choses, il vous sera facile d'y trouver maintes expressions aussi naïves que celles que je viens de rapporter; mais dans l’édition de 1539, rien ne distingue co qui est de la première main d’avee ce qui est de Maître Jehan Michel . Il aurait été cependant utile ou curieux de démêler d'avec le reste les productions de ce docteur.
• Ce n'est point un homme entièrement indifférent, puisqu'on remarqua en lui tant de piété et do science, qu’if fut fait évêquo d’Angers. Il mourut en odour de sainteté l'an 1447, et le chapitre d'Angers fit même quelques poursuites pour sa canonisation. Il était natif de Beauvais. Ce serait peutêtre do sa plume que serait sortie une comédie, qui est uu dialogue entre Dieu, l'homme et le diable, qu'un mauuscrit de Saint-Victor de Paris, coté 880, dit avoir été jouée, l'an 1426, à Paris, ou collège de Navarre.
« Je ne connois aucun endroit où la coutume oit persévéré de représenter la Passion de Noire-Seigneur, selon ce vieux langagu ,
nous étaient fixées nous l'a fait supprimer. Au point où l'impression de notre livre est arrivé, nous pensons sauf inconvénient pouvoir placer celle leure Ivrt curieuse au mot SrscitcLis uuctsex.
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demande à loger, ne pouvant tiasaer ouïra à cause qu'il étoit trop fatigué. L'aubergiste, ne voulant rien risquer, sans l'avis de sa femme, lui demande ce qu'il fera. Nicolas, sur son air d'hotméte liemm'e, esl reçu d'un commun accord cl il prend son logis dans ce lieu. Le matin; de l’auberge lui propose quantité do mets différents pour son souper ; le saint dit qu'il ne lui faut rien do tout cela, mais qu'il souhaiteroit bien avoir de la chair fraîche. Le vieux retire de cabnretier : Pour de In viande, dit-il, t'e eau* la donnerai, telle que je l'ai, car de fraîche, ta n’en ai pae un morceau. — « Alt ! pour le coup, dit saint Nicolas, roi la le dernier mensonge que vous in'avcx fait de la journée. Car pour de la chair fraîche, je sais que vous en arez à faisan; ah ! ... que l’argent fait faire de choses ! Aussitôt l'hôte et l'hôtesse se reconnuissant à ce portrait, sa prosternent aux pieds du saint, avouent leur crime, et prient saint Nicolas de leur obtenir le pardon. Le saint évêque se fait apporter les trois corps, et ordonne aux meurtriers de se mettre en pénitence. Lui de son côté sc met eu prières et demande à Dieu de les ressusciter. Ils ressuscitent et on chante le Te Deum.
« Voilé, Monsieur, le précis de la tragédie, qui peut suffire, pour que tout le monde juge du génie de l'auteur; il faut h présent vous rapporter fa pièce entière, qui n'est nas longue, afin que vous en commissiez (e style. Cette pièce est de ia mesure de quelque» anciennes proses, comme le timg tient iltus tn purgatorio ; elle esl notée en plain-chant syllabique, et, prise totalement, elle est du premier ton, pour amener nntii i ellemenl et tout de suite le cantique Te Deum , qui commence mi sol la. No doutez point, je vous prie, qu’on ne chantât en déclamant et en gesticulant.
•’ta'v * Tt i -l 1 ‘ t 1 1 i V)‘!Î'?v
HUMUS CLERICU5»
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Nos quos causa discemii liueias,
A|iu«i génies transmisil caMeras,
Duiu sol adliuc exlcndil radium,
Ferquiraimis nobis bospitiuiu.
SEC USD CS CLERICUS
Jam sol equos leocl in liuorc,
Qnos ad pi secs mcrgrl sub æquoro,
Nec esl noia nobis b;ec pairia î Ergo quaeri debenl liospnia.
TERTIUS CI.EfllClS.
Senetw qucuulam malurum mnribus,
Hic li itl te n i us corani lumiiiibus,
Forsan uosiris cmnpulsus prccibus,
Erit bospes nobis bospilibus.
(Simttl ijmnc» ad tenem dicunl .)
Hospes cave, qnærcndo slndia.
Hue relie la veiiiraus pal ri a;
Nobis ergo præsles hospilium,
Dum durabil iiuc noctis spaliun».
6EJIEX»
Hnspiielur vos faclor omnium :
Nam lion dabo vobis hnspitium ;
Nam nec mea in lioc uiililas,
Ncc est ad hoc, nee opportunités.
ci.ERici ad vetutam.
Per ie, cara, fil impetrabile,
Ouod rogamus, el si non ulilc; Forsan pi opter hoc beueficium Voiii Üeus donabil puerum.
m limer ad tenem.
Nos his dare, conjax hospilium.
Qui sic vaganl quærcndo studium ; Sol a salieni compellai charités;
Nec est dampnum, nec esl utilités.
Aequiescam tuo consilio.
El dignabor islos hoapUio.
senex ad clericot.
Arccdalis, scolares, igilnr;
Quoi] rogalis vobis conceditur.
SE«x, clericit dormieuiibue.
Nonne vides qnania tnarstiphiaf Est in Mis argenli copia.
Mme à nobis absque in Tamia, Possidcri posscl pcclmia.
VETCLA.
Pnupcrlalis omis suslulimus.
Mi înariie, nuandiii viximns;
Hos si morli donare volumus, Pauperlalcm viiare possumus.
Evagines ergo ]am gladium [N n nique potes morte jatenliuui Esse dives quamiiu vixeris;
Alque sciel nemo quod Teceiis.
niciioi.au>, Peregrinus fessus iilnere,
H lira modo non possnm minière; Hujus ergo per noctis spalium.
Mi præsles, precor, hospilium.
SENEX ad inulicrem.
An dignabar islum hospiiio,
Cara conjnx, tuo consilio ?
VETUES
Hune porsona comtnendai nimimu, Et est dipnus ut des hospilium.
Percgrinc, acccdc proplus,
Vir vulcris nituis egregius :
Si vis, dabo lihi comcdere ; Quidquid voles Icnlabo quærore.
mcifOLAt's ad mentant.
Niüil ex bis possuiu coinederc, Carnem vcllem reccntem edere.
SE.NEX.
Dabo tibi carnem, quani habco :
Namquc carne rccenlu careo.
MCHOLAUS.
Nnnc dixisti plane mendacitim ; Carnem habes recentcni nimium ; El banc habes magna neqnitia, Quam mactéri fccii pecunia !
8EREX el MULIER.
Miserere nostri, le pciimus.
Nam le sanclum Dei cognoscimus ; Noslmni scelns abominabile.
Non esl lamen incondonabile.
RICUOLAUS.
Mortuorum afferic corpora;
El conlriia sinl vestra peciora:
Hi rcsurgeol, per Dei gratiam El vos ficildo, qn eraiis veniatu.
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Pie Iléus, cnjiis stml omnia.
Cœluni lelitis ner et maria,
Ul resurgattl isli prrccipias El'lios ad le clamanles aadias.
( El pou, amnii chorus dical : Ta net* làiiOAKds.j
« Ce 6 décembre 1728. » {Mercure de France, décembre 1729, pp. 2981-2995.)
SPONDÉASME. — « C'était, dans les plus anciennes musiques grocques, une altération dans le genre harmonique, lorsqu'une corde était accidentellement élevée de trois dièses au-dessus de son accord ordinaire; de sorte que le spondéasme était précisément le contraire de Véclyse. •
(J .-J. ltOUSSEAl .)
ST AB AT. — On ne connaît pas d'une manière précise l'auteur du Stabat ; cette prose est attribuée à Innocent fil et à un moine du commencement du xiv' siècle, nommé Jacopone;ilest plus raisonnable, dit M.l'abbé Pascal, de l'attribuer au premier.
On a vanté le Stabat de Pergolèse, malgré le reproche sérieux qui lui a été fait de lavoir conçu b peu près dans le même style que la Serra padrona: de nos jours Hnssini en a composé un qui est de la charmante musique mondaine. La manière toute théâtrale dans laquelle ce chant de douleur a été trop souvent conçu et exécuté , inspire les réflexions suivantes à l'auteur du Dictionnaire de liturgie catholique. {Encyclopédie de M. Migne, 1846, in-4‘.)
« Celte admirable séquence de la Compassion n'est pas exclusivement oelle de la solennité des Sepl-Douleurs de Marie, 'fous les vendredis du carême, en idusieurs églises, elle est chantée au sal"' du soir sur ce mode hypolydien , qui y répand tant de charme et qui s’adapte parfaitement aux paro'es. On I exécute surtout le soir du jeudi saint dans la chapelle du tombeau, par anticipation sur le vendredi saint; cela serait plus opportun en ce jour, sur les trois heures de l'après-midi , au pied d'une croix. C’est lè que l'Ame, su reportant au calvaire de Jérusalem , compatit à l'aflliction maternelle de Marie , et réfléchirait avec fruit sur les premières causes de celte immense douleur : Magna sicut mare conlritio. On pardonnera sans doute à un prêtre de signaler avec amertume l’exécution du Stabat, surtout au jeudi de la semaine sainte, et par des musiciens, chanteurs et acteurs de théâtre, qui attirent une foule plus curieuse que recueillie, et font souvent dégénérer cet exercice, si édifiant par lui-même, eu une impie et scandaleuse représentation. O mère de douleur! est-ce ainsi que des Chrétiens peuvent compatir A votre douleurlll >
STABLES {Soni atantea).— On donnait ce nom, chez les Grecs, A la proslambanomène, l'ajoutée, et aux deux extrêmes de chaque tétracorde qui , sonnant la quarte, ne clian-
f,eaient jamais; tandis que les cordes du miieu que l'on tendait ou relâchait suivant les genre», étaient mobiles.
Dans le système de la double octave, chez les Grecs, disdiapaaon, il y avait huit ton» stable» : la si mi la, si ré nu la. (Voy. les remarques de Burette, Mém. de T Acad, des Inscript, tom. XV, p. 386.)
Il est bon de donner ces notions, car les mots soni stantes , soni mobiles, reviennent souvent chez les théoriciens du moven âge.
STRETTO. — Le stretto on la airelle (en italien étroit, serré), est une partie de la fugue. Lorsque le musicien s'est livré à tous les développements que son thème comporte, et qu'il a tiré tout le parti possible du sqjel , du contre-sujet et de leurs reprises variées , il rentre dans le ton , et c’est alors qu'il serre son motif et que les imitations du sujet et de la réponse produisent, par leurs répétitions plus étroites et plus fréquentes, une espèce do cliquetis harmonique^pii est comme le bouquet de celte composition pleine d’artitice. Le stretto s'opère ordinairement sous une pédale.
Dans la musique de théâtre on donne le nom de stretto au dernier mouvement accéléré des quatuors, quintettes, et surtout des liliales. Nous no voyous pas pourquoi on no nommerait pas ainsi les derniers mouvements de certains Gloria et Credo de nos messes en musique, alors même que ces derniers morceaux ne sont pas fugues.
Brossard donne une signification différente du mot stretto. Il dil que ce mot • se inet fort souvent (en têted'un morccaujpour marquer qu’il faut rendre les temps de la mesure serrez et courts, et par conséquent fort viles. Ainsi c’est l'opposé et le contraire de largo. »
STVLE LIÉ. — On appelle ainsi une forme de style où les parties s’unissent et s’enchaînent sans interruption. Le style lié convient particulièrement h l'orgue â cause de la prolongation indéfinie de scs sons. Sur lus autres instruments à clavier le son expirant, du moins diminuant sensiblement aussitôt que la touches été frappée, il a été nécessaire do répéter les notes, de disposer les parties d'une autre manière; de lè un genre différent de composition. Le style lié est propre surtout à l'école d'urgue allemande. Les couvres de Jean-Sébastien Bach nous en présentent des modèles immortels. Tout les organistes célèbres de l'Allemagne sont restés fidèles è celte tradilinu. Parmi les Français, nous citerons un organiste, dont le latent égale la modestie, M. Boély, qui est è peu près lo seul représentant parmi nous do celte belle et classique manière du loucher l'orgue. Le style lié suppose d’ailleurs toutes les connaissances que l'organiste doit posséder au plus haut degré , car il comporte l’emploi fréquent des retards, des prolongations, des syncopes, des imitations et de toutes les formes canoniques. Bien que, comme nous venons de le dire, lo style lié convienne spécialement à l’orgue , néanmoins 1rs perfectionnements dont, le piano a été l'objet dans ces derniers temps ont permis à certains virtuoses d'appliquer le style lié è cet instrument. . Un grand
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nombre d'études do M. Thidberg sont trèsremarquables sous ce rapport. On peut, du reste, découvrir les traces de ca style jusque dans les sonates de Beethoven. Mais il faut surtout, dans les morceaux de cette nature, qqp l’exécution se distinguo par une grande netteté, et que le virtuose possède ce que les pianistes appellent l'indépendance des doigts.
SUJET. — Thème musical qui sert de fondement à un contrepoint, à un canon, à une fugue, à tous les genres qui dérivent de l'imitation. — Quand le contre point est composé sur une phrase do plain-chant, cette phrase est appelée sujet.
On donne aussi le nom de sujet à un telle sur lequel on écrit une composition.
SUITE. - » Nom ancien d’une certaine collection de morceaux pour le clavecin, l'orgue, etc. Ces suites coulenoient des fuuos, des prélades, dos gigues, des alleuianes, etc. On a les suites de Uaudcl el de Bach, qui sont des modèles de beautés Instrumentales. » (Ffcrts.t
SYLLABES. — Les Grecs avaicnl fait choix de quatre voyelles «, «, », », pour les appliquer è chaque son du tétracordc, et eu les con U actant avec l'article ié, ils formèrent les syllabes the, tha, thie t <Ao, mais si ce dernier degré du tétracordc, parla loi de conjonction, devenait le premier degré du tétracordc suivant, il s'appelait tha. Lorsque, par suite de la méthode de solmisation miseen usage après Guy d'Arezxo, les hexacordes furent substitués aux tétracordes, les syllabes ut, ré, mi, fa, sol, la, qui commencent les six premiers vers de ta première strophe de saint J ean-Bapliste, désignèrent les notes exprimées par les lettres A B C D E F G. Les dénominations
liens, quoi que dise Jean Colton (784), les Anglais, les Fronçais et les Allemands
SïMPHOfilA — mot grec qui
signifie sons assemblés, réunion de voix. On a quelquefois donné co nom 4 l'orynnum.
Aujourd'hui il no sert plus qu’A désigner los grande* compositions écrites pour l'orchestre, les symphonies de Haydn, de M.xart, du Beethoven , de Berituz , de Sleudelsiion, etc., etc. Pourtant Guklo se sert du mot symphonia pour exprimer un chant simjde, une pure mélodie, par opposition au mot diaphonia.
— H oc 1res species , symphonias , id est suaves escum copulattones mrmineris esse voeatas , quia m diapason diversœ voces ttnum sonant : diapente re ro et dtatessaron, diaphonie, id est orgnni jura possèdent, et voces utcustque similes reddunt. ( Guido, c. 6 , Uicrel.)
SïMwiosit. — La symphonie, suivant IsiJore de Séville, est l'accord des sons
fjravcs et aigus, soit dans les voix, soit dans es instruments : Symphonia est modulations temperamentum ex gravi et acuta concordan-
(784) i Sex suntsyrllabx, qtias si opus musical issmtiimus, divcrsx quidem apud «trversos; vcnnn Aiqjli , F raucigeux, Aletnauni uiuutnr «I rt mi (a sol
tibus sonissivc tn voce, sise in fl mu, tire iss puisa. iGekbkrt, Scriptorcs, t. 1, p. 21.) Gette déliuit ori de la symphonie esl 1» reproduction presque lexliiellede la délinilion donnée par Ca'Siodore : Symphonia est temperamentum sonitus gravis ad nossSum vrl acuti ad gravem, modulamen efficiens, tire in voce, si ve in percussions, tire in fl alu. (Ap. Gkrbert, ibid., p. 16., > Les intervalles discordants ou dissonants étaient rangés sous le nom de diaphonie, l e contraire de la symphonie, ajoute saint Isidore, est la diaphonie, qui se compose de voix discorda Hes on dissonantes : Cujas contraria esl diaphonia, id esl voces disrrepanles vel dissoute. (Ibid., p. 21.) Il ne compte que cinq symphonies ou accords : l'octave, la quarte, la quinte, l'octave et la quinte, et la double octave, tandis que Cosstodorc et les autres auteurs du moyen âge, suivant eu cela les théoriciens grecs, eu admettent six : la quarte, la quinte, l’octave, l'octave et la quarte, l'octave et la quinte et la double octave. Saint Isidore les appelle aussi consonne necs.
A In fin du ix' siècle, Hucbald appelle la symphonie, considérée comme imervallu harmonique, un accord agréable de sons dissemblables réunis entre eu* : Jn mus ica qutedam sicut certu inlervalln, quœ symphonias possunt efficere. Est antem symphonia vocu/n disparium inter se junctarum dulcit concentus. (Ibid., 1. 1, pp. 139-160.) Hucbald nomme encore la symphonie un mélange agréable de certains sons : Dukis quarumdam vocum commixlio. [Ibid., p. 184 ) Il conserve les six symphonies admises par ses devanciers. Il les divise en symphonies simples : l’octave, la quinte el la quarte ; et en symphonies composées : la double octave, l'octave unie â la quinte, et l'octave utile à la quarte : Quarum (symphoniaruni), 1res sunt simplices, diapason, el diapente ac diatessaron. Très sunt compositœ, disdianason, diapason el diapente, diapason ac aiatessaron. (Ibid., p. 181.) Les deux espèces ris symphonies produisaient deux espèces de diaphonies. ( Voy . Y Histoire de l'harmonie au moyen dge par M. de Coissemaker; Paris. Vicl. Didron, 1852, iu-4”, pp. 9, 12 et 13.)
S Vil PHONI AST E. — Ce mot désigne un compositeur, ou correcteur, ou arrangeur de plain-chant. C’est l'abbé Lebeuf qui l'a mis à la mode; il l'applique aux anciens liturgisles qui ont laissé des chants d'église, et il dit tenir ce terme de l’abbé Chastelain. {Voy. Traité hist. sur le ch. ecclésiastique. p. 49.)
SYNAGOGUE (Chant de i.a). — Du chant des Juifs en général el du caractère de leurs chants religieux en particulier, {Etat actuel de la musique en Egypte, par Villoteau, PI». 467-1,76.) — « Depuis plus de 1700 ans, sans patrie et errants, les Juifs ont cessé d'avoir des chants nationaux. Pans tous les
la. Ittdi autrui alias liabeat... i etc. (Joan. Cjtto.m», Tract, de mujrc. , cap, 1, apmt Censeur. , Script., I. Il, p. *31)
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ifoyis ofi l’inâirtlrta et le commerce les ont appelés, ils om été obligés, quand ils y ont été reçus, de se soumeitro aux usages qui y étaient généralement suivis, et de renoncer à plusieurs de ceux qui leur étaient propres. Un de ces usages qu'ils n'ont conservé nulle part, c'est celui de leurs chants civils : partout ils ont adopté, pour ces sortes de chants, le goût des peuples parmi lesquels ils ont habité.
• Il n'en est nos de même h l'égard de leurs chants religieux : quoiqu'ils en aient varié le style dons les divers pays, et qu’ils distinguent parmi ces chants ceux du style allemand, ceux du stylo italien, ceux du style espagnol, les chants du style oriental et les chants du style égyptien, ces chants leur sont toujours propres, et n'ont réellement rien de commun avec les chants ou religieux ou civils d'aucun des autres peuples, pas même avec ceux delà nation dont fis portent le nom. Ils ne les appellent ainsi que pour distinguer seulement le style de ceux qu’ils ont adoptés dans chacun des divers pays où il leur est permis d’avoir des synagogues, (tuant au caractère principal, il est partout le même, et ils prétendent qu'il n'a pas changé depuis l’institution de ces chants par Moïse, David et Salomon. I,o caractère du Penlaleuque est doux et grave; celui des Prophètes a un Ion élevé et menaçant; celui des Psaumes est majestueux, il lient do l'extase et de la contemplation; celui des Proverbes est insinuant; celui du Cantique (les cantiques respire la ioio et l'allégresse; enfin, celui de VEcclésiaste est sérieux et sévère; mais, dans chaque pays, ces chants sont différemment exécutés, parce que les accents musicaux, qumquo portant le même nom, ne se composent pas des mêmes inflexions de voix et varient la forme de la mélodie, sans cependant en changer le caractère, r.
Ou style des chants religieux des Juifs d’Egupte. Conformité de ce style dans tes chants religieux des deux sériés différentes nui sont en Egypte-, opposition des maurs et diversité des rites de ce s deux sectes. — « I. expérience prouve qu'il n'existe aucune dillércnce dans les chants respectifs des deux sectes de Juifs qui sont en Egypte, et montre en môme temps que la diversité apparente de leurs chants ue vient point de celle
de leurs rites, mais qu'elle n'est occasionnée
3ue par la seule manière dont ils expriment, ans certains pays, leurs accents musicaux. Des deux sectes de Juifs opposées l'une h l’autre, presque en tout, excepté dans leurs chants religieux, l’une est la secte des rahbnn ym; elle est ainsi nommée parce qu’elle suit la doctrine des rabbins; l'autre est la socle des karaym, qui sont sadducéens; celleci a rejeté auconlraire l'autorité des rabbins.
Il faut donc que les. Juifs aient un grand respect pour leurs chants religieux, puisque, malgré l’opposition de mœurs, d’u-age et de rites, qui les divisent, ils n'ont pas osé apporter le moindre changement à ces chants; .
« Nous avons assisté plusieurs fois à leurs prières , dans les principales synagogues qu'ils ont en Egypte, et nous no nous sommes pas aperçus, en effet, qu’ils chantassent autrement dans l’une que dans l'autro secte.. Si.l’on en croit la tradition quo les Juifs eonserventaujourd'hui, les rites et les chant» en usage dans ce pays y ont éprouvé beaucoup moins d'altération que partout. tilleurs," y avant été iransmis sans interruption depuis la plus liante antiquité. A la vérité, on voit encore, en Egypte, dans plusieurs synagogurs, des Bibles écrites en ancien hébreu, c'est-è-diro écrites sans points-voyelles ou diacritiques. Ou garde une Bible écrite ainsi, dans la synagogue du Caire,, appelée Mysry ; on on garde une semblable dans celle qu'on appelle Rokhaym tl-Kar pouçy, du nom de son fondateur. Il y en a aussi une dans la synagogue située au vieux Caire, et connue sous le nom de synagogue de lien liera sofer, c'est-à-dire du fils d Esdras l'écrivain (785) , ainsi appelée, parce qu'on prétend que cette Bible a éié écrite de la main même du grand pontife Esdras. On nous a dit qu'il y avait encore à Mehallcf, près do Mansourah, une Bible fort ancienne, écrilc connue les précédentes, mais sur du cuivre; ce qui a fait donner h cette synagogue le nom do Sefer nahus, c'est- ètfiro livre de enivre. Quelles que soient l'antiquité des rites des Juifs d'Egypte et celle du style de leurs chants religieux, il est certain au moins que la mélodie en est fort différente de celle qu'ont adoptée les Juifs d’Europe, et que leurs accents musicaux, quoique portant le même nom qu'on leur donne partout, sont cependant formés, en
(185) i Les Juifs assurent que ccl écrivain, nomme Esdriu.fuilegrandponlifeEsdraslui-même, celui qui, 401 ans avant Jésus-Chris», recueillit leslivres canoniques de la Bible, les purgea des fautes qui s'y «aient glissées par l’ignorance des copistes juifs, lesquels, depuis la captivité de Babylone. avaient oublié l’usage de leur langue maternelle, et qu'il partagea le texte delà Bible en *ï livres, suivant le nombre des lettres hébraïques. Au milieu de la synagogue de lien tara sofer, on voit encore un pupitre ruiné de vétusté, et presque entièrement abattu, près duquel on rapporte qu'fcsdras faisait sa prière. Au haut de re pupitre est une armoire destinée à renfermer une Bible en volume, c'est-à-dire roulée, cl celte Bible, est, à ce qu'on croit, celle-là même qui fut écrite de la main d'Esdras. On monte à ccuc armoire par
une échelle roulante en bois, liante de neuf à dix pieds. Cette armoire est perpétuellement entourée de. lampes cl do bougies allumées, que chacun s'empresse d'y entretenir, par le respect qu'inspirent ce monument et ic livre sacré qu'il renferme. Les malades sc font porter dans celte synagogue, cl roucbeitlanpicddu pupitre pendant deux ou trois jours. Ceux qui viennent de loin trouvent à se loger dans des appartements qui sonlau-dessusde la synagogue, nanti il n'y a pas de place au dedans; ils restent ans l'un uu l'autre de ces appartements jusqu'à cc que leur tour pour coucher prés' du pupitre arrive. Les chambres qu'ils occupent en attendant sont grandes cl commodes; il y en a trois avec ttne cuisine.. Quelquefois les étrangers y demeurent pendant huit jours. >
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Egypte, d'inflexions de voix différentes do celles dont ces Oléines accents sc coin, osent ailleurs. »
De la mélodie du chant et des accents mti licaux det Juifs d'Egypte. — « Nous ne donnerions qu’une idée fort imparfaite de la mélodie du chant des Juifs d’Egypte, si nous nous bornions à en offrir un seul exemple, comme on l'a fait à l'égard des Juifs d’Allemagne, d'Italie, d'Espagne, etc., etc. (786); car, comme nous l’avons déjà observé, le chaut propre à chaque livre de la Bible ayant un caractère particulier et très-distinct de celui des autres, si nous choisissions nos exemples parmi les chants de tel caractère, nous laisserions nécessairement ignorer uel est le style de la mélodie des chants 'un caractère différent; et si nous voulions donner autant d’exemples de ces chants qu*i| y a de livrés dans la Bible auxquels on a
Sonsacré un genre particulier de mélodie, il en trouverait sans doute le nombre trop grand; pour éviter l'un et l'autre inconvénient, nous nous sommes doue déterminé ii rendre compte seulement do ce que nous avons remarqué h cet égard dans une des plus grandes solennités parmi lus Juifs.
« Le 21 nivôse, an Vil! de la république (787), nous fûmes conduits à la synagogue Misry, par un Juif, interprète du géuéial Dugua, alors commandant de la ville du Caire. Dès que chacun se fut revêtu des ornements d'usage en pareille circonstance, et eut pris sa place, on commença par un chapitre du Pentatcuquc , qui fut exécuté sur un tou soutenu, mais doux : les modulations, que. que sensibles, se succédaient, sans qu'il y eût d’autre cadence de repos bien marquée, que celle qui se faisait dans lu premier ton, auquel ou revenait à la fin do chaque phrase, au moins à en juger suivant les principes de notre musique. Ce chant se renfermait dans l’étendue. d'une sixte mineure, et le mouvement en était très-modéré. On fit ensuite une prière expia» iv<% pour obtenir le pardon du ne pas faire le sacrifice du mouton. Lo chant de celte prière fut plus énergique que le premier : la mélodie n'en était cependant composée que de sept sons différents; mais ce qui en rendait l'expression plus triste ot plus plaintive, c'est qu'ils élaient en mode mineur, et qu’ils ré|>oiidaient aux sons suivants, combinés de diverses manières :
...g^teczj
« Ces sons, selon notre système, seraient dans le mode mineur; ils s'élèveraient à une tierce mineure au-dessus de la tonique, et descendraient d’une quinte juste au-dessous : or, de quelque manière qu’on veuille combiner ces sept sons, à moins qu’on ne le
(786) t Voyez la Grammaire hébraïque et chahta ique, de., par Pierre (luxais (Grammaiica hebraica tt chaldaica , etc.; Lutetia: Parisiorum, 1721), 2 volumes in **), le traité sur la musique intitule Ara
fisse avec une légèreté et une précipitation alf-clécs. il est presque impossible que lo chaut qui en résulte n’ait pas une expression de douleur et de plainte.
« Enlin, celte cérémonie fut terminée par le cantique de Moïse, après le passage de la mer Rouge; le mouvement et la mélodie de ce cantique furent plus vifs et plus gais que ceux des autres chants, quoique la modulation eu fût encore dans un ton mineur.
■ Il nous est donc démontré par l’expérience que la différence du stylo dans le citant des Juifs no change rien au caractère particulier de la mélodie qui, do temps immémorial, a été consacrée b chacun des livres de la Bible; et nous avons la ccrlitudc que les Juifs d'Egypte n’ontpas cessé, jusqu'il ce jour, de donner h chacune de leurs diverses espèces de chant une vérité d’expression qui ne permet pas de douter un seul instant qu’ils n'aient appoité les plus grands soins à leur conserver le caractère qui leur est propre. »
— Les chants actuels des Juifs de l'Europe ne sont pas anciens. Ce qui peut être considéré comme ancien, c’est la psalmodie, qui se rapproche beaucoup do la psalmodie chrétienne, et qui pourrait bien avoir la môme origine dons l'ancien récitatif, ou les chants exécutés par les lévites pendant les sacrifices. 11 y a aussi une autre chose ancienne, c’est le récit du Pentatcuquc et des Prophètes , dons les synagogues. Il y a des mélodies pour runetpourlesaulres. Maisces mélodies ont une médiation et une terminaison. Elles peuvent remonter è uno certaine antiquité, mais non pas proprement aux temps anciens, parce qu’elles ne sont pas les mômes dans tous les pays. On peut distinguer, sous ce rapport, trois espèces de récits : 1* celui dos Juifs orientaux; 2* celui des Juifs d’origine espagnole t t portugaise; 3* celui dos Juifs d’origine allcmoude. Chez ces derniers, co récit touche déjà un peu è la mélodio. Il est plus simple et plus monotone chez les Juifs espagnols, cl encore plus chez les orientaux. Peut-être ta manière de réciter des oricntcui reproduit-elle celle des anciens. Pour ce qui concerne les citants actuels de ta Synagogue, ils remontent è plusieurs siècles, sans qu’on puisse nréciscr l’époque. Ces chants ont été en partie composés exprès pour la Synagogue, et en partie pris dans la musique des divers pays. Dans lo livre de prières des Juifs espagnols, on trouve encore maintenant, en tète de certaines hymnes, les premiers mots d’un chant espaguol connu alors, et qui a fourni lo mélodie. Ainsi l’on dit : sur l'air de Ventile» amiga, Porque no me hablad, etc., etc. Là encore, on peut remarquer que dans les chants des synagogues allemandes U y a plus de mélodie, plus de musique, même dans ceux, qui remontent à trois ou quatre siècles. D’où l’on pourrait conclure qu'à cette époque, la niu-
mayna coniaai el diuoni, par Kihcqes, et plusieurs autres ouvrages semblables. >
(787) Samedi 11 janvier 1800.
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sique était plus avancée en Allemagne qu'en Espagne.
Quant aux Juifs établis dans la Pologne depuis le x* ou le xi’ siècle environ, ils parlent encore aujourd’hui un patois allemand. Leur chant syuagogal, qui est le même au fond que celui des Juifs allemands, a. cependant un caractère particulier, et s’est modifié sans doute sous I influence de la musique locale. C’est, en général, le caractère d’une mélancolie sauvage.
Les lecteurs qui voudraient avoir une idée des formules des chants de la Synagogue doivent consulter Bartolocci , Ilibho lheca rabbinica, et le Thésaurus antiquilalum sacrarum d’Ugolini. Avant d’emprunter è un savant israélite , M. S. Munk, des détails intéressants sur la musique des Hébreux, nous croyons faire plaisir au lecteur en lui donnant quelques extraits de la U‘ leçon de Blair, sur la poésie de cette antique nation. Il est visible qu’il s’est aidé pour cette leçon du bel ouvrage du docteur Lowth, Ve sacra poeii Hebrœorum. Après une très-belle dissertation sur le style prosaïque et poétique des Hébreux de la Bible, Blair s’exprime ainsi :
« Les Hébreux cultivaient la musique et la poésie depuis un temps très-reculé; on rapporte qu’à l'époque où ce peuple eut des chefs, il existait des écoles ou des collèges de prophètes, dans lesquels on s’exerçait à chanter les louanges de Dieu. Nous voyons au premier liv. de Samuel (ch. x, 5) que Samuel dit à Saut qu’il rencontrerait une troupe de prophètes descendant de la montagne où était probablement située cette école, et qui auraient des tambours, des flûtes et des harpes. Kl cum ingressus fueris ibi urbem , obvium habebis gregem prophetarum deteendenlium de ejeeelto, et anle eoi psalterium et tympanum et tibiam et cytharam, (Le traducteur anglais dit ptallery pour psalterium : la Société biblique française a traduit par lyre.) Mais sous le règne de David la musique, et la poésie furent è leur plus haut degré do perfection. Ce prince attacha quatre mille lévites au service du tabernacle, les divisa en vingt-quatre légions cl mit h la tète de chacune un chef uniquement occupé è chanter des hymnes, ut à jouer de divers instruments pendant les cérémonies. Asaph, humait et Jcdulli étaient les principaux directeurs de la musique, et il paraît par les titres de quelques psaumes, qu'ils avaient aussi composé des hymnes cl des poèmes sacrés. On trouve dans le ch. xxv des Chroniques quelques détails sur les institutions de David par rapport h la musique. >
II parle ensuite de la construction touto particulière de In poésie hébraiqxie, et il dit : • C’est h celle forme particulière que nos versions, même eu prose, sont redevables d’une sorte de tournure poétique; car ces versions, en nous donnant l’original mot pour mol, ont dû conserver la structure et l’ordre des phrases, de sorte que cette correspondance alternative de chaque partie est realée asset sensible à 1 oreille pour faire
prendre au style un ton plus cadencé que celui de la prose ordinaire.
> Il faut chercher l’originodcre mode poétique dans la manière dont les Hébreux chantaient leurs hymnes sacrées. La musique accompagnait leurs chants, et celle niusiquo était exécutée par deux bandes de musiciens qui se répond; lient alternativement. Lorsque
I un ues chœurs, par exemple, commençai l ainsi : Dominus regnavit , nsultet terra , r«ntre continuait en chantant In seconde partie du verset : Latentur insulœ muftœ, etc., etc..... C est ainsi que leur poésie, mise en musique, se divise naturellement en strophes et en antittrophet successives, et tcllo est probablement l’origine des .Antiennes et des Itépons en usage dans le service public de presque toutes les églises chrétiennes.
II est expressément dit dans YEsdras quo les lévites chaulaient alternativement, et l’on voit assez que les psaumes de David n ont été composés que pour être chantés de celte manière. Le psaume xxm, entre autres, que l’on présume avoir été composé pour cette importante et solennelle occasion du transport de l’arche dans le temple du Saint des saints , devait produire un bien grand effel, lorsqu’il était chanté d’après cette méthode; cest ce qu’a démontré le docteur Lowth. On y suppose quo tout le peuple assiste à la procession. Les lévitos et les chanteurs, divisés par bandes et accompagnés de divers instruments Je musique , ouvrent la marche. Après les deux premiers versets, qui servent d’introduction au psaume, la procession s'avanco vers la mon!agne sacrée, et l’un des choeurs lait entendre celle question : Quis ascendet in montent Domini ? Aut quis stabit in loco tancto rjus? aussitôt les deux chœurs reprennent ensemble avec la plus grandi* dignité : lnnocens munibus et mundo cordc , qui non accepit in vano animant suant , ncc juravit indolo proximo suo. Lorsque la procession est près des portes du tabernacle Jes deux chœurs, soutenus pnr les instruments, s’écrient à la fois : Attollite portas , principes , restras , et elevamini , porta œter nales ; et introibil rex gloriœ. Ici un demichœur demande d’une voix plus basse ;
est tste rex alqria ? Et au moment oüt 1 arche est introduite dans le tabernacle, le chœur tout entier répond : Dominus fortis et potens : Dominus potens in prœlio. J’ai choisi cet exemple de préférence à tout autre, «lin de montrer en même temps que, pour sentir touto In grâce et toute la richesse des poésies sacrées et même do tous los poèmes en général, il faudrait bien connaître les occasions particulières pour lesquelles ils ont été composés; et que la plu-* part des beautés de l’Ecriture sainte sont perdues pour nous, parce que nous n’avons pas des connaissances assez exactes sur les mœurs et les coutumes religieuses des Hébreux.
— Extrait de l’ouvrage intitulé : Palestine , par 5. Huive , employé au département dos
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manuscrits de la Bibliothèque impériale , dans YUnivers, Histoire et description de tous les peuples ; Paris, F. Didot, 1845. p. 453 et suiv. — « Mal heureuse. -nom nous manquons entièrement de données authentiques pour nous former une idée de la musique des Hébreux, et, malgré Je nombre prouigieux d’ouvrages qui ont été écrits sur cette matière depuis le commencement du xvu* siècle (788), aucune des questions qui s'y rattachent n’a été suffisamment éclaircie et ne le sera jamais.
« Les traditions des Hébreux font remonter l’origine de la musique avant le déluge; dans la Genèse (iv, 21), l’invention des instruments à cordes est attribuée à Juhal, descendant de Gain. Dans l'histoire de Jacob («6., xxxi, 27), on menlionno le tambourin servant à accompagner les instruments à cordes et les chants, ce qui suppose déjà la mesure et la cadence (789). À la sortie d’Egypte, nous voyons Mirimu, sœur de Moïse, et d’autres femmes, se servir du tambourin pour accompagner leurs chants et leurs danses [Exode, xv, 20 et 21); bientôt après ou mentionne le schophar(Exod., xix, 16), et une autre espèce de trompettes (Nombres , x. 1). Les traditions de In Genèse prouvent, dans tous les cas, que le commencement do l'art musical chez les Hébreux était antérieur aux temps historiques ; et, en effet, les monuments égyptiens paraissent confirmer la haute antiquité de tous les instruments mentionnés dans le Pentateuque .
(788) « Le P. Lelong, dans sa Bibliotheca sacra, publiée en 1723, compte douze cent treize ailleurs qui ont écrit sur les psaumes et qui nul aussi parlé de la musique des Hébreux. Dans le Thésaurus an liquiiaium sacrarum d'Ugnliuo. t. XXXII, on trouve quarante traités spéciaux sur la musique et les instruments des Hébreux ; le plus ancien est celui du médecin juif de Mantoue, Abraham beu-David de Porla-Lconc, qui traita ccttc matière dans son ouvrage d'antiquités Schilté-Hagyibcrim (le honelierdes forts), ch. 4 àil. Korkcl, dans son Histoire de la musique (en allemand), lom. 1", p. 174 et suiv., énumère un grand nombre d'autres ouvrages sur le môme sujet, auquel il a consacré lui-mème tout le troisième chapitre de son important ouvrage. Ou peut aussi consulter Pfeiffer, Sur la musique des anciens hébreux (en allemand), 1779; Martini. Storia delta musica, I. i; Haussier, Mémoire sur la musique de\ anciens. Constant de 1a Molette, Essai sur la poésie et la musique des Hébreux, Paris, 1781, a Copié Ronssier. — Les dissertations les plus récentes sont celles de Saal&ehùlz (Berlin. 1829) et de P. J. Schneider (Bonn, 1834). »
(789) La mesure, oui, dans un sens général, mais non la mesure musicale telle que nous la connaissons et qui ne peut être liée qu'à un système musical qui comporte l'harmonie.
(790) « C’est du temps de Samuel que nous voyous paraître pour la première fois les associations ou confréries de Nébiein (prophètes), et c’csl avec raison qu'on a considère Samuel comme leur fondateur et leur chef.Loin du bruit des armes cl de la trompette guerrière, les jeunes prophète» chantaient les louanges de Jéhova aux sons plus doux du luth, de la flûte et de la harpe, cl, dans une paisible relral e. Us méditaient sur Dieu et sur le vrai sens delà Loi.» (P. 247 du même ouvrage.)
(791) c Arrivé à Cabaa et voyant la troupe de prophètes venir a.>Jevant de lui, Saùl se sentit
(Yoy. Hevgstf.xdkhg, Die llüchcr Moses und Æm/pten , pp. 133-136.) L'art musical sedé-* veloppa surtout dans les confréries des prophètes qui s'inspiraient aux sons des instruments et qui cultivaient principalement In poésie religieuse et la musique (790). On cite dans l'histoire do Soûl plusieurs exein-
fdes de l'cfFol merveilleux que produisaient ours chants. Saùl, après avoir reçu l'onction par Samuel, rencontre une troupe de prophètes qui récitent des chants au son do plusieurs instruments de musique; à l'étonnement des assistants, le nouveau roi est lui-mème inspiré et partage les transports des prophètes. Plus tard, dons ses fréquents accès de mélancolie, le jeune David parvient à le soulager par son jt*u de harpe, et lorsque le vieux roi, animé d'une haine mortelle contre David, veut le faire saisir dans les demeures des prophètes, ses messagers, ainsi que lui-mémc, ne peuvent résister aux accents mélodieux des chants prophétiques qui leur font oublier la haine et les sentiments de vengeance. (Yoy. I Sam. x, 5; xvi, 14-23; xix, 20-42(791].) Sous David, la musique . considérée comme un puissant moyen d'élever vers Dieu les Aines des fidèles et devenue une des parties essentielles du culte, arriva au plus liaul degré de perfection qu'elle ait jamais’ atteint chez les Hébreux. Un nombreux corps de musiciens, divisé en diverses sections, fut chargé de la musique sacrée (792). Chaque chœur des chanteurs et chaque orchestre avait en léto
inspiré par l'esprit de Dieu, et il récita à son tour des chants et des discours prophétiques. » (P. 250 du même ouvrage.) — i Depuis sa dernière entrevue avec Samuel, le roi était saisi souvent d’nnc profonde mélancolie. Ses gens furent d’avis que la musique seule pouvait rasséréner son àme abattue, et ils lui conseillèrent de faire venir un habile musicien qui pùl lui procurer du soulagement dans ses accès de tristesse. Un des serviteurs du roi vanta le jeune David, (ils il'lsaï de Bethléem, qui, avec uii grand talent musical, réunissait les avantages de la beauté, de l'esprit et du courage. Safil expédia un message à Isaï, pour lui demander d'envoyer auprès de lui son (ils David. Celui-ci arriva aussitôt, apportant avec lui un cadeau dont Isai l’avait chargé pour le roi. David parvint eu effet par son jeu de kinnôr, à soulager le roi dans ses accès de mélancolie. » vPp. -57 et 258 du même ouvrage. — V. p. 260 sur les fureurs de Saùl contre David.) — i La musique et la poésie étaient également cultivées par les prophètes ; dans les associations fondées par Samuel, les jeunes prophètes improvisaient au son des instruit cuis (/ Sam. x, 5). Leurs paroles et leurs chants étaient d'un effet bien puissant ; quand David se fut réfugié auprès de la confrérie de llama, tous les messagers que Saùl y envoya pour se faire livrer son adversaire furent inspiiés et s’associèrent aux prophètes Saul y alla lui-méme et il fut lui-mémc iuspiré (/ Sam., xix, 20 24). (P. 421 du même ouvrage.) »
(792) « Le corps des lévites se composait alors de trente- huit nulle hommes âgés de trente à cinquante ans. David les divisa eu quatre ordres : vingt-quatre mille furent uflecics au service des prêtres et charges eu même temps de présider à la construction dit temple; six mille entrèrent dans les corps des jugesel des xchoterim ; quatre mille, appelés portiers, furent chargés de la garde du temple, et quatre mille de la musique sacree. Les ordres particulièrement d sti:;és au culte furent subdivisés eu differentes
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un virtuose (merasséicii) qui dirigeait le chant ou la musique, et qui chantait ou jouait les solos.
a Dans la vie domestique et sociale les Hébreux faisaient de tout temps un grand usage de la musique; on a vu qu'elle no manquait jamais dans leurs festins et leurs réjouissances, et qu’elle mêlait aussi les accents lugubres aux chants de deuil (793). Dès les temj ‘S de Moïse on mentionne l’usage de la trompette guerrière. ( Nomb x. 9; xxxi, 6.)
« Les Hébreux avaient, comme on vient de lo voir, des instruments à cordes, des instruments à vent et des instruments de percussion; mais nous sommes loin d'avoir des notions exactes sur la forme des instrur ments mentionnés dans la Bible, et nous devons nous contenter de reproduire les conjectures lus plus probables qui aient été faites à cet égard, et qui souvent diffèrent beaucoup les unes des autres.
« À. Les instruments à cordes (jCEQHiNÔTit) étaient de différentes espèces; on en mentionne surtout deux qui étaient d’un fréquent usage : 1" le xinnoh, instrument sur lequel excellait David, avait, selon Josèplio (Antiq., vu, 12, 3), dix cordes qu’on touchait avec je plectrum. Cependant le texte biblique dit positivement que David jouait du kinnor avec la main (coy. / Sam., xvi, 23; xviii, 10; xix, 9). On jouoit peut-être des deux manières, suivant les dimensions de l’instrument. Quant à la forme du Amnor, les opinions sont divisées; les uns y voient un instrument semblable h notre harpe (selon le livre Schilti-IIaggiborim , chop. 9); le kinnor ressemblaitexacteiuoni à notre harpe, tuais il vaudrait tuioux lui donner la forme
clauses, dont chacune avait son chef, et qui se relevaient chaque semaine; l’ordre des musiciens comptait vingt-quatre classes. Un soin tout particulier fut donne a l'organisation de ce dernier ordre, formé par le roi sous les inspirations des prophètes Cad et Nathan (// Chron., xxix, 23). Daviden dirigea lui-méme les études cl composa, eu grande partie, 1 s cantiques sacrés et la musique; nous aurons l’occasiou de revenir. . . . sur les grands mérites de David pour la musique et la poésie, qui, sous son règne, prirent le plus grand essor. Ici, nous nous contenterons d’observer que David, poète et musicien, composa un grand nombre d'hymnes ou de psaumes, dont nous possédons encore uiic partie. A côté de lui se dslingiuieiil dans la poésie lyrique et la musique, les lévites Asaph, Jédiiiliuu et lléman (ce dernier petit lils de Samuel), auxquels il couda la direction s piéme de la musique sacrée. Leurs fils, au nombre de vingt-quatre, composaient avec d’autres membres de leurs familles un chœur de deux cent quatre- vingthuit individus, divisés en vingt-quatre sections qui formaient sans doute le noyau des vingt-quatre grandes classes de musiciens (/ Chron., xxv). i (Mime ouvrage, p. 282.) Voyez aussi le détail suivant Où il e4 dit que « Asaph avec ses chœurs rotait chargé de l'ollice musical qui fut célébré iliaque jour près de Fa relie sainte à Jérusalem (f Chron., xvi, 37-12). » {Ibid.)
(793) A propos des funérailles, l’auteur s’exprime ainsi : « Les parents et les amis suivaient le convoi en pleurant et eu se lameuianlù haiitejvoix (Il Sain., in, 32) ; h leurs gémissements sc mêlaient les (liants des pleureuses (Jérém., 17) cl le son lugubre des
do la harpe égyptienne. (F. Forkel, tahl. v, fiç. 80.) les autres, une espèce de guitare. (F. Pfeiffer, p. xxxi.) Saint Jérôme lui attribue vingt-quatre cordes et la figure de la lettre delta des Grecs, c’est-à-dire la forme triangulaire. (K. sainl Jérôme, Epist. ad Pnrdanum; Forkel, Hist. dtlamus.,i.\”, p.131.) Probablement le nombre des cordes n’était pas toujours le même; il paraîtrait qu’il y avait une espèce particulière de kinnor è huit cordes (/ Chron., xv, 21), appelé scheminith-; car il n’est nullement probable aue les Hébreux aient employé ce mot dans le sens moderne d'octave, comme l’ont cru plusieurs ou leurs. Sur le* monuments égyptiens on voit également dos harpes à huit cordes. (Vov. Kosellim, / monumenti deli Egitto e delta Nubia, 11, 3, p. 13 ; — Hevgstenbf.bq, l. c., p. 136.) — 2* Le rébel, instrument phénicien , que les Grecs appellent nabla, avait, selon Josèpbe (loc. cil.), douze sons et était pincé avec les doigts. Sur sa forme on n’est pas plu* d'accord que sur celle du kinnor. Le mot nébel ayant aussi le sens d'outre ou d’arophore , on a pensé que l'instrument qui portail ce nom devait offrir quelque ressemblance de forme avec l’amphore, ou le vase qui servait à conserver le vin (selon Abr. de Porta-Leone, SchUti-Haggiborim , ch. 8, il ressemblait au luth). Selon saint Jérôme et d'outres, il avait la forme d'un delta renversé, et on o cru le retrouver dans une espèce de lyre orientale dont Niebulir, dans ses Voyages, a donné la description cl le dessin, et dont la forme présente en effet un délia renversé, sur un coffre rond en bois, couvert de cuir. Cet instrument, h la vérité, n’a que cinq cordes , mais on a pu en augmenter lo nombre. Ce qui est certain, c’est
flûtes (lb., xlviii, 5G; Matlh. ix, 27). Scion les docteurs juifs, le plus pauvre dans Israël devait faire accompagner le convoi de sa femme par nue pleureuse et deux flûtes. IMiuhna, m» part., traité Keihoubolh, cli. 4, § 4.) i — « Les chants funèbres accompagnés de flûtes, qui retentissaient dans h maison mortuaire pendant les préparatifs de la sépulture, se continuaient aux funérailles cl à l'eu erremetil. Il paraîtrait qu'il y avait pour cet lisage des chants consacrés, qui, selon la circonstance, commençaient par les mots : Hélas, mon frère! — Hélas! ma sœur ! — Hélas! Seigneur, et Hélas! sa gloire !» fPp. 380 et 381 du même ouvrage.) — » Les grands festins étaient ordinairement accompagnés de musique, et les convives animés par le vin mêlaient kurt chants joyeux au son des instruments. (V. Amos, yiv 4-6; Isaie, v, 12; Ps.Litx, 13; Ecclétiastiaue, xxxii, 7.) Il est probable que, dans les grands festins, les femmes se trouvaient dans une salle particulière; tel était du moins l'usage général en Orient ( Etlher , l, 9. Voyez cependant Evang. S. Matthieu, xiv, 6, où il est parlé de la fille d’Hérodias, dansant en Icinc salie, au festin de la naissance d'Hérode). es principaux plaisirs des anciens Hébreux étaient
les festins et la musique... etc » (P. 581 du même
ouvrage.) — « Leurs plaisirs, dit l’abbé Fleury, étaient simples et faciles ; ils n'en avaient guère d'autres que b bonne chère et la musique. Leurs festins étaient
des viandes simples qu'ils prenaient chez eux,
et la musique leur coûtait encore moins, puisque U plupart savaient chauler cl jouer des instruments. > (lb., p. 385.J
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. u’il y avait un nébel il dix cordes, appelé, lions les psnunies, bébel-aso». (Ps. xxxtii, S; ciuv, 9 |794(.) — Lo kinnor et le nébel sont les seuls instruments à cordes qu’on puisse avec certitude attribuer aux anciens Hébreux, ils servaient l’un et l’autre aussi bien pour la musique profane que pour la musique sacrée ; dos unyadères, qui chantaient dans les rues, s'accompagnaient du kinnor. (haie, xxm, 16.)
• B. Les instruments d renl nue nous trouvons chez les Hébreux avant l'exil sont au nombre do quatre : 1" Ocgad, dont la forino est inconnue, mais qui, selon les anciennes versions, est une espèce de flûte ou d'orgue. Lis savants y ont vu , les uns une espèce de Cornemuse, composée d'uno peau enflée et de deux flûtes, la sampogna des Italiens (795), les autres la flûte do l’an, composée do sept tuyaux de longueur différente ut proportionnée. (V. Jmx, Archéologie, I, I, p. 500. ) — 2* H.iiil ou Nkiul*, la ilûle, faite de roseau, de bois ou do corne, et qui avait probablement différentes formes.
