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PREFACE

Depuis Vitruve on a quelque peu négligé de parler de 'orgue,
instrument vieux comme le monde. Vieux en effet, car nous savons
que pres de deux cents ans avant notre ére, on cherchait déja-a en
perfectionner la soufflerie; que la pression du vent s’obtenait alors
par lintroduction de ’eau, et que 'hydraulis était en honneur a
Rome, au temps des Césars, 4 peu prés comme le piano chez nous.
La description qu’en donne Vitruve est assez complete, assez précise
pour qu’il soit facile de la reconstituer (ZTechnigque de 'orchestre
moderne, page 135).

Avec les empereurs, 'orgue émigre a Byzance, d’oi1, quelques
siecles plus tard, il revient dans les pays d’Occident, sous le régne
de Pépin ou de Charlemagne. Les chrétiens, ayant eu le temps
d’oublier l'instrument du cirque aux sons duquel on avait martyrisé
leurs ancétres, crurent a une nouvelle invention et s’empressérent de
I'adopter dans leurs sanctuaires....

Ces sonorités, qui, seules parmi tous les autres instruments,
n’avaient ni commencement ni fin, évoquaient 'idée de I'’Eternité et
de cette idée de I'Infini résultait le sentiment religieux.

Rares chez nous sont les écrits sur l'orgue.

Le premier, sans doute, est celui de Raison, organiste de
I'abbaye Sainte-Geneviéve, aujourd’hui Saint-Etienne-du-Mont :
Livre d'ovgue contenant cing Messes et un offertoive sur le véta-
blissement de sa « Majesté heureusement opévée de la fistule »,
Paris, 1688. Avec cet ouvrage, la Bibliotheque du Conservatoire
posséde encore, du méme auteur, un manuscrit ol se trouve le théme



Vi PREFACE.

de la Passacaglia dont Bach, un demi-siécle plus tard, fera le chef-
d’ceuvre que vous savez.

Le second est celui de Schwartzendorf, 'auteur de Plaisiv
d’amour, plus connu sous le pseudonyme de Martini, maitre de
chapelle de Louis XVI, de Joséphine, impératrice et reine, a laquelle
son livre d’orgue est dédié, enfin de Louis XVIII (1741-1816).

Le troisieme, celui trés étudié, trés documenté, trés complet,
date de 1849 : le Manuel du facteur d’ovgue, de Hamel, contenant
Porgue de don Bédos et tous les progres et perfectionnements de la
JSacture jusqu'a ce jour précédé d'une notice historique et d'une bio-
‘graphie des principaux facteurs d’orgues frangais et étrangers
(Encyclopédie Roret).

Or, a cette méme époque, nous trouvons quelques études de
F. Danjou sur I'Origine de l'orgue, sur la Facture au XI1X° siécle.
Quelques brochures d’Adrien de la Fage sur les instruments nouvel-
lement construits de Saint-Denis, Saint-Eustache, la Madeleine....
Et depuis lors presque rien.

Et il faut attendre jusqu'a ces derniéres années pour constater
la renaissance de cette littérature spéciale, articles de journaux,
préfaces, chapitres d’ouvrages théoriques et pratiques, livres de
technique instrumentale concernant 'orgue.

A peu prés en méme temps que Guilmant, dans ses éditions de
classiques le signataire de ces lignes avait eu l'occasion d’émettre
quelques idées générales sur le sujet, en guise de préface a ses
Symphonies, plus tard en collaborant avec Schweitzer au livre de
Bach, le musicien-poéte; plus tard encore dans la Technique de
Uorchestre moderne; enfin dans les commentaires et analyses de la
grande édition de Bach (Schirmer, éditeur, New-York).

Or, voici qu’il y a deux ans a peine, M. Alexandre Cellier
publiait un livre trés intéressant sur les jeux de 'orgue, le mécanisme
et les combinaisons, la registration ancienne et les procédés
modernes (Delagrave, éditeur). )

Et voici maintenant un nouveau livre non moins intéressant par

la qualité et le nombre des documents recucillis; par ses théories
raisonnées de ’harmonisation des registres; par ses appréciations
sur les « Mixtures »; par ses opinions sur les claviers électriques
pneumatiques, plus ou moins asthmatiques ou neurasthéniques; par
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ses descriptions des instruments anciens, ses résumés des principes
de la registration, ses études sur les maitres et sur l'interprétation
de leurs ceuvres, etc.

Dans une page fort curieuse, M. J. Huré décrit I'expérience par
lui faite sur l'orgue de Harlem (Saint-Bavon), contemporain de
Jean-Sébastien -Bach, et, depuis sa naissance, resté sans modifica-
tions. Et il souhaite que la dite expérience, a lui si profitable, profite
aussi 4 ceux qui ne craignent pas de charivariser la polyphonie
contrapunctale & grand renfort de trompettes.

L’art de I'orgue n’est donc pointen décadence chez nous. Alors
qu’il y a cinquante ans, la production était nulle, consultez les
catalogues et jugez de ce que nos admirables instruments modernes
ont fait naitre de musique. D’oli est né le mouvement? Je I'ai dit
ailleurs : « Un artiste belge, Lemmens, revenait d’Allemagne ou il
était allé recueillir chez Hesse, a Breslau, la pure traduction de
Bach; Cavaillé-Coll disposait ses plans de Sainte-Clotilde, Saint-
Sulpice, Notre-Dame, etc. Les conseils de I'un venaient a point pour
guider l'autre jusqu’alors livré a lui-méme et marchant un peu a
I'aventure. De 1a, nos instruments magnifiques.

De la le désir de composer pour eux, le besoin de parler d’eux,
de conter leur histoire, leur role dans le développement de la
musique, d’analyser, de critiquer leurs tendances, leurs moyens, leur
caractere.

Notre pays doit justement s’enorgueillir d’avoir produit un
homme du génie d’Aristide Cavaillé-Coll, créateur de l'orgue
moderne, inspirateur de tant de grandes ceuvres, de tant de travaux
de si grand intérét non seulement en musique mais encore en litté-
rature. \

Cu.-M. WIDOR.






AVANT-PROPOS

On a soutenu, non sans raison, que l'orgue est le plus ancien
des instruments.

Il semble cependant le moins familier & la foule; elle voit en
[ui une énigme musicale, une sorte d’orchestre mystérieux, réservé
uniquement a ’église, déplacé au concert et paradoxal dans un
salon.

En France, peu d’auditions lui sont consacrées, et on le trouve
rarement dans les salons ou, fréquemment, des pianos a queue
occupent autant de surface qu'un orgue de quelque importance et ol
I'on admire, en des vitrines, ou entre les mains d’amateurs, de vir-
tuoses, des Stradivarius dont le prix égale celui d’un orgue de cathé-
drale.

Faire connaitre et aimer 'orgue est une ceuvre utile a lart
musical.

Tous les grands compositeurs des xvi®, XVII® et XVIII® si&cles
furent des organistes de talent qui doterent leur instrument des plus
belles ceuvres de la musique ancienne.

Par contre, au X1x" siécle et de nos jours, I'école d’orgue fran-
gaise n’est guére représentée par plus de trois grands maitres.

*
3

Le but de cet ouvrage est de laisser entrevoir les ressources
nombreuses de cet instrument; de mettre en valeur la science et le
génie de nos virtuoses et de nos organiers; de signaler les erreurs



XII. "AVANT-PROPOS.

que parfois ils ont commises en ce qui concerne 'exécution des
ceuvres anciennes et les exigences de la musique moderne; de rendre
les dilettantes curieux de posséder chez eux un orgue bien composé,
avides de l'entendre souvent, de connaitre les chefs-d’'ceuvre qu’il
a inspirés.

Il sera comsacré, aussi, quelques lignes a ’harmonium, instru-
ment trés spécial qui, perfectionné par des facteurs ingénieux et, en
particulier, par Mustel, mériterait une littérature toute différente de
la littérature d’orgue.



ESTHETIQUE DE L’ORGUE

Tuyaux de I'Orgue.

JEUX DE FONDS. -— JEUX D’ANCHES

Comme chacun sait I'orgue est un instrument a vent.

L’air, accumulé dans des réservoirs'par I'action d’une soufflerie 2,
est précipité dans des tuyaux : a la base 2 du tuyau, il passe par une
fente étroite appelée « lumiére » et se brise contre un « biseau »,
formé par « la lévre supéricure » d’'une « bouche » percée dans la
paroi du tuyau. La colonne d’air contenue dans le tuyau est ainsi
mise en vibration. De cet ébranlement résulte un son, dont la
fréquence de vibrations est en raison inverse de la hauteur de la
colonne d’air. L’on sait, d’autre part, que la hauteur du son est en
raison ditrecte du nombre des vibrations. Par conséquent, plus un
tuyau est long, plus grave est le son qu’il produit. Une fliite donne
exactement le modéle des tuyaux que nous venons de décrire; ils
ne sont que des flutes de différentes dimensions, et, comme on l'a
dit souvent, un orgue est une flite de Pan, considérablement
agrandie.

Les tuyaux d'un orgue sont d’étain, de zinc, de plomb ou de
bois.

1. Actionnée par des souffleurs ou par un moteur électrique ou hydraulique ou
4 air comprimé.

2. Appelée pied du tuyau. Le pied est un coéne dont la base communique avec
le sommier. Au sommet du codne se trouve la bouche (lumiere-lévres) du tuyau. Cette
partie du tuyan, inférieure 3 la colonne d’air en vibration, s’appelle le « bloc » (Voir
figure).

1
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Une rangée de tuyaux de méme timbre et de méme intensité,
mais de hauteurs différentes, s’appelle « jeu ».

Les tuyaux construits sur le modele de la flite s’appellent. jeusx
& bouche ou jeux de fonds (parce qu'ils forment la base sonore de
lorgue.) ' .

D’autres tuyaux résonnent par la mise en vibration d'une lan-
guette de métal (généralement en cuivre) placée ala base du tuyau.
Les vibrations de cette languette (sonore par elle-méme) ébranlent
la colonne d’air contenue dans le tuyau!; elle vibre alors selon les
lois habituelles que nous n’avons pas pour but d'expliquer ici. On
les trouvera dans les ouvrages d’acoustique d’Helmolst, Mahillon,
Anglas, etc.

Les séries de tuyaux vibrant de cette derniére maniére sont
appelés jeux d’anches 2, parce que la languette mise en vibration est
fixée contre une sorte de petite guérite qui
porte ce nom (Voir figure). '

Il y a deux sortes de jeux d’anches : les
jeux & anches libres et les jeux a anches
battantes.

Dans les jeux a anches libves, la lan-
guette vibre sans toucher la paroi de l'an-
che; dans les jeux a anches battantes, elle
= choque la paroi de 'anche a chaque vibra-
E/ tion double.

Un orgue complet fait entendre toute
Pétendue chromatique de sons perceptibles
pour loreille, et cela au moyen de tuyaux dont la hauteur va de
quelques millimetres jusqu’a 32 pieds 2.

Ce n’est pas seulement par la hauteur sonore que les tuyaux
d’un orgue varient entre eux, c’est aussi par le Zémbre. On sait que

I
o~
)
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1. Le tuyau joue ici le role de résonateur.

2. a) Pour atténuer le choc de la languette sur la paroi de I'anche, on garnit
parfois cette derniére avec une peau de cygne ou de daim.

b) Quelques facteurs ont construit des languettes en bois.

¢) On a souvent construit autrefois, en bois, les corps des jeux d’anches, d’ou
il résultait une sonorité mate qui avait parfois beaucoup de charme.

3. Le pied est I'unité de mesure que l’'on emploie pour désigner la hauteur des
tuyaux.
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le timbre est le caractere qui différencie deux sons de méme hauteur
et de méme intensité.

Un orgue posséde une infinité de tuyaux de timbres divers qui,
cependant, peuvent étre classifiés comme il suit :

Tableau synoptique
des familles de jeux d’Orgues.

JEUX DE FONDS

I. FLutes : a) bouchées?, Bourdons ou quintatons; b) ouvertes;

¢) harmoniques 2.
Tuyaux a diapasons larges, dits « grosse taille », c’est-a-dire de

large section .

II. Drarasons (Montres, Principals).

Tuyaux & diapasons* moyens, dits « moyenne taille ».

III. Gawmses.

Tuyaux a diapasons étroits, dits « menue taille ». -

1. Lorsqu'un tuyau est bouché, il résonne & l'octave de sa fondamentale naturelle.
On trouvera l’explication de ce phénoméne dans tous les traités d’acoustique.

2. Ces fliites font résonner le son 2 de la série harmonique. Chacun de ces tuyaux
aura donc la longueur double d’'un tuyau ouvert ayant pour fondamentale un son
de méme hauteur, et quadruple d’un tuyau bouché de méme diapason (Voir figure).
Les flidtes harmoniques furent inventées par Cavaillé-Coll.

3. Au moins en est-il généralement ainsi. Mais, exceptionnellement, on construit

des flfites d’assez menue taille, des montres A large diapason et des gambes assez
grosses. '
4. Dans la facture d’orgue le mot diapason posséde plusieurs significations : 1° hau-
teur d’un son pris comme étalon (diapason normal) par rapport a la hauteur absolue
des sons; 2° rapport de la hauteur a la largeur (section) d’un tuyau; 3° famille de
jeux de fonds appelés aussi Montres; 4° vergette de métal accordée au diapason
normal et dont on se sert pour accorder les instruments de musique.
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JEUX D’ANCHES

1. TroMPETTES. — II, Bassons, — III. CromoRNES. — IV, Voi1x HUMAINES,
— V. Cogs.

Chacune de ces familles est représenté par des types nombreux
variés (Voir plus loin : harmonisation).

Des jeux de méme timbre et de m&me hauteur peuvent différer
entre eux par 'intensité.

JEUX DE MUTATION

Cependant ce ne sont pas la encore toutes les ressources sonores
de I'orgue.

Dés les premiers 4dges de la facture d’orgue on a construit des
jeux destinés a renforcer les harmoniques naturels de chaque tuyau.

On sait qu'un son quelconque ne se compose pas seulement de
la fondamentale que notre oreille pergoit, mais d’'une série de sons
partiels, appelés aussi sons harmoniques, ou sons concomitants, et
formés par les divisions de plus en plus petites de la colonne d’air.
Lorsque ces sons partiels sont nombreux, le #mbre du tuyau est
riche, mordant; lorsqu’ils sont rares, le timbre est pur, mat et sans
&clat. C’est assurément la variété dans 'ordre et 'intensité de ces
sons concomitants qui est la cause premiére du ¢imbre.

On a donc pensé a créer artificiellement dans 'orgue des timbres
nouveaux, en accompagnant les sons fondamentaux del’instrument
de somns harmoniques, formés par des tuyaux accordés sans batte-
ments et appelés jeux de mutation. Nous y reviendrons plus loin.

*
k%

Tel est, en résumé, le matériel sonore dont l'orgue dispose.
Quant a la maniére dont tous ces tuyaux sont commandés par
l'organiste, on ne peut guére que l’esquisser ici. Le mécanisme
de lorgue est, en effet, d'une complication incroyable; nous en
donnerons seulement les lignes générales.
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Claviers et registres de l'orgue.

Les tuyaux d'un orgue communiquent, par leur pied avec un
réservotr plein d'air comprimé. Cet air comprimé peut pénétrer
dans les tuyaux au moyen de l'abaissement de soupapes, placées
dans l'intérieur méme du véservoir. Ces soupapes sont actionnées par
un mécanisme ! qui les relie aux touches d’'un ou plusieurs claviers
« manuels », de tous points semblables a celui d'un piano, et d'un
clavier pédalier (Voir figure).

Les claviers manuels ont 56, parfois 61 et jusqu’a 83 touches; le
pédalier 30 ou 32. Chaque touche des claviers fait manceuvrer une
des soupapes commandant I'introduction d’air dansles tuyaux dont le
son correspond audegré del’échelle musicale indiqué par cette touche.

Par ailleurs, nous avons dit que I'étendue d'un orgue atteint
parfois dix octaves, ce qui fait 120 degrés chromatiques tempérés;
or, nous avons vu que les claviers d'un orgue ont, le plus souvent,
56 touches, rarement davantage. Ces 56 touches ne donnent qu'une
étendue de quatre octaves et demi. Que deviennent donc les cing
octaves et demi des tuyaux supplémentaires?

C’est la qu’apparait une des caractéristiques de 'orgue.

La touche extréme du c6té gauche d’un clavier d’orgue (manuel
ou pédalier), est uniformément un ut; de quelle « octave » sera
cet ut?

Voici comment la difficulté a été résolue.

Les tuyaux de l'orgue sont répartis, comme nous l'avons dit,
en séries, en rangées, plus ou moins nombreuses, appelées jeux,
composées de tuyaux de différentes dimensions, échelonnés de
maniére a faire entendre une gamme chromatique tempérée, et
semblables entre eux par la structure, en conséquence, par le timbre
et Vintensité. Chaque rangée de tuyaux, chaque jex, peut étre misen

1. Ce mécanisme peut se composer simplement de lattes en bois, trés minces,
trés flexibles et trés résistantes appelées vergettes; on de tubes agissant pneumatique-
ment sur des soufflets mobiles qui ouvrent les soupapes; ou de fils électriques combin és
ou non avec le systéme pneumatique (Voir plus loin).
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4.(

Figure schématique Figure schématique Figure schématique Entaille placée au

d'un ¢« bloc » de d'un « bloc » de d’un jeu d’anche. sommet des tuyaux
tuyau en bois (& tuyau de métal (a de métal pour les
section rectan- section cylin- accorder.
gulaire). drique).
T. Tuyau oti vibre la colonne d’air, aprés que I'air  A. Anche; — I,. Lan-
venu du sommier s’est brisé sur les leévres I,. 1 guette; — R. .
— L. Lévre supérieure; — L/, Leévre inférieure sur Rasette pouraccorder;
les bords de laquelle sont gravées les dents; — — P. Pied par on
B. Bouche; — P. Pied du tuyau, par olt arrive arrive lair du som-
le vent du sommier. mier; — M. Manchon;
— C. Corps résona-

teur,

3 tuyaux dont les rapports Tuyau de Diapason avec Tuyau degambeavec o frein»

des longueurs sont entré « oreilles ».

eux comme les nombres 4,

2, I, et dont le son est de

méme hauteur, Le plus

haut tuyau A est harmo-

nique,le deuxiéme ouvert B,

le troisiéme bouché C,
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FIGURE SCHEMATIQUE MONTRANT LJINTERIEUR DU SOMMIER
D'UN ORGUE A TRACTION DIRECTL

Coupe longiludinale. Coupe transversale.

i

IWIVI

Mr u
i I i

A, faux sommier.

B, chape.

CC', registre (relié a la coupole des claviers). Ce registre est perc¢ de trous, correspondant, lorsqu'il est
ouvert, aux conduits des gravures et de la chape.

D,, D, D, D,, D, D, gravures.

E,, E,, E, E,, E; E, soupapes.

1,, L}, laye (remplie d’air comprimé dans la soufflerie (a pression constante) et fermée de toutes parts).

F,, F,, F,, F,, F,, F,, vergettes dont chacunc correspond a4 unc touche des claviers. T,orsqu'une de
ces touches cst enfoncée, la vergette correspondante s'abaisse, entrainant la soupape E, qui, en s’ou-
vrant, permet a l'air, comprim¢ dans la laye T, et venant de la soufflerie, de pénétrer dans les gravures
D, et de 1a dans les tuyaux dont les registres qui les commandent sont ouverts.

Nota. — A. Dans un orgue 4 mécanique pneumatique, les vergettes sont remplacées par des
tubes remplis d’air, communiquant, d’une part, avec de petits soufflets, ¢galement remplis
d’air, et attenant aux soupapes, d’autrc part avec les touches des claviers. Lorsque celles-ci
sont enfoncces, les tubes correspondants se vident de Iair qu’ils contiennent; les soufflets aux-
quels ils commandent, vidés d’air également, s’abaissent et ouvrent les soupapes.

B. Dans un orgue électro-pneumatique, les tubes sont remplacés par des fils de laiton aboutis-
sant, d’une part, aux touches ou se fait le contact, d'autre part, & une soupape capable
d'ouvrir un condunit d'air communiquant avec le petit soufflet moteur placé dans la laye.
L’enfoncement de chaque touche des claviers établit le contact, le soufflet est vidé¢, la sou-
pape abaissée et les tuyaux correspondants se font entendre, si le registre qui les commande
cst ouvert.

C. Dans Porgue muni de leviers de Barker, les soufflets sont remplis ou vidés de lair qu'ils
contiennent par 'enfoncement des touches. Ces soufflets mettent en mouvement des vergettes
et des soupapes semblables 4 celles décrites ci-dessus,
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Flite & section
rectangulaire
(en bois), au
sommet du
tuyau se trou-
ve 1’entaille
avec glissi¢re
servant a ac-
corder le
tuyau; il y a
d’autres pro-
cédés d’accord,

Flite conique
évasée au som-
met,

DIVERS TUVAUX D’ORGUE

e

L?J

Bourdon a sec-
tion rectangu-
laire; au som-
met du tuyan
on voit le tame
pon servant a
T’accord.

Trompette,

Hautbois
basson,

Flite conique
rétrécie au
sommet,

Cromorne,

Fljgte grosse
taille,

Voix humaine
avec calotte.



8 ESTHETIQUE DE L'ORGUE.

communication avec les touches qui commandent les soupapes, au
moyen d’un registre * que I'exécutant fait manceuvrer a volonté. Sile
registre esttiré, les touches font parler lejeu ; sinon, celui-ci estmuet.
On peut donc, au moyen de ces registres, faire entendre tous
les jeux de l'orgue ou un seul, ou quelques-uns d’entre eux, dans
Pordre que l'on veut. En effet, lorsqu’un registre est tiré, lair
comprimé dans la laye placée a la base du sommier (voir plus haut)
est introduit dans ceux des tuyaux dont la soupape est ouverte par
I’abaissement des touches.
Les jeux, dont le son le plus grave est produit par un tuyau de
8 piedsde hauteur (ou 4 pieds,s’il est bouché),
: s’appellent jeux de & pieds. D’autres, sont
% limités au grave par un ut plus aigu d’une
octave (jeux de 4 pieds) ou de deux ou trois
octaves (feux de 2 et de I pied); d'autres par les sons inférieurs
d’'une ou de deux octaves (jeux de 16 ou 32 pieds, ces derniers
réservés, généralement, au pédalier). Enfin les jeux de mutation
donnent, comme nous l'avons dit, les harmoniques divers de
ces sons : Io pieds 2/3; 5 pieds 1/3; 2 pieds 2/3; 1 pied 1/3;
6 pieds 2/5; 3 pieds 1/5; 1 pied 3/5; 4 pieds 4/7; 2 pieds 2/7); et diffé-
rentes combinaisons polyphones de ces harmoniques (cornets, pleins
jeux, fournitures, cymbales, etc.) (Voir plus loin).
La premiére touche, a gauche, du pédalier d’un orgue complet,
dont tous les jeux sont tirés fait donc raisonner I'accord ci-aprés :

y 3 . o o oy
T IR T o0 8 T R KT & 0Ny
TS . A - > q .
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pony ::30 s ﬁ
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1. Tige de bois, & 'extrémité de laquelle se trouve un bouton portant le nom
du jeu. Dans les orgues pneumatiques électriques, les tiges de bois sont remplacées
par de petites manettes de différentes formes.
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Cet ensemble est dominé par les jeux de 8 pieds, et les jeux de
mulation sont absorbés par le son fondamental qu’ils doivent
renforcer, s’ils sont bien accordés et bien équilibrés. v

Ces jeux sont répartis sur un ou plusieurs claviers. Certaines
orgues en ont jusqu’a six, généralement échelonnés ainsi :

CLAVIERS DONT LES TOUCHES SONT ACTIONNEES MANUELLEMENT.

6¢ Fcho : réservé plus particuliérement aux jeux trés doux.

5¢ Récit : — — — de solo.

4¢ Bombarde : — — — éclatants.

3¢ Positif : — — — 4 articulation rapide.
2¢ Grand orgue : — — — profonds et puissants.

CLAVIER DONT LES TOUCHES SONT ACTIONNEES PAR LES PIEDS DE I ORGANISTE,

Ier Pédalier réservé, plus particuliérernent, aux jeux trés graves.

Le clavier-pédalier est évidemment placé & la partie inférieure
de la console qui supporte les claviers manuels et les registres, sous
les pieds de I'exécutant, un peu en avant du banc sur lequel il est
assis (Voir figures). .

Par contre, la disposition des autres claviers est arbi-
traire. . '

Dans les orgues anciennes, le premier était le Positif; de nos
jours le troisiéme est souvent le Récit. Certains claviers de Bombarde
s'appellent claviers de Solo; certains claviers de Grand Orgue
s’appellent claviers du Grand Cheurl.

Les orgues a cinq claviers réunissent, sur le quatrieme, les
caractéres respectifs de Récit et de I'Echo.

Les orgues a quatre claviers ont souvent, de nos jours, cette
disposition.

4° Récir, comprenant et limitant les ressources du Recit, de la Bowm-
barde et de U Echo.

1. Dans les orgues allemandes le Positif s’appelle Ruck positiv et le Récit
Oberwerke,
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3¢ PostTir.
2¢ Granp ORGUE.
1¢* PEDALIER.

Y

Les orgues a trois claviers offrent, au Grand Orgue, les
ressources habituelles (généralement limitées) du Positif et du
Grand Orgue; au Récit, celles des autres claviers.

En langage courant, on ne compte pas le pédalier dans la
numération des claviers d’orgue; c’est ainsi que l'on dit qu’un orgue
est a cing claviers, lorsqu’il a cing claviers manuels et un pédalier;
a deux claviers, lorsqu’il a deux claviers manuels et un pédalier.

Cette habitude dont l'insanité w'offre pas grand inconvénient,
est tellement vépandue et acceptée de tous que nous nousy confor-
merons désormais tout au long de cet ouvrage. Elle ne serait
embarrassante que §’il s’agissait d’'un orgue a un seul clavier manuel,
sans pédalier!; or, nous ne parlerons pas, ici, d’orgue n’ayant pas,
au moins, deux claviers manuels et un pédalier (en effet, sur un
orgue a un seul clavier manuel, la plupart des chefs-d’ceuvre sont
inexécutables et sur un orgue sans pédalier il n’y a qu'un petit
nombre d’ceuvres qui puissent étre jouées). N

Pédales de combinaisons et boutons
accessoires.

Dés le x1xe siécle, I'orgue qui, primitivement, n’avait guere
d’autres ressources que celles que nous venons d’indiquer, s’est
enrichi de pédales de combinaisons placées au-dessus du pédalier,
a portée des pieds de 'organiste (Voir figures).

Il est bon d’en donner une description rapide.

1. a) En effet, il faudrait 'appeler orgue 4 un clavier, comme ot nomme un orgue
qui a un clavier manuel et un pédalier.

b) Dans certaines orgues modernes, construites & I’étranger, on réunit électrique-
ment i la console de ’orgue un buffet séparé de la masse principale des tuyaux et dans
lequel on place quelques jeux d’écho. Les facteurs allemands l'appellent tonhalle.
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I. — TIRASSES

Ces pédales permettent d’accoupler le pédalier a chacun des
claviers manuels. Par exemple, dans un orgue a trois claviers, on
peut ajouter, a volonté, aux jeux de pédalier, ceux d’'un ou de deux
claviers manuels, ou bien des trois ensemble, au moyen des trois
Tirasses (1° tirasse du Grand Orgue; 2° tirasse du Positif; 30 tirasse
du Récit).

1. — Copulas*.

A) A lumisson. — Ces pédales réunissent les claviers manuels
entre eux, chacun a chacun. C’est ainsi que, sur un orgue a trois
claviers, par exemple, l'organiste peut, en jouant sur le Grand
Orgue, faire entendre les jeux tirés au Récit et au Positif, ou bien
au Récit seculement; ou encore, en jouant sur le Positif, les jeux
tirés au Kécit; 'trois copulas y suffisent (10 Positif sur le Grand
Orgue; 2° Récit sur le Grand Orgue; 3° Récit sur le Positif).

Dans les orgues de facture ancienne, on pouvait accoupler
deux claviers en « tirant » le clavier supérieur sur l'inféricur. Plus
tard, on cut des registres d’accouplements, semblables aux Pédales
que nous avons décrites.

B) A I'Octave aigué. — Méme effet a V'octave aigué. Mais,
lorsque l'on arrive & la derniére octave du clavier qui accouple, le
clavier accouplé ne fait entendre l'octave aigué que si une octave
de tuyaux supplémentaires a été prévue par le facteur; c’est une
complication réelle, mais indispensable, comme il est facile de s’en
rendre compte avec un peu de réflexion 2.

C) A I'Octave grave. — Méme effet 4 'octave grave.

1. Nous donnerons le pluriel frangais a tousles mots étrangers qu'unlongusage &
francisés. Ainsi nous dirons des crescendos, des trémolos, des solos, des copulas, des
staccatos, etc.

2. a) L’accouplement & 1'octave supérieure s’appelle en anglais fifteenth c’est-a-dire
quinziéme. Nous le trouvons dans les orgues allemandes sous le nom de super-octave.

b) Tutli (en allemand gemeralkoppel, c’est-a-dire accouplement général), registre
ou plus souvent pédale permettant le fonctionnement simultané de tous les accouple-
ments. On donne aussi le nom de futti, ou plus exactement de forle général, & un registre,
ou & une pédale, qui met simultanément en action les diverses pédales destinées a
Vappel des anches.
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CONSIDERATIONS GENERALES SUR LES COPULAS D’OCTAVES
GRAVES ET AIGUES.

Les copulas a 'octave grave et aigué ont une grande importance,
et 'on ne saurait trop en préconiser I'emploi (il est méme regret-
table que 'on ne construise pas, également, des octaves aigués du
Pédalier sur lui-méme ou sur l'un des claviers manuels.... A
Poctave grave ce serait un non-sens).

Que l'on considére, en effet, un petit instrument a deux claviers,
n’ayant quun jeu d’anches et quelques jeux de fonds, au second
clavier, et, au premier, deux jeux de fonds de 8 pieds, un de
16 pieds, et un de 4. Si l'on accouple le premier clavier au choeur
un peu gréle du second, on obtiendra une sonorité assez vulgaire,
assez plate, ne rappelant en rien celle du Grand Orgue. Si, au
contraire, les mélodies, les traits ou les accords joués au premier
clavier sont reproduits au second, a 'octave grave et aigué, il en
résultera, surtout dans les grands cheeurs, une sonorité plus riche
et plus étoffée; on n'aura certes pas un timbre nouveau, mais la
force de I'orgue sera doublée et, sans avoir ajouté un seul tuyau, on
possédera plusieurs jeux supplémentaires. Les octaves graves et
aiguss peuvent aussi donner lieu 4 de belles sonorités dans les
nuances douces. ,

Certains instruments sont pourvus, a chaque clavier, d’octaves
graves et aigués, agissant sur ces claviers méme.

Voici les copulas d’'un orgue projeté a Vienne (elles ne doivent
pas étre commandées — sauf une pour le tutiz — par des pédales,
mais par des registres ce qui est regrettable).

UNISSON.

De haut en bas. De bas en haut.

