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MÉTHODE NOUVELLE

POUR APPRENDRE

LE PLAIN-CHANT.

CHAPITRE PREMIER.

DU CHANT EN GÉNÉRAL.

LE Chant en général est une liaison de sons qui
forment des tons et des demi-tons, tant en haus-
sant la voix qu'en la baissant, par degrés conjoints

uu par intervalles.

EXEMPLES.

Degrés conjoints.

Intervalles.
@

Ces degrés conjoints et ces intervalles se nom-
ment accords, lesquels sont : la Seconde, com-
posée de deux notes ou de deux degrés

;
la Tierce,

composée de trois notes ou de trois degrés: la
Quarte, composée de quatre notes ou de quatre
degrés ; la Quinte, composée de cinq notes ou de
cinq degrés

;
la Sixte, composée de six notes ou

de six degrés; la Septième, peu usitée dans le
Plain-Chant, composée de sept notes ou de sept
degrés; et l'Octave, qui est composée de huit
notes ou de huit degrés.



EXEMPLES

Par degrés conjoints.

Ou par intervalles
»

en montant.

Et en descendant, par intervalles.

Les sons répétés au mcme degré s'appellent
Unissons

y
à moins que le Bémol n'y apporte un

changement.

EXEMPLES.

Dans l'étendue d'une Octave il y a cinq tons ,et deux demi-tous majeurs, ce qui fait un peu plus
de six tons,

.--

- EXEMPLE.



Le ton est composé de neuf parties, dans les-
quelles sont renfermés deux demi-tons différents:
le majeur qui a cinq parties du ton, et le mineur
qui en a quatre., forment le top entier; on en
verra l'exemple dans la suite.

Tous les tons ne varient point par le Dièse,
comme dans la Musique; mais ils dégénèrent en
démi-tons majeurs, en montant du La au Si Bé-
mol

, et du Ré au Mi Bémol.

EXEMPLES.

Au contraire, il se forme un ton entier entre
l'Ut et le Si Bémol en descendant

; et du Fa sur
le Mi Bémol ; en sorte que Ut Si, et Fa Mi, qui
ne formaient que des demi-tons majeurs

,
produi-

sent des tons entiers par le moyen du Bémol qui a
baissé le Si et le Mi, chacun d'un demi-ton mi-
neur.

EXEMPLES.

Il y a deux sortes de demi-tons majeurs
,

qui
forment cependant les mêmes sons, savoir : le na-
turel et l'accidentel. Le naturel qui se forme par
Si Ut, pu parMi Fa

,• et l'accidentel par le Bémol
sur le Si après le La , ou sur le Mi après le Ré.

EXEMPLES.

Le demi-ton mineur ne comprend dans son
étendue que la distance qui reste entre le demi-ton



majeur et le ton entier, tant en montant qu'en
descendant. Comme, par exempte

,
du La au Za

ou Si Bémol, il y a demi-ton majeur, et du Za auSi naturel, il n'y a qu'un demi-ton mineur : cela
se rend sensible par le moyen d'un instrument quel'on nomme Monochorde; c'est-à-dire, qui n'a
qu une corde, dont la touche est divisée en neuf
parties, qui forment le ton entier, et par lequel ondistingue à l'oreille la différence de deux demi-
tons

,
dont le majeur est composé de cinq parties,

et le mineur de quatre ; celui-ci par conséquent
n'a pas tant de distance que le majeur. Cela seconnaît encore à la vue, puisqu'il faut deux degrés
pour former un demi-ton majeur, également
comme pour un ton ; mais le demi-ton mineur sefait sur le même degré

, et forme cependant deux
sons différents.

EXEMPLE.

Il n y a pas si haut du Za au Si naturel, qu'il
y a du La au Si Bémol ou Za.

CHAPITRE II.

DES CARACTÈRES DIFFÉRENTS QUI SERVENT A
DÉCRIRE LE PLAIN-CHANT.

CES caractères différents sou L les Lignes
f

les Clefs
,

les Notes quarrées à

queue ~, les Notes quarrées simples
,

la



*Brève, qui est comme une losange *
;

la Rhom-

boïde, note longue en losange, qui contient
un, deux et même trois espaces ou intervalles,
pour faire la liaison du chant, comme les qua:-
rées jointes ensemble; mais on ne s'en sert plus

,
quoiqu'on en trouve quelquefois dans les vieux

Antiphonaires; les petites Barres~, les grandes

__Barres~, les doubles Barres ~, le Bémol „ ,

le Bécarre
5,

le Dièse E
,

le Guidon i, la

Cadence X (1).

§ I. DES LIGNES.

Les lignes sont au nombre de quatre, qui
peuvent être augmentées au-dessus et au-dessous,
selon l'étendue de la pièce de chant, pour éviter
le changement de la clef, soit dans le Plain-Chant
uni, soit dans le figuré, comme on le voit aujour-
d'hui dans les livres de chant de presque tous
les diocèses.

EXEMPLE.

S Il. DES CLEFS.

Les clefs sont deux ligures différentes que l'on

nomme la clef d'Ut et la clef de Fa.
La clef d'Ut se pose sur les trois premières

lignes, commençant à compter par le haut.

(t) Nous parlerons des autres signes au chapitre du Plain-
Cliant figuré.



La clef de Fa peut aussi se poser sur les trois
premières lignes j mais elle n'est d'usage que sur
la seconde.

^ EXEMPLES.

De ces clefs dépend absolument la connaissance
des notes, et c'est sur la ligne de leur position
que l'on commence à décompter ; et l'on connaît
celle ligne, parce qu'elle passe au milieu du corps
de la clef, c'est-à-dire, pour la clef d'Ut, entre
les deux quarrées, comme on le voit dans l'exem-
ple ci-dessus. La ligne de la clef de Fa se connaît
de la même manière.

§ III. DES NOTES.

Il y a sept notes dans le Plain-Chant, lesquelles
sont, Ut, Ré, Mi, Fa, Sol, La, Si, que l'on
redouble selon le besoin

, en recommençant parUt, Ré, Mi, etc., en montant ; mais en baissant,
on les nomme en rétrogradant, Ut, Si, La,
Sol, Fa, Mi, Ré, que l'on redouble aussi selon
le besoin, en recommençant par Ut, et conti-
nuant, Si, La, Sol, etc.; c'est ce qu'on ap-
pelle décompter.

Toutes ces notes sont marquées par des carac-
tères ou figures quarrées ou losangées

, comme
l'on voit dans l'exemple suivant, ou séparées, ou
jointes ensemble.

On voit, par cet exemple, que les notesse posent
également sur les lignes et sur les espaces, c'est-
à-dire, dans les inierlignes.



Lorsqu'on veut connaître une note, enquelque
lieu qu'elle soit placée, il faut voir d'abord quelle
est la clef, sur quelle ligne elle est posée

, et si la

note est au-dessus de cette ligne ou au-dessous ;

pour lors vous décomptez, en ajustant sur la ligne
de la clef la note qui porte le même nom.

Si c'est la clef d'Ut, vous direz sur la ligne où
elle est posée, Ut : vous continuerez l'ordre des
notes comme ci-dessus, soit en montant, soit en
descendant, en appliquant une de ces notes sur
chaque ligne et sur chaque espace. Par exemple

,
si la note est au-dessus de la clef d'Ut, vous direz

sur la même ligne, Ut; sur l'espace au-dessus
,Ré; sur la ligne au-dessus, Mi; et ainsi des autres,

en continuant toujours jusqu'à ce que vous soyez
arrivé à la note dont vous voulez savoir le nom, et
pour lors le nom que vous aurez prononcé dessus,
sera celui de cette note.

Si la note est au-dessous de la clefd'Ut, vous
direz sur la même ligne de la clef, Ut ; sur l'es-
pace au-dessous, Si; sur la ligne au-dessous, La;
et ainsi des autres, en suivant toujours l'ordre des
notes

, comme nous l'avons dit.
Si c'est la clef de Fa, on commence à décomp-

ter par Fa sur la même ligne de la clef, et l'on
suit en montant de ligne en espace, en disant les
notes selon leur ordre

,
c'est-à-dire, Fa, Sol, La,

Si, Ut, RI, Mi, Fa, etc., et en baissant,
Fa, Mi, Ré, Ut, Si, La, Sof, etc.

EXEMPLES.



5 IV. DES BARRES.

La barre que l'on emploie dans le Plain-Chant
n'est autre chose qu'une ligne perpendiculaire
que 1 on place entre les notes

, ou pour séparer les
mots, comme c'est encore l'usage aujourd'hui
dans presque tons les livres

; ou pour marquer le
repos, selon qu 'il était pratiqué fort à propos dans
certains anciens livres de chant, afin de ne pasfatiguer la respiration de ceux qui chantaient.

Les barres sont ou courtes, ou longues, oudoubles. Les courtes servent simplement à sépa-
rer les mots ; les longues désignent une alternation
de chanta ou bien dans les Proses et les Hymnes,
elles marquent la fin du mètre ; les barres doubles
se placent à la fin de chaque pièce de chant et gé-
néralement pour séparer les Versets qui se chantent
par différentes personnes, comme on peut le voir
dans les Kyrie et Gloria in Excelsis.

§ V. DU BÉMOL.

Le bémol est continuel ou accidentel
: il est

continuel lorsqu'il est posé après toutes les clefs
d une pièce de chant, sur le Si, et non ailleurs.

EXEMPLE.

Le Bémol est accidentel, lorsque la modulation
du chant demande que le Si ou le Mi soient bais-
sés d'un demi-ton, et qu'il se trouve placé devant
une de ces deux notes, au même degré, dans le
cours de la pièce de chant : ce bémol sert à bais-
ser le Si ou le Mi d'un demi-ton, et à changer
leur nom en Za ou en Fa.

Avant de donner le nom de Za au Si bémol,
on l'appelait Sa, et le Mi bémol se nommait Fa,



ensuite Ma. Le Fa dièse se nommait Fi, en sorte
que les notes se lisaient comme il suit :
L.

EXEMPLES.

.
Bémol accidentel.

Bécarre qui ôte le Bémol.

^

Il faut remarquer que le bémol continuel n'est
d usage qu après la clef d'Ut, et non après la ciel
de Fa.

Quand le bémol est continuel, on peut, si l'on
veut, dire Sol sur la ligne de la clef, au liend'd'Ut,
et continuer, en baissant, l'ordre des notes commeci-dessus, en disant Fa sur l'espace où est le bé-
mol, Mi sur la ligne au-dessous

,
et ainsi du reste ;et, en montant, dire sur la ligne de la clef, Sol;

sur I 'espace au-dessus, La; et sur la ligne au-dessus, Si, etc.

EXEMPLE.

Il est inutile de dire que cette méthode de
changer 1 Ut en Sol est plus sûre que de dire Za



sur tous les Si qui se trouvent dans la pièce de
chant, sans changer de clef.

En Musique, lorsque la clef est accompagnée
de bémols, on peut, soit en changeant de clefs

,soit en transposant, solfier la pièce comme &i elle
était notée dans le ton le plus naturel, sans bémol
ni dièse

; mais en plain-chant, où l'on ne connaît
aujourd'hui que la clef d'Ut sur les trois premières
lignes, et la clef de Fa sur la seconde, on ne
peut facilement arriver au même but ; il est donc
bien plus simple de ne point transposer en chan-
tant, et de nommer les notes telles qu'elles se pré-
sentent

, en observant les inflexions désignées par
les bémols et les bécarres.

Il se trouve beaucoup de pièces de chant où
le Si est changé enZa, quoiqu'il n'y ait point de
bémol ; l'oreille en décide : il y a pourtant des
règles générales qui enseignent les occasions où
ce changemen t doit se faire.

Les tons où se trouve le plus ordinairement
cette difficulté

, sont le premier, le second et le
quatrième ton ; elle se rencontre aussi dans le
troisième et dans le huitième, mais plus rarement.
Le cinq et le six ont ordinairement leur bémol mar-
qué après la clef, à moins qu'ils ne soient trans-
posés

, ou que dans le cinquième il ne soit que
dans une partie de la pièce de chant.

La règle générale est donc que l'on doit chan-
ger le Si en Za, lorsque ce Si se trouve entre
deux La, pourvu que ce dernier Si ne conduise
point aussitôt dans l'Ut.

Voilà- pourquoi il faut un Si bémol ou un Za
dans la finale de l'hymne du Dimanche de Quasi-
modo, selon le chant Lyonnais.



Dans l'exemple suivant, pour le chant parisien
,il ne faut point de Za, parce que leSi conduit à

l'Ut.

On dit Za, quand le Si est immédiatement
précédé d'un Fa, par intervalles ou par degrés
conjoints, pourvu que ce soit pour demeurer sur
le même ton, ou pour tomber.

On dit Za, lorsqu'après le La, ou après le
Sol, le Si retombe dans le Fa, soit subitement

,soit par degrés.
Si après que le Si est tombé dans le Sol, il

vient un La pour retomber dans le Fa, ce Si se
nomme Za.

L'oreille décide du reste, surtout dans le troi-
sième et dans le huitième ton, lorsque toutes les
circonstances ci-dessus ne se trouvent pas.

EXEMPLE.

S VI. DU BÉCARRE.

Le bécarre sert à détruire l'effet du bémol
,

soit
dans le son ,

soit dans le nom; de sorle que lors-
qu' il y a un bémol après la clef, s'il se trouve sur



Je Si bémol un bécarre dans le cours de la pièce,
vous rendrez à ce Si bémol son nom et son ton
naturel, comme s'il n'ya vait point de bémol après
la clef

; après quoi on ret ourne en bémol, s'il n'y
a point d'autre bécarre ; et lorsqu'il y a eu un bé-
mol accidentel sur un Si dans le cours de la pièce
de chant, si tout de suite il se rencontre un Bé-
carre sur un autre Si qui le suit immédiatement,
le bémol précédent n'a plus de force, ce dernier
Si retient son ton et son nom, et l'on continue enSi, à moins qu'il ne revienne un bémol, ou que
les règles ci-dessus pour les Za ne donnent occa-
sion au changement.

§ VII. DU GUIDON.

Le guidon n'est autre chose qu'une demi-note
que l'on place à la fin d'une ligne, pour annoncer
le ton de la note qui commence la ligne suivante ;c'est pourquoi celui qui chante ne doit jamais né-
gliger d'avoir attention à ce guidon

,
afin de n'être

pas surpris en tournant les yeux sur la ligne sui
-

vante. Ce guidon ne se chante point.

CHAPITRE III.

DES TONS RÉGULIERS.

IL y a huit tons ou modes dans le Plain-Chant
:

ces tons servent à faire distinguer les différentes
modulations du Plain-Chant, et celle variation est
pour exprimer les passions de l'âme dans les choses
spirituelles.