( V. Jaiix, loc. cil., p. 502. J ■— 3’ H tfcoCEBA (Nombres, x, 2), la trompette droite, eu métal, telle qu'on 1a trouve représentée sur l’arc de triomphe de Titus. — A’ ScnopiuR, la trompette recourbée, faite en corne, et qui est aussi désignéo par les noms de httnKN (corne) et de Jobel (jubilation, retentissement [796]). Voyez Exode, xix, 13 et 16. Le mot jobel n'est qu'une épithète; dans lo livre de Josué (chap. v, v 4, 5 et suiv. ), cet instrument est appelé Kchophar ha-yobel et séren hn-yobel (corne de jubilation). Il y en a qui pensent que le K ère n était distinct du Scliophnr et plus courbé. » ( L'auteur renvoie n In pl. 16, fig. 22 do son livre, nui représente le Schophar, dit-il, tel uu’on te voit encore maintenant employé dans les synagogues nu premier jour do l’année religieuse des Juifs. )
« C. Les intlrumenls de percussion étaient également au nombre do quatre : 1" Topii, sans doute ce même instrument quo les Arabes appellent encore maintenant l)ojf et les Espagnols Adulfa, c’est-è-dire lo tambourin, ou le tambour do basque, dont se servaient sans doute les femmes pour battre la mesure avec 1a main, en dansant et en chantant ( V. Exode, xv, 20; Juges, xi, 34 ; /Sont, xviii, 6). — 2" Celcelih (Il Sam. vi, 5), ou Mkciltiiaim (/ Chron., xm, 8); ces mots dont l'un a la forme du pluriel et l'autre celle du duel, désignent les cymbales des anciens. Il y eu a chez les Orientaux deux espèces : l’une se compose do deux petits morceaux de bois ou de fer creux et ronds
(794) « Quelques auteurs prennent te nébel-ator ( dècacordc , île Ason, dix), appelé aussi asur loul court ( Pi. xen, 4), pour un Instrument à pari, auquel on allriliuc une tonne quadraugulaire. (V. Fouiel, loc. cil, p. 153.)
(795) Celle sampogna des Italiens ne serail-etlc pas la fnnfoni des provençaux? Ilonnnral (Hier, provençal) cite d, ux vers de L'abellauitière sur la fonfoni. V. aussi tes lustrant. Je mus. an moyen Age de BottCc ur. Ton xox.
(79(1) i le premier jour du sepiième mois était un véritalde jour de fête Moïse rappelle jour rte rc-
qu'on lient outre les doigts et qui sont connus sous lo nom de castagnettes ; l'autre est composée de deux demi-sphères creuses en métal. Dans un passage dos psaumes (cl, 5 1, on parait distinguer les deux espèces et designer les castagnettes par lesmolscii.cÉLÉ schéma { cymbala bencsonanlia ) et les grandes cymbales par les mots cilcêlé tuehocaU ( cymbala jubilalionit). (T. Kohekc, loc. cil , t.
I", pp. 139 et 140; Jaii.x, loc. cil., pp. 507 et 508. ) — 3" Mesaanéim (Il Sam., vi. 5). du verbe iiouo. (agiter, mouvoir), probablement les sistres ( sistra ) très-usités chez les Egyptiens ( V. Plutahdle, De Is. cl Osir., chap. 63); selon la description du livre Scliillé-llaggiborim, chap. a, c'est uh bois carré, sur lequel descend des deux cûlés une chaîne ou une corde garnie de petits anneaux de bois). — 4‘ScuaU‘Chiu, que nous voyons entre les mains des femmes, h côté des tambourins (I Sam. xvm, 6); co sont très-probablement les triangles qui, selon Athénée . ( iv, 33). sont d'origine syrienne. ()'. Jaiis, loc. ci I., p. 509.)
« Nous ne nous arrêterons pas è quelques autres noms qu’on trouve dans lus inscriptions do plusieurs psaumes, tels que Guit- TIIITII (Ps. VIII, LXXXI, lxxxiv ), Ai.auoth (Pt. xlvi), Mahalatu (Ps. i.iii , lxxxviii), etc.; ces mots, dans lesquels ou a vu aussi des noms d'instruments, désignent plus probablement certains modes du chant; quelquefois la mélodie parait être indiquée par les premiers mots d’un chant alors généralement connu; c’est ainsi, sans doute, qu'on doit expliquer les mots al tascliliclh, ne détruis pas (Ps. lvii, etc.), ayyélelli lia-sclialiar , la gazelle de l'aurore ( Ps. xxn), yonalh elern renokim, la colombe muelle au loin (Ps. lvi), et quelques autres.
« L’usage fréquent que les Hébreux fair soient de la musique, dans le service divin comme dans le commerce de la vie, dans les circonstances joyeuses comme dans le deuil, montre avec évidence qu'ils avaient un grand amour pour cet art, ut ils y étaient probablement plus avancés que les autres peuples de l'Orionl. L'opinion qu'un des plus célèbres historiens de la musiquu a cherché è faire prévaloir ( Eohkel. , I. c , p. 146 et suiv.), et selon laquelle la musique des Hébreux n’aurait été qu inte espère de récitatif luunolonu, semblable aux psalmodies des synagogues cl des églises, nous parait peu vraisemblable, et est entièrement dénuée de preuves. La mélodie est une chose très-naturelle, et il serait étonnant que les Hébreux, qui employaient la musique comme l’expression des sentiments les
tentiiscmenl (Soinb., xxtx, I) et souvenir de retentissement (Les., l), parce qu'un l'annonçait su son lies troniprllcs (la Ynlgale poile dans le passage «les Sombres : (Juin die i clangorisesl et lubaruin ; cl dans celui du Ldvilique ; Subi atum memoriale clnngenlibus labis). Pendant le sacrifiée des jours de feles et des sCuuCsiEs on sonnait toujours de la trompette pour Il fl soutenir devant Die u. ( .Voia6 , X. 10.) La Loi veut que ta septième néoménie s’annonce par des sons rempli-, sauts, pins forts et plu, solennels que ceux des autres néoménies.... i (P. 181 du même ouvrage.)
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plus variés, ne fussent p.is arrivés il tirer do la vois humaine et de leurs différents instruments certaines mélodies caractéristiques.
Si la poésie des Hébreux n'était pas mieux connue que leur musiquet et si la Bible n'était pas lh pour témoigner de sa supériorité, on serait certainement bien loin de deviner sa haute portée et de l'apprécier à sa juste valeur. Ce serait donc hardi de nier que les Hébreux aient pu porter l’art musical A un e -nain degré de perfection. Néanmoins, nous ne sommes pas de ceux qui exagèrent la valeur de la musique hébraïque, et qui en font des descriptions pompeuses, sons avoir pour eux l'ombre d'une preuve historique. Kn considérant la simplicité des instruments des Hébreux et le caractère général de la musique des anciens, on sera forcé d'avouer que les mélodies hébraïques durent être très-simples ; la musique des Hébreux dut manquer, dans tous les cas, de re que dans l'art moderne on appelle rAormoni; (797) ; son imperfection résulte aussi de l'absence de toute écriture musicale, dont on ne trouve aucune trace ; le chant et l'accompagnement ne pouvaient être transmis que par tradition, Le seul mol sélah ,
3u’on ne trouve que dans les psaumes et ans la prière du prophète Habacuc (ch. in), est évidemment un signe musical ; mais on s’est vainement épuisé cil conjectures pour en déterminer le sens qui n'élait déjà plus connu aux anciens interprètes juifs, car la version chaldaïque rend ce mot par mulemi* (in sœeulum), et c’est dans le même sens u'i! esl employé dans les antiques prières u rituel juif. Comme le mol stlah se trouve généralement à la fin des strophes, il indique probablement une pause dans le chant, et peut-être une espèce do ritournelle exécutée par les musiciens (798 ). >
Après avoir fait justice d’une ridicule explication du mot sétah donné, par l.aborde I Estai sur la mut., t. I”, p. 206), le savant Israélite termine son chapitre par quelques détails sur les danses des Hébreux.
« Nous nous trouvons, dit-il, dans ta même incertitude sur la nature de la danso chez les Hébreux, bien que les danses accompagnées de musique soient fréquemment mentionnées dans la Bible. Il résulte de plusieurs passages qu'on exécutait des danses, avec une certaine pompe, dans les réjouissances publiques, et que loin d’ôtre, comme dans l'Orient muderne, un métier
(797) Jusqu’ici nous n’avons pas cru devoir rien retrancher de celle longue et inlereasanle cilalion, alors même que fauteur, plus savant que musicien, émet sous la forme de conjectures, des vérités tellement évidentes quelles n'ont pas besoin de démonstration. Il est manifeste que l'harmonie n'a pu naître dans les tonalités étroitement liées à la parole telles que celles de f antiquité, et. comme nous rétablissons en plusieurs endroits decet ouvrage, elle n’a pu se former que dans cette période oit l’art musical, se détachant peu à peu des divers ordres d'idées auxquels il avait été rattaché, a etc livre h ses propre» forces et s'est développé dans l'énergie île sa nature intime et srlon les tendances combinées de ses élément, constitutifs.
uto
vil, nu service de la volupté, la danse des Hébreux avait un caractère grave et servait il rehausser l’éclat des fêtes nationales. Les femmes et les jeunes tilles les plus honorables ( Jérém ., un, 13 ) dansaient publiquement dans les occasions solennelles, notamment A la rentrée triomphale des guerriers viclorieux (f Sam., xvm, 6 ), ou dans les autres solennités patriotiques (Kxodc, xv, 20); les hommes eux-mémes ne croyaient pas so compromettre en prenant part à ces démonstrations de la joie publique, comme nous le voyons par ('exemple de David dansant dans' une procession solennelle, lorsqu'il fit transporter l'arche sainte à Jérusalem. Le nom hébreu de la danse ( mahol ou hebola) semble indiquer un mouvement circulaire, ou des groupes formant un cercle, et dans les mots : David dansait de toutes ses forces (Il Sam., ri, 19 ), nous croyons trouver une allusion à une pantomime très-animée. Nous avons déjà dit que les danseuses battaient la mesure avec le tambourin. »
SYNAPHE. — « Conjonction de deux !étracordes, ou, plus précisément, résonnance de quarte ou diatessaron, qui se fait entre les cordes homologues do deux tétracordes conjoints. Ainsi, if y a trois synaphes dans lo système des Grecs : l'une entre le tétracorao des hypates et celui des itièses; l'aulre, entre le létraeordo des mèses et celui des conjointes ; et la troisième , entre Je tétracorde des disjointes et celui des Jiyjterbolées. » (J.-J. Rousseau.)
SYNAXIS (iwific). — Mol grec qui signifie cours (cursus) de l'ofiiee divin ; le cercle des beures canoniales : Synaxis decantatio horarum, rel ilia hora, qua sol ab axe descendit, et dicitur quasi sine axe. (Glossaa mss.) Et la Règle de Saint-Benoît, chair. 17 : Vespertina aulem synaxis quatuor psalmis cum antiphonisterminetur. Et la KèglodeSoinl-Colomban, cap. 7 : De synaxi, id est de cursu psalmorum. Synaxis malutinalis et synaxis vesperti i salis. (Ap. Asduab Flouiac.)
More tuo surgeiu caniare tgnaxim JSocturnam, magnat hcei alyor atringerei artus Devait gracUit surgit lamen ipsa MalUitdis. (Domnizo, lib. i De vit. Mathildis , cap. 21 , ap. CaNGIUM.)
SYNCOPE. — On nomme syncope .a prolongation sur lo temps faible ü une note commencée sur le temps fort , et, réciproquement, la prolongation sur le temps fort
(798) Nous ne pensons pas que celle dernière supposition puisse être admissible. La ritournelle, si pen qu'elle soil en musique, suppose deux choses : une phraséologie musicale indépendante de la parole, une musique instrumentale. Or, on peut affirmer que rien «le tout cela n'existait chez les Hébreux ; ils avaient des instruments , mais point de musique inslrumeiiiate. Les instruments ne figuraient que pour Céria t et le rhythnie. Leur musique était en chaînée à la parole, et c’est ce que reconnaît fort bien l’auteur que nous citons: «La poésie lyrique remonte chez les Hébreux h une haute antiquité; dans l’origine, elle était inséparable de la musique » (P. 442 >
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d'une note commencée sur .e temps faible. Voici un exemple de chacune de ces syncopes :
Peur le premier cas :
la mesure étant h deux temps, il est évident (pie le ré blanche commence sur la seconde moitié du temps fort, et sc prolonge sur la première moitié du temps faible.
Pour le deuxième cas :
l’ttf commence sur le temps faible et se prolonge sur le temps fort. C est une ronde qui, au Jieu dètre renfermée dans une mesure entière, occupe II seconde moitié d'une mesure et la première moitié de la mesure suivante.
Le mot de syncope vient, selon Brossant, du verbe grec ovvaéirru, qui veut dire ferio ou verbero , parce qu'elle frappe et heurte, pour ainsi dire, les temps naturels de lu mesure et la main de celui qui la marque.
L'emploi de la syncope remonte au xiv* siècle ; elle fut employée d’abord dans (J s chansons h deux et à trois voix , et cet artifice donna lieu aux dissonances artificielles et aux relards des consonnanccs dont les compositeurs des xv* et xvi* siècles tirèrent un si grand parti.
SYNEMMENON (Tétracorde). — Le lélracorde synemménôn , c’est-à-dire des conjointes, fut appelé ainsi parce qu’il fut ajouté pour se joindre au tétracorde des moyennes, lequel était séparé du tétracorde dès séparées par la mèse, son dernier terme, et la
Iinramèse , premier degré des séparées, lois ce tétracorde synemniénôn ne fut ajouté que pour éviter le triton entre le it, premier degré du tétracorde des disjointes, et le fa, second degré du tétracorde des moyennes. Or, pour éviter ce triton, il fallait que le si subît l’altération du bémol , D’un autre côté, comme il était de riguenr que tout tétracorde fût composé d’un demi-ton suivi de deux tons, ce si bémol ne pouvait plus être point de départ d’un tétracorde; il fallait dès lors (jue le tétracorde commençât au la, c’est-n-Uire à la mèso, et qu’il eût le *i bémol au second degré. C’est ce qui nous a fait assimiler le tétracorde synemuiénOD À Hiexacordc do bémol, l’un et lotilre, comme l’observe Gafori , ayant été ajoutés pour éviter la dureté du triton. Kl c’est ce qui fait aussi que le môme Gafori appelle I* hexacorde do béiuol , l’hexacorde ue syncramériôn.
Mais il est évident que cela ne pouvait avoir lieu que par un déplacement réciproque do la disjonction et de la conjonction.
SYNTOMQUE ou DUlt. — « C’est l'épithète par laquelle Aristoxèno distinguo colle dos ceux espèces du genre diatonique ordinaire, dont le tétracorde est divisé en un s cm i -Ion Diction. de Plain-Chant.
et deux tons égaux : nu liou que dans le diatonique mol, après lo semi-ion, le premier intervalle est do trois quarts de ton, et le second de cinq. » (J. -J. Rousseau.)
SYNIONO -LYDIEN. — « Nom d’un des modes de l'ancienne musique. Platon dit que les modes mixolydien et syutonolÿdien sont propres aux larmes. »
^ (’J.-J. Rousseau.)
SYSTEME. — Dans son acception générale, lo mot do système s’applique à la coordination des intervalles de la gamme et aux rapports que ces intervalles ont entre eux, mr suite de la loi do leur arrangement. Envisagé do cette manière, le mot de système rentre dans la notion de tonalité, puisque lorsqu’on dit : le système des Grecs, le système, des Orientaux, le système du plaincnanl, le système moderne, on dit l'équivalent de : tonalité en usage chez les urées, chez les Orientaux , de tonalité ecclésiastique ou moderne. C’est dans un sens analogue que Boèce a traduit le mot de système par le mot latin de constitutio, constitution. puisque système , dit Brossnrd, nest rien entre chose qu un assemblage ou un arrangement de plusieurs parties qui sont ou qui constituent un tout. De semblables notions sont bien près de la notion do tonalité. Brossard s.m rapproche eucoro davantage, lorsqu’il dit, dans le même article, que « système et gamme sont à peu près dans la musique ee que les alphabets sont dans la granundrs. Or, comme il y a eu différents alphabets, selon la diversité des langues, des tempr, des Jicux, elc., de même il y a eu plusieurs systèmes des sons. » Ceci est très-remarqunble.
Chez les Grecs le système ne pouvait so composer de moins de deux diastèmes.
Le mot de système, dons un sens plus restreints, s'applique ; l* aux trois genres diatonique, chromatique, enhuruionique, etc.
Ail système des létrneordes, au système des hixnçordes, au système de notation , au systnne de solmisation, de basse fondamentale, etc.
Systnne se dit encore d’une méthode de calcul pour pouvoir déterminer et juger les rapports des sons admis dons la musique; c est ainsi que l'on dit lo système des aristoxéniens, des pythagoriciens.
SYSTEMES li ENSEIGNEMENT MUSICAL. —
Depuis quelques minées, la musique vocale a fait de grands progrès dans les masses, grâce à (les études dirigées ovtc plus ou moins d’intelligence. Les uns suivent lo système manuel de Wilhem, les autres Je système chiffré de MM. Gallin, Paris, Chové; laquelle de ces méthodes est Ja bonne’ Aühur sub judice lis est. Nous n'aurions que des éloges à donner à toutes ces tentatives (Je régénération musicale si on les appliquait en grand et avec conscience nu chant d’-église, qui est toujours exécuté avec In plus déplorable faiblesse par les choristes. Il est permis de se demander si rinUucnce de l'exemple ne serait pas la meilleure dëmons-
H9 1 AB DICTIONNAIRE TAB UÎO
tration : nous n’en voulons pour preuvo ue les quelques messes chantées dans les glisos par certaines sociétés chorales. Si, au lieu de faire chanter à ces sociétés cetto musiquo bâtarde , sans caractère , n’osant être. ni complètement sacrée, ni complète-
ment profane, on les dirigeait vers la grande et solennelle musique grégorienne, il est certain qu’un avenir meilleur se dessinerait en faveur de la restauration du chant ecclésiastique, si instamment demandée et si peu efiicacemcnt encouragée. (N. David.)
T, dans l'alphabet sigoilicatif des ornements du chant de Romanus, voulait diro trahere vel lenert. — Celle môme lettre, dans la notation d'HermauuContract, signifiait (en ou seconde majeure ; quand elle précédait un S comme TS, elle signifiait ton et semi-ton ou tierco mineure; quand elle était jointe à un autre T comme TT, ello signifiait ton et ton, c'est-à-dire deux tons, ou tierce majeure.
TA. — « L’une des quatre syllabes avec lesquelles les Grecs solfiaient la musique. • (J. -J, Boisseau.)
TABLATURE. — « Manière de noter la musique de certains instruments, tels que le luth, le clavecin, l’orgue, dans les xvf et xvii* siècles, afin d’en faciliter l'impression, la complication de ce genre do musiquo offrant de trop grandes difficultés par les caractères ordinaires de musique, à une époque où la typographie n’était pas avancée sous ce rapport.
« Taiilatcre est aussi ie tableau de l'étendue des instruments à vent et è trous latéraux, et du doigté de ces instruments. » (Fétis.)
TABLEAU (Tabula officialis). — C'était un tableau sur lequel étaient inscrits les noms de ceux qui devaient prendre part it l'ofTico pendant la semaine et que l'on exposait dans le chapilro ou dans la sacristie. La charge do preremtor inbularum était une fonction monastique, c'était celui qui tabulis officialibus prêterai. Preecenlori Inbularum ac ejus assignationibut in choro tain a Obus et urior, gunm Iota caetera congregatio hu~ militer obedial. (Ixoclphcs.) — Item proti deant dicti cantor et cnnonici de tabello (ou tabula) in choro, quo singuli canonici capellani cl habituait ecclesiœ sciant awum turnum in mtmXerio dicino, tain pru missis, lions, lectionibus, gradualibus et respansoriis legendis et cantandis, ac multiplex indistinclio confusionem facial. (Fnnniccsde Cluniaco, Turnac. episc-, in conlirmationo capiluli canonicorum Mildeburg., ann. Ü80, apud âlin.mu, tom. Il, p, 1313, n* 17.) — C’étaient donc le préchantre ou le chantre qui avaient la charge du tableau ; on les nommait tabelarii. Cantoris est scribere tabulam canlorum. (Cliarta Evcrardi episcopi Ambian., ann.
1318, pro erectione prtoconloriæ in eadem ecclesia.)
Il arrivait souvent que le chant de l'église était indiqué d'avance sur le tableau, bien que cet usage ne fût pas général. On se servait aussi du tableau dans les connu u-
(799) Dhllimilif de tambourin
Hautes de femmes : Cum cero legerelur tabula, in qaa pronuntiabanlur nomi no rurum, quetad matutinas erant cantaturre vel lecturœ. (S. (>PRTRU>islib. îv Insinuai, divhtœ pielatis cap. 2. — Ap. Du Caxgk.)
TABLETTE. — Instrument de bois dont on se servait pendant les trois derniers jours de la semaine sainte au lieu de cloches, soit dans les églises pour appeler les fidèles è l'oflice, soit dans les couvents pour annoncer les repas, les convocations au chapilrc. (Voyages liturg., p. 399.)
TA BOT Kl N , T i viBOCRi v. — Espèco de tambour dont la caisse est deux ou trois fois plus_ longue que celle du tambour ordinaire, et d’un plus petit diamètre. Le musicien qui enjoué ne le bat que d’une seule baguette et d'une seule main. De l’autre, il joue de ce qu'on appelle en Provence le flcitet, flûte à trois trous, autrement dit galoubet. Suivant Marchetti ,aulcur des Usages etcouslumrs des Marseillois (Marseille, Brebioo, 16 83, '11-12, pas. V16), le fréquent usage du tambourin en Provence remonte, ainsique l’attestent les anciennes descriptions de brûleras, au culto de Cybèle, déesse particulièrement honorée 5 Marseille. Le tambourin est fins* trament universel en Provence; il anime toutes sortes de fêles, les farandoules , les jeux champêtres, les aubades, les processions, etc. On a publié pendant longtemps h Marseille un petit almanach dont la reliure en maroquin rouge portait sur les plats un tambourin ou tambourineur, avec ces mots: S ion lou boute m trin : — Je suis le bouteen-train.
Pistous <lc lu rase plAno Al seuil «tel tambourine t (799)
Abis franchit, etc.
{Jasui* )
bip la rasa campagna
Me s nsi u daiior mes en l’a min
Eu jotigiieu de inoiin tambourin
El pan pan parapatapan sensu craigne IVigagua.
(.Vue/ de Sadolv.)
Si cet instrument se rapporte au taborellus, taborinus et la mborinum dont il est parlé dans d’anciens auteurs, on verra que son intervention dans les fêles populaires et religieuses date d'uu temps fort reculé : Eo etiam utcbnntur, dit Du Gange, in proeessionibus ecclesiaslicis, et il ajoute deux textes que nous lui emprunterons : « Comput ann. 1391 , iuter Probat. loin. III llisl. Ne ni., pog. 12't, col. 1 : Qua quidein processio facta tu dicta villa cum omnibus mimmis, tam cordurum grossorum instrument vrum , trompes-
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rum et taborcllorum.— Annal. Mediulan., ad ann. 1381, apud Mr.n\Ton.,Antiq.9 tom. XVI, col. 795 : Conduci fecit publiée quemdam frairem ordinis minorum per civitatem medioianit mm tamborino prœcedente. »
TAC ET. — t Mot latin qu’on écrit dans la musique pour indiquer le silence d’une partie pendant un morceau. » (Fétis.)
T ACTEE. — « C’est une note dout on n’entemi que le commencement et dont le reste est en silence, pour n'en faire sentir que le tact. Elle vaut ordinairement le quart d’une croche ou le huitième d’une noire. » fAfo- « uct du facteur d'orgues; Paris, ltoret, 18'*9, 1. 111.)
TAILLE. — a Nom qu’on donnait autrefois en France h la voix de ténor. On dit encore basse-taille, qui signifie ténor grave, au lieu de dire simplement comme los Italiens, basse, o (Fétis.)
TAPISSERIES (Question d’ acoustique a propos i>e). — Il y a onze ans, il s’est élevé, au soin d’une société litlé.aire de province, l’Académie de Reims, une discussion à laquelle nos lecteurs accorderont peut-être quelque intérêt, malgré l’excentricité de la question soulevée. Il s'agissait au fond de savoir si l’on avait bien ou mal fait de supprimer, le long des murs des bas côtés de la cathédrale de Reims, des tapisseries historiées représentant \' Histoire du fort roy Clovis, la Passion de Jésus-Christ, et d’autres scènes religieuses. Nous «allons donner ic résumé de cette discussion à laquelle prirent part un archéologue-bibliographe, un musicien, un peintre, sans compter rinterveulion d’un journal do la localité, qui confia aussi la question à un musicien. Nous forons comparaître nos antagonistes sur le terrain ; nous les analyserons ou nous les citerons, puis nous dirons ce que nous pensons do chacun d’eux, tout eu regrettant qu’il no se soit pas trouvé là un physicien ou un architecte suffisamment expert pour apporter le poids de son expérience et de ses lumières. Nous écarterons tout ce qui sent trop l’archéologie, co serait allonger sans nécessité un article d'une importance musicale très-secondaire ; persuadé , d’ailleurs, que nous sommes, de l'inanité des dissertations archéologiques, quand il ne s’agit pas d’éclaircir quelque point historique ou architectonique.
AI. Louis Paris (l’archéologue). — « Les peintures, les cadres, les tapisseries, disent certains admirateurs de la nudité de la pierre, les pélrophiles (qu’on nous passe co méchant mol), rompent désagréablement les lignes d’un monument chréiieu; je ne saurais complètement partager cet avis; les basiliques de Rome sont dès les premiers siècles de l'Eglise surchargées d’ornements. A Reims, les rues et les églises sont, lors du baptême de Clovis, au rapport do Grégoire de Tours, ombragées par des toiles peintes, et ornées des plus riches tentures : 2'elis depietis adumbrantur ptaleœ, ccclesiæ cortinis albentibus adornantur, Flodoard nous parle dns riches tapis qn'llunmui
donna à son église, et, parmi les nomnreux présents que fil à la cathédrale l’archevêque Hérivée, le chroniqueur se garde bien d'omettre les tapisseries. » Nous ne suivrons pas M. Paris dans les détails qu’il donne sur les souverains, les pi états, qui donnèrent des tapisseries à l’Eglise de Reims ; nous le suivrons encore moins dans son énumération plus ou moins authentique des actes de destruction commis à diverses époques. Nous arrivons à la suppression des tentures.
« On se plaignait de la détérioration de quelques-uns île ces tissus, et notamment de leur mauvaise disposition dans l’église. Fatigué de ces perpétuelles doléances , lu conseil de fabrique jugea le moment venu de signaler sou autorité par une démonstration significative. Dans les premiers jours du priuteinps de 18i0, les quarante-quatre tentures qui décoraient les murs des nefs collatérales furent subitement décrochées et disparurent avec !a magique instantanéité d’une décoration de théâtre.... On demanda le motif de cette énorme résolution.... Les personnes religieuses réclamaient contre l’enlèvement subreplice do ces tableaux do lu Vie du Christ et de a sainte Vierge, les seules images de piété qui pussent convenablement remplir le vide immense des parois latérales.... Le couseil de fabrique sentit la nécessité d’une justification. Le 28 mai, parut dans un des journaux. de la localité l'article qu’on va lire: « Les murs latéraux de la cathédrale vien- « nent d’être débarrassés des tapisseries qui « les couvraient , et qui interrompaient « d'une manière désagréable les lignes or- « chilticturaies, sous prétexte de présenter ■ à l’œil de fort mauvaises copies de bons « tableaux de l’ancienne école italienne. « C’est donc prouve de bon g<*ûl d’avoirfait « disparaître ces tentures décolorées, dont « le seul mérite est devoir été fabriquécs.à
• Reims et à Charlevillc sous le cardinal de
« Lorraine Sous un autre rapport, la
« cathédrale a beaucoup gagné aussi : nous « voulons parler des propriétés acoustiques « du monument qui , parfaitement calculées « «or les architectes, souffraient considéra o btement de l'immense absorption de soncau- « sée par ces tentures. Maintenant ces sons « roulent librement dans l’édifice, s’y corro- « borent sans se répercuter, pourvu toule- « fois qu’ils ne soient pas émis avec trop « de précipitation cl que les chants soient « graves, comme il convient pour des exer- « cices religieux faits dans un vaste local.
• Il faut espérer quu cette réforme , com- « plument indispensable de la première, « s’opérera, cl que le quoniam mercenarii « sunt ne percera plus dans la précipitation « avec laquelle on semble souvent vouloir « se débarrasser des chants sacrés.» M. Paris reprend : .... « Seulement, on croit à propos de flatter quelques goûts excentriques ; if goût de certains architectes» qui daus une église gothique ne veulent que le nu de la pierre; le goût des amis des arts, dont les mauvaises copies de bons tableaux devaient
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son étonoue comme un instnnncnt à cordes; nnllo pari il n’y n déperdition de son, ni écho; les ondulations sonores no s’y répercutent en aucun lieu, mais s’v propagent en se renforçant ; les sons grêles y prennent du corps, les sons aigus s’y adoucissent, tout y acquiert un Uni, un fondu qui, pour celui qui étudie avec soin cel admirable monument, en font uno véritable merveille d'acoustique. »
Nous regrettons de nous trouver ici en désaccord avec ce savant observateur; mais ici le musicien exclusif a un peu trop oublié lo physicien. Non, la cathédrale de Reims n’est pas (dus que les autres édifices catholiques du moyen Age une merveille d'acoustique; non, les sons aigus ne s’v adoucissent pas; non, les sons grêles a\ prennent pas de corps; elle a tous les inconvénients d’un vaste vaisseau coupé de ci, de lè, par des colonnes, lies voûtes ogivales, des fenêtres à angles sortants, des profondeurs anguleuses qui nuisent à la qualité du son, et produisent souvent des répercussions que tout le monde peut apprécier, en se plaçant à certains points du monument ; aussi ne pouvons-nous pas attribuer b la présence des rares tapisseries qui couvrent quelques pans de murailles l’imperfection de sonorité qui est propre h l'ensemble des lignes architecturales. Et si nous voulions consulter les architectes de l’antiquité, ils vous diraient qu’une des principales conditions do la sonorité d’un bâtiment quelconque, c’est l’absence ou ou moins Ja sobriété des angles; ils vous diraient que les lignes courbes et elliptiques renvoient mieux à l'oreille humaine, également composée do lignes circulaires, l’harmonie pleine de toutes les espèces d’instruments, et do la voix humaine surtout, que toutes les lignes gracieuses, heurtées, accidentées de l’art du moyen ége (799*). Nous ne voyons pas non plus, avec M. Fanari, comment les défauts acoustiques provenant des ondes sonores étaient moins intolérables et moins sensibles dans les temps anciens que de nos jours; comment, aux xiv* et xv‘ siècles, on supportait des inconvénients que nous ne pourrions plus aujourd’hui supporter. C’est attribuer uno bien grande délicatesse de conque, de tympan et de conduit auditif b nos contemporains que d’essayer de nous faire croire h l'indifférence d’oreille de nos ancêtres, alors qu'au lieu du silence trop significatif des lidèies qui peuplent les églises d’aujour-
(799*) Mous trouvons dans le Dictionnaire if Astronomie phtisique et de météorologie de M. Jehan (Encyctop. théolog Montrouge, to50, in-i*), à l'appui des deux thèses, quelques lignes que nous croyons utile de reproduire : » Une sphère dont le point sonore occuperait lo centre serait la surface résonnante par excellent*-. Les enceintes hcmicyliiidriquos dans l’axe desquelles sc produit le son, 'offrent évidemment une disposition favorable b la résonnance; aussi est-ce la forme qu'on donne aux théâtres, aux salles des assemblées délibérantes, à celles où se donnent les cours publies. Mais il y a d’autres conditions indispensables |H»iir reflet qu’on se propose de produire. I! faut que l’enceinte présente une surface
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d'hui, une foule attentive répétait les clmnis sacrés d’une commune voix, comme dit Venante Fortuits! ; Plebs psallit et infant t Soyons archéologues, soit, mais aussi ifapportons pas nos préjugés dans les questions où cette science un peu creuse n’a rien b faire, et surtout ne concluons pas avec M. Fannrt, que rétablir les tapisseries , c'est faire disparaître immanquablement la perfection des litjnes sonores de notre cathédrale , et que, dans l'état actuel du chant ecclésiastique, c'était moins que jamais le moment opportun de diminuer la sonorité des édifices religieux. Ce n’est pas toutefois que, comme lui, nous ne préférions les œuvres des Libergieret des Robert de Coucy aux études à l’aiguille do Daniel Penersack, lo malvenu et malmené tapissier du cardinal de Lorraine, qui s’attendait à dormir tranquillement dans sa tombe sons exciter de pareilles tempêtes.
Nous arrivons maintenant au dernier oratcurqiii ait prisla paroledanseeltediscussion. Ici la question se résume et change de place. A argumcntatcur argumentateur et demi.
M. Jlcrbé (le peintre). — Il no défend pas la cause tics tapisseries qu’il espère voir replacer. 11 défend la cause do la peinture, de la sculpture, dont les chefs-d'œuvre ont été de tout temps invoqués par l’Eglise pour orner les monuments du culte. M. Herbé, et c’est tout simple, n’est fias pétrophile ; il demande des tableaux, des fresques, des tapisseries; il demanderait même encore toutes les fantasmagories de la polychromie byzantine ; il justifie en partie les badigeonnages, les peinturlurages de la voûte de certaines églises. Ici nous croyons qu’il défasse le but, et qu’un peu moins de couleur >royée ne nuirait pas è lu splendeur du culte catholique. Passant h la question musicale, qu’il traite en quelques lignes, il répond à M. Louis Fanart : « Puisque la sonorité est maintenant le motif avoué do l’expulsion des tapisseries, je prendrai la liberté de relever une petite errour qui se rapporte à la musiaue. On a dit que François 1" avait fuit rechercher pour sa chnpcllo les plus fortes basses-tailles, queje no flétrirai pas du nom de taureaux, et que cette innovation, s’étant répandue dans toutes les églises, avait fuit cesser les chants du peuple : c’est uno erreur, et j’en atteste toutes les petites églises de province cl celles des compagnes, où il se trouve cependant des chantres à fortes voix, mais où il n’y a pas de musique. Oui, c’est la musique seule
véritablement réfléchissante, et telle ne serait fias celledont le contour serait entrecoupé par des colonnes, comme on en voit dans certaines salles. Les draperies dont les murs sont quelquefois couverts offrent une surface défavorable à la résonnance; d’une part, cette matière mobile et dépourvue do réaction étouffé pour ainsi dire le choc de l’air qui tombe sur elle, d’autre part, surtout les plis qui rident cette surface, reçoivent l’ébianleiuenl sur une feule d'angles différents et doivent éparpiller le mouvement réfléchi dans une foule de directions diverses cl véritablement désordonnées. 11 faut donc éviter autant que possible ces deux cii constances qui sont des causes d’assourdissement. >
UÜ, TF,M DE PLAIN-CHANT. TEN U30
qui remplaçaient les cloches les jeudi et vendredi saints. [Vogag. lilurg., p. 300.) Ces tartevrlles étaient en usago avant que les c'oches fussent inventées ou du moins affectées au service divin. Dans d’autres endroits, et peut-être dans le même lieu, durant les jours saints, on convoquait les fidèles à l'office en frappant les portes de l'église avec des maillets de bois. (Ibid., p. 317.)
TASTO SOLO (d louche seule). — « Mots italiens qu'on écrivait autrefois dans la partie de l'organiste pour lui faire connaître qu'il ne devait pas accompagner la basse parles accords de la main droite. » (Fétis.)
TEMPERAMENT.—» Egalisation approximative des demi-tons chromatiques do l’échelle musicale, que les accordeurs do pianos et d’orgue obtiennent en altérant un peu la justesse absolue de tous les intervalles. » (Fétis.)
TEMPS — Lo temps, dans la musiquo figurée, était un signe qu’on mettait îi la clef pour marquer combien de semi-brèves étaient contenues dans une brève. Le temps était parfait ou imparfait selon que la brève valait trois semi-brèves, ou deux semi-brèves. Dans le premier cas, on le marquait par un cercle entier ou tranché, ainsi 0 t|> ; dans le speond cas, par un demi-cercle ou un C également entier ou tranché : C <|l, car si le cercle est le signe de la perfection , lo demi-cercle est le signe de l’imperfection.
Nous avons conservé quelque chose do ce système dans notre notation actuelle. Le 0 ouvert elle C barré ff, marquant l’un la mesure b quatre temps, l’autre la mesure è deux temps alla brève, viennent évidemment de Ih (800). Le mot temps aujourd'hui signifie seulement les divisions do la mesure; ainsi l’on dit la mesure è deux, h trois, A quatre temps.
Teurs fout, temps faible. — Le plainchant devant êtro exécuté sur une mesure égale et binaire, on appelle temps fort, celui de l'attaque de la note, et qui est le plus sensible comme son nom l'indique, et temps faible, le second qui n'est que la prolongation de la durée do la mesure.
Dans le contrepoint de deux notes contre une, la partie qui fait deux notes marque le temps fort et le temps faible sur chaque note. Dans lo contrepoint de qualro notes contre une, le temps fort et le temps faible sont divisés en deux noires. Exemples :
C0VTREP01VT SE HECX VOTES C0VTRE CSE 1
(800) Nous trouvons le passage suivunl dans Drossant, art. Tempo, i D'autres plus modernes divisent le temps eu deux seules especes. La première est tempo maggiore, ou temps majeur, qui se marque par un C barre, et signifie qu’on peut changer toutes les
COVTBLVOIST UE QUATRE VOTES COSTRE UVE :
temps fort. 1. faible. I. fort. I. faible, t. fort. t. laibte.
TENEDWS. — « Sorte de nome pour les flûtes dans l’ancienne musique des Grecs. » (J. -j. Rousseau.)
TENIR le choeur, l’oroue. — Tenir le chœur, c’est avoir la direction du chant, et la haute main sur les chantres et les enfants. — On lit dans lo serment du chantre de la Sainte-Chapelle de Paris (apud Lontkell., tom. III Hist. Paris., p. 151, col. 2) : item, quoi m feslis annualibus, videlicet in
ulrisgue vesperis tenebo chorum nisi
débilitais corporis mit infirmante fuero ex curai as: cl dans Statut. S. Capel. Bituric., nnn. H07, ex Bibliot. reg. : In feslis autem novem lectionum duo vicarsi tenebunt chorum.
L’expression de tenir le chœur s’applique aussi aux chanoines qui assistent à 1 office- Le Nécrologue cccl. de Paris ms. : Statuil universum capitulum prœfati regis (Philippi) anniversarium singulis annis solempniter cele brari , et missam ad majus altarc cetebrari . canonicis in vesperis et i» missa chorum tenentibus in capis sericis.
— Tenir l’orgue se dit de celui qui joue momentanément de l’orgue, et quelquefois de l’organiste en titre d’une église.
TENOR. — » Voix d’homme dont l’étendue est la même b peu piês que le soprano, une octavo plus bas. Au reste, cette étendue varie selon les individus. » (Fétis.)
TENOR, Tevour, Teveur. — Le ténor, dans le déchant, était la partie qui, comme son nom l’indique, soutenait le enant, c’està-dire une mélodie do plain-chant, déjà connue, une antionne, par exemple. C’élait sur ce chant qu’une harmonie simullanéo était formée par les autres parties, tantôt avec des paroles -différentes pour chaque partie comme dans les motets, tantôt sur les mêmes paroles pour toutes, comme dans les rondels. Primo, dit Francon, accipitur canins allants prius fachts, qui ténor aicitur, eo quod discantum tend, et ab ipso ortum habet. (Fravcoe, I. xi De discantu cl ejus speciebus, np. Gehueht., Script, eceles.) — Ténor, dit Gliréan (Dodec., lin. ni, cap. 13,) ténor autem veluti lhematis filium et primum vocum inventum qisem fere aliœ resptcianl voces, ad quem omeiia ordinentur , dictus tidetur.
— l’enor est vocum reelor, et guida to notion. Bassus alit voces, ingrassat, [undnt et auget, etc. ( Meslixus poêla Matiluanus. )
— On donnait encore le nom do concordant
notes allés brève, c'est-à-dire en ne les faisant valoir que la moitié de leur valeur ordinaire. La seconde est tempo minore, ou temps mineur, qui sc marqua par un simple L ei sous lequel toutes les noies valent leur valeur naturcite. i
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h la voix (le ténor, parce qu'il était en quelque sorte le pivot do la relation entre les vois liantes et les basses (fundamenlum reluionis, dit Gafori); parce que tenant le milieu entre les unes et les autres, le ténor les faisait concorder entre elles (namque et acuto cantu. et graviore baritonante circumscriptus est , medium obtinens locum, quare ipsum concorditer conspiciunt, observant e! venerantur. (G»p. , Mus. pract.. lili. ni, cap. 15. ) — Incipiet chorialis offertorium , Sanclus et Agnus et post - rommunionem in tono sacerdotis mitsam eelebrantis, niti sacerdos prœdirtus sit ténor, quia tune aliius poterit incipere. (Statut, capellæ Bituric., ann. 1107, ex Bilil. reg.) — «Jehan TromellinTenourde lorhnpeltedo monseigneur, lxx, 1. par an. » (Cnmput., ann. 1V13 cl seqq.) ap. Lobisell., tom. II Uist. Britann., col. 9B2 • Jehan Aies, que on distestro Coriai et Teneur en l’église de Nostre-Dame de Chartres. » ( Lit! . remiss. , ann. 1A57, ex reg. 189, Charloph. reg., ch. 175.)
— Le nom de ténor est resté A la voix qui lient le milieu aujourd’hui enlro lucontrallo et le baryton, de même quo le baryton lient le milieu entre le ténor et la basse. On voit que la dénomination de ténor n’a plus de sens aujourd'hui, puisque colui qui remplit celte partie ne soutient pas plus quo les autres voix un chant ou un thème principal qui sert de base h l’harmonie.
On disait anciennement ténor ou tenure.
On lit dans YHistoire ecclesiastique et civile de Cambrai/, par Dupont, p. xxi, de la part. 1 V, qu’envirou en 1AA9, au départ de Philippe le Bon, « il petits des enfants d'autel cautèront une canchonète do laquelle un des gentilshommes du duc tint le tenure. « (V. Notice des collections musicales de la Biblioth. de Cnmbray, par M. ue CocssEUiKi n ; Pjris, Techener, 1SV3, p. 9.)
Texuhb, TesEDHK, est désigué comme une espèce de composition dans Te Roman de la Rose, ms.:
Et chante liant à pl une bouche
Mutés, gaudii et icoeure.
TENDE. — Suivant Poisson, la tenue est lin groupe de notes sur une même corde et sur une même syllabe qui font comme une espèce do durée dans le chant, et qu’à cause de cela on appelle tenue. On doit alors, sans couper les sons, insister avec un petit tremblement sur les notes, en évitant pourtant d’articuler A part ces notes do la même corde. Les anciens ava:ent beaucoup de ces notes multipliées sur la même corde et sur une même syllabe, et c'est ainsi qu’ils faisaient la tenue.
Los réviseurs du chant romain, ajoute Poisson, ont retranché presquo toutes ces tenues, et ont été suivis do quelques modernes ; néanmoins quand ces tenues ne sont pas fréquentes, elles donnent de la beauté et de la majesté nu chant.
TENDE. — « En général, c'est la parlio parlante des notes dont la longueur varie suivant le genre d’expression qu’il convient
de donner h un morceau de musique. Eilo est déterminée par la longueur des silences nécessaires è l'articulation de la note.
« La tenue proprement dite s'entend do la partie parlante d'une note dont la longueur oxcède la valeur d’uno l8clée.
« La tenue simple est celle qui n'exprime qu’un son, comme sont loules les lactées et les notes sans agrément.
« La tenue composée est celle qui es prime plusieurs sons alternativement modulés, dont l'ensemble concourt 5 no former qu'uns seule note, tels que sont Inus les agrémeuls.
« La trnue finale est la partie parlante qui termine tous les agréments. » ( Manuel du fart, d'orques: Paris, Buret, 1819, p.[o9i.)
TERMINAISON. — « La terminaison est une modulation par laquelle on finit 1rs versets d'un pseaume ou d’un cantique. Au sujet do quoi il y a trois choses h observer.
« Premièrement, la terminaison ne so fait pas toujours sur la corde finale de son mode; niais souvent elle est (arrêtée et suspendue sur une des cordes qui soulau-desstis de relie corde finalo, et quelquefois aussi la terminaison s'étend encore plus bas que la même corde finale. Do IA vient que chaque mode ou ton a différentes terminaisons, et que cos terminaisons, si elles aboutissent A la corde finale, sont dites des terminaisons complètes: et si elles finissent au-dessus ou au-dessous, elles sont dites des terminaisons incomplètes, par la raison que le psaume et l’antienne ne font qu’un seul ol môme corps, dont le dernier membre est l'antienne par laquelle le chant reçoit son complément ou couronnement. Cesl aussi pour cela que tonies les fuis que l’on lu «Iule les pse, umics, leur modulation est suivie d'uno antienne : d’où l’expression do chanter des pseaumes est devenue identique avec celle de dire avec antienne, et au contraire. chanter tout droit est la même chose que dire sans antienne, parce que c'est l'antienno qui désigno le mode de psalmodie, et que c’est pour cela qu'anciennement, afin de le désigner d'une manière qu’on ne pût pas s'y tromper, elle sochantoil en entier avant le pseaume. Au reste, on observera que dans l'Antipbonier de Paris, cnmmo chaque modo est marqué par le nombre ou chiffre qu'il désigne, aussi la corde sur laquelle doit cesser cliaquo terminaison, est désignée par une lettre propro à signifier celte mémo corde. Si cette cordc est cellolîi même sur laquelle le chant de l'antienne finit, en ce ras elle est désignée par uno lettre majuscule; sinon, la lellre csl minuscule. Par exemple 1 . f. signilie qu'il faut chanter le pseaume sur la mélodie psalmodiquodu premier mode avec la terminaison incomplète qui reste sur la corde f. c'csl- A-diro sur la corde fa. VoilA l’emploi de la pelile lellre, autrement dite lettre minuscule; et ou contraire la grande lettre D se met après le chiffre 1. lorsque la dernière nutc do la terminaison de psalmodie est un ré, comme dans l'antienne c'est la doruière note du chant.
TET
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« Secondement, il faut observer que la terminaison psalmodiquu dépend du commencement de l'antienne qui y est liée: do sorte que dans chaque mode les terminaisons sont corrélatives à ces commencements
« Troisièmement, il est h remarquer quo les inflexions de voix qui composent la terminaison se font sur telle ou telle; syllabe, plutôt ou plûlard, suivant la différence des mots qui finissent le verset : sur quoi il y a certaines règles que voici :
« Si le dernier mol a plus de deux syllabes, et que l'avant-dernière syllabe soit brève, on ne peut en ce cas faire sur cotte avantdernière syllabe aucune des inflexions de voix qui diversifient la terminaison : mais on la chante sur la mémo corde nue la syllabe suivante, pourvfi que celte syllabe suivanto n'ait qu'uno note, et encore une note qui ne soit pas plus élevéo quo la précédente, ou que ladite syllabe suivante se trouve sur une corde qui puisse sup|>orlor une syllabe brève ; au défaut de quoi on la chante sur la corde de la syllabe précédente. Cependant si la syllabe précédente avoit plusieurs notes, cette môme avant-dernière syllabe seroit chantée brève sur la première des noies de la dernière syllabe
« C’est la même choso, lorsquo le verset du pseaorae finit par un monosyllabe : car alors la dernière syllabe du mot précédent est toujours censée brève, et l'avant-dernière est toujours réputée longue, comme da is frumenti satiat te. Mais si le verset finissoil par deux monosyllabes comme filiit fuis in te, on modulo le chant de la même manière que si le verset finissoit par un mot do deux syllabes. Si le dernier mol est composé de deux syllabes, et quo le mot précédent soit plus long, était sa pénultième brève, ou fera la terminaison commo elle *esl marquée h Spiritui sanclo dans chaque terminaison (c'est-à-dire sur la corde finale).
« Dans la terminaison incomplète du 5' mode et dons toute terminaison du 7', l'élévation qui se fait d’un degré au-dessus de la dominante en commençant cet lo terminaison, ne doit point so faire sur la dernière syllabe d'un mot; mais on l'avance sur la pénultième comme dans filiorum lœiantem , ou bien frumenti satiat te. L'élévation ne so fait point en ces cas sur rum, ni sur ti, mais sur les syllabes précédentes
« Et même quelquefois, c’est-à- lire, lorsque la pénultième est brève, ou avance cette élévation jusques sur fanlépénultiemo, commo dons ces mats, ante luciferum genui te, où l’élévation ne se fait point sur rum, ni sur fe ; mais elle s’anticipe sur ci... » (Lebkuf, Traité fur le chant ecclésiattique , p. 183 îi 187.)
TETARTÜS. — Les modes ecclésiastiques étant au nombro de huit, quelques auteurs les ont rangés deux par deux, chaque authentique avec son plaçai, chaque impair avec son pair, puisque l’un et l’autre ont la même finale. Ainsi, ils ont ap-
pelé protus , les deux premiers qui om pour finale ré, ce qui veut dire du premier rang; deuterus, lo troisième et le quatrième qui ont pour finale mi, ce qui veut dire du second rang ; tritus les 5* et G* qui ont pour finale fa, ce qui veut dire du troisième rang; et enfui tetartus , les deux derniers quijont pour finale J sol , ce qui veut dire du quatrième rang. Ces mots sont forgés du grec npStroi, StvTtpoç, rpi^of, tixapioç. Les Grecs modernes, selon lirossard, conservent ces dénominations.
TÉTUACORDE. - J.o mot do tétracord t vient do riroot, quatre, xopSi , cordes, ce qui forme, félon Ptoléinée, une disposition do quatre sons dont les extrêmes so trouvent distants l’un de l’autre en sexqui tierce proportion, c’est-à-dire de quarte ou de diatessnron.
Comme le système des tétracordes grecs a une grande affinité avec celui des hexncordes qui .devint, après Guido d’Arezzo, le fondement de la solmisation pa* les muances, comme d’ailleurs il cxpliq e le mécanisme de la transposition des modes du plain-chant, cl d'autres questions importantes, telles que celles de l’origine du triton et du demi-ton accidentel, nous devons l’exposer ici dans ce qu'il o do plus essentiel.
Bien que les Grecs connussent parfaitement l’octave, puisqu'ils avaient nommé antiphonie la consonuanco des sons reproduits à l’octave ou à la double octave par opnositionà ['homophonie, qui était le chant à l'unisson, il est pourtant vrai do diru que la base de leur échelle n’était pas, comme chez nous, l’octavo so reproduisant sans cesse, toujours semblable à elle-même; mais culte base était l'emploi répété du télracorde, et l'octave elle-même subissait toujours la division tétracordaïe. Le système entier se composait de quatre tétracordes consécutifs, plus uno corde surnuméraire, ou ajoutée, Le tout faisant quinze cordes; quiuze, remarquez bien, et non pas dix— sept , à cause des tétracordes conjoints.