Ier clavier sur IIe clavier IVe clavier sur IIIe clavier
p CL— e — Ive — e —
Jer wve — Ive — I —
IIe — I11e — I1Ie — ITe  -—
IIe — Ive — IIre  — ) CLI—
II1e — Ive — IIe — I —

1. Voir plus loin les plans d’orgues que j'ai donnés.
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OCTAVES GRAVES REELLES,

Ier clavier sur lui-méme IIIe clavier sur lui-méme
IIe — —_ Ive — _—
De bas en haut, De haut en bas.
ITe clavier sur Ier clavier IIIe clavier sur IVe clavier
IIIe — 6T — IIe — Ive —
IVe R Jer- — Jer IVe —
IITe — ITe — ITe —_ IIIe —
Ive — IIe —_ Jer IITe —
Ive  —  IITe  — Ter  — Ie  —

Méme disposition et méme nombre de registres pour les accou-
plements a 'octave aigué.
En tout 43 copulas®.

III. — APPEL ET RENVOI DES JEUX D’ANCHES

Ces Pédales tirent ou poussent les registres correspondant
aux jeux d’anches et de mutation; ou bien elles introduisent l'air de
fa soufflerie dans les sommiers réservés aux mutations et aux anches.

Il y a généralement une de ces pédales par clavier, parfois
deux : la premiére étant réservée au jeux d’anches, la seconde aux
jeux de mutation.

L’emploi en est trés pratique.

Par elles, en effet, 'organiste peut « préparer » les jeux d’anches
et de mutation, en tirant les registres qui leur sont particuliers, et
ne les faire entendre que lorsqu’il lui plait, abaissant a cet effet la
pédale qui y est destinée. Toutes les anches étant ainsi « préparées »
il peut jouer d’abord les jeux de fonds, y ajouter bientdt les anches
d’'un des claviers, puis celles de quelque autre clavier, puis d’un
troisieme, de plusieurs autres encore, s’il y alieu, du pédalier, tout
cela dans l'ordre qui lui convient; il peut les supprimer de méme.

Il lui est loisible, encore, de les appeler ou de les supprimer
toutes ensemble au moyen d’une pédale de Tutti.

Dans certaines orgues ces pédales commandent & d’autres jeux :

1. Est-il besoin de faire remarquer que c’est 14 un abus ridicule?
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aux 16 pieds, ou aux 8 pieds, ou aux jeux aigus (parfois elles sont
remplacées par des registres. Voir plus loin : combinaisons libres).

Il m’a été donné de jouer d’un orgue oii ces pédales sont dis-
posées ainsi :

1° La moitié des jeux de fonds de 8 pieds, sur tous les claviers;

2° Seeconde moitié des 8 pieds sur tous les claviers ;

3° Fonds de 16 pieds;

4° Fonds doux de 4 pieds;

5° Mutations et jeux suraigus;

6° Anches douces;

70 Grand cheeur.

IV. — PEDALES DE CRESCENDO

A) Boites expressives ¢ jalousies. — Au XIXesiecle, on eutl'idée
d’enfermer tous les jeux d’'un ou plusieurs claviers de l'orgue dans
une boite garnie, sur I'une de ses faces {celle qui est tournée vers
l’auditeur), de lames de bois, en forme de jalousies, pouvant étre
ouvertes ou fermées au moyen d’une pédale placée a portée de
lorganiste (Voir figures).

C’est cette boite que V'on appelle « boite expressive » ; C’est cette
pédale que l'on appelle « pédale d’expression » (improprement
d’ailleurs car le crescendo a quoi sert ce dispositif est une des formes
de Pexpression musicale, mais non la seule).

On congoit a priovi que, les jalousies étant fermées au moyen
de la pédale d’expression, les jeux qui sont contenus dans la boite
expressive prennent soudain une sonorité lointaine, alors que, les
jalousies étant ouvertes, leur sonorité est normale. Comme ces
jalousies s’ouvrent progressivement et dans le mouvement qui plait
a Porganiste, il en résulte la possibilité pour lui de faire entendre des
crescendos ou des decrescendos absolument réguliers.

Dans certaines orgues, les jeux de chacun des claviers sont
respectivement enfermés dans des boites séparées; on en peut tirer
des effets trés séduisants, par exemple augmenter progressivement
la sonorité d’un clavier, pendant que I'on diminue celle d’un autre.
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On ne saurait trop réclamer des facteurs, des boites expressives
bien closes et d’assez forte épaisseur pour que la sonorité de 'orgue,
les jalousies étant fermées, soit tout a fait mystérieuse. Rien n’est
impressionnant comme un ensemble de 15 4 20 jeux enfermés dans
une boite dont les parois et les jalousies ont six ou huit centimeétres
d’épaissecur.

Au reste, ces boites sont encombrantes et de construction
coliteuse, ¢’est pourquoi généralement un seul clavier cn est pourvu;
c’est pourquoi, aussi, leurs parois et leurs jalousies ont bien
rarement plus de trois centimétres d’épaisseur.

On me racontait derniérement que, pour construire les trois
boites expressives d'un grand orgue, dont chaque clavier possédait
un ou plusieurs jeux de 16 pieds, il fallut employer cinq millefrancs?®
de matiere premiére et une main-d’ccuvre considérable. Les parois
de ces boites et leurs jalousies avaient 8 centimetres d’épaisseur;
elles étaient formées de deux lames trés minces, en bois des iles,
contre-plaqué, recouvrant une couche épaisse de poussiere de liege,
matiére a la fois légére et difficilement perméable aux ondes sonores.
Lleffet, dit-on, fut miraculeux. Les jalousies ouvertes, la sonorité
éclatait, formidable; lorsqu’elles étaient fermées, on pouvait, avec
le grand choeur, accompagner un solo vocal.

Il est inexact de dire que le résultat obtenu au moyen d’un tel
dispositif n’est pas en rapport avec ce qu’il colte, et qu’il serait
préférable d’ajouter des jeux doux.

Prenons, par exemple, un petit orgue dont 'on veut tirer une
grande sonorité et qui ne doit avoir que 10 jeux; supposons-le ainsi
composeé :

2¢ Cravier (muni d’une pédale d’expression, d’effet moyen) : Trom-
pette 8, Plein jeu, Cor de nuit 8, Gambe 8, Céleste 8, Flite 4.

1°* Cravier : Bourdon 16, Montre 8, Fliite harmonique 8, Prestant 4
(pédale empruntée) (Voir plus loin : emprunts.)

1. C’était avant 1914.
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Si la flite de Grand Orgue n’est pas trés douce, elle ne pourra
servir d’accompagnement & la gambe du Récit jouée en solo; moins
encore au cor de nuit, méme boite ouverte. Si elle est trés douce,
elle sera trop faible pour accompagner un solo de trompette; par
contre, si la boite ferme mal, la gambe et la céleste ne pourront
accompagner la flite du Grand Orgue, jouée en solo, etc. Il faudra
donc ou se passer de ces effets sonores, et de bien d’autres encore,
ou diminuer la force de 'orgue, ou I'augmenter au détriment de sa
douceur, ou bien, pour avoir a la fois cette douceur et cette force,
ajouter un bourdon de 8 au Grand Orgue, une flite chantante au
Récit; atténuer la gambe et la céleste, ajouter une gambe de solo,
que sais-je encore? Mais s§’il y a une boite expressive d’un effet bien
intense & chaque clavier, on pourra donner la force maxima a tous
les jeux; la puissante flite sera, boite entr’ouverte, une fliite douce,
et, boite fermée, un bourdon; la montre elle-méme pourra, boite
fermée, devenir un jeu d’accompagnement; une trompette éclatante,
boite ouverte, semblera lointaine et mystérieuse, boite fermée; la
gambe et la céleste paraitront, tour a tour, un cheeur de voix imma-
térielles ou un puissant orchestre d’instruments & archets. Le plein
jeu, boite fermée, servira a soutenir les jeux du Grand Orgue, la
boite ouverte, appuiera assez fortement la trompette; de multiples
combinaisons sonores naitront de soi et le petit orgue semblera
augmenté de 10 jeux.

Voila a quoi il convient de réfléchir, sans croire, comme on le
fait généralement, que I'importance d’'un orgue réside uniquement
dans le nombre de ses tuyaux. Je sais des orgues de prés de dix mille
tuyaux ou les effets sonores sont bien plus restreints que ceux que
I'on peut demander a un orgue de 30 jeux (2000 tuyaux environ)
composé intelligemment .

1. Dans les orgues de plus de deux claviers, il est bon d’avoir un certain
nombre de jeux 3 air libre : il en résulte des timbres d’une fraicheur inimitable.
Les bourdons et fifitesd’un Positif ne devraient jamais étre enfermés dans une boite
et les anciens facteurs agissaient sagement en placant tout les jeux de ce clavier -
en avant du buffet principal de I"orgue.
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Dans certaines orgues étrangeres les boites expressives furent
classées ainsi : I, Boite des diapasons et gambes; II, Boite des
flites et bourdons; 1II, Boite des mutations; IV, Boite des anches.
Je crois que cette innovation vient d’Angleterre. Elle peut donner
lieu & des effets curieux... mais pas du tout indispensables.

Rovuieau. — Dispositif qui, au moyen d’une pédale a bascule,
ou d’un cylindre rotatif, que I'on fait fonctionner avec le pied (voir
figure), peut appeler ou supprimer alternativement, mais toujours
dans le méme ordre (ordre d’ailleurs calculé d’aprés leur intensité
respective), tous les jeux de l'orgue. Il en résulte un crescendo
régulier et formidable dont l'organiste peut, & son gré, varier la
rapidité (Voir plus loin).

C’est sur le premier clavier et sur le pédalier que le Rouleau
appelle progressivement fous les jeux de I'orgue’.

V. — LECTEURS DE REGISTRES

(dits combinaisons ajustables).

Dans certaines orgues modernes, chaque registre se trouve
placé au-dessus de petits boutons superposés dont le nombre varie
entre un et six 2. Chaque rangée de ceux-ci correspond a une pédale.
Cette pédale a pour but de faire parler les jeux commandés par le
registre sous lequel se trouvent placés les petits boutons, si
toutefois ces derniers sont tirés, et d’annuler tout autre registre tiré
ou non.

1. Le rvouleau de cvescendo (en allemand rollschweler) est souvent dédoublé dans
les orgues allemandes. I'un des appareils placé & portée des pieds de l'organiste et
P’autre, en dehors de la conmsole de l'orgue, peut étre actionné par un auxiliaire,
au cas ou l'organiste aurait les deux pieds occupés. -

Il y a lieu, & ce sujet, de mentionner aussile cadran indicateur, placé généralement
4 cdté du pupitre de la console, et permettant a4 'organiste de constater le nombre
des jeux en action, soit anu moyen de petits boutons d’ivoire ou méme de petites lampes
électriques s’allumant alternativement ou s’éteignant selon le nombre des jeux tirés
par ce registre.

2. On pourrait les faire plus nombreus, mais je ne sais pas d’orgue on il y en ait
davantage.

2
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Les boutons, donc, étant « préparés », 'organiste commence a
jouer; la sonoritéest celle des registres qu’il a tirés. Une des pédales,
correspondant a I'une des rangées de petits boutons, étant abaissée,
la sonorité des registres tirés est supprimée et remplacée par celle
des registres placés au-dessus des boutons préparés, et dont la
rangée correspond a cette pédale. Il en va de méme pour les pédales
correspondant aux autres rangées de boutons.

Un exemple plus concret fera comprendre le fonctionnement et
I'utilité de ce dispositif.

Supposons que l'organiste ait a jouer une ceuvre ou il devra
faire entendre : 1° les jeux de fonds; 2° les voix célestes du Récit et
du Positif, une fiite de Grand Orgue et une Pédale douce; 3° un
dialogue de cromorne, de trompette et de cornet; 4° tous les jeux de
fonds et les mufations; 5° la voix humaine du Récit avec solo de
Principal au Grand Orgue, écho de flate douce au Positif; puis, de
nouveau Ja premiére combinaison, puis la troisiéme, etc.

Je suppose son instrument muni de cinq combinaisons libres;
il n’aura qu’a préparer, avant de jouer, les boutons des cing rangées
correspondant aux cing pédales. Chaque fois qu'une des pédales
sera abaissée, la sonorité sera modifiée comme l'aura prévu le désir
de I'organiste.

Le dispositif imaginé par M. Charles Mutin, pour la construction
de l'orgue de la salle Gaveau, est aussi riche en effets sonores et,
cependant, de maniement plus simple; il suffit que l'organiste tire
les jeux de la premiére combinaison sonore qu’il désire, puis qu’il
les enregistre au moyen du bouton n° 1; il agit de méme pour les
autres combinaisons souhaitées, au moyen des boutons 2, 3, 4. Au
moment de l'exécution, les pédales 1, 2, 3, 4, lui améneront a
volonté les mélanges qu’il aura préparés (Voir plus loin: la descrip-
tion d'un autre lecteur de registre.) _

Dans certains instruments, lorsque les boutons des registres
ordinaires sont fournés, ils peuvent étre appelés ou renvoyés par
deux pédales : 'une pour I'appel, Pautre pour la retraite.

Dans l'orgue que je posséde!, j’ai fait appliquer le dispositif
suivant : les registres tournés a droite sont appelés et renvoyés par

1. Construit par C. Mutin, successeur de Cavaillé-Coll.
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une premiere pédale a double effet, les registres tournés a gauche,

par une deuxiéme pédale également & double effet; il en résulte

que Porganiste a toujoursa sa disposition au cours d’une exécution :
1° La sonorité des registres tirés;

20 La sonorité des registres tournés a droite que 1’on peut a
volonté repousser ou amener par la pédale 1;

3¢ La sonorité des registres tournés a gauche que l'on peut
actionner de la méme maniére.

Cet appareil, trés pratique et peu encombrant, est 4 recom-
mander dans les orgues de moyenne dimension; il permet, dans
beaucoup de cas, d’exécuter des ceuvres de musique ancienne écrite
pour trois et quatre claviers,

TrEMOLO (ou tremblant). — (Voir plus loin.)

PEDALE D’'ORAGE. — (Voir plus loin.)

EvacuanT. — Un registre ou pédale dont on ne voit pas bien
'utilité et que 'on rencontre souvent dans les orgues des Pays-Bas
est le ventiel que les Allemands appellent évacuant. 1l sert a vider

les soufflets de 'orgue.

Emprunts, transmissions, extensions,
dédoublements, etc.

Il ne doit étre question ici que de I'esthétique de I'orgue; c’est
pourquoi il n’y aurait aucun intérét a décrire des mécanismes divers
et compliqués, par lesquels un méme jeu, une méme rangée de
tuyaux peuvent, commandés par plusieurs registres, « parler »
indépendamment a plusieurs claviers.

Ce systéme, peu employé en France, est trés répandu en Amé-
rique. Il m’a été donné de jouer d’un petit orgue américain d’une
quinzaine de jeux, a deux claviers, et un pédalier, ot chaque jeu
avait trois registres : par le premier il parlait au pédalier, par le
deuxiéme, au premier clavier, par le troisiéme, au deuxiéme. Il en
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résultait pour l'organiste la faculté de pratiquer tous les accouple-
‘ments possibles de jeux, chacun & chacun.
Supposous, par exemple, un orgue composé ainsi :

2¢ Cravier. — Cor de nuit 8§, Gambe 8, Céleste 8, Flate octaviante 4,
Octavin 2, Plein jeu, Trompette 8.

1°* Cravier. — Dulciane 16, Grosse flite harmonique 8, Principal §,
Viole d’amour 4, Nasard 2 2/3, Tierce 1 4/5, Voix humaine 8.

Cravier pE PépaLe. — Flite 16, Flate 8,

Si 'on veut faire entendre, en solo, un mélange de la voix
humaine, du cor de nuit, de la dulciane de 16 et de la viole d’amour
de 4 et Paccompagner par des accords de gambe et de voix céleste,
avec, a la pédale, une basse de bourdon de 8, et de dulciane de 105
on ne le peut évidemment pas; cependant la combinaison serait
normale et ravissante.

Si l'on veut accompagner un solo de principal par la voix
humaine; on ne le peut pas.

Si Pon veut faire dialoguer avec les flites de 8 et de 4, un cornet
formé par Padjonction de la tierce et du nasard a l'octavin et au cor
de nuit; on ne le peut pas.

Toutes ces combinaisons et mille autres, séduisantes et néces-
saires, sont sur cet orgue matériellement impossible. Or, si nous le
supposons muni des mémes jeux, ainsi empruntés :

1 CLAVIER 2¢ CLAVIER
CLAVIER DE PEDALE. mémes jeux (2° rangée mémes jeux (3° rangée
de registres). de registres).
Cor de nuit . . 8
Gambe . 8
Céleste ., 8
Flate . . 4
Octavin , 2
Plein jeu.
Dulciane . . . .. 16
Grosse flite harmo-
nique, . . . . . 8 ..
Principal . . . . . 8
Viole d’amour ., . . 8
Nasard . . . . . . 223
Tierce . . . . . . 14/
Trompette. . . . 8
Voix humaine . . . 8

EE;Z oot Ig% jeux spéciaux de la pédale,
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toutes les combinaisons sonores, seront praticables, méme les plus
inusitées.

On pourra jouer, au pédalier, un solo de voix humaine, ou bien
un carillon d’octavin, de tierce et de cor de nuit, et 'accompagner,
au Récit, d’'un dessin de cornet et, au Grand Orgue, d’'un dessin de
fonds et plein jeu.

On pourra avoir les mémes jeux a chaque clavier, mélangés a
d’autres jeux divers; ici cor de nuit, gambe et céleste; 1a cor de
nuit, gambe, octavin; au pédalier, Soubasse de 16 et cor de nuit, etc.

Le seul inconvénient de pareilles combinaisons, c’est que la
construction en est trés compliquée et le plus souvent défectueuse.
Pour l'exécuter d’'une maniere satisfaisante, on a recours aux
transmissions électriques ou pneumatiques; nous en dirons plus loin
les désavantages et aussi les qualités.

*
% 3k

Dans la plupart des orgues frangaises, on pratique volontiers
Pemprunt de plusieurs jeux de claviers manuels pour en faire des
jeux de pédale. ]

Il est excellent, sur un orgue composé comme celui que nous
envisageons plus haut (sans les dédoublements que nous avons
indiqués) d’ajouter aux deux gros jeux de pédale, destinés a soutenir
I’ensemble, des jeux doux empruntés aux claviers manuels et capables
de servir de basse aux sonorités atténuées.

x
E

Un autre systéme, inusité en France et fort aimé a I’étranger,
consiste a prolonger les séries de tuyaux de plusieurs octaves et a y
emprunter des jeux supplémentaires; en un mot, a fractionner ces
rangées de tuyaux en séries correspondant aux touches des claviers.
C’estle systeme de dédoublement, appelé par les Anglais extension
system et unit organ par les Américains.

Par exemple, un bourdon de 16, de 10 octaves, se divise ainsi
en cing jeux : bourdon de 16, bourdon de 8, bourdon de 4, octavin 2,
piccolo 1.
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On n’a pas pour cela un timbre de plus dans l'orgue,
mais ce systtme de dédoublements a de réels avantages. Il a
aussi les inconvénients mécaniques des emprunts décrits plus

haut. ,
Voici a titre de document les combinaisons d’un orgue étranger

dont le plan me fut demandé il y a quelques années :

2¢ CLAVIER. | 3° CLAVIER. | CLAVIER DE

‘ 1er CLAVIER. Emprunt Emprunt PEDALES.
des mémes jeux. | des mémes jeux.| Mémes jeux.
/ 16 pieds. ———— - o
\ par § — - -——— -
Bourdon . . . < dédou- 4 — R o
2b1ement. 2 — R . o
L 1 — - ——— o
par 8 — - _———— o
Flite, . . . . . % dédou- 4 — —— I o
( blement. 2 — - e L
S par - o o
Gambe stentor . . dédou- -—— -
(blement. - T - -

Diapason . . . . . . .
par

dédou-

blement.

Principal . . . .

par
dédou-
blement.

—

par
Celeste, Plein feu . % dédou-
(

T TN TR TN A i VY N PN
Eamiinn NN N
B 0O Ao A 08 A oo
!
I
I
i

blement. — — - -
10 — -——— _———— N

par
Quinte . . . . . débou- 5 T T T
2 - - — ——— _——

blement. .

par
Tierce. . . . . . dédou- 2 = T T -T-
blement. T T . T
Tuba mirvabilis. . . . . . ., 8 — - ——— -
par 16 — -—— - _——— _————
Trompette, . . 3 dédou~ 8 — —— _—— -
blement. 4 — JE R -
Hautbois. . . . . . . . .. 8 — - _ e —— -
Clarinette, . . . . . . . . s — e _—— e
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JEUX PARTICULIERS A LA PEDALE.

g ar 32 pieds. N. B. — 1l est évident que, dans les
Bowrdon. . . . . d élfiou— 16 — |accords c}’une certaine .étcndue, les.redouble-
? blement. 8 — |ments d’octaves sont incomplets si 'on em-
: « 4 — |ploie, en méme temps, des jeux distants d’une
( 16 — louplusieurs octaves tirés de la méme rangée
Flite. . . .. .2 dedou- 8 — lde tuyaux. 1l sera prudent, pour y obvier en
( blement. ( 4 — partie d’utiliser, par exemple, les bourdons
par 16— lde 16 et 4, comme octaves de la fliite 8; la
Bombarde. . . . dédou- 8 — l|fidate ou la jambe de 4, comme octaves du
blement. U 4 — |, 8. et
Principal s _ iapason 8, etc., etc.

De plus d’innombrables pédales de combinaisons.

*
Xk

En France on utilise le unit organ au pédalier.

Pour éviter un trop grand encombrement, on fait d’une rangée
de gros tuyaux, commandée par trois registres, trois jeux, l'un de
10, les autres de 8§ et de 4 pieds.

Un pédalier, composé comme il suit, peut soutenir un instru-
ment de grande importance.

Méme rangée de tuyaux : Soubasse 32, Soubasse 16, Bourdon 8, Octave 4.
— — Grosse quinte 1o, Quinte 5, Quinte 2 2 /3.
— — Violoncelle 8.
— — Principal 8.
— p— Fliite 16, Flate 8, Flate 4.
— j— Bombarde 16, Trompette 8, Clajron 4.
— - Tuba 8.

Ce pédalier de 7 jeux réels (en tout 318 tuyaux) est d’une sono-
rité parfaitement équilibrée; les jeux de 8 pieds y dominent, les jeux
de mutation y renforcent les 8, 16 et 32 pieds.

Si chaque jeu y était réel, le résultat sonore ne serait guére
meilleur et les 480 gros tuyaux demanderaient un emplacement
considérable.

Dans de petits instruments les avantages d'un tel systéme sont
particulierement appréciables. Un orgue d’une dizaine de jeux peut
trés bien n’avoir au pédalier qu'un gros bourdon de 16, donnant
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par extension : grosse soubasse de 16; bourdon de 8; octave de 4.
Un emprunt au bourdon de 16 du Grand Orgue et un emprunt
aux jeux d’anches du Récit et le pédalier se trouve complété.

*
* ok

M. Louis Debierre, le facteur nantais bien connu, a eu l'idée de
diminuer encore, tout en pratiquant les emprunts susdits, I'encom-
brement occasionné par les dimensions des tuyaux graves, en faisant
donner, au moyen de soupapes semblables a celles du basson et du
saxophone d’orchestre, plusieurs sons a un seul tuyau.

Il avait remarqué que jamais, dans les octaves graves de 32,
16 et 8 pieds, on n’utilise des intervalles plus petits que la tierce.

Il tira donc de chaque tuyau trois sons : par conséquent il n’y a
plus dans ces orgues « polyphones » que quatre gros tuyaux par
octave grave (jusqu'a l'ut de quatre pieds qui cesse d’étre trop
encombrant). )

Tl en résulte que des orgues considérables peuvent étre placées
en un espace restreint — en effet, les tuyaux de l'octave grave
d’'un Grand Orgue tiennent, 4 eux seuls, autant de place que le
reste de I'instrument.

Cependant, il convient de remarquer qu’un tel systéme est, théo-
riquement, assez contraire aux lois de la facture d’orgue.

Un méme tuyau se trouve diminué de hauteur sans que son
diametre et ses leévres aient été modifiés — c’est anormal. Il est déja
assez regrettable que l'on ne puisse avoir une pression indépen-
dante pour chaque tuyau. 7

Dans la pratique, les inégalités sonores qui résultent de I'inven-
tion de M. Debierre, ne se remarquent guére, surtout dans un grand
vaisseau. '

Cette invention est assurément trés ingénieuse et offre des
avantages sérieux.
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Harmonisation' de l'orgue.

La besogne la plus délicate dans la facture d’orgue est celle
que les spécialistes appellent I’ « harmonisation », c’est-a-dire l'art
de modifier le fémbre de tuyaux absolument achevés au point de vue
de la construction. Prenons, par exemple, un jeu entier de montre,
dont les tuyaux sont polis avec perfection, soudeés, la bouche et les
levres parfaites, les pieds terminés. Il reste, pour que ce jeu soit au
point, deux opérations a accomplir : U'harmonisation et 'accord.

On sait qu'un orgue est accordé selon le systéme tempéré a
douze degrés. Dans des ouvrages spéciaux on trouvera I'énumération
des procédés employés pour l'accord d’un orgue; ils n’ont aucun
intérét ici.

Par contre, 'harmonisation a une grande importance esthé-
tique. 1l est extrémement rare de trouver un instrument bien harmo-
nisé. Nous allons examiner sous ses différents aspects, les caractéres
esthétiques de I'harmonisation d’un orgue.

EcaLisation. — Lorsque les jeux des dlfferentes familles sont
construits, posés et approximativement accordés, on remarque
qu’ils contiennent rarement deux tuyaux de méme nfensité.
L’harmoniste devra donc dgaliser ces intensités diverses; il le fera par
des procédés subtils et qui souvent sont un secret personnel. Le
plus élémentaire consiste & « donner du vent », par le pied, aux
tuyaux trop faibles, et a4 en enlever aux tuyaux trop intenses. Mais
il arrive souvent que, modifiant l'intensité d'un tuyau, on en altére
le timbre; de méme, le timbre et intensité peuvent, en certains
cas, étre altérés par les modifications de la hauteur. On voit donc
comment s’unissent et se heurtent a la fois ces trois facteurs de
U'harmonisation d'un orgue : I'égalisation des intensités, la modifi-
cation du timbre et la modification de la hauteur (accord).

MODIFICATION DU TIMBRE. — Si, ne nous occupant plus ni de

1. On dit aussi : Mise en harmonie.
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leur accord, ni de leur égulisation, nous considérons seulement
le timbre que I’harmoniste doit donner aux jeux de l'orgue, nous
remarquons, d’abord, deux espéces de timbres, bien tranchées, mais
reliées entre elles par un nombre infini de familles diverses, en une
parfaite solution de continuité sonore :

1° Le timbre pur (en langage d’organier, le timbre rond ou,
encore, fliité).

2° Le timbre viche (en langage d’'organier, timbre mordant ou
gambé).

Ces deux caractéres du #imbre sont indépendants de l'inien-
sité et c’est 12 ce que comprennent fort peu de facteurs d’orgue.
Pour la plupart d’entre eux mordant veut dire fort, et rond veut
dire faible.

C’est de cette erreur! qu’est venue la regrettable habitude de
construire des instruments ot tous les jeux d’anches et jeux gambés
(jeux mordants) sont puissants et ol tous les jeux purs (jeux flatés)
sont doux. :

On perd beaucoup de variété a une telle disposition sonore;
de plus ces orgues manguent de distinction et, ce qui est plus grave
encore, ne sont pas a proprement parler des orgues.

En effet, ce qui caractérise la sonorité de l'orgue, c’est la pré-
dominance des flites.

A cause de 'étroitesse de son tuyau, et, aussi, pour d’autres
raisons, la flite d’orchestre a un timbre beaucoup moins pur que
la flate d’orgue; son tuyau est court et ne peut donner, par consé-
quent, de sons graves; la flite est un détail dans le médium, l'aigu
et le suraigu de l'orchestre.

Par contre, celui-ci est merveilleusement fourni en timbres
mordants; sans parler des cuivres et des instruments 4 anches,
son quatuor a cordes forme un orgue immense, composé de jeux
de gambes.

C’est cette sonorité qu’affectent volontiers les orgues modernes,

1. Les secrets de facture par lesquels on modifie le timbre d’un tuyau, sont innom-
brables, si complexes et si délicats que les harmonistes eux-mémes ne sauraient
toujours les énoncer. Ces artistes acquiérent, avec ’expérience, une habileté incroyable,
faite autant d’inspiration esthétique et d’une sorte d’instinct de métier, que de con-
naissances raisonnées. Le bon harmoniste est un véritable créateur.
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et comme l'armée de leur tuyaux gambés ne posséde ni ’émotion,
ni la souplesse dans les nuances du quatuor a cordes, ces orgues
se trouvent manifestement inférieures & I'orchestre, dont elles ne
sont qu’une caricature.

Les anciens facteurs employaient fort peu de jeux de gambes et
plagaient dans leurs orgues les timbres que précisément ne fournit
pas l'orchestre : la grande flite? et les jeux de mutation.

Or, de nos jours, nos connaissances acoustiques, nos progres
dans 'art de construire les sommiers et les souffleries, nous permet-
tent de réaliser des flites plus puissantes et plus belles encore que
les fliites anciennes.

C’est donc sur ce point qu’il convient d’attirer ’attention des
facteurs d’orgues. Qu'ils ne considérent plus la fliite comme un jeu
forcément doux, la gambe comme un jeu forcément intense. Il n’est
rien de plus délicieux a entendre qu'une gambe trés atténuée, a la
fois, et trés mordante; c’est le son du violon avec sourdine, et méme
idéalisé. On peut construire ainsi des voix célestes irrésistibles 2.

Mais c’est surtout sur les jeux fités qu’il convient d’insister.
Les bourdons, de sonorité intense ont, surtout dans les basses, un
timbre admirable de #ondeur, que rien ne saurait remplacer, et,
dans les dessus, une sonorité pure qui rappelle la harpe ou le
célesta. Les fliites de grande intensité sont d’une beauté unique;
par le fait que le timbre n’en n’est pas mordant, elles ne choquent
jamais l'oreille, ne sont jamais criardes. Il semble que la puissance
en pourrait étre poussée & I'infini sans que 'oreille soit impres-
sionnée désagréablement. On entend trés rarement de ces belles
fltites et c’est fort regrettable.

Les deux familles intermédiaires entre les flites et les gambes,
s’appellent familles des montres (ou diapasons) (jeux de fonds) et
des cors (jeux d’anches inventés par M. Mutin). On les peut con-
cevoir ronds ou mordants, puissants ou faibles & différents degrés.

1. Les Monires anciennes étajient d’amples fliites 4 peine plus mordantes que
les fifites douces.

2. Il en va de méme pour les jeux d’anches; s’il semble assez rationnel d’en tirer
des sonorités éclatantes, 4 quoi l'on parvient trés facilement, il est d'un supréme
bon gofit de créer des jeux d’anches de sonorité trés douce; ils ont une distinction -
toute particuli¢re.
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Les cors, en particulier, méritent une mention spéciale. Il semble
paradoxal d’avoir tiré d'un jew d’anche un timbre plus pur que
celui des gambes, c’est pourtant ce qui fut réalisé par M. Mutin,
et, 2 'audition de ses cors harmonigues, beaucoup d’'organistes
professionnels pourraient croire qu’ils entendent un principal de
sonorité trés ronde et de trés grosse taillel.