Il y en a de graves ,
de tristes

,
de mystiques

,
de joyeux, ainsi qu'on le verra dans la suite : les

uns conviennent à certaines paroles, et les autres
à d'autres.

Il y a quatre tons principaux, qui sont le pre-
mier

,
le troisième, le cinquième et le septième

,

que l'on nomme impairs, et dont lespairs tirent
leur source.

Ces pairs sont : le deuxième, le quatrième
,

le

sixième et le huitième : les impairs se nomment
aussi tons supérieurs, parce qu 'ils ont leur portée

en haut, et les pairs se nomment inférieurs, parce
que leur étendue est en bas.

Le premier ton est nommé par les anciens
Chant Dorique, parce que les Doriens s'en ser-
vaient dans les choses graves et sérieuses : Primus
gravit.

,Le second ton est nommé parles anciens Chant
sous-Dorique, dont les Doriens se servaient dan&

la tristesse :
Secundus tristis.

Le troisième est nommé par les anciens Chant
Phrygique, parce que les Phrygiens s'en servaient

pour exprimer leur joie :
cependant il est appelé

aujourd'hui Tertius mysticus.
Le quatrième est nommé par les anciens Chant

sous-Phrygique, et les Phrygiens s 'en servaient

pour exciter en eux des larmes de joie : Quartus
harmonieus.

Le cinquième ton est appelé Chant Lydien par
les anciens : les Lydiens s'en servaient pour s'exci-

ter à la tristesse et aux larmes, c'est pourquoi
ils le nommaient le Mode pleureur; cependant on
lui donne le nom de Joyeux, parce qu'on le rend
triste ou joyeux quand on veut :

Quintus lœtus.
Le sixième est nommé Chant sous-Lydien

par les anciens ; on rappelle aujourd liui Sextus

devolus.



Le septième est nommé par les anciens Mixo-
lydien, et aujourd'hui, Septimus angeliew.

Le huitième est nommé par les anciens Chant
ou Mode sous-Mixolydien, et à présent, Octavus
perfectus.

Outre ces huit tons réguliers, il y en a d'autres
qui en dépendent, mais qui sont différents par
leur modulation irrégulière, et par leur transpo-
sition.

Il y en a aussi que l'on nomme Mixtes, parce
qu'ils tirent leur modulation et leur étendue de
l'impair et du pair.

Chaque ton se connaît par sa finale, qui est la

note qui finit la pièce de chant ; celle qui termine
le Verset des Répons n'est point la finale, quoique
la pièce soil finie, mais c'est celle de la réclame.

On doit aussi connaître la dominante, qui est
la note sur laquelle roule davantage la pièce de
chant, et non pas celle qui est la plus haute. t

Quoique cette règle soit bonne, on ne laisserait
pas quelquefois de s'y tromper, si l'on n'avait pas
égard à la modulation du chant et à son étendue,
soit au-dessus

,
soit au-dessous de la finale.

Il faut remarquer qu'une même finale sert à
deux tons différents.

Pour connaître plus facilement les tons, il faut
savoir que les impairs peuvent aller à plus de huit
notes au-dessus de leur finale, et une seule au-
dessous ; et que les pairs ne peuvent aller qu'à
cinq ou six notes au-dessus de leur finale, mais
peuvent en avoir trois ou quatre au-dessous, et
même plus.

Lorsqu'une pièce de chant va plus de six notes
au-dessus de sa finale, et plus d'une au-dessous,
elle tient de l'impair et du pair

; pour lors ce ton est
appelé Mixte, et est regardé comme impair.

Il y a des pièces de chant dont on a de la peine



à connaître le ton , parce que toute l'étendue n y

est pas observée, comme dans les Antiennes, sur-
tout celles qui sont courtes : on appelle ces sortes
de tons, tons douteux ; mais après avoir trouvé la

finale, il faut avoir égard à la modulation duchant. -La modulation consiste en certaines notes affec-

tées à chaque ton ,
ainsi que nous allons le voir,

après avoir mis en ordre les finales et les domi-

nantes des tons réguliers.
Fin«l,. Dam.

1.1 premier, Ré, La.
Le second, Ré

i
Fa.

troisième, Mi, Ut.
Le quatrième, Mi, J.a.
1, cinquième, F., UI.
lA sixième, y., 1.4.

Le septième,

1

Sot
t

Ré.
Le huitième. Sol, Ut.

Abroge. Filiale. DQm.

P rim. -
Ré, La.

See. Ré,
Tert. Mi, LI.
Quart. )Ii,',
Q"¡',,; i Fa,' LI.
Sext. tt Fa%-,|;«, J..a.

Sept. Sol, R'.
Oct. Sol, Ut.

Notes essentielles de tous les tons reguliers qui
entrent le plus dans la modulation du chant.

On connaît aussi la détermination d 'un ton dans

un Introït, par le verset du Psaume qui le suit.

On la connaît dans un Graduel, dans un Alleluia

et dans un Répons, parce que leur verset com-
mence ordinairement par la dominante, ou par
quelque note qui y conduit bientôt.



CHAPITRE IV.

DES TONS IRRÉGULIERS.

PARMI les tons irréguliers., les uns sont simple-
ment irréguliers, les autres sont simplement trans-
posés

; plusieurs sont irréguliers et transposés
tout à la fois.

Le premier ton ,
ordinairement noté avec la clef

d'Ut sur la première ligne, a pour finale Ré
et pour dominante La. Il peut se transposer avec
la clef d'Ut sur la troisième ligne, et alors il a
pour finale La et pour dominante Mi.

Le second ton ,
ordinairementnoté avec la clef

de Fa, a pour finale Ré et pour dominante Fa.
On le transpose avec la clef d'Ut sur la seconde
ligne, et alors sa finale est Laet sa dominante Ut.

Le troisième ton a pour finale Mi et pour domi-
nante La. On ne le transpose jamais.

Le quatrième ton
,

ordinairement noté avec ta
clef d'Ut sur la première ligne

, a pour finale Mi
et pour dominante La. On le transpose avec la
clef d'Ut sur la troisième ligne, dans l'invitatoire
du jour de Noël, selon le chant Parisien et Lyon-
nais

, et alors sa finale est Si et sa dominante Mi.
Plus ordinairement le quatrième ton se transpose
avec la clef d'Ut sur la seconde ligne ; alors la
finale est La et la dominante Ré. 'Le cinquième ton, qui naturellement devrait
être noté avec la clef d'Ut sur la quatrième ligne
en descendant, et avoir pour finale Ut et pour
dominante Sol, se transpose toujours avec la clef
d'Ut sur la seconde ligne. Alors sa finale est Fa et
sa dominante Ut. Cependant le Graduel Romain
offre des exemples du cinquième ton ayant pour
finale Ut avec la clef sur la première ligne en des-



cendant. Tel est le second Alleluia de la messe de
la Dédicace, pour le temps de Pâques.

Le sixième ton ,
qui ordinairement a pour finale

Fa et pour dominante La, se transpose avec la
clef d'Ut de la première à la troisième ligne

:

alors la finale est Ut et la dominante Mi.
Le septième ton, avec la clef d'Ut sur la se-

conde ligne
, a pour finale Sol et pour dominante

Ré. Il ne se transpose jamais.
Dans le chant Romain

, ce ton est irrégulier à
l'Antienne Nos qui vivimus, des Vêpres du Di-
manche.

Dans le chant Parisien et Lyonnais
,

cette An-
tienne

,
ainsi que la Psalmodie, sont transportées

au premier ton et se chantent ainsi :

La clef d'Ut sur la troisième ligne est pour le Pa-
risien

,
l'autre avec le bémol est pour le Lyonnais.

De tous ces ions, tant réguliers qu'irréguliers
et transposés, dépendent les différentes intona-
tions des Psaumes ; ils en règlent aussi la média-
tion : niais la finale varie selon que commencent
ces tons dans les Antiennes : et c'est ce que nous
verrons, après avoir parlé de l'intonation et de la
médiation.



CHAPITRE V.

DE LA MANIÈRE DE PSALMODIER RÉGULIÈREMENT.

S I. De l'Intonation.
DANS le chant Romain on divise l'intonation ensolennelle et en simple. Elle est solennelle dans

toutes les Fêtes de première et de seconde classe
,et même aux Fêtes doubles-mineures, à Matines,

Laudes et Vêpres.
Elle est simple aux Fêles semi-doubles, simples

et Fériés, et aux petites heures des Fêtes doubles,
et dans l'office des Morts.

Elle est solennelle dans tous les Versets des
Cantiques évangéliques, qui sont Benedictus etMagnificat

y
lorsque la Fête est double

,
excepté

à Complies, à Nunc dimittis, où elle est simple.
Elle est solennelle au premier Verset seulement

de ces deux Cantiques évangéliques, aux Fêtes
semi-doubles.

Elle est simple aux Fêtes simples et Féries dans
ces mêmes Cantiques.

Dans le chant Parisien et autres
,

l'intonation
des Psaumes est toujours la même

, et elle ne sert
que pour le premier Verset du Psaume et du
Cantique.

- INTONATIONS

Du chant Romain pour les Fêtes doubles.



INTONATIONS

Pour les
1

Fêtes semi-doubles
,

simples, Fér -ies

et petites Heures,



L'intonation des tons transposés et irréguliers
se fait comme aux réguliers, quoique notés sur
différentes clefs.

Intonation du huitième irrégulier.

Intonation solennelle de Benedictus et de Mag-
nificat, pour les second et huitième tons, aux
Fêtes doubles et semi-doubles.

i

1

Second ton.



Aux F êtes doubles on continue les autres
Versets comme le suivant :

Aux Simples, Fériés et Offices des Morts.

Le huitième ton se dit
comme le second.



Aux Fêtes doublet on continue :

Aux Simples, Fériés et Offices des Morts.

Cette médiation solennelle ci-dessus a ordi-
nairement lieu dans le Romain; cependant il se
trouve des livres Romains où elle se fait comme
dans les Psaumes. Il faut suivre l'usage des lieux

;
mais l'intonation doit toujours être la même dans
le second ton et dans le huitième. 4

EXEMPLES.



On a placé ici les médiations et les terminaisons
de ces deux Cantiques avec leur intonation, parce
qu'il n'y a qu'eux seuls qui se chantent de cette
façon dans le Romain.

Tout ce que nous venons de dire s'applique à

peu près au chant Parisien et Lyonnais. Observez
toutefois ce qui suit :

1" Dans les Fêtes solennelles, comme dans les
plus simples, l'intonation de chaque Psaume com-
menée ,

à Paris et à Lyon, ainsi qu'il est marqué

pour les Fêtes doubles dans le Romain. Seulement,

au septième ton, on ne descend pas au Si sur la
première syllabe, et l'on passe de suite au second
Ut.

2* Dans le chant Parisien et Lyonnais tous les

autres versets des Psaumes commencent sur le ton
de la dominante, de la même manière que les
intonations des Fêtes semi-doub1es dans
main.

3° Il ne faut pas même en excepter les autres
versets des Cantiques Benedictus, Magnificat et
Nunc dimittis, lesquels commencent tous ainsi

que ceux des autres Psaumes. Seulement on suivra,

pour le second et le huitième ton, la médiation
marquée dans le Romain.

On trouvera ci-après les modulations de cha-
que ton pour le chant Parisien, le Lyonnais et le
Viennois. "

5 II. De la Médiation ou Midiante.

Or appelle Médiation ou Médian te, la modu-
lation de la moitié d'un verset, marquée ordinai-
rement par un astérisque (*). Cette médiation est
simple, ou demi-composée, ou composée.

1° Elle est simple, quand elle est continuée sur
la même note, sans sortir de la dominante : telles



sont, pour le Romain
,

les médiantes du premier
et du sixième ton , et pour le Parisien et le Lyon-
nais

,
les médiantes seulement du sixième ton en F.

EXEMPLE POUR LE ROMAIN.

Premier et sixième tons.

Aux Fêtes solennelles, les médiantes du pre-mier et du sixième ton cessent quelquefois d'être
simples dans le Romain, seulement pour les
Cantiques,

EXEMPLE.

2- La médiante est demi-composée, lorsque la
pénultième syllabe est relevée d'une note au-des-
sus de la dominante.

EXEMPLES.

Second et huitième tons.

Si la moitié du verset est terminée par un mo-
nosyllabe

, ou par un mot, soit grec, soit hébreu
,indéclinable

,
alors c'est la dernière syllabe qui

est relevée d'un ton au-dessus de la dominante.



EXEMPLES.

Dans le Parisien et le Lyonnais la médiante est
demi-composée

,
soit que l'inflexion d'une note se

fasse au-dessous de la dominante, comme dans le
premier ton, soit que cette inflexion se fasse au-
dessus de la dominante, comme dans le second

,
le troisième

,
le cinquième et le huitième ton.

EXEMPLE

POlir le premier ton.

Remarquez cependant que, suivant les princi-
pes de Lebeuf, on doit rendre simple la médiante
du premier ton, lorsqu'elle se termine par un
monosyllabe, ou par un mot, soit grec, soit hé-
breu

, non déclinable.



EXEMPLES.

3* La médiante est composée lorsque les avant-
dernières syllabes s'élèvent de deux notes au-
dessus ou au-dessous de la dominante, ou bien
encore lorsque la modulation s'abaisse seulement
d'une note, pour s'élever ensuite d'une note au-
dessus de la dominante.

EXEMPLES.

Pour le Romain et le Parisien.

Huitième ton irrdgulier du Romain, premier ton en A
du Parisien.



Pour le Parisien et le Lyonnais.

Dans le troisième ton, la médiante demi-com-
posée ne se prend pas sur l'avant-dernière syllabe,
comme dans le premier, le second et le cinquième
ton ; mais elle se prend deux syllabes auparavant.

Comme dans presque toutes les églises on varie
sur la manière de psalmodier, il est à propos de
poser des règles invariables, desquelles on ne
puisse point s'écarter. Le troisième et le septième
ion sont les seuls qui présentent quelques diffi-
cultés.

Dans le troisième ton il ne faut jamais élever la
médiation sur la dernière syllabe d'un mot.



EXEMPLE.

Lauda-te Domi-num de cœ-lis.
Mais il faut l'élever sur la pénultième; et si cette

pénultième est une brève, il faut l'élever sur la
syllabe qui précède.

Cette élévation se fait sur le Ré, au-dessus de Ii
dominante, sur laquelle il doit rester, après l'élé-
vation, au moins trois syllabes, sans y com-
prendre les brèves et les monosyllabes.

EXEMPLES.

La syllabe mi n'est point comptée
,

parce que c'est une brève.