On appelle télracorde conjoint celui dont la dernière r.ote est à l’unisson de la première du télracorde suivant, comme :
Conjonction.
(!•» TiTR4C.) ti ut ré mi — mi fa sot ta (II* tétiuc.) et télracorde disjoint, celui dont la dernière note est immédiatement au-dessus de colle qui sert de point de départ au second télracorde, comme :
Disjonction.
(I" tétrac.) mi fa ml la — fi iif ré mi (IPtétiuc.)
D’après ce que nous venons de dire du nombre des cordes du système, on comprend qu'il était composé de deux octaves ou disdiapason, espace suflisant pour les différentes voix.
Voici le tableau des tétracordes grecs. Il est superflu do faire observer que les noms des notes ne sont pas de ce système, puisqu’ils ont été inventés après Guido d'A* rezzo.
Tétrt cordon hvperbolédn.
t. iraconte des aiguës.
T.'trarordon.
dicz- gnicnéit.
létr corde des s?;|Kirc. ».
Télr.icordoo ivé no.
Tétrn or.le des u.oycnue*.
Tctiaconlou liyp iluu.
Tel ra co rdc des principales.
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rNctc liy, crboléôu, U dernière des aiguës.
| Parallèle hypcrboléôn, b pénultième de» aigues | T rite hypcrboléôn, la troisième des aiguë».
Piéiè diézeugmenôn, la dernière des séparées, f l Paranctè diézeuginéndn, la pënultiéine des sépaiées. f Trite diézeugmenôn, la troisième des séparées.
[ Paramese, proche b moyenne.'
^Mèsc, b moyenne.
Il.ycanos meson, celle des moyennes qui sc louche du premier I Pari, y pale meson, proche b principale des moyennes.
V Ilypaie n.éson, la principale des moyennes.
£ / Lycano» liypaiôn, celle des principales qui sc touche du premier iParhypalc hypalôn, proche de b première des principales. Ilypalc hypalôn, b principale des principales. Prosbmhonaménos, l'ajoutée ou surnuméraire (801).
TET
ur>«
an. la. 15.
Ton
Sf. toi. 1 l.
Ton
Demi ton.
doigt
doigt.
e. mi.
Ton
d. ri.
Demi -ton
c. ut.
Ton
b. si.
Ton
a. la.
Ton.
G. sot.
Ton
F. fa.
Dnni-ton
E. mi.
Ton
D. ri.
Tdn
C. ut
Demi-ton
Tan
A. la.
Arislido Quinlil ien nous dit qu’on fil choix de quatre voyelles «, «, », et qu’en les
contractant avec l’article, on avait formé les quatre voyelles thé , /An, thé ', thô qui s’appliquaient aux sons du lélracordo, pour les besoins de la solmisation.
Le tableau ci-dessus nous présente d’abord «ne série de quatre télracordes , conjoints deux |wr deux. Le plus grave, rAypnfeoudcs principales t conjoint avec le meson ou des moyennes par la corde de conjonction mi; le (élrocordedtVzcwpnenonoü des séparées, conjoint avec Y hypcrboléôn ou des aiguës par la corde de conjonction mi.
Au milieu de ces quatre télrncordcs, c’està-dire entre le second et lo troisième s'opérait la séparation ou disjonction. L’ordre essentiel h observer dans les télracordes, pour l’ordre diatonique, était qu’ils dovaient être divisés par un demi -ton suivi d'un ton majeur et d'un ton mineur, comme o:i peut le voir dans ce tableau :
Ml LA
ton mineur.
RE
ton majeur.
UT
FA
demi-ton.
SI
Ml
Le demi-ton était partagé en deux quarts de ton par une corde enharmonique ; le ton majeur était parlagé en deux semi-tons, dont le plus bas, le majeur, était également partagé en deux quarts de ton; le plus haut, le mineur, n’était point partagé, non plus que le ton mineur, leur minorité los rendant tous deux incapables, suivant la doctrine des anciens, de recevoir aucune corde, ni chromatique , ni enharmonique.
{ Voy . Brossaro, au mot Tetracordo.)
Cela posé, on appelait cordes permanentes ou immobiles { soni slantes ) les ueux extrêmes do chaque télracorde, si mi, mi la. Ces deux cordes restaient toujours les mômes. Les cordes mobiles ou variables (soni mohiles) étaient celles comprises entre les extrêmes invariables. Elles étaient douées de la propriété do mobilité pour faciliter lo passage do l’ordre diatonique dans le genre chromatique ou enharmonique.
Pourtant (et c’est ici que nous allons remarquer la singulière propriété de cello corde si, qui, bien que formant dans les quatre télracordes ci-dessus une corde immobile, devait néanmoins être altérée, parce qu'il arrivait que, dans telle disposition du chant, ello se trouvait en relation de trois
(801) Nous croyons devoir donner ici un passage important de Boèce, passage dont l'existence parait, suivant M. Fétis, avoir été ignorée de b plupart des auteurs qui se sont occupés de b musique grecque. On v voit, dit le savant auteur du llésumé philosoph. de l'hisi. de la musique, p. evi, < que le nom de hynntc a été donné à la note la plus grave de l'échelle, comme on donnait celui A'hypatot aux consuls, qui é'aient les premiers magistrats de la république, et à Saturne qui était b plus considérable des planètes. Toutes les autres notes sont également expliquées dans ce passage dont voici le texte : ( In qiiilnis (chordis)hisquam^ravissiuta quidemerat, vocata est liypaie, quasi major atquc honorabilior : timlcJovem vtiam hgpaton vocant. Consulcm eodeni quoque nun-
cupant nomincproplcr excellcnUamdigniiaiis.ca quas Salurno est attribut» propier lardilatem motus, et gravitaient soni. Parhypate vero secumb, quasi juxla hy païen posita et collocata. Lichauos icrlia idrirco, qtioniam Lyehanos digitus dicitur quem nos indieem vocamus. Gnccns a lingendo lichanon appellar. Quart» dicitur mcsc, quoniam inter srptem semper est media. Quiuln est paramese, quasi juxla médian collocata. Soplima aillent dicitur nelc, quasi neate, id est tnferior. Inter quam neten, et parameten est sexta, quæ vocalur paranete, quasi juxla neten vocata. Paramese vero quoniam terlia est a nete, eadem quoqnc vocahtilo trite, id est fertia nuncupatiir. » (Hoc t., Mus., lib. i, cap, 20, p. 1583, ediL Glarcani.)
tons ou de triton avec le fa, cc qui était contraire aux lois de toute harmonie et prohibé par le sentiment de l'oreille) ; pourtant, disons-nous, cet ordre téiracordal n’était pas tellement rigoureux qu’il no [tût être interverti, soit par le déplacement de la conjonction, soit parla transposition d’un létracorde. C’est ce qui avait lieu lorsque le si, se rencontrant tout à coup en relation do trois tons consécutifs avec le fa inférieur, cessait d’ÔIre le premier degré du télrncorde diéieugménon, dovenait le second degré d'un nouveau tétracorde dont la base ou le point de départ était la corde ta ou la mèse, avec laquelle il n'était plus distant que d’un demi-:on, puisqu’il était bémolisé , et donnait lieu à un nouveau tétracorde conjoint avec le scc md létracorde méson ou des moyennes, et séparé du tétracorde hyperboléon ou des aiguës, nouveau tétracorde, qui, pour cela, était appelé synemménon , et qui était liguré ainsi : ta, si h, ut, ré.
C'est ce quo Jumilhac exposé avec beaucoup de clarté.* Il faut, toutefois, remarquer, dit ce profond théoricien, quo comme le second letrachorde appelle meson , c’est-àdire des moyennes, pour estre joint avec le troisième, qui est immédiatement au-dessus par -la chorde de mese, il en peut pareillement estre séparé par la chorde de paramese , c’est-à-dire la plus proche au-dessus de la mese. Quanti donc le troisième letrachorde est joint avec le second, il est avec les trois chordes qui sont immédiatement au-dessus de la mese , appellé telrachordo de sinemenon , c’est-à-dire des conjointes; bien que, d’autre p8rt, il soit séparé d’avec le telrachordo hyperboleon , c’est-à-dire des excellentes (qui est le dernier et lo plus haut système) par la rhorde nete dieseugmenon, c’est-à-dire la dernière des disjointes, qui, en ce cas-là, conserve le nom de son letrachorde, à cause qu’elle seule de son letrachorde demeure lors disjointe des autres trois chordes de son letrachorde, qui demeurant unies au tetrachorde sinemenon , en prennent aussi le nom; et qu’en outre, elle sépare lors le quatrième et dernier tctrachorde hyperboleon d’avec le letrachorde smcmrnon, qui est lors le troisième. Mais quand le troisième tetrachordc est disjoint du second de la plus liasse octave, nommé meson , il change lo nom de sinemenon en celui de dieseugmenon , et a la chorde de paramese entre la mese et les trois ehordesqui po/tent son mesme nom dieseugmenon, quoyqu’alors il soit, d’autre pari, conjoint par sa plus haute chorde, qui est nete dieseugmenon avec lo letrachorde hyperboleon, do sorte que quand la conjonction sc fait entre le second telrachordo mc*on et le troisième qui est lors appellé sinrmmon, il se fait disjonction entre le troisième et le quatrième hyperboleon ; et au contraire» lorsque la disjonction se fait entre le second letrachorde et le troisième, qui est alors nommé dieseugmenon, il se fait conjonction entre en troisième tetrachorde et lo quatrième hyperboleon. C’est cc qui a pu donner occasion à Bacchius et à
quelques autres anciens de dire qu’il y a Jeux disjonctions , quoyqu’Euclide et les autres n’en content qu’une, laquelle, toutefois, se peut rencontrer aux deux endroits qui viennent d’cslrc marquez. »
Remarquons bien ce qui suit pour le rapport des tétracordes avec les hexacordes. « Los deux télrachordes du milieu de ce système peuvent donc estre conjoints ou disjoints, selon quo la mélodie ou l’barmonio le demandent, soit pour éviter le triton ou la mauvaise suite Jes voix, soit pour empêcher la dissonance des parties, soit afin do pouvoir commodément transposer les modes du chant, sons outrepasser les extrêmes du systèmo. Quant aux autres telrachordcs, ils sont régulièrement conjoints; du sorte que lorsqu’on y fait quelques autres conjonctions ou disjonctions qui ne sont pas dans la suite régulière de leurs chordes, c’est par une espece de licence, et par des chordes feintes ou ajoutées, que maintenant l’on appelle notes feintes. » ( Science et pratique «u plain-chant, pari. 11, ch. 10, pp. 73 et 70.)
On voit, par ce qui précède, 1* que pour éviter la relation de triton, soit dans les tétracordes, soit dans les hexacordes, le télracordu sinemenon a été ajouté au système des premiers, adjunctum tetrachordum sinentenon , comme dit Gafori, et cela ad demulcendam tritoni durit iem (liv. v, theor., ca:>. 1 et 3), et que l’hexacorde de bémol a été introduit dans les seconds pour adoucir celte même dureté du triton : Exachordum b molle dictum, qlod f.t coxjlnctum dici potest, superductum est ut et tritoni asperitas fiat in modulations suavior , dit le même Gafori ( Music. pract . , lib. i, cap. 2); 2“ que, conséquemment, le tétracorde hypalon ou des principales, savoir, si ut ré mi, peut êlre considéré dans un sens trèsréel comme le tétracorde de bécarre, par comparaison à l'hexncorde sot la si ut ré mi; que le létracorde méso ou des moyennes, savoir, mi fa sot la, peut êlre considéré comme le létracorde de nature, par comparaison à l’hexacordc ut ré mi fa sol la; et qu’enfin le tétracorde synemmenôn ou des conjointes, savoir, la si b ut ré, peut-être considéré comme le tétracorde de bémol, et assimilé à l’hexacordo fa sol la si b ut ré; effectivement, ces trois tétracordes ne sont pour ainsi dire que des hexacordes abrégés ou réduits d’un tiers; 3* que les phénomènes de conjonction quo présentent ces trois tétracordes sont analogues à ceux que l’on remarque dans les divers hexacordes qui, s'emboîtant perpétuellement les uns dans les autres , suivant l'expression de Villotcau , et se superposant les uns aux autres à divers degrés intermédiaires, forment une série non interrrorapue d’hexacordcs conjoints; enfin, que le système des muances s'appliquait egalement aux tétracordes comme aux hexacordes, puisquo dans les premiers les syllabes thé, tha, thé, thô , désignaient les quatre degrés de chaque létracorde indifféremment.
TIE J «O
TÉTRAPHONIE. — On appelait ainsi I ’organuin il quatre voix par redoublement d'une gu deux partie* • l’octave basse ou haute. C'est ainsi que Cuido l'avait pratiqué.
TÉTRATONON. — « C'est lo nom grec d’un intervalle de quatre to rts, qu'on appelle aujourd'hui quinte superflue. »
(J.-J. Rousseau. )
TEXTE. — « C'est le poème, ou ce sont les paroles qu’on met en musique. »
(J.-J. Rousseau.)
THE. — « L’une des quatre syllabes dont les Grecs se servaient pour solfier. »
(J.-J. Rousseau.)
TIIt'CA. — C'était une sorte de cassette où l’on déposait l’Antipliouaire authentique, do manière A ce qu’il fût toujours présent aux yeux et qu’il pût être consulté il chaque instant. Ou l'appelait aussi runtarium. « lirai /tonue minislcriutn quoddam et thcfu ad Antiphonarii aulhcntici pablicam omnibus adcentantibus inspectionein repositorii , quod acnnlu nomiuabant Canlarium. »(Ekkeardus Junior, np. Goudast, Renun atantannicaruin script., t. 1, p. 60.)
THEME. — C'est la phrase qui sert do sujot et de motif à une composition et quo l'organiste développe. On dit encoro : Lus airs des chansons vulgaires et profanes ont servi de thème A une foule de messes des compositeurs des xV et xvi” siècles.
THEOHBE. — « C’est un ancien jeu d'anche de quatre niedset peut-être aussi de huit pieds, qui était placé au clavier A la main, et qui, d’après les auteurs, aurait dû imiter le son de l'ancien instrument appelé théorbe ou basslaute, qui avait quatorze ou quinze cordes. » (Manuel du fadeur d'orgues; Paris, lloret, 1819, t. III, p. 595. )
TILÎ81S. — « Abaissement ou position.
Cest ainsi qu’on appelait autrefois le temps iortjo i frappé do la mesure. »
(J.-J. Rousseau. )
THO. — « L’une des quatre syllabes dont les Grecs se servaient pour solfior. »
(J.-J. Rousseau.)
THCBAL. — « Nom quo les Allemands donnaient A un jeu d’orguo quo l’on présume être la mémo chose que le jubal. » (Manuel du facteur d'orgues; Paris, Roret, 18’»9, 1. III, p. 595. )
TIERCE. — Intervalle composé de deux degrés ou de trois tons diatoniques.
Ou distingue la tierce majeure, autrement appelée ditôn, (deux tons) comme ut mi, fa f«;el la tierce mineure, ou hemidilon, et dont le nom grec devrait ètro proprement Irifmitonion.lu tierce mineure se divise en tierce mineure droite et tierce mineure inverse. La première, ainsi appelée, parcequoledemiton ne se trouve qu après le ton en montant tout droit A la troisième note, comme dans ri mi fa ; la seconde, parce que le demi-ton est au bas de la tierce en la renversant, comme dans sol fa mi.
Alais cos définitions et distinctions sont récentes'; elles sont le fait de symphonistes dominés par les habitudes de la tonalité moderne, cl qui ne se sont pas aperçus qu'A
leur insu la musique, A l’aido de ces théories, empiétait dans lo système des modes ecclésiastiques. On ne saurait lmp répéter qu’il n’y a ni ton majeur ni Ion mineur dans le plain-chant.
La tierce majouro et mineure est une consounancc imparfaite.
TIERCE. — Jeu d'orgue et de mutation, qui, comme sou nom l’indiquo, sonne la tierce nu-dossus du prestant.
P. TIERCE oe Picardie ou «carde. — M. Fétis nous paraissant avoir trouvé la véritable origino de ce qu’on nomme la tierce de Picardie, nous lui emprunterons scs paroles. Après avoir exposé quo les perfectionnements de l'harmonie vers la fin du xiv’ siècle, dus principalement à Guillaume Dufay et A Binchois, avaient eu pour résultat de substituer, dans les terminaisons finales ou cadences des premier, deuxième., septième et huitième modes, la note sensible, c est-Adire l’ut et le fa dièses A l’ul et au (a naturels, de telle sorlu que la terminaison des deux premiors modes ne fût plus ut-ri, mais ut # ri, et celledes septième et huitième modes ne fût plus fa-sot, mais [a# sol, M. Félis poursuit ainsi :
K Mais, le dièse ainsi placé, formant un accord parfait majeur dont le son fondamental est la cinquième note au-dessus de la linalo des premier et deuxième tons, il en résulte une fausse relation harmonique (liquéfié diminuée ou de (quinte augmentée entre ut $ , par exemple, cl fa H, comme on
« Or, cette fnusso relation no paraissant pas moins vicieuse aux anciens compositeurs do musique d’église sur le plain-chant et aux organistes du même temps que la fausse relation de triton, on n'imagina pas de meilleur moyen de l'éviter qu'en faisant majeure la tierce do l'accord parfait de la finale, parco que 1a note qui fait celto tierce majeure est en relation de quarte ou de quinte juste avec l'avant-dernière note diézée, ainsi qu’on le voit dans cet exemple :
^ — rr~
« Telle est l’origine de la tierce majeure, appelée autrefois en France, tierce de Picardie, par laquelle se terminent toutes les compositions de musique d’église et toutes les pièces d'orgue du premier et du deuxiôuio
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Ion, depuis le xiv* siècle jusque vers le milieu du xvii*. Nous ne nous rappelons pas avoir vu celt*» origine indiquée par aucun auteur, quoiqu'elle soit incontestable, (bu demiton dans le plain-chant , deuxième article. » (Amie delà mus. relig ., mars 18'*5, p. 108.)
Quant h l’épithète de picarde donnée h celle tierce lins le majeure, il est h croire qu'elle tire son origine du pays des premiers compositeurs qui l'ont employée. (Voir Dufay et flinchoisdnus liBiograph. uni r. desmusic.)
Maintenant, tout en constatant la grande probabilité de cette origine, ne pouvonsnous nous demander si • l'harmonie, ainsi appliquée mi plain-chant, n’en a pas par cela même altéré In nature? N'cst-il pas vrai que ces terminaisons majestueuses qui s’opèrent par la chute de l'intervalle d'un ton sur la note finale, sont «absolument détruites par la substitution de la note sensible? Cela est de la dernière évidence. N’esl-il pas également vrai que celte substitution anéantit le sentiment de la tonalité des modes ecclésiastiques et le remplace par le sentiment de nos modes majeur et mineur? En d’autres termes, l'harmonie, bien que maintenue dans l’ordre des accords consonnants, n’cst-ello pas incompatible avec le plain-chant? Celuici étant essentiellement mélodique, sa mélodie n’est-ellc pus forcément dénaturée en se soumettant aux exigences de l’harmonie ? Telle est la question qui, à nos yeux, ne fait pas l’ombre d’un doute, mais que nous soumettons à l’appréciation des savants, en les priant do s’abstraire autant qu’il leur est possible de toute idée systématique d’association entre le chant d’église et l’harmonie, et de ne pas se laisser dominer par les préjugés de l’oreille.
T1ERÇOYER. — Vieux mot qui signifiait fa rj la tierce dans le déchant, comme 711171toyer signifiait faire la quinte. Voir dans l’article que nous avons emprunté h Rouée du Tou) mon sur les Puys de palinods , la citation de l’art de dicticr et fcrc chançons , pp. 1*288 et 1289.
TIMBALE ou Cymbale, ou Timbre — Tente cloche sonnée à l’élévation de l’hostie cl du calice (Voy. lilurg ., p. 117). Elle servait aussi à appclerles religieux ou réfectoire. Dans ce dernier cas lo timbre était plus particulièrement appelé tymininum. (Ibid., 3%). — Tymbres au pluriel, signifie les cloches d’une église : campunistria.
TINTEMENT ( Tabustellus j. — Manière de sonner la cloche en frappant de petits coups réguliers sur un de ses côtés. On lit dans \iss Statuts mss. de l'église de Lyon : Clerici de terra ad matutinas site ad omnes alias horas dici concernant simul in ttnum locwn etsdem prrparatum , scilicet in capclla II. Photini dum tabustellus tonat , vcl rctornus cujuscunque horœ , tel classas in feslivis dieüus
LES HUIT TONS ORDINAIRES 1»E L’ORGIE VOIR LES VOIX BASSES
le I" en I ) /a ré toi {ré mineur ).
le im cl le 3» en G ré toi ut par 1* {toi niiuenr).
le 4* en E mi la ( mi mineur).
( Voy. De Canoë, Tabustellus ). Do ce mot tabustellus est venu probablement tabuster : Celui qui ainsi tabustoit Inditte cloche , etc., lit-on dans Du Cange : tabussare.
TIRASSE. — « O11 nomme ainsi un clavier de pédale qui lire ou fait baisser seulement les basses des touches du clavier h la main. On fait ordinairement une tirasse dans un petit orgue où il n’y a point do pédales séparées. » (Manuel du [acte ur d'orgues ; Paris, lloret, 18*9. t. III, p. 596.)
TIRA-TUTTO. — « Registre qui ouvre tous les jeux de l’orgue h la fois et qui épargne & l’organiste la peine de les ouvrir successivement. * ( Ffcna.)
TOCCATE. — 9 Pièce composée pour le clavecin ou le piano. Ce mot vient de toccare (loucher). La loccate diffère do la sonate en ce qu’elle n’est souvent composée que d’un seul morceau. • (Fetis.)
TON. —On appelle ton l’intervalle d’une note à une note entre lesquelles on peut faire deux demi-tons, comme de ut h ré, de ré à mi, mais les anciens distinguaient lo ton majeur du Ion mineur. Les télracordes grecs étaient composés d’un demi-ton suivi d’un ton majeur et d’un Ion mineur. Ainsi dans lotélracorde si ut ré mi, ils comptaient un demi-ton de si à ut, un ton majeur de ut II ré, et un ton mineur, de ré h mi. Le ton majeur était celui qui pouvait élre partagé en deux semi-tons, l’un majeur et l’autre mineur; le ton mineur ne pouvait être partagé, parce que» selon la doctrine des anciens, la minorité s opposait à ce qu’il pût, ainsi que lcdemi-lon mineur, recevoir une corde en harmonique.
De là la nécessité de tempérament pour les instruments à touches fixes.
TON d’orque , — Tons de l’obgce. — Grâce aux perfectionnements, sinon aux progrès de la facture d’orgues, ce «pie l’on appelait anciennement le ton d'orgue a disparu, les facteurs modernes ayant assimilé le diapason de cet instrument à celui do l'orchestre.
Lorsque l’orgue était accordé d’après les proportions canoniques des longueurs do 32, ou 16, ou 8 pieds pour Put grave, cet accord constituait lo ton d'orgue, et le distinguait du ton de l’orchestre, plushautd’un demi-ion environ en 1796, et aujourd’hui, élevé de plus d’un ton.
Co système en avait remplacé un plus ancien, selon lequel, en Italie, en Espagne et en Portug.il, l’orgue était accordé une tierco mineure au-dessous du tou du diapason moyen.
Jumilhac (La science et pr. du plain-chant, part, iv, cbap. 9, ) reproduit une table qui avait été dressée île son temps pour rapporter les huit tons du plain-chant au ton de l'orgue, suivant les différentes espèces de voix. Voici cette table :
TON IU
le fi* en C sol ul fa (ut majeur).
le 6* eu F ut fa (fa majeur).
le 7» en D la ré sol diësé (ri majeur ). le 8* en F ut fu (fa majeur).
TONS EXTRAORDINAIRES POUR LE» VOIX RaSSCS. du 1,r en C sol ut fa (ut mineur).
du 1vr ou du 2* en K mi la (mi mineur). du 3a en A mi la ré (/a mineur) du 5* en D la ri sol (ré majeur).
du 6* en G ré sol ut (so/ majeur).
du 8* eu G ut sol ul (sol majeur).
Mois on général les Ions de l’orgue appliqués au plain-chant, dont l’usage a prévalu, sont les suivants :
Premier Ion ré mineur.
Deuxième ton. ... sol mineur.
Troisième Ion. ... la mineur.
Quatrième ion. . . . la mineur flnissan' ri?r la dominante ou |tu» de quart.
Cinquième ton. • . . ut majeur.
Sixième ion fa majeur
Septième lou ré majeur.
Huitième ton. ... sol majeur, et faisant sentir le tou d'ut.
Nous allons voir maintenant que cette réduction dus tous du plain-chahtjau tonde l'or-
?rue ne pouvait manquer d’altérer à la longue e caractère du chant ecclésiastique. Le tait était trop évident pour qu’il pût échapper à M. Fétis. Il le constate en plusieurs endroits.
Dans sa discussion sur l'emploi du demiion dans le plain-chant et dans la Méthode élémentaire au plain-chant, n0* 79,80, 81,82, 83, le savant auteur montro d une manière fort remarquable que, depuis la création de l'harmonie moderne, les développements de la science, les progrès de l'instrumentation, les perfectionnements mécaniques apportés h la facture d’orgue, tout a conspire pour favoriser cet envahissement de la tonalité moderne dans le chaut d’église.
« 79. Dans les ancieus temps, dit lvécrivnin, l’organiste, se conformant à la tonalité du plain-chant, accompagnait ce chant par une harmonie non modulante, semblable h celle dont faisaient usage les compositeurs de messes et do motels, en l’ornant seulement de fioritures. Lesoreilles, accoutumées d’ailleurs à cctto tonalité, et à l’harmonie qui eu était la conséquence, ue trouvaient Iii trop monotoue une musique qui ne modulait pas, ni trop dure certaines cadences, dont nos habit udesdela tonalité moderne rendent aujourd’hui la préparation nécessaire.
« 89. Les conséquences de celle différence dans l’accompagnement du plain-chant 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 do loccord sur les notes des tons dont on ne se servait pas, et accordant d’une justesso absolue celles qui appartenaient aui tons du plainchant. De là vient que les tons où il y avait heaucoupdejbémolsoudedièzes n’étaient pas capables sur les anciennes orgues, et que la modulation y était en quelque sorte interdite.
le 5* e.i F ni fa (fa majeur).
le 6* en G ré toi ut par ( sol majeur).
le 7* en F wf fa (fa majeur).
le. 8* en G ré sol ul (sol majeur).
TON» EXTRAORDINAIRES POUR LES VOIX HAUTES, du t« en D la ri sol (ré mineur).
du 1*' en F. rm la (mi mineur).
du 2* en G ré sol ut (la mineur ).
du 4* en E mi la (mi mineur).
du 5* en C sol ul fa (ut majeur).
du 5* en D la ri sol (ré majeur).
du 0* en A mi la ré (la majeur).
« Insensiblement on a essayé d'appliquer la tonalité moderne à l'accompagnement <iu plain-chant sur l’orgue, et cet usage s’csl étendu de jour en jour; par suite do cet usage, l’accord tempéré de l’orgue a été adopté; en sotte que les règles prescrites autrefois pour l'accompagnement du chant par l'organiste ne peuvent plus être conservées, et que de nouvelles indications doivent ôliu données pour opérer dans l'accompagnement et dans la modulation la fusion des deux tonalités, sons altérer toutefois I? qxalilé du chant par de trop fréquentes transitions accidentelles.
« 81. El d’abord, il est nécessaire de dira que les usages particuliers des églises et es genres do voix qu’on y trouve servent de régie pour la transposition des tonsdu l 'bouchant dons les tons de l'orgue. Ainsi, pour la commodité du chœur, on transpose souvent un ton plus haut, ou un ton plus bas, le Ion réel du chant... Par exemple, à P ans, on transpose en général les pièces du premier ton en ut mineur, ou même en si mineur, au lieu de ré mineur, qui devrait être le ton do l’orgue. De même le cinquième ton transposé, qui devrait répondre à ut majeur, so transposo en si bémol. Les usages à cet égard varient à l'infini
t 82. Sauf les considérations particulières des localités, cetto analogie s’établit de la manière suivante ;
l'r ton du plain-cliant, tonde de l’orgue, ré mineur.
2* fd.ré mineur ou sol mineur.
3* id. la mineur avec liliale sur
mi et le sol sans dièse.
4* id. mi mineur appuyant sur
la.
.... id. fa majeur ou ul majeur.
• . • . id. fa majeur.
• • • . id. sot majeur appuyant sur
ri.
8* • • . • • . . id. sol majeur avec finale en sol.
« 83. A l'égard de la modulation, l'application do l’harmonie moderne au plain-chant oblige à préparer des cadences correspondantes à notre tonalité actuelle pour tous les repos marqués par dos traits verticaux sur la portée, ou des modulations incidentes par les intervalles qui ne répondent pas à la tonalité actuelle. L’exemnie suivant indiquera comment se succèdent les modulatious :
Rf.rTRà 1>ES MATINES DE LA FÊTE-DIEU. (|« tO:».)
lié min. la min. ut
lui-mo i.i - lût lue
:hT*'
cadence piépués
rn fa ré mi n.
mul - Il - tu - du fi • li - o - rutn.
Et sur cette dernière cadence, M. S’élis renvoie & une note ainsi conçue : • L'introduction de la tonalité moderne dans l'harmonie qui accompagne le plain-chant, a fait passer dans celui-ci la note sensible pour les cadences immédiates. Dans les premier, second, troisième et quatrième tons, on emploie donc cette note sensible aux cadences tinalcs, lorsque le signe de cette nolo sensible ne donne point lieu A de fausses relations de triton, ou de quarte diminuée, avec ce qui précède ou ce qui suit.»
Nous le demandons maintenant, celte harmonie ne fait-elle pas disparaitro le plainchant? Mais ce résultat est forcé, dit-on. Sans doute, et c'est ce qui prouve que l'harmonie est incompatible avec lu plain-chant qui, de sa nature est essentiellement mélodique, et c'est ce que nous démontrons ailleurs. Il n'est plus question des premier ton, second ton, mais, des tons de ri mineur, fa majeur, la mineur, etc., etc. Dira-t-on encore que la tonalité du plain-chant est dans nos oreilles ? autant vaudrait dire que nous parions indifféremment la langue des xiv’ et xV siècles et la nôtre, et que nous faisons une fusion de l’une et de l'autre ; langue bâtarde qui ne serait que la corruption des deux.
TON DU QUART. — « C’est ainsi que les organistes et musiciens d'église ont appelé le plngal du modo mineur qui s'arrête et finit sur la dominante aulieu de tomber sur la tonique. Ce nom do ton du quart, lui vient de co que telle est spécialement la modulation du quatrième Ion dans le plain-chant.»
Rousseau.)
TON RELATIF. — Par opposition au ton simple, on appelle tou relatif celui qui exprimo « le rapport, la comparaison, ou une certaine distance (parla voix seule sensible) qu'il y a d'un ton à un autre ton prochain: de sorte qu’il ne faut qu’un son pour faire un ton simple, mais il tant deux tons simples pour faire un ton relatif. Cela supposé, vous observerez que de l'ut au ri, il y a un ton relatif; de meme du ri au mi, du fa au sol, du sol au la, et du la au si : mais du mi au fa, et du si à l'ut, il n’y a qu'un demi-ton relatif, tant en montant qu'en descendant:., mais en montant du mi au fa, ou du si b iut, il faut un peu feindre, parce qu'il n'y a qu'une petite distance, laquelle est de mémo en descendant du l'u( au si et du fa nu mi.» ( Méthode pour apprendre le chant d'église ; Ballard, 1719.)
Le ton .relatif est ce que Poisson appelle ie ton disparat.
TON SIMPLE. — On nomme Ion simple, par opposition au (an relatif, < celui que l'on appelle tout court ton; et c’est un seul
(802) Nous serons obligé, dans le cours du présent travail, de rappeler de temps en temps des
son que la voix pousse, comme quand on dit, prendre le ton, ou prenez mon ton, c'està-dire chantez et commencez le même son que moi, ou à l’unisson ; aussi les compositeurs n'appellent ce ton que simplement son. » [Méthode pour apprendre le chant d'iglise ; Ballard, 1719.)
Lu ton simple est ce que Poisson appelle le (on uniforme.
TONS ECCLESIASTIQUES.— On a donné le nom de tons ecclisiasliques ou tons de i'église aux modes du plain-chant pour les rapprocher et à la fois pour les distinguur du nos tons modernes. Les tons de l’église sout donc les modes grégoriens appliqués à la pratique du chant et à l’usage de l’orgue.
On peut s’en rapporter à Ta formule quo nous avons donnée aux articles Chast ceégobies, Modes et Ton d'orüub.
TONALITÉ. — 1. Que faut-il entendre par tonalité (802) ?
Suivons ce mot à travers les âges, en faisaut connaître, autant que possible , ses diverses significations. Puis, nous rechercherons quols sont les mots sous lesquels, suivant l'état des connaissances musicales aux différentes époques, un a exprimé une notion analogue a celle que le mot du tonalité comprend aujourd'hui.
Dès le x m* siècle, le mol tonalitrr se trouve employé trois fois adverbialement dans des chartes citées |>ar Du Cange : Missa tox aliteb dccanletur. ( In Charla anu. 1283, apud Gadeb , Cod. diplom., tom. il, p. 339. ) — Missa pro defunctis in eh or o tonaliter celebrelur. ( Confederalio ann. 1300, in Chronico Mellicensi, p. 187. col. 1. ) — Si tonaliter finis versuum déport itur, oportet ut sapius accentue infringutur. ( Institula Putrum, apud Tiiouasium ni Appendice ad Antiphon. Jtoman., pag. Ws. )
Mais par cette expression tonaliter, il y a apparence qu’on n’entendait autre chose que chanter avec note, arec modulation, cum modulatione et notis, ou avec haute note, comme on disait autrefois, c'est-à-dire en suivant une certaine série d’intonations, par opposition à ce quo l'on entendait par chanter à voix basse, psalmodier sur un seul ton, submissa voce.
On comprendra bientôt pourquoi le mot de basse latinité tonaliter ne pouvait avoir une autre signification à une époque où lu système du plain-chant i listant sans rival, la notion actuelle, et la plus générale, de tonalité ne pouvait naître de la comparaison de deux ou plusieurs systèmes musicaux entre eux.
Il faut arriver jusqu’au temps où la musique moderne a déjà lait invasion dans le monde et a soumis l’oreille et l'organisation des peuples A des conditions tonales autrus que celles qui étaient propres au plainchant, pour trouver un premier indice du sentiment juste de la tonalité.
11. Ce premier indice se renc ntre dans un petit articlo du Mercure de France du
notions déjà exposées dans notre article Philosophie
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mois do février 1728 ( pp. 231-237 ), sur lu coutume d'employer les sept lettres de I alphabet pour désigner les sons. L'auteur y parle de ta science du tonal ecclésiastique, que dans sa pensée il oppose évidemment à eu (pi on pourrait appeler la science du tonal mondain (803).
Le mot tonal, pris ici substantivement et accompagné de l'épithète ecclésiastique, dénote bien clairement un système de musique particulier, une tonalité en rapport avec le sens liturgique des choses et des usages du culte, qui n'a, sinon rien de commun, du moins ni but, ni destination analogues avec le système de musique moderne.
De plus, ce substantif tonal, qui est déjit au fond le mot de tonalité, implique l'idée d'un certain ordre, et d’un certain arrangement de sous dont l’oreille est affectée.
lit. De substantif, le mot tonal est devenu adjectif, et, restreignant sa signification, il a été appliqué à la prédominance d'un accord dans ['harmonie. L'est ainsi que l'on dit en parlant d'une modulation : le sentiment tonal, ou la force tonale qui résulte de tel accord exige que l'on passe dans tel ton.
De là il est aisé de comprendre que le mol de tonalité a été pris successivement dans plusieurs acceptions. Et il est non moins aisé do comprendre quo ces diverses acceptions sont en rapport avec quelquesunes de celles du inot ton.
Etfectiveiu ut, outre que lu mot ton signifie I intervalle d'un tou à un autro dans l’ordre diatonique, comme de ut b ré, de ré à mi, de sol b la; outre qu’il sigttilio le degré d'élévation que pronnent les voix suivant qu’elles chantent au (en de l'orgue ou au ton de l'orchestre; etc., significations dont nous n’avons pas à nous occuper ici, le mot ton se prend aussi pour une règle de modulation relative à une note principale appelée tonique; et encore pour le modo général majeur ou mineur dans lequel est écrit un morceau de musique. Dans les deux eas, il faut adoioltre la prédominance d’un aceurd ou d’uu tou sur d’autres accoids ou sur d’autres Ions.
Donc, entendu dans son sens le plus restreint, le mol tonalité exprime la prépondérance de tel accord ou de tel ton qui détermine telle modulation, telle résolution dans l'accord suivant. Dans ce sens, le mot tonalité ne se rapporte qu’à la sensation iiioincn- Ijnéfl que lait naître tel accord envisagé d i is su relation iutmédialo avec ic membre de phrase ou la période qui suit.
IV. Pris dans un sens plus étendu, le mot tonalité s'applique à la prédominance d’un ton pendant la durée d'un morceau de musique. C’est ainsi que l'on dit lu ton
(805) Voici te passage : i Hais ce quo ne savent pas ceux qui ne sont versés que superficiellement dans la science «lu louai ecclésiastique, ou qui croient que luul V est ad libitum, c'est que l'on irarréle jamais nu chiffre à une leiirc dans ou bréviaire en q i.tlil i de caractères distinctifs de la psalmodie, que le chaut de l'auttcime ne suit fait auparavant, parce
d’ut, de fa mineur, de la, do mi temoi, etc Tout morceau de musique, depuis la ro mauce jusqu'à la symphonie, est générale meut soumis à celle loi de prépondérance d'un ton fondamenlal en vertu de laquc.lc l'œuvre, quelle qu’elle soit, doit commencer et finir dans ce même (on. Le compositeur dispose son sujet dans un ton donné, et le sujet se nuaticc selon le caractère du ton, car chaque ton a sa physionomie particulière, non-soulcmenl en rapport avec son degré d'élévation dans l'échelle générale, mais encore en rap|iort avec les divers timbres des voix et des instruments .pii varient pour chaque ton. Une fois la tonalité du morceau bien établie, le compositeur développe sou discours musical eu passant successivement dans d'autres tons, c’est-àdire en modulant, àlais le sentiment de fa tonalité principale reste, et, quelle que soit la longueur du morceau, des divertisse monts et des épisodes qu'il comporte, l’oreille n’est satisfaite que lorsqu'elle sont reparaître le Ion ou plutôt la tonalité primitive à laquelle le compositeur doit revenir souvent connue à son point de départ, et sur laquelle il doit surtout iusislcr un finissant.
V. Nous allons progressivement d’une notion à une attire, de la plus restrcinlo à la pins large. Nous voici arrivés à cette dernière, et, par le mol tonalité nous n'entendons plus la prédominance d'un accord sur un autre accord, ni d'un (on sur les autres tons, mais la prédominance de tel ou tel système de musique sur tout autre système dans l’oreille et l'orgauisation humaines.
Il y a divers systèmes de musique, c'est-àdire diverses manières de concevoir l'échelle des sons; et cetto diversité des échelles de sons inqdiquc aussi |tour notre oreille et notre organisation diverses manières d'eu être affectées.
Itevenons à cette vaste échelle géttéralo des sons dont il a été déjà parlé, laquelle comprend tous les sons naturels perceptibles à noirs ouïe, depuis le plus grave jusqu’au plus aigu, et qui est, avblis-nous dit, comme l'alphabet universel de la tangua des sons à notre usage, de la musique vocale et instrumentale.
Supposons, dans cet immense clavier, une corde attachéo d'un côté à un chevalet fixe, de l’autre à une clef mobile. Mettons celte corde en vibration, et parleinoyeti d'une tension à la fois insensible et progressive do la corde, foisons pour ainsi dire glisser le son sur celte multitude du petits intervalles compris entre le premier son donné, le son primitif, cl la reproduction du même son à l’aigu que nous ne nommerons pas octore
que c'est l'antienne qui régit la psalmodie. > li est ovulent que fauteur f.iii ici allusion aux musiciens qui , préoccupés des deux uniques inodes de la musique U.Odeme , ne tiennent aucun compte des modes du platu-chaiil, lesquels modes cousiiluciil piéeisément, dans les deux systèmes, les différences des deux tonalités.
TON
ici, parce que co mot n aurait aucui sens, puisque nous considérons la série des sons abstraction faite do toute idée de division préconçue. Or, entre ce son primitif et lo son qui est sa reproduction à l'aigu, qui consonne, ou, pour mieux dire, qui équisonnr avec lo premier, i! n'est aucun point intermédiaire qui ne puisse être considéré comme la place d'un intervalle; car, il l’exception des aliquotesqui sont le produit du phénomène simple de la résonnance, lesquels su rencontrent dans presque tous les systèmes musicaux , il n'est aucun des autres intervalles qui soit essentiel on soi. On pout donc concevoir des systèmes de sons composés d’intervalles indéfinis et placés il des degrés indéterminés. Jalons un coup d’œil sur la division des échelles particulières de quelques systèmes que l’analyse scientifique a fait connaître.
VI. Faisons observer, en premier lieu, ue, chez les Grecs, ce que nous appelons intervalle d’un ton était divisé en quatre parties, puisque, dans leur échelle enharmonique, chaque degré était à la distance d'un quart de ton.
L'échelle musicale des Hindous est divisée en vingt-deux parties, correspondant 11 peu près a des quarts de ton de notre gamme. Ces vingt-deux parties sont ainsi disposées :
ta, ri, ga, me, pa, lihn, mi, ,/ (804).
La gamme des Chinois est divisée, comme celle ue notre musique moderne, en sept sons, tons et demi-tons; mais elle diffère essentiellement de la nôtre en ce que le premier létracorde, au lieu d'être composé de deux tons et d’un demi-ton, comme dans notre mode majeur, se compose do trois tons consécutifs, et se rapporte & une gamme do fa dont le «i serait bécarre , ou à une gamme d’ut dont le fa serait dièse. C’est là une circonstance vraiment extraordinaire qui rend cette gamme presque aussi éloignée des habitudes do notro oreille que si elle était composée d’intervalles plus petits. De plus, l'échelle des Chinois se divise en douze demi-ions égaux, ce qui exclut toute analogie entre ce système et le nôtre, dont les demi-tons sont classés en majeurs et mineurs (805).
Pour avoir une idée du système de la musique arabe, il faut laisser parler Villoteau : « Il parait, dit-il, que lo systèmo de musique des Arabes n'a pas conservé une forme constante, ot que les auteurs n'ont pas toujours été d'accord sur la manière de lacomiioser; les uns divisent l'octave par tous, demi-tons et quarts do ton, et comptent par conséquent vingt-quatre tons différeuts dans l'écticlio musicale; d'autres la
(804) Vos. le Hénrmé phitosoph. rtc Chili de la mus., par M. Fétis, p. xliii.
(8-'S) Ibid., p. lv-lvii.
(800; De Celai actuel de l'an mm irai en Egypte, Dictionnaire de Plain-Chant,
divisent |uir Ions ut tiers de tun, et finit l’échelle musicale de dix-huit sons; d'autres y admettent des demi-quarts de ton, ce qui produit quarante-huit sons; quelques-uns enfin prétendent quo le diagramme général des sons compronil quarante sons; mais, la division la plus généralement reçue étant celle des tiers de Ion, il s’ensuivrait quo ces quarante sons comprendraient deux octaves et un tiers pour toute l'étendue de eu système; ce qui est, en etret, d’accord avec lu diagramme général des sons quo nous avons trouvés notés en arabe (806). >
Nous pourrions pousser beaucoup plus loin celle énumération des divers systèmes musicaux; nous nous bornerons à ajouter que l'échellu musicale des Ethiopiens a su compose de diverses espèces d'intervalles, les uns plus grands, lus autres plus petits, et qu'elle comprend vingt et quelques do ces intervalles (807). »
Et remarquons que nous n'avuns parlé ici ni des espèces d'octaves, ni des modes innombrables do ces divers systèmes.
VII. Il est donc évident qu'à l'exception de certains intervalles tels que ceux que nous nommons l'octave, la quinte, la quarte, lesquels se rencontrent dans la plupart des systèmes de musique et qui sont les intervalles fondamentaux de toute gamme, tous les autres intervalles qui entrent dons la composition des divers systèmes n’ont rien d’abso.u ni d'essenlie! en soi, c'ost-à-diro ne sont nécessités par aucune loi qui contraigne l’oreille à les choisir do préférence à tous autres. Or, d'où vient cette différence entre les systèmes T Des diversités d’organisation, do sensibilité, d’éducaliou, d'habitudes chez les individus et chez les peuples. Voilà ce que répondent tous les auteurs qui so sont occupés île la question des divers systèmes do musique; mais cette explication est insuffisante et vague. Il en est une beaucoup plus vcaie, plus profonde, plus logique, plus eu rapport avec la philosophie do Part, avec la connaissance de son origine, de sa nature, de son but, qu'on ne doit point séparer de la philosophie de l’homme. La musique est un langage comme la parole. Ce langage, comme la parole, est commun à tous les hommes. Mais si les hommes ont un langage, ils ne parlent pas la môme langue. Les peuples ont une langue, un idiome, un dialecte, plus ou moins dérivé d’unu langue de première formation, ot en hormonie avec leur civilisation, les conditions du climat, leurs mœurs agricoles, pastorales, commerçantes, conquérantes, etc. Los divers systèmes de musique sont comme les idiomes et les dialectes du langage musical ; et les diverses gammes cl échelles do ces systèmes de musique, avec la division d'intervalles qui leur est propre, avec les fonctions, les propriétés, les affinités et répulsions de ces mêmes intervalles cnlro eux,
dans la Deteripiion de CFggpie, t. XIV, é lit. in-8*, p. 13 et 14.
(807) Ibid-, p. 283.
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avons connu en Egypte des Européens remplis de goût et d'esprit, qui, après nous avoir avoué que, dans les premières années d« leur séjour en ce pays, la musique arabe leur avait causé un extrême déplaisir, nous persuadèrent néanmoins que, depuis dixnuit h vingt ans qu’ils y résidaient, ils s'y étaient accoutumés, au point d’en être flattés, et d’y découvrir des beautés qu’ils auraieut été fort éloignés d’y soupçonner auparavant ; elle n’est donc pas aussi baroque et aussi barbare qu’elle le paraît d'abord (809). »
Le passage qu’on vient de lire esld'aulant plus instructif, que le savant qui l’a écrit, tout on so rendant parfaitement compto de la constitution des divers systèmes de musique qu'il examine, ne se doute en aucune manière, comme il est aisé do le voir par scs paroles, de leur base et de leur origine. Uniquement préoccupé de l’ancien système grec, qu’il regarde comme le seul vrai, et dont on ne s'est écarté, selon lui, que pour se jeter dans l’arbitraire et lo conventionnel, il n’admet aucun système, pas même le nôtre, comme naturel et vrai, et il ne paraît pas sc préoccuper du phénomène le plus important, qui est le fait mèmu de l'existence de systèmes si différents.
X. Cependant, il est certain que, sans prétendre comparer les divers systèmes entre eux, et les regarder comme également bons et admissibles, il y a, pour chacun do ces systèmes, une raison d’être relative, une force des choses déterminante, qui, abstraction faite de toute idée de convention et do délibération, les ont fait adopter avec lours irrégularités, conformément et parallèlement aux iaugucs, aux idiomes qui se sont formés, toujours en dehors d’un calcul et d’un choix humain, et qui se perpétuent avec les imperfections et les anomalies de leur syntaxe..Nous on trouverons tout h l’heure In preuve dans la raison fondamentale qui fait que l’élément do l 'harmonie est tantôt compatible et tantôt incompatible avec les divers systèmes musicaux.
Mais, en attendant, montrons que cetlo idée de l’identité originaire de la formation des langues et des systèmes de musique n’a l>as échappé h de graves tiiéoriciens.
« Le mol de Garamo ou de Système, dit dom Jumilhac, ne signiûe autre chose qu’un amas ou assemblage, ut une suite ou composition de plusieurs dictions, ou syllabes, ou lettres, qui signifient et donnent à connoistro les sons gravos et les aigus, leur différence et leurs intervalles, leur harmonie et leur mélodie, leur bonne suite et leurs consonnances ; de sorte que les systèmes ou les gammes sont à l'égard du chant ce que les alphabets sont au regard de la grammaire , c’est-à-dire les premiers 61emens des sons, de leurs intervalles, et de tout le reste qui concerne le chant, comme les alphabets le sont des syllabes, des dictions, des discours, des livres, de leur lecture ou prononciation, cl de tout le reste qui appartient à la grammaire... Mais comme il y a eu divers alphabets, selon la différence ou des langues, ou des temps, ou des lieux (quoiqu’ils n’avent tous esté dressez que pour signifier les mesraes voyelles et les mcsracs consonnes :) de mesme les philosophes et les musiciens, par succession de temps, ont pareillement inventé (8l0i diverses façons de systèmes, composez uc différentes dictions, ou characteres, ou lettres, ou syllabes, selon qu'il leur a semblé le plus commode pour mieux exprimer ou représenter les mesmes sons et leurs intervalles (811). »
Et, en effet, dora Jumilhac expose immédiatement les systèmes de la gamme des Grecs, de celle de Guido d’Arezzo, qui est celle du plain-chant, de la gamme commune, c'est-à-dire de la gamme commune au plainchant comme à la musique, alors que pour l’un et l’autre on admettait la solmisation par les muances, el enlin le système up .a gamme sans muances, qui est la nôlie (81*2).
On ne saurait se méprendre sur le sens de ce passage. Brossord, pour être plus concis, n’est ni moins précis, ni moins formel. « Système et Gamme, dit-il, sont à peu près dans la musique ce que les alphabets soul dans la grammaire. Or, comme il y a eu différents alphabets, suivant la diversité des Jaugues, des temps, des lieux, etc., de mémo il y a plusieurs systèmes des sons (813).»
Eh iuenl ces systèmes , ces gammes, qui
1809) Etat actuel de l'art musical en F.gupte, p. f 14- 116.
(8 1 U) [Nous ne pensons pas que le mot inventé doive être pris ici dans le sens de création a priori, par voie de convention cl de délibération. Les peuples sont bien pour qticlf|uc chose dans la formation de leurs langues et de leurs systèmes de musique, puisque ce sont eux qui les parlent elquilcschanlcnt. Ils les font comme ils font leur mœurs, leur histoire, leur génie. Mais une armée de philosophes eide linguiste»,et une année île philosophes et de musiciens, iu sont pas plus capables I une que l’autre d’inren/er un dialecte ou un système musical et surtout de l'imposer à la masse des Individus.
(811) La science et la pratique du plain-chant, in- 4-, 1675, part il, eh. 0, p. 68.
(8! 2) On comprend ici la nécessite de distinguer la gamme de l 'échelle, deux choses que les théoriciens ont trop souvent confondues. Nous avons dé nous conformer jusqu’à présent à l'usage général cl
emptoyer indifféremment l’une et l'autre expressions, pour éviter de jeter de b confusion dans les esprits par une observation dont l'application eût clé prématurée. Mais ou conçoit parfaite meut que notre gamme, par exemple, qui exprime la série des sons dans l’ordre diatonique, cl V échelle des sons, qui comprend en outre les demi-tons propres au genre chromatique, sont deux choses tout a fait différentes. La preni'ére, majeure ou mineure, renferme une série de cinq tous cl de deux demi ions diatoniques; la seconde une série de douze demi -tons dont deux diatoniques et les dix autres chromatiques.