La faille des tuyaux, c’est-a-dire leur diamétre, a la plus
grande importance pour la rondeur du timbre. On ne saurait
exagérer la largeur de diametre des tuyaux flatés; cC’est par elle
qu’'on en peut augmenter, presque a l'infini, [intensité sonore, sans
perdre la rondeur du timbre.

Un autre probléme s’est souvent posé : celui qui a trait a la
matieére avec laquelle sont construits [les tuyaux. Sauf pour les
tuyaux trés graves des flites et des bourdons, I'étain (aloi, étoffe)
est généralement adopté. De nos jours, on a renoncé aux jeux
aigus et moyens construits en bois 2. Ils offrent, en effet, beaucoup
d’inconvénients, s’accordent, s’harmonisent et s'égalisent difficile-

ment et subissent avec une déplorable facilité V'influence du froid,
~ de la chaleur et de 'humidité.

Tout acousticien protestera que la discussion au sujet de leurs
qualités sonores est oiseuse, car, théoriquemént, la matiere d'un
tuyau n’a pas la moindre influence sur son timbre. En effet, c’est
la colonne d’air qui vibre et non la paroi. Tout dépend donc de la
largeur du tuyau, de sa forme, de la structure de ses lévres et de
sa bouche. Dans la pratique, il n'en n’est pas toujours ainsi; je
l'avais constaté maintes fois de auditu et suis arrivé, approxima-
tivement, a m’expliquer cette sensation. J'avais remarqué que les
Jliites en bois ont une sonorité plus mate, plus pure, une attaque
plus nette que les fliites, de mémes dimensions et de m&me structure,
construites en métal. Ces dernieres sont, malgré tout, toujours un
peu gambées, surtout au moment précis de l'attaque; sitot apres
son émission, le son semble se purifier et se rapprocher, un peu,
de celui de la flitte en bois, mais sans en égaler la rondeur. Je
pense que cette différence, apparemment contraire aux lois de la

1. Et d’une distinction trés spéciale que n’a jamais un jew de fond.
2. On ne construit en bois que les octaves de 32, 16 et 8 pieds des flsites et
bourdons.
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physique, peut s'expliquer justement par ces lois mémes : les levres
supérieures et inférieures d’'une fldfe en métal sont trés minces;
Vair, en s’y brisant, trouve en elles comme deux lames vibrantes
dont les vibrations, évidemment complexes, font' entendre un brudt,
formé par des harmonigques suraigus et désordonnés. De la ce siffle-
ment dans I’émission. En outre, le « poli » intérieur du tuyau de
métal agit aussi & sa maniére sur la production de ces vibrations
innombrables, suraigués et inanalysables. La nature moléculaire de
la matiére d’un tuyau a donc une certaine importance sur la sono-
rité qu'on en peut tirer 1.

Dans plusieurs instruments anciens, dont un orgue placé dans
Iéglise de Beaufort, restauré par Bonn, de Tours, et plus tard par
Debierre, de Nantes, dans le petitorgue de Notre-Dame-des-Rosiers
(Maine-et-Loire) construit par Debierre, j'ai pu constater que les
grosses fliites en bois ont une précision d'attaque, une beauté de
timbre et surtout une personnalité inimitable qui les rendent au
moins égales aux plus belles fliites de métal, auxquelles d’ailleurs il
est assez difficile de les comparer; ce sont des jeux qui différent
entre eux presque autant quune flite difféve dune gambe.

Les jeux de bourdons en bois offrent les mémes qualités (et les
mémes inconvénients pratiques). Il en est de mé&me des gambes
en bois; elles ont a la fois leur mordant caractéristique et une
matité spéciale qui leur donne un grand charme.

On utilise aussi le plomb, matiére inerte, qui posséde a4 un plus
haut point encore, les qualités sonores du bois. Les tuyaux de
plomb ont une sonorité sourde fort agréable. Les anciens les pré-
conisaient. Jai entendu, en de vieilles orgues flamandes, des bour-
dons en plomb dont rien, dans la facture moderne, ne saurait
donner idée 2.

CARACTERE DES PRINCIPAUX JEUX D'ORGUE. — Une énumération
rapide et une description bréve des principaux timbres de détails
de lorgue laissera entrevoir la multiplicité de ses ressources
sonores.

1. On a souvent construit autrefois, en bois, les corps des jeux d’anches, d’olt
il résultait une sonorité mate qui avait parfois beaucoup de charme.
2. On a essayé, sans insister beaucoup, de construire des tuyaux en carton.
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Au lieu de suivre 'ordre accoutumé (jeux de fonds bouchés
et ouverts, jeux d’anches, jeux de mutation), nous commencerons
par les jeux de « timbre pur » et arriverons progressivement aux
jeux de « timbre mordant », puis nous consacrerons un chapitre
spécial aux jeux de mutation.

Bourpon i. — Comme nous l'avons dit, le bourdon n’est rien
autre qu’une flite bouchée de sonorité mate et généralement douce
(Voir plus haut).

COR DE NUIT 2. — Bowrdon d’un timbre lumineux tout en res-
tant trés pur, trés suave. Quand il est bien construit, son émission
est si nette qu'on le croirait accompagné par la percussion d'un
diapason de métal (célesta) ou d’'une harpe. On peut construire de
charmants cors de nuit de 4 pieds, de 2 pieds, et méme d’un
pied. S'ils sont harmonisés avec soin, ils sonnent alors, mélangés
aux jeux de 8 pieds, comme une vibration de clochette. Les cors de
nuit de 16 pieds sont également trés sympathiques et font dans
le mélange des jeux, comme une ombre sonore trés savoureuse.

Iy

BoUurDON A cHEMINEE. — Flite bouchée a son sommet par
une calotte surmontée d’un petit tuyau. Son timbre est un peu plus
clair que celui du bourdon completement bouché 3.

QUINTATON 4. — C’est un bourdon a tuyau étroit et construit
de maniére & faire entendre légérement, en méme temps que le son
fondamental, I'karmonique 3 (quinte supérieure de l'octave du
son fondamental). Ce jeu donne un peu limpression d’une clari-
nette trés atténuée. Lorsqu'il est bien harmonisé et ne quintoie pas

I. a) Le bourdon dans certaines orgues anciennes est parfois appelé copula, sans
aucun doute parce qu'on l'accouplait volontiers aux autres jeux.

b) Gedackt, nom allemand du bourdon.

¢) Lieblich gedackt, en allemand; (traduction littérale : bourdon aimable).

d) La soubasse de 16 s’appelle souvent basse d’écho ; en allemand Lieblich gedackt
bass (basse aimable bouchée). La soubasse de 32 s'appelle untersatz ou majorbass.

¢) Dans certaines orgues anciennes j'ai trouvé de larges fliites, ou bourdons, en
bois de 8 et 4 pieds, sous le nom de Portunal, ou portunaiflite.

2. Cor de nuit s’appelle en allemand wachthorn; (parfois il n’est pas bouchd).

3. Dans les orgues anciennes, la flite 4 cheminée est souvent appelée Fistula.

4. J’ai parfois rencontré le quintaton sous le nom de quintadena ou quintadena-
bass.
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trop, il peut étre employé en solo. Dans l'ensemble des jeux de
fonds, un gquintaton de 16 pieds a moins de lourdeur et plus de
mordant qu’un bourdon; il conserve néanmoins la matité des jeux
bouchés et ce n’est pas son moindre charme d’unir ces deux qua-
lités, qui semblent contraires : une rondeur un peu sombre et un
léger mordant.

FLUTE BOUCHEE (ou fliite douce). — La fliite bouchée n’est rien
autre qu'un bourdon dont les dessus sont construits en flifes
ouvertes. Les flltes bouchées de deux pieds s'appellent octavins
doux 1. :

FLUTES BOUCHEES HARMONIQUES (ou bourdons harmoniques). —
On appelle ainsi des flittes dont la premiére octave est bouchée et
dont les dessus sont construits en flidtes harmoniques ?, le médium
restant dourdon ou fliite ouverte a volonté.

Le passage entre la partie bouchée et la partie ouverte, puis,
entre la partie ouverfe et la partie harmonique est difficile a réa-
liser sans qu’il y ait, dans le timbre, solution de continuité.

.

FLUTES PYRAMIDALES ou coniques vétrécies par le sommet. —
Cette famille de jeux qui, sans étre des flittes ouwvertes, ne sont
cependant pas complétement bouchés comme les bourdons, est
remarquable par sa sonorité trés douce et trés suave, moins sourde
et moins pure que celle des bourdons, moins lumineuse que celle
de la flite et surtout moins puissante. Les Allemands la désignent
par le nom générique de gemshorn (cor de chamois), avec des
dérivés nombreux : Spitifloete, Bockfloete, Spillfloete, Pyramid-
foete, etc.; les Anglais 'appellent Goat-horn.

FLUTES HARMONIQUES. — Fliftes de timbre pur, a tuyaux
ouverts et donnant I'harmonique 2 (octave). Leur sonorité est
d’une grande pureté, d’'une grande pénétration, et, en méme temps,
savoureuse. La flite {harmonique peut étre intonée treés douce-
ment ou avec beaucoup d'intensité, elle [n’en conserve pas moins
son timbre caractéristique qu’on ne saurait confondre avec celui des
bourdons, ni! des fliites ouvertes. La flite harmonique de 4 pieds

1. La petite flite s’appelle en italien Aaufino.
2, Voir plus loin : fldtes harmoniques.

300521
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s'appelle flitte octaviante, celle de 2 pieds octavin, celle d'un pied
piccolp.

GROSSE FLUTE OUVERTE. — Sa sonorité est d'une pureté et
d'une rondeur admirables; elle « attaque » avec .la méme netteté
quun bourdon.

FLUTE CREUSE 1. — Flite ouverte que l'on trouve fréquemment
dans les vieilles orgues et dont le timbre, tout en conservant beau-
coup de rondeur, est moins pur que celui des fliites harmoniques :
il rappelle déja le timbre dela montre.

FLUTE CONIQUE A TUYAUX EVASES PAR LE SOMMET. — Jeu admi-
rable que l'on construit rarement & cause de la place considérable
qu’il occupe et aussi des frais que nécessitent sa construction. Il
est d’'une pureté et d’'une rondeur étonnantes et, s'il a la « taille »
suffisante, peut aisément dominer les jeux d'anches de force
moyenne; tous les instruments de quelque importance devraient en
&tre enrichis 2.

DIAPASON HARMONIQUE. — Ce jeu est, avec la flite creuse, le

1. Flitte creuse, en allemand Hohlzflute. I

2. a) Amorvosa, nom gue l’'on donue parfois 4 'étranger a la fifite d’amour.

b) Certaines fliites ouvertes de 8 pieds d’un timbre lumineux, construites le
plus souvent en métal, portent, en Hollande, le nom de baarpifp.

¢} Clavibella ou clavabella, jeu anglais de 8ou de 4 pieds qui n'est rien autre qu’une
flite ouverte d’'un timbre assez clair.

d) Flauto amabile (synonyme italien de flite d’amour). Sous le nom italien de
flauto dolce, les facteurs allemands construisent des flfites, le plus souvent en bois,
remarquables par lenr douceur et d’ailleurs semblables en tous points & nos fliites
douces. On peut les employer en solo.

¢) Certaines fliites douces en bois portent aussi le nom de melodia.

/) Dans certaines orgues hollandaises on trouve sous le nom de mélophore des
fliites ouvertes d’'une sonorité trés suave.

¢g) Fliite bouchée se dit, en allemand, gedackiflute.

7} La fliite traversiére prend souvent le nom italien de flawulo traverso.

1) Hugo Riemann, Rieger, Walcker, Sauer, I,ocher et autres musicographes experts
et facteurs d’orgue, emploient, pour distinguerles unes des autres, les fliites de différents
timbres, des appellations innombrables : Zartflute, Holzflute, Bauerfléte, Blackflite,
Spielflote, Orchesterflote, fifite d’écho, fliite de concert, tibia, rohrflote, spitzfiote, ete.

Dauns les orgues des Pays-Bas on trouve des dénominations & peu prés semblables
et non moins nombreuses : speelfluit, Rohrfluit, etec.

j) C'est en bois qu'est construite la fllite viennoise (wienerflote), jeu de solo
assez doux.
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trait d’'union qui relie la famille des flites a celle des diapasons. 11
est formé par des tuyaux a large section, karmoniques dans les
octaves supérieures et un peu flités.

DiapasoN 1, — Appellation générique de toute la famille inter-
médiaire entre les flifes et les gambes. On peut en accentuer le
mordant jusqu’a ce qu’il se confonde avec les gambes, ou l'atténuer
au point qu’il ressemble & une grosse flite (c’est ainsi que le
construisaient les anciens). Le diapason s’appelle aussi Principal;
dans ce cas, il domine par son intensité tous les jeux de fonds du
clavier ou il est placé; Monire, lorsque les tuyaux en sont situés
sur- la facade de l'orgue; Jubal® (diapason de grande sono-
rité); Prestant (diapason de 4 pieds); Doublette (diapason de
2 pieds), placé a la pédale, on le nomme aussi Contrebasse (16 ou
32 pieds), Basse (diapason de 8 pieds), Octave (diapason de
4 pieds) 3.

Le Kéraulophone est un diapason un peu gambé, c’est-a-dire
un peu mordant (Voir plus loin : gambes).

En Angleterre, en Amérique et en Allemagne les diapasons
possédent des noms variés : Open diapason, principal sévaphone?,
Stentor diapason, etc. Il est assez habituel, dans les orgues
modernes, de donner aux diapasons, montres, principals, etc., une
plus grande intensité qu’'a tous les autres jeux de fonds. On peut
discuter cette habitude et nous avons déja dit pourquoi les Flites
doivent dominer les jeux de fonds d’'un orgue.

1. a) Appellation anglaise. En France on dit volontiers « famille de montres ».

b) A lafamille des diapasons se rattachent, comme 'on sait, Uoctave, le principal
aimable, le principal de flite, le principal de gambe, le principal de violon (geigen prin-
cipal) le violina diapason, etc.

2. Le jubal est classé par beaucoup de facteurs dans la famille des fliites sous le
nom de flite de jubal. C'est une flfite ouverte 4 deux lévres et d’'une grande puissance.
A deux lévres également la fldite double ou bifara, que j’ai rencontrée sous le nom de
tibia bifara. On l'appelle assez souvent aussi Philomela.

3. Parfois la gambe de 8 pieds ou le principal de 8 pieds, porte simplement le nom
de basse par opposition i la contrebasse. On V'appelle aussi basse ouverte. Dans ce
dernier cas, elle est, le plus souvent, de 16 pieds.

4. Dans les orgues allemandes certains jeux d’'une grande puissance sonore portent
lenom de séraphone. J'aivu dans l'orgue de Musikverein & Vienne, construit par Rieger,
une gambe séraphome et un principal séraphone, d'une grande beauté. Cette appella-
tion est synonyme du mot stenior employé dans le méme sens par les Anglais.

3
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Lorsqu’il est bien harmonisé, le diapason, dans son médium,
rappelle la sonorité du cor d’orchestre.

Cors. — Ce sont de merveilleux jeux d’anches dont nous
avons déja parlé. Le cor harmonique, intoné doucement, relie a
merveille la famille des montres a celle des gambes. 1l imite a s’y
méprendre le cor d’orchestre. On peut lui donner une grande puis-
sance sans qu'il perde rien de sa rondeur et de son charme. C’est
un des plus beaux et le plus extraordinaire des jeux d’anches;
malheureusement on 'emploie trés rarement *.

SALICIONAL. — Le Salicional est une gambe qui se rapproche
beaucoup du diapason, mais de timbre plus mordant. Lorsqu’il est
bien harmonisé, il semble méme étre formé de deux jeux : un jeu de
fliite et un jeu de gambe. Les anciens l'intonaient trés doucement,
aujourd’hui il est généralement assez intense; dans un orgue de
quelque importance, il serait excellent d’avoir des salicionals de
différentes intensités. Mais, lorsqu’il y a lieu de choisir, il est préfé-
rable de posséder un salicional assez doux.

Un salicional de 4 pieds s’appelle souvent Fugara®. Il possede
souvent, alors, une grande intensité.

On nomme aussi le salicional « Salicet ».

DurciaNe 8. — Clest le jeu le plus suave de lorgue et le plus
distingué dans le pianissimo. On peut le construire assez intense, ce
qui est évidemment une erreur, étant donné son nom. Rien n’égale
le charme d’une dulciane, plus atténuée encore qu'un cor de nuit.

Lorsqu’on le peut, il est préférable de se servir comme 16 pieds,
dans un des claviers, d'un jeu de Dulciane et non d’'un jeu de
Bourdon. Le timbre doit en étre plus doux encore, assurément plus
distingué, et moins sombre, moins épais. Un pefit cheur formé

1. Ce cor n'a auncun rapport avec le Waldhorn allemand (cor des foréts) qui est
a anches libres, ni avec les cors d’orchestre des {acteurs anglais et américains.

2. On fait aussi, mais rarement, des Fugara de 16 pieds.

3. a) Les Dulcianes prennent parfois le nom de Dolee ou de Dolcissimo; elles sont
alors particuliérement douces.

b) On construit parfois sous le nom de Dulcian des jeux d’anches #rés doux, tenant
4 la fois du basson-hautbois et de la voix humaine,

¢) On a construit, en Allemagne et en Autriche, sous le nom de Basse d’éolienne
des dulcianes de 16 pieds, et exceptionnellement de 32 pieds réservées 4 la pédale.
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par trois dulcianes (16 pieds, 8 pieds, 4 pieds) est, pour l'oreille,
un ravissement lorsque ces trois jeux sont bien harmonisés et dans
un bon équilibre sonore. Il convient, évidemment, que le 16 pieds
soit le plus doux et le 8 pieds le plus intense de ces trois jeux. La
Dulciane s'appelle quelquefois viole d’amour, viola; dans certaines
orgues anciennes c’'est un jew danches rappelant la voix humaine.

VIOLE DE GAMBE. — La viole de gambe a plus de mordant que
la dulciane; elle peut avoir plus d’intensité comme autant de
douceur : rien dans son nom, en effet, n’indique le degré de force
sonore qu'on lui doit donner. Son harmonisation est trés difficile a
réussir, comme celle de tous les jeux de la famille des gambes?t. A
cause de ’étroitesse de son tuyau, elle octavie facilement, « attaque »
mal. Cette attaque est accompagnée d’un petit sifflement caracté-
ristique, assez difficile & modérer; si ce sifflement est trop atténué,
la gambe perd de son individualité; dans le cas contraire, Voreille
est violemment choquée.

Les facteurs construisent généralement des gambes de force
médiocre, évitant les gambes trés douces et les gambes trés intenses.
C’est 1a une erreur. En effet, les jeux de timbre riche ne sont vérita-
blement impressionnants que dans l'extréme fortissimo ou dans le
pianissimo, dans le meszzo forte, leur sonorité aigrelette devient
vite énervante. Cependant, les instruments pourvus de plusieurs
gambes ou méme d’autres instruments, pour des raisons d’équilibre
sonore, pourront posséder une gambe de moyenne force 2.

La wviole de gambe?® prend aussi des noms divers; on 'appelle :
violoncelle, gambe trés intense, cependant moins puissante que la
gambe stentor et les gambes séraphones; certaines gambes de
4 pieds se nomment violon; on trouve aussi des violons de 8 et de
16 pieds, *a la Pédale, le plus souvent (violon sourdine 16-8-4).

1. La gambe de 16 pieds, rarement de 32, s’appelle parfois contragamb ou gambe
contrebasse.

2. Certaines gambes douces portent le nom d’karmonica. Elles sont plus fortes
que les doliennes et les dulcianes et plus faibles que le salicional. On les place pariois
an pédalier.

3. Une variété assez rare des jeux de gambes est 1a Bell- Gamba d’invention anglaise.
— Les Allemands 'appellent Glockengamb, c’est-a-dire gambe cloche. C'est une gambe
dont les tuyaux sont surmontés d’'un pavillon conique évasé.

4. On donna souvent a la contrebasse de 16 ou de 32 pieds le nom de basse de
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JEUX DISCORDES (ou & battements). — Ces jeux sont formés,
.comme nous 'avons dit, par 'union de deux gambes dont 'une est au
diapason de 'orgue et 'autre légérement discordée. Cette derniére
-est intonée un peu plus faiblement; il en résulte que c’est le diapason
-de l'orgue qui domine la sonorité du jeu; néanmoins, lorsque 'on
joue ces jeux en opposition avec les autres, l'oreille percoit une
légere différence de hauteur qui ne laisse pas d’étre assez désa-
gréable, si bien que la séduction inhérente a 'ondulation de ces jeux
discordés est contrebalancée par I'impression de fausseté qui y est
attachée.

On peut y remédier aisément au moyen du dispositif suivant :
I'on prend deux gambes dont I'une est & un diapason légerement
supérieur et lautre a un diapason légeérement inférieur; il en
résulte une sonorité moyenne, qui ne discorde pas avec le diapason
de T'orgue, surtout si 'on ajoute a ces deux gambes, une troisiéme
gambe juste. En ce dernier cas l'oreille n’éprouve pas la moindre
impression de fausseté, mais les battements sont moins agréables,
moins onduleux.

Les principaux jeux & battements sont : V'Unda-Maris (a
battements lents) formés de deux salicionals; la voix céleste, formée
de deux violes de gambe, ou de deux dulcianes. En France, on
appelle les jeux @& battements, ceux formés de deux dulcianes,
éolines, nom que les Américains et les Allemands réservent plus
volontiers a la gambe la plus douce de orgue?.

On a rarement tenté de construire des jeux & battements avec
des flittes ou des bourdons, ou avec des jeux d’anches. Le résultat
d'un tel essai pourrait en éire intéressant. N'a-t-on pas remarqué
que plusieurs de nos célebres flatistes sont arrivés a imprimer a la
fliite une sorte de vibrafo qui ressemble a celui des violonistes et

violon ou simplement de violon de 16 pieds, ce qui est assez paradoxal. (On dit aussi
contrvaviolon.)
a) I'éoline s’appelle aussi éolienne ou harpe éolienne,

b) Le facteur Beyer (de Naumbourg) a inventé, vers 183c, un jeu a anches libres
de 8 pieds d’une intonation trés douce qui fut appelé Clavéoline. Ce jeu était composé
de languettes de cuivre renfermées dans des clochettes ou dans des petites boules
creuses placées sur les tuyaux. Le vent amené dans la clochette par une ouverture
exigué mettait la languette en vibration.

On a longtemps confondu la clavéoline avec V'éolienne.
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des violoncellistes; il en est de méme pour les hautboistes, surtout
lorsqu'ils jouent du cor anglais.

On pourrait encore obtenir des battements assez rapides pour
donner l'illusion d’'un ##émolo un peu lent et plus musical que les.
trémolos mécaniques construits jusqu'ici.

CILARINETTE. — Jeu d’anche qui imite assez bien la clarinette
d’orchestre, mais avec, peut-étre, plus de charme et plus de dou-
ceur; on peut d’ailleurs la timbrer différemment et la rapprocher
de lancien jeu de cromorne dont la sonorité est mordante. La
clarinette a parfois une sonorité plus douce que celle des gambes ;.
son « mordant » peut étre atténué jusqu’a donner lillusion d’'un
jew de fond. Par contre, on trouve dans certaines orgues des.
clarinettes trés intenses, plus puissantes qu'une montre ou qu'une
gambe*.

Ce jeu, agréable dans le solo, se marie assez mal aux jeux de
fonds, dans les accords; ce n’est pas un jeu de grand cheeur, ol il
y a méme le plus souvent avantage & le supprimer. Dans les.
ensembles, il ne saurait, sous aucun prétexte, remplacer l'ancien

cromorne?,

CoOR ANGLAIS. — La sonorité du cor amnglais est un peu plus.
mordante, un peu plus mince que celle de la clarinette. On le
construit le plus souvent a anche libre. Sa sonorité est généralement.
trés douce et ne ressemble que de bien loin au cor anglais de

Porchestre 3.

1. Une variété de la famille des clarinettes est le cor de basset, C’est une clarinette
4 anches libres, le plus souvent.

2. On a proposé, au temps méme de Bach, pour le mot cromorne, I'étymologie
bien simple « cor morne », cor mélancolique. En admettant méme que cette étymologie
soit inexacte, le seul fait qu’elle date du xvime siécle, affirme la douceur de sonorité
du cromorne; mais il n’en faudrait par conclure, car les textes musicaux nous démen-
tiraient, que seules les mélodies mélancoliques puissent étre confiées & ce timbre
délicat. Le cromorne, comme les trompettes et le basson, se préte & I'expression des
sentiments extrémes. C’est ainsi que nous le voyons dans les livres de Couperin et de
ses contemporains, 4 quelques pages de distance, tour A tour grave et solennel, douce-
ment élégiaque, ou caricatural jusqu’a outrance. Ce n’est pas un jeu pour les mélodies
de demi-caractére.

D’autre part, certains musicographes prétendent gue cromone vient de deux mots
allemands signifiant cor recourbé.

3. En anglais on a I'habitude d’appeler fremch horn, c’est-i-dire cor frangais, le
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-

EuPHONE. — Jeu a anche libre rappelant un peu le cor
anglais.
HAUTBOIS BASSON. — Jeu & anche battante, d’intonation assez

douce, mais plus mordant que tous les jeux précédents. On peut
I'amener a imiter parfaitement le Zautbois de I'orchestre et dans la
basse, le basson. Mais cette coquetterie n’est pas nécessaire.

On construit généralement des hawutbois-bassons de 8 pieds,
parfois des hautbois de 4 pieds, assez souvent des bassons de
16 pieds qui servent a former, avec les trompeties et les claivons
du #écit, un « grand cceur » d’anches. On rencontre aussi des
bassons® de 16 et de 8 pieds au pédalier. Le baryton de 4 pieds est
un jeu de méme caractere 2.

Ces jeux sont excellents dans le solo, c’est méme leur role le
plus indiqué; néanmoins, ils peuvent concourir a l'ensemble et
former, s'ils sont bien équilibrés, quand on les mélange aux jeux de
fonds, un petit cheur d’anches a opposer a celui des trompettes et
clairons du récit. Le principal défaut a4 éviter dans I’harmonisation
d’'un hautbois c’est la trop grande ténuité des notes aigués; elles
sont parfois si fréles qu’elles ne peuvent chanter convenablement.

Voi1x HUMAINE. — Ce jeu, dont nous avons déja parlé, est un
jeu a anches battantes; il posséde un mordant spécial, une sorte de
grésillement qui, volontiers, deviendrait étrangement désagréable,
mais peut avoir néanmoins un grand charme lorsque le jeu est
intoné avec douceur?.

MuseTTE. — Ce jeu est de la famille des voix humaines, plus
mordant encore et d'une sonorité beaucoup plusintense. On le trouve
trés rarement dans les orgues 4.

jeu d’anches que nous appelons cor anglais. 1l en est d’ailleurs de méme de I'instrument
d’orchestre dont ce jeu porte le nom.

1. M. Ch. Mutin a construit des bassons trés fins qui imitent 3 merveille les meil-
leurs bassons d’orchestre.

2. En italien le basson s’appella Fagotto et en allemand fagott (Nous trouvons
aussi les désignations de contrebasson : contrafagott et contrafagotio).

3. A la famille des voix humaines on peut rattacher la physharmonica, jeu 4 anches
libres, surmonté d’'un cor trés court et d'une sonorité extrémement douce.

4. Dans certaines orgues étrangéres la musette prend souvent le nom, d’ailleurs

frangais, de chalumeau.
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TROMPETTE HARMONIQUE L. — Jeu a anches battantes, de sono-
rité trés mordante; dans les dessus, les anches sont munies d’un
pavillon karmonique, c’est-a-dire, dont la longueur vibrante corres-
pond a loctave grave du son donné par la languette, d’olt plus de
suavité a la fois et d’intensité dans le son. Ces trompettes harmo-
niques se placent généralement au #écit et au positif; leur sonorité
doit étre agréable et chantante dans le solo; elle se préte néanmoins
le mieux du monde & I'exécution des accords dans un grand cheeur.
Il est nécessaire, aussi, que les frompeties, comme tous les jeux
d’anche, « attaquent » bien, car il y a lieu souvent, dans les ceuvres
anciennes, de s’en servir pour I'exécution de passages trés rapides,
en staccato. La tdche est donc tres ardue pour les harmonistes qui
doivent &tre ici préoccupés a la fois de la beauté du timbre et de
son égalité, de I'égalité des intensités, de la rapidité et de 'égalité
de I’ « attaque ». Ce jeu d’anche est, avec le cromorne, celui qui
convient le mieux a P'exécution des passages rapides et légers. Clest
4 quoi un harmoniste habile doit penser avant tout. ‘

CIAIRON HARMONIQUE. — Trompette harmonique de 4 pieds
(on Pappelle aussi soprano).

TROMPETTE DE GRAND ORGUE, ou de grand cheur, ou de
bombarde et de pédale. — On place a ces claviers, des trompettes
souvent tonitruantes destinées & dominer le grand cheeur. Lorsque
ces trompettes sont de 16 pieds on les appelle bombardes; clairons,
lorsqu’elles sont de 4 pieds; clairons-doublettes, lorsqu’elles sont
de 2 pieds. On les construit parfois karmoniques pour donner plus
de clarté et de rondeur aux dessus, et méme doublement harmo-
niques, sous le nom de Tuba Mirabilis; on emploie aussi pour les
bombardes et le trombone le nom de Tuba-Magna®. On place
parfois aux claviers de grand cheeur ou de solo ou de bombarde,

1. Parfois, surtout dans les pays latins, la trompette s’appelle Trombda.

2. a) Le trombone contrebasse de 16 ou de 32 pieds s’appelle parfois contvatrom-
bone.

b) Dans les orgues allemandes, le trombone s’appelle posaune et dans les orgues
hollandaises bazuin.

¢) On construisait autrefois de petites trompeties d’écho, & pavillon court, d’une
douceur et d’une netteté étonnantes.
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des trompettes en chamades, c’est-a-dire a pavillons placés horizon-
talement, tournés vers lauditeur. Ces Zrompettes sont les plus
puissantes sinon les plus mordantes de 1’orgue.

Jeux de Mutation.

LEURS NOMS, LEUR CARACTERE

I. — Mutations simples.

1° QUINTES. — Jeux de flites (bouchés ou ouverts, ou a
cheminée, ou en gems-horn) qui font entendre l'harmonique 3 du
son fondamental.

a) Grosse quinte 10 2/3 (son 3 du 32 pieds).

Lorsque ce jeu est bien accordé, et bien harmonisé, il renforce
les sons fondamentaux de 16 et 32 pieds.

La grosse quinte ne se place qu'au pédalier.

Lorsqu’elle est accouplée aux jeux de 16 et 8 pieds, elle donne
Villusion d'une basse de 32 pieds; elle fait parfois merveille dans les
orgues de petites dimensions. Comme tous les jeux de mutation.
elle favorise la netteté de l'attaque.

0) Quinte' 5 pieds 1/3 (son 3 du 16 pieds). Elle renforce I..
8 et 16 pieds de méme maniére.

¢) Nasard? (quinte de 2 2/3) (son 3 du 8 pieds).