Ici il y a quatre syllabes de reste après l'éléva-
tion

, parce que l'on ne peut élever sur le Rè la
syllabe si du mot Ecclesia, qui est brève, non
plus que la dernière syHabe qui est a.

Il faut remarquer que s'il n'y a pas assez de
notes pour commencer un verset de Psaume, il
faut laisser après l'élévation trois syllabes au
moins, sans comprendre les brèves, et il ne faut
pas élever sur la dernière syllabe d'un mot, ainsi



que nous l'avons dit, parce que les monosyllabes
ne sont comptés que lorsqu'ils sont à la tin de ta
médiation; pour lors il faut faire l'élévation de la
première syllabe du verset, comme dans ces
exemples.

Dans le premier exemple, le monosyllabe es
n'est point compté, et la syllabe mi de Domine
n'est pas non plus comptée, parce qu'elle est
brève.

Dans le second exemple
,

la syllabe mi de De-
mini ne sert de rien, non plus que le monosylla-
be est. C'est comme s'il y avait :

On peut faire l'élévation sur un monosyllabe
lorsqu'il est seul.

EXEMPLE.

Deux monosyllabes de suite sont regardés
comme un mot de deux syllabes, que l'on appelle
dissyllabes ; pour lors on ne peut pas faire l'élé-
vation sur le dernier, mais sur le premier.



EXEMPLE.

Lorsque la syllabe que, comme dans omnibus-
que, est jointe à un mot, elle fait corps avec lui,
et n'est point regardée comme un monosyllabe.

Il n'en est pas de même des mois, soit grecs,
soit hébreux, indéclinables, ni des monosyllabes,
où il suffit qu'il reste deux syllabes après l'éléva-
tion

, y compris les brèves, parce que, dans la
médiation seulement, au troisième comme au sep-
tième ton, la dernière syllabe de ces mots et le
monosyllabe valent deux syllabes.

EXEMPLES.

Dans le septième ton il faut observer à la mé-
dia tiou ce que nous avons dit du troisième, et se
ressouvenir que l'élévation ne se fait point sur b
dernière syllabe d'un mot, et qu'il faut prendre
ses mesures pour qu'il reste au moins trois sylla-
bes après l'élévation pour finir cette médiation

,
sans y comprendre les brèves ni les monosyllabes,
à moins qu'il n'y ait deux de ces derniers, qui
pour lors valent un seul mot de deux syllabes.



EXEMPLE.

La syllabe mi de Dominum ne sert de rien
,

parce qu'elle est brève; et le mot de n'est point
compté, parce que c'est un monosyllabe. C'est

comme s'il y avait :

Il ne doit y avoir sur l'élévation qu'une seule
syllabe qui porte accent, la brève n'étant point
comptée ; et s'il reste plus de trois syllabes qui
portent accent après l'élévation, il en faut mettre
plusieurs sur l'élévation

, en sorte qu'il n'en reste
que deux pour finir la médiation sur les dernières
notes.

EXEMPLES.

Nous avons dit, au sujet de la médiation du
troisième ton, que le mouosyllube à la fin vaut
deux syllabes ; également la dernière syllabe des

mots grecs et hébreux en vaut deux.



'foules les règles qui regardent le troisième,
pour la médiation, doivent être appliquées au
septième.

EXEMPLES.

Avant de terminer le paragraphe des médiantes,
il est à propos de rappeler ici toutes celles en usage
à Paris et à Lyon

, pour les cantiques évangéli-
ques seulement. Or, ces médiantes ne varient que
dans les tons pair,.

Second ton en A.

fécond ton en P.

Domi-nus Dc- us Is- ra-el.

Quatrième ton.

Servum tu- um, Do- mi-ne.



§ III. Des Terminaisons des tons selon le
Romain.

La terminaison des Psaumes est un chant varié,
dont les différentes façons dépendent du com-
mencement de chaque Antienne qui précède le
Psaume.

La plupart des tons en ont de différentes; le
premier en a sept ; le second n'en a qu'une ; le
troisième, quatre ; le quatrième

,
cinq, y compris

les irréguliers
; le cinquième n'en a qu'une; le

sixième n'en a qu'une aussi ; le septième en a cinq
;le huitième régulier en a deux

, et le huitième ir-
régulier en a une.



Pour bien former ces terminaisons, il faut tou-
jours laisser un certain nombre de syllabes après
l'élévation, ou dans rabaissement après la domi-
nante , salis y comprendre les brèves et les mono-
syllabes.

Dans toutes les terminaisons du premier ton, il
faut qu'il reste au-dessous dela dominante quatre
syllabes, sans y comprendre les brèves et les mo-
nosyllabes.

EXEMPLES.

Ces deux monosyllabes in te valent un mot
de deux syllabes.

C'est comme s'il y avait :

Les autres syllabes ne servent de rien.



Il est facile d'ajuster ces mêmes paro les sur les
autres terminaisons de ce ton, parce que le nom-
bre des notes qui sont dans l'abaissement depuis
la dominante, est égal.

Deuxième ton.

Dans la terminaison du second ton, il ne faut
laisser dans l'abaissement, après la dominante

,
que trois syllabes, sans y comprendre les brèves
et les monosyllabes.

EXEMPLES.

• • 1

Troisième ton.
Dans la première terminaison du troisième ton,

il faut laisser dans l'abaissement, après la domi-
nante, quatre syllabes, sans y comprendre les
brèves et les monosyllabes.

EXEMPLES.



Il faut faire ici les mêmes réflexions sur les
syllabes de Dedit timentibus se, qu'au premier
ton.

A la seconde terminaison, il ne faut laisser
dans 1 'abaissement, après la dominante, que
trois syllabes

, sans compter les brèves et les mo-
nosyllabes.

EXEMPLES.

De-dit limen-libus se.

Comme s'il y avait :

Dans la troisième terminaison de ce ton il
faut laisser dans le premier abaissement, après la
dominante, cinq syllabes, sans compter les brè-
ves et les monosyllabes.

EXEMPLES.



A la quatrième terminaison il n'y, a que trois
syllabes dans l'abaissement après la dominante.

EXEMPLES, ;

Quatrième ton.

Il faut dans la terminaison du quatrième ton
cinq syllabes, dont la première est placée dans
l'abaissement, après la dominante, sur le Sol,
sans compter les brèves et les monosyllabes.

EXEMPLES.
1



Parce qu'il faut que la dernière syllabe qui porte
accent ,

tombe nécessairement dans la finale de
la terminaison, puisque le monosyllabe qui est le
dernier mot, n'est compté pour rien; ainsi dans
ce ton il faut que la syllabe bus soit appuyée sur
Mi, qui est la finale, et c'est comme s'il y avait :

La seconde, la troisième et la cinquième termi-
naison ont encore cinq syllabes dans l'abaisse-
sement après la dominante ; mais la quatrième
terminaison ne tombe de la dominante dans le
Sol qu'à la dernière syllabe.

EXEMPLES.

Il. Terminaison. Quatrième irrégulier.



Cinquième ton.

Dans la terminaison du cinquième ton il y a

quatre syllabes après la dominante, qui commen-
cent dans l'élévation du Ré, sans compter les
brèves et les monosyllabes.

EXEMPLES.



Autre exemple pour les brèves et monosyllabes,
et pour ne pas relever la dernière syllabe de dédit.

Sixième ton.
Dans la terminaison du sixième ton on laisse

quatre syllabes après la dominante, sans compter
les brèves et les monosyllabes.'

EXEMPLES.

Septième ton.
Dans toutes les terminaisons du septième ton il

faut laisser quatre syllabes, sans compter les
brèves et les monosyllabes, et dont la première
commence dans l'élévation du Mi après la domi-
nante. Il ne faut pas non plus i dans ce ton, rele-
ver la dernière syllabe d'un mot.

EXEMPLES.

I. Terminaison.



Dans tous ces exemples il paraît cinq syllabes
,

parce qu'on ne peut relever la dernière syllabe
de pedum; mais la terminaison est juste dans les
exemples de ces mots :

à dextris meis.

Huitième ton.

Dans les deux terminaisons du huitième ton
on laisse quatre syllabes, qui commencent dans
l'abaissement après la dominante.

EXEMPLES.



§ IV. Des Intonations, Médiations
et Terminaisons.

Toutes les intonations, médiations et termi-
naisons différentes des tons- réguliers et irrégu-
liers se trouvent réunies ici.

PREMIER TON ROMAIN.

Aux Fêtes doubles.



Intonation des semi-doubles, simples, féries et petites Heures.

On termine de la première façon
,

lorsque
l'Antienne commence par Ré en bas, tombe en
Ut, et ne remonte pas aussitôt, soit par degrés

,
soit par intervalles, jusqu'au Sol ni au La.

On termine de la seconde façon, lorsque l'An-
tienne commence par Ré, et qu'elle monte par de-
grés jusqu'au Sol ou jusqu'au La.

On termine de la troisième façon, lorsque
l'Antienne commence par Fa, et qu'elle remonte
aussitôt par degrés.

On termine de la quatrième façon, lorsque
l'Antienne commence par Ré et monte tout d'un

coup au La par intervalles.
On termine de la cinquième façon, lorsque

l'Antienne commence par Fa, La.
On termine de la sixième façon, lorsque l'An-

tienne commence par La; niais c'est pour les
féries et pour les petites Heures.

On termine de la septième façon dans quelques
diocèses, et c'est aussi pour les féries et pour les
petites Heures.

A ce ton appartiennent la médiation et la ter-
minaison suivantes, en usage à Avignon pour le

psaume pénitentiel Miserere.



SECOND TON ROMAIN.

Aux Fêtes doubles.

Aux semi-doubles, simples, fériés, aux petites
Heures el à l'office des Morts, t'intonation des
Psaumes se fait tout droit sur le Fa..

TROISIÈME TON ROMAIN.

Aux Fêtes doubles.



Aux semi-doubles et fêles inférieures, on en-
tonne tout droit sur le degré de l' Ut.

On termine de la première façon
,

lorsque l'Au-
tienne commence par Mi, Ré, Sol, La, Ut.

On termine de la seconde façon, lorsque l'An-
tienne commence par Sol, La, Ut; ouSol, Si,
Ut; ou Sol, Ut; ou par la dominante.

On termine de la troisième façon dans les fé-
ries

,
quoique l'Antienne commence par Sol,

La, Ut.
On termine de la quatrième façon, lorsque

l'Antienne commence par La, Ut.

QUATRIÈME TON ROMAIN.

Aux Fêtes doubles.



Cette dernière terminaison tient le troisième
lieu dans le Psautier.

Aux semi-doubles, etc., l'intonation est droite
sur le La.

La seconde et la quatrième terminaison irré-
gulière ci-dessus, se trouvent dans le Psautier,
et dans un ancien Antiphonaire Romain; mais on
ne les voit point en usage dans aucun de ces livres

:
on s'en sert dans quelques diocèses.

Le quatrième régulier a toujours la même ter-
minaison dans le Romain.

On termine de la première façon irrégulière
,lorsque l'Antienne commence par Ré, Mi, Sol,

La;ou par Sol, La, Ut, Ré, sur la clef d'Ut
sur la seconde ligne.

On termine de la troisième façon, lorsque l'An-
tienne commence par Mi, Sol, La; ou par Sol,
Sol, La.

CINQUIÈME TON ROMAIN.

Aux Fêtes doubles.

Aux autres Fêtes on fait l'intona lion droite sur
l'Ut.



SIXIÈME TON ROMAIN.

Aux Fêtes doubles.
-

Auxautres Fêtes on fait l'intonation droite sur
le La.

SEPTIÈME TON ROMAIN.

Aux Fêtes doublet.



Aux autres Fêtes inférieures on fait l'intonation de celte façon.

On termine de la première façon
,

lorsque l'An-
tienne commence par Sol d'en bas, pour aller
par degrés à la dominante.

On termine de la seconde façon, lorsque l'An-
tienne commence par

On termine de la troisième façon
,

lorsque
l'Antienne commence par Ré.

On termine de la quatrième façon, lorsque
1 ^Antienne commence par Ut.

On termine de la cinquième façon, lorsque
l'Antienne commence par Si.

HUITIÈME TON ROMAIN.

Aux Fêtes doubles.

On termine de la première façon
,

de quelque
manière que commence l'Antienne, excepté lors-
qu'elle commence par Ut d'en haut.



On termine de la seconde façon
,

lorsque l'An-
tienne commence par Ut d'en haut.

Aux Fêtes inférieures l'intonation se fait droite
sur l'Ut.

Huitième ton irrégulier.

Lorsqu'il se trouve avant la terminaison un mot
hébreu

, grec ,
barbare

,
indéclinable ou monosyl-

labe, il faut relever la dernière syllabe dans le La.

EXEMPLE.

Lorsque ce même mot, Israël, se trouve à la
médiation

, on relève la première syllabe dans le
Za ou Si bémol, la seconde dans le Sol, et la
troisième dans le La.

EXEMPLE

Tous les autres mots latins, après la médiation,
se font en relevant dans le La, pour retomber
dans le Sol.



EXEMPLE.

Il faut prendre garde de relever la dernière syl-
labe du mot dans le La,

EXEMPLE.

Il reste à marquer les intonations différentes du
Magnificat.

Aux premier et sixième tons, le Magnificat
s'entonne de la même façon.

Le Benedictus s'entonne
comme les Psaumes.

Le Benedictus comme
les Psaumes.

Le Benedictu, comme
les Psaumes.



Le Bénédictin comme les
Psaumes.

Passons aux Intonations
,

Médiations et Termi-
liaisons du chant Parisien

,
Lyonnais, etc.

PREMIER TON.

Ce ton se termine en Ré ou en La. Sa première
modulation est désignée par la lettre A. C'est cette
modulation qui forme le huitième ton irrégulier du
chant Romain. On le note indifféremment avec la
clef d'Ut sur la troisième ligne, ou sur la première
avec le Si bémol.



Dans les monosyllabes el mots hébreux non déclinables.

Ce mode n'a que cette seule terminaison de
psalmodie, dont les Antiennes commencent tou-
tes comme il suit, ou à peu près.

La seconde modulation du premier ton est dési-
gnée par la lettre D, ensuite viennent les niodu-



lations en D italique
, en J, en f ou f, en g , et en

a ou a. Il est à propos de remarquer ici que dans
tous les- tons on emploie les lettres majuscules pour
indiquer les modulations qui se terminent par la
finale de l'Antienne

:
les petites lettres, au con-

traire, indiquent que la psalmodie ne finit pas
comme l'Antienne.

Dans les monosyllabes et mots hébreux.

Pour les Cantiques.