(815/ Dictionnaire de musique, par Séb. de Bros* , sard, au mol Système. — M. l’abbé David, dans ses articles de la Revue de musique religieuse dt M. Donjon, a rencontré la même idée. M. Fétis, qui n’admet pas cette identité d’origine des langues cl des tonalités, qui a même protesté contre la théorie que nous exposons dans une lettre qu’il nous a fait l’honneur de lions adresser, M. Fétis a dit pourtant dans la llevue
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sont un amas ou assemblage, une suite ou composition de sons graves et aigus, qui don nent <1 connoislre leur différence et leurs intervalles, leur harmonie, leur mélodie, leur bonne suite et leurs consonnances, et qui diffèrent entre eux, comme les alphabets, suivant la diversité des langues, des temps, des lieux, etc. ; ces gammes et ces systèmes sont co que nous appelons les tonalités.
XI. Ici, le mot tonalité prend son vrai sens. Il exprime les conditions tonales propres è chaque système musical, en raison des intervalles dont il se compose, de leurs propriétés, de leurs fonctions, et les modilications dont ce système affecte l'oreille.
Ainsi, lorsqu’on dit : la tonalité du plainchant, la tonalité moderne, on comprend que le plain-chant cl notre musique reposent, de part et d'autre , sur une échelle de constitution absolument différente.
Il y a plus. La notion de tonalité implique le concours de certaines circonstances physiologiques qui, agissant d'une certaine façon sur l’organisation des individus, les disposent à concevoir l’échelle des sons dans un certaiu ordre et un certain enchaînement plutôt que dans un enchaînement et un ordro différents. Elle suppose un accent particulier, une harmonie caractéristique, en un root, une force euphonique en rapport avec l'accent, l’harmonie, l'euphonie de la langue avec laquelle ce système musical coexiste.
Celte notion de la tonalité s’est dégagée peu à peu du l’analyse comparée des éléments du plain-chant et de la musique moderne, comme aussi des divers systèmes propres aux peuples orientaux , analyse qu’ou ne devra plus désormais séparer du la science de l'homme, c’est-à-dire île la connaissance de ses instincts moraux ut de ses facultés physiologiques, suivant les temps, les iicui, les races, non plus que du l’élude dos langues.
XII. Nous avons vu que Villoleau avait beaucoup contribué à l'éclaircissement de cetto notion par son exposition des diverses constitutions de l’échelle musicale chez les peuples de l'Orient, bien qu'il ait considéré ces échelles comme des faits arbitraires en soi, sans en tirer la moindre conséquence relativement à la question philosophique qui nous occupe.
M. Félis est aile ocaucoup plus loin. S'emparant des documents mis en lumière par Villoleau, pour ce qui concerne les Arabes cl les peuples du mémo souche, et des recherches des savants anglais, sir William Joncs, Ouscley, Paterson, ainsi que du P. Amyot, pour la musique de l’Inde et do la Chine (811s), ce savant a porté dans son
musicale, année I8T2, p. Si : t Mais qu’est-ce que îles sens isolés, si l'on ne connaît les lois métaphysiques qui eu règlent les aftiiiilés et les répulsions suivant l'organisation, les besoins et réilneaiion du peuple dont on veut étudier la musique? , Ou ces partîtes n'oul aucun sens, ou bien ce* lois inèlap'tgsiqoes des affinités et des répulsions des sim, se iront ‘l'organisation, les besoins et l'éducation des peuples, su t
analyse un véritable esprit do critique, ot, bien que sa théorie soit Io n d'être complète, faute par lui d'avoir rattaché la question des tonalités à celle do la formation des langues ot de l'origine des races humaines, il n'en est pas moins vrai qu'il a jeté une vive lumière sur les hases do la constitution des deux tonalités en usage parmi nous, je veux dire celles du plain-cuant et de la musique moderne.
XIII. Cependant la question véritable, entrevue d’aliord, comme nous l'avons montré, par dom Jumilliac elBrossard, n'avait pas été abandonnée. Un écrivain du commencement de ce siècle lui avait fait faire un nouveau pas.
L’auteur des Notions sur rouïe(815), Fabre d’OIivct, avait développé celle proposition, savoir, que, tantôt par suite de sa conformation, l'oreille de quelques individus, accèssible à de certains sons, se refuse d m admettre certains autres, et tantôt reste absolument étrangère à de certaines inflexions tondis. Appliquant celte remarque à des populations entières, l'auteur que nous citons y voit la raison des différences des échelles musicales des divers peuples : « Celte observation très-importante, dit-il, rend raison des différences notables que les différents peuples apportent dans leur échelle musicale, et dans le nombre ou la nuance de leurs articulations. On sait, par exemple, que les peuples orientaux, qui suivent le système musical des Arabes, et qui prennent le ion ré pour tou fondamental au lieu du tou ut que nous prenons, donnent au son fa bécarre, qui est la tierce naturelle de ce meme ré, un quart de ton de plus que nous; on sorte quo leur ton naturel ré n'est exactement ni majeur ni mineur, selon noire manière de parler. Le son fa demi-dièse, ainsi constitué, qui plaît à leurs oreilles, est insupporiablo aux nôtres : ce qui indique une différence d'organisation, et dépend certainement de la cause toute simple que j'indique. On sait aussi que ces mêmes Arabes, et tons les peuples qui tiennent à la môme souche, ne peuvent point articuler la consonne P, ce qu’ils feraient ossurémeul si leur oreille n'y était point étrangère de sa nature, car celle consonne labiale n'a rien de difficile. Lo peuple chinois, qui comprend plus de deux cent millions d'individus, est resté élranger aux consonnes B, K cl Z, et l’on a trouvé, parmi les peuplades américaines, des hordes assez considérables chez lesquelles manquaient plus de la moitié de nos articulations vocales ou cousonnaulcs. »
Esl-il nécessaire do dire que, si nous admettons, pour quelques individus, le phéno-
Irs lois mémos en vertu desquelles les bagues. 1rs idiomes, les dialectes, ont un certain accent, une certaine harmonie, en uu mot une tonalité caractéristique.
(SH) top. les deux pruniers chapitres du llésnmi philosophique de l'histoire de In musique,
(Ht. o Montpellier, 1810, iu H>, p. 127, note 2 il, 2* édit loti.
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mène qui serliio point d’appui à collo argu- il faut l'étudier dans ics monuments do sa mcntation.nous ne l'admettons pas pour une langue, de sa musique, de sa poésie, do ses race d'hommes tout entière; que, selon notre chants; car tout cela c'est tout un, puisque conviction, fondée sur des luis physiologi- tout cela forme son langage? L’Angleterre, ques constantes, la conformation de l'oreille l’Irlande, l'Ecosse, la Suède, le Danomark, chez l'Arabe n'est pas d'une nature diffé- la Russie, la Pologne, l'Algérie, chantent rente que chez l'Européen? Mais qu’importe aujourd'hui notre musique. Hé bien I l’Ansi les effets sont les mêmes, quelle qu'en soit glelcrra conserve ses chants populaires, ses la cause, si les hab tudos, l'éducation, les airs gallois, ses chants des druides et des accentuations propres à la langue et d'autres bardes, que l’on retrouve dans l'Armorique, circonstances extérieures modifient le sens ou Bretagne française; l’Ecosse, ses vieux auditif d'une manière telle qu'il en résulte airs montagnards ou des highlandors; la riiez les individus une corrélation intimo Suède, les chants des (loths; les Danois, entre la tonalité et l'idiome qui lui cor- ceux des Scandinaves; les Russes, les Cosaresnond. ques, les Tatars, les tristes et monotones
XIV. Avant d'aller plus loin, il est néces- mélodies des Scythes; les Polonais, les acsaire de donner une explication. Nous par- cents des Vandales. Autant de tonalités que Ions ici des tonalités dans leurs rapports de peuples. M. Fétis a constaté même plud’origineavec les langues. Onne peut douter, sieurs tonalités en Irlande, et deux gammes en «iret, que chaque langue, du moins cha- distinctes en Ecosse (816). Ces divers peuples que langue de première formation , n'ait ont des instruments spéciaux, le goudok, la engendré une tonalité analogue, car l'oreille gously, la harpe, le crwth, etc., qui, tous, par «les peuples est une. Est-ce à «lire qu'il y a la manière dont ils sont accordés, se roppormitant de tonalités que de langues ? 11 faut tcnl à des gammes particulières. Ces lonalis'entendre. Pour les tonalités, comme pour tés varient entre elles ou par l'arrangement tes langues, il en est qui sont plus ou moins «les intervalles dans l’échelle, ou parce que universelles; il en est d’autres qui sont cir- les unes comportent l'harmonie que d'autres conscriies dans des limites étroites ; il est repoussent, ou parce quelles donnent lieu enfin des tonalités mortes, c'est-à-dire qui à certaines bizarreries de rhythine. Et quant ont été absorbées dans la tonalité régnante, aux provinces de l'Algérie, qui reçoivent Nous voyous que la tonalité «le notre musi- actuellement, avec les bienfaits de notre que moderne est universelle en ce sens civilisation, notre langue et notre musique, qu'elle est commune à tonies les régions de pense-t-on que, par suite de cette lente et l'Europe, et qu’elle pénètre peu à peu dans salutaire assimilation, elles perdront toutes les diverses parties du globe. Mais dira-t-on traces de leurs chants, du leurs concerts pour cela que chaque région, chaque con- orientaux, de cet art natif fondé sur de tréc o'ait pas ou n ait pas eu uno tonalité à petits intervalles? Non, ces traces subsisterlle, sa toi alité autochtone? Voyez les par- ront aussi longtemps que les souvenirs de lies de l’Europe où la musique est aujour- leurs traditions, ae leurs usages, de leur d'hui le plus un honneur, l'Italie, l'Aîfema- religion, de leur langue, gne, l'Angleterre, la France, etc.; à coup XV. Renfermons-nous dans notre France, sûr, une mémo tonalité régit l’oreille chez Comparez les airs populaires, les cantiques, ces différentes nations, qui parlent néan- les légendes chantées, les chants d'amuur moins des langues différentes. Mais tes et do guerre, les danses, etc., du midi de la grands caractères, les traits saillants qui France à ceux de la Brelagne.de l'Auvergne, distinguent la musique italienne, la musique à cous «lu nord; vous vous convaincrez quo allemande et la musique française, etqui onl t es chants offrent des dissemblances, Ses donné lieu à la classilication des écoles, peut- singularités bien remarquables; non qu'à on les considérer isolément des éléments proprement parler ils reposent, pour la euphoniques prupres aux langues française, plupart, sur une constitution particulière de italienne et allemande? Et les éléments la gamme; mais ils affectionnent certains euphoniques musicaux de ces trois langues, intervalles de préférence à d’autres, et ces débris peut-être d'une tonalité primitive, intervalles y revêtent des propriétés disno les trouverait-on pas disséminés, épar- tinclivcs qui ne se rencontrent pas ailleurs, pillés, dans les chants et les dialectes popu- N'oublions pas de mentionner ici lescombi- I, «ires que l'on recueille si avidement au- nuisons de rhythme propres aux divers jourd'hui, parce qu'on sent instinctivement pays (817), Or, que sont ces chants popuque, pour saisir la physionomie d'un peuple, 'aires, à l'égard de noire art musical pro-
(81P) t Une origine orientale semble exister dans moins, M. Fétis a constaté l'identité d'origine de la une partie de la langue et de la musique de l'Irlande ; langue et de la tonalité.
les rapports sont surtout sensibles avec les dialectes (817) En Auvergne, par exemple, les chants dos tic l'Inde...,. Le mélange des peuples dont parait s'é- pays de plaine sont à deux temps, ceux des pays de ire formée l'ancienne population de l'Irlande a exercé montagnes à trois temps. On connaît même de» son inllucncieiHtf les tonalités de musique. Je dis es danse* de certaines provinces espagnoles qui sont tonalités, car H en existe plusieurs dans la musique dans la mesure à cinq temps. Pour la facilité de la irlandaise... j Et quelques lignes plus loin, M. Fétis notation ci de la lecture on partage chaque mesura établit les rapporte des mélodies et de certains iho- en deux, dont la première est à trois temps et la des de l'Inde avec quelques mélodies irlandaises, seconde à deux, alternativement.
Yotj. le Uénmi déjà cité, pp. cxl à cïliii ) Ici, au
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prcmcnt dit, si ce ne sont des espèces de dialectes musicaux, tels que le provençal, le languedocien, la langue moundino, le bourguignon, le patois messin, le bas-breton, qui, sous l'empire de la langue dominante, commune à toutes les provinces do la France, se maintiennent encore, quoiqu'ils soient de jour en jour resserrés dans les régions oui furent leur berceau, et qui, rapproches des chanls populaires, so groupent en diverses familles dodialocles et do tonalités, et découvrent aiusi les couches successives, laline, celte, gauloise, germaine, dont s’est formé peu à peu le sol de la patrie.
Dans notro opinion, la thénrio générale des langues et de leurs ramifications ne pourra être compléléo que par une théorie générale des tonalités et do leursdérivés, non que les tonalités doivent différer les unes h l’égard des autres au point où les langues diffèrent entre elles ; car il ne faut pas perdre de vue que l'élément vocal étant la base dé la parole et delà musique, lessons vocaux sont les mêmes dans toutes les langues et dans tous les alphabets ; qu'ainsi les Tangues no peuvent influer sur les tonalités que par l'élément de la consonne ou de l'articulation par lequel elles so diversifient entre elles. Il faut également se rappeler que dans tous les systèmes musicaux qui ne sont pas liés étroitement à l'institution de la parole, mais qui existent commo art indépendant, le son, dans la nécessité où il est de former un sens, un sens purement musical, bien entendu, est contraint desocréor en quelque sorte une limite h lui-même dans des intervalles en affinité les uns avec les autres, mais distincts les uns des autres, fixes, précis, de manière 6 êtro parfaitement perceptibles à l’oreille. Or, ces intervalles ainsi arrêtés forment commo autant d'articulations sonores , et c'est par ce cûté que les tonalités so rapportent au caractère propre des langues, caractère qu'elles reçoivent, nous le répétons, de l'élément de la consonne et de l'articulation, qui est, pour ainsi parler, la partie instrumentale des idiomes.
XVI. Pour ce qui est du plain-chant ou chant grégorien, presque aussi universel que notre musique, il importe de considérer qu'il fut, ainsi que cetto seconde appellation l'indique, une institution liturgique autant qu'un système musical, qu’il a dû se maintenir aussi longtemps qu'il ne s’est pas trouvé en présence d'une tonalité rivale, et qu’il raison de sou universalité même, sa paisible domination n'a pu être troublée par des tonalités restreintes S certains pays.
XVII. Constituées ainsi que nous venons du le dire, les tonalités s'installent, pour ainsi parler, dans l'oreille des peuples; elles s'assouplissent à leur organisation cl se confondent avec leur langage. Les éléments euphoniques de la tonalité ne sont pas d'une autre nature que ceux de la parole elle-même, et, de même que l'enfant patio sa langue sans l'avoir appriso grammaticalement, il chante aussi sa musique,
c’est-à-dire sa tonalité maternelle, sans en connaître la théorie. La gammo, l'échelle des sons s'établit peu à peu dans sa tête; les relations des sons so révèlent à son instinct; son oreille s'y forme , ses organes s’y prêtent ; il ne sait rien encore, mais il sent tout; c'est une langue dont il a ta clef. Et comment ce phénomène s’opère-t-ii ? La mère, la nourrice, sont les grandes institutrices. Connaissez-vous ces simples et naïfs fredons, ces doueos cantilènes que la niéro chanto ou improvise nu berceau de son entant? Vous pensez , et elle le pense aussi, que ces refrains incessants ne servent qu’a calmer, consoler, bercer ou endormir I enfant. Eh bien, elle fait plus! Elle lui appren.i ainsi filuck et Beethoven dont elle n a sans doute jamais entendu parler; comme en lui faisant épeler les mots, en lui déliant les organes par son caquet perpétuel, elle l'initie, sans qu'elle s'en doute non plus, à la langue de Bossuet et do Pascal. Cet enfant a la voix juste , ce qui veut diro qu'il évite naturellement les intonations irrégulières, ou qu’il lus rectifie peu à peu de luimême, en se conformant instinctivement au type de l’échelle musicale commune. Sans rien savoir, il connaît mieux cctlc tonalité maternelle que le théoricien le plus habile ne connaît un systèmo musical étranger qu’i. voudrait se rendre familier, il y a donc uae éducationnrimordiale précédant l'éducation qui fait le musicien de profession , ainsi que, pour lo langage proprement dit, il y a une éducation primordiale précédant celle ui fait le grammairien ou le lettré. C’est 'ailleurs à cette éducation primordiale que se bornent , pour la langue comme pour la musique, les neuf dixièmes des individus. Pour les autres, la société vient ensuite avec les chefs-d’œuvre de l’un et l’autre genre, et c’osl par le moyen de lectures ou d auditions fréquentes qu’ils parviennent à perfectionner cette première éducation , et à se rendre aptes à juger, jusqu’à un certain point, du mérite d'une composition musicale ou d'une oeuvre littéraire. Enfin, la tonalité sous l'empire de laquelle nous vivons pénètre en nous par Ions les sons qui arrivent à notre oreille, par les chants do l'ouvrier, les refrains de l'orgue do Barbarie, les sous de 1a cloche môme, et les éléments do cette tonalité se mêlent si naturellement aux éléments de la languo que nous partons, que lorsque nous voulons apprendre une langue étrangère, nous sommes obligés de plier nos organes à des accentuations et à des intonations nouvelles. Mais ce qu’ily a de plus remarquable, c'est qu'en s'insinuant ainsi par toutes sorleido voies secrètes dans notre organisation, elle ferme les issues de notre être à la perception des éléments caractéristiques des autres; en sorte que notre oreille est une fois pour toutes pliée, façonnée, modifiée dans le sens des éléments que la tonalité maternelle comporte. Et c'est ainsi que nous chantons notre tonalité de la même manière que nous parlons notre langue. Il faut bieu nous y résigner; nousfoisous de la musique
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comme M. Jourdaiu faisait de la prose, sans le savoir.
XV1I1. One autre raison de l'identité d'origine et de l'étroite corrélation des langues et des tonalités se tire de ce que la plupart de ces dernières sont inharmoniques. Nous disons la plupart, quoique de toutes les tonalités que l liistoiro de la musique nous fait connaître, il n'en est réellement qu'une seule, la nôtre, dont l'iiarmonie soit un élément essentiel (818).
Examinons donc quelles sont les tonalités incompatibles avec l'harmonie, quelle est leur nature, quelle est leur destination.
Citons d'abord M. Fétis, car il nous importe d’asseoir nos raisonnements sur des faits que la science a rendus incontestables.
• Mais qu'y a-til do commun entre la musique des Grecs, ccllo des Hindous, des Chinois, des Arabes, la psalmodie. harmonique du moyen âge, le contrepoint des maîtres du xvr siècle, et l'art de Beethoven, de Weber et de Rossini T Chez tous ces peuples, b toutes ces époques, l’art semble n'avoir ni le même principe, ni la mémo destination. L'échelle des sons même, ce qu’en un mot nous appelons la gamme (819), a été tour à tour considérée du vingt manières diverses; l'ellet de chacune do ces gammes a été de donner & la musiquo une puissance particulière, et de lui faire produire des impressions qui n’auraient pu étro le résultat d’aucune autre gamme. Arec l'une l'harmonie est non-seulement possible, elle est une nécessité ; avec l'autre, it ne peut y avoir que de la mélodie, et cette mélodie no peut être que d'une certaino espèce. L'une engendre nécessairement la musique calme et religieuse; l'autre donne naissanco aux mélodies expressives et passionnées.
L’une place les sons à des distances égales, d’une facile perception par leur étendue; dans l'autre, ces distances sont irrationnelles et excessivement rapprochées. Enfin , l’uno est essentiellement monotone, c’est-à-diro d’un seul ton; dans l'autre, la passage d'un ton h un autre s'établit facilement, et la modulation y est inhérente. Chez do certains peuples, le rhyllinte musical est le produit de la langue; chez d'autres, il est le fruit même de la constitution de la musique (820). »
Ces tonalités inharmoniques, ces gammes, ces échelles, avec lesquelles il ne peut y avoir que de la mélodie, sont précisément celles où les dislances des intervalles sont irrationnelles et excessivement rapprochées.
Nous avons vu que l'échelle musicale'des
(81$) Noos mollirons ailleurs mie le plainc liant comporte l'harmonie, puisque ton cile itcinagujliqiies œiivreseoniposècs sur des thèmes de plainchant et qui se distinguent par tout, s les richesses de l'harmonie et du contrepoint; il n’en est pas moins vrai que le plain-chant à l’usage du cuite, le chant liturgique, est incompatible avec l'harmonie, et que celle-ci en détruit radicalement le caractère, t N’ouhlions pas, dit parfaitement M. Félis, que l'harmonie ne saurait entrer dans la musique comme accessoire; il faut qu’elle eu suit un des principes cous-
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Hindous sc divise en vingt-deux .portios équivalant h peu près h dus quarts de ton.
« Faut-il que je dise, s'écrie M. Fétis (821), que des gammes semblables à celles de la musique des Hindous sout absolument inharmoniques ? Non, sans doute; mes lecteurs l’ont déjà deviné. Quels accords pourraient résulterdes intervalles bizarres qu’on y rencontre? Quels enchaînements d'harmonie pourraient se faire dans ces gammes, privées souvent d’unu partie do leurs notes naturelles et altérées dons d'autres? On conçoit que rien de tout cela n'est possible avec de semblables éléments. Ne nous étonnons point de voir Joncs, Onseley et les autres écrivains, qui ont traité do ia musique des Hindous, déclarer qu’ils n'ont rien entendu dans l’Inde qui ressemblât à de l’harmonie »
Nous avons vu que les Arabes divisent leur échelle musicale en dix-huit intervalles selon les uns, vingt-quatre selon les autres , quarante et quarante-huit selon d'autres encore. Admettons la division des dix-huit intervalles, la plus généralement adoptée. « Il était absolument impossible, dit toujours M. Fétis (822), qu'une musique basée sur de telles gammes ne fût nas inharmonique; aussi Inarmonio est-elle inconnue aux Arabes. »
A propos d'une mélodie irlandaise à laquelle le mémo auteur attribue utieorigino orientale , et qu'il rapporto au mode bhai rava des Hindous, Il observa que \ hnrmo- «l ie ne saurait s'appliquer aux mélodies de cette nature, tandis que toutes les mélodies irlandaises d'origine septentrionale s'accompagnent sans peine d’accords réguliers (823).
Nous avons vu que, dans le système enharmonique des Grecs, co que nous appelons le ton était divisé en quatre parties, ce qui damnait environ vingt-deux intervalles ou uarts de ton pour l’échelle comprise dans étendue de l'octave. Que l’harmonie ait été inconnue aux Grecs, ainsi qu'aux anciens Egyptiens, c'est ce que M. Fétis reconnaît encore formellement. Du moins, si l'on découvre chez les Grecs quelques essais d'harmonie, ce ne peut être que dans le genre diatonique, comme le prouve la musique à sons simultanés de la première pythique de Pittdare, donnée par M. Vincent dans sou volume des Notices. Nous avons la déclaration formelle de co savant que celte pylhiue est dans le genre diatonique et du modo orien.
Pour ce qui est des mélodies enharmoniques, voici ce qu’on lit dans l'aualysu d'une
litulifs, ou qu'elle n’> entre point, i (Résumé, p. cxvt.) Nous prétendons que l'harmonie est absolument étrangère nu plain-chant. Le contrepoint des maîtres du xvi* siècle constitue un genre 4 part.
(819) Voy. ci-dessus notre distinction de l'échelle et de la aamme.
(8211) Résumé déjà cité, pp. xxxviti et xxxtx.
(ail) Ibid., p. i..
(822) Ibid., p. LXXX- 823) Ibid., jip. cxLi-cxi.ui.
liait sur les passions cct empiro que la pa- -ole nV'.rrça plus lions la suite que sur la raison (828). »
Li s principes précédents étant exposés, passous & une question très-importante , celle do la lutte, ou, pour mieux dire, de l'incompatibilité des deux systèmes du plainchant et de la musique moderne. Mais, auparavant, une brève exposition de cc dernier.
Il y a deux gammes comme deux modes :
la gamme de mode majeur :
ut ré mi^fn sol la sï ut.
la gamme de mode mineur :
la ti^ul ré mt^fa toi la.
I.a gamme du mode majeur se divise en deux létracordcs parfaitement identiques; c’est-à-dire que tous les deux le composent de deux tons suivis d’un demi-ton. La note pénultième du second tétracorde constitue la sensible , parce qu’elle fait sentir le ton,
rtirce qu’elle se porte sur la note du ton.
a note pénultième du premier lélracorde, mi, peut aussi être considérée comme nno espèce de sensible oui fait sentir accidentellement le ton de fa.
Dans la gamme du mode mineur, les létracordes sont différents l’un do l'autre En effet, dans le premier, on compte un ton, un demi-ton, un ton; et, dans le second, un demi-ton suivi de deux tons. Ou bien, si l’on veut conserver la note sensible du ton, on disposera ce second tétracorde ainsi : mifn $ -sol # -la; ce qui assimilera ce tétracorde aux deux du mode majeur.
Dans l’une et l'autre gamme, il y a cinq tons et deux demi-tons, disposés, comme on le voit, de différentes manières qui constituent le mode. Mais comme l’une des propriétés essentielles de la tonalité moderne est de transformer à l’instant n’importe quelle note de la gamme en note sensible, en mettant cette note en rapport avec un degré formant une quarte excédante an
grave, ou on un intervalle do trois tons consécutifs, il en résultera la présence de certains intervalles que la gamme majeure ni la gamme mineure n’ont pu nous donner. Par exemple, si nous prenons la noie ut, et que nous la métamorphosions tout d’un coup en sensible ; de plus, si nous la mettons en rapport avec sa quarte excédante au grave, savoir sol bémol, cette note ut nous indiquera ré bémol comme tonique, et en même temps ne cet ut montera sur ré bémol , sol bémol esccndra sur fa, ainsi :
)— 1 fe—.
il en sera do même de ré, de fa, de sol , de la, pris pour notes sensibles , c’est-à-dire que chacune de ces notes fera apparaître une note située h un demi-ton au-dessus, prise comme toniquo nouvelle.
De là la formation de l 'échelle que nous avons soigneusement distinguée de la gamme, paréo que l’échelle comprend l’alphabet do tous les sons au service de la modulation, par le moyen do la note sensible, c’est-à-dire des tons et des demi-tons de la gamme, plus des demi-tons compris entre les cinq tons entiers de la même gamme; tandis que la gamme réalise tour k tour le mode majeur ou le mode mineur sur chaque degré de l’échelle, à l’aide de celle même modulation par la note sensible.
En sorte que l’échelle de notre tonalité sera celle-ci :
t't, demi-ton intermédiaire, ré, demi- 1. inter., mi, fa, demi-ion interm., «of.deuii U interm., la, demi-ion interin., si ;
à savoir douze intervalles différents. Mais ces domi-lons compris entre les tons entiers de la gamme pouvant être pris comme sensibles , soit ascendantes, soit descendantes, suivant que le demi-ton se porte sur la note supérieure ou la note inférieure, le tableau exact de l’échelle sera le suivant :
=£= - — — — . - — , ltt; —
I 3 'T 5 6 7 8 9 10 11 ta
(828) Ibid., chap. 19. — Chcnthini disait avec plus de mauvaise humour que de vérité d’un de nos plus célèbres compositeurs : Il n'aime pas la fugue , parce que la fugue ne Caime pas. On peut dire en toute assurance de J- J. Rousseau qu'il n'aimait pas l'harmonie, parce que l'harmonie ne l' aimait pas. Cette rancune que Rousseau a toujours nourrie contre l'harmonie, et pour cause, a offusqué son jugement dans le passage suivant qui n’est ni complètement vrai, ni complètement faux : « La mélodie étant oubliée et l’attention du musicien s’étant tournée entièrement vers l'harmonie, tout se dirigea peu à peu vers ce nouvel objet; les genres, les modes, la gamme, tout reçut des faces nouvelles : ce furent les successions harmoniques qui réglèrent la marche des parties. Cette marche ayant usumo le nom de mélodie, ou ne put reconnaître, en effet, dans cette nouvelle mélodie les traits de sa mère ; et notre système musical étant devenu oar degrés purement
harmonique, il n'est pas étonnant que l'accent oral ch ait souffert, et que la musique ait perdu pour nous tout# son énergie. Voilà comment le chant devint par degrés entièrement séparé de la parole, dont il lire son origine; comment les harmoniques des sons firent oublier les inflexions de la voix , et comment enfin, bornée à l’effet purement physique du concours des vibrations , la musique se trouva privée des effets moraux qu’elle avait produits quand clic «lait doublement la voix de la nature [Ibid). » Rousseau, qui vient de dire que la mélodie était primitivement l'Art r mowie de la poésie, ne. voit pas que depuis son divorce, avec la parole, elle avait liesoin précisément de l’élément de l'harmonie pour terminer son sens; et de plus, il ne voit pas que cct Clément de l'harmonie, loin de borner la puissance de la mélodie , lui prête une nouvelle force et multiplie indéfiniment scs accents et son expression.
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En y regardant bien, ce tableau présente les trois genres diatonique, chromatique et enharmonique; le premier, si l'on ne tient compte que des rondes qui forment la gamme ordinaire; le second, si l'on ne tient compte, après chaque ronde, que de la noire
3ui la suit en montant, et de mémo en descenant; le troisième, si l'on ne tient compte de la double position du demi-ton, soit dièse, soit b mol. Voilà notre système, notre tonalité. Or, ce système, |iar sa propriété de la modulation au moyen de la note sensible mise e:t rapport avec la quart# oxcédanto ou triton, a donné à l'oreille humaine des habitudes, une éducation qu’elle n'avait pas il y a trois centsans. Et, puisqu'il faut enfin lâcher le mot qui jusqu'à ce moment expire sur nos lèvres, la tonalité moderne a tué la
TONALITÉ nu PLAIN-CHANT.
XXI. Oui, c'est unechose triste à penser, triste à dire, qui nous a poursuivi pendant tout le cours de notre long pèlerinage à travers les traces à demi effacées des usages et des chants liturgiques, et qui, néanmoins, n'a pas laissé de jeter un charme mélancolique sur notre travail, ce charme qui s'attache à l'exploration de ce qui peut être exhumé pour un temps, mais qui ne doit plus revivre, et qui, à mesure qu’on avance vers les régions obscures de l'avenir, semble perdre à chaque pas de sa raison d'èlrc. Oui, ce chant grégorien, celte forme du culte, objet d'un vrai culte pour nous; ce chant qui so lie aux plus purs souvenirs de notre enfance, à la grâce virginale do uotro fugitive innocence, aux ineffubles mystères de notre âine, aux premiers tressaillements d'une jeune intelligence, s'ouvrant, se dilatant d’elle-mème aux effluences de l'esprit divin; co chant grégorien doit bientôt disparaître : la lettre subsistera, mais l’esprit n'y sera plus. La lettre subsistera I oui, peut-être ; ■1 est possible qu'on la retrouve, mais on aura beau faire, ce ne sera plus qu'une lettre morte. Le vase est brisé, et les parfums en sont évaporés. Demandez au haut clergé, demandez aux simples prêtres, et parmi eux, aux jeunes prêtres surtout, qui, la plupart, secondent si amoureusement l'envahissement do la musique profane ; demandez aux chantres qui, par suite do la situation qu’on leur fait, surtout à Paris, se trouvent obligés de contracter un double engagement avec lu théâtre et avec l'Eglise; demandez aux organistes, aux maîtres de chapelle, qui chaque jour fout rclcutir le sanctuaire des relrains qu'ils rapportent des représentations lyriques, des concerts et des bals en (plein vent; demandez enfin aux fidèles, demandez à celte foule empressée qui se précipito dans nos temples les jours ou l’on annonce une messe à grand orchestre de la composition de M. un tel, habitué aux triomphes de la scène, surtout si les solos sont chantés par M. un tel, l’acteur en vogue, qu'on a applaudi la veille et à qui, Te lendemain, on ira jeter des couronnes; à cette foule qui laissera vides ces mêmes temples les jours où l'offico sera réduit à l'auguste simplicité,
à la majesté touchante des cérémonies e< des chants de notro sainte liturgie. Oui, cela est douloureux à penser, douloureux à dire; mais l’illusion sur ce point arrêtera t elle le mal? La réticence, en le palliant, no l’aggravera-t-elle pas ?
XXH. Qui n’a été frappé des unanimes réclamations auxquelles a donné liot>, de nos jours, t'élat de décadence du chant religieux, et surtout du plain-chant, dans les cérémonies de l'Eglise? Il semblait, en effet, que dans un temps où les arts du moyen âge refleurissaient parmi nous et présentaient le «poctacle d'une splendido renaissance; où les cathédrales gothiques se paraienl.grâceàd'intelligenlosrostaurations, de leurs formes symboliques adroitement renouvelées; où les œuvres immortelles do Palestrina, de Vittoria, do Moralès, d’Animuccia, etc., étonnaient les esprits par je ne sais quoi d'auguste et d’inusité; il semblait, disons-nous, que les chants liturgiques devaient suivre le même mouvement, et que les mélodies grégoriennes, peu à peu dégagées des lourds contrepoints de nos chantres et de faux bourdons barbares, devaient nous être rendues dans lour pureté primitive, li n'en fut pas ainsi. Et pourtant on avait vu surgir de toutes parts des hommes éonnents, capables de sedévouerà cette niaguitlquo restauration : Choron d'abord, puis le prince de la Moskowa; puis des prélats S. E. Mgr. de Bonald, Mgr. t'arisis, etc.; puis le R. P. dont Guéranger, le R. P. Lnmbillolle, MM. Fétis, A. do La Fage, Th. Nisard, de Coussemaker, Leclerq, Daniou.Morelot, etc
Un jeune savant plein d'initiative, M. F. Danjou, déplorant l'incurie avec laquelle le clergé abandonnait le plain-chant aux capri ces des chantres, aux mutilations des arrangeurs et fabricateurs do contrepoints, entreprit de réunir dans un centre commun toutes les plumes dévouéesà la cause des traditions grégoriennes et liturgiques; il fonda la Rerue de la musique religieuse, populaire et claeeique , et. en partagea la collaboration avec M. Fétis, M. S. Morclot et quelques ecclésiastiques distingués. Noussommcso'autant plus à l'aise pour parler des services que ce recueil rendit au chant religieux, quo nous ne primes aucune part à sa rédactiun. Dans le court espace do trois années, depuis 1845 jusqu'en 1848, ce journal, dont la suspension a été un véritable malheur pour l'art contemporain, opéra tout le bien qu'on en pouvait espérer; il sut concilier les égards uus au sacerdoce avec l’énergie des réclamations et la sévérité des enseignements qu'il lui adressait; il suscita les plus honoraliles sympathies dans l'épiscopal commo dans le clergé du second ordre; il éclaircit une foule de questions relatives à l'art du moyen âge et a l’application de cet art à l'époque actuelle. Mais parmi ces questions, colle qu'il mit le mieux en lumière fut la question même de l’impossibilité du rétablissement de la tonalité ecclésiastique. Chose singu- 1 ièro I ce journal fut fondé dans la pensée de ce rétablissement, et la seule chose qu'il
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constata d'une manière claire et péremptoire fut que ce rétablissement n'élail qu'une bel te illusion I Nous l'avons d^jà donné à entendre: la pire des choses dans tous les ordres d’idées et de faits, n'est pas qu'une institution ait disparu, mais bien de se persuader qu'elle peut être rajeunie lorsqu'elle est décrépite; qu’elle vit lorsqu'elle est morte; sans compter quo celte idéo fausse en pcovoquo egalement une autro non moins fausse en sens contraire, à savoir qu'uno institution, alors qu'ello n'est plus en harmonie avec un étal actuel donné, ne laisse aucun germe dans le fonds social qui compose la vie des peuples ; que conséquemment les institutions destinées à succéder aux premières peuvent n'avoir avec celles-ci aucun lien d'origine et s'implanter sans transition, après avoir fait table rase. Mais ces généralités nous mèneraient trop loin. Il nous suliit pour le moment de bien préciser ce point-ci, que le journal de M. Danjou, malgré sa brève apparition , aurait ccrtaincineutamené pour résultat la restauration du plain-chant, si cette restauration eût été possible.
7'üjaqut nnne narra, Prenne/ r/r arx alla montres !
XXIII. Envisageons donc courageusement le mal dans toute son étendue; considéronsen.de sang-froid, sans timidité comme sans amertume, les causes, causes générales, profondes, invétérées , mais en mémo temps immédiates et palpables. Nous disons sans amertume, car nous n’avons & faire ici le
firocèsà personne: Là où tous sontcomplices, è où il y a lieu d’accuser tout le monde, chacun est justifié individuellement. Ce qu'il faut accuser, ou plutôt constater, c’est l'existence d’un grand fait, d'un fait aujourd’hui universel, qui absorbe et annule toutes les causes secondaires. Ce fait, fait que nous subis-ons tous, clergé, fidèles, maîtres de chapelle, chantres, organistes, c’est celui de la domination exclusive de la tonalité moderne, qui, comme l’atmosphère, nous enserre et nous enveloppe ue toutes parts.
Effectivement, la tonalité moderne s'est tellement cniparéo de notre organisation, elle s'est tellement imposée è nos organes en les modifiant dans le sens des éléments qu'ello comporto, qu’elle nous a en quelque sorte rendus sourds à l'égard de la tonalité ecclésiastique, comme à l'égard des outres tonalités, lesquelles peu vent être considérées, par rapport ii la tonalité régnanto actuellement dans l'Europe entière, comme autant d'idiomes étrangers ou éteints en présence d'une langue vivante et de plus en plus envahissante.
XXIV. Mais pourquoi ot comment la tonalité actuelle a-t-elle été substituée à l'ancienne, è celle du pluin-chant?
Nous l'avons fait pressentir plus haut : par des causes è la fois indépendantes de la volonté des hommes et supérieures è cette
volonté. Autant vaudrait demander comment et pourquoi la langue que parle un peuple conquérant se substitue, en l'absorbant toutefois jusqu'à un certain degré, à la langue du peuple conquis.
Ou mieux, comment et pourquoi deux idiomes, se modifiant profondément l'un par l'autre et se pénétrant pourainsi direl'un l’autre, parviennent à former une seule langue C'est encore comme si l’on demandait pourquoi et comment, depuis le xvr sièc.e, le génie catholique s'est retiré peu à peu en présence du génie séculier.
Ou bien, pourquoi et comment l’élément humain, individuel, a remplacé l’élémcntlraditionnoletcolleclil'ilepuis la même époque.
La question musicale, la question do la formation de la tonalité moderne, comme ccllo de l'abandon de l'ancienne, rentre donc dans les questions ci-dessus énoncées ; c'est-à-dire qu’elle implique non-seulement une révolution radicale dans l'art, mais encore un certain état des esprits, une certaine tendance sociale à une époque donnée, sans lesquels cette révolution musicale ne saurait s'expliquer.
Ainsi, sans cesser d'être une et distincte en elle-même, cette question se rattache à la grande unité des causes supérieures.
Où chercher les conditions du problème, si ce n'est dans l'histoire? C'est ce que nous allons faire en montrant, par l'étude des faits et par des témoignages irrécusables, que le retour à l’ancienne tonalité est non-seuloment un rêve, mais encore que toute tentative, faite dans le but de la conservation du chant grégorien proprement dit, est et doit être radicalement frappée d'impuissance.
XXV. Il y a dans les écrits de M. do Maistre une phrase devenue célèbre :
< Il me semble que tout vrai philosopho doit opter entre ces deux hypothèses : ou qu'il va se former une nouvelle religion, ou que le christianisme sera rajeuni de quoique manière extraordinaire ; c'est entre ces deux suppositions qu’il faut choisir, suivant lo parti qu'on a pris sur la vérité du christianisme (829). >
A notre tour nous dirons :
Tout musicien qui réfléchit doit oplcr entre ces deux hypothèses : ou qu’il va so former une nouvelle musiquo religieuse autre quo le chant grégorien, ou que ta musiquo religieuso (toujours léchant grégorien) sera rajeunie do quelque manière extraordinaire : c'est entre ces deux suppositions qu'il faut choisir, suivant le parti qu'on a pris sur l’existence de la tonalité ecclésiastique.
Remarquez bien lo point en quoi notre proposition diffère de celle de l'illustre auteur dus Considération* sur la France, àl. de àlaistrc pense que le christianisme subsiste et subsistera toujours, et il conclut à un simple rajeunissement , c’est-à-dire à une nouvelle phase chrétienne plus brillante et plus complète que celles dont l'histoire fait mention.
(829) Consul, sur la France, clinp. S, p. 85, édition de 1821 ; in 8".
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Pour nous, — qu'on nous pardonne de mettre ainsi notre personnalité à côté d’un aussi grand nom, — pour nous, qui no croyons plus, sinon à l'existence, du moins à la vie de la tonalité ecclésiastique, nous concluons è une nouvelle forme de la musique religieuse.
Qu’on ne se récrie pas. Dieu sait ce que nous donnerions pour Cire dans l'erreur I Mais l'erreur véritable est de s’imaginer que la tonalité du plain-chant vit toujours, qu’elle subsiste dans le présent et qu’elle subsistera dans l’avenir comme elle a subsisté dans le passé. Voilé l’erreur; et si nous la combattons , on peut croire que c'est à conlrc-cœur, comme un homme qui l’a partagée longtemps, et qui va jusqu’à l'aimer dans ses adversaires, dans ceux qui se ligurent pouvoir ressusciter cette tonalité, y façonner do nouveau nos organes, et y plier les habitudes de noire oreille. Mais il faut prouver, l'histoire en main, que celle tonalité est bien réellement, ou, si l'on veut, bien mal heureusement disparue, ainsi qu'une langue éteinte, et combien vaines et stériles (du moins quant au but qu'on se propose) sont toutes ces tentatives de résurrection par lesquelles d'excellents esprits, et, nous ajouterons,des cœurs fervents.se laissent abuser.
XXVI. Ouvrons celui de nos historiens de la musique qui a incontestablement remué le plus d’idées et de faits ; nous l'avons déjà beaucoup cité. On ne se plaindra pas de la longueur des passages quo nous aurons encore à lui emprunter, car nul mieux que lui n’a fait ressortir par une lumineuse et curieuse analyse toutes les faces de la question, et nous ne savons pas de moyen plus propro à rendre inattaquable notre proposition, formulée sur celle de M. de Maistre, que de lui donner le commentaire qu’on va lire.
« Il me reste à parler, dit M. Félis, d'une audacieuse innovation qui opéra tout à coup, vers la môme époque (la tin du xn' siècle), une transformation complète de la tonalité, je veux dire do l’art tout entier. Les règles de l'harmonie, depuis le xiv' siècle jusqu’à la tin du xvf, avaient proscrit toute relation do mi contre fa, c'est-à-dire do la note supérieure du premier demi-ton avec l’inférieure du second (fa si); car, selon la méthode de solmisation parles tétracordcs (830), on appelait toujours mi fa les deux notes qui étaient naturellement à la distance d’un demi-ton l’une de l’autru. Ainsi la note quu nous nommons si no pouvait jamais se rencontrer avec, celle que nous nommons fa, soit par une succession de deux tierces majeures, soit par un repos de la tierce majeure sol si, sur la quinlo fa ut, soit enfin par l'harmonisation de fa avec xi qu’on appelait
(830) Nous renvoyons, pour 1’inlclligence de ce passage, aux mois Mocnces cl IIexacoroe. — Mais, comme il esl très-important que celle citation soit comprise de prime-abord, disons lotit simplement que, dans ta Lonatiié du plaiu-chant, te rapport du quatrième degré de la gamme avec le septième était nu» seulement proscrit cl réprouté par l'oreille.
mi. Or, le résultat de la prohibition des rapports de la note supérieure du premier demi-ton (fa) avec la note inférieure du second (xi), était qu'il ne pouvait y avoir do note sensible réelle dans la musique, conséquemment que la tonalité de la musique actuelle ne pouvait exister. Car remarquez qu’il n'y a de note sensible que parce qu’il y a répulsion harmonique entre la quatrième note et la septième; répulsion qui conduit l'une à descendre, l’autre à monter, en sorte que la note sensible n'aurait pu naître de la seule mélodie (831). s Nous interrompons celle citation pour faire observer que M. Félis ne parle ici que du système de l'harmonie. Mais ce n’était pas seulement à partir du xn’ siècle que te rapport de fa et de xi, c'esl-à-direque la dissonance, que le triton était condamné; il l’était longtemps auparavant par tous les musiciens qui n'avaient en vue que renseignement théorique et pratique du chant.
àl. Félis va nous dire que les siècles l'avaient proscrit. Guido, parlant du bémol (le xij, s’exprime ainsi : Et ideo additum esl, quia cum quarto a se b tritono differente, nrquibut habere concordium (832); et Fr. Gofon, qui vécut beaucoup plus lard, mais qui parle des temps antérieurs, dit que le létracorde syncmmdnin fut ajouté ad demulcendam trilonis duritiem , cujus dissonum, asperusnque modu tnmenarsabjicit, et perhorrcscit nalura (833). Ainsi, le rapport du fa à xi, autrement dit la dissonance naturelle, le triton, en un mot, n'était pas seulement une choso proscrite do tout temps, c'était une chose que l'art reoussait, qui faisait horreur à la nature (perorrescit nalura), quifaisait violence à l'organisation humaine; et commo l'organisation humaine était déterminée à cette répulsion par l'influence seule de la tonalité suivant les conditions do laquelle ello s'était modifiée, il s'ensuivait que le triton était le renversement et l'anéantissement de la tonalité elle-même. C'était là le monstre, l'épouvantail, contra lequel la doctrine avait lancé l'anathème, contre lequel l’oreille protestait ; c'était enfin, ainsi qu'on l'avait nommé, le diable dans la musique, diabolus in muttea : l'abomination de la désolation.
Or, qu'advint- il ? Ici nous prévenons M Félis, qui ne nous contredira pas, il advint que ce diabolus in music a, que cette chose qui, nous le répétons à dessein, faisait horreur à la nature, faisait violence à l'organisation, et que l'art rejetait hors de sa sphère ; il advint que cet élément subversif, destructif de la tonalité ancienne, fut la base, le fondement, la clef de voûte de la tonalité moderne, l’élément par lequel l’oreille est inévitablement sollicitée, vers lequel ello est enlrainéo invinciblement, et en vertu
mais qu'il constituait un fuit destructif de la tonalité même.
(831) Ithumé philosophique de rhisl. de la musique, p. ccxx ccxxm
(8741 Micro!., cap. 5.
;8jj) Lil). v Thcor. cap. 1 cl 3.
duquel so développe ce quo nous appellerons son accoutumance pour lus diverses propriétés du système tout entier. D'où il suit que, l’absence de l’élément du triton étant la condition nécessaire et essentielle de la tonalité ancienne, et la présence de ce même triton étant la condition nécessaire et essentielle de la tonalité moderne, il y a entre ces deux tonalités incompatibilité radicale , et que si , pour juger de l’une comme de l’autre, on invoque le sentiment de l’oreille, le moyen le plus sûr de ne passe tromper est de conclure plutôt en sens inverse de ce mémo sentiment, c’est-à-dire qu’f. u lieu de se prononcer sur des convenances ou dus perceptions sympathiques, on doit décider d'après des répulsions.
L’absurde I voilà donc le dernier critérium.
XX Vil. Mais ce n’est pas assez de montrer qu’il nu peut y avoir compatibilité entre lus deux tonalités; il fout montrer encore qu’il ne peut y avoir entre elles cet accord passif qui consiste à vivre chacun de son côté, à coexister ensemble. Si la tonalité actuelle, ainsi que le dit M. Fétis, ne pouvait exister avec l’ancienne, comment concevrait-on que celle-ci pût exister avec la moderne, de sa nature bien plus envahissante? avec la tonalité conquérante, victorieuse, celle dont toutes les oreilles sont complices? celle qui a pour elle, nous ne dirons pas la vogue et la mode, car ce dont il s’agit est bien plus profond que la mode et la vogue, mais la vie, le mouvement, le progrès, et finalement le monde, qui lui a donné son épithète la plus caractéristique ? Cette seule considération suflit.
Cela posé, cédons la parole à M. Fétis :
« Eh bienl ce que la doctrine avait condamné, ce que les siècles (les siècles l) avaient proscrit, un homme osa le fairo un jour. Guidé par son instinct, il eut plus de confiance dans ce qu’il lui conseillait que dans les règles, et malgré les cris d’épouvante de tout un peuple de musiciens, il osa mettre en rapport la quatrième note de la gamme, la cinquième et la septième (le triton). Par ce seul fait, il créa les dissonances naturelles de l’harmonie, une tonalité nouvelle, le genre de musique qu’on appelle chromatique , et conséquemment la