On ne saurait trop insister sur I'utilité de ce jeu pour I'exécution
de la musique ancienne, 7

1. On rencontre la gquinte sous des noms variés : quinte de chamois (Gemsho.
quinte), quinte & fuseaux (spitz quinte), quinte de nasard (nassat quinte), quinte d’écho;
quinte bouchée, quinte bruyamte (Rauschquinte), etc.

2; @) Dans certaines orgues la quinte de 2 pieds 2 /3 porte improprement le nom
de doublette.

b) On donne plus particuliérement le nom de nasard aux quintes bouchées et le
nom de quinte aux quintes ouvertes.

¢) Dans les orgues hollandaises le nasard porte le nom de nassat.

d) Dans les orgues anglaises la quinte prend le nom de twelfth c’est-a-dire douziéme.
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Mélangé aux gambes, le nasard peut donner 'impression d’un
hautbois, trés fin et trés riche de timbre, possédant une légeéreté
d’attaque que n’a pas le jeu d’anche.

M¢élangé aux flites, petit diapason ou bourdons, il fait penser a
une clarinette.

d) Larigot (quinte de 1 1/3) (son 3 du 4 pieds).

Il met dans I’ensemble de l'orgue et, s’il est trés doux, dans les
mélanges de détails, comme une piquante sonorité de clochette.

2° Tierces. — Ces {fliites, ouvertes ou bouchées, font résonner
le son 5 de la série harmonique; elles sont, par conséquent, plus
hautes d’une sixte que la guinte en fonction de la méme fondamen-
tale.

On les construit de :

6 pieds 2 /5 pour renforcer les 32 pieds
3 pieds 1 /5 — — 16 —
1 pied 3/5 s —= 8 —

Cette derniere tierce était trés employée par les anciens dans le
grave et le médium de I'étendue sonore; elle donne aux jeux de fonds
une ampleur un peu sombre, un mordant assez tragique, fort remar-
quable; elle imprime’au récit d’'une phrase mélodique et a ’exécution
de traits rapides, une légéreté spéciale. Dans le registre suraigu
c’est une petite clochette d'un timbre fort savoureux.

30 SEPTIEMES. — Elles font entendre le son 7.

Les septiemes de 4 pieds 4/7 et de 2 pieds 2/7, plus spéciale-
ment réservées au pédalier, donnent a ’émission de son un mordant
savoureux, accompagné d'un léger sifflement qui rappelle 'attaque
de I'archet sur les cordes d'une contrebasse.

Le septieme d’un pied 1/7 donne aux jeux de 8 pieds un éclat
trés intense.

"II. — Jeux mixtes ou composés.

Dans ces jeux, chaque touche fait parler plusieurs karmoniques
du son fondamental.
On appelle jeu de mutation de trois, quatre, cinq rangs ou plus,
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un jeu dont chaque note fait entendre troxs, quatre, cinq harmo-
niques ou plus. '

La plupart de ces jeux ont, dans leur étendue, des reprises.
C’est-a-dire qu’an lieu de suivre la progression habituelle et inin-
terrompue de la gamme chromatique, du grave a l'aigu, ils repetent
parfois des octaves déja entendues.

Si, par exemple, la premiére octave commence par un 4 pieds,
sa quinte supérieure et son octave aigué, la troisiéme peut faire
entendre, de nouveau, le méme groupe de sons, la quatrieme aussi.

A) FOURNITURE OU MIXTURE!. — Jeu qui fait résonner simul-
tanément les sons 2 et 3 (octave quinte) de la fondamentale et leurs
octaves s'il y a pour cela un assez grand nombre de rangs.

Ce jeu est timbré en petit diapason.

Les anciens construisaient des fournitures dc six, huit, dix
rangs et plus.

Les modernes ne construisent guére de fournitures inférieures
a trois #angs, ni supérieures a sept 2.

B) PLEIN JEU. — Fourniture, qui, dans la régle, ne doit contenir
que des gquintes ou des octaves; neanmom% on y trouve parfois des
tierces et méme des septiémes.

Dans certaines orgues anciennes, on trouve des pleins jeux de
dix, douze et jusqu’'a vingt-quatre »angs. On n’en construit plus
d’aussi complets. '

Un plein jeu trés doux est pour loreille un ravissement, lors-
qu’il s’'unit aux jeux de fonds de l'orgue, surtout aux flites et bour-
domns.

Un plein jeu éclatant soutient a merveille les jeux d’anches
mais, néanmoins, les anciens maitres s'en servaient surtout avec les
jeux de fonds.

C) CyYMBALES. — Méme jeu, mais plus aigu, avec reprise a
chaque octave.

1. a) Certains facteurs ont donné le nom de force a des fournitures d'une
grande puissance sonore dont la fondamentale et ses octaves dépassent en intensité les
autres sons.

b) Mixture, du latin miscere, mélanger. On trouve en italien le mot ripieno et en
anglais le mot scharp employés dans le méme sens.

¢) Certaines fournitures placées au pédalier portent le nom de choralbass.

2. Parfois de petites fournituressuraigués de 3 rangs, portent le nom de clochettes.
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D) CorNET. — Le cornet se construit de trois, quatre ou cing
vangs, en général; il se compose de la fondamentale et des
sons 2, 3, 4 et §; ses tuyaux sont des tuyaux de bourdons. Ils
n’ont pas de reprises et commencent généralement au troisiéme
ut des claviers manuels (au Pédalier ils parcourent toute I'étendue
sonore).

C’est un beau jeu de solo trés employé par les anciens. Sa voix
grave convient aux cantilénes sérieuses et, néanmoins, fait merveille
dans les pastorales enjouées, dans les gais carillons exécutés en
staccato.

De plus, il donne du mordant 4 la masse sonore de I'orgue.

On le construit de 8, de 16 et plus rarement de 4 pieds (les
organiers anciens plagaient volontiers des cornets de quatre pieds
a la pédale).

E) CaritroN, — Cornet renforcé a I'aigu d’un sifflet ou piccolo
d’un pied.

Le plus étonnant que jaie rencontré se trouve dans l'orgue
de Saint-Bavon, a Harlem, au positif; il domine tout I'instrument.

F) SesQuiaLTera. — Clest le nom que l'on devrait toujours
donner aux pleins jeux qui contiennent une #ierce. En effet, elle
se compose, de nos jours, de la quinte du son fondamental et de
la tierce suivante (sons 3 et 5).

Les anciens la construisaient différemment et n’y mettaient pas
de tierce. :

G) PROGRESSIO HARMONICA 2. — Jeu construit a la maniere des
Sournitures, du plein jeu et de la sesquialtera, mais qui possede,
au grave, moins de tuyaux sur marche qu’a l'aigu.

LEUR ACCORD ET LEUR HARMONISATION

Nous l'avons déja remarqué, les jeux de mutation agissent, non
comme intervalle musical, mais comme renforcement naturel du son
fondamental. L’intervalle qu'ils forment avec les tuyaux producteurs

1. Ils avaient d’ailleurs rajson car le vocable sesquiallera signifie la quinte <§> .
2

2. Progressio harmowica ou harmoma aethevea, fourniture sans reprise employée
par les facteurs allemands. On 'appelle aussi fourniture d’écho.
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de ce son fondamental, devra donc étre accordé selon les lois natu-
relles de l'acoustique, c’est-a-dire sans battement perceptible 1.
C’est pourquoi un jeu de mutation ne doitjamais étre emprunté
aux séries de tuyaux accordés selon le tempérament & douze degrés.
On peut faire exception, & la rigueur, pour les grosses quintes,
placées au pédalier dans le but d’imiter les jeux de 32 pieds; a
cause de la gravité de leur diapason, la sonorité en est satisfaisante.

L’harmonisation des jeux de mutation est, plus que toute autre,
délicate, non en ce qui concerne leur #imbre, mais bien leur égalité
et leur Zntensité. Celle-ci doit étre soigneusement étudiée en vue
d’un but bien défini. ‘

S'agit-il d’harmoniser un nasard? S’il y en a un seul dans
Porgue et, si, par ailleurs, celui-ci posséde déja un plein jeu, on
devra faire de cette quinte un jeu destiné aux effets de détails. Il sera
donc assez doux pour former, avec une flitte ou un cor de nuit, un
quintaton agréable; pour aciduler légérement le timbre de la gambe,
pour produire, mélangé a une Zierce, & une flite octaviante et a
un octavin, un fin cornet de solo.

Dans les instruments trop restreints pour posséder un plein jeuw,
la difficulté est presque insoluble; ou bien le nasard ne s’entend pas
dans U'ensemble, ou bien il s’entend trop dans les détails.

1. Je dis, & dessein, battement perceptible. En effet tout intervalle, tempéré
ou non, produit des battements; mais, quand ils sont perceptibles a I’état de renforce-
ment du son, on les appelle battements d’unisson; c’est de ceux-ci qu’il s’agit ici.
Comment un intervalle de tierce ou de quinte peut faire entendre des battements
d’unisson, c’est ce que M. Anglas explique ingénieusement dans son traité d’acoustique
auquel je renvoie les lecteurs.

Il va sans dire que ces intervalles justes forment avec les intervalles tempérés de
Yorgue des battements, qui d’ailleurs ne sont pas sans charme. De 13 les ondulations
agréables de certains pleins jeux doux, dont le caractére singulier s’apparente & celui
des voix célestes et des unda maris. Le plein jeu du Récit, & V'orgue de Saint-Séverin,
est, & cet égard, trés remarquable. A Notre-Dame on entend nettement les battements
du magnifique grand cornet formé par ’ensemble des jeux de pédale (deux quintes,
une tierce, une septiéme et les octaves comprises entre les 32 pieds et les 4 pieds).

A Haarlem ol le pédalier contient a la fois des jeux de 32 pieds et une mixture
suraigué, l’effet est encore plus savoureux.
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Dans un petit orgue dont j’ai fait le plan et qui fut construit
par la maison Cavaillé-Coll-Mutin?, le probléme fut ainsi résolu.
Cet orgue posséde six jeux ainsi répartis :

Rfcrr. — Violoncelle 8, Nasard 22/3, Cor de nuit 8.

GranD ORGUE, — Fliite harmonique 8, Principal 8.

PEDALE. — Soubasse 16.

PEDALES DE COMBINAISONS, — Tirasse grand orgue, Tirasse récit,
Boite expressive du grand orgue, Boite expressive du récit, Copula,
Récit sur le grand orgue a l'octave grave, Copula, Récit sur le grand
orgue 4 lUunisson, Copula, Récit sur le grand orgue i loctave aigué.

Tous ces jeux sont assez fortement intonés et le nasard peut se
jouer, en quintaton, avec le cor de nuit et, mieux encore, former,
avec le violoncelle, comme un petit jeu d’anches assez intense.

Dans le grand cheur comment peut-il étre pergu?

On remarquera que cet orgue manque apparemment de jeux
de 4 pieds. En réalité il en posseéde plusieurs, grace a I'octave aigué
(avec adjonction intérieure d’une octave de tuyaux supplémentaires,
au Récit), qui permet d’avoir sur le Grand Orgue deux jeux de Récit
transformés en 4 pieds. De méme l'octave grave les transforme
(mais sans prolongement de la premiére octave) en 16 pieds.

Que devient alors le nasard? Il se double d’un larigot, et d’'une
quinte de 5 pieds 1/3; en réalité c'est un plein jeu de six rangs?,
mais sans reprises; par conséquent, on l'entend a merveille et tout
ce petit orgue a une sonorité trés riche et trés intense.

S'il s’agit d'une tierce, d'un larigot, les mémes précautions
doivent étre prises. Quant a la quinfe de 5 pieds 1/3, elle commu-
nique facilement quelque lourdeur a 'ensemble de 'orgue 3; il faut
bien prendre garde de ne pas lui donner trop d’intensité.

D’une maniére générale, I'harmoniste ne doit pas étre satisfait
avant d’avoir obtenu d'un jeu de mutation simple 'effet suivant :
Les jeux de mutation étant ajoutés a un bourdon ou a une fliite douce,
on entend un imperceptible renforcement de la fondamentale et un

1. Pour Mme Cayron-Martineau, organiste de la Cathédrale d’Angers.
2. 16 pieds, 8 pieds, 5 pieds 1/3, 4 pieds, 2 pieds 2/3, 1 pied /3.
3. Moins que le Bourdon de 16, cependant.
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léger quintoiement suraigu; les m&mes jeux ajoutés a des gambes, a
des diapasons un peu intenses, ou a de grosses flites : renforcement
trés net de la fordamentale! et quintoiement imperceptible.

EN
* X

Lorsqu’'un orgue manque de jeux aigus, il est trés naif de croire
y suppléer par l'adjonction de jeux de mutation, a moins que ce soit
des larigots, renforcant les 4 pieds, dont ils sont 'harmonique 3.
Ajouter, a 'ensemble sonore d'un orgue, les mutations de 2 pieds 2/3
ou de 5 pieds 1/3, c’est en renforcer les 8 pieds ou les 16 pieds.
C’est donc a ce procédé qu’on aura recours lorsqu’un orgue manque,

1. Ces fondamentales, non existantes et créées artificiellement par les sous-hat-
moniques que font entendre des jenx de mutation simple, en méme temps que les
octaves des mémes fondamentales, s’expliquent par le phénomeéne des sons résultants
différentiels. Voici en quoi comsistent ces derniers.

Tout intervalle de deux sons, entendus simultanément, produit des battements.
Si le nombre de ces battements, a la seconde, est inférieur 4 30, on entend un roulement
assez désagréable. S'il se produit plus de 30 battements par seconde on percoit nette-
ment un son musical ; ce son est égal 4 la différence des nombres de vibrations des deux
sons formant lintervalle, par exemple : si les deux sons produisent respectivement
200 et 300 vibrations (intervalle de quinte) on entendra un troisiéme son de 100 vibra-
tions. C'est le son résultant différentiel.

Le son différentiel donne naissance au son additionnel. En effet, chaque son pro-
duit des karmoniques, perceptibles ou non. Chaque harmonique produit également des
harmoniques et, deux & deux, les harmoniques produisent entre eux des intervalles
— et ces intervalles donnent naissance 4 des sons résultants. D’autre part tous ces
sons résultants forment A leur tour des intervalles soit entre eux, soit combinés a
divers harmoniques — les intervalles ont aussi leurs résultants et chaque résultant a
aussi ses harmoniques, etc.

De 14 les sons résultants dits additionnels. Un simple calcul montre quels sons
différentiels et additionnels peuvent fournir les jeux de mutation. Par exemple : un
nasard de 2 pieds 2 /3 accouplé 2 un jeu de 4 pieds donnera un résultant de 8 pieds;
la quinte de 1o pieds 2 /3 mélangée aux jeux de 8 pieds donnera un résuitant de 32 pieds.

Par ailleurs I'union d’un jeu de 2 2 /3 4 un jen de 8 pieds fait entendre des sons
résultants de 8 et de 4 pieds. .

Eneffet;le 2 2 /3 donne le son 3 du 8 pieds, donc 3 — 1 = 2; mais le son 2 (4 pieds),
entendu avec le son ¥ (8 pieds) donne 2 —1 = 1.

Donc, une quinte de 2 2 /3, accouplée a un jeu de 8 pieds, fournit comme résultant
différentiel un son de 4 pieds et comme résultant additionnel un renforcement du son
de 8 pieds.

Il sera aisé d’opérer des calculs semblables pour trouver tous les résnltants des
différents jeux de mutation.
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non de jeux aigus, mais de jeux de 8 pieds ou de 16 pieds (Voir le
chapitre : Composition normale d'un orgue). '

Les jeux de mutation mixtes ou composés, sont beaucoup plus
riches parce qulils renferment également des jeux aigus de 4,
2 et 1 pied et en méme temps les mutfations qui renforcent les
8 pieds et parfois les 4, les 16, ou méme les 32 pieds.

On ne devra cependant les établir qu’aprés mires réflexions,
et leur harmonisation demandera beaucoup de tact et d’expérience.

*
* %

On doit se mettre en garde, aussi, contre la ridicule habitude
qu’ont certains facteurs d’harmoniser les jeux de mutation sans les
comparer aux jeux fondamentaux. lls obtiennentainsi desjeux dont
I harmonique sentend trop au grave et pas assez a laigu; cette
erreur d’harmonie est trés fréquente.

En ce qui concerne particulieérement les fournitures, les pleins
jeux, les carillons, il faut se souvenir qu’ils sont destinés a étre joués
avec les fonds; de méme les cornets doivent pouvoir étre utilisés
dans le solo.

X
* X -

Au cas olt un orgue posséde plusieurs pleins jeux et plusieurs
cornets, il va de soi qu’on doit les harmoniser avec différentes inten-
sités.

En d’anciennes orgues, j'ai vu des pleins jeux bouchés dont
Pon pouvait jouer mélangés la quelques flates et qui produisaient
ainsi un effet délicieux.

Les mémes instruments possédent des pleins jeux plus caril-
lonnants, propres a s'allier aux montres et aux gambes, enfin de
grands pleins jeux qui ne doivent guére étre tolérés sans les jeux
d anches.
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Au xixe siécle, les plus grands facteurs ont construit des orgues
dénuées de jeux de mutation, ou bien munies, pour cinquante jeux,
d’un unique plein jen et d'un nasard, trop puissants, I'un et l'autre,
pour étre entendus sans les anches.

Il y a,a Paris, plusieurs instruments de soixante jeux environ, qui
ne posseédent, pour tout jeu de mutation, qu'une guinte tonitruante,
un plein jeu formidable et un cornet qui domine le grand cheeur.

C’est la méconnaissance totale du véritable caractérede’orgue.

Sans jeu de mutation les plus beaux timbres sontinertes et vides.
Ils sont pour un gourmand de sonorité ce que serait pour le gastro-
nome l'abus de sucreries, mé&mes exquises ou bien, ce qui est pire,
l'usage de mets non assaisonnés d’aromates et d’épices.

Il parait aussi insensé de croire les jeux de mutation réservés
au grand cheur, que d’assurer les épices et aromates destinés uni-
quement aux viandes faisandées.

Cette comparaison gastronomique dit exactement ma pensée;
c’est par elle qu’il convient de terminer ce chapitre, etj'espére qu'on
me la pardonneral.

L’Orgue et I'expression musicale.

C’est une erreur générale, et elle est trés ancienne, de croire que
lexpression musicale réside entierement dans les nuances d’intensité,

1. De nos jours, il y a une renaissance heureuse des jeux de mutation dans la fac-
ture d’orgue. Le grand organiste si regretté, Alexandre Guilmant; Camille Saint-
Saens, amoureux délicat de tout archaisme; M. Périlhou, qui élabora plusieurs plans
d’orgue trés conformes aux exigences classiques; M. Ch.-M. Widor, nourri de culture
ancienne; M. Vierne, organiste de Notre-Dame, dont le grand orgue est si riche en jeux
de mixtures de toute sorte; enfin M. Ch. Mutin, successeur de Cavaillé-Coll, ont aidé
puissamment & ce retour au passé... qui n’implique en rien le moindre renoncement
a des progrés sonores et mécaniques conformes aux exigences de notre musique moderne,

MM. Mutin, Debijerre, Abley, Merklin, Puget, ne construisent plus d’orgues, méme
de dimensions restreintes, qu’ils ne munissent de jeux de mutation plus ou moins nom-
breux.
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forte, piano, crescendo, etc.; c’en est, en effet, la forme la plus
grossiére, la plus accessible au vulgaire, mais non la seule.

Le phrasé a une bien plus grande importance. Il consiste en des
suspensions imperceptibles de la sonorité, qui correspondent a ce que
sont, dans l'art de la déclamation, la respiration et les suspensions
de la voiX, indiquées ou non par la ponctuation.

Il y a une ponctuation musicale. Les simples 'observent, tant
bien que mal, les médiocres l'ignorent totalement, et, seuls, les
musiciens a la fois bien doués et assez instruits pour que leurs dons
n'aient pas été annihilés, nous en donnent des exemples parfaits.
C’est par elle que Von peut faire comprendre la structure des
phrases et méme, en bien des cas, 'enchainement des harmonies.

L’accent, bref renforcement du son, qui, méme sur un orgue
muni de jalousies, est si difficile & exécuter et impossible sur un
clavier dont les tuyaux sont a air libre, 'accent peut étre exprimé
souvent au moyen de la ponctuation, par une suspension, infiniment
bréve, du son, précédantl’attaque d’une note ou d'unaccord; il semble
alors que ces accords prennent une valeur plus grande que les sons
précédents; on a l'illusion d’un accent dynamique.

g 2 > 3 > 9 > 9 >
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Les signes * indiquent les suspensions. Elles doivent étre extré-
mement courtes, presque imperceptibles.

. efe.|ou bien g |
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Il est encore un autre facteur fécond de 'expression musicale;
les allemands 'ontappelé1’A gogigue et en ont fait abus. Par contre,
si beaucoup de Francais, sous I'influence de Pécole allemande, en ont
aussi abusé (les pianistes surtout sous le nom générique etinexact de
rubato),si d’autres Francais 'ont utilisé avec tact, et d’instinct, 'ensei-
gnement, en France, en a officiellement ignoré le caractére normal.

Le rubato fut bien enseigné par certains professeurs, mais
d’une maniére si erronée et si ridiculement mécanique qu’il est
préférable de n’en pas parler.

L’Agogique est définie avec inexactitude, par ceux-la mémes
qui lont le plus préconisée : modification rythmique de la phrase
musicale. Il serait mieux de Pappeler : Reconstitution des rythmes,
que la notation musicale ne pourrait rendre quimparfaitement et
au prix de complications trop grandes.

L’ Agogique est intimement liée & la ponctuation et & V'accen-
tuation. Tout son accentué demande a étre allongé, mais de maniére
imperceptible, de maniére que ce ralenti semble naturel et néces-
saire; parexemple, si 'on exécute un retard ou appogiature harmo-
nique, et leur résolution avec une régularité métronomique, I’audi-
teur a toujours l'impression que I'appogiature fut trop courte et la
résolution trop longue. C’est le métronome qui, dans ces circon-
stances, mangque de rythme et I'exécutant, vraiment musicien, doit
le corriger. Mais il doit bien se garder d’exagération. Ou commence
Pexagération? dira-t-on. Elle commence la ot il eut été facile au
compositeur d’indiquer un rythme différent de celui qu’il a marqué.
Par exemple, dans les mesures suivantes, il y a appogiature sur le
premier et le quatrieme temps, il ne faut pas que ces deux temps
soient allongés de la valeur méme d’une double croche.

Mais si la phrase était notée ainsi, elle perdrait, & la lecture,
tout son caractére. Elle doit étre notée comme I'exemple 1 et le
musicien 'exécutera, d’instinct, comme l'indique, ’exemple 2.
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Tels sont, en résumé, les moyens d’expression dont dispose
Porganiste. Il ne pourra en user convenablement que s’il est musi--
calement doué, bon analyste musical et rompu a toutes les diffi-
cultés techniques du clavier manuel et du pédalier.

Le toucher de l'orgue.

Comme nous I'avons vu, I'orgue posséde des moyens nombreux
de varier les timbres et l'intensité du son, mais la description
succincte que nous avons donnée de son mécanisme, prouve aisé-
ment que la pression jdes doigts sur les touches ne contribue pas a
ces nuances sonores.

Cependant, il est inexact de dire comme on le fait trop souvent,
que le toucher de I'organiste ne compte pour rien dans lexpression
de son jeu. Evidemment il ne pourra jamais, par la pression des
doigts, donner a un bourdon le son d’une frompette et le clavier
d’an orgue est beaucoup moins « expressif » que celui d’un piano
ou, par lasimple modification du toucher, on obtient les nuances les
plus subtiles d'intensité et méme de timbre, au point qu’un pianiste
habile peut donner, lorsqu’il réduit une partition d’orchestre au
piano, l'impression des sonorités orchestrales.

Mais, au moment méme de la percussion d’une touche, au
moment méme ol la soupape est soulevée, l'attaque de l'orga-
niste peut avoir les caractéres les plus divers. Supposons, par
exemple, une attaque indécise, timide : la soupape, soulevée lente-
ment, laissera, d’abord, pénétrer une petite quantité d’air dans
le tuyau, puis, peu a peu, la quantité normale; il en résultera
pour loreille un malaise d’'un quinziéme de seconde a peine, mais,
néanmoins trés perceptible : une sorte d’émission fausse, de siffle-
ment désagréable, précédant le son fondamental, persistant dans
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,

notre mémoire auditive, au point de nous gater le timbre de I'instru-
ment, alors méme qu'il se fera entendre sans modification.

Cette lenteur d’attaque peut, dans.certains cas, &tre justifiée.
Tout dépend du caractére du timbre employé et du morceau que
Fon exéeute (?). '

‘Par contre, certaines attaques violentes, admirables dans tout
morceau impétueux ou tout « grand choeur », sont absolument
déplacés dans I'exécution d'un choral de voix célestes, par exemple:
en effet, le vent, brusquement précipité dans le tuyau, en heurte
avec brusquerie les lévres; on a presque 'impression d’une percus-
sion, surtout si ’orgue est bien construit.

C’est cette attaque rude qui est, généralement, enseignée, au
détriment de toute autre. -

L’école francaise d’autrefois entendait autrement I’enseignement
de lart de l'orgue. Un mode d’attaque spécial était recommandé
pour chaque jeu; on peut s’en rendre compte d’apreés les éerits de
plusieurs vieux maitres. .

Est-il besoin d’ajouter qu’un orgue bien construit se préte
admirablement a toutes les nuances du phrasé, au staccato, au
lourvé, ete.

Il y aurait beaucoup de choses a dire sur le staccato dont
on ne donme généralement, dans les écoles, que le caractére sché-
matique. On y enseigne que, dans le sfaccato, les sons perdent la
moitié de leur valeur. Cette simplification est en réalité un appau-
vrissement de 'art du sfaccafo. En effet, il est des staccatos qui,
plus sveltes que le lourré, ont moins de légéreté que celui que
nous venons d’indiquer. D'autre part, il y a lieu, quelquefois, de
donner a chaque note une durée infiniment plus courte que sa
demi-valeur. Tout dépend du caractére de 'ceuvre exécutée et du
bon gott du virtuose.

Dans les piéces anciennes qui, facilement, deviennent mono-
tones, il est parfois excellent d’exécuter une phrase en /egafo, son
imitation en lourré, un premier écho de la méme phrase en staccato
ordinaire et un second écho en staccato plus bref encore. Que 'on
considere le registre de staccato du clavecin et 'on verra qu’il est
plus bref qwaucun pizzicato d’instrument a corde.
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Toutes les nuances que nous avons indiquées ne peuvent étre
rendues que sur un orgue dont les claviers obéissent a la moindre
impulsion, dont les soupapes ouvrent parfaitement sous la pression
des doigts et dans le mouvement méme, selon la rapidité, de
Pattaque. C’est pourquoi le systéme tubulaire et surtout le systéme
électrigue sont peu sympathiques & un organiste doué d’'un toucher
expressif.

Si nous les supposons parfaitement construits, ces claviers
permettent I'abaissement de la soupape, et, par conséquent, 'intro-
duction de l'air dans les tuyaux, au moment méme ou la touche
produit le contact, électrique ou pneumatique. Cet abaissement de
la soupape étant brusque et uniforme, l'air est toujours introduit de
la méme maniére dans le tuyau. Des débutants timides, et qu’on ne
saurait écouter sans sourire, acquiérent comme par miracle, désqu’on
leur met sous les doigts un orgue électrique ou pneumatique, le
méme foucher que des exécutants déja médiocres: d’autre part, sur
les mémes orgues, les grands virtuoses perdent leurs qualités les
plus précieuses.

Mais nous avons supposé les transmissions bien construites;
elles le sont rarement; dans la mécanique électrigue, en particulier,
les accidents sont fréquents; la transmission se fait mal, ou ne se
fait pas; dans les instruments fubulaires, la pression est souvent
insuffisante, les petits soufflets qui ouvrent les soupapes fonction-
nent avec lenteur et le son se fait entendre un instant aprés ’abais-
sement de la touche; il en résulte, pour l'exécutant, un véritable
supplice qui, parfois, le prive de tous ses moyens.

Il me souvient d'avoir joué d’un orgue électro-prneumatique o,
dans les ceuvres de mouvement rapide, je n’entendais une note que
lorsque je touchais la suivante; il faudrait étre sourd pour s’accou-
tumer a de pareils instruments, sourd ou exceptionnellement anti-
musicien.

Malgré tout ce que les mécaniques électro-pneumatiques et
tubulaires offrent de pratique pour les facteurs d’orgues et de sédui-
sant, il semble qu'il y faille renoncer d’une maniére générale. Seuls,
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certains jeux dont il n’y a presque jamais lieu de jouer avec vélo-
cité, comme les voix célestes et la voix humaine, pourront s’accom-
moder du mécanisme électrique ou pneumatique.

*
E

La premiére mécanique pneumatique fut inventée par Barker,
au commencement du XI1x® siécle et, depuis, adoptée partout et
perfectionnée.

Elle se composede petits soufflets quadrangulaires dont chacun
correspond & une des touches des claviers. Ces petits soufflets
regoivent ’air comprimé de la laye (v. plus haut), lorsque la touche
qui les commande est abaissée : leur partie supérieure se léve alors
et met en mouvement les vergelfes qui ouvrent les soupapes.

Grace a cet appareil, on a la faculté de supprimer a volonté
tous les jeux du ou des claviers auxquels il est appliqué : il suffit de
décrocher une pédale dite «appel de Grand Orgue » ou du Récit ou
d’un autre clavier, pédale sans laquelle les jeux de ce clavier, méme
tirés, ne parlent pas (Voir plus haut : pédales de combinaisons).

Ces leviers pneumatiques permettent aussi d’accoupler entre
eux les claviers sans que le toucher en devienne plus fatiguant : il
reste aussi aisé que celui d'un piano.

Dans les instruments moyens, il y a une seule machine pneuma-
tique affectée au clavier de Grand Orgue : dans un grand instrument,
il y a parfois jusqu’a une machine par clavier; enfin, dans les petits
instruments, on emploie rarement les machines pneumatiques.

Malgré l'ingéniosité et tous les avantages de ce systeme de
transmission, j'en dirai exactement ce que j’ai dit plus haut des
transmissions preumatiques tubulaives et électro-pneumatiques; il
donne au toucher de 'orgue quelque chose de flasque et d’inexpressif
qui ne permet pas a l'individualité de ’exécutant de se manifester 1.

1. 11 est intéressant et équitable d’opposer 4 ces lignes et & la préface, que voulut
bien écrire, pour cet ouvrage, l'illustre secrétaire perpétuel de I'Institut, un passage
d’une lettre que Joseph Bonnet, notre magnifique organiste francais, m’envoie, & son
retour d’Amérique, au moment méme ou I’ Esthélique de I'Orgue va paraitre. Ces lignes
ont frait aux orgues électriques dont M. C.-M. Widor vient de parler si défavorable-
ment,

« J’ai joué aux Ftats Unis et au Canada de nombreuses orgues électriques et con-
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*
*® ok

Ces transmissions pneumatiques et électro-pneumatiques sont
néfastes au toucher de 'orgue, et, s’il convient de les éviter comme
intermédiaires entre les touches et les soupapes, elles doivent, sans
hésitation, étre adoptées, toutes les fois qu’on le peut, comme trait
d’union entre les boutons de consoles et les sommiers o1 sont placés
les registres. En effet, les tirages de registres, puneumatigues ou
électro-pneumatiques, permettent de pratiquer, a peu de frais et sans
complications mécaniques, toutes les combinaisons de pédales et de
registres que nous avons énumérées et bien d’autres encore.