Dans le chant Viennois cette modulation est
désignée par D italique, et la médiante n'éprouve
jamais aucune inflexion, ainsi que dans le Romain,
ou même dans le Parisien, quand il se rencontre
à la fin soit un monosyllabe, soit un mot hébreu
non décliné. Dans le même chant Viennois il y a



une modulation en D qui ressemble à la précé-
dente

,
mais dont la médiante est particulière à ce

chant.

Venons aux autres modulations du premier ton
pour Paris, Lyon

, etc.

Cette modulation est régie par les Antiennes
qui commencent par Fa, Sol, et descendent
aussitôt, comme celles-ci :

Au défaut d'un troisième D capital, on désigne
par la lettre J la modulation suivante :



Cette modulation est régie par les Antiennes

commençant en Ut, Ré, pourvu que le chantne
s'élève pas aussitôt au La.

La modulation précédente exige des Antiennes
qui commencent par Ré, Ré, Ut, Fa, ou par Ré,

Fa, Ré, Ut, Fa; ou bien celles qui commencent
par Ré, Mi, Fa, Sol, et Ré, Fa, Sol.

Avec celle modulation il faut des Antiennes

dont les commencements soient Ut, Ré, Ré, La,
ou Fa, Ut, Ré, La, ou Fa, Ré, Fa, Ut, Ré,
La, ou tous autres semblables, pourvu qu'après.



avoir atteint la corde La, on ne retombe point
sur la corde Ré avant la fin de l'intonation. Telles
sont les suivantes :

e u o u a e. Exallabi-lur in glo-ri-a.

Les Antiennes qui commencent par Fa, La,
Sol, régissent celle modulation, comme :

Avec cette modulation il faut des commen-
cements en Ré, La, pourvu que dans l'imposition
on ne retombe point au Ré ; ou bien les commen-
cements suivants Fa, Sol, La, ou Fa, La,
Sol, Fa, ou La, Sol, Fa, Telles sont les An-
tiennes ci-après :



Dans le chant Viennois on trouve encore quel-
ques autres modulations, ou p1utôt ce ne sont que
des nuances des modulations du chant Parisien.

Nous avons dit plus haut que dans le chant de
Paris et de Lyon, les intonations et médiations
des Cantiques étaient les mêmes que celles des
autres Psaumes, seulement pour les tons authen-
tes, c'est-à-dire impairs. Nous rappellerons en
même temps que les intonations marquées, soit
pour les Psaumes, soit pour les Cantiques, ne
servent que dans le premier verset, et non dans
les autres. Dans le Romain et dans le Viennois onobserve à chaque verset des Cantiques l'intonation.
du premier verset, lorsque l'office est solennel-.

SECOND TON.

second ton ainsi que le premier se termine
en Ré ou La, suivant qu'on le note avec la clef
de Fa ou avec la clef d'Ut sur la seconde ligne.

Dans le chant Parisien on avait conservé, pourles Psaumes de Complies et des petites Heures de



la semaine de Pâques, une terminaison incom-
plète du deuxième ton eu A, comme il suit :

Celte Psalmodie suspendue recevait son com-plément par la courte Antienne :

Mais celte modulation ne s'emploie plus main-
tenant, et il n'y a en A que la suivante pour toutes
les Antiennes notées avec la clef d'Ut sur la
deuxième ligne.

Pour les Cantiques.



L'autre espèce de second mode se noie tou-
jours avec la clef de Fa, et n'a qu'une seule
terminaison en D.

Pour les Cantiques Èvangéliques.

Dans le chant Viennois l'intonation est la
pour les deux modulations en A et en D. La der-
nière a deux nuances de plus.



TROISIÈME TON.

Le troisième ton est terminé en Mi, c'est-
à-dire

, sur la corde E. Ce chant du troisième
mode a une terminaison psalmodique complète,
qui s emploie plus souvent dans les Cantiques
évangéliques que dans les Psaumes.

Dans le chant Viennois l'avant-dernier Ut de la
médiante est un Si.

Cette terminaison complète s'emploie pour
toutes les Antiennes du troisième mode qui n'ont
aucun des commencements attribués aux autres
modulations de ce ton.



Dans le chant Viennois.

Cette modulation est toujours annoncée par des
Antiennes commençant par Mi, Sol, La, Ut, ou-

par Mi, Ré, Sol, La, Ut, ou par Mi, Fa, Mi,
lié, So', La, ou par Mi, Fa, Ré, Sol.

Cette modulation est régie par les commence-
ments d'Antiennes Sol, Sol, Ut, La, ou bien
Sol, La, Sol, La, Ut.

Dans le chant Viennois celle modulation a en-
core la nuance suivante Î-



e u o u a e. Libe-ravit e-am Dominas.
Cette terminaison exige une Antienne dont l'im-

position commencepar un Sol et finisse par Ut, Si.

Si l'imposition commence par Sol, La, Ut"
ou par La, Ut, sans qu'il y ait abaissement avant
la fin de l'imposition

; ou bien si le commencement
est Ut, alors la Psalmodie a la modulation sui-
vante :

Voici les Antiennes qui la régissent
:

Dans le chant Viennois on trouve encore la
terminaison suivante

:

e u a u a e.
A Sens les Cantiques du troisième mode ont

une médiation particulière.



QUATRIÈME TON.

Le quatrième ton se termine en Mi, comme le
troisième, et on le désigne par E ; ou bien il

finit en La en descendant par bémol, et alors on
le désigne par A.

A Sens on ajoute un Fa à la syllabe sans,
avant la finale.

Cette modulation est régie par les commence-
ments de l'Antienne en Ré, Mi, Fa, Sol, ou Ré,
Fa, Sol, ou bien Ré, Sol.

Lorsque l'Antienne commence par l' Ut d'en
bas, comme :

-

alors la terminaison psalmodique descend jus-
qu'au Ré.



Comme celle terminaison est plus que com-plète
, on a crupouvoir la désigner par une ma-juscule

,
quoique la finale ne soit pas comme celle

de l'Antienne.

Pour les Cantiques Evangéliques.

On trouve encore une Psalmodie qui dépend de
celle première espèce du quatrième mode

: elle setermine comme la dominante-

Les Antiennes qui y sont attachées et qui la
régissent, sont ordinairement celles du quatrième
mode t les plus courtes en paroles, telles que :

Ou bien celle du nocturne pour le temps Pascal
:



S'il arrivait de chanter celle Psalmodie snr un
Cantique évangélique, elle devrait être ainsi
modulée :

La seconde espèce du quatrième mode se note
avec la clef d'Ut sur la seconde ligne; sa finale

est La et sa dominante Ré.

Les Antiennes qni gouvernent cette terminai-

son ,
commencent par Ut, Sol, La, Ut, ou bien

Sol, La, Ut, Ré.

Celte modulation exige une Antienne commen-
çant par Ut, Ré, Ut, ou bien par Ut, Si, La, Ut.



Cette Psalmodie est gouvernée par les commen-
cements La, Ut, Ré, ou bien seulement Ut, Ré.

Cette modulation se note pareillement avec la
clef d'Ut sur la première ligne.

Les médiantes de cette deuxième espèce du
quatrième mode se font comme dans la première
espèce.

Dans le chant Viennois les modulations du
quatrième ton se font comme il suit :



CINQUIÈME TON.

Les quatre tons dont nous avons parlé peuvent
être appelés tons mineurs, parce qu'il se trouve

un demi-ton dans la tierce au-dessus de la finale.

Dans le premier et le second ton, la finale étant
Ré, le demi-ton se trouve entre la seconde et la

troisième corde; dans le troisième et le quatrième

ton, la finale étant Mi, le demi-ton se trouve de

la première à la seconde corde. Les quatre der-
niers modes se nommeront donc tons majeurs,
parce que la tierce au-dessus de la corde finale

est une tierce majeure.
Le cinquième ton a des Antiennes terminées en

Ut, et on le désigne par la lettre C ; des Antiennes
terminées en Fa, et on le désigne par la lettre F.

Mais ordinairement on transporte cette ciel
de C ou d Ut, et l'on se sert de la clef d'Ut sur
la seconde ligne, avec un bémol qui en est censé
inséparable.



Dans les Cantiquesévangéliques on lie les deux
avant-dernières notes de la finale, au lieu de
celles qui précèdent.

La seconde espèce du- cinquième mode a di-
verses terminaisons psalmodiques, et le bémol.

se supprime.



Magna qui po-tens est.

Ses Antiennes commencent toutes ainsi :

Les Antiennes qui régissent cette modulation

commencent par Fa, La, Ut, ou par La, Fa, ou
bien par La, Ut, ou simplement par Ut.



SIXIÈME TON.

Le sixième mode finit comme le cinquième en C
ou en F, c'est-à-dire

, en Ut ou en Fa. La psal-
modie en C devrait toujours être notée avec la clef
d'Ut sur la troisième ligne, afin de correspondre
à la lettre qui l'indique.

Plus ordinairement on note ce ton avec la clef
d'Ut sur la première ligne, mais on y joint un
bémol inséparable, qui produit le même effet, et
fait terminer la Psalmodie en Fa au lieu d'Ut;
ainsi qu'il suit :

Pour les Cantiques Evangéliques.



Dans le chant de Vienne et de Sens, le sixième
mode en C ou Ut a une modulation de plus

,
comme il suit :

La modulation suivante se note aussi avec la
clef dyUt sur la troisième ligne, ou sur la pre-
mière ligne avec bémol, soit dans le Parisien

,
soit dans le Lyonnais.



Les Antiennes de cette modulation commencent
toutes par Mi, Ré, Ut, Ré, Fa, Mi, ou bien par
Mi, Ré, Fa, Mi.

La seconde espèce du sixième mode finit ses
Antiennes en F ou Fa, et le bémol n'est qu'ac-
cidentel dans le courant de la pièce. C'est en quoi
il y a du rapport entre le sixième mode en F et le
sixième en F.



A cette terminaison appartiennent les Antiennes
commençant par Ré, Fa.

Les autres commencements d' Antiennes du
sixième mode appartiennent à lapremière terminai-
son en F.

Pour les Cantiques Evangéliques.

Bene-dic-tus Dominus De-us Isra-el. *

Telles sont les autres terminaisons du chant
Viennois, pour le sixième mode.



Il n'y a que la médiantequi diffère du Parisien,

SEPTIÈME TON.

Les Antiennes terminées sur la corde G ou
Sol, sont du septième mode; la finale de ce ton
est un Sol, la dominante est Ré : on le note tou-
jours avec la clef d'Ut sur la deuxième ligne.

Les autres terminaisons de ce mode sont in-
complètes ou suspendues.



Cette modulation est régie par les commence-
ments Sol, La, Ut, ou bien Sol, Ut, Si, Ut, Ré,
pourvu que dans l'intonation ils ne retombent pas
au Sol.

Cette modulation est régie par les commence-
ments Si, Ré, Si, ou bien Si, Ut, Ré.

Les commencements d'Antiennes doivent être
Ré, Si, Ré, Mi, Ré, ou Ré, Si, Ut, Ré, ou bien
Ré, Sol, Si, Ré.



Les Antiennes de cette modulation commencent
Ut, Si, Ut, Ré, ou bien Ut, Si, La, Ut, Ré.

Ses Antiennes commencent Sol, Si, Ut, Ré,
pourvu que dans l'intonation on ne retombe pas
au Sol.

Stes Antiennes commencent Sol, Si, Ré, sansUt; ou bien Sol, Ré, Ré, tous les deux sans re-
tomber au Sol dans l'intonation.



A Sens, la médiation des Cantiques évangéli-

ques se fait comme il suit :

HUITIÈME TON.

Le huitième mode est noté avec la clef d'Ut
sur la première ligne ; sa finale est toujours Soi,
et sa dominante Ut.

Cette modulation exige des Antiennes qui com-
mencent autrement que par la dominante, et dans
lesquelles néanmoins se trouve un Si.



Cette modulation a toujours des Antiennes qui
commencent sur la dominante et qui descendent,
ou bien qui y reviennent.

Ses An tiennes commencent Ut, Si, Ut, La, Sol.



Pour les Cantiques Evangéliques du huitième ton.



qu'on ajoute d'abord est sur la corde supérieure à
celle où est placée cette dernière note : et la se-
conde note qu'on ajoute ensuite, est sur la corde
au-dessous

: on fait cette dernière un peu plus
longue. Cette espèce de cadence a lieu toutes les
fois que la dernière note de l'intonation est sur la
même corde que la note pénultième; par exemple,
où il y avait

on dit
:

Cela se pratique de même lorsque la dernière
note de l'intonation n'est que d'une corde plus bas
que la pénultième : ainsi, où il y avait

on dit :

On observe aussi la même règle, lorsque la
dernière note est au-dessus de sa pénultième,
mais sur une différente syllabe : ainsi, où il y
avait

on dit :

Et même si cette dernière note est sur la même
syllabe, cela s'observe encore : ainsi, où il y avait

on dit:

Secondement par diaptose, c'est-à-dire, inter-
cidence. Cette seconde manière de finir l'intonation
consiste en ce que la première des deux notes
qu'on ajoute pour faire la cadence, est sur la



même corde que la note qui finira ; de sorte que
la seconde qu'on ajoute, et qui est plus longue,
se trouve entre deux notes de même son. C'est en
quoi cette cadence diffère de la circonvolution.

La diaptose s'observe ordinairement dans les
intonations dont les deux dernières notes sont
liées sur la même syllabe, et sont à tierce

, quarte
ou quinte, l'une de l'autre, en montant : par
exemple, où il y avait



La cadence par intercidence se pratique en-
core ,

lorsque la dernière note de l'intonation est
plus d 'une tierce au-dessous de la pénultième
note ; ainsi, où il y avait :

Il est des occasions où la cadence par périélèse
exige qu'on ajoute des notes, ou bien qu'on en re-
tranche

, ou enfin que quelques-unes changent de
place. Nous allons donner des exemples de ces
trois cas.

L'addition de notes se fait toutes les fois que la
première note de la périélèse se trouvera plus
basse que la note précédente, et sur une syllabe
différente

; car alors on ajoute sur la pénultième
syllabe une note du même son que la première
note de la périélèse. Cela rend le chant plus
coulant.



Intonations faites avec
Intonations d faire. périélèse précédés d'addi-

tion.



Cette addition se fait quelquefois sur la même
syllabe où est la périélèse.

EXEMPLES.

L'addition se fait aussi quelquefois pour rem-
plir l'intervalle d'une tierce qui se trouverait entre
la périélèse et ce qui la précède

, et qui ne ferait
pas un bon effet sans cette addition.

EXEMPLES.