(831; Outrage cilé. Voir aussi la deuxième Lettre de }I.Kélis,aderssécà.\l. Halévy (Cosette musicale, du 29 décembre 1850), dans laquelle ou lit lus passages vivants : « Je suis arrive... au inomcul où les artistes, ayant épuisé les ressources de la musique tUa ionique, étaient on quelque sorte acculés dans une impasse. Alors un de ces hasards providentiels qui ne manquent presque jamais aux nécessités se fit en faveur de l'art el le transforma par nn miracle... Vous savez comment Montcverde... osa, dans les dernières années du xvi* siècle, introduire dans la musique, par la seule autorité de son instinct, les harmonies dissonantes sans préparation. Par celle prodigieuse invention, il changea tout à coup la tonalité cl créa celle de noire musique ; car il ne peut y avoir, par exemple, d'accord de septième de la dominante que là où les deux noies de demi-ton sout mises en rap- |K>rl, de manière que la septième note moule à I \ tonique, et que la quatrième descende à la troisième. Les conditions Claul égales pour tous les tons, il eu
modulation. Que de choses produite* par une seule agrégation harmonique l L’auteur de celle merveilleuse découverte est... Mnn-
teverde Lui-même s’attribue l’invention
du genre modulé, animé, expressif dans la préface de l’un de ses ouvrages. C’est qu’en effet l’accent passionné n’existe et no peut exister que uans la note sensible, et que celle-ci ne peut naître que de son rapport avec le quatrième et le cinquième degré de la gamme ; c’est que toute note mise en rapport harmonique de quarte majeuro avec une autro détermine la sensation d'un (ou nouveau, sans qu’il soit nécessaire de faire entendre une tonique ou de faire un acte de cadence, et que par cette faculté de In quarte majeure de créer immédiatement une note sensible, la modulation, c’est-à-dire la succession nécessaire des tons différents, devient facile. Admirable coïncidence de deux idées fécondes ! Le drame musical prend naissance; mais le drame vit d’émotions, et la tonalité du plain-chant, grave, sévère et calme, ne saurait lui fournir d’accents passionnés, car l’harmonie de celte tonalité ne renferme pas les éléments de la transition. Alors le besoin inspire le gén c, et tout ce qui peut donner la vio à la ntusiue du drame est créé d’un seul coup, randes et rapides furent les conséquences de celle belle découverte, car, dans la première moitié du xyii* siècle, l'expression dramatique de la musique était déjà parvenue à des effets d’une puissance remarquable (83 V) »
N’est-il pas évident qu’un nouvel ordre d'idées, un élément social nouveau, lin nouvel esprit s’introduisait dans la musique par le seul fait de la création de la tonalité, et que la dissonance, la modulation, la transition, la note sensible , l'accent passionné (remarquez ces mots), n’étaient quo l’enveloppe matérielle, le moyen, l’expression extérieure, grâce auxquels le principo nouveau, savoir le moi humaint qui avait déjà pénétré, pour ainsi dire, les couches supérieures de la pensée, se faisait une issue dans l’art musical? Car, de même que l’ancienne tonalité, par le fait de sa constitution, comportait le seulimcnt du repos (835) , c’est-à-dire faisait naître l’idée de pernia-
résulle nécessairement que toutes les gammes doivent être faites sur le même modèle, etc., etc. » El plus loin : « II est démontré que la découverte des accords dissonants naturels par ftlorilevmle a c hange à la fois le principe de la musique cl la tonalité; que ce changement de principe a été lu substitution de l’échelle chromatique, source unique de l’identité des formes de toutes les gammes de chaque mode, h la gamme diatonique, qui ne peut engendrer une les atomes multiformes de la tonalité du plaiu-t liant. » oyez encore le n* du 7 juillet de la même année
(835) i On comprend qu’un système de tonalité qui repoussait l’attraction des deux demi-tons de la gamme ne pouvait avoir pour hase de l’harmooic que des accorJs ron&oonants; car, en l'absence ü'atiracliou de ces notes de la gamme, il n’y a que repos dans la musique. > (Fétis,' C mette musicale du 7 juillet 185U.)
partout en France, noire plain-chant a été si couipléleinent défiguré et mutilé, qu'il arrive fort souvent qu’uno personne habituée aux chanls d'église de loi diocèse no les reconnaît plus si elle vient à passer dans un diocèse voisin. Cette divergence liturgique existait dès longtemps avant Lebeuf ; lui-même le constate au moment où il écrivait (837!, et l’on peut penser que depuis lors le mal n'a pas été en s'affaiblissant (83S).
Le désir d'innover, la manie de se distinguer, de so singulariser même, qui, pour Fodire en passant, furent toujours un caractère de l’esprit gallican, oui été pour beaucoup sans doute dans celle guerre déclarée avec tant d'acharnement , dans les deux derniers siècles, contre les graduels et les anliphonaircs romains. Mais celte guerre avait une autre cause, plus profonde, plus persistante, c’était la lutte que la tonalité modorne, déjà établie et tendant de plus en plus à la domination, livrait à la tonalité ancienne ; et cela, remarquez-ie bien, dans l'esprit même des réformateurs, dans leur organisation , dans leur oreille, dont cette tonalité moderne s’était emparée. L’on peut dire que les perceptions qu’ils recevaient à l’église des chants do l ollice étaient à l’instant même, et à leur insu, transformées, rectifiées, corrigées par leur oreille d’après un type différent; et ce type, qu’était-il autre chose que la musique mondaine avec scs propriétés de dissonance, de modulation, de transition, de mouvement, d’expression colorée, sensible et passionnée? Nous avons sur ce point l’aveu de Lebcuf, et nous devons prêter une attention d'autant plus grande à scs pnrolos qu’il se rend moins compte lui-mêmo de leur portée :
« ... Ce serait une injustice, dit-il, de no pas reconnaître que le goût supérieur de la musique d aujourd'hui a fait naître dane l'esprit de ceuxqui enfantent du plain-chant, de certains progrès de voix , et do certaines mélodies nui uni leur douceur particulière: auM y a Jes tours gracieux qui ne peuvent être suggérés que par des organes qui ont été souvent rebattus de sons agréables et affectueux-, et on ne peut douter que les personnes dont l'idée est pleine de belles pensées de chant, pour me servir de ce terme, et de morceaux de mélodie douce et aisée , ne soient plus en état déjuger, de guet càtc ce
ftracieux et ce naturel su rencontrent dans a composition, que non pas ceux gui ne chantent ordinairrtnent que du commun et trivial (838'). »
Quelques pages plus ioin, le même auteur parle des « avantages qui sont revenus nu chant grégorien pnr le canal des compositeurs accoutumés au beau chant, et par le
(837) Traité hist. sur le cli, ecclés. in-12. 1741 , cliap. b, p. 95.
(H58) Témoin le P. Lambitlottr qui a dit mut récemment : < El voyez quelle déplorable diversité dans te chant ecclésiastique! à peine si l’un pourrait trouver, je ne dis pas deux royaumes, mais deux
moyen des voix excellentes qui ont paru dans les derniers temps, et qui exécutent avec grâce ce qu’il y a de doux et de mélodieux dans l'arrangement des sons (83!)), >
A coup sùr, Lebcuf, non plus que les théoriciens ecclésiastiques ou autres de son époque, n 'avait ni ne puuvait avoir l’idée de co que nous appelons aujourd’hui tonalité, de cette notion féconde, qu’entre les mains de M. Félis surtout, la science et la philosophie ont dégagée des mystères do l'art, de I analyse des éléments dos divers systèmes comparés, ainsi que des obscurités de l'histoire. Ce n’est pas que ces théoriciens ne fissent la distinction de la musique et du plain-chant, des chantres et des musiciens. Et quant à Leheuf, il avait publié, en 1729 un mémoire qui ne manquait pas de piquant sur l’autorité (prétendue) des musiciens en matière de chant ecclésiastique. Mais, ohscrvous-le bien, faute d’une connaissance suffisante de ce grand principe de la tonalité, cette distinotion entre la musique et le plain-cliant ne tcudait à rien moins qu’à séparer le plain-chant de la musique, les chantres des musiciens, comme si les premiers n’étaient pas dignes d’être appelés des musiciens, comme si lo t-.luii -chant était en dehors et au-dessous du domaino de la musique. Que s'ensuivait-il i H s'ensuivait que la musiquo seule était un art, et que le plain-chant n’était autre chose qu’une sorte de routine, consacrée par un certain usage, ayant une coi laine destination, et qui pouvait indifféremment se plier à telles ou telles règles, suivant quo cet usage et celte destination les avaient sanctionnées. Mais quant à tirer de cette distinction de la musique et du plain-chant la moindre conséquence relativement à la constitution de l'une et de l’autre, à l'ordre d'idées et d’expression qui devait découler de chacune en particulier, à la manière dont l’organisation humaine pouvait en être affectée, aux modifications qui devaient en résulter dans nos facultés do perception cl de sensibilité, c’est à quoi Lebeuf ni les autres théoriciens n’avaient nullement songé.
Nous aurions bien dos expressions curieuses à relever dans les deux citalions que nous a fournies l’abbé Lebeuf. Tcnons-nouson à ce goût supérieur de lu musique d'aujourd'hui, qui fuit naître dans l'esprit de ceux qui enfantent du plain-cliant de certains progrès de voix, de certaines mélodies, etc., etc. Ce goût supérieur, n’est-cc pas celle puissance invincible d'une tonalité triomphante, supérieure à sa rivale, qui s'est omparée définitivement do notre oreille, qui l’a domptée, qui lui dicte ses Juis? Et celle exi rossion : ceux qui enfantent du plain-chant! Que peut êlre en ellél désormais la composition du plain-cliant, si ce n’est un enfantement labo-
éiocèscs, où 1rs hymnes serrées so chantent avec une parfaite confnnmlé. i {De l'unité dans les chants liturgiques, in-fot. 1851.)
(85S‘) I.ebeuf, Ibid., p. t02.
1839) Lebeuf, ibid., p. 186.
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rieux, un travail fait il froid, sans inspiration, entrepris obstinément en dépit de soimême, de sa propre organisation, des exigences de l’ouïe, et poursuivi par esprit de système , tel on définitive qu'ont été toutes ces corrteUons de bréviaires et do livres de chant, lesquelles participaient avant tout do la petitesse et de la taquinerie des rivalités locales, des amours-propres de clocher?
Mais revenons II Lcbeuf, et concluons nvec M. Danjou que < Lebeuf était vaincu |>sr la musique et lui rendait les armes ; qu’il avait subi l'influence de la mélodie et de l'harmonio modernes, cl qu’il porta dans son travail (son Antipbonaire),des marques cerlaines de cette inllucnce. La mêle énergie, la gravité majestueuse du plain-chant, ne valaient pas pour lui les tour» gracieux, les tons agréables et affectueux de la tonalité nouvelle. Tout le clergé de notre temps, ajoute M. Danjou.partagocetlc erreur (840). »
Il nous semble qu’il y a ici plus qu’une erreur; il y a un fait, une nécessité que M. Danjou a reconnus et signalés avec sa sagacité ordinaire, quand il a établi, uno page plus haut, que l'époque de Lcbeuf • le clergé n'apprenait plus la théorie du plain-chant, comme les enfants dans les collèges n’entendaient que de la musique suivant la mode du temps (841). > Seulement M. Danjou aurait dû nous dire ce qui empêchait tes évêques et les directeurs des séminaires, maîtres de l’enseignement ecclésiastique, de maintenir dans leurs maisons uno classe de plain-chant, et ce qui faisait que les enfants n’entend.iient plus de musique quo tuicant la mode du temps. Il faut le reconnaître : saint Paul a dit que la foi vient do l’ouïe : fides ex audita. La tonalité, qui est aussi, en un sens, une foi pour nous, comme la laugue, comme toutes les choses que nous -acceptons d'instinct et sans raisonner, la tonalité nous vient de l'ouïo, ex auditu.
XXXI. Ce que Lebeuf nous a appris sur celte suggestion des organes rebattus des sons agréables et affectueux de la musique de son teuips ; sur ces personnes dont l'idée est pleine de belles pensées de chant et de morce aux de mélodie douce et aisée, en comparaison de ceux qui ne chantent ordinairement que du commun et du trivial (du plain-chant sans doute) ; tout cela n'était pas lu premier symptôme de cette révolution qui avait changé non-seulement toute l’économie de l’an, mais encore qui devait agir si profondément sur les condilions physiologiques de l’organisation musicale de l'homme. Déjà, en 1533, un organiste de Metz, nommé Claude Sébastien , avait célébré en style burlesque la quorelle entre deux royautés désormais ennemies, la royauté de la musique plane, et celle de la muiiV/i<fmesuréf,ainsiquciu triomphe do celle-ci, bien que celle grande guerre se termine, dans le livre, par une entente coi-
1810) llevue de la musique religieuse, mai 1840, |. IBO.
(841) Hevue de la musique religieuse, ibid. , n. U».
(812; Deltuni musicale inter plani et mensurul’ lis
dialo (842). Celle plaisanterie avait bien son côté sérieux; mais ce qui fut sérieux de tout point, et ce qui mérite de fixer l'attention. ce fut la transformation que le chan d’église subit par le fait d’un homme qui, pour maintenir intact l'usage du chant grégorien, ou ce qu’il pensait être tel, dans la chapelle royale de Versailles, d’où l’on voulait l’exclure pour le remplacer par la musique, ne craignit pas de se mesurer de touto sa hauteur d’artiste et do chrétien avec ce personnage, « qui faisait voyager de Gênes il Versailles le chef d’une puissante république, et l’obligeait de venir s’agenouiller devant lui. » Ce personnage s’appelait Louis XIV. Cet homme qui osa tenir tête au monarque s’appelait ll^nri Dumont, l’auteur de cette messe célèbre dile Messe royale, qui contient ce Credo fameux devenu si populaire, connu sous le nom de Credo de Dumont. Nous sommes loin de méconnaître la beauté mélodique, l’ampleur, le tour naturel et noble de cette composition; mais nous dirons que, par l'emploi fréquent de la note sensible, par la modulation qui revient sur les principales périodes, par la cadence qui termine celte modulation, co Credo appartient à la tonalité moderne. El, bien qu’un ingénieux critique, mais chez qui l'enthousiasme n’est pas toujours tempéré par la réflexion, ait imprimé un beau matin que le Credo de Dumont était une des plus belles inspirations du xnr siècle, nous ajouterons que ce Credo n'est pas dans lo premier mode du plain-chant, maisdansle ton du re mineur, et, nous en appelons sur co point à tout homme compétent, à .M. S. Morcbd , par exemple, un des plus habiles et des plus judicieux défenseurs de la cause du chant grégorien, qui s’exprime ainsi au sujet de la Messe royale.
u L'influence de la tonalité moderne qui s’y fait sentir, »nn» douleà l’insu de l'auteur, nous parait être pour gucfgue chose dans l'admiration dont elle est l'objet. Dumont n'a pu secouer entièrement le joug de ses habitudes de musicien, en sorte que son inspiration s’est trouvée jetée comme par force dans un moule qu'il n 'avait pas choisi. Il en est résulté que le public, habitué à la tonalité moderne, mais pénétré cncoro d'une sorte de respect traditionnel pour la majestueuse gravité du chant d’église, a reporté avec empressement son admiration sur une oeuvra qui conciliait assez bien ses goûts nouveaux ot scs habitudes anciennes. » Ajoutons h cela que le public a été trompé; et par qui? — Eh! mon U.eul par cet auteur qui se trompait lui— même, qui pensait faire du plain-chant, tandis qu’il ne faisait autre chose quo de la musique, et qui faisait graver sa messe en caractères carrés et sur quatre lignes comme les livres du lutrin. Cela sutïisail pour faire illusion h tout le monde, è lui tout le pre-
eanlits reges, de principatn musiex protinciœ obli nendo conirndente; Argeulorali, 15-MS, ÎH-i° ; autres Ciblions de t.’itîô rl 1588, iu-4°. Lire l'article sur CI. Sè.ctsiicu , dans F (cris , Itiograph . uuiv. des music.
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mier. Le spirituel auteur du Voyage autour de ma chambre parle de certains individus nui, pour se voir une épée au côté et sur le Jos un uniforme brodé, croient fermement être de s généraux; et l'armée, qui le croit aussi, leur donne ce litre «ans rire, jusqu à ce que la présence de l'ennemi les détrompé tous. L'armée, c'est le public; le général, c’est Dumont.
A propos des autres messes de Dumont, le même critique dit encore : « Ce mélange des tonalités différentes est bien plus sensible encore dans les autres messes écrites par Dumont. Les formes mélodiques empruntées à la musique moderne, les altérations arbitraires de la tonalité par les dièses et les bémols , les cadences étrangères au mode, toutes les licences enfin qui sont la conséquence d'un pareil système, y apparaissent bien (dus fréquemment et y sont aussi moins rachetées par l'élévation de la peusée. » Et voit i l liomine, voilà le matlre de chapelle qui osa opposer sa volonté à celle de Louis XIV, qui osa citer au roi le décret du concile de Trente qui proscrit la musique profane des temples, qui força le monarque à consulter M. de Harlay, et qui, sur la décision peu scrupuleuse du prélat courtisan, prit la détermination de demander sa retraite; ce qu‘il tit un peu plus tard.
XXXII. Que Dumont ait su ce qu’il faisait en introduisant la tonalité moderne dans l'office ecclésiastique, c'est ce qu’il est superflu d’examiner. Comment l’auroit-il su , puisque Lebeuf , nui vint longtemps après lui, ri'eut jamais ridée de la tonalité, à plus lorte raison celle d’un changement de tonalité? Dumont était dominé par certains faits de la science moderne qu’il avait admis, sans soupçonner que ces mémos faits avaient amené dans l'art un bouleversement complet. Ce n'est qu’à distance qu’on peut se reudro compte (le la portée et des effets d'une pareille révolution, et, comme le dit .M. Murclol, « l’un des premiers résultats du réveil de l'esprit religieux dans l’iut a été de nous ouvrir les yeux sur l'immense désastre qu'elle a causé (843). »
Eli bien! M. Félis n 'avait-il pas raison do nous dire tout à l'heure que grandes et ra puits avaient été les conséquences de la belle decouverte du l'harmonie dissonante? Mais, malheureusement, nous n’en avons pas Uni sur ce sujet : il faut montrer que ce mélange de tonalités différentes , c'est l'expression de A1. Morelot, si tant est qu'il ait jamais existé, ne (mouvait avoir qu'un temps; que le plainchant devait s’effacer de plus en plus devant les empiétements incessants de l'art musical, et qu'a partir de Dumont jusqu'à nos jours, les (dus intrépides partisans d'un système mixte, d'un juste-milieu tonal , placés d’un côté entre les exigences de la tonalité, et de l'autre, leur respect pour les traditions grégoriennes et liturgiques, ont été condamnés, soit à une lutte impossible avec l’une, soit
(813) Rev. de la miu. ref., janvier 1 8 i8. up. 2<V SI, Si, 25.
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à l’abandon complet des autres , et qu’alors même qu'ils ont affirmé le ploin-cunnt en théorie, ils l’ont nié dans la pratique, etquu tout en proclamant son existence en paroles, ils l’ont détruit de fait.
XXXIII. Mais, dira-l-on , on peut donc faire de belles choses en plain-chant avec un mélange de musique moderne? Nous allons nous expliquer tout à l'heure sur ce mot de mélange ; mais, en attendant, nous répondrons hardiment : Non. En premier lieu, la messe de Dumont n’est pas du plainchant ; c'est de In musique moderne fort habilement ou plutôt fort heureusement revêtue de lu formule grégorienne. En second lieu, celle messe ne nous parait si belle aujourd'hui que parce que la plupart d’entre nous ont perdu le sens des véritables beautés du plain-chant. Voyez à ce sujet le jugement qu'en a porté Poisson. En troisième lieu, si I on admet que lo plainchant peut s’allier à la musique, une fois engagé dans celte voie . l'on ignore où l’on s’arrêtera, la question d'une limite reconnue et acceptée par tous devant se reproduire éternellement. Supposez aujourd'hui unn t- nlative analogue à celle de Dumont, et, remarquons -le, tentative faite sciemment; eu égard à la différence des temps , que sernit-elle si ce n'est l'invasion du chant italien le plus expressif dans nos temples^ avec je ne sois quel assaisonnement bâtard et monstrueux de psalmodie hétéroclite?
Il y a eu certainement un moment *»ù l'on aurait pu croire, ou, pour parler plus juste, où nous pourrions croire à la coexistence de deux tonalités simultanées; où l’oreille se trouvait à la fois sollicitée par les habitudes traditionnelles des modes ecclésiastiques, et par le charme de certaines formules d’autant plus séduisantes qu'elles étaient plus nouvelles. C'est là le moment de Dumont ol do Lulli, qui, lui aussi, com- I osa une messe devenue célèbre et que l'on désigne dans le Midi sous le prénom de ce musicien, la linptiste. Celte messe est loin de l'allure noble et grandiose de celle de Dumont, mais elle se distinguo par un certain tour mélodique et gracieux. Nous no dirons pas qu’elle est du sixième mode, nous dirons qu'elle est en fa. On peut la placer, commo la Messe rouait, « sur les conlmsdes deux époques de I histoire de l’art (844).» Mais, encore une fois, ces confins sont bien déplorés aujourd'hui. Il serait certes aussi curieux nui instructif de pouvoir suivre pied à (ded lotlot toujours croissant de la musique prolane, depuis le xvr siècle jusqu’au xi\'; viais lorsqu’un contineut a disparu sous les eaux de la mer, comment pouvoir dire: E » telle année le rivage était là? Les monuments Subsistent il est vrai :
Apparent... nantit in gurgite taslo.
Mais nous sommes trop submergés pour les apprécier.
(Ml) Ibid., p. 27. (M. S. Mürei.ot.)
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Comment nous rendre compte, a l'heure el l'on peut Ajouter, pas plus que In plupart qu'il esl, île ce qui n'était que le résultat des ecclésiastiques et mémo des musiciens d'une incertitude du jugement entre deux de nos jours. S'ils eussent compris cela, s'ils or 1res d'idées opposés, de l'indécision do eussent pu entrevoir d'avance le désastre l'oreille entre deux tonalités incompatibles? sur lequel le réveil de l'esprit religieux noue Comment jugor sainement d'une chose qui n enfin ouvert les yeux, les correcteurs du ne nous parait avoir quelque valeur que par chaut grégorien, qui au fond n'avaient pas son rapport avec l’ancien style ecclusiasli- l'intention de porter une main profane sur que, tandis qu'au moment où elle s'est pro- l'arche sainte, qui n'avaient pas du moins duite, elle n 'était rien moins qu'une auda- la conscience de ce qu’ils faisaient, n’eusrieuse exdursion dans le domaine delà mil- sent pas fait, pour le maintenir eu honneor sique moderne? Ce qui est tel pour nous et le perpétuer, précisément tout ce qu’il
était tout autre i>our nos pères. Ils ne pou- fallait faire pour le détruire. Al. de Maistre,
vaient apprécier ce qui leur était actuel et que nous avons cité plus haut, a dit encore présent avec la même mesure quo nous ap- un beau mol : « Si les hommes comprenaient portons A l'appréciation des choses passées, la révolution aujourd'hui, elle finirait de- Les conditions el les données ne sont plus main. Mais les pompes arrivent souvent les mêmes. après l'incendie (8i5). »
Ce qu’il y a do certain, c'est que le mé- D'ailleurs, les correcteurs ne firent quo
lange de deux tonalités dans le même œuvre, précipiter la ruine du chant ecclésiastique,
préconçu, fait à froid, ne peut être une bonne Le coup mortel était porté, il l'avait été par chose. Ce mélange ne peut être heureux l'harmonio dissonante naturelle qui s'était qu'aulant qu'il a eu lieu naturellement, failjour par C. Montcverdc, et si C. Montecomme dans certaines chansons populaires, verde n'avait pas existé, l'harmonie dissoqui participent è la fois de la musique vul- liante se serait fait jour par tout autre, et g, rire et du chant ecclésiastique, et qu'aulant peut-être dans le même temps; car elle était que ces chansons ont été composées par des dans le ccrclu limité du l'art musical la gens étrangers & toute théorie, A tout sys- manifestation nécessaire du cet irrésistible lème, et qui ne suivaient que leur instinct, besoin d’expansion individuelle qui (uur-
XXXIV. Tout ce que l'on peut dire , c'est mentait lu génie humain. Klle était donc, que le style des messes de Dumont et do non un fait individuel, mais une nécessité Lulli a été, en France, le point de départ de de l'époque, par conséquent un fait général, cette monstruosité qu’on a appelée plain- le fait d’une conspiration, sinon intentionehunt musical, < ces plains-chants, dit J. -J. nulle, du moins uuiversCdle, qui avait pour Rousseau, accommodés à la moderne, pre- but de détrôner la puuséu sociale absorbai! tinlaillés de* ornements de notre musique, > la pensée individuelle, par la pansée indidont Nivers, et plus lard Lafeilléu, oui été viditelle qui exprimait eu cela la pensée colles ardents propagateurs, el nui comptent leclive et sociale.
encore tant de partisans parmi les ecclcsias- XXXV. Qu’on ne nous oppose pas les tiques d*un Age avancé. Quant aux jeunes, anciens réformateurs du chant ecclésiastiiis su sont prononcés pour la musique ita- que, qui faisaient ce qui leur plaisait. Enlionne et les fredons de l'opéra-comique; Ire eux et les modernes il y n tout un monde nous ne leur eu faisons pas un reproche, d'Hlé. s différent. Jadis, les grands propaga' c'est un cas de force majeure ; mais nous ne leurs du chant lilurgigtic, les Uoècc, lus leur en faisons pas non plus nolro cumpli- saint Augustin, les saint Isidore, les Guido, ment. Cela prouve seulement qu'une fois les Odon de Gluny, les saint Bernard, et embarqué sur le char des révolutions, on va plus tard les Marchello, les Jean de Mûris, vite el on va loin, surtout quand on ne sait les Glaiéau, les Zarliu, les Guidctli, etc., pas où l'on va. Ko Italie, ce plain-chant mu- étaient fort A l'aise pour discuter sur la tical a obtenu des succès plus scandaleux musique grecque el sur le plain-chant, sur encore qu'en France. Il a été appelé canto les modes anciens et sur les modes ecclé- (ratto, par opposition au canto fermo. Les siastiques , car ils n’avaient étudié la tnuurdres religieux eux-mêmes adoptèrent ce sique grecque que d'une manière spéculanouveau chant et lu transcrivirent sur les li- tive, tandis que le plain-chant avait été pour vres séculaires quo leurs prédécesseurs eux l'objet d une pratique journalière, Gbanvaianl consacrés aux anciens chants du cun d’eux avait bien, sinon sou système l'Eglise. Cela ne doit pas surprendre: l'Italie particulier, du moins ses idées parliculièétait alors le foyer principal des mouve- res, sur la meilleure manière d'interpréter inents de l'ait moderne, el toute innovation tel texte de Plolémée ou d'Arisloxène, sur devait frapper vivement la curiosité d’uu les méthodes d'enseignement, sur les muaitpeuple naturellement disposé A toutes les ces, sur la notation , sur le principe de la sensualités de l’oreille. Kl, quant aux reli- trausjiosilion ou réduction des modes; mais gioux et aux ecclésiastiques, tant italiens dans la pratique il fallait toujours en venir que français, on peut affirmer qu’ils ne coin- aux règles précises, aux faits rigoureux de prenaient rien aux conséquences d'une ré- la tonalité. LA, tous étaient d'accord, el volution tonale dans l'art, pas (dus que l'on peut dire que si, sur certains points , Monteverde, pas plus quo Dumont el Lulli, ils tenaient un langage digèrent, ils parlaient
(81 '>) Iaiius et opuscules, t. I*1.
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néanmoins une langue commune, entendue de tous. Mais en pouvait-il être ainsi pour des gens comme Nivers, comme Lebuuf, comme Cliasteloin, comme De Moz, comme Lsfeillée. etc., qui avaient reçu une éducation primordiale loulo dilférente, dont l’oreille s'était pliée à l'euphonie, A la syntaie d une langue jeune, nouvelle, pltjine de sève et de vie, de mouvement, d'ocecnt, de rhyllime, vis-A-vis de laquelle le plainchant n’était déjà plus qu’une langue morte? Car, A supposer même que les véritables traditions grégoriennes fussent conservées intactes |>ar quelques vieux chantres, isolés dans leur maîtrises, ce que nous sommes loin d'accorder, il n'eu est pas moins vrai que co nlaint-chant, si vénérable qu’il fût, u 'était déjà plus qu'une relique, mais une véritable relique, c est-A-dire un corps privé d'animation et d'où lu souille et l'esprit s'étaient retirés.
Celle lutte, ce conflit des deux tonalités, auxquels a donné lieu dans les deux derniers siècles l'invasion soudaine de la musique |>rorane, et dont on peut dire que le cerveau des compositeurs a été le théil- Ire , se porpé tuent encore aujourd'hui chez les esprits distingués qui sentent ce qu'il y avait d’cxpressiun auguste, grave, nuro de tout alliage terrestre, dans les mélodies sacrées. On ne saurait trop hautement rendre hommage au zèle dont quelques savants font preuve, dons le but de régéuérer lu chant grégorien, et de le réhabiliter dans le culte. Pour notre compte, nous désirons vivement qu'ils réussissent, et nous ne croyons pas impossible qu'ils y parviennent avec le temps, A certaines conditions toutefois que nous indiquerons plus tard; mais s'ils espèrent qu'après avoir rétabli ces textes dans leur pureté primitive, qu'apris lus avoir purgés des éléments parasites et barbares , dont des réformes ignorantes et maladroites les avaient surchargés, le chant liturgique sera par cela même ramené A sou institution primordiale et reprendra son empire sur les esprits; s'ils s'imaginent que le clergé et les fidèles, surpris d'admiration et d'enthousiasme, ne voudront plus entendre d'autres accents dans les églises; s'ils su Qatlonl que le domaine des deux arts sera parfaitement délini et circonscrit; que le citant grégorien régnera sans partage dans le sanctuaire «ait* qu'aucun schisme, y vienne mêler te doute et la confusion (846); que la musique profane se contentera du ses théâtres, ses concerts, ses festivals; qu'il n'y aura plus d'empiétements i éi-i|iru(jues. plus du profanations; q uni y aura distinction parfaite entre le spirituel et le temporel ; si les hommes dont nous parlons croient tout cela, nous leur déclarons que c'est un vrai l ève. MM. Félis, I.ambilloite, TU. Nisard , et autres, ont entrepris d immenses travaux pour épurer les
(8i(ï) Expression do it sVsl servi le prince ,1e ta Moskoxva dans In fronce mnxirtite; nous lu: son irns indigner le mum-ro. Lousuhé sur en projet ,1e lel'urnie harmonique appliqué an plain-chant , le
citants de l’Eglise, peur les retremper A la source grégorienne, dans le but du 1rs faire accepter par toutes les églises. Quant à M. Félis, nous nous tromperions fort si son idée n'était pas une idée fort belle, fort louable, mais apiès Inut, une idée d'archéologue. Si la pensée de cet écrivain n’était pas celle que nous supposons, nous dirions alors qu’il est en contradiction avec luiméinc, car c'est lui qui a magnifiquement démontré que la tonalité ecclésiastique avait été anéantie par le fait même de la création de la tonalité inoJernc. Or, on n’accuse pas légèrement do contradiction un homme comme M. Félis.
XXXVI. Mais tous los partisans du plainchant ne voient pas aussi loin que lui. M. l'abbé Janssrn , auteur d'un livre intitulé : Lee vrais principes du chant tjrégarien, et en qui l’on ne saurait méconnaître un homme de savoir cl de sagacité, a l'air de ne tenir aucun complu île l'existence de la tonalité moderne. Il semble insinuer que tout le mal tient de • la dégénération des formes primitives du chant cl do la mania de plier la tonalilé primitive et sévère du plain-chant aux exiguuces prétendues do l'harmonie moderne. » La tonalité moderne ne l'embarrasse nullement. Ecnutons-ie :
« Eli b en I s'écrie-t-il , qu'est-ce qui nous empêcherai! d'habituer encore aujourd’hui nos oreilles A celle bulle tonalité primitive?» — C’est comme si l’on disait : Qu'est-ce qui empêcherait le peuple français de [ Prier la langue du xvi‘ siècle comme il parle la langue du xix'? « Qu’on y réllécliisse ; il s'agit ici d'un dépôt sacré que l'antiquité chrétienne nous a légué avec une pieuse sollicitude; il s’agit d’une tonalité dont les eil'vls contrastent heureusement cl nécessairen.ont aveo les chanls profanes écrits dans la tonalité moderne. » Etourdi I vous répondez vousuiéme A votre question: Qu'est-ce qui empêcherait, car si les effets de la tonalité ecclésiastique contractent nécessairement avec les chants de l'autre tonalité, vous donnez vousméme la raison de cet empêchement. • Devonsnous plier nos mélodies sacrées aux caprices d’uu usage récent qui ferait bien mieux de se plier lui-même à la majesté divine des chants séculaires? • Non, vous ne le devoz lias, mais il n'ost pas moins vrai que c'est A quoi ont été réduits et ceux qui ont voulu défigurer sciemment le plain-chant (et nous soutenons qu'ils étaient un petit nombre), et ceux qui, comme vous, veulent le retremper a son origine. Quant A l'usage récent qui ferait bien mieux de se plier lui-même à la majesté des chants séculaires, nous avouons qu'il nous parait impayable et que cet usage récent en vaudrait cinquante anciens, si vous pouviez nous dire en quoi consisterait cette faculté do la tonalilé moderne, laquelle est née de l'inspiration indi viduollo au prnlit du la musique dramatique , pass ou-
même écrivain répondit avec aillant de sens quo d'espiil : i En fuit du musique religieuse, nu mu parlez pus des libertés de l'Eglise gallicane : je suis tuut à fait ultramontain, i
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née, colorée, pittoresque, en quoi consisterait, dis-je, cette faculté de la tonalité moderne de se plier d la majesté des chants séculaires ? « Que si l’on veut absolument donner quelque chose à l'harmonie moderne, pourquoi défendrait-on de se servir d’un accompagnement moins monotone que les accompagnements d’autrefois, tout en conservant au plain-chant sa belle simplicité, et en respectant sa tonalité piimilive? » Pour le coup, nous ne dirons pas ici : Uabemus confitentem reum , car il ne s'agit pas d'un coupable; je dirai- plutôt que c'est un innocent qui s'accuse, c’est-à-dire un athlète consciencieux qui, ne se sentant pas h l’aise sur son terrain, veut bien faire à son ennemi la concession do quolques pouces, sans se douter qu’il livre la place tout entière. Voyez plutôt : Si l'on veut absolument donner quelque chose à l’harmonie moderne. D’abord, qui est-ce qui veut absolument ? C’est tout le monde, car on, c’est tout le monde. Donner quelque chose à l'harmonie moderne; quelque chose est bien vague, c’est peu ou beaucoup. Mais comme l'harmonie moderne repose sur la dissonance, et comme d’autre part l’harmonie consonnante ne
1>eut appartenir qu’au plain-chant, il faut tien aumetlre qu'une seule concession, la concession d’une seule dissonance, emporte la concession de l'harmonie moderne tout entière. Et quant à l accompagnement moins monotune que les accompagnements d'autrefois , comme l’accompagnement ne peut cesser d'étre monotone , c'est-à-dire d’èlru basé sur le système de l’unité du ton (unitonrçue) et ne peut devenir varié qu’à la condition d’emprunter quelque chose à la tonalité actuelle , il s’ensuit que lu phrase en question n’a aucun sens ou qu’elle a celui-ci : mais attendu que l'organisation humaine est tellement jnodiliée aujourd'hui par la tonalité moderne, qu’il est d’une nécessité absolue pour elle do se plier aux exigences de celle même tonalité, pourquoi Paecompagnernenl du plain-chant ne s’enrichirait-il pas des ressources variées que celle-ci présente, de manière cependant à sauvegarder autant que possible la belle simplicité et tu tonalité primitive du chant grégorion 111
El alors la tonalité des anciens modes et la tonalité moderne marcheraient de front; et cependant elles s’excluent: l’une représente l’ordre ancien et l'autre le nouveau ; l’une est née de l’inspiration chrétienne, cl l’autre est le fruit do l’inspiration mondaine. L’une est une langue vivante, la langue universelle, qui fait chaque jour de nouvelles conquêtes, qui se développe sans cesse dans l’énergie de ses éléments intimes, qui s'empnrede toutes lesdécouvertesdo l'acoustique, de tous les progrès de l'instrumentation, qui reproduit toutes les voix, lousles timbres, tous les bruits delà nature; l'autre est une langue morte dont à peine quelques vieillards balbutient quelques mots dont ils ont retenu la routine, mais dont ils ont perdu la signification. Nous savons bien quo M. l'abbé Jansscu
(847) Revue do M. Di nj ou, décembre 1817.
poussera les hauts cris en lisant celle traduction un peu libre do sa pensée; mais ce n’est pas nous qui parlons ainsi, c’est lu»; ce que nous lui faisons dire là, il ne le pense pas, il no croit pas le ponser; il ne croit pas le dire, mais il le dit. Nous le délions de s'en tiier autrement. Co n’est pas tant sa faute à lui que la faute du point de vue où il s’est place. C’est la force des choses, h force de la vérité qui le contraint à dire ce qu'il ne veut pas.
El ces passages qu’on vient do lire sont tirés d’une discussion fort intéressante entre M. Félis et M. Jansson au sujet de l’eivploi du demi-ton dans le plain-chant, et habilement soutenue de part et d’autre; mais cetto discussion où le demi-ton était envisagé non-seulement comme accidentel, c'est-àdire comme moyen d’éluder la dissonance do triton, ou de la relation do si contre fo, mais encore comme note sensible, et dans ses rapports avec les habitudes d'accompagnement des organistes, en d'autres termes, avec l’harmonie moderne ; celte discussion n'est-elle pas un indice de plus de cette lutte, do ce conflit que les deux tonalités continuent à se livrer dans le cerveau, dans l’oreille et par suile dans l’esprit des théoriciens d’aujourd’hui , dès l’instant qu’ils essayent d'aborder de pareils sujets? Nousjfe demandons à tous les musiciens qui ont voulu se faire une idée de la théorie des modes ecclésialiques ; à ceux surtout qui, peu familiarisés dans leur jeunesse avec les chants d'église, ont voulu plus tard, pour satisfaire une curiosité intellectuelle, su rendre compte du caractère des divers modes du plain-chant, d» la façon dont la phrase mélodique est modifiée, suivant que le mode est authentique ou plagal, suivant que la finale est la note la plus grave, ou suivant qu'elle a une quarte au bas; du tour propre h la mélodie, selon que le chant est ce qu'ou appelait mineur droit , mineur inverse , ovi majeur; selon que la dominante est à la quinte, à la sixte, ou au septième degré, etc, etc. Nous leur demandons si, dans l’examen do tous ces détails, ils ont pu s’abstraire complètement des habitudes tonales de leur éducation ; si à chaque instant leur oreille n’a pas été suspendue entre deux perceptions absolument contradictoires, et si les notions, les impressions de la musique moderne ne sont pas venues constamment s’interposer entre celte tonalité, objet de leurs études, et leur propre esprit.
X.XXV1I. Après la citation de M. l’abbé Janssen , nous produirons un texte de M. Danjou qui a bien son mérite a.«ssi. Dans le préambule de l’article Accompagnement, que nous avons emprunté à ce savant, il s’exprime ainsi : « li s'agit seulement de retrouver et de rétablir, dans toute sa pureté primitive, un art qui avait sa beauté propre, sa grandeur originale, et qui, absorbé peu à peu par la musique inudcrne, a été défiguré par elle au point de devenir méconnaissable (847). »
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Pesons bien ces paroles. Cet art dont parle M. Danjou, quel est-il? C'est Part musical fondé sur la tonalité grégorienne. Cet art avait sa beauté propre, sa grandeur originale, mais il a été tellement absorbé par la musique moderne , tellement défiguré par elle, qu’il en cside venuméeonnaissable. Dequois’agil-il pourtant? Olil de moins mie rien. Il s'agit sbui.kment de le retrouver. Nous avons parlé plus haut de l’illusion complète où étaient M. Danjou et les collaborateurs d î sa Ilecue (M. S. Morclot excepté peut-être)* relativement à la possibilité d’une restauration du chant grégorien. Voilà notre assertion pleinement justifiée.
Nous produirons d’autres textesoù M . Danjou, aux prises avec la tonalité moderne, se sent connue écrasé sous la domination de celle-ci, et par l’idée de son incompatibilité avec la tonalité ancienne. Il y a contradiction évidente* il faut bien l’avouer. Maishâtoii5-nousde le dire, rien n’est plus honorable qu'une telle contradiction. Il arrive à M. Danjou déjuger, qu’il nous permette de le lui dire, tantôt avec son esprit et tantôt avec son cœur. Quand il juge avec sou esprit, la lumière, la sagacité, ne lui font pas défaut. 11 voit bien que la tonalité moderne a tout envahi et que rien ne saurait résister à cette marée montante; il voit bien que le chant grégorien est réduit à la routine, c’est-à-dire a son cadavre. Quand il juge avec son cœur, «i que, se plaçant ou sein du sanctuaire, il évoque dans son âme d’artiste et de catholique les traditions grégoriennes, c’est alors
3u’ii se prend à désirer vivement le retour e ces magoiticences liturgiques, et que, transformant ses désirs en réalités, il se dit qu’après lout, il no s'agit que de retrouver et de rétablir le plain-chant dans sa pureté primitive.
Qu’ost-coà dire pourtant? M. Danjou voudrai l-il se borner a une simple affaire d’archéologie? Penserait-il que tout serait dif,
(848) En supposant que la chose fut posa Me, disons nous, car, ch admettant qu ‘entre les différente* versions des diveis niaunscr>ls on pût trouver b bonne, ce que nous ne nions pas, ü faudrait encore retrouver les lois île la prosodie; il faudrait encore découvrir le secret de certains ornements de clianl; il faudrait enfin snppléer à une foule de signes que les anciens chaHtres n’écrivaient pas, notamment ceux qui se rappnrteut au demi-ton, à la note feinte, etc. Et pourquoi ne les écrivait-on pas? Parce que ces signes étaient sous-entendus , tant Pareille exercée aux exigences de celte tonalité était jûre de ne pas se tromper Mais comme notre oreille est niijoiml’lni formée à d’autres habitudes tonales ; comme clic admci, comme réguliers, disons mieux, comme elle sollicite ardemment certains intervalles que nos pères repoussaient a»ec horreur, il s’ensuit que, dans la plupart des cas, il faudrait, ainsi qu'il a été dit, non juger d’après les convenances de Toreille, mais d'après scs répulsions. Quelles incertitudes! quel chaos!
Nous sommes heureux de trouver l'occasion de faire connaître l'opinion du H. P. Lamhillntle : « line seconde tentative ( pour la restauration des chants grégoriens) s'appuie sur les règles, dit il. Mais ces règles sont «elles de b tonalité grégorienne ou celles de b tonalité moderne. Dans le
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lorsqu’on aurait reconstruit le texte pur de saint Grégoire, en supposant que la chose fût possible (8V8) ? N’y a-t-il pas une ou Ire question auprès de laquelle la première disparaît, la question de réapprendre aux populations une langue dont elles s'éloignent toujours davantage, déplier l’oreille humaine aux conditions, à la syntaxe, à l'euphonie de cette langue quelle o oubliée f
XXXVIII. Faisons une comparaison. L’ancienne langue romane avait sa beauté propre , son caractère original; elle a été absorbée par trois langues arrivées à la plénitude de leur développement, par l'espagnol, l'italien et le français; de telle sorte que ces trois langues ne présentent plus que des vestiges défigurés de la langue mère; il s’agit pourtant de la retrouver et de la rétablir dans su pureté primitive. Des savants, tels que Raynouard, Fauricl, Honnorat, et outres, consacrent à celte tâche la plus grande partie de leur vie. Enfiu, ils la reconstruisent; nous l’admettons sans dilliculté. Ils publient des grammaires, des glossaires, des monuments inédits de celle Tangue éteinte. C’est fort bien. Les amateurs* les poëtos, les linguistes, les philologues, savoureront avec délices ces fruits d’un autre âge; mais de là à faire parler celte langue par le peuple , à lui en remettre, pour ainsi dire, les mots dans la bouche et les sons dans l'oreille, on conviendra uu’il y a loin.
Et cependant il est bien plus aisé d’apprendre une langue morte que de plier notre organisation aux conditions d’un système mu5icaiqui n’est pas le nôtre. Apprendre une langue morte est une affaire de mémoire d'abord, et ensuite de réllexion. La syntaxe repose sur un ensemble de luis à la portée de toute intelligence; tandis que dans un système musical, rien ne s’adresse à l’esprit. La division des intervalles propre à ce système n’ayant rien d’eseentioi en roi, ni aucune raison d’ôtre en t île-même, elle ne
premier cas, nous concevons qu’au moyen de res règles on puisse corriger les vices de certaines versions corrompues, et dire: Ceci n’est pas de saint Grégoire. Mais reconstruite «inc phrase grégorienne, découvrir si saint Grégoire amis telle note ou telle autre, jamais. Ce sont là des faits que les manuscrits seuls peuvent nous apprendre. Que dirait -on de quelqu'un nui. à l’aide des règles de la versification latine, voudrait retrouver uu vers de Virgile? Virgile, sans liaosgresser ces réglés,» pu faire son vers «roue infinité de manières. De même saint Grégoire a pu moduler sa phrase de mille façons, toutes d’accord avec les régies de sa musique. De quel secours donc peuv.nl être les règles toutes seules pour dire quelle est I» modulation qu’il a choisie? — Quant à ceux qui prétendent appliquer les régies de la tonalité moderne aux mélodies grégoriennes, leur err. ur est encore plus palpable. D'uu tel système il ne peut résulter qu'un mélange monstrueux de deux élément* hétérogènes Cl incompatibles. » ( Del' unité tlans les chants liturgn/nes.) De sou côté M. Yitel s’exprime ainsi dans ses beaux articles du Journal des savants sur les éludes de M. T. Nisard : « Ce qu’il y a de plus rare et de plus difficile eu archéologie umsic le, ce n'est pas de r« lablir le texte exact et pur d'une ancienne mélodie, c est d'eH retrouver f ancien mode d'exécution. »
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de sa maîtrise . ne lui enseignez que lo |dain-clianl, établissez autour de lui un cordon sanitaire pour le préserver du contact de l'art moderne , la tonalité pénétrera jusqu’à lui par les souvenirs de la chanson de sa nourrice , par le refrain des orgues de Barbarie, par la musique du régiment, les chanteurs ambulants, les sons de l’orgue, et même par lo carillon de son église. A la longue tous ces sons se seront classés dans sa télé, tous les intervalles se seront rangés selon le mode majeur ou le mode mineur. Il ne s'en rendra pas compte , mais qu'importe? Un instinct infaillible le guidera. Et puis, quand après cela vous le mettrez au lutrin, il chantera par métier, par routine, sans goût, sans plaisir; il parlera une langue morte comme il estropie son latin auquel il n'entend rien. Il a un autre type dans la tête. Et c'est ce qui explique la prédilection marquée des jeunes séminaristes pour la musique italienne et les airs d'opéracomique, prédilection excitée en eux et rendue irrésistible par le régime de privation et d'abstinence auquel ils ont été soumis mianl à la musique. L'Eglise leur défend d'aller au théâtre ; ils se dédommagent on transportant le théâtre à l'église. Voilà pourquoi les exercices, en général, dirigés par de jeunes ecelésiasliques, les mois de Marie , les confréries, les catéchismes de persévérance, retentissent d'airs mondains, que ces mêmes ecclésiastiques trouvent bien plus expressifs, bien plus religieux, bien plus pieux, que le plain-chant; et cette illusion est d'amant plus honorable pour eux que, le plain-chant n'ayant rien qui les attire, ils ont naturellement identifié les sentiments de piété qui les animent avec les accents mêmes qui, sur la scèno, servent à exprimer des sentiments tout opposés.
XLI. Nous voulons rapporter ici un jugement sur le Miserere du l'abbé Bailli, jugement que nous avons lu il y a bien des années, el qui nous a toujours frappé. Il est d'un musicien distingué, J. Mainzer, Allemand de nation, israélile de religion, musicien de profession, mort à la peine à Londres, croyons-nous, où il avait fondé une école de musique.
«Je n’ai pas seulement entendu exéculer le Miserere :le Bailli, écrit J. Mainzer; je l’ai lu Irès-allenlivcnicut et je l'ai él iniié avec llaini lui-même, qui a bien voulu rn'éelairer de ses observations orales. Je pourrais soutenir hardiment qu'il a épuisé dans celto composition tout ce que l'art connaît de plus dillicile, et que son œuvre doit le faire regarder comme un luailreel un
artiste du premier ordre Et pourtant,
malgré ma c rotonde estime pour llaini, malgré rattachement que je lui parle, connue homme, comme savant et connue artiste, je n'hésite pas à allumer que le jour où un décret pontifical a autorisé la réception de sou Miserere, la chapelle Sixline a fait son premier pas vers la décadence. Si, en elfe'.,