Le principal défaut de ce dispositif, c’est qu’il est emcombrant.

La faute en est aux facteurs d’orgue qui persistent, au moins en

staté les résultats étonnants obtenus par les principaux facteurs du Nouveau-Monde;
aprés des années de recherches patientes, d’expériences scientifiques et de perfection-
nements le systéme électrique est maintenant absolument au point. Deux au moins,
de ces organiers, emploient une action qui offre a I'’exécutant avec la sécurité la plus
grande les possibilités d’un jeu parfaitement clair, net, expressif et vivant. Au lieu
des touchers détestables de tant d’orgues, toucher mou ou toucher résistant, mais sans
différence pendant toute la durée de I'abaissement de la note; au lieu d’'un toucher
encore pire : flasque au sommet de la note, et résistant quand celle-ci est abaissée,
ces constructeurs ont sagement mis un léger déclic, une petite résistance au sommet
de la touche; mais cetterésistance disparait dés que la touche est abaissée. Cela rappelle
le toucher des bonnes Orgues mécaniques et tous les accents et les divers modes de
phrasé sont parfaitement exécutables.

Il faut évidemment se garder de tomber dans les excentricités et les abus que peut
rendre possibles I’emploi du systéme électrique : ne pas placer la console a une distance
trop grande des tuyaux, car, bien que la réponse d’un orgue électrique bien fait soit
absolument instantanée, le son sera toujours d’antant plus long & étre pergu par les
oreilles de ’exécutant que la console sera plus éloignée du corps sonore de 'instrument;
le son ne peut jamais parcourir plus de 340 meétres par seconde, et les retards méme
de demi-seconde sont terriblement appréciables pour un virtuose... qui s’écoute jouer,
Un certain éloignement est cependant nécessaire pour que 'organiste puisse juger
de 'équilibre de I'ensemble.

Le systéme du « double touch » est 4 mon humble avis, contraire an génie de
Vinstrument. (Je l’ai essayé et j'ai entendu les effets anti-esthétiques qu’en tirent
les... spécialistes.) Le dédoublement d’'une méme rangée de tuyaux en 16, 8, 4, parfois
2 pieds, et 'abus des transmissions des jeux du manuel 4 la pédale sont aussi de grands
dangers au point de vue de I'équilibre et de la richesse de sonorité d’'un orgue. Il
faut prendre dans le systéme électrique les grands et beaux avantages qu’il apporte :
un toucher parfait, des combinaisons libres incomparables, mais laisser impitoyable-
ment de cOté les excentricités mesquines et anti-artistiques. »

Paris, le 15 octobre 1919.



56 ESTHETIQUE DE L’ORGUE.

France, a construire de gros appareils, a gros tubes et a gros souf-
flets. S’ils s’inspiraient des mécaniques légéres et si puissantes
(pression de 80 centimeétresyd’eau) des Pianolas, Pleyelas, et autres
pianos automatiques, ils obtiendraient, en un espace trés restreint,
de meilleurs résultats. On pourrait aussi, par ce systéme, garder, a
chaque clavier, la transmission & wvergetfes (si favorable au bon
toucher de linstrument) et user du pneumatisme pour les accou-
plements divers sans que le toucher des claviers soit en rien modifié.
On éviterait ainsi et le durcissement des touches que produisent
les accouplements mécaniques, ct le toucher flasque du levier de
Barker.

C’est, par nos facteurs d’orgue que ces différents points, qui
intéressent si vivement lorganiste, pguvent étre pratiquement
résolus. Nous ne doutons pas que nos grands organiers y réussis-
sent micux que nous n’oserions le réver.

CE QUI MANQUE A L'ORGUE

Malgré toutes les qualités expressives que nous venons d’énu-
mérer et qui font de l'orgue un instrument capable de rendre les
nuances les plus délicates du débit musical, il est cependant fort
regrettable que les claviers de lorgue ne soient pas, comme le cla-
vier du piano, sensibles a la pression du toucher. En effet, s’il peut
par des combinaisons de registres, boites d'expression et rouleaux,
faire entendre des crescendos et des accents, I’organiste ne saurait,
comme le pianiste, mettre en dehors, dans un accord joué sur le
méme clavier, soit une note soit une autre; or, des effets semblables
sont trés souvent nécessaires dans 'exécution des ceuvres polypho-
niques. Ces contrastes si délicats, les anciens ne les ont évidemment
pas connus au temps du clavecin, mais on peut étre assuré que, sur
nos pianos, ils en auraient usé avec joie, pour donner plus de clarté
4 la construction thématique de leurs fugues et de leurs canons. Au
reste, cette faculté du clavier de piano est la source de bien des
abus qui détruisent la ligne générale d’'une ceuvre, et la lacune que
présentent, a ce sujet, 'orgue et le clavecin, est de celles dont un
bon musicien se peut fort bien arranger. Il n’y a donc pas lieu de
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s’en exagérer importance, qui serait grande s’il s’agissait d’ceuvres
de Chopin par exemple, concgues si spécialement pour le piano.
D’autre part, il est fort aisé, dans I'improvisation ou Ia composition,
de concevoir des ceuvres qui ne demandent pas cette sensibilité de
la touche — et cela sans emprunter rien au style des anciens. — Il
est bon aussi de remarquer que l'orgue possede, par ailleurs, des
ressources si multiples qu'on peut malgré tout le considérer comme
le plus parfait des instruments et 'égaler & 'orchestre dont il n’est
pas d’ailleurs, comme on semble le croire généralement, une imi-
tation. En effet, 'orgue cst un orchestre, si 'on veut, a cause de la
multiplicité de ses timbres, mais un orchestre absolument différent
de nos orchestres symphoniques; différent par les moyens d’expres-
sion, le caractére, la sonorité. 1l serait tout a fait naif de comparer
les deux grandes masses sonores dans le but de savoir a laquelle
donner la palme. « Ce sont deux puissants dieux. » Plus riche de
timbres divers que l'orchestre le plus complet, 'orgue a moins
d'tntensité, moins d’humanité dans lexpression, plus d’inertie;
I'unique exécutant qui en fait chanter les voix variées ne peut réa-
liser les croisements multiples d’instruments agiles qui, & 'orchestre,
s’obtiennent sans difficulté.

Telles sont en résumé les lacunes légeéres de cet instrument
admirable.

Composition normale d’un orgue
et registration.

Lorsqu’un facteur d’orgue, ou un organiste, établit la compo-
sition d'un orgue, il pense généralement — apreés avoir considéré
le c¢oté pratique quant & 'emplacement et au plan architectural —
il pense a obtenir un instrument gui réponde a ses goiits person-
nels, a ses aptitudes d’improvisateur ou d’exécutant. Celui-ci aime
la sonorité de la woix céleste : limité, pour des raisons quelconques,
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quant au nombre des jeux, il sacrifiera fouf a 'acquisition d’une voix
céleste; celui-la aime les sonorités éclatantes : donc, il aura a tout
prix un jeu d’anches, méme si l'orgue posséde seulement 4 ou 5
jeux; cet dutre juge de la sonorité d'un orgue d’aprés des accords,
plaqués des dix doigts, sur tous les jeux; il veut un ensemble bien
« étoffé », bien « rond », sans dureté, il lui faudra absolument des
jeux de 16 pieds, 4 quoi tout sera sacrifié.

D’autres facteurs et organistes, plus artistes, congoivent un
orgue comme le peintre ou le compositeur congoivent un tableau ou
une symphonie. Construire un orgue est pour eux une ceuvre per-
sonnelle, une ceuvre d’art; c’est fort bien, mais c’est insuffisant,
sauf au cas olt cet organiste et ce facteur ne joueraient, ou ne
feraient jouer, sur un tel instrument, que de la musique écrite et
pensée par eux, ou selon leurs idées.

Quelle est donc la maniére normale de composer la Registra-
tion d'un orgue? Elle est infiniment simple et trés rarement employée;
il s’agit seulement d’étudier la musique de tous les grands compo-
siteurs dont on doit exécuter les ceuvres, d’en considérer le carac-
tére, d’en observer toutes les indications, et de construire l'orgue
d’aprés de telles données.

Les indications de registres sont assez rares dans la musique
allemande du xvii® siecle (les Bach et leurs contemporains), mais
Pon sait que cette musique a été formée a I’école francaise et les
maitres frangais ont illustré leurs ceuvres d’annotations trés pré-
cises, surtout en ce qui concerne la registration. Dans des préfaces,
et dans différents ouvrages de technique, ils ont méme indiqué
avec quels jeux ils jouaient, habituellement, les duos, les fugues,
les trios, les vécits, etc. D’autre part, les analogies entre ces maitres
anciens et les maitres allemands, qui étaient leurs disciples, sont
constantes. La registration des premiers est donc, généralement,
semblable a la registration des autres; lorsqu’une exception s’im-
pose, le contexte musical I'indique clairement 1.

Quels sont les jeux les plus usités par les maitres frangais des
XvII® et XvIII® siecles? Nous voyons d’abord que les flites sont fré-
quemment employées dans leurs ceuvres, puis, nous trouvons sou-

1. Tcut ceci sera développé plus loin.
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vent l'indication : grand plein jen, et nous savons par des textes
certains qu’elle signifiait 'adjonction de nombreux jeux de mutation
a tous les jeux de fonds. Sur tous ces jeux nous avons les rensei-
gnements les plus complets par la description des orgues innom-
brables construites a ces époques; nous y voyons notamment que
le jeux de guatre pieds, de deux pieds et méme d'un pied, y étaient
presque aussi nombreux que les jeux de huit pieds; les jeux de
seize pieds, par contre, trés rares; c’est la preuve bien nette que de
telles orgues avaient une sonorité trés claire, trés mordante, trés
gaie et rappelant par analogie la coloration des vitraux anciens.

Aux mémes époques les jeux de wmutation étaient trés nom-
breux, chaque clavier possédait au moins une fourniture, un
cornet, une tierce et un nasard, méme en des instruments qui
n’avaient pas 30 jeux.

Les instruments plus importants possédaient le larigotf, les
cymbales, le sesquialter, des cornets de différentes tailles, des four-
nitures et mixtures de trois, quatre, cinqg, six et jusqu’'a dix rangs
et plus. Les jeux d’anches servant dans le grand chceur étaient tou-
jours la trompette et le clairon; les bombardes se rencontrent plus
rarement et seulement dans les instruments de grandes dimensions.
Les jeux d’anches plus spécialement réservés au solo étaient le cro-
morne et la voix humaine (on les employait quelquefois en accords).

On ne peut pas exécuter fidélement la musique des maitres sur
un orgue qui ne posseéde pas ces timbres.

Les orgues actuelles et, en particulier, les orgues du siécle der-
nier, dénuées de jeux de mutation, encombrées de jeux de gambes
a émission lente, trop riches en jeux de seize pieds, trop pauvres en
jeux aigus et suraigus, n’ont pas la gaieté, la vivacité et I’éclat si
nécessaires & la musique ancienne. Par eux elle devint morne et
ennuyeuse. .

Les combinaisons les plus souvent employées par les maitres
anciens sont les suivantes, que nous extrayons de leurs ceuvres
mémes : récits de tierce en taille, récits de cornet, basse ou dessus
de cromorne, basse ou dessus de trompette, voix humaine en taille,
" en dessus et en choral, dialogues ou duos de flites, de cromornes et
de cornets, dialogues de larigot et de trompette avec écho de cornet,
récits de nasard.
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Un orgue normal devra donc contenir tous ces jeux.

Mais il n’y a pas seulement des maitres anciens; les auteurs du
XIX® sieécle et nos contemporains ont congu de la musique pour des
orgues différentes; il faudra donc en tenir compte; les jeux que
réclament les ceuvres modernes, sont surtout d’encombrants seize
et méme frente-deux pieds; des wvoix célestes et unda mavis et
autres jeux & battements d’une séduction si intense et si éphémere;
des jeux d’'anches délicats, dérivés des vieux jeux de frompette, de
cromorne et de voix humaines : le hautbois, le basson, la clarinette,
la musette, le cor anglais, etc. Néanmoins, et malgré 'admiration
qu’il faut avoir pour des maitres comme César Franck, Boély,
Boellmann, Liszt et beaucoup de nos contemporains, I'on ne doit
pas hésiter, si I'on est forcé de choisir, a négliger leurs ceuvres, en
faveur des ceuvres .anciennes; celles-ci sont-beaucoup plus nom-
breuses, d'une valeur égale, plus pittoresques et d’une exécution
souvent plus intéressante pour les virtuoses. Les grands maitres
modernes, en effet, ont négligé l'orgue & quoi les maitres anciens
réservaient leurs plus magnifiques productions. Seul, des compo-
siteurs illustres de notre temps, César Franck, écrivit pour I'orgue
ses plus belles ceuvres. Chose curieuse, les ceuvres de Gésar Franck
ne produisent une impression complete que lorsqu’on les exécute
sur des instruments considérables, en de grandes basiliques; sur de
petites orgues, ¢lles sont a ce point diminuées que 'on est tenté
d’en préférer la réduction au piano. Au contraire, on peut réunir,
dans un orgue de 15 a 30 jeux, toutes les ressources et tous les
timbres nécessaires a I'exécution de la musique ancienne des XVvII®
et XVIII® siécles.

La méthede de composition d'un orgue que nous venons d’indi-
quer est si rationnelle et semble siincontestable, que ’on ne saurait
imaginer qu'une autre put étre cmployée.

L’'examen des compositions d’orgues suivantes nous montrera
en détails les ressources des orgues d’autrefois et comment, de nos
jours, certains instruments ont été construits sans le moindre souci
des exigences que présente I'exécution de la musique ancienne.
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Compeosition d’Orgues anciennes
et modernes de divers facteurs.

Jeux exigés par les différentes écoles d’Orgue
dans l'ordre de leur degré d’utilité.

Ce tableau peut servir de guide pour la composition des jeux
d'un orgue :

XVIe, XVII® ET XVIII® SIECLES.

Bourdons (32-16-8-4), LFlites (et Montres timbrées en flites) (32-16-
8-4-2-1), Mixtures, Pleins jeux, Fournitures, Nasards, Cornets, Tierces,
Trompettes 8, Cromorne 8, Claivon 4, Larigot, Cymbale, Sesquialter, Voix
humaine 8 (Irémolo), Bombarde (32-16), Claivon-doublette, Viole de gambe
(8-4).

N. B. — Le cornet doit étre placé de maniére a pouvoir dialoguer
avec le cromorne et, si possible, avec la trompette; celle-ci doit pouvoir
dialoguer avec une flidie; la ierce doit pouvoir former un cornet avec
le nasard et autres jeux de fonds.

Proportions 4 observer : jeux de mutation 20 p. 100 au minimum,
deux 4 pieds pour trois 8 pieds, un 16 pieds pour six 8 pieds, un 2 pieds
pour deux 4 pieds,

XI1xe SIECLE.

Montres (32-16-8-4-2-1) (plus mdrdantes que les montres anciennes),
Flites harmoniques (8-4-2-1), Gambes de diverses intensités et de timbres
variés, justes et discordées (16-8-4), Hautbois, Bassons (16-8), Clarinettes
(16-8-4), Boite expressive au Récit et pédales de combinaison (Voir
chapitres spéciaux).

Prédominance générale des jeux de 8 et de 16 pieds, et des jeux
d’anches.
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Liszr ET I ECOLE NOUVELLE,

Botte expressive @ chaque clavier, Rouleau, mécaniques diverses pour
faciliter la registration (combinaisons libres et fixes).

Variété plus grande des gambes trés douces ou trés puissantes, des
jeux ondulés, de timbres et d’intensité divers; jeux d'anches nouveaux
(cors harmonigues inventés par M. Mutin).

N. B.— Dans w’importe quel orgue chague clavier doit avoir un camctar e
bien spécial et ne pas vessembler aux autres, tout en étant capable de s’y mé-
langer harmonieusement. Il doit aussi par soi-méme former un grand chewr
bien équilibré dont I'on puisse user sans accoupler aux claviers voisins.

ORGUE DE SAINT-GODARD (1632).
Composé par TITELOUZE (cité par M. A. PIRRO).

Au GraND ORGUE : 48 notes (ut a ut).

(1) Montre 16; (2) Doubleite 2: (3) Sifflet 1; (4) Fourniture (4 rangs);
(5) Trompette 8; (6) Bourdon 8; (7) Flite 4; (8) Nazard 2 1 [3; (9) Cymbale
{3 rangs) ; (10) Clairon 4; (11) Prestant 4; (12) Petite flite 2; (13) Larigot 1 [4;
(14) Cornet (5 rangs); (15) Régale (pouvant servir de voix humaine); Trem-
blant, Rossignol, Tambour. '

Avu Posrrir : 48 notes {ut a ut).

(16) Montre 8; (17) Doublette 2 ; (18) Cymbale (2 rangs); (19) Cromorne 8 ;
(20) Prestant 4; (21) Fourniture (3 rangs); (22) Quinte 2 2 /3.

AU PYDALIER.

(23) Bourdon 8; (24) Flite 4; (25) Trompette 8;
Accouplement du positif au Grand Orgue.

Ce qui étonne le plus dans cet instrument, c’est la rareté, inac =
coutumée de nos jours, des jeux de fonds de 8 pieds. En effet, nous
les trouvons au nombre de § pour un orgue de 25 jeux.

Croirait-on que cet orgue fut une anomalie a I'époque de Tite-

1. Jeu & anches battantes non munies de tuyaux.
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louze? Il n’en est rien. Tous les instruments dont on a conservé le
souvenir, et qui furent construits au XvII® et au XvIiI® siecle, étaient
congus de méme maniére. J’en ai joué de trés nombreux, surtout a
Pétranger, et j’ai é€ surpris de voir que, non seulement ils s’adaptent
fort bien a I’exécution de la musique ancienne, mais qu’ils y sont
supérieurs a tous les instruments modernes et lui donnent une
physionomie trés attachante, dont la plupart des musiciens ne se
doutent pas.

Il faut remarquer, aussi, dans la composition de cet orgue, que
la montre de 16 n’écrase pas forcément les deux jeux de 8 pieds des
claviers manuels. Les montres d’autrefois, en effet, étaient tres
douces, dénuées du moindre mordant : elles faisaient partie de la
famille des flittes. Les bourdons, par contre, étaient beaucoup plus
puissants que de nos jours et d'une portée sonore considérable. Il
m’est arrivé, au cours de plusieurs tournées, de ne pas pouvoir
trouver, en de vieilles orgues de 40 a 60 jeux, des bourdons assez
doux pour accompagner un chanteur ou un instrumentiste jouant
ou chantant mezzo forte; pour étre entendus il leur fallait tonitruer
sans relache. Or, on sait que, de nos jours, un bourdon serait trop
faible pour soutenir une voix bien timbrée cu un violon d'une
sonorité normale.

Une autre particularité de cet orgue est 'absence de jeux de
16 pieds au pédalier. Il est bien évident que Titelouze, qui était
studieux et réfléchi, n’a pas agi a I'étourdie; il construisit cet orgue
selon son gofit et certainement avec la pensée qu’il y pourrait jouer
ses propres ceuvres 1.

Beaucoup d’organistes peu expérimentés seront étonnés du
nombre de jeux de mutation dans cet orgue de 25 jeux; cependant
il en manque un : la #erce. Cette lacune peut s’expliquer par ce que
les 7écits de tierces ne se trouvent pas dans les ceuvres de Titelouze;
néanmoins un tel orgue obligerait U'organiste a jouer d’'une maniére
légerement défectuecuse les trés belles pages que sont les #écifs de
tierces de Raison, Couperin, Marchand, Nicolas de Grigny, etc.

1. Comme les organistes francais qui 'avaient précédé, Bach affectionnait les
mélodies en taille jouées au pédalier sur les jeux d’anches de 8 et de 4 pieds. Il l'in-
dique dans le choral « In dulci jubilo » ot la mélodie doit ressortir sur un ensemble
lumineux de jeux de fonds et de fournitures.
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Comme nous P'avons dit & maintes reprises, et comme il faudrait
le répéter sans cesse, tous ces jeux de wmutation, qui devaient étre
trés doux, n'augmentaient pas la force sonore a l'aigu de I'orgue et
n’agissaient pas sur loreille & V'état d'éinfervalles; ils renforgaient
les sons fondamentaux et leurs octaves, ils renforgaient, en parti-
culier, les 8 pieds, et cet orgue, clair comme un carillon de
clochettes, ne devait pas cependant manquer de « rondeur ».

L’amour des anciens maitres pour les sonorités redoublées a
Poctave se révele a leurs annotations assez nombreuses ot ils recom-
mandent d’employer, méme dans les formules d’accompagnements,
les jeux de 4 pieds mélangés aux bourdons. Ils jouaient aussi, volon-
tiers, des trompettes ou des cromornes en solo avec un 16 pieds
et un 4 pieds. Ils mélangeaient, a tout bout de champ, le nasard
aux fonds de 8 pieds sans Vadjonction des 4 pieds; ils ne dédai-
gnaient pas les effets de #rémolo, dont ils abusaient a I'occasion.

Ce qu'’ils appelaient grand plein jeu se composait de mixtures
mélangées aux jeux de fonds du Grand Orgue, et ce qu’'ils appe-.
laient petit plein jeu était la méme combinaison jouée sur le Positif;
c’est vraisemblablement ce qu’indiquait aussi 'expression italienne
organo pleno.

Il n’en faudrait pas, cependant, conclure que, lorsqu’'un auteur
indiquait en téte d’une de ses ceuvres : organo plenol, cela voulait
dire qu’il n’y avait pas lieu de changer de registres ou de claviers

1. I’ « organo pleno » desItaliens et des Allemands que les Francais appelaient
plein jeu, n’indique, en aucun cas, tout I’ensemble des jeux de l’orgue — pour la
raison qu’il était exceptionnel au xXvIiI® et au xvIIe siécle, de mélanger les jeux
d’anches a la masse des jeux de fonds et de mutation. Mattheson l'interdit formel-
lement, sauf & la pédale ou bien dans le cas on 'orgue se trouverait trop faible de
sonorité. Le plein jeu, pour lui, consiste dans le mélange des montres, des bourdons,
des gambes, des fllites, des quintes, des fournitures, des tierces et des jeux suraigus.
Nous trouvons la méme composition dans le plein jeu recommandé par André Raison
et Nivers, dansleurs livres d’orgue, avec cette différence, cependant, qu'ils ne mélan-
gent pas les fournitures au cornet.

A quelques exceptions prés, il faut donc comsidérer, a cette époque, les jeux
d’anches comme des jeux de solo, et le cheeur des anches ne pouvait étre employé
que pour des chorals ou des accords, dans un mouvement lent; ainsi étaient-ils
joués a lorchestre.par des cheeurs de trompettes et de trombones.

Dans nos orgues modernes, si pauvres en jeux de mutation, et dont les jeux

d’anches sont assurément supérieurs de sonorité et d’émission & ceux des orgues

anciennes, on peut &tre autorisé i agir autrement, mais c’est, malgré tout, aun
détriment de 'ceuvre exécutée,
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au cours de l'ceuvre entiére; de méme, lorsque nous écrivons :
grand-cheur comme titre ou comme sous-titre d'une piéce d’orgue
nous nous réservons de faire des échos sur différents claviers, de
supprimer les anches et méme de jouer certaines périodes pianissimo.
L’ceuvre en son ensemble n’en est pas moins un grand-cheur.

On sourira en voyant dans l'orgue composé par Titelouze le
rossignol et le tambour. Il devait en user pour divertir la foule
quand il improvisait, mais on ne trouve pas une seule mesure de
ses ceuvres ol ces deux registres puissent étre utilisés. Malgré tout
notre respect pour les musiciens anciens, nous pouvons nous
consoler aisément que l'on n’orne plus nos orgues de ces petites
amusettes assez antimusicales.

GRrRAND ORGUE (50 notes) 3 claviers manuels et un pédalier 34 jeux.

(1) Montre 16; (2) Montre 8; (3) Dessus de flitte 8; (4) Bourdon 8;
(5) Prestant 4; (6) Flite 4; (7) Doubdlette 2; (8) Petite flite tierce; (9) Petite
flite 1; (10) Grosse quinte 5 1/3; (11) Grosse tierce; (12) Nazard 2 2 [3;
(13) Larigot 1 1/3; (14) Fourniture (5 rangs); (15) Cornet & (5 rangs);
(16) Trompette 8; (17) Clasron 4; (18) Voix humaine 8; Trémolo.

Positir (50 notes).

(19) Montre 8; (20) Bourdon 8; (21) Prestant 4; (22) Nachthorn (cor
de nuit) 2; (23) Mixture (4 1angs); (24) Cymbale (3 rangs); (25) Nazard 2 2 [3;
Cromorne 8.
REcrr (38 notes).

(26) Cornet 8 (5 rangs); (27) Trompetie 8; (28) Bourdon 8.

PEDALE (32 notes).

(29) Flite 16; (30) Flite 8; (31) Trompeite 8; (32) Claivon 4; (33) Cor-
net 4; (34) Flite 4.

Pas une seule pédale de combinaison ni d’accouplement.

Ce grand orgue est composé selon les anciens principes de nos
vieux maitres.

Ses claviers ne s’accouplent pas entre eux; le clavier du Grand
Orgue est donc bien le « grand clavier » et doit pouvoir former un

chceur puissant sans 'adjonction des claviers adjacents. C’est ce qui
)
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explique 'apparente disproportion entre le nombre assez important
de ses jeux et le nombre restreint des jeux du Positif et du
Récit.

Le Positif est bien, ici, le clavier du petit plein jeu, des jeux
légers, a articulation nette, propres a I’exécution des dessins rapides
et qu'il y a avantage a entendre de prés.

Le Récit, avec ses trois jeux, et 'absence de 'octave grave de
8 pieds, est, selon la reégle de I'époque, réservé aux solés situés dans
la région médiane et aigu¢ de I’étendue sonore.

Le pédalier n’est pas, surtout, comme dans 'orgue précédent,
un clavier de solo, fait pour chanter des mélodies de basse ou de
ténor; il est ici, en méme temps, la base de la masse sonore.

Cet orgue est le plus parfait que j’aie rencontré pour 'exécution
fidele de la musique ancienne. Il n’est pas sans utilité de passer en
revue quelques-unes des combinaisons sonores qui y sont possibles
et que les maitres anciens affectionnaient particulierement.

C’est d’abord le grand-cheur, magnifique d’éclat et d’inten-
sité; la grosse quinte et la grosse tierce donnent a la monire de 16
une sonorité puissante, qui rappelle la bombarde avec moins de
lourdeur et plus de précision dans les basses; les 8 pieds sont
renforcés par les cornets, fournitures, nasard, tievces, larigot; les
4 pieds plus spécialement par le larigot et la cymbale; le piccolo
d’un pied fait étinceler les dessus. _

La combinaison sonore que les anciens appelaient grand plein
jeu est particulierement savoureuse. On remarquera que, dans le
grand plein jew, les vieux maitres évitaient, pour la plupart, de
mélanger les Zierces, les covnets et les nasards aux fournitures et
aux cymbales et a toutes mutations a « reprises ». De méme, ils
mélangeaient peu le cornet au jeux de fonds, sauf dans les solis, et
n’accouplaient pas ce jeu au nasard, A la tierce ou au larigot.

Le petit plein jew de cet orgue a une sonorité svelte et gaie,
mais distinguée et sans mievrerie. -

L’ensemble de ces fonds, sans murture ni cornet, avec seulement
les smutations douces, a une sonorité ample et savoureuse, d’une
granderondeur, qui convient étrangement aux traits légers, mordants.
La réunion de ces fonds de 8, 4 et 16 pieds, ou de 8 pieds seulement,
fournit a I'organiste une belle sonorité onctueuse.
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Nous y trouvons aussi tous les timbres de soli que la musique
des anciens nécessite.

Quelques fonds de 8 pieds, avec les 4 et 2 pieds, forment,
mélangés au wnasard, le timbre que désirent les anciens lorsqu’ils
demandent un solo de nasard.

Les mémes jeux réunis a la fierce, ou méme aux deux tierces, y
sont excellents pour jouer les Récits de tierce en taille ou en dessus;
on doit souvent y ajouter, selon les recommandations de certains
vieux maitres, les 16 pieds, les 2 pieds et le larigot.

Il est évident que les récits de cromorne, en basse ou en dessus,
les récits de frompette ou de cornet, en dialogue, ou méme en écho,
sont praticables sur ce charmant instrument.

Le cromorne du Positif peut y dialoguer avec le cornet du
Grand Orgue; on joue alors les échos sur le cornet du Récit,
timbré différemment.

Le bourdon du Positif, trés doux, sert d’accompagnement au
solo le plus doux des autres claviers, par exemple au solo de fliite,
joué sur le dessus de fliite du Grand Orgue. '

La présence, au pédalier, des deux jeux de 4 pieds et d’un petit
cornet, permet a Porganiste de rendre comme il faut les nombreuses
ceuvres de la musique ancienne ol un choral de voix moyennes est
confié a la pédale.

D’autre part les fliizes de 16 et 8 pieds sont ici une basse excel-
lente aux fonds de 8 pieds des claviers manuels.

En résumé, cet orgue se préte merveilleusement a 'exécution
de la musique ancienne.

Il est & peine besoin d’ajouter que les ceuvres contemporaines
y sont injouables, puisqu’il ne posséde ni boite expressive, ni pédales
de combinaisons, ni accouplements, ni voix céleste. Cecinous amene
a examiner des compositions d’orgue construites de nos jours ouau
milieu et a la fin du siécle dernier et a en faire 'analyse.
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ORGUE DE LA CATHEDRALE D’ANGERS
tel qu’il était vers 18r0.

Cravier DU GraAND Orcux, d'Ut 4 Ré (50 notes).

(1) Monire 32; (2) Montre 16; (3) Bourdon 16; (4) Bourdon 8; (5) 2¢ Bour-
don 8; (6) Flite allemande (dessus) 8; (7) Gros Nazard 5 1 [2;(8) Prestant 4;
(9) Nazard 2 2 [3; (10) Doublette 2 ; (11) Quartel 2; (12) Tierce1 3/5; (13) Four-
niture (5 rangs); (14) Cymbale (5 rangs); (15) Grand Cornef (17® rangée de
8 pieds); (16) Grand cornet (5rangs); (17) Bombarde 16; (18) 17 trompette 8;
(19) 2¢ trompette 8; (20) Voix humaine 8; (21) Clairon 4.

Cravier pu Posrrrr, d'Ut 4 Ré (50 notes).

(22) Bourdon 16; (23) Montre 8 ; (24) Bourdon 8 ; (25) Dessus 8 ; (26) Pres-
tant 4; (27) Nazard 2 2 [3; (28) Doublette 2; (29) Quarie 2; (30) Tierce 1 3/5;
(31) Cymbale 1 3 /5; (32) Fourniture 1 3 /5; (33) Grand cornet (5 rangs); (34)
Trompeite 8; (35) Larigot 1 1/3; (36) Clairon 4;

Cravier pu RECIT, d'Ut a Ré (50 notes).

(37) Bourdon 8; (38) Trompette 8; (39) Cornet (5 rangs).