Suivant ce que dit Lebeuf, dans son traité
du Chant, l'usage serait, 1° d'omettre aux
impositions des Antiennes du huitième mode,
un Mi qui se trouve entre deu Fa, torsqu'im-
médiatement après on passe au Sol. Au lieu de



2° Aux impositions du septième mode on sup-
prime un Si enlre deux Ut, lorsqu'aussitôt après

on doit monter au Ré. Au lieu de

3° L'usage supprime encore, dans. les imposi-
tions du premier et du second mode

, un Ut placé

entre deux Ré, lorsque c'est immédiatement avant
la périélèse. Au lieu de



Quant au déplacement ou substitution de cer-taines notes pourparvenir à la cadence périélèse,
c'est au goût à l'indiquer. En voici plusieurs
exemples.

Impositions à faire. Impositions faite.



Impositions à faire. Imposition. faites.



Tels sont les principes qui doivent guider les
chantres dans l'imposition des Antiennes; prin-
cipes déjà en vigueur dans l'ancien Antiplionier
de Paris, en 1681. Je sais que maintenant, dans
plnsieurs diocèses où l'on a adopté le chant Pari-
sien

, on néglige de faire les intonations des An-
tiennes

, comme il convient ; mais c'est parce
qu'on n'a pas eu l'attention de recourir aux règles
du Plain-Chant et de la Psalmodie. Il était donc
essentiel de les rappeler ici, afin qu'on ne péchât
plus par ignorance. Il est étonnant qu'à Lyon
même on n'exerce pas les enfants de chœur à
entonner les Antiennes de la manière qui est in-
diquée dans beaucoup d'endroits des livres du
chant Lyonnais. Il n'y a que dans l'office pour les
Morts que l'on doive supprimer aux impositions
des Antiennes et des Répons toute cadence de
périélèse ou de diaptose

,
afin que ces pièces

soient moins gaies et plus convenables au sujet.
Nous pourrions rappeler ici les règles de la

Neume, que l'on ne suit point dans la plupart des
Paroisses où le chant Viennois est en vigueur.
La Neume doit toujours se faire à la troisième
Antienne de chaque Nocturne des Matines, à la
cinquième des Laudes, à la cinquième des Vê-
pres, et aux Antiennes duBenedictus et du Mag-
nificat. On l'omet entièrement à l'Oflice des
Ténèbres dans la Semaine-Sainte

, et même
,

dans
plusieurs Diocèses

, on supprime la Neume jusqu'à
l'Office des premières Vêpres du Dimanche de
Quasimodo.

CHAPITRE VI.

DES RÈGLES DU CIIANT.

IL ne suffit pas d'être instruit des différentes
modulations des Psaumes et de savoir imposer



une Antienne
,

il faut encore observer les choses
suivantes : la façon de régler sa voix

,
la mesure,

la tenue ,
la respiration

,
les repos différents

,
la

prononciation et l'unisson que l'on doit garder
dans la Psalmodie et dans le Plain-Chant.

§ 1. De la Voix.

La façon de régler sa voix est de la rendre
toute naturelle, sans feindre et sans la forcer ; si
pourtant on a la voix trop rude, il faut tâcher de
l'adoucir autant que l'on peut.

Celui qui a la voix trop forte en comparaison
des autres, doit la donner à proportion de la
grandeur de l'église où il chante; car sans cela
il fatiguerait les autres, qui, pour se faire en-
tendre

,
forceraient trop leur voix; et s'il nesavait

pas le chant, ou qu'il n'en fût pas sûr, il trouble-
rait le Choeur : en ce cas il faut qu'il dirige sa
voix de manière à ce qu'il puisse entendre les
autres pour se régler. S'il ne sait rien du tout, on
s'il ne chante que par routine, il doit encore plus
s'appliquer à écouter les autres ; s'il a la voix tout-
à-fait discordante, il ne doit jamais chanter que
des choses auxquelles il est obligé par son état.

Il faut éviter un défaut essentiel dans le chant,
c'est de ne point aspirer les notes dans leur liai-
sons , en donnant des coups de voix épouvanta-
bles

,
ha, ha, he, he, sous prétexte que le Plain-

Chant, selon son étymologie, doit être plain et
battu : on peut fort bien le battre et le rendre
plain

, sans affecter de donner des coups de voix
trop forts, en ouvrant et refermant la bouche
à chaque note , et en prononçant les voyelles
qui gouvernent le mot que l'on chante, et qui
servent aux liaisons, comme s'il y avait un H as-
piré à chaque fois qu'on les réitère. Il y en a qui
articulent-toutes les notes liées, comme s'il y



avait ces deux voyelles, ué, ui; il faut que la
bouche reste ouverte d'une manière naturelle
pour chaque voyelle sur laquelle on doit faire des
liaisons, laissant sortir la voix naturellement et
sans contrainte.

Il faut chanter uniment et également, soutenir
les notes carrées qui précèdent les brèves

,
de la

moitié de leur valeur plus que les autres, parce
qu'elles empruntent de la brève qui suit la moitié
de sa valeur ; c'est pourquoi la brève doit être
passée plus vite et légèrement, en faisant pour-
tant sentir la syllabe qui est dessous, sans l'ap-
puyer.

Il ne faut point faire de cadence, ni de trem-
blement lorsqu'on chante en Chœur, c'est-à-dire

,
tous ensemble ; mais lorsqu'un seul chante une
pièce, il lui est permis de chanter le plus propre-
ment qu'il peut, d'orner sa voix sans trop d'affec-
tation : il y en a qui affectent de trembler sur
le Si et sur le Mi ; c'est un mauvais principe donné
par certains maîtres, fort mal à propos ;

le chant
ne devient pas plus plain et battu, lorsqu'il est
figuré par une cadence ou tremblement.

S II. De la Mesure.

Comme le chant des Psaumes et tout ce qui
concerne le Plain-Chant sont consacrés au ser-
vice de Dieu, on doit s'appliquer à le chanter
avec beaucoup de dévotion. Pour cela il faut
avoir égard à la qualité des Fêtes et à leur so-
lennité.

La mesure consiste à chanter lentement aux
Fêtes de première solennité

;
modérément aux

Fêtes du second ordre
; gravement aux Fêtes dou-

bles, aux jours de Dimanches et autres Fêtes ;
non-seulement parce que ces jours sont plus par-
ticulièrement consacrés à Dieu, mais aussi pour



l'édification du peuple. Quant aux autres Fêtes qui
sont au-dessous, comme les semi-doubles, sim-
ples

,
fériés, petites Heures, anniversaires non

solennels, on peut chanter ce qu'on appelle ron-
dement

, sans vitesse ; excepté aux Complies de
Carême où l'on doit chanter gravement, les jours
de Fêtes où les Vêpres se disent le matin.

Les intonations des Antiennes, celles des Ré-
pons et leurs Versets, doivent être faites lente-
ment aux grandes Fêtes ; gravement dans toutes
les autres au-dessous, et généralement dans tout
ce qu'un ou deux chantent en particulier ; mais ce *

que chante le Chœur ou en partie ou tout ensemble
dans les grandes Fêtes, doit être chanté grave-
ment en fait de Plain-Chant, et dans les Fêtes
moyennes et au-dessus, un peu plus rondement.

Il faut excepter de celle règle l'Introït, l'Of-
fertoire, les Antiennes que l'on chante au Saint-
Sacrement, tant à la Messe qu'aux Saluls; les
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, et Agnus, qui
doivent toujours êlre chanlés lentement aux pre-
mières solennités, gravement aux moyennes , et
rondement aux petites Fêtes ; mais ce qui se chante
à l'adoration

, en la présence du Saint-Sacrement,
doit être chanté en tout temps avec beaucoup de
solennité, c'est-à-dire fort lentement. Au reste on
suit la règle prescrite ci-dessus pour les Répons.

Lorsqu'on va en procession, il faul chanter très-
lentement pendant la marche: on chante une suite
de mots qui forment un sens, et puis on fait un
repos de quelques pas, et l'on reprend la suite.

Aux processions que l'on fait dans l'Eglise,
sans sortir, l'on chante gravement, et l'on fait
pourtant en sorte de finir la pièce de chant en
arrivant dans le lieu de la Station, pour dire
l'Oraison.



§ IIf. De la Tenue.

La tenue est une prolongation de la voix qui
se fait sur la syllabe qui précède la médiation et
la terminaison des Psaumes : ce qui se pratique
à la fin des intonations des Antiennes, à la fin des
Versets

,
des Répons et des Graduels

, et généra-
lement à la fin de tout ce que l'on chante, tant en
Chœur qu'en particulier.

C'est pourquoi il ne faut point articuler deux
notes jointes ensemble sur le même degré

, sous
lesquelles il n'y a qu'une syllabe, ainsi que font
beaucoup de personnes qui ignorent que c'était
de cette façon que les anciens marquaient la tenue.
Aujourd'hui, dans les livres nouveaux, on ne voit
plus ces doubles notes, et l'on s'en tient à la règle
de la tenue ; qui doit toujours se faire sur la pé-
nultième ou avant-dernière note, quand on finit
une pièce ou une intonation.

Ces tenues se trouvent quelquefois au commen-
cement des pièces de chant, et d'autres fois dans
le cours de ces mêmes pièces; mais il faut, dans
celte occasion, de ces deux notes jointes n'en
faire qu'une.

EXEMPLE.

Il y a d'autres occasions où l'on articule deux
notes sur le même degré dans les liaisons ; pour
lors ce n'est point une tenue, mais seulement un
repos, comme dans ces exemples.



Si l'on ne faisait pas le repos ou le silence dans
l'endroit où il est marqué

,
il faudrait des deux

notes n'en faire qu'une; cependant il vaut mieux
faire ce repos, parce que tous ceux qui chantent
pourraient varier : les uns le feraient, et les autres
ne le feraient pas.

§ IV. De la respiration dans le Chant.

La respiration est un petit repos que l'on fait
quelquefois dans la première et la seconde partie
d'un Verset de Psaume, et dans les autres pièces
de chant, quand le Verset est long, ou quand il y

a beaucoup de notes liées ensemble sur la même
syllabe.

Exemples pour les Psaumes.



Petit Repos. Grand Repos.

On voit aussi, par cet exemple, ce que c'est
que le repos; et que tous le doivent garder au
même instant après la médiation et après la finale,
plus ou moins, selon la solennité des Fêtes; mais
on le doit toujours observer, même dans les
grandes et petites Heures des fériés, et le second.
Chœur ne doit commencer un Verset, que dans lo
silence du premier. On doit encore observer,
autant qu'on le peut, de prononcer les mêmes
mots ensemble, soit dans la Psalmodie

,
soit dans

le Plain-Chant. Lorsqu'il y a rencontre de voyel-
les, surtout de même espèce, entre la fin d'un
mot et le commencement d'un autre, il faut couper
le chant, sans faire de respiration, comme. dans
ces mois ,

Mea aperies, crainte de ne faire
sortir qu'un A, et ainsi des autres.

§ V. De la Prononciation.

La Prononciation est des plus essentielles dans
la Psalmodie et dans tout autre chant de l'Eglise :
non-seulement il faut bien prononcer, mais aussi
il est nécessaire de bien articuler, c'est-à-dire

,bien ouvrir la bouche, ou plutôt desserrer les
dents, et y donner l'ouverture qui convient à cha-
que voyelle ; cependant il faut prononcer naturel-
lement

, pourvu qu'on le fasse bien
, sans grimace,

sans contorsion de la bouche
, et sans trop d'affec-

tation, et, autant qu'on le peut, sans remuer les
lèvres dans les liaisons du chant, parce que cela
fait varier l'articulation. Une prononciation trop
affectée paraîtrait vicieuse ; il faut bien prononcer
les S à la fin des mots, en les sifflant un peu ,

et



surtout au commencement des mots ou elles se
trouvent. Dans les syllabes où les voyelles sont
suivies d'un N, lorsqu'il y a des liaisons, il ne
faut faire sentir le son de cet N, que sur la der-
nière note, afin de ne pas paraître chanter du nez ;

mais il faut faire la liaison du chant dans l'articu-
lation de la voyelle qui gouverne celte syllabe,

EXEMPLE.

Et non pas.

Quoique ce mot soit écrit, dans les livres, de

cette dernière façon t il fautsupposer qu'il l'est

comme dans la première, et de même dans toutes
les autres voyelles qui précèdent immédiatement
les M et les N, quand même il y en aurait deux
de suite.

Il n'en est pas dela prononciation latine comme
de la française. Lorsqu'un mot commence par in,
il ne faut pas dire ain, comme font beaucoup de

personnes, mais ine; il y en a qui disent, ainci-
pit pour incipit; ainvocabopour invocabo ; ain-
troibo pour introibo; et beaucoup d'autres mots
qui commencent de cette façon; lorsque c'est un
mot qui se termine en int, comme sint, fuerint,
et autres simples ou composés, il est permis
d'ouvrir et de dire saint, fueraint, mais non

pas la syllabe du commencement et du milieu d'un

mot, et encore moins le mot in.
Il y a encore une chose qui regarde la pronon-

ciation et la respiration ;
il y a des personnes qui,

pour n'avoir pas ménagé la respiration, se trou-
vent obligées de couper les mots par la moitié, ce
qui fait un fort mauvais effet. On ne peut faire la
respiration entre les syllabes d'un même mot,



que sur des notes liées
, et jamais quand elles se

suivent par notes détachées
, et même on ne doit

point prendre de respiration sur la dernière note
d'une liaison, mais sur celles qui précèdent,
observant, autant qu'on le peut, que ce soit pré-
férablement sur une des notes essenlielles du ton
de la pièce que vous chantez, comme dans le
premier ton, sur le Ré, bas ou haut, sur 1 leFa ou
sur le La, ou ailleurs, absolument dans la néces-
sité pressante de respirer, pourvu que ce ne soit
point sur la dernière de la liaison, si l'on peut s'en
empêcher.

Exemple qu'il ne faut pas suivre.
Repos Repos.

Ce repos qui est fait entre sa et lu, entre lu
et ta, est ridicule; il vaut mieux prendre ses me-
sures pour ne point couper les mots, et chanter
comme dans l'exemple suivant :

Repos. Repos. Repot.

On prend les trois repos si l'on veut, ou l'on
n'en prend que deux

; mais le mieux est r
après

s'être reposé sur 0, de continuer salutaris de
suite, ou se reposer avant la dernière note de
liaison.

S VI. De l'Unisson dans la Psalmodie.

Enfin, il faut observer l'unisson dans la Psal-
modie

, sans prendre l'octave ni au-dessus, ni au-
dessous du ton ordinaire du Chœur.



Comme il y a des voix très hautes et très bas-
ses ,

il est nécessaire
, en ces deux cas, que celui

qui dirige le chant prenne un ton qui convienne à
tous : dans la plupart des cathédrales et autres
chapitres il est défendu de chanter à l'octave.