nous trouvons dans cette œuvre une profusion do science telle nue, sous ce rapport, les ouvrages de Bei, d Allegri et de Léo ne sont plus que des jeux d'enfant, nous regrettons aussi de n’y pas rencontrer celle simplicité, ainsi que ce cachet d’innocence et de piété, qui, pendant tant de siècles, avaient attiré l’admiration do l'Europo.... On voit par là que Bailli, qui ne connaît, pour ainsi dire, que les œuvres d'Animuccia, de Palestrina, de Moralès, et do leurs contemporains; Baini, à qui Handel, Gratin, Gluck, Haydn et Mozart ne sont presque connus que de nom, a pourtant subi l'influence du siècle où il écrivait. En edet, cet homme, dont la vie tout entière a été divisée en deux parts, dont l’une consacrée à l’étude de la théologie, voire même de la casuistique, qui lui est nécessaire comme confesseur, et l’autre à celle de la musique, qu’il a travaillée en savant et en historien ; cet homme qui n'a jamais vu un opéra quelconque, qui sc croirait perdu si jamais il éprouvait la tentation d’en voir un seul, cet homme a pourtant traité ses compositions avec un style dramatique, en reproduisant sans cesse le sens des paroles et des senlimerils, comine aurait pu le faire un compositeur d'opéras, si ce n'est que celui-ci aurait employé des couleurs plus brillantes et plus mondaines (850). »
Et notez bien qu'il n'est pas question ici d'une autre tonalité que de la moderne.
Eh quoi I nous avons perdu, absolument perdu les traditions de Grétry, de Gluck, de Sponliiii, qui sont d'hier, à toi point que ni le Sylvain, ni Alceste, ni la Vestale, ne sauraient être représentés aujourd’hui sur la scène; demain, oui demain, c’est-à-dire avant dix ans, nous aurons perdu les (radiions de Rossini, et vous vous figurez retrouver, non-seulement la lettre du chant grégorien, mais encore scs traditions, son esprit I Nous no pouvons retrouver l'acconl de nos pères dans des partitions qui datent de cinquante ans et que nous déchiffrons à merveille, et vous rétablirez les chants du moyen Jgc notés en hiéroglyphes I
XLI1. A ceux qui disent que l'oreille peut se prêter aux éléments des deux tonalités, nous leur répéterons qu’ils se font des illusions étranges. A force d'étude, de patience, do méditations; à force de s'isoler des habitudes de l’art moderne, nous concevons qu'on peut, jusqu'à un certain point, se familiariser avec les formules des modes ecclésiastiques. Nous l'admettrons, toujours jusqu'à un certain point, pour vous, M. Félis, poui vous, M. Nisard, pour vous, M. de La Eage, pour vous, M. Janssen, M. Dnnjou, M. LamhillotlC, M. l'abbé David, qui savez analyser vos sensations. Mais il no s'agit pas d'un, de doux, de trois individus pris a part ; il s'agit de la niasse, qui n’a le temps ni d'étudier, ni de rélléchir, ni de comparer, el à qui vous ne ferez pas apprendre une
(85U) Gazelle musicale de 1835, Article sar la chapelle Sixline.
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Mais ce moi (Je provinces nous suggère à l'instant une courte observation qui nu sera peut-être pas dépourvue d'intérêt.
XLIV. Assurément il no viendra à l’esprit depcrsonnededirc que les méridionaux, les Provençaux, les Langiiedoeiens.lcsGascoos, sont dépourvus du génie poétique; qu'ils n'ont pas celte grâce, cette naïveté, celte fraîcheur d'inspiration , cette richesse de roloris, cette vivacité d'images, ce sentiment de la nature, cet élan, celte soudaineté, celte énergie qui font les grands poêles. Et |iourtant parmi les grands noms dont s'honore la poésie française, il n’en est aucun qui appartienne à celle partie de la France que le soleil échauffe de scs rayons et qui a vu naître ces troubadours à qui il u'a manqué qu'une chose, h savoir une langue assez parfaite pour perfectionner leurs chants, assez fixe pour les perpétuer dans la mémoire des hommes. Tous nos poètes appartiennent aux régions du centre et au nord. On en peut dire autant des grands écrivains. Montaigne excepté, qui justifie sous certains rapports ce que je vais dire. Quelle est donc la raison de celte inégalité? Et pourquoi la moitié des habitants d’un vaste territoire se trouve-t-elle ainsi déshéritée on ce qui toucheaux nobles créations de l'intelligence? Ne cherchons pas celle raison ailleurs que dans les dialectes que l'on parle dans cette partie de la France; dialectes qui présentent des analogies remarquables avec la langue dominante, qui ont contribué à sa formation, mais qui cependant n'ont pas assez d’affinilé avec elle pour qu'elle puisse être considérée autrement que la langue de la conquête, la langue imposée, et par conséquent la langue artificielle.
La langue française n'est pas pour les méridionaux la longue maternelle; c'est la langue apprise, la langue superposée, la langue du bon ton, la langue de la politique, la langue savante, la langue ollicielle; ce n'est pas la langue du foyer. Et l'étranger qui, dans les transactions, dans les affaires, parle le français, est appelé, par le peuple, qui se méfie toujours, un Franciot.
Or, ces trois dialectes, le provençal, le languedocien, le gascon, qui sortent tous de la langue romane, leur so irhe commune, et qui n'en diffèrent qu’à la surface, ont aussi leur tonalité qui n'est pas celle de la langue française ; ils ont leur accent, leur couleur, leur sonorité, accent incorrigible, invétéré, qui pont, à la longue, être modifiable dans un grand empire sillonné de chemins de rcr, mais qui ne l a pas été jusqu'ici. Comment veut-nn que des gens parlent, écrivent cil français, tandis qu’ils pensent dans une autre langue? Pour obvier à cet inconvénient de l'accent, la plupart des parents riches ont pris le parti d'envoyer de bonne heurt) leurs enfants à Paris. Qu'arrive-l-il souvent? Soumis à une action trop vive, à un développement trop bâté, ces natures si riches s'épuisent tout à coup, comme des plan-
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tes transplantées en serre chaude perdent toute sève, tout parfum natal, et ce qu'elles acquièrent en élégance, en dehors séduisants, est loin de compenser ce qu'on leur enlève! de jet, de spontanéité, d'originalité- Ainsi, soit qu’on les sépare trop têt des germes nourriciers propres ail sol natal, soit qu'on les retienne trop longtemps dsns la région saine, mais étroite et bornée du foyer domestique, les méridionaux sont restés jusqu'ici, en fait do poésie et de littérature, sauf certaines exceptions, inférieurs aux autres habitants de la France. Mais, si nous ne mettons plus en ligne de compte que ceux d’entre nos méridionaux qui s'obstinent à naître, â vivre et â mourir au sein de leurs habitudes casanières, sous l’cinpiro de leurs dialectes, noua dirons que ces dialectes ont établi entre eux et le resle de la France un mur de séparation, et que sous le rapport des arts du langage, ils sent en quelque sorte rayés de la grande famille française.
Quant h Montaigne, c'est un pur Gascon, resté Gascon, et qui a eu l'art de se traduire admirablement pour taules les contrées de la Franco.
XLV. — Revenons nu peuple. D'abord, admettons comme indubitable que le plainchant ne se serait pas maintenu, perpétué durant tant de siècles, qu'il n'aurait pas, dutanl tant de siècles, réglé pour ainsi dire l'oreille des populations, s'il n’eût pas présenté un caractère éminemment populaire, et s’il n’eût pas été l’élément, le moyen d’action le plus puissant des deux choses également les plus populaires, à savoir, le culte cl la liturgie. Aujourd'hui même, malgré sa décadence, malgré le dédain dont il est l'objet, malgré le rôle subalterne auquel le condamnent les envahissements de la musique profane, il est encore, dans le temple, le seul lien nu moyen duquel le riche et le pauvre, l'homme de science et l'homme de travail, le maître et le serviteur, fialcrnisent saintement : Loquenles et commnnenies vos in hymnis et canlicis spiritualilius. (Saint Paul.)
En de nos théoriciens ecclésiastiques les plus recommanda blés. Poisson, qui a eu le tort de prêter tes mains à la correction de l’Antinlionaire, niais qui sembleavoir reculé devant les conséquences del'œuvrcà laquelle il avait concouru, puisque dons le livre même où il a consigné les changements dont le chant o éié l'objot, il s'élève avec force contre certains systèmes qui ne tendaient è rien moins qu'â tout ramener à la musique moilerne, c'est-à-dire à substituer la tonalité moderne à l’ancienne; Poisson n'a pas manqué de signaler ce caractère du plain-chant, et, sans se rendre compte, plus que les auires réformateurs, de ce que nous entendons aujourd’hui par ce mot de tonalité, il a bien entrevu le danger qui résulterait, pour lo (•haut grégorien, d’une révolution qui aurait pour objet de changer les habitudes tonales du peuple. « Le peuple, dit-il, n'esl pas ici de petite considération. C’est pour lut prin-
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cipnlement que s’est formé l’extérieur du culte divin, et le chant des offices, qui en fait une partie si considérable, ne lui est pas indifférent. On sait au contraire quel est s«*n attrait pour quantité do pièces qu’il affectionne, chacun suivant son goût et son caractère. Qu'à la place de ces chants populaires on eu substitue de plus parfaits, si l’on veut, et même plus harmonieux, mais plus difficiles : jusqu’à ce que le peuple soit accoutumé à un pareil changement, combien faut-il qu’il s’écoule de temps? N’y auroit-il pas aussi lieu de craindre qu'il ne passât du mécontentement au dégoût même des offices publics, si le chant étoit si peu à sa portée qu'il fût obligé d’y renoncer?... Peut-nn se flatter que le peuple et même le clergé adoptent volontiers un chant si difficile, et d’ailleurs si différent du grégolien (833)? » Deux choses ressortent de ce assage. En premier lieu, il est visible que oissôn redoute le moment où la musique détrônera le plain-chant et prendra sa place dans l'église, où, si l’on veut, le moment où le plain-chant abandonnera ses règles, sa tonalité, pour se plier h la tonalité et aux règles de la 'musique, moment qui est arrivé plus tôt que Poisson ne l’avait prévu et qu'il a hAtépoursa part. En deuxième lieu, il est non moins évident qu’au moment où Poisson écrivait, c’est-à-dire vers le milieu du xviii' siècle, les deux classes les moins en contact avec l’art officie). Part du luxe, l'art profane, le peuple et le clergé, étaient les meilleures gardiennes des traditions liturgiques et grégoriennes. Quant aux musiciens de profession, il est «le fait qu’ils étaient partisans du système moderne. Poisson les représente comme « des maîtres habiles d’ailleurs, que le goût de leur science ou Tuante de leurs églises a rendus dédaigneux du plainchant, ou qui n'en ont composé qu’en vue du contrepoint. » Ou a vu ce que l'abbé Lebouf nous a dit à ce sujet dans son mémoire sur l'incompétence des musiciens en fait cl o chant ecclésiastique et dans sa Lettre à l'abbé Fenel (85V).
Dans un autre endroit , luttant toujours contre les musiciens, il s’écrie : « Nous ne pensons pas que le plain-chant ait besoin de plus de musique qu’il n’en a par luimême (855). » Ainsi, il .y a juste un siècle que l 'usage de certaines églises était de remplacer le plain-chant par le contre-point, ou le chant sur le livre, bizarre mélange de
(855) Poisson , Traité dtt chant, grég. , pp. 14 et
(834) « Si voire chapitre fut (tes premier* à admettre l'organisation «lu clmil grégorien, c’est-àdire qu’on fil des accords sur ce chant, il fut aussi des premiers à rejeter cet usage ; non pas (pie ccs accords blessassent l’oreille, mais parce (ju'on sentit peut-être i|ucl(|ues inconvénients de la part de ceux qui rVxéculoienl. Je crois que votre église a Irespnidenitiieiit fait de prévenir le temps des nillinemenls où nous sommes à présent, temps auquel la musique voudroil supplanter le plain-chant. Les musiciens en général et cenx qui leur sont pour ainsi dire affidés, ou qui leur louchenl par quelque eudroi •, tomme, par exemple, serait nn chanoine qui sait un
musique et de plain-chant, dit encore notre auteur, qu’on peut justement appeler cacophonie (856). Quant au peuple et au clergé, ils n’eotendaioMt goutte à ces raffinements • ils étaient pour le plain-chant.
1 XLVI. Il est bon de noter en passant, sinon l’étal de l’art, du moins l’état des esprits relativement à l’art à certaines époques. Aujourd'hui, après un siècle, où en sommesnous tous, clergé, musiciens et peupla ? Entrons dans une de nos grandes paroisses. Pas une grande fêle, et même pas un dimanche ordinaire, sans tinu messe en musique, ou tout au moins en plain-chant harmonisé. Il faut qu’une paroisse soit bien pauvre pourqu'tflle se contente du plain-chant, et quel plain-chant I comment maltraité 1 comment défiguré I
Nous nous trompons : aujourd'hui, en 1853, cette pauvre tonalité du plain-chant, traquée dans le sanctuaire, a trouvé un dernierasile dans certains rangs du peuple et dans certains recoins de la France où lo peuple, le peuple des campagnes et des dialectes, par cela même moins en contact avec les choses bonnes ou mauvaises de la civilisation moderne, est devenii le dépositaire des anciennes coutumes et traditions nationales.
Mais nous voulons parler d’abord du peuple de Paris, qui n’est pas toujours aussi révolutionnaire qu’on le dit, cl qui se montre parfois plus conservateur qu'il ne pense. Nous allons entrer dons des détails qui sembleront peut-être familiers et puérils, mais il faut toujours en venir là quand il s’agit d’expliquer l’origine de certaines choses et de chercher la raison d'être do certains usages. Eh bien I ce peuple de Paris conserve la tonalité ancienne beaucoup plus fidèlement que no le font les ecclésiastiques et les chantres. La rue est meilleure gardienne que l’église : je prends à témoin res cris de Paris, ces phrases plus ou moins mélodiques, mais toutes significative-', que les marchands ambulants font retentir dans nos carrefours et au moyen desquelles ils annoncent l’objet de leur industrie. Ces cris qui so succèdent suivant l’ordre des saisons, et que chaque saison ramène avec les divers produits de la lerre; ces cris qui se transmettent invariablement de père en fils sur le mène mode, la même intonation, le même accent, la même cadence tonale,
peu toucher du clavecin, ou chanter sa partie de musique, font des raisonnements si pitoyables en fait de plain-chant, et traitent si mat cette science, que tout est à craindre pour les églises où ils sont écoulés .» (Même: Lettre à l'abbé Fenel.)
(855) Pois*», Tr. du. ch. grég.t p. 6 cl p. !2 — Rousseau dit de son « été : «Loin qu’on doive porter noire musique dans le plain-elinpt, je suis porMiadé qw’ou gagnerait à transporter le plain-chant dans noire musique; mais il faudrait avoir pour cela beaucoup de goût, encore plus de savoir, cl surtout être exempt de préjugés. » Passons sur les préjugés. — CVsl ce qu’a fait M. Mcverbeer dans les Huguenots elle Prophète; ou sait avec quel savoir et quel goût,
(8ÎW) Ibid., p. 75.
sont évidemment dérivés des modes du plain-chant (857).
Et remarquez que c’est le mode, le jet mélodique, la note prolongée, ou saccadée avec un accent rauque, et non pas la parole qui pénètre au fond du logis et qui va frapper l’oreille de la ménagère. L’oreille de celle-ci est tellement façonnée A cetto amme, à celte tonalité, qu’elle discerne tout e suite quel est le marchand, quello est la denrée qui attendent le consommateur à la porte. Chaque fruit, chaque légume, chaque engin a sa note pittoresque, son cri guttural ou mélodieux, strident ou velouté, par lequel il se nomme de lui-même, comme pour l’oiseleur, chaque oiseau a, indépendamment de son chant propre, un cri oui lo distingue, et au moyen duquel il appelle les oiseaux do son espèce. Grâce è cet argot musical, le peuple s’entretient chaque matin de ses affaires, de son commerce, de son industrie, des objets nécessaires à son cxistenco pendant la journéo. Et cet argot musical, qu’est-il autre chose aux yeux do l’archéologue, si ce n'est une partie do cet ensemble de notions dont lo peuple a fait, sans s’en douter, et livré à ses propres instincts, un art véritable que l’on pourrait appeler la musique civile par opposition à la musique religieuse, c'est-à-dire ou chant grégorien, dont celte musique civile est dérivée, de la mémo manière que l'architecture civile dans le moyen âge a pour type l'architecture religieuse? Mais co qu'd v a de remarquable, cVsl que, tandis que l’arc hile al u re civile du moyen âge a disparu, Ja musique civiles e maiulie.it, et tandis que l'architecture religieuse du moyen âge est devenue aujourd’hui l’objet d'un culte tel que l’histoire n’en offre pas d’exemples, la musique religieuse (le plain-chant) s’éteint peu à peu dans les temples; et Ion peut dire que, là où il en subsiste encore quelques traces, c’est grâce, non aux maîires de chapelle et aux chantres, mais à l'oreille populaire, qui, malgré les maîtres de chapelle et les chantres, n'est pas entièrement
(857) Pour ne parler que des plus connus, riions le cri «les marchandes de plaisirs cl le cri des marchands d’asperges, si caractéristiques et qui appartiennent évidemment à la lonalilé du pl .in-clianl. On sait que Clément Jannequin avait réuni tous ces cris dans un nmrecau charmant, intitule Cri» de Paris, exécuté jadis avec beaucoup de succès chez Clmron. Ce compositeur, qui vivait sous François lat. avait aussi mis en musique la bataille de Mariguuu et ie caquet des femmes.
(858) lettre adressée à il. te président de la souscommitfiun mmicale des chants religieux et historiques , du 29 juin 1845, p. 2.
Une autre lettre pleine d’intérêt de M. D.mjou. et qui a été écrite pendant le cours des explorations de ce savant en Italie, contient quelques passages que je me fais un plaisir de mettre en regard de la citation de H >llee d-i Touhiion dont ils développent la pensée.
Ou xm* au xvi* siècle « la musique française comprenait deux parties bien distinctes, l’une populaire, facile, variée, pleine d’inspiration, de lanluisiv, de cliarine, tic naïveté ; c'était la mélodie. L'autre aristocratique , compliquée , pleine de rc-
désaccoutuméo de l’ancienne tonalité des modes ecclésiastiques. En sorte qu’en fait de langage comme en fait de musique, c’est toujours le peuple qui conserve, Iparce qu’il est plus près de la source, parce qu’il est la source même; etc’cstaussi pourquoi, toujours en fait do musique et de langage, c’est encore le peuple qui invente. Viennent ensuito les savants, les grammairiens, les théoriciens, qui mettent en œuvre, mais qui n’inventent pas. Ceux-ci font bien ou mal, suivant qu’ils ont ou n’ont pas de génie. Mais ceux qui ont du génie ne sont pas ceux qui mettent de leur crû, qui tirent d'eux-mèmes; ce sont ceux, au contraire, qui puisent dans le fonds commun, dans le vaslc réservoir populaire, ceux dont l’instinct devine la (ibresympathique et la font vibrer. Un homme qui avait particulièrement approfondi les systèmes de musique propres aux diverses écoles du moyeu âge, Bottée de Toulmon a dit : « Il faut bien se garder de croire que la musique fut partout la môme. Non, celle que je viens de définir était celle des savants en musique, de ceux que l’on appelait musiciens. Il existait encore une autre musique, assez mérisée, du reste, et qui vivait parallèlement celle des musiciens ; celle-là, c’était celle du peuple, et malheureusement pour les prétentions de nos ancêtres connaisseurs, il faut lo dire, c’était la vraie ; c’est celle qui a produit l’art moderne (858). » On lo voit, tandis que le peuple se constituait et se constitue encore, à son insu, le dépositaire des traditions grégoriennes, il créait une musique en harmonie avec les accidents journaliers de son existence à lui ; car le peuple, tout en vivant, à certaines heures, de la vie du temple, vivait aussi de la vie de la cité. Il avait ses travaux, ses joies et ses douleurs privées, ses joies et ses douleurs publiques; il avait ses plaisirs, ses réunions; et puis il fallait bien accorder quelque choso au côté sceptique, frondeur et railleur de la nature gauloise. Les mélodies grégoriennes ne disaient donc pas tout pour lui. Elles ne correspondaient pas à un
cherches et de difficulté*, premiers et laborieux essais d'un art qui venait de naître, c'élail l'harmonie ou «léchant, organum, diaphonie, contrepoint, qui faisait l’admiration des savants. Les mystères qu’on représentait dans les églises, les proses, tropes, séquences, conductus que le peuple y chaulait, les rondeaux, lais, virelais, pastourelles, ballades, nlaincls, chansons de Notre-Dame, etc., formaient la musique populaire, celle qui retentissait dans les cours les plus brillantes , comme dans les manoirs les plus modestes, celle que le roi saint Louis chantait à la Sainte Chapelle, et que le peuple chantait à Notre-Dame de Paris... On ne connaît pas à beaucoup prés lotis les noms de ces compositeurs de musique populaire et de mélodies que le peuple a chaulées pendant trois ou quatre cents ans, et dont le souvenir n’est pas entièrement effacé «le sa mémoire. On sait seulement que les plus célèbres étaient du nor«f «le ta France, à la fois contemporains et eompatrioti's «les artistes qui bâtissaient les cathédrales de Chartres, d'Amiens, de Reims,
«le Laon, de Saint Orner, etc Non-seulement la
musique populaire n'avait pas voulu subir le joug de la science, rwifi pendant qne cette dernière s'efforçait
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certain côté de l’élément humain, et un sentiment délicat lui interdisait peut-être de leur faire transgresser le seuil du temple; il avait donc inventé une musique ; il s’élait fait une tonalité mixte, où les éléments de la tonalité ecclésiastique entraient pour une moitié, et les éléments de la tonalité future pour une autre moitié; et l’on peut dire qu’à partir de Monteverde, tous les grands compositeurs qui ont laissé des traces profondes dans les souvenirs des populations et dans l'histoire do Pari, les Carissini, les Jomelli, les Bach, les Handel, les Mozort, le? Beethoven, les Gluck, lesCimarosa, les Hossini, ont été, dans des ordres divers, les traducteurs des instincts populaires.
XLVII. Il faut bien que celle tonalité du plain-chant ait encore de secrètes aftinités avec l’oreille du peuple, puisque, non content d’avoir maintenu les terminaisons par un ton entier, là où les musiciens avaient depuis longtemps substitué la note sensible, le peuple exclut celle note sensible des mélodies qui la comportent essentiellement. Je n'en veux d’autre preuve que la manière dont le mendiant et l’aveugle du coin des rues jouent sur le violon on la clarinette les airs les plus connus et particulièrement les airs écrits en mode mineur, tels que ; Que je ne « uit-je tur la fou nere, et autres Sans doute, ces artistes ambulants se permettent une foule d'irrégularités qui ne témoignent pas trop en faveur do la délicatesse do leurs organes; mais on peut remarquer chez eux une tendance prononcée à transformer toutes les mélodies du mode mineur en clients du premier et du second modes.
XLVIII. Quant au peuple des campagnes, à celui que les habitudes pastorales on agricoïes, que les difficultés de la localité, que l'idiome qu’il parle, constituent clans un état d'ilotisme relativement au reste do la nation, il faut avoir vécu avec lui, partagé ses travaux, s'être identifié avec lui par les mœurs et le Inngnge, pour se faire une idée de ses dispositons musicales. D’abord, quant à lu musique actuelle, elle ne lui dit absolument rien. Les sons de l’orgue (quand l’orgue n’accompague pas le plain-chant), les son» du piano (qu’il appelle un orgue, à cause de ta ressemblance du clavier), sont lout à fait inintelligibles pour lui. Ce peuple qui juge un prédicateur d’après la force
<de créer une nouvelle tonalité, ou plutôt de retrouver le s genre» enharmonique» et chromatique» de» ancien». 1rs «OicpoMleiiTH pojmlnin'H devançaient toutes le* refornies el réalisaient par iintépcn lam-e nu pur iiiMliiicl ec que les efforts de* savants n'avaient pu produire, boug e t ps avant que Montcvrrdeeàicrr l les ouvrages •d »ns lesquels apparaît la tonalité nouvelle, on la trouve <talrenu*nt in inuée dans plusieurs clururs composé* pour l'oratoire de Saini -Philippe par N mii.i, Rinllo «'cl Met. ratibnlc Hom.ino et d'autres ailleurs. Assurément les faits de ce genre qu'on pourrait cher ne d'ininnent eu lien la gloire de Monlever !e, qui n'en a sans doute jamais en connaissance, maisi's fronveul que le sentiment de la tonalité ntmvelle et le besoin «finie transformation de fart étaient dans tous le»
dos | tournons dont celui-ci fait prouve, juge un chantre, un chanteur, d’après l'éclat de sa voix. I.a musique militaire mémo li'a aucune prise sur lui, si ce n’est par lo rhythme et parle timbre strident des instruments de cuivre. Et pourtant, ce peuple chaule ; il a ses chansons, ses complaintes, ses airs de danse, ses airs de galoubet. S'il n’entend rien il la musique actuelle, il a une tonalité qu'il chante purement, de même que s’il ne comprend rien ou pas grand chose i notre français, il a un dialecte qu'il parle purement, dialecte nuancé , musical, souple, imitatif, énergique, rapide, concis; bien différent en cela du peuple do Paris qui n'a pas de dialecte et qui estropia le français. Où s'est formée l'oreille de ce peuple? Elle s’est formée d'abord h 1’êgliso dont il a retenu les hymnes, les psaumes, certains chants de la messe, les Kyrie, les Gloria , les Credo; elle s'est formée aux processions, aux cérémonies de la première communion dont il a retenu les lilanies, les cantiques; elle s'est formée II ces fêtes, qui sont pour ce peuple des fêtes de famille qui marquent les époques de l’année , la Noël, la semaine sainte, les FAqucs, les Rogations, la Fête-Dieu, la Saint-Jean, etc., etc., et qui amènent avec elles des chants, des cantiques, des noëls, des litanies, des complaintes, que l’on chante lo soir au foyer cl souvent dans les travaux de la campagne. Elle s'èst formée ensuite, le dirons-nous? elle s'est formée dans la tonalité de In nature, c'est-è-dire dans les bruils extérieurs, cette gamme sonore propre aux sites, suivant nue ceux-ci sont en plaine, ou sont sillonnés par un fleuve, ou se composent de rochers escarpés, de ravins abruptes où se précipitent les ralarncles, de forêts sombres où mugissent les vents; tonalité douce ou véhémente , harmonieusn ou abrupte, dont l’accent du langage reproduit l'écho, et qui fait de ce langage le signe distinctif de la race.
De la ces singularités si variées que l'on remarque dans les chants populaires des diverses contrée? , singularités du rhythmn taillât biliaire, tantôt ternaire, ici mineurs, lé majeurs , lo plus souvent mélangés des deux modes, comme aussi confiés de diverses mesures et se terminant parfois par un intervalle irrationnel dont roreilie cherche en vain il se rendre compte, et qui
r'pri U. i ( firme et Gazelle mntîenle du 9 janvier 1819.) Nous avons souligné la phrase dans laquelle M. Danjou parle des e/fonz de ta science dans le but de créer une nouvelle lonnlité. ele., parce que noire cniivielintt est que dans des choses semhtahlr* nu n'agil pas ite pa i l i pris. I.es musiciens pmivaienl bien avoir ie seniiiiKuit de l'impuissance de la musique, alors rnnstiluée sur les moites du plaiii-etianl, à interpréter les affrétions humaines; ils pouvaient vouloir ['enrichir des genres chromatiques et enharmoniques a l'imitation des Grecs; mais quant h changer la inualité, nous croyons pouvoir aDlrmer que personne n’y songeait. Vue tonalité pas phia q Mine tangue ne se fnil de prupos délibéré.
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pourtant ne manque pas de clinrmc il cause môme de son étrangeté et de son indépendance Je toute loi tonale.
Que l'on pénètre dans les campagnes du coinlat Vcriaissin, aux saisons de l’annéo où les travaux exigent le concours des femmes, tels que la cueillette des olives ( leis aulivados), la double cueillette de la feuille îles mûriers, au printumps pour les vers h soie, A l'automne pour les troupeaux, le décoconage, etc., etc. ; c'est alors que, |iour conjurer l'ennui d'un labeur long et monotone, nos paysannes passent en revue tout leur répertoire do cantiques, de noëls, de lambeaux de litanies, qu’elles chantent aux processions, et chez elles è lu veillée; puis vienneul des chansons, des complaiutes, des espèces de ballades interminables, qui défilent sur une cinquantaine du couplets et qui le plus souvent traitent d'amour, de guerre, de catastrophes, d'apparitions, etc. Quel est l’auteur de cette poésie et de cette musique? Elles ne le savent pas ellesmêmes. Plusieurs parmi elles improvisent des vers et eu conqiosent probablement la musique; quoi qu'il en soit, la tonalité ecclésiastique est le fond de ces chants, comme on peut eu juger par l’admirable cantique : Plein d'un respect mité de confiance, attribué au P. Brida me, et qui, sauf une seule rencontre de la note sensible, appartient au deuxième mode. Mais cette tonalité so surcharge ici d'une foule de petits ornements, dcgrupelti, qui prouvent bien que cetteterre a été rendue à moitié italienne pendant près d’un siècle parle séjourdes Papes, et qu'elle est au surplus la terre des troubadours, qui rapportèrent des croisades le goût de ces agréments, de ces roulades, qui sont un des caractères de la musique orientale, plus rapprochée que la nôtre de l'institution de la parole.
Ce que nous venons de dire de l'existence de la tonalité ancienne dans nos contrées méridionales so trouve justilié dans un passage de la Lettre ci-dessus citée, où Al. F. Danjou rend compte de ses explorations archéologico-musirales, dans un petit coin de la haute Italie, situé entre Venise et l'Autriche. Ce qu'il y a de remarquable surtout, c’est qu'une colonio provençale vint s'établir en ce pays vers le milieu du xnr siècle. Alais ce passage est beaucoup trop étendu pour être reproduit ici, et nous sommes obligé de laisser aux lecteurs le plaisir de le lire dans la Gazette musicale.
XLIX. Il nous est arrivé è nous-môme, il y a quelques années, de parcourir pendant l’automne les campagnes avoisinant la montagne du Léberon, pour y faire la chasse, non au gibier, mais utix mélodies ancien-
nes. Quand nous entendions une chauson, un cantique, une complainte, ou bien un air do lifre qui nous plaisait par sa singularités! son tour naïf, nous allions interroger le paysan, la paysanne ou le berger, qui l'exécutaient, et si nous ne pouvions le transcrire au moment môme, nous annoncions notre visite le soir è la veillée dans la grange. Réunis autour d'une table, les femmes cousant etDlanl, les nommes lisant, chantant ou fumant, ces brave3 gens nous répétaient la mélodie du malin, et quand nous en avions bien saisi lus intonations et le rhylhme, ce qui (pour le rhythme principalement) n'était pas toujours faciles quand nous avions tenu compte des diverses variantes que plusieurs d'entre eux prO|K>saient, nous écrivions le chant sous la,dictée d'un seul, au grand étonnement rie l’assemblée qui ne pouvait concevoir comment, au moyen de certains signes, on pût lixer les sons. Mais ils étaient bien obligés fie se rendre quand nous leur chantions A notre tour la mélodie et les paroles sans faire une faute. D’ordinaire ces bons paysans nous disaient : Tel cantique a deux airs, l'ancien et le nouveau. Lequel vnulez-vous? Nous les leur faisions chanter tous les deux, mais nous donnions presque toujours la piél'érence h l'air ancien. Effectivement, disaientils, l'ancien est beaucoup plus beau, et il est fort remarquable qu'ils traduisaient le plus souvent l’air moderne dans leur vieille tonalité favorite, en supprimant presque partout la note sensible. Nous avons ainsi recueilli plusieurs airs fort jolis, dont quelques-uns mémo sont très-curieux.
Alais nous parlons ici d'un recoin privilégié, éloigné de tout centre académique, littéraire, musical; d'un recoin où l'on paile le patois dons sa pureté, la longue, comme disait Nodier, du père, du pays, de la pairie, et non encore traversé par un chemin de fer. « Quelque part que vous tourniez vos pas, écrivait saint Jérôme à sainte Marcelle, vous entendez des voix qui bénissent le Seigneur; le laboureur en conduisant sa charrue chante de joyeux alléluia; le moissonneur, en recueillant ses gerbes sous les feux du soleil , so soutient par le chant des psaumes; et celui qui cultive la vigne, en émondant et en redressant les tiges d'un arbuste insensible, redit au loin res phrases sublimes du Roi-Prophète : Quocunque te t erlis , arator stivam tenens alléluia decantai, sudans messor psalmis te evocal et currn altollens ritem falce tinator aliquid Davidicum canit. Iltec tant in provincia noslra carmina : heee, ut vulgo dicitur , amatorim canlalionet, hie pastorum sibilut, h'TC arma culturœ (859). » Hccc sont in provincia nus- Ira carmina. Heureuses les contrées qui
(859) Monseigneur Parisis, qui cite ce texte dans son Instruction posturale sur le chant tl'eglisc (Paris, 1816, in- S*), le fait suivre des parvins suivantes : iNou- n'avons pas précisément vu ces beaux jours de fui, mais il nous semble en avoir cncurc ajierçu, dans les années de nuire enfance, comme te dernier crépuscule. Nous nous rappelons que tes premières
inétnilics ilnnt nos oreilles furent frappées en entrain
dans la vie. fiaient celles des chairs bliirgiqnes
et nous bénissons Dieu avec effusion de cœur en nous souvenant de res soirées des jours de fête, où fou donnai i pour récompense à notre jeune âge la faveur de chauler en famille les louchants mystères du divin fits de Marie, tatilél dans la langue même de
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peuvent parler do la sorte! Mais combien y en a-t-il ?
L. Abordons enfin la grande question : La tonalité du plain-chant est-elle perdue sans retour?
Nous n’avons qu’un mot à dire. Si le clergé, si les hommes qui se sont consacrés à l'œuvre de la restauration grégorienne so préoccupent moins d'efforts individuels que d'efforts communs, le mal peut être conjuré. Nous leur dirons à tous: Descendez dans le peuple, mêlez-vous au peuple, faites-vous peuple. Emparez-vous de l'instinct musical au peuple; alliroz-lc surtout dans les temples; re donnez-lui-en l'habitude. Il y a une certaine fibre dans le peuple, il s'agit de la toucher; or, cette libre, c’est le clergé qui en a Je secret; et ce secret, le clergé croit l’avoir perdu : voilà le grand malheur. Ouvrez, dans tous les diocèses, dans toutes les cités, dans tous les villages, des écoles gratuites, où, sous la surveillance d'hommes compétents, chargés de donner l'impulsion aux éludes, tous les enfants du peuple seront appelés à apprendre le plain-chant, bien entendu en dcliors de toute éducation musicale; mais le plain-chant mélodique, non musical, non harmonisé; où les maîtres se formeront, non d’après les méthodes nouvelles, maisd'après les anciennes, fondées sur les systèmes des muances et des hexacordes ; bannissez des églises toute harmonie, toute musique, tout orgue d'accompagnement, et le plain-chant pourra être sauvé. Pourquoi, dans toutes les écoles communales, dans toutes les écoles des Frères, dons les grands et petits séminaires, n’y aurait-il pas une classe de plain-chant? Ccrtos, les hommes de zèle ne manqueraient pas à une œuvre do dévouement.
C’est nu clergé h prendre l'initiative do cotte œuvre de restauration au nom de la religion, ou gouvernement à le seconder ou nom de l'art. Mais si cela ne se fait pas ; si, faute d'entente et d’accord, ce projet n’est pas réalisé sur un plan quelconque, soyez bien sûr qu'il faudra bientôt mettre au rang des stériles témoignages de la vanité scientifique les recherches auxquelles se livrent tant d'érudits recommandables , dans le but de débrouiller la natation du moyen Age. 7n vanum laboraverunt qui œdificant eam.
TONIQUE. — Note fondamentale du ton dans la musique; mais, pour le plain-chant, on devrait éviter culte expression, et so servir du mot fondamentale ou finale. Il n’y a pas de tons dans le plain-chant, il n’y a quo des madet. On les a nommés tons à cause do leurs relations avec l'orgue dans l'accompagnement.
l'Eglise, tantôt dans le langage naïf de nos religieux ancêtres. Ilélas! N.T. C.F., que sont devenues dans L* inonde ces douces cl saintes habitudes? Si dans quelques rares contrées il en reste encore quelques traces, n’est- il pas malheureusement vrai qu’el es s’y effacent chaque jour? Où sont les ramilles dans lesquelles ou cherche à charnier, par les chants de la liturgie catholique , les loisirs quelquefois dangereux des suirées d hiver? Où sont les ateliers
TORShLLUM. — « Nom que l’on don un il anciennement aux orgues composés de deux, trois ou quatre jeux accordés à la quinte uil à l'octave. * (Manuel du facteur d'orgues ; Paris, Roret, 18V9, t. III, p. 596.')
TOUCHE. — « Les touches du clavier dit piano ou do l’orgue sont les leviers sur lesquels les doigts agissent pour faire parler les notes. » (Fétis.)
TRAÎNÉE ou TIRADE. — On donne 1o nom tie traînée de notes à une série de notes figurées en rhomboïdes, et qui descendent sur uno même syllabe. Elles ont la mémo voleur que la note commune. Ln plupart des modernes ont abandonné celte figure et font remplacée par des notes carrées ou communes, liées les unes aux autres, ce qui produit le même effet.
TRAIT. — Petite pièce de plain-chant qui, selon Houorius d’Autun , Hugues de Sainl- Viclo’r et quelques autres, tire son nom de ce qu’elle doit être chantée d’une voix traînante. C’est à cause de leur tristesse que les traits sont fort longs en carême. Tractus a trnhendo die itury quia trahendo, id est traclim (660) canitur (Honokius Alglstod. , lib. i, cap. 96). Tractus autem quia gemitum et cantum tachrymabilem exprnnit , tacrymas sanclorum.... reprœsentat. C/tide tractus dicitury quia sancti suspirantes aü imo pectoris gemitum trahunt. (Hcgo a S. Victor b, in Specul. t'ccl ., lib. i, cap. 7.)
L’Oiéiuaire romain dit, dans le mémo sens que ces deux textes fort remarquables: Tractus , id est luctus.
Pour marquer lu différence du trait et du répons, A molarre ajoute : Aocdiffert interres ponsorium, cui chorus respondet , et tractum cui nemo. (Axial., lib. iv De divin, offic., cap. 12.)
Le trait se chante après YAUeluia , quand il y en a. C'est ce qu'explique l'Ordinaire romain :Si fuerit tempus%ut dicatur alléluia, bene; sin autem, tractus. El ailleurs : Qucipropter alléluia illo tempore non cantal ur apud nos , sed tractus , id est luctus .
Saint Ambroise, le Pape Gélasc et saint Grégoire ont institué l'usage des traits:
( ’Sradual ia , tractus et alléluia Ambrosius , Gelasius et Gregorius ad missum càntari instituer uni. (Ricoiui.uis Ferr., ap. Mcjrator., loin. JX, col. lli.) Le sens du mol trait , cYst-à-dire soupir tiré du fond de la poi- Iriney a passé dans le vieux mol traitif:
Moult sc donlotise, moult se plaint,
Mains soiupirs fait loue et Ira il if.
(Mtrac. uns. li. M. V., lib. i.)
— « Dans les répons, dit Gafori, le chant est véhément, et semble réveiller par des
d'où l’on entende sortir quelques a recuis empruntes aux souvenirs de nos divins offices? Où sont même les campagnes qui soient cdilices et réjouies par de pieux accents connue ceux que redisaient partout, au temps de saint Jérôme, les vignes et les champs? t
(8w) « Tract irn vero canerc , tenta et mnrosa modulation*:. » (Ap. Du Ctxcc , v* Tract. ni «>
1 reclus.
sons rompus ceux qui sont assoupis ; dans les antiennes, le chant est uni et doux ; dans les introïts, il est élevé, [>our exciter à chanter les louanges de Dieu; dans les Alléluia et dans les versets, il est doux et inspire do la joie ; dans les traits et dans les graduels, il est allongé, traînant, modeste, humble ; dans les ollerloires et les communions, il tient un certain milieu. »
Trait. — « Depuis la Sentusgésime jusqu’à Pâques, dit Poisson, à VolDco des Morts, et encore en quelque occasion particulière, au lieu du chant joyeux de VÂlleluia et des proses, on dit un psaume OU quelques versets de psaume, qu'on appelle trait; parce que c’est comme une psalmodie traînée ou chargée de plusieurs notes et d’un air lugubre.
« Ce chant a des médiations toujours ou presque toujours semblables, et des terminaisons de versets presque toutes les mêmes, ou peu variées. Le dernier verset Huit ordinairement par une espèce de neumu qui est presque la même dans tous les traits du même mode. Les anciens chauts des traits sont extrêmement chargés, ou auroit pu et même dû les décharger plus qu’on n’a fait à Paris, surtout quand le trait est long, comme le premier dimanche de carême, le dimanche des Rameaux, Je vendredi et le samedi saints.
« Si on veut réussir dans le chant des traits, il faut, comme les anciens, s’en tenir au second et au huitième mode, pour ces sortes de pièces. L’expérience a prouvé que les autres modes u’y sont pas propres.
« Comme le chant des traits est une psalmodie chargée, il faut faire attention à en bien placer la médiation suivant l’exigence du texte, comme on fait dans la psalmodie ordinaire; et faire la terminaison de chaque verset sur la note finale du mode. On peut In varier un peu dans In préparation. *> (Poisson; Traité du chant grégorien t p. 142.)
Trait. — On appelle trait dans la notation du plain-chant cette petite barre verticale uni coupe les lignes et qui sert à marquer la séparation des mots et des périodes.
— On appelait encore du nom de trait chaque coup de cloche d’une sonnerie; ainsi telle sonnerie devait avoir quarante traits t telle autre six vingts.
TRANSITORIUM, — Dons le rite atnbros;en,dil Gerbert,on appelle fransiforiuml’anlieiiue chantée après la communion. In ambrosiano appellutur transitorium antiphonn po.it coinmnnionem canlanda. [De cantu et uni*, sa cr., t. 1". p. 461.)
TRANSLATION. — « C’est, dans nos vieilles musiques, le transport de la signification d’un point à une nolu séparée par d’autres notes de ce mémo point. » (J. -J. Rousskau.J
T R A NSPOS1 TEOh (L'orgaxista). — l Brevet d’invention s. g. d. g., parle R. P. Lamhillottr, S. J.] — ïs'organista est un instrument de musique composé de quatre petits claviers traiisposileurs, de vingt-cinq louches chacun, destinées h mettre en mouvement le davier d’un orgue quelconque, et par là
produire des accords et des mélodies à une, ■ ou deux ou trois parties, à la volonté de l’exécutant; de manière que sans avoir appris à loucher l’orgue, on peut a l’instant même accompagner tous les chanta d’église avec autant de perfection qu’un organiste qui aurait appris cet instrument pendant plusieurs années. Il n’est besoin pour cela que de connaître les sept notes de la gamme ou les chiffres ordinaires. Le R. P. Louis Lambillotle, auteur de cette invention, l’a réalisée dans le but d’ôtre utile au clergé des villes et des campagnes, aux missions lointaines où il est très-difiieilo pour no pas dire impossible de trouver un organiste.
Avec Yorganista et un orgue quelconque le missionnaire dans les lnues, le cure dans son village, peut chanter les saints offices avec rhunnonie religieuse île l’orgue; ce qui faisait dire à Montaigne: «Il n’est âme si revêche qui ne soit sensible aux sons dévotieux de l’orgue dans nos églises. »
E*i effet, l’harmonie de l’orgue a toujours été considérée comme propre à exciter les fidèles à assister avec empressement aux cérémonies de l’Eglise et à produire en eux les fruits d’une douce et suave piété.
Mais avant de faire connaître cet instrument nous devons répondre à une objection que l’on fait souvent sans bien la comprendre; on dira : C'est encore un mécanisme , or, les mécanismes tuent l'art et les artistes; nous répondons : oui, c’est un mécanisme, mais le piano est aussi un raécauisme destiné à mettre en mouvement des touches pour faire vibrer les cordes; l’orgue lui-même est un mécanisme destiné aussi à mettre en mouvement les touches qui font parler des tuyaux. L'organista est donc aussi un mécanisme, mais ce n'est point un mécanisme comme celui par exemple d’une serinette, d’un orgue de Barbarie, qui ne demande qu’une machine pour tourner .la manivelle, comme le piano mécanique.
Ici, une intelligence, une faible connaissance de la musique est requise, mais si faible et si légère qu’on peut ta trouver partout, mémo dans le moindre village, et c’est là un des plus précieux avantages de celle invention ; si à cette faiblo connaissance on joint une bonne organisation, c’est-à-dire une oreille sensible à l’harmonie, aux charmes d’une mélodie régulière, on aura un plaisir singulier à l’exercer sur Yorganista; les moments que l’on y («assera seront de douces et utiles récréations; un clerc, un vicaire, un curé, un mission no ire, y trouveront des moments de délassements après l’étude ou les fatigues du saint ministère; en s’amusant ils se familiariseront avec l’harmonie des accords et In beauté des mélodies anciennes et modernes ; do h» l’usage de l’orgue se propageant partout dans nos campagnes, les peuples eux-mêmes deviendront plus sensibles aux harmonies sacrées, et bientôt le goût de la musique deviendra général comme en Allemagne; tous les artistes, en effet, s’accordent à dire que c’est l’babiludo d’enten-
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«Ire l'orgue dans les églises qui a donné ce goût si répandu chez les peuples allemands; de là par conséquent naîtront une fouie d’artistes nouveaux. Nous disons plus, l'amateur qui voudra s'occuper agréablement dans scs salons, sans savoir beaucoup de musique, trouvera dans Yorganisla une des olus agréables jouissances iiu'il puisse rencontrer, un plaisir bien plus varié, bien plus digne, bien plus noble que celui qu'il se procurait naguère à grands fiais en achetant un accordéon ou un piano «1 mécanique.
Ainsi, pour conclure , l’arjam'ata n'est point une machine qui tue l'art et les artistes, mais c’est un instrument qui, mis ch mouvement par une intelligence douée de quelques connaissances, telle qu'on en trouve partout, produira des artistes, et propagera la musique jusqu'au sein de nos campagnes.
Toutefois nous prions lo public de ne pas confondre Yorganisla avec 1 ’harmoniphone, dont l'invention est due aussi au H. P. Latubillotte, mais l’/iarmonipAone n'était «tu'une première ébauche, une idée incomplète et par conséquent laissant beaucoup h désirer; du reste voiri les différences que tout le monde saisira facilement.
1* l.'organista n’est pas composé de deux rangées «le boulons un furme du pistuns, comme Yharmoniphone: Yorganisla possède quatre claviers de vingt-cinq louches chacun, ce qui donne en tout cent touches, portant mélodie et accords.
2” Les quatre claviers de rorjnm'sfa répondent aux quatre grands modes des anciens, appelés prolut, aeuletus, Initie et lelrardue, divisés en huit par saint (îrégoire lu tirand, ce qui forme nos huit modes du plain-chant; ils répondent aussi aux deux modes des modernes, appelés majeur et mineur; ces quatre claviers servent à accompagner tous les chants ecclésiastiques et autres, et même si l'on veut avec toutes les richesses de l'harmonie moderne, ce que l’on ne pouvait pas dire de Yharmoniphone.
3* V organista, par une pression plus ou moins forte du doigt sur la louche, fait parler ou la mélodie seulu ou la mélodie avec un accord complet, à la volonté de l'exécutant, autre avantage qui n'existait pas dans Yharmoniphone.
4* De là la facilité: 1* do faire des ornements, tels que petites notes d’agréments, trilles , gruppetti , lioritures , roulades ; 2* d’exécuter des mélodies en solo, en duo, en trio, en quatuor, etc. ; «le donner au chantre rintonal'ou de la note principale avant l'accord , et par là l'obliger comme malgré lui à chanter juste et lui former l'oreille à la bonne intonation; à* de sauver toutes les fausses relations et mauvaises successions d'accords; 5° de produire avec trois doigts seulement des effets qu'un organiste tiès-habilu ne pourrait produire avec dix; comme par exemple, de moduler avec une promptitude étonnante, avec désaccords complets, par le moven «l'un seul doigt.
tandis qu’avec deux autres doigts on exécute diverses mélodies.
rjTels sont les avantages que ne possédait point Yharmoniphone ut qui sont propres à Yorganisla.
5“ L onjanisla est aussi Iranspostteur, non pas comme ceux dont on parte tant en i-o moment, qui exigent encore des années d'étude (mur exécuter de bons accompagnements et autres morceaux de musique, mais Iranspnsiteur avec lequel on peut à Yinstonl même accompagner dans tous les tons tout le chaut ecclésiastique (chose même trèsdifficile aux bons organistes} et exécuter avec la même promptitude des airs à plusieurs parties.
8" Après avoir fait connaître les avantages précieux de Yorganisla et donné une idée des services qu'il est destiné à rendre au culte religieux', nous devons faire connaître succinctement la manière do s'en servir, et expliquer pourquoi il est composé de quatre claviers.
T Dans la musique, il y a des lois qu'il n'est jamais permis de transgresser sans raison; ces lois ont deux objets principaux, le mélodie et l'harmonie; la mélodie c'est le chant considéré indépendamment des accords ; elle est l'Ame de la musique, parce qu'elle est l'impression de ses sentiments ; l’harmonie est le résultat de plusieurs sons sonnant simultanément et donnant un accord; c'est l'accompagnement de la mélodie.
8* Toute mélodie doit être dans un mode quelconque et y demeurer; elle peut s'éloigner pour un moment du mode principal, mais elle doit y revenir et finir dans le modu au Ion où elle a commencé ; c'est la loi de la tonalité, reçue généralement chez les anciens comme chez les modernes. I. 'harmonie destinée à accompagner la mélodie, à la revêlirde ses charmes est soumise aux mêmes lois do la tonalité; ainsi, si la mélodie est «huis un mode, ( harmonie doit l'accompagner dans cd mode ; mais do plus l'harmonie, pour être bonne et régulière, doit éviter les mauvaises successions qui feraient entendre deux modes à la fuis, « a qui arrive lors«|ue se succèdent de suite plusieurs quintes et plusieurs oclavcs, à un Ion ou à un demi-ion du distance, comme par exemple l'accord (a, la, do, [a, suivi de sol, si. ré, sol; ces sortes de successions sont condamnées.