Cravier D’'Ecro, de Fa 4 Ré (27 notes).

(40) Bourdon 8; (41) Trompetic 8; (42) Cornet (5 rangs).
CraviER DE PEpares, de Fa & Ré (34 notes).

(43) Flite 8; (44) Flite 4; (45) Bombarde 16; (46) Trompette 8;
(47) Clairon 4.

En 1810, le larigot du positif fut remplacé par un haubois
basson §.

En 1870, Cavaillé-Coll restaura cet instrument, si admirable-
ment composé, et qui devint tel que le montre le tableau suivant.
Cet orgue avait d’ailleurs subi de nombreuses transformations.
Il avait possédé autrefois un jew de clocheties et probablement un
ou plusieurs cromornes selon I'usage.

1. La quarte (quarte nasard) est en réalité une dowblette destinée a renforcer et 3
compléter des jeux de mulation simples de méme timbre.
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I n’y avait qu’'a conserver pieusement cette composition si
ingénieuse, si merveilleusement équilibrée; elle était telle, en effet,
que toutes les ceuvres anciennes pouvaient étre jouées, en tous leurs
détails, sur ce grand orgue dont le grand-cheur avait assurément
une sonorité incomparable. Plusieurs vieillards du diocese d’Angers
en parlent encore avec admiration. De ¢rés prudentes modifications
y étaient nécessaires; par exemple, la réfection du Pédalier, dont il
n'y avait pas lieu de retrancher un seul jeu, mais qu’il fallait faire
commencer 4 ut et non a fa. On pouvait aussi placer au Pédalier la
montre de 32 pieds du Grand Orgue (encore qu’il eut été bien curieux
de la laisser 1a ol elle était et d’en faire seulement un emprunt au
Pédalier); il était nécessaire, aussi, pour 'exécution de la musique
ancienne et de la plupart des ceuvres modernes, d’ajouter, toujours
au Pédalier, une fliite de 16 et une soubasse de 16, empruntée au
Grand Orgue; d’ajouter 6 touches a I’'aigu de chaque clavier manuel,
sauf & I"’Echo qui pouvait rester tel qu’on l'avait construit primiti-
vement : c’eut été un souvenir pittoresque.

Au Positif il fallait rétablir le cromorne.

En vue des exigences de la musique moderne, le Récit aurait
été enfermé dans une boife expressive et augmenté des jeux
suivants : basson de 16; quintaton de 16; flite harmonique de 8 ;
diapason de 8; gambe de 8; céleste de 8; hautbois de 8; claivon
de 4; fliite octaviante de 4; prestant de 4; octavin de 2; plein jeu;
nasard. La place était suffisante pour effectuer une telle transfor-
mation; 4 cette composition de jeux on eut ajouté les pédales de
combinaisons normales.

Voici ce que Cavaillé-Coll exécuta. Il respecta d’ailleurs, d’une
maniére inaccoutumée et fort louable, un certain nombre de jeux de
mutation.

GRAND ORGUE DE LA CATHEDRALE D'ANGERS
tel que le refit Cavarrrf-CoLr, en 1870,
Cravier DE PEpargs, d’'Ut a Fa (30 notes).

(1) Soubasse 32; (2) Contrebasse 16; (3) Flite 8; (4) Violoncelle 8;
(5) Octave 4; (6) Bombarde 16; (7) Trompette 8; (8) Clairon 4.
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Cravier DE GrRaxND OrcUE d'Ut 4 Fa (54 notes).

(1) Grand cornet 16 (5 rangs); (2) Montre 16; (3) Montre 8; (4) Sali-
cional 8; (5) Bourdon 16; (6) Bourdon 8; (7) Flite harmonique 8; (8)
Prestant 4; (9) Grosse quinte 5 1/3; (10) Octave 4; (11) Quinte 2 2 [5; (12)
Doubleite 2; (13) Plein jeu harmonique (3 4 6 rangs); (14) Bombarde 16 ; (15)
Trompette 8; (16) Clairon 4.

Cravier DE Positir, d’Ut a Fa (54 notes).

(1) Cornet 8 (5 rangs); (2) Montre 8; (3) Quintaton 16; (4) Unda maris 8;
(5) Prestant 4; (6) Bourdon 8; (7) Flite douce 4; (8) Quinte 2 2 [3; (9) Dou-
blette 2; (10} Trompette 8; (11) Clairon 4; (12) Cromorne 8.

Cravier Dy REcrr, d’Ut 4 Fa (54 notes) expressif.

(1) Voix humaine 8; (2) Basson-Hautbots 8; (3) Voix céleste 8; (4) Flite
Traversiére; (8) Gambe §; (6) Quintaion 8 ; (7) Flite octaviante 4 ; (8) Octavin 2 ;
(9) Trompette §; (10) Clairon 4.

PEDALES DE COMBINAISONS.

(1) Effet d’orage; (2) Tirasse du Grand Orgue; (3) Tirasse du Positif;
(4) Octaves graves sur le Grand Orgue; (5) Anches Pédales; (6) Anches du
Grand Orgue (basses); (7) Anches du Grand Orgue (dessus); (8) Anches du
Grand Orgue (utls); (9) Copula dela machine pnewmatique au Grand Orgue;
(10) Copula du Positif & la machine pneumatique; (11) Copula du Récit an
Grand Orgue; (12) Anches de Récit; (13) Trémolo Récit; (14) Expression.

ORGUE DE SAINT-BAVO
4 Haarlem (xvime siécle), 69 jeux.

ficIT (5I notes).

- (1) Quintadena 16; (2) Prestant 8, (3) Gemshorn 8; (4) Baarpyp 8;
(8) Octaav 4; (6) Flag flwit 4; (7) Wagthorn 2; (8) Flageolet 1; (9) Nassat 3;
(10) Sexquialter (2 rangs); (11) Cimbal (3 rangs); (12) Schalmey 8; (13)
Dulciaan 8; (14) Vox humana 8. ‘
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GRAND ORGUE (5 notes).

(15) Prestant 16; (16) Bourdon 16; (17) Octaav 8; (18) Viola di gamba 8;
(19) Rheerfuit 8; (20) Octava 4; (21) Gemshoorn 4; (22) Wont fluit 2;
(23) Rheerquini 6; (24) Quint prestant 3; (25) Tertian (2 rangs); (26) Mixture
(6 rangs); (27) Trompet 16; (28) Trompet &; (29) Trompet 4; (30) Hautbors 8.

PosiTIF (51 notes).

(31) Praestant 8; (32) Holfluit 8; (33) Quintadena 8; (34) Octaav 4;
{35) Salicional 4; (36) Superoctav 2; (37) Speelflust 3; (38) Sexquialter (2 a
4 rangs); (39) Scherp (6, 7 et 8 rangs); (40) Cornet 4; (41) Cimbal (3 rangs);
(42) Fagot 16; (43) Trompet 8; (44) Clarinette 8 (timbrée en cromorne).

PEDALE (30 notes).

(45) Principal 32; (46) Principaal 16; (47) Subbass 16; (48) Octava 8;
(49) Holfluit 8; (50) Octaav 4; (51) Holfluit 2; (52) Rhwrquint 12 ; (53) Quint
praestant 6; (54) Rijfchquint3; (85) Bazuinin 32; (56) Bazuin 16; (57)
Trompet 8; (58) Trompet 4; (59) Cincg 2.

Holfluit . fiite creuse. — Rherfluit : flite 4 cheminde. — Bazuin :
trombone. — Fagof : basson. — Scherp : carillon. — Gemshoorn : cor de
chamois. — Wontflurt : flute en bois? ou flate de forét. — Nagthoorn :

cor de nuit. — Shalmey : chalumeau. — Flagfluit : fiite douce. — Baarpyp :
flite d’ours (?)

kS
k 3k

Cet orgue célebre est un des meilleurs dont j’aie eu 'occasion
de jouer. Il est regrettable que 'on n'y trouve pas de fierce; mais
cette lacune est a peu prés comblée par la présence, au Grand
Orgue, de la Tertian, jeu de mutation qui contient une tierce et
une quinte, et des Sesquialteras. La musique moderne est rare-
ment praticable sur cet orgue qui ne posseéde ni boite expressive, ni
pédales de combinaisons. Ses claviers s’accouplent cependant a
volonté et il posséde un registrve de trémolo. La dulciaan du Récit
est an tres doux jen d’anche; la mixture du Positif un Carillon
magnifique d’éclat et de gaieté; les octaves et prestants, des diapasons
fiatés. Les timbres respectifs de tous ces jeux ne sont pas cruelle-
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ment « tranchés » comme dans les orgues actuelles; ils different les
uns des autres par des nuances sonores trés nettes, mais trés déli-
cates. (On remarquera I'admirable composition du Pédalier.)

ORGUES DU XIXe SIECLE

Orgue de 12 jeux (pédale empruniée) : 2 claviers manuels, et un pédalier,
8 pieds de combinaisons.

RECIT EXPRESSIF (56 touches).

(1) Cor de nuit 8; (2) Gambe 8; (3) Voix céleste 8; (4) Fliite octaviante 4 ;
(5) Basson Hautbors 8; (6) Voix humaine &,

GrAND ORGUE NON EXPRESSIF (50 touches).

(7) Bourdon 16; (8) Montre 8; (9) Fliite harmonique 8; (10) Bourdon 8;
(11) Salicionale 8; (12) Prestant 4.

PEDALE.

Soubasse 16 (empruntée au Grand Orgue).

PEDALES DE COMBINAISONS.

Tirasse G. O.; Ttirasse Récit; Appel du Hautbois; Expression (Récit);
Copula unisson, Copula octave grave; Trémolo; Orage,
*®
%k
Pas de jeux réels au Pédalier ; pas d’expression au Grand Orgue,
d’ott une série de jeux inertes; pas d’éclat a I'aigu; pas de tierce,
de nasard, ni de plein jeu; pas de trompette; pas d’octave aigué;
pas de combinaisons libres et une seule combinaison fixe...;en un
mot, impossibilité de jouer une foule d'ceuvres, tant anciennes que
modernes; cet instrument est haissable et bien fait, a cause de son
manque de charme et de couleur, pour dégofter, a tout jamais, de
Part de 'orgue, un musicien sensible.
En comparant cet orgue, de douze jeux, a 'instrument, de dix
jeux, dont le plan est donné plus loin, on pourra se rendre compte
des tares que nous venons d'énumérer... et de bien d’autres.
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ORGUE DE :z5 JEUX

A DEUX CLAVIERS ET PEDALIER MUNI DE II PIEDS DE COMBINAISONS.

REcrr EXPRESSIF (50 touches).

(1) Flite traversiére 8; (2) Gambe 8; (3) V. Céleste 8 ; (4) Fliite octavianie 4;
(5) Octavin 2; (6) Voix humaine 8; (7) Hautbois-basson 8; (8) Trompette
harmonique 8.

GRAND ORGUE NON EXPRESSIF (50 touches).

(9) Montre 16; (10) Bourdon 16; (11) Montre 8, (12) Flite harmonique 8§ ;
(13) Salicional 8; (14) Bourdon 8; (15) Prestant 4; (16) Flite 4; (17) Dou-
blette 2; (18) Plewn jeu (5 et 6 rangs); (19) Basson 16; (20) Trompetie 8;
(21) Clairvon 4.

PEDALE.

(22) Contrebasse 16; (23) Flite §; (24) Bombarde 16; (25) Trompette 8.

PfDALES DE COMBINAISONS.

Tirasse du Grand Orgue; Tirasse du Récit; Appel des jeux du Grand
Orgue; Appel des anches de la Pédale; Appel des|anches du Grand Orgue;
Appel des anches du Récit; Expression (Récit); Copula Grand Orgue ef Récit ;
Copula octave grave; Trémolo; Orage.

Il apparait aussitdot que toute combinaison, ol entrent le cornet,
le cromorne, la tierce ou le masard, est ici impossible; or, nous
avons vu quel role nécessaire occupent ces jeux [dans la registration
des maitres anciens.

D’autre part, nous trouvons un hautbois qui, évidemment, peut
étre harmonisé de maniére délicieuse et offrir un joli timbre de solo,
mais, néanmoins, n’est en rien nécessaire a I’ensemble de I'orgue et
superflu comme solo de Récit; on ne saurait comparer son utilité a
celle des jeux dont nous avons constaté ici 'absence regrettable.

Nous trouvons aussi un salicional au Grand Orgue; or, un
~ jeu appartenant a la famille des Gambes n’a jamais une bien grande
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saveur s’il n’est pas enfermé dans une boite expressive 1, 2 moins
qu’il ne serve a renforcer le grand cheeur des fonds, ce qui n’est
pas le cas ici. Ce salicional est donc également superfliu.

Le bourdon de 8 n’est utile, comme d’ailleurs le salicional, que
parce qu’il faut, au Grand Orgue, des jeux d’accompagnement. Si
les jeux de ce clavier pouvaient étre atténués par 'effet de jalousies,
ce bourdon deviendrait d’une utilité beaucoup plus contestable et
la flitte, boite fermée, le remplacerait de maniére excellente. Ce n’est
pas, évidemment, que le timbre d’une flite, boite fermée, soit
exactement le méme que celui d'un bourdon, boite ouverte; mais,
pour que l'orgue s’enrichisse d’'un jeu quelconque, il faut, d’abord,
qu’il posséde tous les jeux d’'une utilité primordiale. Dans le cas
présent ce bourdon, ce salicional, ce hautbois sont beaucoup moins
utiles que les jeux qui furent oubliés.

Le grand cheeur de cet orgue est d’'une sonorité trés ronde, favo-
rable a l'exécution des ceuvres lentes, écrites en accords; de ces
gros chorals que I'on composait au XIX° siecle, en croyant imiter le
choral ancien, et que I'on jouait avec une majesté implacable.

L’ensemble des jeux de fonds a aussi une grande rondeur mais,
dans ces deux combinaisons, la lourdeur domine, les 16 pieds écrasent
la masse sonore, les 8 pieds ne sont pas suffisamment contrebalancés
par les jeux aigus; or, si 'on retranche ces quelques 16 pieds et
plusieurs 8 pieds, 'on n’a plus qu’un petit orgue.

Le grand cheeur du Récit est également trés faible, plat et
vulgaire. Ses deux anches de 8 pieds, sans anches de 4 pieds,
manquent d’éclat dans les dessus; 'ensemble des fonds est faible et
peu timbré. <

Cet orgue est essentiellement contraire a la musique ancienne
et a, sans aucun doute, été composé par un facteur qui ne la
connaissait pas. Il est excellent, quoique un peu trop faible, pour
I’exécution de la musique de César Franck ct de quelques maitres
du x1x® siécle?, sauf Fr. Liszt et ses disciples dont les ceuvres

1. En effet, il rappelle le timbre des instruments & archets, timbre agacant et
désagréable si I'exécutant ne Iui communique la variété et la véhémence que pro-
duisent les nuances d’intensité. Il en est d’aillenrs de méme de la plupart des timbres
mordants, de force moyenne.

2. Quelques pages de musique, en somme, si on les compare en importance aux
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demandent des ressources organistiques autrement completes. On
peut aussi, 4 la rigueur, y jouer certaines ceuvres de Saint-Saens.
Cependant, n’ayons garde d’oublier que le grand maitre frangais
affectionne trés particulierement les jewx de mutation et les cromornes,
que le Rouleau est parfois tres utile a 'exécution de ses nombreux
crescendos, et que ses fréquents changements de registres ne
sauraient s’effectuer aisément sans combinaisons libres et fixes.

Faisons remarquer aussi que cet orgue posseéde 25 jeux et
comparons-le aux modéles que nous donnerons plus loin et ol nous
trouverons : un orgue de 10 jeux, sur lequel il est loisible de jouer
presque toute la musique ancienne, comme elle fut congue, et la
musique moderne avec plus d’aisance que sur 'orgue présent; un
orgue de 18 jeux, qui répond a peu prés a toutes les exigences; un
orgue de 21 jeux, a4 3 claviers, 3 boites expressives, permettant de
réaliser, comme elle fut pensée, toute la musique ancienne, celle
du x1x® siecle, les ceuvres de Liszt et des compositeurs les plus
modernes.

Nous constaterons donc que l'instrument ci-dessus, malgré la
merveilleuse qualité de son harmonisation, est une erreur au point
de vue de l'esthétique de 'orgue.

Il faut avoir le courage de faire la méme remarque sur la compo-
sition d’orgues nombreuses ol tout parait combiné de maniére a
rendre impossible au virtuose 'exécution des vieux maitres; elles
semblent avoir été destinées seulement a la musique de César Franck.
Or, il n’en est rien; César Franck — comme tous les musiciens
du x1x° siecle sauf Liszt — a modelé ses ceuvres sur ces instruments
défectueux. Je sais que, sans répit, beaucoup de nos organistes
compositeurs réclamaient des facteurs d’orgues, d'une part, un
retour aux traditions anciennes, d’autre part, des innovations néces-
saires a4 l’expression de leurs pensées musicales. Ils n’obtenaient
rien, ou treés peu de choses... et se résignaient. Dc la la monotonie
de leur registration; de 14 le retard de la musique d’orgue qui restait
inerte et morne, pendant que la musique orchestrale acquérait
une variété de timbres extraordinaire; de la, enfin, le mépris de la

ceuvres innombrables écrites pour 1'orgue depuis Titelouze jusqu’a Mendelssohn en,
passant par les Couperin, Buxtehude, Bach, Haendel, etc.
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plupart de nos maitres modernes pour un art autrefois si glorieux.
N’est-il pas douloureux de constater que ni M. Gabriel Fauré, ni
M. A. Bruneau, ni M. Duparc, ni M. Debussy, ni M. G. Enesco,
ni M. Stravinsky, ni M. Dukas, n’ont écrit une seule page pour le
Grand Orgue?

%
* %

Je me permettrai de faire quelques réserves sur la composition
des jeux de plusieurs instruments illustres. Je serais désolé que 'on
criitt un instant qu’il est dans ma pensée de lancer le moindre
blame contre les éminents facteurs qui les ont signés : en général,
ils ne furent pour rien dans les imperfections que je signalerai.

Au reste, I'anecdote suivante montre, de maniére typique,
comment est, le plus souvent, établi un projet de grand orgue.

*
* &

Il s’agissait de la réfection compléte d’un tres vieil instrument,
placé dans une église du x1v® siecle : le buffet, qui était fort beau,
devait étre respecté et ne pouvait contenir que dix-sept jeux.

Le facteur d’orgue choisi proposa au clergé le plan suivant :

REcCrIT.

(1) Gambe 8; (2) Cor de nuit 8; (3) Voix céleste 8; (4) Flite octaviante 4;
(5) Octavin 2; (6) Trompette 8; (7) Hautbois 8; (8) Clairon harmonique 4;
(9) Voix humaine 8; (10) Plein jeu (5 rangs).

GranD ORGUE.

(11) Bourdon 16; (12) Montre 8; (13) Flite harmonique 8 ; (14) Bourdon8 ;
(18) Prestant 4.

PEDALE.

(16) Fldte 16; (17) Flite 8 (jeux empruntés : (18) Trompette 8; (19) Clai-
ron 4; (20) Soubasse 16; (21) Bourdon 8; (22) Octave 4).
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PEDALES DE COMBINAISONS.

Tirasse Grand Orgue; Tirasse Récit; Copula unisson; Appel des jeux
du Grand Orgue; Appel des anches; Expression du Récit; Trémolo du Récit.

C’était, somme toute, une composition fort acceptable.

Le clergé, néanmoins, réunit une commission composée de
quelques amateurs, et de trois organistes dont chacun fut prié
d’établir un projet d’orgue de dix-sept jeux.

*
¥ X

Le plus jeune de ces organistes était un amoureux d’art gothique;
épris de cette vieille chapelle, de ses verrieres, de ses boiseries,
épris de la musique de nos anciens maitres, il voulut créer un orgue
lumineux, comme les colorations des vitraux antiques, gai comme
les carillons suraigus des églises d’autrefois.

Son projet fut le suivant :

REcrT.

(1) Bourdon a cheminée 8; (2) Flite 8; (3) Flite 4; (4) Petite flite 2;
(6) Nasard 2 2/3; (6) Plein jen (5 et 6 rangs); (7) Cromorne 8; (8) Voix
humaine 8.

GrAND ORGUE.

(9) Bourdon 16; (10) Flite a pavilion 8; (11) Bourdon 8; (12) Prestant 4;
(13) Nazard 2 2 [3; (14) Tierce 1 3/5; (15) Doublette 2; (16) Trompette 8.

PEDALE.

(17) Flite 8 (jeux empruntés : (18) Bourdon 16; (19) Bourdon 8;
(20) Octave 4; (21) Trompette 8).

PEDALES DE COMBINAISONS.

Tivasse Gramd Orgue; Tirasse Récit; Copula unisson; Trémolo.
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*
* ok

Le plus agé des organistes consultés était un compositeur de
talent, improvisateur tout frémissant du modernisme d'il y a dix ans,
ou les accords de neuviémes se poursuivaient sans répit, de tierces
en tierces, ol les timbres délicats se heurtaient, se succédaient sans
relache.... Il ignorait a peu prés art de Bach et de Titelouze et tenait
pour insensée la fiere émancipation d’aujourd’hui. Il élabora la com-
position que voici :

Rfcrt.

(1) Dulciane 8; (2) Aeoline (discordée) 8; (3) Cor de nuit 8; (4) Bourdon
haymonique 4; (8) Octavin doux 2; (6) Cor anglais 16; (7) Basson hautbois 8;
(8) Museite 4; (9) Voix humaine 8.

*

GRAND ORGUE.

(10) Quintaton 16 ; (11) Flite harmonique 8 ; (12) Fliite douce 8 ; (13) I'liite
traversiére 4; (14) Genshorn 8; (15) Unda maris 8; (16) Clarinette 8.

PEDALT.

(17) Soubasse 16 (jeux empruntés : (18) Bourdon 8; (19) Flite 4).

PEDALES DE COMBINAISONS.

Tirasse Grand Orgue; Tivasse Récit; Copula a lU'unisson; Copula a
Poctave aigué; 4 combinaisons libres; Expression Grand Orgue; Expression
Récit; Rouleaw; Trémolo Grand Orgue; Trémolo Récit.

£
k%

Le troisi¢me organiste était un robuste virtuose, dédaigneux des
subtilités antiques — il les ignorait d’ailleurs & demi — ennemi des
petits frissons auxquels certains attardés trouvent encore quelque
charme, enthousiaste de Lemmens et de Chauvet,de M. C.-M. Widor
et de Franck, de MM. Théodore Dubois et Gigout.

Il voulait un orgue ample et puissant.

Son plan fut celui-ci :
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REcCrIT.

(1) Diapason 8; (2) Flite harmonigue 8; (3) Gambe 8; (4) Céleste 8;
(8) Flite octaviante 4; (6) Plevn jeu (5 et 6 rangs); (7) Basson 16; (8) Trom-
pette 8; (9) Clairon 4.

GrAND ORGUE.

(10) Bourdon 16; (11) Principal 8; (12) Flite 8; (13) Violoncelle 8;
(14) Bourdon 8; (18) Prestant 4. .

PADALE.

(16) Flite 16; (17) Bombarde 16 (jeux empruntés : (18) Soubasse 16;
(19) Bourdon 8; (20) Trompette 8; (21) Clairon 4).

PEDALES DE COMBINAISONS.

Tirasse Grand Orgue; Tirasse Récit; Copula unisson; Copula octave
grave; Appel d'anches Pédales; Appel d’ anches Grand Orgue; Appel d'anches
Récit; Expression Récit.

Cet orgue était merveilleusement congu pour fournir une belle
masse sonore a 'éxécution des ceuvres de César Franck et de
M. Widor (la voix humaine, souvent nécessaire chez César Franck,
avait, cependant, été oubliée). Par contre, il était absolument impos-
sible d’y jouer proprement les ceuvres de Bach ou de Grigny.

*
Xk

.

Quand les trois organistes se réunirent, ils discuterent, tout
d’abord, avec dpreté.

Le projet du musicien amoureux de musique ancienne, fut
aussitot mis a 'écart — I'homme était un maniaque, dit-on, et ses
raisons, ses objections, semblaient sans portée; on ne les comprenait
méme pas; ce jeune virtuose parlait un langage ignoré de ses
interlocuteurs. ‘

Mais les deux autres organistes valaient d’étres pris en consi-
dération. 11 était fort tentant, pour le clergé et les fabriciens, de
posséder un orgue d’une grande puissance, par quoi 'on pouvait
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entendre tonner les grands cheeurs et les fanfares du X1x° siecle;
d’autre part quel charme auraient, dans cette église mystérieuse, les
sons poétiques de plusieurs jeux discordés, la plainte élégiaque de
la clarinette, le timbre étrange et doux du cor anglais, les flites
suaves, la gaie et fine musette, le naif hautbois....

On hésitait... on se faisait des concessions.

L’improvisateur tenait & ses jeux ondulants et a sa clarinette,
Porganiste virtnose a son grand cheeur d’anches, & sa bombarde....

Comme toujours en pareil cas on prit une bonne « moyenne »,
et, comme toujours en pareil cas, on arriva, en compulsant deux
projets — excellents, chacun en son genre, médiocre a cause de
leur exclusivisme — a cette composition ridicule :

GrAND ORGUE.

(1) Bourdon 16; (2) Principal 8; (3) Flite douce 8; (4) Salicional 8;
(8) Unda maris 8; (6) Prestant 4; (7) Clarinetie 8.

RECIT.

(8) Cor de nuit 8; (9) Dulciane 8; (10) Céleste 8; (11) Basson 16; (12)
Trompette 8; (13) Clairon 4; (14) Voix humaine 8; (15) Flite octaviante 4.

PEDALE.

(16) Flite 16; (17) Bombarde 16 (jeux empruntés : (18) Soubasse 16;
(19) Basse 8; (20) Basson 16; (21) Trompette 8; (22) Clairon 4).

PEDALES DE COMBINAISONS,

Tirvasse Grand Orgue; Tirasse Récit; Copula unisson ; Expression Reécit,
Anches Grand Orgue; Anches Récit; Anches Pédale; Trémolo.

Orgue propre a trahir toute musique ancienne et la plupart des
ceuvres modernes.

Or, les modeles précédents, trés incomplets, avaient au moins
du caracteére.

Mais il ne fallait pas penser a les fondre en un seul. II fallait
concevoir un orgue qui, muni de 17 jeux, pat contenir la plupart
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des timbres chers aux musiciens anciens, le grand cheeur et
les jeux discordés qui forment la trame sonore de la musique
moderne.

x
* %k

Ceci valait d’étre raconté. C’est l'histoire, en raccourci, de la
plupart des instruments défectueux; elle met a couvert la responsa-
bilité de nos facteurs et de nos organistes.

*
ks

Voici quelques-uns des instruments célébres aux ressources
desquels des César Franck, des Boély, des Gigout, des Boéllmann,
des Widor, des Saint-Saens ont dd plus ou moins se limiter.

GRAND ORGUE DE SAINTE-CLOTILDE

construit par CavarLLE-CoLL.

3 claviers de 56 notes et un pédalier de 30 notes, 46 jeux, 15
pédales de combinaison.

RfcrT.

(1) Flite harmonique 8; (2) Bourdon 8; (3) Gambe 8; (4) Céleste 8;
(8) Flite octaviante 4; (6) Octavin 2; (7) Voix humaine 8; (8) Trompette 8;
(9) Clairon 8; (10) Basson-Hautbois 8.

Posrrir.

(11) Bourdon 16; (12) Montre 8 ; (13) Fliite harmonique8; (14) Bourdon8;
(15) Gambe 8; (16) Unda maris 8; (17) Flite octaviante 4; (18) Prestant 4;
(19) Doublette 2; (20) Quinte; (21) Plein jeu harmonigque 8; (22) Basson 16;
(23) Clarinette 8; (24) Trompette 8; (25) Clairon 4.

GrRAND ORGUE.

(26) Montre 16; (27) Montre 8; (28) Bourdon 16; (29) Bourdon 8;
(30) Flite harmonique 8; (31) Octave 4; (32) Prestant 4; (33) Doublette 2;
(34) Bombarde 16; (35) Trompeite 8; (36) Clairon 4; (37) Quinte; (38) Plein

jeu.
6
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PEDALE.

(39) Sowubasse 32; (40) Contrebasse 16; (41) Basse 8; (42) Octave 4;
(43) Bombarde 16; (44) Basson 16; (45) Trompette 8; (46) Clairon 4;

PEDALES DE COMBINAISONS.

Tirasse : 1° Grand Orgue; z° Récit; 3° Positif.

Appels d'anches : 1° Pédale; 20 Grand Orgue; 3° Positif; 4° Récit.

Copulas : 10 Positif du Grand Orgue; 2° Récit sur Positif; 3° Octave
grave du grand few; 4° Octave grave du Positif; 5° Octave grave du Récit.

Trémolo (Récit).

Expression (Récit).

GRAND ORGUE DE SAINT-VINCENT-DE-PAUL
(CavarrLi-Corn).

46 jeux, 3 claviers manuels de 54 notes (ut 4 fa), et un pédalier de
30 notes (dont les 5 notes aigués patlent seulement par accouplement aux
claviers manuels), plus 15 pédales de combinaisons.

REcrT.

(1) Flite haymonique 8; (2) Viole de gambe 8; (3) Voix céleste 8 ; (4) Fliite
octaviante 4; (8) Octavin 2; (6) Trompette 8; (7) Cor anglais 8; (8) Voix
humaine 8; (9) Claivon 4; (10) Quinte.

GRAND ORGUEL.

(11y Montre 16; (12) Gambe 16; (13) Montre 8; (14) Gambe 8; (15) Voix
céleste 8; (16) Salicional 8; (17) Bourdon 16; (18) Bourdon 8; (19) Flite
harmonique 8; (20) Montre 4; (21) Prestant 4; (22) Flite octaviante 4;
(23) Octavin 2; (24) Fourniture; (25) Bombarde 16; (26) Trompette 8;
(27) Basson §; (28) Clairon 4.

PosrITIF.

(29) Bourdon 16; (30) Salicional 8; (31) Bourdon 8; (32) Flitte harmo-
nigue 8; (33) Unda maris 8; (34) Flite octaviante 4; (35) Doublette 2 ; (36)
Trompette 8; (37) Cromorne 8; (38) Clairon 4.
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PEDALE.

(39) Bourdon 32; (40) Flite 16; (41) Contrebasse 16; (42) Flite 8;
(43) Flite 4; (44) Bombarde 16; (45) Trompetie §; (46) Clairon 4.

PEDALES DE COMBINAISONS.

Tirasse Grand Orgue; Tirasse Récit; Appel des anches de la pédale;
Tonnerre; Appel des jeux de montres; Octaves graves sur le Grand Orgue;
Octaves graves sur le Récit; Appels des anches du Grand Orgue; Appel des
anches du Positif; Appel des anches du Réct; Copula Récit sur Grand Orgue;
Copula Récit sur Positif; Copula Positif sur Grand Orgue; Trémolo; Expres-
sion au Récit.

GRAND ORGUE DE SAINT-AUGUSTIN

Orgue de 52 jeux 4 3 claviers (ut 4 sol), 56 notes et un Pédalier
(30 notes, ut a fa), 15 pédales de combinaisons.

REcCrIT.