Celui qui entonne les Psaumes doit prendre le
ton du La, tel qu'il est sur l'Orgue. Dans les
églises où il y a plusieurs grosses voix sur les-
quelles roule tout le Choeur, on doit rester la
dominante sur le Sol, un ton plus bas ; dans celles
où il n'y a que des voix élevées, on peut mettre
la dominante sur le Si, mais jamais plus haut,
excepté au huitième ton

,
où on la met sur l'Ut,

parce que les Antiennes de ce ton sont souvent
très basses.

Il serait a souhaiter qu'à l'exemple de quel-
ques églises célèbres où l'on fait parfaitement bien
1 Office, l'on chantât tous les Psaumes sur la même
dominante, en sorte que l'Ut, le Ré, le Fa et
le La, qui sont les dominantes de tous les tons
réguliers, fussent au même degré de la voix ;mais aussi il faudrait que ceux qui entonnent les
Antiennes, accommodassent le ton à celte domi-
nante ; et, à leur défaut, que ceux du bas Chœur
reprissent la suite de l'Antienne dans le vrai ton du
Chœur; ou que celui qui commence le Psaume le
remît lui-même dans le ton de la dominante.



CHAPITRE VIf.

DE LA MANIERE D'ENSEIGNER CEUX QUJ VEULENT
APPRENDRE LE PLAtN-CUANT.

IL s'agit à présent de marquer les premières
leçons que l'on doit donner à tous les commen-
çants pour leur régler la voix, et pour leur former
l'oreille à tous les tons, sur toutes les clefs qui
sont d'usage dans le Plain-Chant.

Il faut les leur faire chanter lentement, afin
de leur en faire mieux sentir les tons et les demi-
tons.

S'ils ont de la peine à les former par eux-mê-
mes , ou par la manière de les décompter

,
il est

nécessaire de les chanter avec eux : au contraire
,il faut leur faire trouver les tons par eux-mêmes
,s'ils savent décompter et qu'ils possèdent bien les

premières leçons des principes.
Il faut être exact à leur faire passer les moindres

défauts de la voix, les empêcher de chanter du
nez, en ouvrant bien la bouche, ainsi que nous
l'avons dit ci-dessus

:
s'ils ont la voix fausse ou

discordante, ou qu'ils n'aient pas d'oreille
, on ne

saurait trop chanter les principes suivants avec
eux.

Principes d'intonation pour la clef d'UL sur la
première ligne, par degrés conjoints.

En montant. En descendant.



En doublant les notes par secondes.

En montant.

.
En descendant.

Par tierces décomptées.

Par quartes décomptées.

Par quintes décomptées.

P ar sixtes décomptées.



Par tierces, quartes, quintes, sixtes et octaves
par degrés conjoints et par intervalles.

Abrégé de la leçon ci-dessus, par intervalles.

Par tierces d'intervalles.

Par quartes d'intervalles.



Par quintes d'intervalles.

Par sixtes d'intervalles.

Par octaves d'intervalles.

Pour apprendre les notes sur la clef d'Ut, au
naturel, placée sur la seconde ligne.

La même clef ci-dessus par limol.

Pour apprendre les notes sur la clef d'Ut placée
sur la troisième ligne.

Pour apprendre les notes sur la clef de. Fa placée
sur la seconde liane.



Quand on est bien sûr des principes de chant
que l'on vient de donner, le maître doit continuer
ses leçons sur des pièces de chant très faciles. On
choisit d'abord des Antiennes à la clef d'Utsur la
première ligne, ensuite des Répons, et surtout du
premier ion, parce qu'il est facile; de là ausixième ton

,
à cause du bémol, et on ne quille

point cette clef de la première ligne que l'on n'en
soit bien assuré. On chante après sur la clef de la
seconde ligne sans bémol

;
il y a des répons du

septième ton sur celle clef, et quelques-uns du
huitième dans le Romain ; ensuite on prend la
même clef avec le bémol, qui est du cinquième
ton. Quand on possède bien celte clef, on passe à
celle de la troisième ligne, que l'on ne quitte point
aussi que l'on n'en soit bien assuré ; après quoi l'on
fait chantera la clef de Fa sur la seconde ligne.
Celle qui est posée sur la première ligne n'étant
plus eu usage, nous nous dispenserons d'en parler.

Il faut défendre à un écolier d'étudier seul
jusqu'à ce qu'il en soit capable

: cela serait dan-
gereux pour lui, parce qu'il prendrait des tons
mauvais qui lui resteraient.

Les écoliers se trompent beaucoup quand ils
croient avancer davantage lorsqu'on les met aux
paroles avant qu'ils soient bien sûrs de la note ; ils
s'abusent, et les maîtres ont grand tort d'avoir
pour eux cette complaisance; ils font, par ce
moyen ,

de mauvais écoliers, et les exposent à ne
savoir jamais le Plain-Chanl.

On ne saurait chanter trop longtemps les notes,
qui nous sont comme des guidons pour hausser ou
pour baisser les sons de la voix, selon les degrés
où elles sont placées.

Il faut, avant de passer aux paroles, s'exercer
sur les notes au moins les deux tiers du (emps
qu'il convient à chacun, selon sa disposition

,



pour bien apprendre le Plain-Chant. Quand 1 éco-
lier est sur de ses notes, il faut lui en faire chan-

ter l'air, en observant les liaisons : cela le con-
traint de penser au nom et au ton de ses notes, et
parce moyen il saura bientôt ajuster les paroles

sous les notes.
Le maître doit bien se garder de chanter avec

son écolier, et de le reprendre en chaînant avec
lui trop légèrement: il faut lui faire décompter ses
tons, ainsi que les règles ci-dessus le marquent :

il profitera beaucoup mieux de cette façon, que
par la routine que lui donnerait son maître, s'il
chantait avec lui. Cependant quand un écolier a
appris sa leçon aussi bien qu'il le peut, il est bon

que le maître la lui chante une lois pour lui eu
donner le goût, et puis il la lui fait répéter.

Le maître doit avoir soin de lui faire souvent
répéter les principes nolés ci - dessus, pour le
soutenir dans les intonationsdifficiles, surtout dans
les commencements.

Lorsque l'écolier est bien sûr de ses notes sur
toutes les clefs en particulier, et qu'après les
avoir chantées, tantôtsur l'une, tantôt sur l'au-

tre, sans avoir égard à l'ordre ci-dessus marqué

pour les commençants, et qu'on lui a quelque
temps fait chanter l'air comme ci-dessus, il faut
l'instruire à placer les syllabes dessous les notes :

d'abord on choisit les pièces de chant les plus
faciles, comme les Antiennes du premier, du
second

,
du quatrième ou du sixième ton ,

où il y
ait le moins de liaisons, afin de lui apprendre à
dire une syllabe sous chaque note : on lui donne
ensuite des pièces où il y a des liaisons ; mais il
faut toujours lui faire chanter la note avant les
paroles, dans la même leçon. Lorsque par le

moyen de la note il réussit à bien chanter les pa-
roles, il faut l'accoutumer peu à peu à les chanter



sans note ; cela enhardit l'écolier, et lui apprend
à chanter à livre ouvert ; mais pour cela, il faut
que 1 écolier pense bien à la position de sa clef
au nom et au ton de ses notes, et qu'il pense bien
surtout aux degrés où sont placés les demi-tons.

Il ne faut point attendre que l'écolier sache bien
le Plain-Chant pour lui enseigner les tons ; la plu-
part les négligeraient

: il faut les leur enseigner
pendant qu ils en sont a la note

,
afin de leur ap-prendre de bonne heure le juste ton d'une pièce

de chant.
Lorsqu'un écolier possède bien le Plain-Chant

'il faut lui apprendre les règles de la Psalmodie.
Avant de terminer ce chapitre, il est à proposde donner quelques pièces de chant pour exercerles commençants. Nous les avons choisies dans les

Répons de l'Antiphonier de Paris et de Lyon. Il
faut que l'élève s'exerce d'abord à bien les solfier,
avant d'y ajouter les paroles.

Répons du premier ton.



Ripons du second ton.





Répons du troisième ton.



Répons du quatrième ton.

Répons du cinquième ton.



. Répons du sixième ton.



Répons du septième ton.



Répons du huitième ton.



Premier Ion mixte.



Ce dernier Alléluia appartient nu chant Ro-
main

,
ainsi que les deux pièces qui suivent.

HYMNE.



PROSE.







CHAPITRE VIII.

DES HYMNES.

LE chant des Hymnes s'est beaucoup perfec-
tionné depuis un siècle, et les progrès de la

Musique ont de ce côté favorisé ceux du Plain-
Chant. Tout le monde convient que l'on a composé

pour les Hymnes de Santeuil des airs supérieurs

a ceux qui existaient auparavant ; et comme notre
but est de rendre celle Méthode d 'un usage uni-
versel

,
.1 est donc essentiel de donner ici le chaut



de toutes les Hymnes qui peuvent être en usagedans chaque diocèse. Souvent dans l'Antiphonier
d 'un diocèse on ne trouve pas d'air qui puisse
convenir à telle ou telle Hymne d'une fête patro-
nale ; souvent aussi on y rencontre des airs très
difficiles à suivre dans les strophes qui ne sont
pas notées

: nous espérons que le recueil que
nous plaçons ici suffira au désir de chacun. Nous
commencerons par les Hymnes en vers Asclé-
piades.

§ I. Hymne de trois Asclépiades et unGlyconique.













5 III. Hymnes du mètre Asclépiade arec un
Phérécratique et un Glyconique.











Danslechant Lyonnais
, ce dernier a subi quel-

ques changements.
-





Les Hymnes de ce mètre
;

quoique majestueu-
ses, sent tellement difficiles à suivre dan§ la pln-
part des Paroisses, que de tout côté les Curés s&



sont exercés à y substituer un autre chant. Le
premier est celui de Paris et de Lyon

, et même
de tous les Diocèses où l'on suit le rit Romain. Le
second était particulier au bréviaire de Clugny.
A délaut d autre on pourra y suppléer par le sui-
vant, qui est plus gai.

S VI. Hymnes en vers Iambiques Jimètres.



















g VII. Hymnes dit mètre Trochaïque exact
et libre.









5 IX. Hymnes du mètre Brachycaialecte,
e est-à-dire de six syllabes.

Il ne reste plus qu'à pnrler du mèlre Elégiaque
sur lequel est faite la seule hymne Virgo, Dei ge-nitrix, que l'on chante à Paris, à Lyon, etc.Nous aurions pu, en compulsant l'Anliphonier
Viennois, ajouter plusieurs chants d'Hymnes qui
ne se trouvent point ici

; mais nous crovons nous



ètre assez étendu sur cet article. Quant à la ma-
nière de les imposer, on a coutume de marquer, par
deux barres transversales, l'endroit où cesse l'in-
tonation. Lebeur, dans son traité du Plain-Chant,
veut que l'on suive pour les Hymnes les mêmes
principes que pour les Antiennes, c'est-à-dire qu'à
la fin de l'intonation on fasse une cadence, soit
par périélèse, soit par diaptose ( voy. le § V,
pag. 79) ; nous ne décidons rien sur cette quesr-
tion.Il semble cependant que le chant des Hymnes
et des Proses étant ordinairement mesuré

,
les ca-

dences de l'intonation produiraient un mauvais
effet, en suspendant la mesure de la strophe.

Les Graduels de Paris et de Lyon présentent
d'assez beaux chants de Prose

,
et en assez grand

nombre, pour qu'il soit inutile de nous entretenir
de ce genre de pièce.

CHAPITRE IX.

DU PLAIN-CHANT FI&URÉ OU MUSICAL.

Ce Chant diffère du Plain-Chant uni en ce qu'il

se rapproche beaucoup de la Musique, étant
comme elle varié, mesuré et cadencé. Nous déve-
lopperons ici tout ce qu'il est nécessaire d'en dire
pour ceux qui désirent se perfectionner dans cet
art, et connaître les principes généraux sur les-
quels est basé le goût du Chant.

§ I. Des signes du Plain-Chant figuré.

Tels sont les caractères que nous avons em-
ployés pour établir entre le Plain-Chant et la
Musique les rapports de ressemblance les plus

marqués. Les notes blanches-
- u ~, qui sont



les rondes de la Musique
; les notes longues

~ ~nu, qui sont les blanches de la Musique; les

notes carrées ~** ', qui sont les noires de la

Musique; les grandes brèves~, ou sim-
ples croches de la Musique

; les petites brèves

- •
. ~» ou doubles croches de la Musique. In-

dépendamment de ces notes on se sert du point

• ,
qui a, comme dans la Musique, l'em-

ploi d'une demi-note
;

de la cadence ou tremble-

ment (-i-) ; du dièse~qui hausse d'un demi-

ton la note vis-à-vis laquelle il est placé; de l'acco.
fade(~), qui sert à unir ensemble les notes ap-
partenant à une même syllabe ; enfin du port de
voix qui est exprimé par une petite brève, et n'est
qu une transition d'une note à une autre.

On a de plus adopté des chiffres, tels que 2 et
3, pour désigner le mouvement et la mesure des
pièces de Chant. Or, on nomme mesure toutes les
notes comprises dans l'intervalle qui se trouve
d une barre à l'autre. Il est inutile de rappeler ici
le bémol elle bécarre, qui sont d'un bien plus fré-
quent usage dans le Plain-Chantmusical que dans
l'uni.

§ II. De la valeur des notes.
On appelle valeur des notes, le temps ou durée

qu'on leur donne, en exécutant un air. Ainsi la
blanche valant le double de la longue, il faudra
rester une fois plus sur la première que sur la der



nière. La longue vaut deux carrées; la carrée ;
deux grandes brèves, et la grande brève, deux
petites brèves. Donc une blanche vaut deux lon-
gues, ou quatre carrées, ou huit grandes brèves,
ou entin seize petites brèves.

Le Point placé après une note vaut toujours la
moitié de cette note, en sorte qu'une note suivie
d'un point vaut une note et demie. Donc une lon-
gue pointée désigne la même chose qu'une longue
et une carrée; une carrée pointée vaut autant
qu'une carrée suivie d'une grande brève

; et une
grande brève pointée vaut une grande brève plus
une petite brève.



Toute mesure est divisée à raison de sa durée
en deux ou trois parties égales, qu'on appelle
temps. Nous aurons donc deux sortes de mesures ;
savoir, celle à deux temps, désignée par le chiffre
2 placé après la clef; et la mesure à trois temps ,désignée par le chiffre 5.Il est essentiel, en exé-
cutant les airs mesurés, de faire tous les temps
parfaitement égaux, et de donner, par conséquent,
à chaque note la valeur précise qui lui est assi-
gnée.