Ceci étant posé, Yorganisla, soit pouré*iter ces mauvaises successions, soit pour donner la facilité d'accompagner la mélodie dans tous ces modes, possède quatre claviers superposés comprenant toute l'étendue de la voix humaine, et dont les louches su correspondent en ligne directe, afin quo l'exécutant ait sous la main la facilité de changer de touches et parlant d’accords, et par là sauver toutes mauvaises successions.
Les deux claviers inférieurs sont destinés à accompagner les modes mineurs modernes et les modes anciens tels que le premier et le deuxième, et les phrases mélodiques des
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nulres inodes qui transitoirement se rencontrent dnns la mélodio.
Les deux claviers supérieurs sont destinés h accompagner les modes majeurs modernes et les troisième» quatrième, cinquième, sixième» septième, nuitiènio modes grégoriens, ainsi quo les phrases mélodiques des premier et deuxièmo modes qui transitoirement appartiennent au modo majeur. Co qui se reconnaît aisément par la note qui commence et termine les phrases qu’on appelle note de repos ; ainsi par exemple :si dans le premier mode grégorien on trouve uno phrase qui n un repos sur fa, on prendra lo troisième clavier, ou si l’on rencontre des phrases qui ont leur repos sur le do, on prendra le troisième ou Je quatrième clavier, etc. Du reste, une petite méthode expliquera clairement loul le système de cet instrument, et un livre écrit en ch i lires et en notes lèvera toutes les dillieiittés.
Tel est l'instrument que le H. I'. Larnbillotte vient de mettre au jour; on peut le voir dès à présent fonctionner dans les satans de M. l’abhé Clergeau, rue des Touraclles, n* 28, A Paris.
L 'organista est h l’ancienne manière d'apprendre à toucher l’orgue ce que la vapeur est aux anciens moyens de transport, ce qu’est le télégraphe électrique aux anciens télégraphes : même promptitude , mêmes résultats étonnants. Chacun peut en faire l’essai.
Cependant il faut le dire en fmissnntj’organistn n'est point fait pour nos grands organistes de la capitale ni de nos grandes villes, ils n’en ont que faire; mais combien ils sont rares ces bons organistes, mémo dans nos villes de province 1 Combien après avoir étudié l'orgue pendaul six ou sept ans savent à peine accompagner le chant liturgique d’une manière supporiablet de là on l»eul juger quels services Yorgnnisia est destiné à rendre dans les petites villes, dans nos campagnes et surtout dans nos missions loi nia mes ! il
T H A N SPOS1T EL* RS. —11 existe des claviers Irnnspositeurs, des pianos, des harmoniums et des orgues qui transposent , c'està-dire qui haussent ou Ouïssent plus ou moins le sonde toutes les notos .représentées par chaque louche.
L’uJée première de cotto invention appartient à l’abbé George-Joseph Vogler, savant musicien et organiste allemand, mort le G mai 181 V.
Depuis .lors, quelques facteurs français ont appliqué ou piano le mécanisme do Vogler, entre autres M. Roller et M. Montai. Ce dernier surtout a introduit des améliorations notables dans la construction de ses instruments trauspositcurs.
C’est vers le commencement de l'année 1845 seulement, que M. l'abbé Clergeau, curé do Villeblevin, dans le département de l'Yonne, voulut enrichir nos orgues d’église d’un mécanisme que, à l’exception de Vogler, on avait toujours regardé comme l'appendice exclusif du piano.
Diction*, de Pi ain-Cijant.
L’appareil transpositcur de M. Clergeau consistait: en une tablette mince rouvrant entièrement le clavier sur lequel elle s’adaptait. Au-dessus et au milieu de cette tablette était fixée une tringle horizontale. Les deux pièces étaient traversées par des piloles destinées à jouer perpendiculairenicul, et distancées do manière à descendre sur les touches blanches et sur les touches noires; ces piloles étaient conséquemment inégales en longueur, mais présentant un niveau parfait au-dessus de la tringle, qu’elles dépassaient d’un centimètre.
Sur lo partie de l’appareil que je viens do décrire, M. Clergeau plaçait unnulre clavier qui possédait douze louches de plus que celui de l’instrument. Ce clavier glissait dans une coulisse vers la gauche ou vers la droite.
Un indicateur contenant une portée musicale sur laquelle était écrite uno gamme chromatique do douze demi-tons, montrait à l'œil le résultat de transposition obtenu ou à obtenir.
Plusieurs inconvénients graves se faisaient remarquer dans ce clavier (ranspositeur.
1* En faisant rouler le clavier (le dessus pour transposer, il arrivait fort souvent, malgré toutes les précautions, que la tète des pilotes se brisait en s’accrochant au clavier mobile. 2" Par cela même, la trans|*)silion, prompte en apparence, devenait une opération délicate et lente, (fautant plus lente même, quo rien (Pcxtérieur n’arrèlait le clavier mobile à son arrivée nu but. 3" La tablette mince qui couvrait tout le clavier fixe de l'instrument avec une tringle horizontale, n’était pas quelque chose de bien solide ni do bien durable, et le châssis du clavier mobile ne se trouvait pas dans de meilleures conditions. 4* La transposition , appliquée à l’orgue ou à l'harmonium, accusait hautement un but tout à fait musical , et laissait de côté la question du plain-chant ramené à une dominante unissonique.
11 ne faut donc pas s'étonner si le clavier transpositcur do M. l’abbé Clergeau ne resta pas longtemps h l’étal d’appareil extérieurement applicable à un instrument préexistant. L’accueil enthousiaste dont on salua son introduction dans le monde religieux , no l’empêcha point de tomber rapidement dans le plus prolond oubli; en sorte que l’on peut dire qu un véritable appareil transpositcur, qui s’adapte à un clavier conçu dans d'autres conditions, est encore une chose qui manque.
M. l’abbé Clergeau no so découragea point. Homme actif cl aussi intelligent qu’on peut l’être, en pareil cas, lorsque l’on ost étranger à la science musicale, il méprisa avec esprit les clameurs des uns et les injures des autres. Il poursuivit avec énergie uno tâche qu’il regardait comme une mission sainte, et se remit à l'œuvre avec une nouvelle ardeur.
Et pourtant son nouveau mécanisme, adhérent aux orgues ou aux harmoniums qu’il fait fabriquer et dont il couvre la France, en osl encore à son état primitif.
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A pnrl la question du solidité, l'idée première do l'nnloiir subsiste toujours : c'est la même imperfection, la même persévérance il confondre la musique avec le plain-cbanl, la mémo prétention de fairo exécuter toutes les cantilènes liturgiques en ut naturel!
Sans doute on peut transposer le plainchant avec un clavier mobile qui hausse l'échelle générale des sons do douzo demitons; mais il faut pour cela que l'organiste préporo d'avance l'intonation de tous les morceau» do plain-chant qu’il doit jouer, et uu'il en écrive au moins la première note, de telle sorte quo toutes les dominantes soient à l’unisson. Cette préparation, sans étro bien difficile, snflit cependant pour rebuter les organistes ordinaires, et fera sourire les hommes de mérite.
Ajoutons è cet inconvénient celui de l'imprévu, et l’on roslora convaincu de l'iusultisanccdu Trouspositeur-Clergeau.
En effet, combien de lois no peut-il pas arriver, qu’au milieu même d’une cérémonie religieuse, on vienne dire à un organiste: « Les voi» du lutrin sont fatiguées ; on vous prie do faire chanter les antiennes, les psaumes, l’hymne, lo «■ bref, etc., des Compiles, A la dominante unissonique de fa dièse,
difficulté qui équivaut il ceci : « Combien y n-t-il d’organistes capables d'exécuter, sans hésitation et sans préparation, tous les morceaux de plain-chant d'après une dominante uiiissoniquo indiquée nu hasard , depuis mi bémol au-dessous de la clé de fa, jusqu’au ré naturel au-dessus de la clé de toi 1 l’our mon comple, jo regarde la chose comme vraiment effrayante, et il n'y a peut-être pas un homme en Europe qui soit capable de Tésoudro instantanément ce problème. Celle solution n’est possible qu'avec un vasto répertoire contenant la manière d’ontonner la note finale ou tonique de tous les modes sur lo transpositeur , d’après visgt-tbois dompi astes possibles. Or, quand un instrument exige l'auxiliaire d’un pareil répertoire, on peut dire, sans crainte do se tromper, qu'if ne mut rien , parce qu’il n’altciut pas ■son but franchement et carrément.
Ce qm vient d’être dit du Trantpotiteur- ■Clcrgeau, peut s'appliquer sans reslriclion au Symphonium-Trantpositeur , à l’ilarmoniphone-Trantpoeiteur et à tous tes autres instruments analogues.
Le système transpositeur inventé en 1852 par M. l’abbé Porrard , vicaire il Digoin (Saône-et-Loire), mérite une mention spéciale. C’est toujours la musique actuelle, et non le plain-chant, que ce systèino transpose; mais il procède d’une manière neuve et digne d'être signalée.
Le mouvement opéré par le clavier de M. Porrard n'a pas lieu dans le sens de la long icur : il se réalise,' nu contraire, dans le sens do la largeur du clavier mobile. Des
séries de pctiles pointes établies sur le clavier réel de l'instrument, permettent il une ligne de saillies placées au-dessous du clavier mobile et en dépendant, d’obtenir les résultats voulus par l’auteur, selon qu'on (Mise les saillies sur telle ou telle séné de poinlcs. Or, ce placement s’opère au moyen d'un indicateur. En posant l'aiguille de (indicateur sur le lou do mi bémol, par exemple, il en résullo que l’appareil permet A l’exécutant de jouer un morceau en mi bémol exclusivement sur les touches blanches.
Les touches noires ne figurent que pour mémoire dans l’appareil de M. Pe.-raré ; vu fait, elles deviennent inutiles et sont même un embarras pour l’élève.
Or, il suflit de connaître lo but du transpositeur, si ingénieux d'ailleurs, du vicaire do Digoin, pour douter de, sou succès. P-u de pianistes et d’organistes pourront se servir de cet instrument. El, quant aux élèves , il ne leur procurera aucun avantage solide; bien (au contraire, en établissant une luUo permanente entre l'œil et l'oreille, le Trantpoiiteur-Perrard sera toujours un obstacle à toulc éducation musicale.
A la vue do l’inanité des tentatives faites pour réaliser, sur le piano et sur les différentes espèces d’orgues, la transposition du plain-chant, faut-il perdre l’espérance d'obtenir un jour la solution de cet intéressant problème? Faut-il aussi, avec certains critiques, s’opposer h un résultat mécanique dont la réussite tournerait évidemment au profit de la bonne exécution et do renseignement du chant religieux?
Ni l’un ni l’autre.
Un bon clavier transpositeur épargnera toujours il l’artiste, si distingué qu’il soit, des difficultés matérielles dont l'aplanissement ne saurait être pour lui qu’un bienfait. Ou bien, il faudrait condamner les améliorations que d’habiles fabricants font subir A d’autres instruments. El, en effet, pourquoi, par exemple, des fiùtcs armées d'une phalange de clefs? sinon, rarco que les résultats obtenus sans clefs, s'obtiennent bien plus facilement et en plus grand nombre avec ellos? Pourquoi celle tendance louable de l’industrie à venir en aide è tel ou tel obstaclo qui s’offre h l’exécution sur certains instruments? sinon cncoro cl toujours pour laisser briller le génie de l’artiste sans entrovect dans toute sa plénitude?
La musique, qu’on lo sache bien, n'csl pas et no doit nos être l'art de vaincre des difficultés matérielles ; c’est une source d'émotions palpitantes pour le monde et graves
our l’église. Si ces émotions ressemblent
celles qui distinguent, dans leurs jeux, l'athlète ou lo prestidigitateur, la musique n’existe plus : loin d’èlre quelque chose de noble, ce n’csl plus qu’on vil métier où l'histrion le dispute au saltimbanque.
C’est d'ailleurs ce que pensent des écrivains cl des altistes dont les travaux sérieux donnent h leur sentiment une grande autorité en matière de musique, et surtout de
musique grégorienne. Cos personnes nflirnicnt que lu transposition du plain-chant sur l'orgue offre dos difficultés aussi épineuses qu'inutiles, cl qu'il sérail désirable que des efforts fussent tentés pour résoudre complétemcnl celle grande et utile question. Le plain-chant se populariserait; les connaissances élémentaires qui en supposent et en assurent la parfaite exécution, finiraient par prendre racine dans les habitudes musicales des séminaires, des écoles et des églises. On y aurait du moins un guide infaillible, une sorte de règle qui maintiendrait rigoureusement, toujours et sans efforts, le chaut de chaque morceau dans le médium des voix du lutrin ; et, libre de toute préoccupation plus ou moins pénible, l’organiste se livrerait tout entier aux ressources de son inspiration et de son art. La musique religieuse)- gagnerait h coup sûr, et la science n’y perdrait rien, puisqu'elle doit négliger tout ce qui est inutilo ou supernu.
C'est sous l'empire de ces idées que notre collaborateur, M. Théodore Nisard, vient do prendre un brevet de quinzo ans pour un appareil Iranspositcur qu'il appelle Clavier grégorien. Ce nom significatif indiquo assez que lu but de l'invcnteiir est la transposition du plain-chant; mais comme on peut également obtenir, avec le nouveau clavier, In transposition do la musique proprement dite, AI. Nisard aurait pu donner à sa machine le titre de Transpositcur-miverscl.
S'il ne l'a pas fait, c’est sans doute pour opposer une réaction plus énergique aux appareils analogues que l’on introduit do toutes parts dans nos églises, et qui n'y sont que d'uno utilité fort peu réelle.
Le clavier grégorien transpose donc la musique.
Il transpose aussi et surtout le plainchant d'une manière logique, précise et instantanée. Quelle que soit la dominante choisie, quel que soit même le nombre des dominantes quo l'on veuille admettre ou que les circonstances puissent exiger, on peut, en moins d'une soconde, donner lu ton de n’importe quel morceau de plainchant sans aucune étude préalable, et tout exécuter sans rien changer è la notation des livres de chœur.
Deux tableaux font obtenir ce résultat.
L'un est immnbilo comme le clavier inférieur et Ose qu'il représente. Sous lu litre d'/itrficalion de la dominante, il contient une série chromatique do seize demi-tons depuis
'é jusqu’à _ -- Au besoin,
celte série peut êlrn encore augmentée.
Quoi qu'il en soit, chaque demi-ton occupo la place d'une touche du clavier, et présonte un trou dans lequel on peut fixer une petite lige en fer ou on cuivre, ornée à l'extrémité extérieure d’une sorte d'étoile. Cette étoile se pose là où l'on veut établir la dominante du chœur, opération qui dépend absolument des voix qu'il faut accompagner.
Au-dessous de co premier tableau, il y en a un second qui, mobile, suit tous les mouvements du clavier transposileur. Il contient trois choses : 1° Une échelle générale des sons employés dans le plain-chant en notation carrée et avec les clefs en usage dans les différents modes. Celte échelle ne laisse aucun doute sur l'emplacement que les modes viennent occuper à chaque transposition. L'emploi de différentes couleurs dans l'écriture ou l'impression des notes qui dépendent des divorses clefs adoptées par les éditeurs du chant liturgique, achèvo de dissiper touto incertitude, s'il pouvait en exister. 2” Au-dessus do cotte échello générale, on voit l'énumération et la place des quatorze modes dans le diagramme musical de saint Grégoire. Les organistes qui ont à suivre des éditions où il n’y a quo huit tons ou modos, doivent se servir du tableau des quatorze tons, mais s'arrêter au huitième exclusivement. 3' Les pièces do plain-chant qui portent des désignations particulières, comme 2 avec clef de fa, — 2 en D, — 5 en C, — 2 en A, — 2 avec clef d ut, — 1 on A, —4 en A, etc., sont enfin soigneusement indiquées entre lediagramme et la liste des quatorze modes.
Disons tout de suite que le chiffre qui marque un ton est toujours posé sur la dominante de ce même ton: en sorlo qu'amener un chiffre du tableau mobile sous l'étoile du tableau immobile, c’est transposer un morceau de plain-chant, c'est l'élcver ou l'abaisserà la dominante convenue.
Disons encore quo les deux tableaux sont d'uue telle clarté, qu'il suffit de les examiner pendant quelques minutes pour les bien comprendre. Quant à l'application , ou sait que les éditions indiquent toutes un chiffre avant ou après chaque morceau de plain-chant. Co chiffre est la désignation du mode, et se rapporte toujours A quelqu'une des marques du tableou mobile.
Sous co rapport, il n’y a donc pas même l'ombre d une difficulté pour l'organiste.
Disons enfin qu'une petite tige en métal que l’on peut fixer d'avance dans uno rainure du tableau mobile et qui va butter contre celle de l’étoile du tableau immobile, achève de donner toutes les garanties du précisiou et de promptitude qu'exige souvent la succession non interrompuo de certaines canlilènes liturgiques.
Abordons maintenant, mais d'une manière sommaire, les détails relatifs à la construction du Clavier grégorien.
Ce clavier pont très-facilement s'adapter h toute espèce d'orguo et do piano, et s'en distraire sans le moindre dommage pour l'instrument auquel on l'applique. G’est un meuble fort élégant qui se transporte avec la plus grande facilité, et que l'on peut même démonter pièce par pièce. On le place dans un étui, lorsque l'on ne vuut pas s'en servir.
Il peut aussi ne faire qu'un avec 1,‘instrumenl lui-même, et, dans ce cas, la fabrication en est beaucoup plus simple.
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On nous assure que M. Th. Nisonj est, en ce moment, sur Icnoinl d'ouvrirè Balignolles où il habite» rue des Dames, Il 2, des ateliers pour la construction d’orgues et do claviers d’après son nouveau système. Son désir n'est pas de renouveler en France les instruments que les églises y possèdent : ce serait chose impossible; mais il ose espérer que îe clergé, appréciant le mérite du nouveau mécanisme , s’empressera d’eu appliquer un h l’orgue majestueux de nos plus riches basiliques comme au modeste instrument du plus pauvre hameau.
L’addition extérieure du Clavier gréaoricn â un instrument existant cl établi en dehors de toute idée do transposition, peut se réaliser au moyen de quelques renseignements envoyés à l’inventeur. Celui-ci précisera lui-môme, sans aucun doute, quels sont les détails nécessaires b la construction de sou Claricr pour tel ou tel orgue auquel on voudrait l'appliquer. Qu’il nous suffise de dire ici que l’appareil est remarquable sous les rapports suivants :
1° Le Clavier grégorien a trente-trois touches déplus que celui sur lequel on le pose : dix-neuf h droite et quatorze à gauche.
2* Lo châssis qui le supporte est doublé presque entièrement en cuivre, immédiatement au-dessous des touches, et avec des trous qui permettent aux pilotes, dont nous parlerons plus bas, leur communication avec les deux claviers.
3" Les touches qui excèdent, soit b gauche, soit b droite, sont réunies entro elles par des charnières placées au-dessous du châssis, et descendent de chaque côté de Tint l/u* ment réel sur un petit tambour qui n’a quo quelques centimètres de largeur. Ainsi les trente-quatre louches supplémentaires occupent très-peu de plncu.
4° Le Clavier supérieur ou grégorien est établi sur une boite solide qui occupe toute la largeur du clavier réel et toute In longueur qui se trouve comprise entre les deux bras de l’entablement du piano ou de l'orgue. Cette boite est un peu plus haute quo ren- Aableraent lui-mèmo , atin de permettre ou châssis mobile toute la liberté du roulement qui lui est nécessaire.
5* A sa surface supérieure, la boite présente deux rainures profondes qui servent b loger les deux barres transversales et saillantes du châssis du Clavier grégorien.
6* La hotte contient une série de pilotes, comme dans le transpositeur de M. Ciergeau, et absolument dans le mémo but.
7* Quand on veut faire rouler le Claricr grégorien, on fait foire un quart do cercle à un levier placé en avant et au milieu de la boite. Aussitôt lu châssis mobile se soulève par devant et pivoto par derrière sur Jui-méme, sans y quitter son point d’appui. Une garde en acier vient s’interposer, d'une manière inébranlable, entre rla tôle de toutes les pilotes cl la doublure du châssis mobile, au moyen du soûl mouvement du levier. Ou peut alors prendre on bouton pincé en avant du châssis qui porte
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le clavier grégorien, cl faire manœuvrer celui-ci avec une rapidité surprenante, et cependant avec une solidité à toute épreuve.
8° On ramène le levier b son point de départ; à l’instant, la garde qui protégeait les pilotes s’abaisse, — le clavier mobilo rentre dans ses rainures, — la communication se rétablit entre les deux claviers, — et la transposition est faite. On peut jouer.
Telle osl, on substance, la description du nouveau transpositeur dont M. Nisard vient d'enrichir la musique d’église. A ceux qui connaissent l’érudition, lo dévouement ei \a patience de cet infatigable inusidste, comme écrivain sur l’archéologie du chant religieux, il est inutile, ce nous semble, de leur prouver que son Claiirr grégorien est une œuvre sérieuse et digne de la réputation de son inventeur.
THANSPOSITION. — La transposition en général est une opération par laquelle oii met dans un*lon grave un chaut qui est dans un ton haut, et vice versa.
Mais, dans le plain-chant, la transposition est basée sur un autre principe qui est la ressemblance ou rallinité quo les quatre d.-rniers des douze modes, formés par les douzo espèces d’oetnves, ont avec les huit premiers, soit en leurs quintes cl leurs quartes, leurs dominâmes et leurs futaie-'. Or, remarquons (pièces quatre derniers modes se rap; otten , le ncuvième'au premier, U* dixième au deuxième, le oimômenn sixième et le douzième au septième. Voilà pourquoi ils ont élé nommés uffinnux.
Celte théorie se trouvant exposée, avec tous les développements qu’elle comporte, dans notre article Moue, nous nous dispeu serons d’y revenir ici. • *;:c \
TRECÀNUM. — On lit dans l'histoire do' saint Germain, évôquo do Paris, ou t. Ifï dè> I Histoire littéraire de la France des Bénédictins, p. 815, nu sujet de In liturgie de lo messe avant le vi* siècle, quo, pondant la distribution de la communion,-» le c hœur chantait le Irccanum pour exprimer la foi sur In Trinité. Il y a beaucoup d’apparence quo ce Irccanum n’éloil a pire chose que le Symbole des apôtres, auquel on substitua de puis celui de Constantinople. * M. S. Morelot ( Revue de M. Üatsjol , mars 1817) a lâché d'éclaircir ce point.
o Le Irccanum , dit-il, d’après les paroles de saint Germain, devait se chanter au moment de la communion. Mais le saint évêque, tout préoccupé do pieuses allégories, s'est peu attaché à nous faire connaître la nature et la composition de ce chant. Voici scs paroles : Trecanum vero quo i psallelur signum est catliolicœ fidei de Trinilntis cre dulitate procedere. Sic enim prima in secundo, secunda in tertio, cl rursum terlia in se nmd i, et secunda rotatur in prima ; sic Rater in Filio, etc. En s’appuyant sur cc texto fort obscur, et sur les rapports incontestables de la liturgie gallicane avec celle de l’ancienne Eglise gothique-espagnole , autrement dite mozarabe, le P. Lebrun a cru
pouvoir conclure que le Irccanum «lu prouiier de eus rites n’ëlail outre chose que le répons qui, d'après le second, sc chante au moulent dé la communion. Cerépons, formé d'une anlienne principale, suivie de trois versets, dont le dernier est la doxologie ordinaire, et qui sont terminés chacun par une reprise, a paru nu docte lilurgiste se rapporter assez exactement il la délinition de saint Germain (SOI). Dans le Missel mozarabe, donné par lu cardinal Ximenis. en 1500, cl réimprimé au dernier siècle (862), cerépons, qui varie suivant les temps et les •fêles, est ordinairement piécédé du la rubrique AJ accedcndwn. Mais ou ne voit pas comment la délinition du trecanum , donnée par saint Germain, pourrait s'appliquer-à nos fragments. Peut-être faudrait-il supposer que nous ne les possédons plus dans - leur état primitif, ou que, les rilesde l'Eglise gallicane n'étant point soumis îi une règle complètement umfornio dans toutes les parties de celte grande Egl i se, continu cela résulte assez de la diversité dos monuments que nous en possédons, lis paroles de saint Germain, applicables seulement à l'Eglise de Paris, ne doivent pas être piises dans lu sens d’une règle générale, u
Nous terminerons par le texte du üerlicrt, dont nous donnerons la traduction :
« Cantusantipliunusprœscribitur in lilur-
gla S. Geruiarii Temporo communiûnis
pncscribilur Irtcanum; t|uod quid sit, dilficiln est divinare. • Erit forte (tnquit Martu- « n us) qui trecanum interpretetur Symlio- « lum aposloloruni, sanciœ Tri ni la ti s (idem « explicans ( Antcdul ., t. V, p. 90}, quod in « Missali quidem muzarabuin post consccra- » tionem ante commuiiiouenauiccndum prœ- « scribitur : in gallicana vero liturgie post « coinniuniouem rceilarctur. » Videlurquo huic opinioni favere, quod ibi de hoc tretano dicitur (p. 90) : Trecanum t cru quod psutlelur, signant est catholicœ fidei de Tri ni lotis crcdulitale proccderc. Sed adversan- Ittr quœ sei|umitur, iudicanlqiie potins npetitionein slropharum, aut versiculorum.
Sic mim prima in secundo, secundo in tertio, et rursum tertio in seconda, et secundo rotatur in prima. Jtu Pater in Filio mysterium Trinitatis complectit. Rcs illustrari queal ox lilurgia mozarabica, in inullis conveniente cum bac S. Germani ac veteri gallicana, ut inter illos Brunus {Exposition de la messe, t. il, p. 330 ; t. VI, p. 99-105) in opéré liturgico, et Pitiins iu a élit SS. Jutii déclarant, etiam quoad Itoc, quod Irccanum cantaretur eodem plane locoiu missaS. Gurmani, quo cauilur ti asiate, et ridetc in niissati mozarabico, quod responsam ad acccdentes dicitur, alque in uo tibique occurrit teruarius numéros. 1. Constat tribus versibus, nimiruui Oustate, llenedicam, cl Redinict. 2. Ter dioitur alléluia |>ost versus istos singulos. 3. Subdilur illis doxologia tlloriu, el lionor, iuqua D'obtioaltm cxpriinumur 1res
(SCI) Explication de la messe, t. n, p.530. " *'
iXüi) Missate minuta seeundum reijutam bcoli
persontD divinaa. 4. boxologite isti siibjungitur 1er Alléluia. » (Apiut Ckkbext., Oc canin. t. Il, p. 126.)
Le chant des antiennes est prescrit dans
la liturgie do S. Germain Le trecanum
est prescrit pour lo temps de la communion; dire ce que c’est, est chose difficile: « Peutêtre quelqu'un, dit D. Marlène, verra dans le trecanum lino interprétation du Symbole des apôtres, expliquant la foi nu mystère do la S1’ Trinité, car dans le Missel mozarabe, on ordonne do le dire en te la consécration et la communion. Mais, dans In liturgiu gallicane, il devait étro chanté après lu communion. » Ce qui semble s’accorder avec ce sentiment, c’est ce qui est dit en co lieu du Irccanum : J.e Irccanum que l'on chante est un signe de la foi eatliolique louchant la Trinité, mais les paroles qui suivent no s'accordent pas avec culte opinion el marquent plutôt une répétition des strophes ou des versets. En cjfel, la première strophe roule ainsi dans la seconde, la seconde dans la troisième, cl d son tour la troisième dons la seconde , cl la seconde dans la première. Ve même que de l'union du Père arec le Fils re'sultc le mystère, de la sainte Trinité. Cela peut s'expliquer par la liturgie mozarabe qui, en beaucoup do poirils, est conforme à celle de saint Germain el i> l'ancienne lilurgia gallicane, comme le déclarent, entre outres, le P. Lebrun, dans son ouvrage liturgique, cl Pin, dans les Actes des saints du mois de juillet, jusque-là quo lu trecanum, dans la messe de saint Germain, était chaulé absolument au mémo endroit où, dans Je Missel mozarabe, l’on chanta Oustate, et riilcle, que l’on appelle Responst un ad accedentes, et où su rencontre partout lo nombre ternaire. 1* Il se compose du trois versels, savoir Oustate, Benedicam et Itcdimel. 2° Après chacun du ces versels ou chaule alléluia. 3" On y ajoute ladoxologie Olorio et honor, où sont nominativement exprimées les trois personnes divines. 4' A ccüo doxologiootl ajoute trois fuis alléluia.
TREMBLEMENT (Trrpidalio, Trtmula).- - Sorte: d'ornement qu'on faisait autrefois dans lu plain- chant.
TREMOLO. — « C'est un tremblant il vent perdu, mais dont les oscillations faibles et rapides imitent assez bien la vibration d'uno voix expressive. On te nomme aussi tremblant anglais. » ( Manuel du fadeur iT orgues; Parisj Ruret, 1849, l. III, p. 597.)
TREMCLA. — « Vocem Ircmulam cxplicat B. Engelbertus lib. u, c. 29 suât Musicœ : Unisonum.quia non hidirl arsim etthesim, nec per consequens intervallum , tel distanciam, sed est rox trcmula : lient est sonus fiai ut lubie tel cornu, cl designalur perneumam, quee rocatur quilisma. » [Apud. Ce an., t. tl , p. 60.)
TRICIXIUSf. — Chant è. trois parties - triplex canins. Du Conge ajoute : Iricinium semicolucrum puellarum d'après Sjmmacb.,
Isiéori, diclum Mozarabes; Rom*, 1755, iu-lv
ISiî Tr.l DICTIONNAIRE TRI ISÏ»
lib. i, cpist. 41 , c’est-4-dirc les sirènes.
TR1HKMITON. — « C’est lo 110m que donnaient les Grecs 4 l'intervalle que nous appelons tierce mineure ; ils l'appelaient aussi quelquefois hémiditon. » (J .-J. Rousseau»)
TRIMÈLES. — « Sorte de nome pour les flûtes dans l'ancienne musique des Grecs, a (J.-J. Rousseau.)
TRIMÈRES. — « Nome qui s'exécutait en trois modes consécutifs ; savoir, le phrygien, lo doricn et le lydien. Les uns attribuent l'invention de ce. nome composé à Sacadas Argien, et d'autres à Clonns Thégéate. » (J.-J. Rousseau.)
TRIODION. — Nom que, dans l'Eglise grecque, on donne eu livre de chant qui coOlient le commun des gain/*.
TRIOMPHER, TRIOMPHÉ. — Antiennes triomphées, cantiques ou psaumes triomphés. Ces expressions se rapportaient nu Magnificat, ou au llencdictus , ou au Cali ennrr ont, etc., quo l’on chantait en les entremêlant de ranliennc, de telle sorte qu'enlro chaque verset on répétait une partie do l'antienne ou Cautionne tout entière. Cet usago était particulièrement en honneur à Rouen et 6 Lyon. Dans celle dernière ville, il était consacré par l'ancien Ordinaire du l’église de Saint-Paul. A la cathédrale do Saint-Jean ou triomphait le Magnificat lo 17 décembre et les six jours suivants. C’est ainsi que I on se préparait huit jours d’avance à la solennité de Noël. Les grandes naliennes O, divisées en trois parties.étaicut répétées alternativement par l'un des deux choeurs entre chaque verset. Ou allait ainsi jusqu'au Déposait potentes , après lequel on entremêlait verset |iar verset ranlionno tout entière. Il faut observer quo le cantique Magnificat était entonné et chanté submitsu voce, c'est-à-dire moins haut qu’à l'ordinaire, et cela sans doute pour faire dominer la Sicut locutus est ad patres nostros, Abraham et semini ejus in sœcula, qu'on chaulait pins haut jiour se conformer 4 un bréviaire do Lyon où il était dit (part.d’hiv.17 décembre): « In choro submitsu voce intonat canticum M agnivicat, et sic canitur use/ut ad versum : Sicut loculus est exclusive. » Et plus bas : « ( lie rox elcralur : Sicut lorutus est, etc. » i.0 samedi avant la Septnagésime on triomphait oncoro le Magnifient ; le lendemain de la Septuagésime, ou triomphait le psaume Cali enarrant au Iroisième nocturne jusqu'au versot Et crunl ut eomptaceant exclusivement; le dernier psaume des Laudes, J.audate Dominons de calis ot le cantique llencdictus, après lequel ou chantait l'antienne tout entière. IVoy. lilurg., pp. 425 et 42(1 et passim.)
A Clermont en Auvergne, 4 la messe do minuit, le psaume Dominas regnavil était triomphé: on l'entremêlait à chaque verset du Postures dicite, elc. {Ibid., p. 70.)
On lit dans l'Ordinaire de Saint-Martial de J.imngcs (Ex Cod. Iteg. 1138, fol. 31, v* ubi da sabbato sancto) : inclinai cantor Mai.mficat, quo completo , et antiphona triuuiphata, dicitnr oratio. — El Capital, gen. S. Vietor.
Massil., ann. t.312, porto : Statuimus qu. it diebus dominicis et festis, in qtiibus rnissex Inlroilus triumphalur, ipse introitus non reiteretur po si versum, sert alla voce incipiotur Gloria Patri. [Ap. Casgiuu.)
On voil que eut usage Je triompher, saut les cas où il ne consistait qu’en une répétition simple ou double, su rapportait 4 ce qu'on appello farcis. i
THIPIION1A. — On appelait ainsi l'orga num a trois voix. La troisième vuii ne faisait que doubler le chaut 4 l'octave haute on liasse, suivant ce que Guido avait pratiqué lui-même.
TRIPLE (Cu aster es ). — Bien que lo plain-chant ne soit pas mesuré, il y a |iOurtant des hymnes et des proses qui sont sur la mesure ternaire. L'emploi de celte mesure s'appelle chanter en triple.
TRIPLE anciennement TRIPLAT. — Expression de la division ternaire dans la musique figurée du moyen flgo.
TR 1 PI. U Al (Organum). — C'était la troisième voix dans le déchant appelé è triplum. sous-entendu organum. Le triplum, suivant Pernc , tenait le superius ou soprano, tandis que l'abbé Lebeuf dit qu’il tenait la haute-contre II fallait que cette voix eût égard au ténor (te chant) et au décheent (voix qui accompagne), de manière que, si ello venait 4 discorder avec le ténor, elle pût concorder avec le déchant, et rict versa. Mais comme le déchant procédait pai concordances, il fallait que le triplum montât lantût avec le ténor, et tnnlût descendit avec le dédiant, car il n’était pas astreint 4 la marche de l'une ou de l'aulre de ces parties. Qui aulem triplum operari volueril, respiesre débet tenoremet discantum, ita quod si discor det cum tenore, non discorde t cum discantu ; et a eon verso et procédât ulterius per concordanlias , modo asccndendo cum lenorr, vel dcsccndcndo cum discantu, ita quod non semper cum altero tantum. (Francos., xii De discantu et ejus spccicbus, ap. Gerbert., Script, cccles.)
TRU E D1EZEUGMENON. — C'était, dans le système des létracordcs grecs, la corde appelée la troisième des séparées dans lo tetracorde des séparées. Ello était corde mobile et mésopyene.
TRITE IIYPERBOLÉON. — C'élait. dans le système des létracordcs grecs, la Iroisième des cxcolleutos ou des aiguës. Elle était corde mobile et mésopyene.
TRITE SYNEMMÉNON. — C'était, dans le système dos létracordcs grecs, la troisième des conjointes, ou du télracordc synemménûn. Elle était mobilo et mésopyene.
TRITON. — On donnait, dans l'ancienne tonalité, et l'on donne encore dans la tonalité moderne, le nom de triton 4 la relation de la seconde note du premier demi-ton de la gamme avec la première note du second demi-ton, par exemple: [a- si. Celte relation est appelée triton parce qu’elle embrasse un intervalle de bois Ions entiers : le premier de fa 4 sol, le second de sot 4 ta, la troisième de la 4 si. Essayons d’expliquer
riti
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me,
d’où découle la théorie concernant lo triton. La musique grecque étant fondée sur les tétracordcs, le triton ne pouvait exister dans ce système; cependant, il se présentait de fait dans la suite des tétracordes, mais il faut montrer que les degrés extrêmes do cet intervalle de triton n'étaient jamais mis en rapport entre eux.
Il faut se rappeler d'abord que les létracordes se surajoutaient entre eux de deux manières, ou par conjonction ou par disjonction : il y avait conjonction, lorsque la dernière note du premier tétracordo était le point de départ du second, comme :
Conjonction .
,1" tétrac.) sol la xi ut — ut ri mi [a (11* tétrac.) ju bien:
Conjonction.
I" tétbac.) fi ut ri mi — mi fa sol lu (II* tétrac.)
Il y avait disjonction, lorsque la première note du second tétracorde était placée immédiatement au-dessus de la dernière note Ju premier, comme ;
Disjonction.
[I" tétrac.) ut ri mi fa — sol la si ut (II* tétrac.) ou bien :
Disjonction.
(I" tétaac.) mi fa sol lu — si ut ri mi (11* tétrac.)
Les (irecs se servaient effectivement dos tétracordes disioiuts, mais en passant do l’un fi l'autre, ils changeaient de système, cl le triton, ou l'intervalle composé de trois Ions consécutifs, ou la fausse quarte, rie jmuvait se faire entendre dans la mémo déduction. Aussi avaient-ils nommé Ji«Çfv5ic, séparation , l’intervalle existant entro les tétracordes disjoints.
Pourtant, qu’arrivait-il dans ce système? Il arrivait que tous les degrés diatoniques de l'échelle du diagramme des Urées pouvaient être pris iuditréremment pour point de départ d un tétracorde, A l'exception de fa, qui atnonail la fausse quarte si. pour olivier à cet inconvénient, les Grecs imaginèrent d'altérer une des deux notes de ! un des deux tétracordes disjoints pour les rendre conjoints, et c'est ainsi que lut trouvé le tétracorde synemmenon, pour faire disparaître la dureté du triton : addilum est synnrmenon ad demulcendam tritoni duritiem : de celle manière :
Conjonction.
(I*r tétrac.) mi fa sol la — ta si h ut ri (II* tétrac.)
Voilé donc le si bémol trouvé. Et remarquez que ce ta, ou la mise, où se faisait la séparation des tétracordes disjoints, et qui devenait ainsi la base du tétracorde syneui- ■nenon ajouté, était, dans le système de la solmisation du plain-chant par les hexacordes, la limite aigue du l'hoxacordc de nature, ul re mi fa sol la (je dis de nature, parce que cet hexacorde ne renfermait ni B ni t>), et que l'hcxacordc, qui suivait immédiatement celui-là et qui partait du fa, fo tuait l’hexaeordo de bémol
L'inlc: valie de Irilo rui'étaul donné ni par
la division arithmétique, ni par la division harmonique de la gamme, et pouvant être considéré commo un intervalle incommensurable, c’est-à-dire en dehors de toute progression harmonique et mélodique, a été pondant longtemps un objet d’horreur pour les musiciens. Les théoriciens, en le désignant sous lo nom de diabolus in musica, indiquaient suffisamment qu'à leurs yeux l'emploi do colle relation était l'anéantissement do l'art musical. C’était le désordre, lo bouleversement de toute l'économie de la musique. Guide recommando expressément de ne pas faire entendre lo rapport d efabsi dans la même neume : utrumque autan b et B ineadem ncuma ne jungus, et cela, dil-il, quia.. .b rotundum.... cum quarto a se h trittmo differente nequibal habere coneonliam {Microiog , cap. 8). Franchinus Gafurio repousse encore plus énergiquement, s'il est possible, l’usage du triton cujus dissonum asperumque modulamen ars at/jicit, et prrhor rescit natura. ( Theor ., I. v. c. 1 et 3.) Cependant, celte relation du triton dont l’adoption avait été, durant des siècles, regardée avec raison comme la ruine du système musical alors en honneur, a été lo fondement même du système moderno et la source des brillants développements de la tonalité aclucllo, laquelle , comme les anciens théoriciens l’avaient instinctivement pressenti, n'a pu s’établir qu’à la condition do la disparition totale de sa devancière. En effet, lorsque, dans divers reçut ils de madrigaux à cinq voix, qui parurent de t51>8 à 160V, un musicien do Crémone, C. Monlcvcrde, alors au service du duc do Mautouc, ne tenant aucun compte des traditions cl des prohibitions do l’école, mit tout à coup en rapport les deux notes si et fa, et attaqua celto dissonance de front et sans préparation ; ce ne fut |>as, comme l’auteur le pensait, une simple innovation qu’il introduisait dans l'art ; ce fut idus qu'un nouvel ordre d’idées qui pénétrait dans lo domsiue de la musique; ce fut une des révolutions les plus radicales dont les annales des arts offrent l’exemple. L’ancienne tonalité étant constituée sur l’unité du ton, il s'ensuivait que chaque degré de la gamme portait avec lui le sentiment de repos, et que lorsque l'harmonie se surajoutait aux mélodies du plain-chant, cette idéo do repos ne pouvait être rendue que par l'accord consounant, manifestation ualurello do l’idée do durée, do permanence, d’inliui, qui est lo véritable caractère d’une tonalité conçue au point de vue de l'expulsion des rapiiorts uo l'hamme avec Dieu. Mais, entre les mains do Montevorde, los deux nolus essentielles de l'accord fa et si prenaient une destination nouvelle. Au lieu d’êlre des éléments de repos, elles devenaient un élément de mouvement, en s’appropriant une cet laine tendance, une certaine affinité, une certaine puissance appcllalivo ou d’attraction qui les portaient-, ru ne, lu fa, b se résoudre sur le mi , l’autre, le si, à su résoudro sur l’tif. D’où il résulta qu’à l’élément du repos propre à la muîiquu
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religieuse, fui substitut l’élément de la transition, de la modulation do lu dissonance nropresàla musique mondaine, et qui sont ici pression la plus fraie de cette agitation, de cc trouble, de celle instabilité qui caractérisent les rapports de; l'homme à l'homme, la vie des sens, le culte des passions et do tous les sentiments qui ne s'élèvent pas audessus des choses terrestres.
Et c’est coque M. Fétis, qui, le premier, a fort éclairci ce point important de l'histoire do la musique, par son analyse lumineuse dos éléments constitutifs des deux tonalités, ancienne et moderne, c’est ce que M. Fétis, disons-nous, o parlaitement exposé dans ces paroles : a On comprend qu’un système de tonalité, qui repoussait l'attraction des deux demi-tons de la gamme, ne pouvait avoir pour hase de l’harmonie que des accords consormanls; car en l’absence d’attraction de ces notos do la gamine, il n’y a que repos dans la musique. » (Gazette musicale du 7 juillet 1850. ) Dans le même article, M. Fétis précise les résultats dus h l’emploi du triton. Ce sont: 1“ l'accent expressif par la lésolution de l'attraction} l'acte de cadence qui u’existait pas dans l'ancienne musique, par cela mémo que cet acte no s’accomplit que par une résolution nécessaire; 3’ enfin, lu mode de succession (et non le rhythine périodique qui subsistait certainement dans l’ancienne tonalité), un mode de succession tel que chaque phrase, au lieu de so lier h la suivante par un enjambement perpétuel, porto avec elle un sens complet, et fait naître invinciblement l’idée de la conclusion. Or, encore une fois, toutes ces choses sont autant d'éléments de la musique dramatique et passionnée.
Tout cela, au premier aspect, semble bien éloigné du triton; mais il n’en est pas moins vrai que l'anéantissement de l'ordre unitonique propre a la tonalité ecclésiastique, et la succession des trois autres, savoir : les ordres transitoninue, pturitonique et omni tonique , propres a la tonalité actuelle et h ses développements futurs, sont dus h ce simple élément, à l’emploi de la relation de fa contre si.
T RI TUS , — mot forgé du grec r^tror, comme protus , deuterus , tetartus. Ce mot tritus siguilie du troisième rang . tertiarius . Il désigne les cinquième et sixième modes du plain-chant qui, ayant la même finale fa, sont considérés comme compairs et doubles Suivant Ihossard, les Grecs modernes s'en servent également.
TROMPETTE. — « Jeu d’orgue de la classe des jeux d’anches. Les tuyaux île co jeu sont en étain et d'uue forme conique; le son qu’ils rendent a de la force et du mordant. » (Fétis.)
TROPAIHE ( Troparia ). — On nomme troparia, dans l'Eglise grecque, un livre cont.-nanl des mélanges d’hymnes, de réuous et d antiennes.
M. Fétis prétend que le chant des by innés grecques est plus simple et mieux rhy- Liuié que celui des hymnes de la liturgie
latine, ci qu'il en est fort différent. (Nous vm ons, au mot Hymne, que le savant auteur est contredit sur ee point par un écrivain qui s’est fait remarquer par de profondes recherches.)
■ Il n’en est pas de même, continue l’auteur des origines du plain-chant {Revue do M. Daxjou, décembre 18^5, pp. 488, 489). il n'en est |>as de même des répons dont plusieurs, particulièrement ceux de Noël , de la semaine sainte et do la Pentecôte, qui se trouvent dans les troparia, ont été transportés dans le chant romain, et remontent j ar conséquent h une plus haute antiquité que les autres pièces du chaut de l’Eglise grecque, usitées dans les offices du matin et du soir. C'est en effet quelque chose de trèsdigno d'attention que la différence de caractère qui existe entre les reports el les autres nièces de notre chant ecclésiastique : les nombreux passages où l'on trouve des suites de notes vocal isées sur une seule syllable, dans ces répons, indiquent, au premier aqiect, une outre source que les antienne* ; et leur comparaison avec les répons des Ira paria démontre l’identité de leur origine , quoique les uns et les autres aient subi t'e notables altérations. Après un examen attentif de celle partie de notre Antiphoiinire, il ne |>out rester de doute que sou origine ne soit orientale, tandis que le caractère quasi syllabique des antiennes ne permet pas de douter qu’elles sont le produit du génie et du goût occidental. Un fait d’ailleurs, qui se rapporte ù cc sujet et qui n’est pas sans intérêt, vient à l’appui de l'observation précédente : c’est que les répons des fêles particulières de saints qui appartiennent spécialement à la communion romaine»
ut dont le chant a été composé dous les vin* ix* et x* siècles, sont tous d’uu caractère absolument différent de celui des répons dont je vions de parler, et se rapprochent do gein © «les antiennes. Peut-être objoctera-t-on quo les répons du la lêle du Saint-Sacrement ont aussi le chant orné et vocalisé’, entre autres ceux des Molines, dont le premier est d’un© tonalité mixte et irrégulière, quoique l’office de cette fête n’ait été composé que dans le xm* siècle, nar saint Thomas d’Aquin ; mais «ainsi nue l'a très-bien remarqué Poisson (Traite théorique et pratique du chant grégorien , pp. 23-20, 321, elc.J, l’oflico du saint Sacrement a été arrangé sur d'anciens chants, et l'application des mélodies aux paroles a été faite avec si peu d'intelligence par le chantre h qui saint Thomas avait confié cette.» lèche, qu’en plusieurs endroits les unes et les autres offrent des contre-sens évident-. L’Objection qu’on pourrait faire h ce suj< t contre l’origine orientale des grands répons des fêtes dé Noël, de la semaine sainte, du l.i Pentecôte et d’autres, ne serait donc en réalité d'aucun poids, mis en balance avec 1 identité évidente de ces chants et de ceux des troparia .»
TROPE. — « Trapus est quidam versiculus, qui præcipuis feslivitaiibus canlatur immédiate ante lntroitum, quasi quoddaiu
üfc l'L.VlN CHANT.
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præainbulum cl conlinuolio ipsius lnlroilus, ut verbi gratin, in feslo Nativitnlis, ouïe Intruitum ilium Puer natus est, etc. prœccdit Iropus isle : Ecce adest , de quo prophetæ cechier uni, dicentes : Puer natus est, etc. Contiiiel auteru Irin tropus, vidolicet Anliphonam,Vcrsum cl Gloriam. Ita Durandus lib.iv llation., cap. 5, n. 0, qui liœc subdil lib. vi, cap. Ili, il. 3 : //i autan versus tropi vocanlur, quasi laudes ad anlipfionas contertibilcs : Ttorroff , enim grœce , converti a dicitur latine . Concilitiiu Lemoviceusu ann. 1031, soss. t : Inter laudes autan qui t græco
n amine dicuntur, n conversione vulgnris modulationity dum versus sanctœ Trinitatis a cantoribus exclamaretur, etc., infra: Angclico interea hymno cum tropis, id est festivis laudilms , omatissime expUto x etc. (Adkmar, IJist.y lib. ni, cap. 56 : Canonici S. Siephani cum mvnachis S. Marciali % alternatim trop os ac laudes cecincrunt.) Jam vero au Ecclcsiæ grtecanic® rç.ô~ âpit* aliquid commune haheanl emu tropis Laljnorum, vide quæ do iis commcnta'i «uni Leu Allalius iu dissertai. 1 De libr'ts Eccles. gr.f pag. 02, 03, 04; Gonrus ad Euchologium , pag. 32, 434, 435, cl Meursius in Gtossar. (Adüe Glossar. mediœ grœcil.y cul. 1G17 n 72 c. 507, a. 60G, a. 601.) — Hcgula SS. Pauli et Stepliani abba- I n in cap. 14 : Ne, guœ cantandn sunl in modum prosæ , eu quasi in lectionan mut anus ; aut quæ ita scripta sunl in ordine iectianum utaniur, in tropis et canlilenœ arte nostra pra’sumplione vertamus. — E<k«*hardus Minimum De vita B. Xulkcri llalbuli , cap. 10 : Et non so'uw fa, quæ Ocittus vir Notkerus die lavera t, verum etiam eu, quæ socii et feutres ejus in eodem monasteno S. Galli coin posucrant , omnia canonizuvit, oideliect hymnos, sequentias , tropos , lilanias , etc. (Adde Jnh. Abku*c., De offic. eccl. pag. 70, 139 et 145, cdil. 1079. Chr. Trudon., tom. Vil Spicil. Acofb., pag. 440, etc. )
« Tropi lugubres, n[uu\ Itupcrtum, lib. v De divin . offic., cap. 27 : Qui exlinctis luminnribns in ipsis tenebris , prœcinentibus canlulo ribus , et choro respondmte , llebili luodulationo dccantanlui- , iucinicnlibus a Kyrie eleison. » (Ap. Caxuiu)
— Les tropes, dit Martin Herbert, $ord, dans la liturgie, des versets placés avant, entre uu après Tes autres chants ecclésiastiques : Tropus in rc liturgica est versiculus quidam , aut etiam ptur es ante, inter , vel post atios ecclesiasticos coûtas appositi. » (De canin et viusica sacra , l. I, p. 340). Dans le principe les tropes n’élnicnt, à proprement parler, que des modulations, auxquelles ce nom resta quand un leur eut substitué des paroles, cumule aux séquences. Le mémo écrivain ubserve que le* tropes, les proses et les séquences ont la mémo origine, qui ne remonte pas, dit Dominique Georges ( De liturgia Itomuni pontificis, t. 11), au delà du xi* siècle. Celle institution, due aux. moines, passa des monastères dans les églises du clergé séculier avant l'année 1031, car le concile de Limoges de celle année-là fat! mention des D opes que l’on doit chanter