(1) Octavin 2; (2) Flite 4; (3) Diapason 8; (4) Cor de nuit 8; (B) Voix
céleste 8; (6) Gambe 8; (7) Clarinette 8; (8) Hautbois 8; (9) Voix humaine 8;
(10) Twula magna 8; (11) Trompette harmonique 8; (12) Clairon harmo-
nique 4; (13) Plein jeu.

POSITIF,

(14) Flite douce 4; (15) Bourdon 8; (16) Bourdon 16; (17) Flite har-
momique 8; (18) Salicional 8; (19) Dulciane 4; (20) Carillon; (21) Basson §;
(22) Trompette 8; (23) Clairon 4. .

GRAND ORGUE.

(24) Bourdon 4; (25) Gambe 8 ; (26) Bourdon 16; (27) Flite harmonique8;
(28) Bourdon 8; (29) Salicional 8; (30) Montre 8 ; (31) Montre 16; (32) Pres-
tant 4; (33) Quinte 2 2 /3; (34) Doublette; (35) Plein jeu; (36) Cornet (5 rangs);
(37) Bombarde 16; (38) Trompette 8; (39) Clairon 4.
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PEDALE.

(40) Basse 8; (41) Soubasse 16; (42) Soubasse 32; (43) Violoncelle 8;
(44) Flite 8; (45) Contrebasse 16; (46) Flite 16; (47) Fliite 4; (48) Basson 16;
{49) Basson 8; (60) Bombarde 16; (51) Trompeite 8; (52) Clairon 4.

PE£DALES DE COMBINAISONS,

Tirasses : 1° Grand Orgue; 2° Positif; 3° Récit.

Appels d’anches : 1° Pédale; 2° Grand Orgue; 3° Positif; 4° Récit.

Octave grave; Octave aigué; Expression Récit,

Copulas : 1° Machine pneumatique au Grand Orgue; 2° Positif sur
Grand Orgue; 3° Récit sur Grand Orgue; 4° Récit sur Positif Trémolo.

Cet orgue est composé avec beaucoup plus d’ingéniosité que les
précédentes (comme tous les instruments de Cavaillé-Coll, il est
harmonisé de maniére miraculeuse).

Mais on est étonné qu'il posséde, pour 52 jeux, deux flites et
trois bourdons de 8 pieds, contre six gambes et diapasons de 8 pieds.
Aucune de ces gambes n'est absolument douce; les diapasons sont
assez intenses, les bourdons sont tous trés atténués; la sonorité des
flittes ne peut donc dominer les jeux de fonds de cet orgue.

Par ailleurs, il posséde six jeux de 16 pieds, contre huit de 4 pieds
et deux de 2 pieds, pour faire équilibre a seize jeux de 8 pieds; il
en résulte une sonorité assurément fort belle, mais un peu triste !
c’est 'orgue morne et peu coloré du X1x® siécle, l'orgue considéré
uniquement comme un instrument d’église en un temps o le
sentiment religieux passait pour austére et attristé.

Cet orgue manque de mutations simples au Récit et au Posttif;
il n’a pas de tierce, pas de larigot, pas de piccolo, un seul cornet
et une seule gquinte, utilisables, seulement, dans le grand cheeur.
Il n’a qu’un seul jeu ondulant et pas de cromorne.

Les ensembles, soit des jeux de fonds, soit des jeux d’anches de
chaque clavier s’y ressemblent trop.

A priori, le pédalier parait fort bien composé; néanmoins, on
s’apercoit rapidement qu’il posseéde un jeu de 32 pieds, cing jeux de
16 pieds, coantre cing jeux de 8 pieds et deux de 4 pieds, ce qui est
bien contraire aux lois qu’avaient posées les anciens et qui d’ailleurs
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.sont celles du bon sens. Il est nécessaire que le pédalier puisse, a
I’occasion, dominer tous les jeux de l'orgue, mais ce ne doit pas
étre dans une région située trop en dehors des limites de la voix
bumaine et presque au dela des sons nettement perceptibles. Au
reste, cette erreur est trés répandue et beaucoup moins dans 'orgue
présent que dans la plupart des instruments construits dans la
seconde moitié du X1x° siécle. :

Cet orgue n’a pas de pédales de combinaisons libres, ni fixes,
il est donc d’'un maniement malaisé pour la registration des ceuvres
modernes et méme de certaines ccuvres de Bach; il n'a pas de
Rouleawn; il a une seule boite expressive : de la impossibilité de
faire un jeu doux-de la grosse flite ou de la montre du Grand
Orgue; un jeu imperceptible du salicional; de jouer en sourdine les.
grands-cheurs du Grand Orgue et du Positif, etc. D’oul la néces-
sité d’encombrer ces claviers de jeux atténués, peu caractéristiques
en soi et qui, si chaque clavier avait été muni d'une boite expressive,
cesseraient d’étre indispensables. Il en est de méme des 2 bassons du
Pédalier, qui ont une sonorit¢ magnifique et sont trés utiles a
I’ensemble sonore, mais qu’on aurait pu avantageusement remplacer,
a peu de frais, par une boite expressive enfermant les jeux de
pédales.

GRAXND ORGUE DE SAINT-SEVERIN

Orgue 4 trois claviers manuels et un pédalier 40 jeux et 15 pédales
de combinaisons, reconstruit par Abbey.

REcrT,

(1) Diapason 8; (2) Flite traversiére 8; (3) Gambe 8; (4) Céleste 8;
(5) Flite octaviante 4; (6) Octavin 2; (7) Trompette harmonique 8; (8) Haut~
bois basson 8; (9) Clairon harmonique 4; (10) Nazard 2 1 [3; (11) Plein jen
(4 et 5 rangs); (12) Voix humaine 8. :

Pos1TIF.

(13) Salicional 8 ; (14) Flite harmonigue 8 ; (15) Cor de nuit 8; (16) Dul-
ciana 4; (17) Flageolet 2; (18) Nazard 2 2 [3; (19) Tierce 1 3/5; (20) Trom-
pette 8; (21) Clarinette 8; (22) Unda Maris 8.
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GranD ORGUE.

(23) Montre 16; (24) Bourdon 16; (25) Montre 8; (26) Bourdon §;
(27) Flate 8; (28) Violoncelle 8; (29) Prestant 4; (30) Doublette z; (31) Cornet 8
(5 rangs); (32) Basson 16; (33) Trompette 8; (34) Clairon 4. :

PEDALE.

(35) Soubasse 16; (36) Contrebasse 16; (37) Bourdon 8; (38) Flite 8;
(39) Bombarde 16; (40) Trompetic 8.

PEDALES DE COMBINAISONS.

Orage; Tirvasse Grand Orgue; Tivasse Positif; Tirasse Récit; Copula
Grand Orgue; Copula Positif sur Grand Orgue; Copula Récit sur Grand Orgue;
Copula Récit sur Grand Orgue @ octave grave; Expression Récit; Anches
Pédales ; Anches Grand Orgue; Anches Positif; Anches Récit; Tuits; Trémolo.

GRAND ORGUE DE SAINT-EUSTACHE
Reconstruit par MERCKLIN en 187q.

4 claviers 73 jeux, 17 pédales de combinaisons.

Soro (54 notes, Ut a Fa).

(1) Bourdon 16; (2) Gambe 16; (3) Gambe 8; (4) Salicional 8; (5) Dul-
ctana 4; (6) Quintaton 8; (7) Cornet 16; (8) Bombarde 16; (9) Cor anglais 8;
(10) Trompette 8; (11) Clairon 4; (12) Registre d’appel des jeux du solo.

RECIT (54 notes).

(13) Gambe 8; (14) Voix céleste 8; (15) Voix humaine 8+ (16) Bourdon 8;
{17) Basson~Hautbois 8; (18) Piccolo 1; (19) Trombone 16; (20) Trompeite 8 ;
(21) Clairon 4; (22) Cornet 8; (23) Bourdon 16; (24) Flite 8; (25) Flite
harmonigue 8; (26)Flite octaviante 4; (27) Prestant 4; (28) Flageolet 2;
(29) Registres de combinaisons : 10 Appel des jonds; 20 Appel des anches;
32 Tyémolo. .

Posrtir (54 notes).

(30) Montre 8; (31) Bourdon 16; (32) Bourdon 8; (33) Kéraulophone 8;
(34) Fliate harmonigue 8; (35) Flite octaviante 4; (36) Fugara 4; (37) Dou-
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blette 2; (38) Clochettes (39) Clarinette 16; (40) Cromorne 8; (41) Plein
jeu; (42) Trompette 8; (43) Clairon 4.

GrAND ORGUE (54 notes).

(44) Montre 16; (45) Montre 8; (46) Flite a4 pavillon; (47) Bourdon 8;
(48) Fliite harmonique 8; (49) Gemshorn 8; (50) Gambe 8; (51) Unda Maris 8;
(52) Prestant 4; (53) Doublette 2; (54) Nasard 3; (55) Fourniture; (56) Cym-
bale; (57) Grand cornet; (58) Trompeite 8; (589) Clairon 4; (60) Clarinette 8.

PEDALE (30 notes).

(61) Fliite 32; (62) Flite 16;(63) Flite 8; (64) Flile 4; (65) Soubasse 16;
(66) Conirebasse 16; (67) Violoncelle 8; (68) Bourdon 8; (69) Quinte 12;
(70) Bombarde 32; (71) Bombarde 16; (72) Basson 16; (73) Basson 8;
(74) Trompette 8; (75) Clairon 4.

PEDALES DE COMBINAISONS.

Tonnerve; Tirvasse 1€* clavier; Tirasse I1¢ clavier; Tivasse I111¢ clavier;
Tirasse IVe clavier; Appel des fonds du Grand Orgue.

Copulas : A : IIe clavier sur le IeT; B : III® sur Ier; C : IVe sur Ier;
D : Ive sur II¢; E : III® sur Ier 4 l'octave grave.

Appel des anches : A : forte général; B : anches de la pédale; C: anches
du Ier clavier; D : anches du II¢ clavier; F : anches du IVe clavier.

Expression au Récit.

GRAND ORGUE DE LA SALLE DES FETES DU TROCADERO
(CavarLLE-CoOLL).

4 claviers manuels (56 notes) et un pédalier (30 notes) 56 jeux et
21 pédales de combinaisons.

Soro.
‘(l) Bourdon 16; (2) Violoncelle; (3) Diapason; (4) Flite harmonique 8;

(8) Flite octaviante 4; (6) Octave 2; (7) Tula Magna 16; (8) Trompetic har-
monique 8; (9) Clarinette 8; (10) Clairon harmonique 4.
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REcrr.

- (11) Quintaton 16; (12) Fliie harmonique 8; (13) Gambe 8§;
(14) Céleste 8; (15) Cor de nuit 8; (16) Flite octaviante 4; (17) Octavin 2;
(18) Cornet (5 R); (19) Carillon (3 R); (20) Basson 16; (21) Basson Haut-
bois 8; (22) Trompette 8; (23) Clatron 4; (24) Voix humaine 8.

PosrTir.

(25) Principal 8; (26) Flite harmonique 8; (27) Salicional |8; (28) Unda
Maris 8; (29) Bourdon 8; (30) Flite octaviante 4 ; (31) Doublette 2; (32) Plein
jew harm.; (33) [Quinte 2 2 /3; (34) Basson 16; (35) Trompette 8; (36) Cro-
morne 8.

GRAND ORGUE.

(37) Monire 16; (38) Bourdon 16; (39) Monire 8; (40) Violoncelle 8;
(41) Flite harmonique 8; (42) Bourdon 8; (43) Flite 4; (44) Prestant 4;
(45) Doublette 2; (46) Cornet (5 R); (47) Plein jeu harmonique; (48) Bom-
barde 16; (49) Trompetle 3; (80) Clairon 4.

PEDALE.

(81) Principal 32; (52) Contrebasse 16; (53) Flite 16, (54) Soubasse 16;
(55) Violon basse 16; (56) Flite 8; (57) Violoncelle 8; (58) Bourdon §;
(59) Basse 8; (60) Contrebombarde 32; (61) Bombarde 16; (62) Basson 16;
(63) Basson 8; (64) Trompette 8; (65) Claivon 4; (66) Baryton 4. —
Copula Récit sur positif. '

PEDALES DE COMBINAISONS.

Tirasses : 1, II, III.

Appels d’anches : Pédale, I, II, III, IV.

Appel des jeux du Grand Orgue.

Copulas : 1T sur I, III sur I, IV sur I; octaves graves : I, II, III, 1V.

Orage; Trémolo Positif; Trémolo Récit; Expression Positif; Expression
Récit.
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DISPOSITION DES CLAVIERS DES REGISTRES
'ET DES PEDALES DE COMBINAISONS DU GRAND ORGUE
DE NOTRE-DAME DE PARIS

Reconstruit par Aristide CavarLrie-ColL, de 1863 a 1868.
Restauré en 1894.

Résumé de U'orgue.

Cinq claviers & mains, ayant chacun leur machine pneuma-
tique; la machine du clavier du grand cheeur est trés puissante et
effectue le tirage des 5 claviers accouplés, tant a I'unisson qu’a
I'octave grave, soit 10 tirages.

Un pédalier ayant une machine pneumatique.

86 jeux, 110 registres, 6 registres de combinaisons pour les
6 claviers (répétés a gauche et a droite de la console).

22 pédales de combinaisons.

Environ 6 000 tuyaux. .

La soufflerie contient 25000 litres d’air comprimé; elle est
alimentée par 6 paires de pompes fournissant 600 litres d’air par
seconde. 1l faut 6 souffleurs; il est question d’installer une soufflerie-
ventilateur avec moteur électrique.

Pédalier, 8 jeux de fonds, 8 jeux de combinaisons: 16 jeux

1er clavier : Grand Cheeur, 9 — 3 — ‘12—
2¢ clavier : Grand Orgue, 7 — 7 — 14 —
3¢ clavier : Bombarde, 6 — 8 — 14 —
4¢ clavier : Positif, 7 — 7 — 14 —
5¢ clavier : Récit, 8 — 8 — 6 —
Total : 86 jeux

" OBSERVATIONS.

Les jeux indiqués sur le croquis ci-dessus, ne parlent qu’au-
tant qu’on ouvre les boutons de combinaisons des claviers cor-
respondants, une fois la registration faite; elle est ainsi enregistrée
ct en repoussant les combinaisons on peut préparer une nouvelle
registration. Certains d’entre cux exigent en plus, pour parler,
I'appel par les pédales de combinaisons correspondantes. A noter
que si les claviers s’accouplent tous sur le premier, ils ne s’accou-
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plent pas entre eux. Les registres sans désignation sont muets.

(Copié sur 'exemplaire qui servait & Alexandre Guilmant, par
Aliamet-Guilmant, 46, rue de la Concorde, & Asniéres (Seine),
19 décembre 1915, pour M. Huré.) (Voir pages 88-89.)

GRAND ORGUE DE SAINT-LOUIS

Construit par « THE LOS ANGELES ART ORGAN COMPANY »,
5 claviers manuels et un pédalier, 140 jeux, 143 registres, 89 boutons
de combinaisons g 10 pédales de combinaisons.

Fcro (61 touches), 12 jeux enfermés dans la boite n° 5.

(1) Bourdon 16; (2) Echo diapason 8; (3) Cor de nuit 8; (4) Flidte conique
(rétrécie au sommet) 8; (B) Viole d’amour 8; (6) Harmonica 8; (7) Unda
Maris 8; (8) Flite d’amour 4; (9) Cor de chamots 4; (10) Echo cornet (5 rangs);
(11) Echo trompette 8; (12) Voix humaine 8.

Les jeux de ce clavier sont placés & une grande distance des autres.

Soro (61 touches), 18 jeux enfermés dans la boite no 4.

(13) Grand diapason 16; (14) Flite a pavillon 8; (15) Stentorphone 8;
(16) Grosse gambe 8; (17) Grosse flite (en bois) 8; (18) Double fliite (en bois) 8;
(19) Flite d’orchestre (em bois) 8; (20) Flite harmonique 4; (21) Octave 4;
(22) Grand cornet (4, 5 et 6 rangs); (23) Trombone basse 16; (24) Basse-
Tuba 16; (25) Trombone 8; (26) Ophicléide 8; (27) Trompette &’ orchestre 8;
(28) Clarineite d’ orchestre 8 ; (29) Clairon harmonigue 4; (30) Drams (Timbales).

REcrr (61 touches).

A, 1re subdivision, dont les jeux sont enfermés dans la boite n®2 (23 jeux).

(31) Bourdon 16; (32) Cor diapason 8; (33) Violon diapason 8 ;(34) Grosse
flitte (en bois) 8; (35) Clarabella 8; (36) Double bourdon & cheminée 8;
(37) Mélodia8 ; (38) Flite harmonique8; (39) Dola 8 ; (40) Quinte bouchée 51 /3 ;
{41) Octave 4; (42) Fliite harmonique 4 ; (43) Piccolo harmonique 2 ; (44) Grande
mixture (0 rangs); (45) Contrebasson 16; (46) Contre-hautbois 16; (47) Basson
(en bois et métal) 8; (48) Clarinette 8; (49 Hautbois d'orchestre 8; (50) Cor
de basset 8; (1) Cor 8; (52) Voix humaine 8; (83) Hautbois octaviant 4.
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B, 2¢ subdivision, dont les jeux sont enfermés dans la boite n° 3 (11 jeux).

(54) Contrebasse (en bois) 16; (65) Violoncelle 8; (56) Viola 8; (57) A,
Violon 8; (58) B, Violon 8; (59) Tiercena 8; (60) Turiste violon 5 1/3;
(61) Violon octave4; (62) Violette 4; (63) Violon-cornet (4 rangs);(64) Mixture
(5 rangs).

Positir (61 touches), 20 jeux enfermés dans la boite n° 1.

(65) Double dulciana 16; (66) Diapason 8; (67) Principal 8; (68) Sali-
cional 8; (69) Kélaurophone 8; (70) Dulciana 8; (71) Voxangelica 8;
(72) Voxcelestis 8; (73) Quintadena 8 ; (74) Diapason (en bois) 8 ; (75) Flite de
concert (en bois) 8; (76) Flite d amour 4; (77) Salicet 4; (78) Piccolo 2;
(79) Dulctana cornet (6 rangs); (80) Contra saxophone 16; (81) Saxophone 8;
(82) Cor anglais 8; (83) Musette 4; Carillon (jew de timbres en méial).
Récit (28 subdivision) sur le Grand Orgue, Solo sur le Grand Orgue, Echo
sur le Grand Orgue, Grand Orgue sur lui-méme, Positif sur lui-méme,
Récit sur lui-méme, Solo sur lui-méme, Echo suy lui-méme.

TREMOLOS.

Trémolo sur le Positif, Trémolo sur le Récit (17¢ subdivision), [Trémolo
sur le Récit (28 subdivision), Trémolo sur le Solo, Trémolo sur I’ Echo.

COMBINAISONS AJUSTABLES.

(A) Ire, ITe, IIIe, IVe annulation (opérant sur la 17¢ subdivision du
Grand Orgue et sur la Pédale). '

(B) Ite, ITe, 111e, IVe annulation (opérant sur la 28 subdivision du Grand
Orgue et sur la Pédale).

(C) Ire, IXe, IIIe, IVe, Ve annulation (opérant sur la 1Te subdivision
du Récit et sur la Pédale).

(D) Ire, ITe, 11Ie, 1Ve, Ve, VIe annulation (opérant sur le Positif et
la Pédale).

(E) Ire, ITe, I11e, IVe, Ve annulation (opérant sur le Solo et la Pédale).

(F) Ire, ITe, 11T, IVe annulation (opérant sur 'Echo et la Pédale).

(G) Ire, ITe, I11e, IVe, Ve, VIe annulation (opérant sur tous les jeux).

(H) Annulation générale.

(I) Annulation a la pédale.
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PEDALES DE COMBINAISONS.

1, Pédale a balancier actionnant les jalousies de la bofte expressive no 1.

11, — — — — ne 2.
111, — — — —  we3.
IV, — — — — #n° 4.
V, — — — — #n° 5.

VI, Pédale ramenant toutes les pédales d expression d la pédale no 1.

VII, Pédale a balancier produisant le crescendo par tirage alternatif de
tous les jeux et accouplements.

VIIL, Pélale amenant les jeux du pédalicr du forte au piano.

IX, Pédale @ balancier formant crescendo suy chaque division des cla-
viers manuels séparément.

X, Pédale mettant au pédalier les jeux duw Grand Orgue.

Ce que nous avons dit précédemment indique mieux que tout
commentaire ce qu’il faut penser de cette composition d’orgue.

GranD ORGUE (61 touches).

A, 1 subdivision : 13 jeux 4 air libre (sans boite expressive).

(84) Principal contrebasse 32; (88) Grand diapason 16; (86)’ Gambe
contrebasse 16; (87) Grosse quinte 10 2 /3; (88) Grand principal 8; (89) Dia-
pason major 8; (90) Diapason minor 8; (91) Drapason (en bois) 8; (92) Grande
flite (en bois) 8; (93) Double flite 8; (94) Gambe 8; (95) Octave 4; (96) Gam-
bette 4.

B, 2¢ subdivision, 13 jeux enfermés dans la boite n° 1.

(97) Bourdon (en bois) 8; (98) Flite harmonique 8; (99) Quinte 5 1/3;
(100) Octave mineure 4; (101) Flite harmonique 4; (102) Tievce 3 1/5;
(103) Super octave 2; (104) Grand cornet (4 rangs); (105) Grande mixture
(7 rangs) ; (106) Dowuble trompette 16; (107) Trompettelmrmomq%eS (108) Clai-
ron harmonique 4.

PEDALE (32 notes), (30 jeux).

(109) Gravissima 64; (110) Diapason (emprunté au Grand Orgue) 32;
(111) Diapason 32; (112) Soubasse 32; (113) Diapason 16; (114) Violon 16;
(115) Gambe 16; (116) Dulciana (empruntéeau positif) 16; (117) Bourdon 16;
(118) Bourdon16 (emprunté au récit); (119) Fliite contrebasse16; (120) Quin-
taton 16; (121) Grosse quinte 10 2 [3; (122) Octave 8; (123) Dolce 8; (124) Vio -
loncelle 8 ; (125) Flite basse 8; (126) Bowurdon 8; (127) Octave 4; (128) Flilte 4 ;



COMPOSITION D’'ORGUES ANCIENNES ET MODERNES. g5

(129) Muxture (4 rangs); (130) Contre-bombarde 32; (131) Bombarde 16;
(132) Trombone contrebasse 16; (133) Conirebasse 16 (emprunté au récit);
(134) Euphone (anches libres) 16; (135) Trompette 8; (136) Basson 8;
137) Clairon 4.
BouroNs DE COMBINAISONS.

Tirasses

Grand Orgue (17 subdivision) sur la Pédale; Grand Orgue (28 subdi-
vision) sur la Pédale; Positif sur la Pédale; Récit (17 subdivision) sur la
Pédale ; Récit (2@ subdivision) sur la Pédale); Solo sur la Pédale; Echo sur la
Pédale; Octave aigué de la pédale sur elle-méme.

Copulas a Vunisson.

Positif sur le Grand Orgue; Récit (17¢ subdivision) sur le Grand Orgue;
Récit (2¢ subdivision) sur le Grand Orgue; Solo sur le Grand Orgue; Echo
sur le Grand Orgue; Récit (17 subdivision) sur le Positif; Récit (2¢ subdi-
vision) sur le Positif; Solo sur le Positif; Echo sur le Positif; Solo sur le
Récit; Echo sur le Récit.

Copulas a I'octave grave.

Récit (2¢ subdivision) sur le Grand Orgue; Positif surle Grand Orgue;
Solo sur le Grand Orgue; Solo sur le Grand Orgue; Grand Orgue sur lui-
méme; Récit sur lui-méme; Positif sur lui-méme.

GRAND ORGUE construit en 1896, par Louls DeBIERRE, de Nantes,
pour la cathédrale de Saint-Malo (Ille-et-Vilaine).

Cet orgue, 4 transmission électrique, se compose de 40 jeux répartis
sur 3 claviers manuels de 56 notes, Ut 4 Sol, et un clavier de pédales de
30 notes, Ut 4 Fa.

19 CLAVIER DU GraND ORGUE.

1° Montre 16 pieds; 2° Bourdon 16; 3° Flite 8; 4° Montre §8; 5° Vio-
loncelle 8; 6° Bourdon 8; 7° Prestant 4; 80 Nasard 2 2 /3; g° Plein jeu.

2° CraviER pU GrRAND CH®UR

10 Fliite harmonique 8 pieds; 20 Salicional 8; 30 Fliite large 4; 4° Dou-
blette 2; 5° Cornet 2 4 5 rangs; 6° Bombarde 16 pieds; 7° Clarinette §;
8¢ Trompette 8; g° Clairon 4.
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3° CLAVIER DU REcrt (Expressif).

1° Quintaton 16 pieds; 2° Flate harmonique 8; 3° Gambe 8; 4° Fliite
octaviante 4; 5° Violon 4; 6° Carillon 2 4 4 rangs; 7° Basson hautbois 8 pieds;
80 Voix humaine 8; g° Diapason 8; 10° Cor de nuit 8; 11° Voix céleste 8;
12° Octavin 2; 13° Tierce I 3 /4; 14° Basson acoustique 16; 15° Trompette §;
160 Clairon 4.

4° CrLAVIER DE PEDALE.

1° Contrebasse 16 Jpieds; 2° Soubasse 16; 3° Bourdon 8; 4° Basse 8;
50 Bombarde 16; 6° Trompette 8;

BouTONS DE COMBINAISONS

1° Tirasses Grand Orgue; 2° Tirasses Grand Cheeur; 3° Tirasses Récit;
4° Octave aigué Pédale; 5° Copula Grand Cheeur sur Grand Orgue; 6° Copula
Récit sur Grand Orgue; 7° Copula Récit sur Grand Choeur; 8¢ Octave aigué
Grand Cheeur sur Grand Orgue.

PEDALES DE COMBINAISONS.

10 Orage; 2° Tutti Tirasses; 3° Tutti Copulas; 4° Fonds 8 pieds; 5°Fonds
16, 8, 4 pieds; 6° Fonds et Mutations; 7° Anches Pédale; 80 Anches Grand
Cheeur; ¢° Anches Récit; 10° Tutti Anches; 11° Expression Récit;
12° Tutti quanti; 13° Trémolo Récit.

GRAND ORGUE construit en 1890, par Lours DEBIERRE, de Nantes,
pour Notre-Dame de Bon Port, & Nantes.

Cet orgue, & transmission électrique, se compose de 34 jeux répartis
sur 3 claviers manuels de 56 notes, Ut 4 Sol, et un clavier de pédales de
30 notes, Ut 4 Fa.

1° CLAVIER DU GRAND ORGUE.
1° Violoncelle 16 pieds; 20 Bourdon 16; 3° Flite 8; 4° Montre 8;
50 Salicional 8; 6° Bourdon 8; 7° Prestant 4; 8° Plein jeu 3 & 6 rangs.
2° CLAVIER DU GrRAND CH@UR (Expressif).

1° Voix humaine 8 pieds; 2°¢ Fliite harmonique 8; 3° Dolce 8;
4° Octave 4; 5° Nasard 3; 6° Doublette 2; #° Tierce 1 2 /3; 8° Basson 16;
g° Trompette 8; ro° Clairon 4.
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3° CLAVIER DU Rfcrr (Expressif).

1° Quintaton 16 pieds; 2° Fliite traversiére 8; 3° Gambe 8; 4° Cor de
nuit 8; 5° Voix céleste 8; 6° Flte octaviante 4 ; 7° Dulciana 4 ; 8° Flageolet z;
g° Carillon 1 a 3 rangs; 10° Basson hautbois 8 pieds; 11° Trompette 8;
12° Clairon 4. :

4° CLAVIER DE PEDALE.

1° Sousbasse 16 pieds; 2° Basse 8; 30 Bombarde 16; 4° Trompette 8.

PEpALES DE COMBINAISONS.

1° Orage; 2° Tirasse Grand Orgue; 3° Tirasse Grand Cheeur; 40 Tirasse
Récit; 5° Copula Grand Orgue; 60 Copula Grand Cheeur; 7° Copula Récit;
80 Tutti Fonds; g° Tutti 8 pieds; 10° Expression Grand Cheeur; 110 Expres-
sion Récit; 12° Grand jeu Pédale; 13° Grand jeu Grand Orgue; 14° Grand jeu
Grand Cheeur; 15° Grand jeu Grand Orgue; 16° Tutti; 17° Trémolo Récit,

Ces deux instruments, le dernier surtout, sont d’une composition abso-
lument impeccable et propres 4 'exécution des ceuvres de toutes les époques.
—- On pourrait y souhaiter 'adjonction d’un cromorne, ete.

ORGUE 4 3" claviers manuels et un clavier pédalier systéme tubulaire,
4 extension, 31 jeux (4I registres), construit par G. Puget, pour M. Douglas
Fitch, & Paris.

R¥crIT.

(1) Quintaton 16; (2) Quirtaton 8 (extension du jeu précédent);
(3) Gambe 8; (4) Eoline 8; (5) Voix célesie 8; (6) Cor de nuit 8; (7) Iliite
douce 4; (8) Nasard 2 2/3; (9) Octavin 2; (10) Tierce 1 4[5 (ces quatre
jeux sont obtenus par I'extension du Cor de nuit); (11) Basson hautbois 8;
(12) Voix humaine 8.

POSITIF.
(13) Flite harmonique o; (14) Flite de 4 (extension du jeu précédent),
(15) Principal 8; (16) Salicional 8; (17) Unda maris 8; (18) Trompette §;
{19) Clatron 4 (extension du jeu précédent); (20) Plein jeu.

GranD ORGUE.

(21) Bourdon 16; (22) Bourdon 8; (extension du jeu précédent); (23)
Diapason 8; (24) Prestant 4 (extension du jeu précédent); (25) Duliciana 8.

-
i
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PEDALIER.

(26) Flite 16; (27) Octave de 8 ; (28) Octave 4 (ces deux jeux obtenus par
I'extension de la flfite de 16); (29) Sowubasse 16; (30) Quinte 10 2 /3 —
appelée ici Quintaton de 32 — (extension du jeu précédent); (31) Bombarde
16 (extension de la frompette 8 du Positif).

REGISTRES DE COMBINAISONS.

Deux combinaisons libres obtenues par deux boutons au-dessus de chaque
rvegistre. Un vegistre spécial appelle la 17 ou la 28 combinaison.

Quatre boutons de combinaisons fixes sont placés sous les touches du
Récit, appelant : 1° Quintaton et Cor de nuit 8; 20 les mémes plus I action 8
et la Gambe 8; 3° les mémes plus Quintaton 16 et Flite douce 4; 4° les feux
d’anches et les mixtures.

Des combinaisons semblables sont placées sous les touches du Positif et
du Grand Orgue.

PEDALES DE COMBINAISONS.

Pédale de crescendo (roulean).

Tirasse Grand Orgue; Tirasse Positif; Tirasse Récit (existent également
a la main).

Copula Positif sur Grand Orgue; Récit sur Grand Orgue; Récit sur
Positif d Uunisson; Positif sur Grand Orgue & U octave grave; Récit sur Grand
Orgue a Uoctave grave.

Pédale &’ appel des anches du Positif.

Pédale d’appel des anches du Récit.

Suppression des 16 pieds.

Expression Grand Orgue.

Expression (Positif).