La mesure à deux temps se bat en frappant de
la main au commencement du premier temps, et
en la levant au commencement du second temps
de chaque mesure. Si la mesure est composée
de deux notes longues

, on frappera en commen-
çant la première, on lèvera en commençant la se-
conde. Si la mesure est composée de notes de va-
leur différente, on compte pour le premier temps
toutes les notes qui constituent la valeur d'une
longue, et on lève sur la note qui suit immédia-
tement.

Exemplepour la mesure à deux longues.



Exemplepour la mesure à deux carrées.

La mesure à trois temps se bat en frappant au
commencement du premier temps, levant au com-
mencement du second temps, et levant encore plus
au commencement du troisième temps de chaque
mesure ;

de sorte que le mouvement uniforme de
la main fasse une espèce de triangle.

EXEMPLES.

Pour battre la mesure comme il convient, il est
donc absolument nécessaire de distinguer claire-
ment les temps qui la composent, et cela est facile
quand on est bien pénétré de la valeur des notes.
Dans l'exemple que nous venons de citer, une me-
sure se trouve composée d'une longue note qui
vaut deux temps, plus une carrée. Alors on bat en
commençant 1 Ut, et l'on prolonge l' Ut, jusqu'à ce
qu'on ait levé la première fois

;
puis on commence

le Sol, en levant la seconde fois.
Il faut observer que l'on ne peut pas, dans le

Plain-Chant, varier beaucoup le mouvement des
pièces, comme dans la Musique. Celle-ci a des



mesures à quatre temps, à deux temps, à un temps

et demi, à six huitièmes de ronde, etc. De plus, la
Musique emploie des Silences et des Soupirs que
nous ne pouvons adapter au Plain-Chant

: ce qui

donnera toujours une grande supériorité à la Mu-
sique. Nos efforts doivent donc se borner à eu
rapprocher le Plain-Chant le plus que nous pour-
rons. Puisque nous ne donnons au Plain-Chant
figuré que des mesures à trois et à deux temps ,

nous remarquerons ici que l'on peut à volonté

augmenter ou diminuer la valeur de chaque temps
d'une mesure, c'est-à-dire, par exemple

, que 1 'on

peut indifféremmeut composer une mesure à deux

temps, ou de deux blanches, ou de deux longues
,

ou de deux carrées; ou bien encore de deux lon-

gues pointées, ou de deux carrées pointées. C 'est

au goût à décider là-dessus, parce qu'on fera les

temps de chaque mesure plus ou moins longs, en
proportion de la lenteur, de la gravité, ou dela
légèreté que l'on voudra mettre dans le mouve-
ment de la pièce de Chant.

Tout ce que nous venons de dire est essentiel au
Chant mesuré, mais il n'en faut pas conclure que
toutes les pièces du Plain-Chant figuré soient
astreintes à une mesure déterminée : nous en cite-

rons plusieurs qui n'en sont pas susceptibles
, et

qui cependant doivent se chanter avec grâce et eu
suivant, autant que possible

,
le mouvement mu-

sical.
C'est dans ce Chant qu'il ne faut point absolu-

ment peser sur les notes, à moins que cela ne soit
marqué, ni les articuler dans les liaisons ; c'est
pourquoi les voix dures ne conviennent point dans
le figuré ou musical. Il faut des voix douces

,
fa-

ciles, justes, souples et légères autant qu'il peut
se faire.

Le plus difficile de ce Chant est de bien passer



ou couler les petites brèves quand elles sont liées:
c'est ce qu'on appelle Port de voix. On les place
différemment

: quelquefois une petite brève est
immédiatement avant et joignant une carrée; pour
lors on applique dessus une syllabe, et on la lie
avec la carrée qui suit. On ne soutient point celte
brève

; au contraire
, on la passe aussi vite que si

on la chantait sans parole, et l'on soutient la carrée
sur laquelle on peut respirer

: voyez le premier
exemple ci-après. Quelquefois cette petite brève
est placée à la suite d'une carrée

; pour lors, après
avoir soutenu celle carrée, on passe vile la brève

,et, sans se reposer ni respirer, on va tout de suile
soutenir une autre carrée qui suit, sur laquelle on
peutse reposer et prendre haleine, si le chant ou
les paroles le permettent : voyez le second exem-
ple ci-après. D'autres fois il se trouve deux petiles
ou deux grandes brèves de suite : en ce cas, après
avoir soutenu la carrée qui précède, on passe vile
ces deux brèves, en faisant sentir la première plus
que la seconde, et courant vite soutenir la carrée
qui est après

: voyez le troisième exemple. S'il se
trouve trois brèves entre deux carrées, elles se
passent aussi fort légèrement, en faisant plus sen-
tir la première et la dernière que la seconde, sur
laquelle on appuie presque sans y toucher, et l'on
va soutenir la carrée qui suit

: voyez le quatrième
exemple. Enfin

,
s'il y avait quatre brèves, après

avoir soutenu la carrée, on appuierait sur la pre-
mière et sur la troisième très-légèrement, et l'on
passerait fort vite sur la seconde et sur la qua-
trième, pour aller soutenir la carrée qui serait
après

: voyez le cinquième exemple. Il peut en
core se rencontrer qu'une petite brève soit placée
immédiatement après une grande brève; en ce cas
on fait beaucoup plus sentir celle grande brève

,et la petite sert d'appui très-léger pour passer à la
carrée qui suit

: voyez le sixième exemple.



En ôtant toutes ces petites notes d'agrément
,

on aurait le même passage d'une manière plus
unie, mais tout aussi régulière.



CHAPITRE X.

DU GOUT DU CHANT.

LE goût du Chant est la juste expression des.
sentiments que fait naître au chanteur et à ceux
qui l'écoutent, le vrai caractère des paroles qu'il
débite en chantant : il est donc nécessaire que
celui qui chante soit le premier pénétré de ce
qu'il dit, afin de le mieux faire sentir : car on ne
chante point pour chanter, on chante pour dire
quelque chose. Rien n'est plus édifiant, dans les
choses spirituelles

, que de bien exprimer les dif-
férentes passions de l'àme

, parce qu'elles portent
plus efficacement les Fidèles à la dévotion. On
entend tous les jours dans les églises des person-
nes qui chantent froidement des pièces de Chant

,dont les paroles portent naturellement à l'amour
de Dieu; d'autres qui, sous prétexte de délicatesse,
chantent tendrement des paroles qui n'ont pour
objet que la colère de Dieu

: cela arrive souvent
par le défaut de latin ; quelquefois pour ne pas
faire attention à la signification des paroles

; sou-
vent aussi faute d'instruction ; el pour tout dire

,enfin, cela arrive par le défaut de sentiment.
Il s'agit donc desavoir de quelle manière on

peut chanter avec goût; pour cela, il faut considé-
rer qu'il y a des principes généraux qui regardent
également la propreté et le goût du Chant, et
d'autres particuliers qui ne sont attachés spécia-
lement qu'au goût.

~ I. Des principes généraux.

Nous avons dit que, pour chanter avec goût, il
fallait sentir soi-même ce que l'on disait, afin de



le mieux faire sentir aux autres : ces sentiments
ne s'expriment point par des gesticulations du
corps ,

ni par des mouvements des yeux et de la
tête, qui ne sont que trop en usage dans les Mu-
siques profanes, et surtout dans la musique théâ-
trale. Les louanges du Seigneur ne sauraient être
chantées avec trop de respect et de modestie. Il
suffit donc d'exprimer ce que l'on chante par des
inflexions différentes de la voix : ces inflexions
consistent à donner des sons plus ou moins forts,
c'est-à-dire, quelquefois doux ou tendres, quel-
quefois forts et durs; d'autres fois il faut les brus-
quer , et le tout, selon le caractère et le sens des
paroles. Ce serait pourtant un défaut, si tous ces
caractères étaient marqués avec trop d'affectation:
il faut beaucoup de naturel.

§ II. Des Sons filés.

Il faut savoir enfler et filer les sons selon le be-
soin; cela se fait en les commençant faiblement,
et en augmentant la voix presque imperceptible-
mentjusqu'à sa force naturelle, et en la diminuant
peu à peu, en sorte qu'il reste un faible son ,comme dans les cloches et dans les cordes d'ins-
truments lorsqu'elles ont été frappées, ce qui
rend la voix plus sonore et plus mélodieuse

:
mais il faut y être exercé par un Maître qui le
sache faire. Cela se pratique sur les notes qui ont
assez de valeur pour faire cette opération, et sur-
tout sur les longues tenues de notes. Ces sons filés
sont plus ou moins faibles, ou plus ou moins forts,
selon que le demande le sens de paroles.

5 III. De la Cadenee.
La Cadence, qui est un des plus beaux orne-

ments de la voix, est formée de deux sons diffé-
rents ;

quelquefois d'un ton
,

quelquefois d'un de-



mi-ton
,

selon les degrés qu'il y a entre les deux
notes conjointes.

Il y a plusieurs sortes de cadences
: il s'agit d'en

savoir faire le choix dans le goût du Chant, et de
les placer à propos.

Il y a la cadence appuyée ou soutenue, qui doit
être préparée par une note au-dessus de celle que
l'on doit cadencer, comme dans cet exemple :

11 faut élever Do, dans l'Ut, pour préparer la cadence.

Il y a la cadence parfaite
,

qui doit être prépa-
rée et soutenue comme la précédente, mais qui
doit être aussi couronnée dans sa fin par une pe-
tite note supposée, qui termine la cadence avant
le repos.

EXEMPLE.

Quand même celle petite brève ne serait pas
marquée après le Si, il faudrait pourtant la faire.
La première cadence ne doit point être couronnée,
parce qu'elle est suivie immédiatement par une
brève, sous laquelle il y a une syllabe. La seconde
est couronnée parce qu'elle tombe sur une note de
valeur. La cadence n'est point couronnée

,
quand

elle est faite sur la dernière syllabe d'un mot, ou
sur un monosyllabe. 11 y a des cadences qui sont
soutenues et battues, et qui ne sont point prépa-
rées, mais qui peuvent être aussi couronnées.

Tomes ces cadences s'expriment par des balte-



ments égaux de gosier, qui doivent être faibles en
commençant, et êlre renforcés en enflant un peu
le son de la voix, sans trop élever, ce qui rendrait
la cadence fausse; et lorsque cette cadence est
dans sa forme, il faut la battre également, et la
soutenir dans son ton naturel, selon la valeur de
la note dans les airs de mouvement, et selon le
goût dans le récitatif

:
c'est ce qu'on appelle ca-

dence perlée. Il ne faut pas qu'elle soit trop vive
,

car autrement elle s'appellerait cadence chevro-
tée

; ces mêmes cadences se font plus lentes sur
les paroles qui sont lentes, tristes ou languissan-
tes, surtout dans les récitatifs et dans les airs ten-
dres.

Les cadences, qui se trouvent sur une longue
tenue, ne se commencent que vers la moitié de la
même tenue, sur laquelle elle est simplement sou-
tenue et battue sans préparation, et couronnée, si
elle tombe sur une note de valeur, en descendant.
Il y a des cadences qui s'appellent cadences rele-
vées, qui n'ont point de chute comme les autres.

EXEMPLE :

Celle cadence n'est point préparée, mais peut
être soutenue selon la valeur de la note, et son
couronnement se fait sur la même note, avant que
de monter dans le repos ; il ne faut point articuler
ces deux petites brèves, comme font beaucoup de
personnes.

EXEMPLE :



La cadence les fait d'elle-même imperceptible-
ment : tous les bons joueurs d'instrument obser-
vent parfaitement ce principe. Il y a des cadences
que l'on appelle cadences subites, qui se font lé-
gèrement, et qui ne sont formées que de quelques
battements, selon la valeur des notes et la vivacité
du mouvement; mais elles ne se font guère que sur
des notes courtes : elles ne sont ni préparées, ni
soutenues; elles ont lieu tant en montant qu'en
descendant.

Il faut remarquer que les cadences ne sont ni
soutenues sur des notes d'égale valeur, surtout
dans les airs de mouvement, autrement la mesure
serait altérée; s'il arrive cependant que le Chant
demande une cadence préparée et soutenue sur
des notes qui sont égales de durée, pour lors on
la prépare par anticipation sur la première note,
et on la soutient entière sur la seconde

,
toujours

sans altération de la mesure.
Il y a aussi des cas où la cadence doit être

brusquée, comme dans les sentiments de colère ou
de fureur; pour lors on en fait les battements vifs,
mais cependant égaux.

§ IV. De la Demi-Cadence.

La demi-cadence, marquée par ce signe (
~<'

)
,n'est formée que de deux coups de gosier, l'un

supérieur, et l'autre inférieur
:

c'est ce qu'on ap-
pelle brillant, ou cadence coulée.

De deux cadences marquées, chacune par une
croix (+), et qui se suivent par degrés en descen-
dant, ou dont la seconde remonte presque aussi-
tôt, ou par degrés, ou par intervalles, la pre-
mière est coulée, et l'on forme la seconde entière-
ment. Il y a des cadences qui sont quelquefois
marquées sur des notes si courtes, que l'on n'au-
rait pas le temps de les former sans altérer la me-



sure; pour lors il faut les passer en demi-cadence.
Pour bien faire la demi-cadence

, on soutient la
note supérieure selon sa juste valeur, et l'on re-
double la même note par supposition marquée ou
non marquée, par une brève que l'on passe vile

pour tomber sur la nate inférieure.

EXEMPLE:

Au lieu de former les deux cadences précéden-
tes, telles qu'elles sont marquées, il faut les faire
ainsi, en passant finement la petite brève.

Ou comme si la demi-cadence était marquée de

celle façon.
.

Autres exemples
.*

Il ne faut pas confondre les petites cadences,
avec les demi-cadences ; dès que les cadences ont
plus de deux battements, elles sont cadenCes ou
cadences imparfaites, parce qu'elles ne sont ni
préparées ni soutenues, et passent toujours pour.
cadences subites.



§ V. Du Port de voix.

Le Port de voix est une transition d'un son à un
autre, soit en montant, soit en descendant, par
degrés conjoints ou par intervalles.

Il y en a de deux sortes :
l'une qui se fait subi-

tement dans son départ, et l'autre qui se prépare
lentement sur la première note, avec un filé avant
que de monter à la seconde ; ce dernier est parti-
culièrement pour le tendre, et le premier pour
les choses indifférentes, ou lorsque les notes ont
trop peu de valeur.