dans l'église. Les tropes étaient intercalés surtout *ïansl7nfroï/, les Kyrie et le Gloria in excelsis, qui devenaient ainsi de vrais farcis. Nous voyons encore une trace «le col ancien usage dans les Kyrie eleison; Christc eleison; Domine , miserere nobis , etc., oui so chaule: 1 1 à la suite des Laudes dans l 'office des Ténèbres de la semaine sainte, cl où, après les chantres, le chœur répond sur un ion mélancolique, pour rappeler les lamentations des saintes femmes dont il est parlé dans l'Evaugilc, lesquelles, assises auprès du sépulcre, pleuraient le Seigneur : Plerisque moris est, ut exstinctis luminaribus, in ipsis tenebris lugubres tropi, prœcincntibus cantoribus et choro rcspondente, flebili moduUitione decantent ur incipientibus a Kyrie eleison. Significant autan lamenta sanclarum mulierum, quæ , ut in Evangelio legimus , ta mentubmtur Dominum , sedentes coutra seputcrum. ( Kupertus Tlitibxsis, De diviius offi- CÎist OpUd M$rt. pEJUll HTUM, 1. 1, p. 34t. ) — Voir au mot êëquEKCE le passage cité d'après l'abbé Lebnuf.
- * Le Irope, dit M. A. de La Fage, se composait de parties intercalées dans une pièce de plain-chant, dont chaque période se trouvait ainsi coupée par une composition différente. L’habileté dos tropislcs consistait, pour les paroles, comme pour la musique, à faire ensortc que la pensée s'enclavât sans effort dans le texte sacré en le développant ou ^expliquant. Voici Tes paroles d’un trope pour VIntroit de la Nativité : <* llodic Salvador mundi per virgiuem nasci dignatus est, gaudeamus oiuues de Christo Domino, qui nains est nobis ; eia et eia : Puer natus est nobis et filius datas est nobis : quant Virgo Maria genuif, cujus imperium super humerum ejus. Nomen ejus Ileiumanuel vocabitur. Et vocubitur nomen ejus mogni consilil angélus, cia ; istius, vocabilur nomen llemmanucl ; psullilc Domino, jubilate dicontes : Magni consilii angetus. » (Manuscrit du mont Cussin.) — Plus lard on mélangea quelquefois des paroles en langue vulgaire aux paroles latines de l'Eglise; en France cela se nommait des pièces farcies .» (De lu reproduction des livres de pluin-chunt romain , |Kir Adrien i>e La Fage, in-8% Pans, Bluucliet, 1853, p. 14).
Les tropes étaient donc des strophes ou do simples paroles entremêlées entre Kyrie et eleison , comme Kyrie orbis factor , ou Fons bonitatis , ou Pater ingenile , ou Cunctipotens genitor Dcus, ou Clcmcns reelor* etc., on les chantait à Lyon, à Sens, à Soissons, à Sainl-Lô de Huuen, et ailleurs. On en n retranché les paroles laudisqu'on eu a conservé les notes, c'est ce qui n donné lieu .4 cette grande traînée «le notes sur une seule ssllabe du Kyrie. ( Voy . litur., p. 107 et p. 323.) Dans certaines églises comme celle de Notre Dame do Hou en, les /ropf*,dan$ certaines fêles solennelles, élaienl accompagnés de louanges ou acclamations ; c'est pour cela <|u’on disait qu’on célébrait ces fêles cum tropis et luudibus. ( Ibid. )
A Saint- Agnau d’Orléans, on chantait
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Kyrie eleison h la fin de laudes des trois derniers jours do la semaine sainte sans autres tropes quo Domine, miserere norlri, comme à Angers. On ajoutait seulement 3 la fui le Christus foetus est obediens usque ad mortem, mortem anirm erucis. [Ibid., p. 206.)
TUTTI (Tous). — Mot italien par lequel on distingue dans la musiquu ce qui unit être exécuté par tous les instrumentistes ou tous les chanteurs do ce qui est réservé comme tolo. » (Péris)
TUVAUX D'ORGUE. — • Ce sont les tuyaux, soit & bouche, soit 3 anche, nui produisent les sons de l'orgue. Ou fait les uns en étain, les autres en étoffe, d’autres on bois, selon la qualité des jeux. On y emploie bien rarement d’autres matières.
Lo zinc sert cependant quelquefois pour les grands tuyaux de bombarde. » (Facteur d'ory set, Kncycl. Itoret, I. III, p. 598.)
« Si la colonne d'air, dirigée dans un tuyau, y rencontre un obstacle lise qu’on nomme livre, il en résulte un son doux semblable & celui de la flûte ; dans ce cas,
les tuyaux ainsi disposés forment les jeux d bouche. .
t Si la colonne d'air rencontre, au contraire, et met en vibration un obstacle mobile, qu'on nomme languette, et qui est placé sur une petite boite nommée anche, la série des tuyaux do cette espèce s’appelle jeux à anche.
« Les tuyaux à bouche se divisent encore en tuyaux bouchés et ouvert»; les uns elles autres sont de grosse ou de menue taille; les jeux h anches se divisent enjeux Î1 anches battantes et h anches libres, et aussi île grosse et do menue taille. » (M. Danjou, Rev. de lamusiq. retig., octobre 1846.)
I.es tuyaux de l’orgue ont donné l’idco des télescopes. Ce fut le fameux Galilée qui les invonta. Pour observer les planètes, il se servit d’un tuyau d'orgue dans lequel il posa des verres. Galilée était tils de Vincent Galilée, auteur du Dialogue sur la musigur ancienne et moderne. Il était lui-uiêmo musicien aussi habile que grand mathématicien.
U. —Cette Icltro marque le cinquième degré du système des cinq voyelles, au moyen ouuucl, suivant M. Fétis, Guido désigne l'écliello générale des sons.
UHDA-MA DIS. — « Nom do registre d'orgue de huit pieds, accordé un peu plus haut que lus autres jeux, et formout, à cause île cela, une sorte de battement avec eux, qui a quelque analogie avec le mouvement des Ilots. » (Fétis.)
UNISSON. — Union de deux ou plusieurs sons, qui sont au même degré. Ces sons peuvent être de nature différente, comme par exemple, la voix humaine mêlée à celle d’un instrument, do mémo que deux sons de même nature peuvent n’êlrequ’à l'octave; en ce cas, les deux voix sont équisonantes ; dans lo premier cas, elles sont unisonnnles. Unisonœ roces sunt quorum unus tonus est ret in gravi t el in acuto (Bokt. , lib. v S/us., c. 4), tel quæ sigillalim puisa unum atque tumdtm reddunt sonum. Æquisona cero, quæ simul puisa union ex duobus, atque simplicem quodnm modo efficiunt sonum. Consume , quæ compositum permixtumque , sunvem lumen efficiunt sonum. (Ibid., cap. 10.)
L’octave, disent les auteurs, est la plus parfaite des consonnances, parco qu'elle approche le plus de l’unisson. D'où vient, selon Jutnilnac, quo toutes les consonnances le regardent comme leur origine, lour fondement et leur fin, et n’ont de douceur cl do erfeclion uu’h proportion de la rcsseinlancc uu’ellosonl avec lui. — « Ce ii’estdono pas seulement dans la musique a plusieurs parties, qu'aucun ne doit recommencer après les pauses où silences jusques a ce que le îr.aislre do psallcttc ou autre qui doit conduire ou poursuivre le chant, le recom-
mence, soit par la voix, soit par le hal'cnienldo la niosuru. Lo plain-chant, et les autres chants a l'unisson n'en ont pas moins de besoin que la musique; au contraire, cette pratique parois! y cslre beaucoup plus necessaire qu’elle n'est dans la musiquemesrne, parce quo les pa rtiesdecelle-cy ne chantent ordinniroment que des sons dilferens, qui demandent seulement d’estre consones pour estro d'accord ensemble; mais au plain-chant, les diverses voix ne peuvent, on quoy que co soit, avoir des sons durerons, non plus au temps qu'en la distance, qu'ausi-tost elles ne tombent dans la dissonance et dans le discord. C’est pourquov elles ont besoin, pour s'entretenir dans raccord, non-seulement d’estre consones ou bien equisones, c’est-à-dire d'avoir quasi un mesiue son, mais aussi d'estro uuisoncs et de n'avoir toutes ensemble qu’un mesme son, parce quo la nature de l'unisson demande cette sorte d'unité dans les voix, et une union bion plus estroitle quo n'est pas celle des consonances. D'ou vient que toutes les-consonances le regardent comme leur origine, leur fondement et leur fin, ne tendent naturellement qu’a l'unisson, cl n'ont ni de douceur ui de perfection qu'à proportion de la ressemblance plus giamlo ou plus petite qu’elles ont avec le mesme unisson. De sorte que le plain-chant et tous les autr.es qui sc font à l'unisson, comme le métrique, le rythmique ou psalmodique, et mesme lu chant droit, devant avoir leurs voix bien plus ctroitcuicnt unies que les chants à plusieurs parties, n’ont les leurs dans les consonances, il est évident qu'il est autant ou plus nécessaire d'attendre cl de suivre la conduite de ccluy qui doit recommencer
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dans le plain-chant pour y entretenir l’accord de plusieurs voix, que non pas dans la musique a plusieurs parties. » (Jümiluac, La science et prat. du pl.-ch.t part, vi, c. 6, p. 202 )
L’unisson était consonnance parfaite du temps de Francon; peu h peu il a été retranché avec raison du nombre des consonnanccs.
UP PATURA. — C’était apparemment un chant très-profane, et nous ne le mentionnons ici que pour dire qu’il fut défendu par les constitutions mss. de l’ordre des Carmélites (part, i, rubr. 3) : Neque motet os, neque (JPPATURAM , tel aliquem cantum magis ad lasciviam , quam devotionem provocante m, aliquit decantare habcat , suù pana gravioris culpæ. (Ap. Cangicm.)
USAGE ( Usus ). — Sorte de chant qui ne s’apprenait nas par les règles, mais par l’usage, la traaition; une sortode routine peutêtre, au moyen de notes de musique, ou do signes superposés à chaque syllabe des livres ecclésiastiques, et sans employer les lignes ni les clefs. Menardus, dans ses notes sur le Sacramentaire de saint Grégoire, donne la description de cette espèce ue chant. Voici Je passage, tel que nous le trouvons dans Du Cange : « Anonyiuus in 1er près Hugonis Reullingensis : Posl incarnat lonem Christi plures doctores S. Ecclesiœ , et specialiter SS. Gregoriu* et Ambrosius , cantum musica lem,quo tain Latini , quam Alemanni, cum c<rteris linguarum dicertarum nationibus , trfuntur in aivino officio , in duo volumina librorum, videlicet m Antiphonarium et Graduait collcgit, dictavit, et neumavit , scu notavit.
€ Processif tamen temporis quidam Alemanni, prœcipuc cnnonici orainis S. ilenedicli , qui cantum musicalem non solum ex arte, verum ttiam ex usu et eonsuetudine per fcc te et cor détenus didicerant , ipsum , omissis clac ib us et linns, quœ in neuma et nota et musicali re-
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quirunlur, simpliciter in libris eorum notare cœpcrunt , et sic decantarerunt ; deinde juniores, et suos discipulos sine arte , ex frequents usu et ex magna eonsuetudine cantum informare, qui cantus sic per consurtudinem dictas ad diversa pervenerii toca. Unde iam non musica, sed Usus est denominutus. In quo tamen cnntu discipuli deinde a doctoribus et doctores a discipulis multiformiler discrepare cœperunt, ex qua discrepantia et artis ignoran lia Usus d ictus est confusus.Quo usu confuso spretOy nunc fere omnes Alemanni hactenus miserabiliter per cantum seducti ad reram artem musicœ recertuntur. Hue spécial Chro nicon Trudonense , lib. vm.apud Aciikr., t. Vit Spicil.y AAI : Sedcum nesciret secundum usum claustri cantare (usus enim cantandi , nescimus unde hoc acciderit , nulli comprorincialium nostrorum convcnit ) erubescerct vehementissime , quasi slipem inutilem inter cantandum in choro stare,... graduait unum propria manu forrnavit, musieeque notavit sylla batim, utila dicam , totum usum prius a se nioribus secundum antiqua eorum gradualia discut iens. Sed cum usus eorum per quamplu rima loca propter vitiosam abusionem et corruptionem cantus , nullo modo ad certain regulam posset trahere, et secundum artem non posset notare, nisi quod regulari et reri sona constarcl ratione. Ipse uutem ab usu Ecclesiœ non facile relief dissonare, miro, ut dix», indicibilique labore in hoc tantum frustra afflixity quod ex toto usum menda cem régula vera tenere nonpotuit ; sed in hoc profecit quod quidquid alicubi in monocordo cantari potuit de usu Ecclesiœ non prœler * misit se praterire. » (Ap. Cangiuih.)
UT. — « Première noto de la gamme de ce nom, et l’une des syllabes qui servent h la solmisation. On lu remplace souvent par do t qui est plus doux 5 prononcer en chantant. » (F tus.)
V. — Cotte lettre, dans l’alphahel significatif des ornements du chant de Homanus, osl interprétée ainsi par Nolker: Licet amissa in sua, veluti valde vau grœca , vel hebrœm veliHcat.
VALEUR. — On entend par valeur In mesure d’une certaine ligure do note par raivporl h une autre figure de note plus grande Ou plus petite. Ainsi, nous disons aujourd’hui : la ronde vaut deux blanches ; une blanche vaut la moitié d’une ronde.
Autrefois, la valeur des notes n’était pas réglée sur la notion de la mesure, c’esl-hdire sur une division mathématique du temps. Elle se rapportait h In quantité des syllabes, à la prosodie, au rhythmo poétique; et selon que le rhylhme qui en résultait était ternaire ou binaire, les valeurs étaient également ternaires ou binaires, parfaites dans
le premier cas, imparfaite* dans lo second cas.
Celte combinaison de ternaire et de binaire, de perfection et d’imperfection, entra plus tard dans le système de musique mesurée, sous les noms de proportions, do prolalions, do modes majeurs ou mineurs, parfaits ou imparfaits.
Dans le mode majeur parfait, la maiimo valait trois longues ; elle n'eu valait que deux dans Je mode majeur imparfait.
Dans le mode mineur parfait, la longue valait trois brèves, et deux seulement dans le mode mineur imparfait.
VARIANTE (Corde). — Dans lo système des létracordes grecs , dans le système des hexacordes de la solmisation du plain-chant, dans les modes de l'Eglise, In noie ««est appelée corde variante ou mobile, parce quo
voc
DE PLAIS CHANT
VOC
On appelait encore du nom de vigiles l’oflice nui se clianle pour les morts.
VIRGULE. — « Le mot de virgule a été donne aux signes ncumaliipies, 5 ces petits points posés tantôt d'une manière horiionlalc , tanlôl perpendiculairement , tantôt obliquement, au-dessus du texte liturgique, sans clefs cl sans lignes. Ces petits points, ces virgules , représentaient des sons isolés, et leur posilion plus ou moins élevée indiquait seule aux chanteurs la place des sons dans l'échelle mélodique. » (Th. Nissan, Monde catholique, Ktud. sur la mus. relig., 111.)
VIVACE, vivemkvt. — «Ce mot, placé au commencement d'un morceau de musique, indique un mouvement rapide. > (Fétis.)
VOCALISE. — Dans un article, remarquable à plus d'un tilre,que M. Fétis a consacré 5 tiuido ou Guy d'Arezzo, l'artiste éminent du commencement du xi' siècle, on lit ces paroles : — « Ce qui parait lui appartenir incontestablement, c'est la représentation de l'échelle générale des sons de sou temps par les cinq vurclles a, e, i, o, h, appliquées aux syllabes des deux chants de lEgliso :
Snncle Joannes werilorum tuorwn et Lin-
guam réfrénons temperet.... Il dit positivement, au commencement du dix-septième chapitre du Micrologue, que cela était inconnu avant lui : liisbretiter inlimalis, nliud tibi planissimum dnbimus hic argumentum, ntitissimum usui , licet hactenus inauditum. Il conseille dans ce chapitre d’écrire ces cinq voyelles sur le monocorde, au-dessous des lettres représentatives des sons, en recommençant la série des cinq voyelles autant de fois qu'il est nécessaire jusqu’au son le plus aigu. L’usage auquel il destine ces voyelles semble être une sorte de récapitulation des sons, et c'est aussi une espèce do neume dont Futilité ri’csl pas aussi évidente que Guido semble le croire. Il ne serait pas impossible que la triple série de voyelles, dont chacune représente des notes différentes, eût donné l’idée du système des muances qui s'établit ensuite dans toulcs les écoles «le musique (863). »
Gr, M. Fétis me parait avoir commis plusieurs erreurs dans les lignes que je viens do lui emprunter : I' L’application des six voyelles nu chant des hymnes Sonde J nonnes et Linguam réfrénons, li’est qu'un exemple servant è mettra en relief une méthode d'enseignement musical, inventée par Guy d'Arezzo.
2* Cette méthode n’ost pas une sorte tic récapitulation des sons, ni une espèce do neume.
3" Elle n'a point donné l'idée du système des muances, par la raison bien simple que, dans la méthode du savant religieux, on n'employait que cinq voyelles, et que le
système des muances réduisait toute la solmisation aux six notes ut, ré, mi, fa, sol, la,
A" Non-seulement l’utilité de l’invention do Guy d'Arezzo est évidente, mais elle est encore digne d'admiration. L’art moderne s'en sert encore, et la regarde comme un procédé classique d'une tres-grandu importance.
La preuve do ers différentes assertions se trouve dans le lexto niéinc du dix-septième chapitre que M. Fétis invoque.
Guy d’Arezzo y pose en principo que, si l’on peut écrire tout ce qui se dit ou se prononce, on peut aussi chanter tout ce qui su dit : Sicut scribitur omne quoddieitur, itnnd cantum redigitur omne quod scribitur. Canitur igilur omne quod dicitur.
Mais, poursuit-il, l’écriture est représentée par lies lettres, et surtout par les cinq voyelles dont l'emploi est si nécessaire, que sans elles il est impossible de prononcer uno seule syllabe.
Or, puisqu’il en est ainsi, voici ce que Guy d'Arezzo propose aux élèves qui, sachant solfier, veulent aborder l’étude du l’application d'un texte littéraire h une mélodie. On sait combien celte étude est dillicile aux commençants. Ceux-ci connaissent les intonations dos diverses notes d'un morceau de musique, mais c'est & la condition qu'ils chanteront en nommant choque note : en sorte que leur interdire cette dernièro ressource, ce serait pour eux un exercice. Sinon impossible, du moins d une réalisation fort problématique. Guy d'Arezzo prévoit les obstacles qui se trouvent tout naturellement au début de l'nrl de chanter des paroles. Suivant lui, il faut d'abord ne prononcer que les voyelles qui entrent dans la composil on des syllabes de chaque mot, sans * inquiéter des consonnes qui accompagnent presque toujours ces voyeltos. Les voyelles offrent une prononciation sén.vre et inusia cale; leur petit nombre en rend l’usage facile, et habitue peu è peu l'élève, et couioio ,*i son insu, h chanter sans nommer la note. En peu de temps, on arrive b dire sans hésitation et simultanément le texte et la mélodie de toute espèce de morceau do musique.
Guy d'Arezzo donne ensuite un exemple de son procédé. L’habile praticien est d'ir o sagacité rare dans le choix de col exemple. Quand il voulait démontrer comment, avec un seul morceau de musique, on peut apprendre toutes les intonations musicales, il indiquait le chaut du l’hymne L'J queant Iaxis, mélodie dans laquelle les divers intervalles de la gamme sont si heureusement groupés cl mis eu œuvre; ici, l'exemple qu’il fournit è l'élève n’est pas moins remarquable, comine on va s’en convaincre.
Guy d’Arezzo propose l'exemple suivant .
Sun-oie Jo-«ü*uei, mc-ri- lo-rum m - o-rum cu-pi-:is oc-i;u:-o li-gue ca-i>e-r«j.
(8G3) Biographie unit a tell* de» musiciens, I V, p. 4*»0.
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L'élève chante d'abord I» unit en la nommant, île celle manière :
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Fuis, il aborde la même mélodie, mais notée, per le leitc lui-même, sur une portée dont les interlignes ne comptent pas. En tête de chaaue ligne, il y a une lettre appellalive de la note correspondante, en manière do clef, avec un© des cinq voyelles a, «, i, o, w. L’élève voit la c]ef, et se rappelle ainsi le nom mémo do l’intervalle mélodique que porte chaque ligne; les syllabes
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du texte qui remplacent les signes sémiologiques, ne se disent pas encore entièrement : on n'en prononce que la voyelle en chantant lo plus juste possible. Celte opération est d'autant plus facile, qu'fi la seule inspection d’une syllabe, on est sûr qu'c l.'e contient la voyelle placée près de chaque clef. Exemple :
C' qui revient h dire que l'élève doit chanter ce morceau de la manière suivante :
T? -.- » -ï — *_ * * *~~~ '* *" 4 *—*• - -4—*— «-ôF7»— «— I
Or, quand il parvient à ce point d’exécution musicale, cest un jeu pour lui de remplacer les voyelles par les syllabes qu'olles représentent, et c'est l'heureux terme que (iuy d'Arezzo lui montre comme une conquête facile et une douce récompense.
I.e moine de Pompose fait observer qu'il n'est pas toujours imssible de renfermer un chant avec paroles dans lo cercle étroit des cinq voyelles, parce que la mélodie parcourt bien souvent plus de cinq notes de l'échelle diRlnniquo, et qn'il est excessivement rare enfin de rencontrer la parfaite correspondance qui existe dans lo Sancte Joannee , entre la position des vovcllcs placées à la clef et des voyelles qui font partio du texte chaulé. Il indique, en conséquence, une autre manière de placer les voyelles en tête de chaque ligne du mélodie avec paroles; grérc 6 ce placement, qui est d’une application générale, on peut tout tocalieer.
(iuy d'Arezzo est donc l'inventeur trop louglonips méconnu do l'art de chanter sans nuiumer les notes, et sans y adapter encore les paroles. C’est A lui que la musique est redevable des exercices intermédiaires entre la solmisation et le chant, exercices auxquels les artistes modernes, même les plus habiles, se livrent avec tant de persévérance pour parvenir b la plénitude de leur talent qui fait notre admiration.
Je ne crains point de le dire en terminant : Ces quelques mots sur l'origine des rocalixi, sur l’art de rocatieer ou de toyeUiter, lie déplairont pas h M. Fétis que je réfulc, parce que je ronds justice à (iuy d'Arezzo qu'il vénère et qu'il aime. (Th. Nisard.)
VOI V . — Vax in hominc matjnam ru llut habet parlent. Agnoecimtis ram priuequnm errnamue, non aliter quam acuité ; tolùlemque tant tæ quoi in rcrtitn natnra mortales; cl »ua
cuique, sieut fines. II inc ilia gtnlium talque linguarum loto orbe divertilae ; hinc lot eau lue cl moduti flcxioncsque : ecd a nie omnia explanalio ont nu, quee nos dislinxit a ferit , inter ipioe quoque nominei diserimen allerum aque grande quam a belluie. (Pus., JVaf. hiti., hb. xi, cap. 51, De rocibue, cité par Vilu>tkau, Analogie de la mut., p. 1 , t. 1”.)
— Ce qui fait la dignité de la musique, ce qui la place h part parmi les arts qui sont autant de formes de la pensée humaine, c'est que la musiques pour organe la voix, qui est aussi l’organe de la parole. Elle n'est pas seulement l'organe do l'une et de l'aulre, elle est encore leur élément. La seule différence qui existe entre la voix chantant» et la voix parlante, c'est que l'une parcourt des intonations appréciables, des intervalles qui se rapportent à une échelle de sons fixe et déterminée, qui composent, avec les relations et les affinités qu'ils ont entre eux, ce qu’on appelle la tonalité; tandis que l’autre, n'étant pas restreinte A une certaine division de sons, parcourt des inlonations inappréciables, prompte b rendre les mille nuances, les modifications variées de l'idée ou du sentiment qu'ello veut exprimer. La première, s'épanuant, pour ainsi dire, dans le chant vocal, n'y est pas gênée ni entravée par l’élément consonnnt du langage, la consonne, l'articulation, qui délimite leson de la seconde. Tari été cl fait jaillir la pensée. Mais la voix chantante trouve cette limitation dans les inlonations fixes, invariables de féchello qu'elle monte et descend, suivant mille combinaisons dont la musique a le secret cl qui lui font produire uu sens, un sens relatif qui ne peut être traduit par des mots, mais que l’âmo entend. La voix parlantc’cst la musique de filme intellectuelle; la voix chantante est la parole-de l’Ame sensible, foules les deux d'ailleurs trouvent l'accent, ce cri
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intérieur, spontané, vibrant, qui est la corde intermédiaire, la loi de tempérament, lu diapason mystérieux nui unit la tonalité de In musique A la tonalité de la parole. Toutes les deux obéissent au même mouvement et sont animées et soutenues par le même rhjlhme, qui n'est pas ici la règle d'une mesure uniforme et mathématique, mais le souffle, la respiration, l’haleinc sous lanuclle la voix parlée ou chantée s’enflo, fléchit et se relève en ondulations cadencées, magnat elationes.
La musique instrumentale n'est quelque chose qu'autant qu'elle reproduit les accents et les inflexions ue la voix humaine. En dehors de celte imitation, elle n'est qu'un écho matériel des bruits de la'nature. Mais lorsque le compositeur |iar une puissante assimilation, prête cil quelque sorte sa voix aux instruments, lorsqu'il les substitue à lui-même, alors c'est la voix de l'homino se mêlant aux concerts de la création, qui les domine cl, pour ainsi parler, lus transpose sur U» mode supérieur et conforme à l’empire qu'il exerce sur elle.
Rien n'est plus doux et pénétrant qu'une voix de femme; rien n’est plus suave, touchant et virginal qu'une voix d'enfant; rien n'est plus mêle et plus noble qu'une voix d'homme; et rien aussi n’est plus harmonieux, plus plein, plus ravissant qu'un chœur composé de voix d'enfants, de voix de femmes et de voix d'hommes.
I.e christianisme avait bien compris celte puissance, car il en fit un moyen de prosélytisme, un élément de civilisation. Saint Grégoire et les grands lilurgisles ont voulu que tout le peuple prié!, et pour cela ilsonl voulu que tout le peuple chantât. Celle institution, quelles que soient ses applications diverses, quelle que soit la manière dont elle a été détournée, perce à travers toutes les grandes choses; c’est elle, c'est celte pensée qui a fait les grands airs nationaux, le tiod save lhe king comme la Marseillaise ; c'est celte poésie qui fait les orphéonistes cl les chœurs des huit mille enfants du Saint-Paul de Londres. Ne laissez aux hommes que la parole, ils so disputent, se séparent, se brouillent; donnez-leur lu chant, ils s’unissent et ils s'aiment.
— Quelquefois vox se prenait aussi pour note, comme dans cette phrase de J. de Mûris : Dico attirai incerta propter a organum duplum » quotl ubique non est acta temporit meutura, mensuralum ut in floraturis, in perultimis, « bi supra rocem unnm tenons in discnntu nullité sonanlur l'oces. Des auteurs pins récents, Juniilhac par exemple,- avaient adopté celte signilicalion.
VOIX ANGELIQUE, VOIX HUMAINE.— « Nous voici donc arrivé à ce fameux registre qui n’a jamais valu tout le bien ni tout le mal qu’on eu dit. Rien au monde nu saurait
rendre la vraie roix humaine Tout co
qu’on a fait pour l’imiter par l'art mécanique et musical sent l'automate, et fait reconnaître non plus la voix, mais l'œuvre pu-
rement liiimaiue,fabriquée,manqu.intd'Ame, de vie, do sens.
« La voix humaine, telle qu'elle est, consiste en de petits tuynux d'un demi-pied au plus, en partie bouchés pour donner du lointain et du moelleux. Chaque facteur donne è su voix humaine la forme qui lui plaît ; mais aucun jusqu'ici ne lui a donné la solidité : si les jeux d'anches se désaccordent facilement, celui-ci dcmandel un nouvel accordage presqu'è chaque fois qu'on s'en sert. Sa place la plus convenable est au clavier de récit, pourvu que le récit soit complet; son sommier, étant placé dans les hauteurs de l'orgue, donne au registre le lointain nécessaire pour pallier ses défauts. Au positif, elle est trop près de l’auditoire ; elle y serait encore néanmoins plusconvenablement qu’au grand orgue, où l'on ne peut plus guère l'accompagner comme il faut, et où elle prend la placo d'autres registres plus importants. Les plus populaires roix humaines que j’ai entendues étaient placées, 'comme è Fribourg on Suisse, sur un sommier d’écho, arec un léger tremblant, dans leur porte-vent. C'ost le seul cas où le tremblant se ronde utile : il contribue, dans l’éloignement surtout, è rendre les oscillations de la voix chantant isolément ou en chœur. D'autres registres de voix humaines sont postés, comme celui de l'orgue de Sérassi h Bergame, sur une pièce 7 ratée, fort loin du buffet d’orgue, quel-
uefois même h l’opposé, uuelle que soit la
islancc. Effets innocents : l'orgue doit cliantor è sa place et non viser à surprendre sou monde par des changements de décors.
« La voix humaine est un dn ces jeux qui ne doiveul entrer que dans un orgue considérable; sinon l'organiste éprouvera la continuelle tentation do s'en servir, au grand ennui de l’auditoire. On parle d’anciennes roi* humaines en pédale; mais le chœur doit en être dur; il se détache mieux en trio nu quatuor, avec pédale de flûte ou do violoncelle.
« En somme, c'est lè un de ces jeux qui passionnent lus gens ignorants en facluro ut leur font oublier souvent les plus grands défauts d'un orgue; aussi les mauvais facteurs proposent-ils facilement une voix humaine en place de registres utiles et plus dispendieux do façon. Les hommes sérieux saveiil très-bien qu'il n'y a au monde, commog nous l'avons déjà laissé entendre, qu'un seul' fadeur capable de faire la roix humaine, c’est Dieu.
« L'Angelica (Vox) est la première manière do voix humaine: elle avait sur la nouvelle l'avantage d'avoir élé construite d'après uno pensée sinon angélique, du moins religieuse et non purement humaine. s (De l'orgue, par êl. J Réosian. p. 157-159.)
VOIX BLANCHE. — On donne ce nom è certaines voix, telles que celle des enfants avant la mue cl des femmes soprani ; on l’applique de môme aux sons de certains instruments dont l’éclat est brillant, tels que la flûte et le violon. Nous avons remarqué , chez les enfants surtout, que cet éclat
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émit quelquefois obscurci pnr une justesse douteuse : l’enfant marche imperturbable ment à son but sans s'apercevoir que sa voix limpide fait subir à l'harmonie une fâcheuse dépression. A ce propos nous croyons que les observations suivantes peuvent ici trouver leur place. On a dit h tort que la voix fausse dépendait de la fausseté de l'oreille; on voit journellement des individus ne pouvoir exécuter avec justesse la gamine la plus simple, signaler avec intelligence les aberrations de tonalité, et prendre un grand plaisir à l’audition d’une œuvre musicale bien faite. La production de la voix humaine n'étant que le résultat du rapprochement des cartilages aryténoïdes, qui fait vibrer l’air expulsé des poumons, il est évident qu'une conformation imparfaite des organes vocaux lie dépend pas des organes auditifs. Depuis qu'on s'est avisé de faire articuler les sourds-muets, ce qui est, selon nous, un déplorable ‘système, on a pu, chez plusieurs de ces infortunés mieux doués quo d’autres, entendre des émissions do voix de la plus parfaite justesse.
Il n'y a certes pas plaisir h entendre chanter ou jouer faux ; mais il en est de cela comme de l’hypocrisie, qu’on regarde comme un hommage que le vice rend à la vertu ; quand nous entendons les masses essayer do reproduire une phrase musicale, et la reproduire mal, nous ne pouvons nous défendre d’une sorte de satisfaction relative. Le sentiment musical est chose si rare, qu’on est heureux de constater son existence, même aux dépens de la théorie de l’art.
(N. David.)
YOX TAUMNA. — C'est le nom que Théoduli'e, évèquo d’Orléans au ix' siècle, avait donné à un chantre de sou église. Sous le règne de François I", les grosses voix de basse furent en honneur, à cause de la pré* dileclion que ce prince avait pour elles. Suivant l'abbé Lebeuf, elles « corrompirent, dans les chœurs de plusieurs églises, la do jcour des psalmodies grégoriennes. » Ces voix rudes et dillicilcs ti manier, éprouvant de la difficulté ?» descendre l'intervalle d’une tierce par degrés conjoints, ainsi qu’il faire sentir les demi-tons, changèrent les progrès de secondes en tierces, et dénaturèrent les terminaisons de presque tous les modes, princi paiement des premier, deuxième, troisième, sixième cl septième. C’est ce qui roudit le plain-chant de Paris dur et cahoteux, comme parle Lebeuf. Ces habitudes se propagèrent de proche en proche ; les églises de Bourges et de Sens en furent infectées, et, par suite, les plus beaux citants, jusqu'au chant de la Passion, qui est un dos plus louchants et des plus nobles, en lurent détigurés. Cetlo complaisance pour les grosses voix s’est perpétuée jusqu’à nos jours, ma. gré les efforts que l'ou a tentés pour substituer, dans les églises, les voix do taille aux voix «le basses. De celle manière, le but des fondateurs du chant grégorien serait rempli; car ils ont voulu que le chaut divin fût uu chant populaire, cl que tout le
VCX fit *
monde y part ici |>êt; pl eh s psaltil et infant, comme dit Fortunat. Mais, le plain-chant n'ayant plus désormais pour interprètes quo quelques chantres, au diapason «lesquels les voix communes ne peuvent atteindre, l’oreille do la multitude se désaccoutume de la tonalité ecclésiastique, et c'est là aujourd'hui la plus grande cause de la décadence de celle partie do la liturgie.
« On rapporte que le roi François I", «lit M. Danjou dans sa Revue , avait une prédilection particulière pour les voix de basse, et que ce fut à sa recommandation que l'usage de faire exécuter le plain-chant par co genre de voix s’établit dans les principa/eJ églises de France. Nous croyons que le motif le plus certain de l'introduction de cc> voix dans nos chœurs est la diminution di: nombre des exécutants, et par suite, la nécessité de faire porter le fardeau de nos longs offices h des voix robustes et infatigables. En ctTet, dès qu’on eut cessé dans les séminaires, dans les maîtrises, dans les écoles épiscopales, de s'appliquer ?» l’étude du plain-chant, on fut réduit à confier le chant de l’office aux seules voix gagées. Ces voix avaient besoin d'une solidité h toute épreuve, et les basses-contre offraient cet avantage.
« Il est encore possible d'admettre, comme une des causes de l'adoption de ce genre de voix, l’existence d’excellentes écoles de chant et maîtrises, en Picardie et dans la Flandre, au xvr siècle. Ce pays, par une exception singulière, fournit un grand nombre de voix graves, et, à l'époque que nous indiquons, le chant ecclésiastique y était plus cultivé qu'ailleurs. Quoi qu’il en soit*, io fait existe partout aujourd’hui, et c'est, suivant nous, le plus grand obstacle à toute restauration du plain-chant.
« Nous assistions, il va quelques semaines, à un salut à Saint-Sulpioe. Pendant tout l’office, l 'Alma Redemplons Mater, la prose et les autres morceaux furent exécutés- par les seuls chantres, el c’était la musique la plus lugubre, la plus accablante, qui se puisse imaginer. Tous les élèves du séminaire Saüit-Sufpioe assistaient à cet office, e* ils étaient ruucts. Si quelques-uns essayaien* tic chanter, ils élaionl bientôt obligés de s'arrêter, le ton dons lequel on chantait, ne correspondant pas à leur voix. Bientôt un enfant entonne I ' Adorcmus in er/emuin en la majeur ; tout le peuple* le clergé, le séminaire, répond avec ensemble, d’une voix pleine et puissante; c'était le Ion de In voix commune, et chacun pouvait s’y associer. Eh bien! !e croirait-on ? cet effet majestueux, cette musique unanime et grandiose, contrastant immédiatement avec l'assommante monotonie du chœur des chantres, ne donmj à personne l'idée de changer les usages et la routine. Le lendemain, les chantres ont repris leur ton sépulcral, et les séminaristes sont redevenus muets, les enfants de chœur ont recommencé à criailler leur affreux chaut sur le livre, et, chaque dimanche, cela se passera do la mémo façon. On conviendra
cependant que voilé une église où Mon n'empêcherait de rétablir le chant ecclésiastique dans toute sa splendeur. Qu'on fasse taire les chantres et qu’on essaie de faire chanter l'office dans le ton qui est propre à ces cent jeunes clercs, et on verra si bientôt l’af- (lueucc des fidèles, les suffrages des hommes religieux, ne viendront pas prouver .quu c'est là une mesure d'intérêt général. »
» OS V ISOLAT A, \ ISOLENT A. — « Sous le nom de vox yinole.vta, ou eoix urinée, M. Seydel annonce un huit-pieds ouvert on étoffe, qui, dans le cas où il se trouve employé ici, no saurait s'appliquer convenablement à rien de ce qui compose la musioue de nos églises.
« Je pense que les facteurs qui ont eu
l’idéo d’un registro aussi inconvenant, 11e sachant pas lo latin, ont été égarés par une désignation qui a un certain rapport d’orthographe avec la leur, mais elle est autrement respectable par le sens et l'origine.
« Elle vient d’un commentaire de saint Isidore d’Espagno : V'mno/a (ou vinnolata) est vox Unis (ou levis), vox mollit algue flebilii, tt vinnola dicta a vinno, id cil concinno mollitcr flexo ; ce qui justifie l'expression année, ce sont ces paroles de Facciolati (Totius latinitatis Lexicum) :c Sunl qui legunt vinulus unico n,et vocem dérivant de vinum, accipiunt qui pro blando, venusto, illccebroso, et ad sensus permovenle. s ( Do l'orgue, par M. J. Uègsieb, p. 151.}
X. — Celle lettre, dans l'alphabet signili- Quamvit latina verba per te non inckoel, locatif des ornements du chant, de Romanus, mm extpeclare expetit. est interprétée ainsi par Nolker Baibulus : >.
V. — Cotte lettre, dans l'alphabet signifl- est interprétée aiusi dans la lettre de Notkcr catif des ornements du chant, de Romanus, Baibulus :Apud Lalinot nihil hymnizat.
Z. — Cette lettre, dans l’alphabet significatif des ornements du chant, de Romanus, est interprétée ainsi dans la lettre de Notkcr Baibulus : Z vero, lieet et ipta mere grœca , et ob id haud ncceetafia Romanis, proptrr pradictam lumen Z litterce orcupationrm ad alia reauirere in tua lingua xilisa recuire.
ZA. — Nom que les symphoniastes modernes ont donné à la note ai, seule corde du système ancien qui soit mobile. C’est à raison de cette propriété qu’on l'appelle ai ou sa, suivant qu’elle se presento à i état de nature ou à l’état de bémol. Poisson dit, à ce sujet (Traité du chant grég., p. 42) : « Depuis l'invention du nom xa au lieu de ai lorsqu'il
est précédé d'un bémol, la gamme est devenue encore plus facile, et il suffit de dire: ut, ré, mi, fa, toi, ta, ai ou », suivant que celte dernière corde varie par bécarre ou par bémol
• Cette dernière méthode est celle qui répond le plus parfaitement à la simplicité du système des Grecs, dans lequel il ne se trouve qu’une corde variante, les autres demeurant fixes et invariables. Suivant cette dernière méthode, qui enfin a pris le dessus, on n’a plus besoin de mettre de différence entre chanter par bécarre' ou par bémol ; il suffit de faire attention è la corde variante pour chanter si ou xa. »
Dictions, de Plaiv-Cbavt.
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Concertation de musique.
Doigter.
Flebile.
Concordant, ou Basse-Taille, ou Barvtuo. 428
Concourt d'orgue. 429
Conduis, Conduit, Conductus, Candicita. 430
Confesseur. 433
Couinai ( Voix ou Cordes confinées ».
Conjonction. 434
Connexe. 434
Conséquent. 434
Coosonrtancc. 434
Conaonnanl. * 437
Constiiuiion. 437
Contra. 438
Contralto. 438
Contratenor. 438
Contrebasse. 438
Contrepbonie. 458
Contrepoint. 438
Contre-sens. 446
Corde. 4 17
(-ornement. 448
Cornet. 419
Correction. 430
Corriyhmcula. 4SI
Couletors liiargiqoeit. 431
Coup (Petit. — Grand). 460
Contenu. 400
Couvre-fco. 460
Crécelle, ou Cressella, ou Crécerelle.
Croche. 461
f.roqoe-oole, on Croque-sol. 461
Cymbatum, ou Simbalum. 461
p la, id, ré.
Dactylique.
Décliant.
Déduction.
Degré.
Degrés conjoints.
Degrés di* joints.
Demi -pause. Demi-soupir.
Demi- ton.
Désolât» (C*).
Dessus.
Détonner.
* DauUrut.
De rit.
Diagramme.
Dialogue.
Diapason.
DI»|*Ql6.
Diaphonie.
Dia poste.
Diastème.
Diatessarou.
Diatonique
TM
Donna organorwu.
506 F leur! la.
TW FÏpxîT
Double.
KW hotu.
r.ii
Double-Triple.
SI>H rioitole
üll
TîH Finie.
Drame liturgique.
503 Fonds d’orgue.
Vulcinnn ( espèce de chaut).
313 formule.
Dulcmna (Jeu d'orgue).
sn FtéT
Üuplicatiou.
“STt Fourniture.
314 h redort.
filt
Fredonner.
nü Fugue.
E (a, mf.
5U »wue aiillipoilqn., p(»aalc.
Echelle, ou Diagramme.
514 Fugue urne.
6Jrt
Echo.
516 FüsS:
Eclipses des Ions.
516 Fût d’orpue.
Kcnièle.
Uîs
Kcolfltre.
_51fi G
Ecole romaine des chantres.
— Antiquité de celle école.
tas c.
Ecole de Troyes.
528 G, soi, ri, ni.
KmTm.
319 Gallican i :i ni. il
Kifal.
530 Galoubet.
ÜM
Fh'gifl.
530 Gamine.
Emboucher un luvau d’orgue.
530 Glas, ou Clan, ou (Bais.
Embouchure des tuyaux d’orgue.
T30 üiiferr.
F.mnmie.
.MO Giockcnspiel (Carillon)
6;tî
Krdanis de clnrnr.
ko mm. ■
Enfants sans souci. OU Eufauls.
333 Graduel (Répons).
Enharmonique.
533 Graduel (Livre).
TH
F.usomlile.
T5I Granrreuelle.
MO
Ëiiiomier.
53G Grand jeu.
Entrée.
560 Grave, ou Gravement.
tTo
Entretien des orgues.
üiiû
Kolien (Mode).
3»>2 (irai lire.
Gîll
Epr —
564 Grégorien (Chaut).
Fpiiénc.
TCT Gros- Fa
Episode.
56 4 Grosse voix.
Epi ire farsic nu farcie.
SB3 Groupe.
J4 r.r iv, Fpurji.i», ou Sesfiu-nllârza. Guide.
580 Guidon.
Epoques.
581 Gymnopédie.
isa Essentiels (Sons).
Espèces.
TO
Harmonique.
Harpalice.
ht K.)
Haut.
Expression (appliquée a l'orgue).
liW
Hautbois.
Haut dessus.
Haute-contre, A tint vu Cuivra.
4ÎHJ
Haute- faille, ïéuür.
406 Fabntias (Cnn Urr)
6Ut héanote.
ma
Hémiolien.
Hepucorde.
Heures.
Hexacurh'.
Hexariuouien.
Hiraut ou Hiriaus.
Homologues (Sous).
Homophonie.
Hoquet.
Horologiou
Hymée.
Hyméuée.
llymnaire.
Hymne
Hymoographe
Hymnoiogiou.
Hypale.
Hvpale-byra'Ao.
Hypate-mésfm.
Hypaiôn (Tétracorde).
Hyperboléien.
Hvperboléoo.
Hyperlocrien.
llypodiazeuxis.
Hypodorien.
Hypo-éolleu.
llyi-oionieu.
llypolydien.
H)|*omixnljdlen (Mode).
Hvpophrygien.
Hÿ (•oproslanibanomeoos.
Iljporchema.
Ilyposynapbe.
Même.
Imitation.
Immobiles et mobiles (Sous)- Impairs (Modes).
Imparfait.
Imposer l'antlenue.
Improvisation.
laliarrnonique.
1 istant. v
Instrumental.
Inslromeutaiioo.
In air unie nt S.
Instruments de SOS, de hiraut.
Intense.
luiercl lence.
Interlude.
Intervalle.
Intervalles simples.
Intervalles composés.
Intonation.
Introït.
Invita toi re.
Ionien.
louicn. ou Ionique.
Irrégulier.
Irrégulier (Ton).
Isoq (Citant en), ou Cbant égal.
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Livre ouvert (À
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Ml—
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MiX'dydien.
Mixtes (Modes).
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UàLurc. ‘ . gg
Mobiles (Sun i siwilt s). 828
Modales (Notes ou rordesh 828
Mode, Temps, l'r«daiion 850
Mu»le (Manière d'Alre d'un ton’. 835 M.nW. 853
Lulk ^
Luthier. . . , . .7M.
Lutrin, Lectrin, I.élri, Letrun, Lettrin, Lectrum, LectrlciuiN , Lee tri- CttlM. 760
l.ychanos hypalôn. 761
Lvchaoos mûsôo. "61
Lydien (Mode). 761
Lyre. 761
Lyrique. * 764
Lylierse. 764
Modes réguliers. Irréguliers.
Modéré.
Modulation.
Modules.
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HU
MMHM
Mnuotatrde.1
M,;„i. l ï,-s tovaux fnn nr j»>. 8T5
IH.e.i.-r un instrument, un orgue. 873
iordonL
Morendo.
Mossn, l’iii mosso.
Hü
Motif.
U otev's, üondns.
nu
3 (Con).
Mo
Mouvement.
HTH
Mouvements.
Mozarabe (Office).
Muances
Hue de la voix.
Musette.
Musicien.
RS
Jalousies. 715
Jérémies. 713
Jeu. 7»
Jeu d'orgue.
Jeux d'anches. 7Mj
Jeux (ou registres) de fonds. 716
Jeux de mutation. 718
Jouer des instiuments. 731
Jubal, Jubal flûte. 751
Jnlié, rulpitrc, Am bon, Tribune. 7S1 Jubihu, N eûmes de iuhllalioii. 731
Juie. 754
Juste. 734
Kinnor, Cinaor, Cinsre ou Cynira. 753
Kyrie.
furie ta.
Kiriellc.
Languette.
Mschicotage.
Macliicnls OU MâCiCOlS.
Madrigal.
Msestuao.
Magadi vallon.
7SJ
Magadiser.
Magas.
Main harmonique, uu Guldot
no
Maître de chapelle.
Maîtres de chapelle.
Mallrt'S ( .bailleurs.
Maîtrisa.
Manécanterie.
lUam ri a.
Manual.
HT
Marche.
Marches.
Méditation.
Médnim.
Meeting.
Mélange.
Mêltsma, Mclismatique.
Mélodie.
Mélodieux.
Mélopée.
Mélos.
Ménestrels, ou Ménétriers.
Méuoiogiou.
Mèsc.
Mésrûdft.
Méson.
Méson (Tétracorde).
■ésopycuc.
Méthode.
Métrique.
Hïj
Mezza. Mct/o.
jhMln
Musique.
Musique mesurée, figurée.
Musique religieuse, Musique Musique sacrée.
Myiolydien (Mode).
tL
Naturels (Tons).
' flto
Nélè diéxeugménôu.
Nôtè hyperboléûn.
N été synemméuén
N eu ma lion.
mi
Niglarien.
Nocturne.
Noël.
sra
Noël (Chanter).
UCT
Moire. !
Nome.
Numique.
BBS
Non troppo.
Notation.
Notation blanche.
nelle.
Notation noire.
Note.
Note changée.
Note feinte.
Note française.
Notcur.
Nuances.
Nunnie.
Oeiacorde.
Oc lava (Octave).
Octave.
Uctsvianic (Flûte).
Octoèque (ô.^»;).
Ode.
Offertoire.
Opéra spirituel.
Oratorio.
Orchestre.
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Orrliesirion. 106 1
Ordre» diatonique, chromatique, enharmonique. t06i
Crâner. 1065
Organique. 106*1
Org: mi-salinn, Orgauiier. 10G6
Organiste. 1066
Organiste* det'Altelula. 1084
Organigtn an. 1066
Orqnnum. 1066
Orgue. 1009
Orgue d'accompagnement. 1 1 43
Orgoener. 1144
Ornements, agrément» du chant. 1 1 44 Orthieo. 1 1 16
O a utans. 11 H
Oivpycne. 1 130
Pairs et Impairs (Mode.»). 1 ■ 49
Papadike. *t:»0
ParadiazeuxU. 1150
Psrsmèse. 1150
Paranète. 1 151
Paranète diéMHigraéndn 1151
Paranète hyperlxdéâ i. 1151
Parauète synemménOn. 1 151
Paraphonie. 1151
Parhypate. 1151
Parhypate hypatfa. 1 151
Pu y pale nié ôn. 1151
Partie
Partimenti. 1152
Parution. 1151
Pus1 ou relie. 1157
Patte à régler. 1157
Pauée. 1157
Pause. 1157
Pftan. 1159
Pédale. 4159
Penocordo. 1161
Perfection, Imperfection. 1 1**1
Périêlèse*. 1 161
Péristéphanon. 1 167
Phllélie. 1 167
Pbdosophie de la musique. 1168
Pbona*que. 020
Phrygien | Mode). 1321
Pièce. 1213
Pitbro.jea de l’orgue. 1222
Fi/tfff. 1222
Pilotm. 1228
ripetli. 1228
Piqueur (PwKfflfor). 1228
Plag.il. 1229
PI agile (Cadence). 1î29
Plaio, (daine, ei quelquefois Plane.
Plain-Chant. 1231
Plain-Chant majeur. ItVi
Plaln Chjiit nwi'ical. 1158
Plain-Chant roulant. 1244
Pkctrum , Plectre. 1245
Pie n-jeu. 1241
Pllque i Pliai). 1245
Po a! us 1219
Point. 1219
Point d’orgue. 1231
Polycéphale 1251
Pulvmnasiie ou Pulymna*t.qne. 1211 Polyphonie. 1231
Pompe. 1251
Pour t oie r. 1251
Ponctoer. 1211
Portée. 1251
Toner rintonation, Porter l'antienne.
Porte-rem. 1252
Posa u ne. 1252
P«sll|f. 1232
Posicommitnion. 1232
Postlnde. 1253
PafrStmetns 1253
Précmieur, Préchantre. 1233
Préface. 1256
Prélude. 1257
Préluder. 14&
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Prenant. 1258
Prévoir. 1259
Prière. 1139
Pritnicier. 1259
Prince. 1261
Principal. prestant, Régula prhnnria, Dorff, Fonds d'orgue. 1261
Procession. 1261
Procession fi al . 1264
Prolation 1265-1264
Prokm galion. 1 265
Proportion. 1263
propriété. 1 267
Prosaire, Proifinns. 1 268
Prose. 1268
Proslainl-atiomeiios, ou Proslamlwvnomenos. 1274
Prosndlanue. 1274
Pro&olie. 1274
Prosuie, Prosellux, Pro-uhla. 1274 Pro!0|dasles, ou Prolo(1»alies. 1274 Prêtas. 127 K
pMllelte. 1273;
Psalmute. Iî73j
Psalmodie (Quelques observations suri la). U751
Psalmodier, anciennement Psalimsier
P.wPerfai«, ou Psallerion. 12*2 Psallcnr. 1 !83
Psaume. 1 283
Psautier. 12*6
Puai ttimphmiart. 1286
Puerilùia. 1286
Pupitre, Pulpitre. 1*86
Pny de palinod, Puy de musique. 1287
Qnarre.
Ousrrée, on Brève.
Quart de soupir.
Quart de ton.
Quarte.
Quarte. Jeu d'orgue.
Quart er.
Qnihsœe (Qu wma).
Quinte.
Quinte du loup.
Quintes cachées.
Q.iiniover, ou Quinter.
QuorUiM.
H. Me ment d'un tuyau d’orgne. 1301 Ravalement. 1301
KallenUndo. «301
Jlé. 1302
Ile bec. 1502
Récit. 1302
Réclame ( Regrenus). 13ot
RfcCf.rdition, Kecocder. 1303
Keduidicalion. 1303
Régale. 1305
Registre. / 1303
Registre de la roi*. 1364
Relation. 1364
Rémisse. 1304
Rentrée. 1304
Renversement. 1304
Réplique. 1305
Répons , Responsorium\ Jteaptmsmn.
Réponse. 1310
Repos. 1310
Reprise. 1312
Requiem. 1311
flci facta, ou nés facta;. 1311
Résotulhui. 1321
Résonnance. 1332
Responsaire. 1322
Retard 1322
Réverbérât ion (Htecrfcrofio) . 1321
llliomlxn le. 1323
nioUime. 1323
Hhyibtuique. 1329
Ricercare, "icerctia.
R m' or 7.i mlo.
Ripieno.
Risoluto.
Ri un lu» fo.
Rogations.
Homle.
Ronde I.
Salicional, Salicet, Salcional, Sicilienne. 1331
Saint. 1351
Salve ï? egina. 1336
Soaetus. .337
Saumoler. 1338
Saut. 1338
Sauver la dissonance 1 358
Scolastique. 1338
Sebhah. 1338
Secon.le. 1359
Secmdicetius. 1339
Secrète. 13.39
Segno (AJ). 1359
Segve. 1339
Sème ou Sepme. 1339
Seml. 13(0
Semi-Brève. 1340
Seml- Fusa. 1310
Semonce 1340
Semondcor, Son ouneur. 134»»
Sens (Li chaoteor de). 1340
Seoslb'e (Note). 1343
Sépaaion. 1344
Septième. 1343
Séquence. 1345
Séquenliairo, Séqueutial, Séqneutionnalre. 1349
Serpent. 1349
Serpent (Jeu (Tortue). 13.30
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Signe. * 1351
Siqmttn. 1351
Silences. 1331
Sirvandoi? ou Sir entoh, ou Senrénteys. 1351
Si*ie. 1381
SflfT't. 1352
Sol. 13SS
Solennel majeur et mineur. 1352
Solfège. 1552
Solfier. 1382
Solmisation. 1353
Sommier. 1380
Son. 1380
Son férial. 1381
Sonate, Suonaia di rblesa. 1381
Sonnerie. 1381
Sonnette. 1381
Sonneur. 1382
Soi lie. 1382
Sortisatio. 1382
SoîIo voce. 1385
Soufflerie. 1 383
Soufflets de l’orgue. 1385
Souffleur d'orgue. 1385
Soupir. 1385
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		S VN

		H9 1 AB DICTIONNAIRE TAB UÎO

		DICTIONNAIRE TER 1 1JJ

		SYSTÈME, DIATONIQUE DES GRECS

		C. ut

		TIE J «O

		LES HUIT TONS ORDINAIRES 1»E L’ORGIE VOIR LES VOIX BASSES

		TON IU

		I15S TON DICTIONNAIRE TON

		TON DICTIONNAIRE . TON UGO

		USA TOM DICTIONNAIRE TON USA

		TON (4M

		TON DICTIONNAIRE TON «SCO

		TON DICTIONNAIRE TON

		I.VM

		TON DICTIONNAIRE TUA

		TUA

		TUI

		J 5*7 TRO DICTIONNAIRE TRO

		UNI

		VAL

		YAR 153 S

		VOC

		VOI DICTIONNAIRE VOI IMO

		SOI

		TH

		TO

		Livre ouvert (À

		RS

		HT

		Partie

		JO
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