Le Port de voix ne doit se faire que d'une note
inférieure en valeur à une autre qui doit en avoir
au moins un tiers de plus que la première dans les
mouvements lents, et davantage dans les mouve-
ments vifs ; mais si les deux notes sont égales en
valeur, ou que le goût ou le Chant des paroles de-
mande un Port de voix

, on peut le faire un peu
par anticipation

, sans aucune altération du mou-
vement, et ce doit toujours être avec des sons
doux, et prendre garde de tomber dans le défaut
de ceux qui le font de la gorge, avec un coup de
voix extrêmement dur.

Il y a encore une espèce de Porl de voix ren-
versé

,
composé de plusieurs notes, dont celle du

départ est quelquefois longue, et la seconde de
chute est courte, comme en cet exempte :

D'autres fois, la note du départ est courte ; et sa
chute est longue, comme dans çet autre ;



On voit aussi une aulre espèce de Port de
voix composé de plusieurs notes, dont celle du
départ qui les précède est toujours longue, et les
autres se passent légèrement du gosier; c'est, à
proprement parler, ce qu'on appelle un coulé,
dont il y a plusieurs espèces, et dont on ne don-
nera point d'autre explication ; parce qu'ils se font
tels qu'ils sont notés, pourvu qu'on les passe fine-
ment et bien articulés du gosier. Il s'en fait pour-
tant qui ne sont point marqués, et que l'on passe
naturellement sur les tierces : le goût et la pro-
preté du Chant en décident.

§ VI. Des principes particuliers qui regardent
spécialement le goût du Chant.

Ces principes regardent particulièrement le
récitatif et les airs tendres de mouvement.

Le récitatif est une pièce de Chant qui n'a aucun
mouvement déterminé que celui qui est dirigé par
les sentiments

,
selon les caractères différents que

nous représentent les paroles.
Le récitatif renferme deux objets principaux

,qui sont l'expression et la narration.
L'expression est un portrait qui rend sensible-

ment les caractères de tout ce que l'on dit en
chantant, et qui les dépeint au naturel. La sup-
plication ou la prière qui en fait partie

,
doit être

chantée dévotement ou tristement, et quelquefois
languissamment, selon que le demande le sujet.

Il y a d'autres caractères qui demandent une
espèce de colère ou de menace ; pour lors il faut
donner plus de voix : d'autres de l'humilité, et
une espèce d'anéantissement; alors il faut dimi-



nuer la voix. Quand il s'agit d'actions de grâces
,de louanges, ou de la joie à la vue des grandeurs

de Dieu
,

il faut les chanter gracieusementet d'un
air content. Enfin, il convient d'exprimer toutes
ces différentes passions

, pour exciter les Fidèles à
la dévotion

; et, selon saint Augustin
: Ut perohlectnmenta aurium. infirmior animus in af-

fectum pietatis assurgat; et dans un autre en-droit
:

Vox cantoris fervor est sancti amoris.
La narration n'est qu'un discours simple d'une

chose passée : on chante ce morceau naturelle-
ment et sans aucune passion

,
mais avec une voix

égale et une belle prononciation. Cependant, s'il
se rencontre dans cette narration quelque dé-
monstration vive ou touchante, il faut y joindre
tout le caractère qui lui est propre.

Il faut encore remarquer une chose essentielle
dans le récitatif: c'est qu'on ne doit jamais sus-pendre le ton d'une phrase par des tenues trop
marquées. On doit joindre tous les mots qui ont
quelque connexité entre eux, ou qui dépendent
les uns des autres, sans faire aucune respiration
ni tenue ; cela se fait en pressant les syllabes, et
en les rendant égales, comme si l'on parlait, ne
se reposant que lorsque le sens est fini ; pour lors
il ne faut point avoir égard à la valeur des notes,
n'étant point obligé de suivre exactement la mesure
dans le récitatif. Lorsqu'il y a de longues liaisons
sur des syllabes, ou qu'il y a beaucoup de paroles
qui se suivent avant que le sens soit fini, il est
permis de faire un petit repos, ou plutôt une
simple respiration, et l'on doit vite continuer jus-
qu'à ce que le sens soit fini. Ces principes ont lieu
dans les airs de mouvement, excepté que l'on aégard dans ceux-ci à la valeur des notes.

Il est encore nécessaire de prévenir un long
roulement, ou une longue cadence par une respi-



ration, quoique le sens ne soit pas fini r mais elle
doit être courte.

Il y a deux sortes d'airs de mouvement, qui
sont les airs tendres et les airs gais. Les tendres
approchentbeaucoup du récitatif; mais, pour les
exprimer, il ne faut pas altérer le mouvement,
que l'on appelle dans la musique la mesure. Les
airs gais sont moins susceptibles de passion

;
il

suffit de les bien chanter en mesure, et de mar-
quer cependant les endroits les plus- frappants
par quelques inflexions de la voix , selon les diffé-
rents caractères, sans aucune diminution du mou-
vement

,
qui doit toujours être égaL Ces mouve-

ments ne laissent pas de varier souvent, selon le
goût et le caractère des pièces de Chant :

ils ren-
ferment plusieurs divisions et subdivisions ; il y en
a de très-lents, de lents, doux, tendres, affec-
tueux, graves, gracieux, modérés, animés, gais
sans vitesse, gais vites, très-vites, marqués; et
d'autres où l'on chante pesamment, fièrement,
avec fermeté : tout cela est réglé par le goût et
par le sens des paroles.

Passons aux pièces de Chant figuré, dans tous
les tons, observant toutefois que la répétition
fréquente des mêmes passages dans les morceaux
d'une Messe de même ton, n'indique pas un goût
bien raffiné de la part des compositeurs. Aussi,
dans les principales Eglises on a aboli cet usage.



MESSE

DU PREMIER TON.







Notes égales et sans vitesse.















MESSE

DU CINQUIÈME TON.

Gravement.
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MESSE

DU HUITIÈME TON.

























Nota. Les Messes suivantes se chantent alter-
nativement en Musique ou Plain-Chant figuré
par un seul, et en Plain-Chant uni par le
Chœur.



MESSE MUSICALE

DU PREMIER TON.





Le Célébrant.



























MESSE MUSICALE

DU SECOND TON.
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DU CINQUIÈME TOX,

-1lternativement en Musique et en Plain-Chant.

Il convient de joindre un Serpent au Clirrur.







































MESSE MUSICALE

: DU SIXIÈME TON,

A laquelle il convient de joindre un Serpent.

-1







































MESSE MUSICALE

DU CINQUIÈME TON TRANSPOSÉ,

Laquelle doit être chantée par des voix hautes
et par des voix basses.





















































MESSE MUSICALE

DU PREMIER TON,

A deux parties et à plusieurs voix récitantes
avec les Chœurs.

















































MOTETS

POUR LES PRINCIPALES FÊTES DE L'ANNÉE

ET AUTRES FÊTES ORDINAIRES.

A l élévation du très saint Sacrement, pour les
Fêtes de la sainte Vierge, Fêtes de Pa-

tron et autres Saints.













AUTRE MOTET.





AUTRE MOTET.







AUTRE MOTET.











AUTRE MOTET,





MOTET AU S. SACREMENT,

Pour être chanté alternativement par une voix
seule etpar le Chœur, ou en deux Chœurs.







AUTRE MOTET AU S. SACREMENT,

Qui se chante alternativement comme le
.-. précédent.





MOTET

POUR LA FÊTE DE NOËL.









MOTET

POUR LA FÊTE DE L'ÉPIPHANIE.









CHANT JOYEUX,

POUR LE JOUR DE PÂQUES
,

A trois voix.















Le Chœur.

Alléluia
,

alléluia
,

alléluia.

Les Chantres.

Discipulis astantibus,
In medio stelit Chrislus,
Dicens

: Pax vobis omnibus, alléluia.

Le Chœur.

Alléluia, alleluia, alléluia.

Les Chantres.
Postquam audivit Didymus

Quia surrexerat Jesus,
Remansil fide dubius, alleluia.

Le Chœur.

Alléluia
,

alléluia
,

alleluia.

Les Chantres.
Vide, Thomas, vide latus,

Vide pedes, vide manus;
Noli esse incredulus, alléluia.

Le Chœur.
Alléluia

,
alléluia

,
alléluia.

Les Chantres.
Quando Thomas Christi lalus

,
Pedes vidit atque manus,
Dixit : Tu es Deus meus, alléluia.

Le Chœur.

Alléluia, alléluia, alleluia.



Les Chantres.

Beali qui non viderunt
Et firmiter crediderunt,
Vitam æternam habebunt, alléluia.

Le Chœur.

Alléluia, alléluia, alleluia.

Les Chantres.

In hoc festo sanctissimo
Sit laus et jubilalio

;

Benedicamus Domino, alléluia.

Le Chœur.

Alléluia
,

alléluia
,

alleluia.

Les Chantres.

De quibus nos humillimas
Devotas atque débitas
Deo dicamus gratias, alléluia.



3IOTET

POUR LA FÊTE DE L'ASCENSION.







MOTET

POUR LA FÊTE DE LA PENTECOTE.







MOTET

POUR LA FÊTE DU S. SACREMENT,

A deux voix égales.













MOTET

AU S. SACREMENT,

A deux voix égales,
_-











AUTRE MOTET AU S. SACREMENT.

A deux voix égales.













MOTET

A LA SAINTE VIERGE,

Que l'on ne doit chanter qu'au Salut, et non
à l'élévation du saint Sacrement.









AUTRE MOTET A LA SAINTE VIERGE.









MOTET

POUR LA FÊTE D'UN SAINT PATRON.

Si c est pour un Evêque, au lieu de dire Patrono,
dans le cours de la pièce, on dira Paslori.







MOTET

POUR LA FÊTE DE S. VINCENT DE PAULE,









MOTET

POUR LES MORTS,

A voix seule.





MOTET

POUR LES MESSES DES MORTS.

Une seule voix ou deux peuvent chanter les

versets alternativement avec le Chœur.







LES VÊPRES

DU DIMANCHE.

Aux Fêtes solennelles, on chante les Psau-
mes suivants à trois Chœurs, ainsi que

le Magnificat.





































AUX VÊPRES

DES FÉTES

DE LA SAINTE VIERGE.

On dit pour le premier psaume t
Dixit Dominus,

comme ci-devant, page 419.

TROISIÈME PSAUME.























AUX II. VÊPRES

DES APOTRES.

On dit, pour le troisième psaume, Credidi, qui
se dit aussi aux secondes Vêpres des

Martyrs, pour le cinquième

psaume.













AUX VÊPRES SOLENNELLES,

. - ...
Lorsqu'il -y aura assez de hunies et de lasses

voix avec un récitant, ou chanter.
les psaumes suivants.



















TROISIÈME PSAUME.









































VÊPRES

DU DIMANCHE,

Qui se chantent à deux parties.































LEÇONS

DE TÉNÈBRES.

POUR LE JEUDI SAINT.

PREMIÈRE LEÇON.









LEÇON Il.















POUR LE VENDREDI-SAINT.

LEÇON 1.















LEÇON III. Chap. 3.









POUR LE SAMEDI-SAINT.

LEÇON 1.









LEÇON Il. Chap. 4.







La leçon suivante doit être chantée avec beaucoup

de goût par une voix agréable et flexible.



LEÇON III. Chap. 5.

Comme le chant est musical dans cette Leçon, on est
obligé de changer la. Clefau Verset suivant, pour
pouvoir tomber du Mineur au Majeur ; ainsi les
deux premières notes du Verset qui suit, qui
sont sol, ut, doivent se chanter du même ton que
s'il y avait mi, la.





Au Verset suivant on a été obligé de se servir de la
même Clefdu commencement de cette Leçon, pour
pouvoir tomber du Majeur au Mineur : ainsi l'on
doit chanter les trois premières notes du verset qui
suit, qui sont mi, mi, la, comme s'il y avait sol,
sol, ut, du verset précédent,





LEÇONS

DE TÉNÈBRES,

à l'usage de Paris, Lyon, etc.

POUR LE JEUDI-SAINT.

PREMIÈRE LEÇON.







LEÇON Il.







LEÇON III.







POUR LE VENDREDI-SAINT.

LEÇON I.







LEÇON II.





LEÇON III.







POUR LE SAMEDI-SAINT.

LEÇON 1.







LEÇON II.







LEÇON III.









COMPLAINTE
-

-

A LA SAINTE VIERGE,

Que l'on peut chanter le Jeudi-Saint. ...
à trois voix. -









Les Chantres.

Pro peccalis suae genlis
Vidit Jesum in tormentis
Et flagellis subditum.

Le Chœur.

Yidit suum dulcem Natum,
Morientem, desolatum,
Dam emisit spiritum.

Les Chantres.

Eia, Mater, fons amoris,
Me sentire vim doloris
Fac, ut tecum lugeam.

Le Chœur.

Fac ut ardeat cor meum
In amandum Christum Deum ,
Ut tibi complaceam.

Les Chantres.

gancta Mater, istud agas,



Crucifixi fige plagas
Cordi meo validè.

Le Chœur.

Tui Nati vulnerati,
Jam dignati pro me pati,
Pœnas mecum divide.

Les Chantres.

Fac me verè tecum flere,
Crucifixo condolere,
Donec ego vixero.

Le Chœur.

Juxta crucem tecum stare,
Te libenter sociare
In planctu, desidero.

Les Chantres.
!

Virgo virginum præclara,
Mihi jam non sis amara :
Fac me tecum plangere.

Le Chœur.

Fac ut portem Christi mortem,
Passionis ejus sortem
Et plagas recolere.

Les Chantres.

Fac me plagis vulnerari,
Cruce hâc inebriari,
Ob amorem Filii.



LeChœur.

Inflammatus et accensus,
Per te, Virgo, sim defensus

In die judicii.

Les Chantres.

Fac me cruce custodiri,
Morte Christi praemuniri,
Confoveri gratiâ.

Le Chœur.

Quando corpus morietur,
Fac ut animae donetur
Paradisi gloriâ.

Amen.

BENEDICAMUS

Qui se rapportent à chaque Messe par leur ton,
et que l'onpeut chanter aux Vêpres des

Fêtes solennelles, auxquelles ces
Messes auront été exécutées.









ADORATION

DU SAINT- SACREMENT,

EN ACTIONS DE GRACES.

A deux voix.









CHANT

DES LITANIES DE LA STE VIERGE.





AUTRE.







N. B. Ce chant exige qu'on répète deux fois les mots Regina

Sanctorum omnium.

FIN.
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Lyon, etc., pour le Jeudi-Saint, 632

— Pour le Vendredi-Saint, &41

— Pour le Samedi-Saint, 549
Complainte à la sainte Vierge, pour le Jeudi-

Saint
,

à trois voix, 559
Benedicamus pour tous les tons, 565
Adoration du Saint-Sacrement, Adoremus, 569
Chant des Litanies de la sainte Vierge, 573

— Autre, 575
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