Expression (Récit).

La maison Puget a construit également I'orgue de la cathédvale 4’ Albi,
PVorgue de Saint-Charles de Moncean, et I orgue du thédtre des Champs-Elysées
(lectro-tubulaire) avec un souct de modernisme trés ingénieux. On peut en
juger par Uinstrument décrit ci-dessus.

E 3
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L’organiste n’est-il pas en droit de demander aux facteurs
d’autres combinaisons mécaniques pour faciliter la registration, et
le compositeur ne peut-il exiger des timbres inentendus, comme,
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aussi, la possibilité de changer le timbre de 'orgue au cours méme:
de I'exécution?

En effet, dans la musique moderne, la variété de timbre est
effroyablement complexe. A chaque mesure, des timbres nouveaux
apparaissent; c’est a qui inventera la sonorité la plus extraordinaire,
et, surtout, a qui pourra, dans le moindre temps, faire entendre le-
plus grand nombre de timbres différents.

Or, dans les orgues anciennes, dénuées de Zirasses, copulas,
appels d'anches, il était impossible de changer les jeux sans quitter
les claviers manuels, ou bien il fallait se faire aider par un tiers,
opération le plus souvent hasardeuse. Dans les orgues de 'époque:
de César Franck certaines combinaisons deviennent possibles : on
peut augmenter ou diminuer assez sensiblement la sonorité du
clavier de Récit, parfois méme de deux claviers; on peut accoupler-
ceux-~ci chacun & chacun, ou tous ensemble; appeler subitement, ou
supprimer les jeux d’anches, et cela par un simple mouvement du
pied, sans que les mains quittent les touches.

Mais il est impossible d’obtenir un crescendo ou un diminuendo
régulier, dont le pianissimo sera exprimé par un seul jeu, le plus.
douxdel’orgue, etle fortissimo par le grand cheeur. C’est cependant un
effet dynamique qui, employé avec tact, peut étre d’une grande beauté..

En des orgues de construction toute nouvelle, et encore trés
rares en France, il fut rendu réalisable par un systéme appelé
Rouleau (Voir plus haut). Celui-ci ne saurait en rien remplacer les.
appels d anches qui marquent dans I’exécution des plans bien nets,.
d'une intensité tranchée, mais il peut étre d’'un grand secours en
beaucoup d’ceuvres modernes et en particulier dans celles de Liszt
et de Saint-Saens ol souvent la nuance crescendo est indiquée et ou
cette augmentation de l'intensité sonore doit étre plus sensible que
celle obtenue au moyen des jalousies.

Dans un orgue de petite dimension, il sera prudent de s’abstenir
de construire un Rouleau. En effet, les jeux y sont forcément bien
tranchés et ’entrée de chacun d’eux, dans l'alternance produite par
le Rouleau, serait marquée par une secousse sonore fort désagréable
a loreille. Au contraire, dans les instruments de 20 jeux et plus, la.
- solution de continuité semble parfaite, on a bien I'impression d’un
immense crescendo.
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Plusieurs facteurs, tout en mettant dans leurs instruments les
pédales habituelles et les rouleaux, ajoutent au-dessous des touches
du clavier, de petits boutons que les doigts peuvent atteindre parfai-
tement, parfois sans que les mains quittent le clavier, et qui corres-
pondent a diverses combinaisons dites fixes et faisant parler un
certain nombre de jeux de Porgue; par exemple : 1¢r bouton :
pianissimo, faisant parler les bourdons de 8 pieds et la Soubasse;
2¢ bouton : piano, faisant parler les fonds doux de 8 pieds et la
Soubasse; 3¢ bouton : mezzo prano, faisant parler tous les jeux
de 8 pieds et les fonds doux de 16 et de 4 pieds; 4¢ bouton : mezzo
forte, faisant parler tous les jeux de fonds et les pleins jeux;
5¢ bouton : forte, faisant parler tous les jeux de fonds et toutes les
mutations sans les pleins jeux; 6¢ bouton : fortissimo, le grand
cheeur.

Ces boutons de combinaisons sont d’un emploi trés pratique
pour l'organiste; il ne faudrait cependant pas s’exagérer leur utilité.

*
£

Un autre mode de registration, fort peu répandu en France,
mais dont la meilleure application, & ma connaissance, a été faite
par la maison Mutin-Cavaillé-Coll, a la salle Gaveau, s'appelle
« combinaisons libres » ou « ajustables » (Voir plus haut).

On peut avoir un nombre théoriquement ihfini de ces derniéres
combinaisons, mais, dans la pratique elles occupent beaucoup de
place, sont de construction cotiteuse. Au nombre de quatre, cinq ou
six, elles sont déja d’une grande utilité.

Néanmoins, il peut arriver que l'on ait besoin de plus de
quatre, cinq ou six timbres, au cours de 'exécution d’une ceuvre
d’orgue; c’est ce qui m’a amené a imaginer un mécanisme asscz
simple, fonctionnant électriquement ou pneumatiquement, fort peun
encombrant et qui a été adopté et mis al’étude par M. Gustave Lyon,
le grand acousticien qui dirige la maison Pleyel; ce dispositif
permet de préparer un nombre illimité de combinaisons de registres
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et de les appeler au moment précis ou on les désire, au moyen
d'une unique pédale ou d’'un unigue bouton. Un tel appareil sera
une source inépuisable d’effets variés et nouveaux pour le virtuose
et, pour 'exécution de la musique ancienne, une simplification treés
grande dans l'art de registrer. Il est bien évident que des musiciens
sans golt en abuseront; il faut leur en laisser toute la responsa-
bilité.

Les anciens ont connu des combinaisons sonores dont quelques-
unes ont été abandonnées, non sans raison. '

C’était d’abord la pédale d’orage qui, abaissant successivement
toutes les touches graves du clavier, produisait un effet ignoble. Au
commencement du XIX® siecle, le public et, malheureusement,
quelques organistes en ont été friands. Est-il besoin de dire
que des maitres comme Franck, Boéllmann et Bo&ly n’en ont
jamais usé.

Plus anciennement, on avait aussi connu un registre imitant le
chant des oiseaux, au moyen de petites cuves pleines d’eau que le
vent faisait gargouiller dans les tuyaux. Un tel effet devait étre ridi~
cule et vulgaire.

Aux mémes époques, des maitres, méme excellents, employaient
le trémolo avec indiscrétion : Dom Bedos de Celles, met les orga-
nistes de son temps en garde contre I'abus du trémolo qu’on utilisait
alors dans les grands cheeurs'. Aujourd’hui la haine du frémolo est
de rigueur. Il semble néanmoins assez erronné de construire un
orgue d'une certaine importance sans y metitre une pédale de
trémolo et une voix humaine, jeu auquel le ¢rémolo semble parti-
culierement destiné. En effet, nous trouvons trés souvent des pages
charmantes écrites pour la voix humaine, évidemment avec ¢rémolo,
dans les ceuvres des vieux maitres; plusieurs passages admirables
des pieces de Franck exigent impérieusement le trémolo. Il en est
de méme des ceuvres de Saint-Saéns (qui utilise aussi la voix

1. Chaque orgue possédait alors un trémolo doux et un trémolo fort, parfois
davantage.
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humaine sans tremblant, emploi tout a fait original et excep-
tionnel).

Il faudrait, néanmoins, attirer I'attention des facteurs sur la
maniére défectueuse dont sont construits généralement les fvémolos.
Ils impriment a la soufflerie des secousses brusques dont 'oreille est
péniblement impressionnée; de plus ils sont pernicieux pour le bon
-état des soufflets et pour l'accord de linstrument. Quant a 'accu-
:sation d’anti-musicalité que l'on a si souvent articulée contre le
trémolo, elle est fort exagérée. Le trémolo, a V'orgue, doit étre
évité le plus souvent, tout comme a Porchestre, mais il n’est pas plus
anti-musical que ce dernier et peut, parfois, étre.employé avec le
meilleur gott. De plus, pour l'exécution fidéle des maitres, le
trémolo doit, comme nous l'avons dit, trouver place dans les orgues,
méme baties sur les plans d’'un virtuose qui, personnellement,
déteste cet effet sonore. Tous les devanciers de Bach ont usé large-
‘ment (trop largement) du Zvémolo; il n’y a pas de doute que Bach
en ait fait autant et Dom Bedos, lui-méme, ne conseille pasde s'en
abstenir entierement. C’est d’ailleurs par pure équité que je prends
la défense d’un effet musical qui m’est peu sympathique et que
jemploie le plus rarement possible. L’orgue de 13 jeux qui fut
construit pour moi par la maison Cavaillé-Coll, sur mes indications,
ne contient ni frémolo, ni voix humaine. On ne m’accusera donc
‘pas de partialité.

E
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On trouvait aussi dans de vieilles orgues des tambours, des
«clochettes, et divers instruments a percussion (!)

De nos jours on y a introduit parfois, par fantaisie, des pianos,
harpes pincées mécaniquement, clavecins, carillons, grosses
cloches.

I1 serait tout a fait ridicule de condamner ces innovations ingé-
nieuses. Elles ne sont d’aucune utilité pour I’exécution de la musique
d’orgue connue jusqu’ici, mais tous les timbres qu’elles ont intro-
duits dans l'orgue s’harmonisent, & merveille, avec la sonorité des
jeux de fonds ou des jeux d’anches.
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Pour résumer et commenter tout ce qui fut dit ici, il n’est pas
sans intérét de publier quelques plans de grandes orgues composées
avec beaucoup de soin en vue de 'exécution des ceuvres anciennes
et modernes.

A ces compositions de jeux d’orgues, seront joints divers
exemples de registration, capables de guider l'organiste dans la
pratique d’'un art complexe et délicat.

ORGUE de dix jeux 4 deux claviers et pédalier avec deux jeux de
pédales obtenus par prolongement de la soubasse et treize pédales
de combinaisons.

R¥Ecir (56 ou 61 touches).

(1) Cor de nuit 8; (2) Gambe 8; (3) Voix céleste 8; (4) Trompette 8; (5)
Flite octaviante 4; (6) Nazard 2 2 [3; (7) Trerce.

GranD ORGUE (56 ou 61 touches).

(8) Violoncelle 8; (9) Grosse flite harmonique 8.

PEDALE (30 touches).

(10) Soubasse 16; et par extension du méme jeu : (11) Bourdon 8;
(12) Octave 4; (13) Trompette 8 (empruntée au Récit).

PEDALES DE COMBINAISONS.

Tirvasses : 1, Tirasses de Grand Orgue; 11, Tirasses de Récit & Uunisson;
111, Tirasse de Récit a Uoctave aigué.

Combinaisons : I et 11, 2 pédales correspondant aux boutons de registres
selon qu’ils sont tournés a droite on @ gauche (voiy ci-dessus).

Expression : 1, Grand Orgue; 11, Récit.

1. Aucun de ces orgues n’a été encore construit.
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Copulas : I, Récit sur le Grand Orgue a I'octave grave; 11, Récit sur le
Grand Orgue & Uunisson; 111, Récit sur le Grand Orgue @ I'octave aigué

(avec prolongement de la derniére octave).
Forte d la pédale : 1, pédale qui ouvre les jalousies d'une boite oty sont

enfermés les tuyaux des jeux de pédalier.

Combinaisons Fixes : 1, Grand Choeur pédale tivant tous les jeux (sauf
la voix céleste) et abaissant les tivasses et.copulas; II, Fonas et Nazard pédale
tirant tous les jeux (sauf la voix céleste, la trompette, la tierce).

Ce qui frappe d’abord dans la composition de cet orgue, c’est
le nombre restreint des jeux au clavier de Grand Orgue. Comment,
en effet, dira-t-on a priori, ce clavier de deux jeux peut-il s’équi-
librer avec le clavier de Récit qui posséde 7 jeux? On remarquera
que ces 2 jeux de Grand Orgue sont trés intenses et peuvent étre
ajoutés, par la copula, a ceux du Récit & I'unisson; de plus, c’est
seulement sur le clavier de Grand Orgue que I'on doublera a
volonté le cheeur du Récit 4 'octave grave et a I'octave aigus. Par
conséquent, ce premier clavier de 2 jeux est, enréalité, beaucoup plus
puissant que le second; a lui seul, il doublela force de tout I'instru-
ment. ’ :

On sera aussi étonné qu’'il n'y ait pas de jeu de 4 pieds au
Grand Orgue; la pédale d’octave aigué ysupplée.

Certains organistes et facteurs d’orgue trouveront inexplicable
la présence de 3 jeux, au clavier de Pédales, dans un si petit
instrument; cependant, ces 3 jeux sont nécessaires. En effet, le
clavier de Grand Orgue étant accouplé au clavier du Récit, a
P'unisson, a l'octave grave et a l'octave aigué, tous les jeux étant
tirés, il se trouve que les 8 pieds du récit deviennent 16 pieds et
4 pieds, que le nasard et la flite de 4 pieds forment, avec les autres
jeux, un plein jew assez important, un grand cornet, si I'on ajoute
la tierce. Normalement, il faudrait 4 la pédale un jeu d’anches de
16 pieds et un de 4 pieds. A cause des petites dimensions de 'orgue,
on est bien obligé de renoncer au jeu d’anches de 16 pieds; quant
au jeu d’anches de 4 pieds, il est obtenu, dansle grand choeur, parla
tirasse de récit a l'octave aigué que nous avons prévue dans le plan
de lorgue; par elle, le pédalier sc trouvera d’une sonorité assez
équilibrée pour que, dans I'exécution des fugues et autres ceuvres
écrites en contre-point, on entende avec netteté les entrées dec
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pédales, ce qui n'arrive jamais dans les orgues de petites dimensions
ol la soubasse, jeu unique du pédalier, ne peut guere étre utilisée
que pour soutenir des accords,

Cette tirasseal'octave aigué ! effrayera évidemment beaucoup de
constructeurs; ce ne sera nullement a cause des difficultés minimes
que présente sa réalisation, mais seulement parce qu’elle dérange
les habitudes routiniéres.

On trouvera également abusif 'emploi, dans un si petit orgue,
de 3 boites expressives; or, nous avons expliqué plus haut lutilité
de ces appareils dans des instruments de grande dimension et
leur absolue nécessité dans les petits instruments. Nous avons dit
comment les combinaisons entre elles de plusieurs boites expressives
peuvent donner lieu, dans un petit orgue, a des effets que, sans elles, il
faudrait plusieurs jeux supplémentaires pour réaliser; c’est au moyen
de la boite expressive du Grand Orgue que le violoncelle pourra ici
étre assez atténué pour ressembler a un doux salicional, et que la
puissante fliite deviendra un bourdon; c’est par la boite expressive
du Récit que ce petit cheeur de 7 jeux, avec sa trompette et son
cornet, s'adoucira au point de servir d’accompagnement aux deux
jeux de Grand Orgue, boite ouverte. C’est par la boite expressive de
la pédale que cette grosse sous-basse, capable d’appuyer fortement la
masse sonore de I'instrument, se transformera soudain en un bourdon
trés doux, capable d’accompagner le cor de nuit ou la voix céleste.

On sera surpris, aussi, du nombre des pédales de combinaisons.
Elles ont cependant été calculées avec soin; aucune n’estinutile etla
plupart sont indispensables; nous avons déja montré la néeessité des
trois tirasses, des trois copulas, des deux pédales d’expression et du
forte de la pédale; par ailleurs, nous avons expliqué que, dans les
orgues a deux claviers, les appareils de combinaisons libres a
boutons tournants sont favorables & 'exécution des ceuvres écrites
pour trois claviers et aussi a diverses combinaisons de registre.
Quant aux combinaisons fixes, elles seront une ressource précieuse
pour avoir a lorgue trois plans successifs : 10, sonorité de
registrestirés — 20, fonds et nasard — 30, grand chceur. Comme on
le voit, rien n’aété laissé au hasard dans la composition de cet orgue.

1. Le Grand Orgue du Sacré-Coeur posséde cette combinaison (Voir plus loin).
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D’ailleurs il n’est pas de plan d’orgue soigneusement élaboré
qui ne doive contenir des recommandations destinées a guider le
travail de l'organier'. Dans cet orgue, par exemple, la sonorité
générale devra étre intense. En effet, les jeux en sont peu nombreux
et nous avons prévu que d’épaisses jalousies pourront, a volonté,
mettre, devant les tuyaux, une paroiassez peu perméable aux ondes
sonores. Si donc nous examinons lintensité des jeux, comparés
chacun a chacun, nous demanderons que la gambz soit & peine plus
intense que le cor de nuit, car il importe qu’elle ne fasse pas double
emploi avec le violoncelle de Grand Orgue et il importe aussi que le
timbre de flizte domine la sonorité de l'instrument. D’autre part, il
serait facile et séduisant, comme nous le verrons plusloin, d’adoucir
cette gambe au point d’en faire un jeu mystérieux, plus atténué que
le cor de nuit : mais alors on serait privé de la sonorité ravissante
de jeu d’anches que l'on obtient par l'adjonction du nasard ala
gambe; ou bien, l'on serait obligé de construire un nasard si faible
qu'il ne ferait aucun effet dans le grand cheeur; on devra donc
proportionner cette gambe a l'effet sonore que nous venons d’indiquer
et déjanous voyonsque 'organiste posséde plusieurs timbres de solo
fort précieux, en particulier pour 'exécution de la musique ancienne
(cor de nuit, gambe, nasard, nasard et gambe ou nasard et cor de
nuit). La tierce devra étre traitée de méme maniere que le nasard
et pourra étre employée semblablement; la flite octaviante précisera
a loctave aigug, le son fondamental; elle devra étre de force a peu
prés égale au cor de nuit; tous les jeux de fond du Récit, réunis,
formeront un beau cornet que 'on pourra employer en solo ou en
accords.

Il va sans dire qu’il n’y a jamais lieu de mélanger la voix
céleste au grand cheeur; elle y produirait des battements d’un
mauvais effet; de méme, elle s’accommode mal de I’adjonction dela
Sliite octaviante et, quoi qu’on dise, c’est pour une raison de timbre
plutdét que de justesse; j'ai pu le constater, 'oreille est beaucoup
moins choquée lorsque I'on double, &4 'aigu, une voix céleste par

1. En effet, il y a union intime entre la composition d'un orgue et son karmonisation.
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une petite gambe de 4 (tout le monde sait, et ceux qui ne le savent
pas ont pu le deviner, que la voix céleste ne saurait étre jouée sans
la gambe parce qu’elle forme avec celle-ci un jeu ondulant. Elle
pourrait onduler, aussi, avec n’importe quel autre 8 pieds, accordé
au diapason général de l'orgue, mais l'effet n’en serait pas satis-
faisant. Pour qu’un jeu ondulant -soit d'une bonne sonorité, il faut
que les deux timbres qui le composent soient identiques et le jeu
discordé un peu plus faible que l'autre).

i Le violoncelle du Grand Orgue devra étre de grosse taille et
se rapprocher sensiblement de la sonorité d’un diapason. En effet,
il y aura lieu, souvent, de s'en servir, boite fermée, comme d’un
salicional doux pour accompagner le cor de nuif, boite ouverte,
avec ou sans fliite octaviante, avec ou sans nasard (quintaton).

La grosse fliite harmonique dominera, par son intensité, tous
les jeux de fonds de 'orgue, surtout dans les dessus. Elle devra étre
de trés grosse taille de maniére a4 ne rien perdre de sa rondeur
caractéristique; boite fermée, elle fournira un timbre idéal pour
accompagner les solos de Récit dont nous avons donné quelques
exemples et les solos de woix céleste. Elle pourra aussi, boite
ouverte, dialoguer avec la trompette, avec le cornet ou bien, jouée
en solo, étre accompagné par la woix céleste. Jointe au violoncelle
elle deviendra un gros principal, utilisable dans les ensembles poly-
phoniques.

*
k¥ k

L'orgue étant ainsi harmonisé, on sera surpris par la multipli-
cité de ces ressources.

Je n’ai certes pas I'intention de donner ici des recettes de regis-
~ tration, mais, seulement, quelques exemples, qui ameéneront les
j'eunes organistes a trouver d’autres combinaisons sonores et aussi
a éviter des erreurs regrettables.

Un petit orgue ainsi congu offrira, ses pédales d’octaves graves
et d’octaves aigués étant accrochées, un grand cheeur, plein et étoffé,
pour I'exécution des chorals, surtout des chorals modernes.

Pour les grands cheeurs de la musique ancienne, il y aurait, le
plus souvent, avantage a supprimer l'octave grave. On obtiendra
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aussi une trés bonne sonorité en employant le méme grand cheoeur
avec octave grave et octave aigug, mais sans la trompette, puis sans
la tierce, puis sans le nasard, puis sans la gambe, etc.,jusqu’a cette
combinaison ravissante : octaves grave et aigué; accouplement &
I'unisson; Flute; Cor de nuit: 16 et 8 pieds de pédale (la suppres-
sion de l'octave grave donnera plus de légereté encore a ce joli
ensemble de flites, dont 'on pourra varier la sonorité par le jeu
combiné des boites expressives).

On sentira souvent la privation de cromorne, jeu si utile dans
la musique ancienne; néanmoins I'adjonction du nasard et de la
tievce A la trompette, boite entr'ouverte, produit un timbre assez
sensiblement pareil a celui du cromorne.

Un autre inconvénient plus grave, dans la composition de ce
petit orgue, c’est I'impossibilité olt 'on se trouvera de faire dialoguer
la trompetie avec le cornet, combinaison fréquente dans la musique
ancienne; pour y obvier il eut été facile de placer la trompette au
Grand Orgue; mais alors, elle ne pouvait plus dialoguer avec la
Jlite, et, surtout, ne bénéficiait pas de 'effet produit par les pédales
d’octave grave et d'octave aigué& qui font de cette frompetie un
cheeur d’anches de 16, .8, et 4 pieds. Il semblait également bien
ais¢ de mettre le nasard et la tierce au Grand Orgue, mais on
était privé du savoureux plein jeu que forment ces deux timbres
lorsqu’ils sont dédoublés par 'octave grave et I'octave aigué. Il sera
donc plus sage, lorsque I'on voudra faire dialoguer le cornet avec
un jeu mordant, de se servir du violoncelle, qui pourra aussi alterner
avec la trompette. '

*
* X

Les jeux a ajouter &4 ce petit modeéle, avant d'arriver au modele
suivant, sont d’abord le Prestant, qui donnera. plus d’éclat au
Grand Orgue; le Bourdon de 16, qui lui fournira des basses
réelles, a la 1™ octave grave; puis la voix humaine, si utile dans la
musique ancienne (elle nécessitera une pédale de frémolo), et qu’il
faudra placer au Grand Orgue pour qu’elle puisse servir de solo,
accompagnée par lacéleste, boite fermée, ou par le cor de nuit; ces
deux jeux pourront a leur tour étre joués en solo et accompagnés
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par la voix humaine, boite du Grand Orgue fermée; la voix humaine
mélangée au bourdon de 16 est, a 'aigu, d’'une sonorité exquise,
soit en solo, soit en accords (Saint-Sa&ns I'emploie parfois sans
tremblant).. Mélangée au nasard elle prend (également sans trem-
blant) une curieuse sonorité de Musette.

Un cromorne serait aussi fort utile dans ce petit orgue. On le
placerait au Grand Orgue pour qu'il put dialoguer avec le cornet
du Récit (¢ierce, nasard, etc.) ou étre accompagné par le cor de nuit
et la fliitte octaviante, ou s'opposer a la trompette, etc.

Si l'on ajoute un octavin, il faudra le placer au Récit. 1l fera
bon effet dans le grand cheeur, et aussi, joué en clochette avec le
cor de nuit (avec ou sans nasard, avec ou sans tierce) accompagné
par la flite, boite fermée. )

Si 'on ajoute un plein jeu, il faudra mettre le cromorne au
Récit et, au Grand Orgue, le nasard et la tierce. On en devinera
aisément les raisons.

ORGUE de dix-huit jeux a deux claviers manuels et pédalier — avec
trois jeux supplémentaires obtenus par extension des jeux de pédale —
et, & la pédale, également, deux jeux empruntés aux claviers manuels —
4 quoi s’ajoutent les mémes pédales de combinaisons que dans l'orgue
précédent.

~ Recrr (56 ou 61 touches).
(1) Grosse flite harmonique 8 ; (2) Cor de nuit 8 ; (3) Dulciane 8; (4) Voix

céleste (ou aéoline) 8; (5) Flite octaviante 4; (6) Trompette harmonique 8;
(7) Cromorne; (8) Plein jeu (3 et 5 rangs).

GraND ORGUE (56 ou 61 touches).

(9) Bourdon 16; (10) Salicional 8; (11) Flite creuse 8; (12) Voix
humaine 8 ; (13) Prestant 4;(14) Nasard 2 2 [3; (15) Octavin 2 ;(16) Tiercex 3 /5.

PEDALE (30 touches).

{17) Grosse soubasse 16 (et par extension : Grosse guinte 10 et Bour-
don 8); (18) Soubasse douce 16 (empruntée au Grand Orgue); (19) Flite 8
(et par extension : flife 4); (20) Trompette 8 (empruntée au Récit).

Mémes pédales de combinaisons gue dans le modéle précédent.
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*
k%

On peut, avec avantage ajouter a ces combinaisons une pédale
supprimant le jeu de 16 pieds du clavier de grand orgue. Dans
le cours d’'une exécution il peut arriver que les 16 pieds manuels
deviennent soudain trop épais, & cause de la disposition des accords
ou de la polyodie. Il y a avantage, alors, a les supprimer sans avoir
besoin de pousser le registre, et a les appeler & nouveau, s’il est
nécessaire, par un simple mouvement de pédale. ;

*
* 3k

Cet orgue contient toutes les ressources sonores de I'instrument
ci-dessus, a quoi s’ajoutent celles que nous décrivons plus loin.

Il faut d’abord faire remarquer que dans cet orgue, comme
dans toutes celles qui suivront, le jeu le plus doucement intoné est
la dulciane (et naturellement la céleste quiy est jointe). Cette dou-
ceur permet de pratiquer une combinaison sonore d’une grande
beauté, qui consiste a jouer la dulciane, seule ou avec sa céleste, au
Grand Orgue, les octaves graves et aigués étant accrochées; il en
résulte un cheeur trés doux, d’une beauté magique; 4 ce mélange,
on peut ajouter des flites de 8, des bourdons de 8, la woix
humaine, etc; dans la région aigué, il peut servir a accompagner,
de maniére poétique, un solo de pédale, joué soit sur la trompetie,
soit sur la flite de 8 et la flitte de 4, avec tirasse de Récit.

La voix humaine ici, peutétre accompagnée, en accords ou en
arpéges, par le cor de nuit ou la voix céleste; traitée en solo de

. ténor, elle produit un grand effet, si elle est soutenue par une simple
basse de 8 pieds et d’accords, a l'aigu, joués sur la céleste, boite
fermée. Par contre, elle peut elle-méme servir d’accompagnement &
un solo de grosse fliite.

Le cromorne du Récit peut, dans cet orgue, dialoguer avec la
Jfliite creuse ou avec le cornet, ou avec la tievce, ou avec le nasard
(évidemment mélangés & des jeux fondamentaux).

Ce cromorne, mélangé a tous les jeux de Récit, sauf a la from-
petie (et naturellement a la voix céleste) pourralui donner une sono-
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rité dont les maitres anciens étaient friands et dont I'étrangeté
savoureuse se trouvera encore accrue si l'on joue ces jeux sur le
Grand Orgue avec les accouplements d’unisson d’octaves graves et
d’octaves aigués; ce sera un contraste curieux avec le méme choeur,
sans cromorne et avec trompetie (le jeu de grand orgue peut fournir
divers timbres de solo que nous avons vu employer souvent par les
maitres anciens).

Le tutti de 'orguc est d'une rondeur et d'un éclat, a (la fois,
trés remarquables; il est soutenu a merveille par les basses de
pédale, dont la grosse quinte qui fera office de 32 pieds.

ORGUE de vingt et un jeux, 4 troix claviers manuels et un pédalier
avectrois jeux supplémentaires obtenus par extension des jeux de pédale —
et, 4 la pédale également, deux jeux empruntés aux claviers manuels —
de plus, vingt-huit pédales de combinaisons.

REcrr (56 ou 61 touches).

(1) Grosse flite harmonique 8; (2) Cor denwit8; (3) Dulciane 8; (4) Voix
céleste (ou doline) 8; (8) Flite oct. 4; (6) Plein jeu (4 et 5 rangs); (7) Trompette
harmonique 8.

Positir (56 ou 61 touches).

(8) Flite creuse 8; (9) Salicional 8; (10) Voix humaine 8; (11) Salicet 4;
(12) Nasard 2 2 [3; (13) Octavin 2; (14) Tierce 1 3 /5.

GRAND ORGUE (56 ou 6I touches).

(15) Bourdon 16; (16) Grosse flite (en bois); (17) Principal 8; (18) Pres-
tant; (19) Cromorne 8.

PEDALE (30 touches).

(20) Grosse soubasse 16 (et par extension : Grosse quinie 10 2/[3;
Bourdon 8); (21) Soubasse douce 16 (empruntée au Grand Orgue); (22)
Flite 8 (et par extension : Flite 4); (23) Trompelte 8 (empruntée au Récit).

P£DALES DE COMBINAISONS.

Tirasses : 1, Tirasse Grand Orgue; 11, Tirasse Positif; 111, Tirasse Récit
IV, Tirasse Récit a U'octave aigué.
Combinaisons ajustables : I, 1T, 111, IV,
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Combinaisons fixes : I, Tutti; 11, forte; 111, mezzo forte; IV, piano-
(Ces combinaisons pewvent aussi ére actionnées par des registres ou boutons.)

Expression : I, Grand Orgue; 11, Positif; 111, Récit.

Roulean, Forte d la Pédale.

Copulas : Unisson : 1, Récit sur Grand Orgue; 11, Positif sur Grand
Orgue; 111, Récit sur Positif.

Octave aigué : 11, Récit sur Grand Orgue.

Octave grave : 111, Récit sur Grand Orgue.

Trémolo (au Positif).

On peut ajouter & ces combinaisons les pédales suivantes : Sup-
pression du 16 pieds manuel, appel des jeux du Grand Orgue,
appel des jeux d’anches du Grand Orgue, appel des jeux d’anches
du Positif, appel des jeux d’anches du Récit, appel des jeux d’anches
de la pédale, appel de tous les jeux d’anches, Piano Pédale.

*
kX

Cet orgue, pour la raison-qu’il a 3 claviers, est d’un maniement
beaucoup plus facile que le précédent et, quoiqu’il n’ait que 3 jeux
de plus que le'modele n° 2, est beaucoup plus fertile en ressources
variées; nous énumérerons seulement quelques-unes d’entre elles.

C’est d’abord, au clavier manuel, la présence de ces trois flites
de 8 pieds, timbrées de différentes manieres et toutes les trois trés
intenses; la fliite creuse, d'un timbre un peu sombre, rappelant celui
du diapason, la grosse flite harmonigue, lumineuse et suave, et
I'admirable fliite en bois, de sonorité si spéciale, d’'une matité
indéfinissable, pleine de sérénité et de noblesse; ces 3 jeux domi-
neront, de beaucoup, tous les jeux de fonds de l'instrument. On
pourra les faire dialoguer, les opposer de diverses maniéres : soit
en solo, soit en accords sur des accompagnements de voix céleste,
de voix humaine; deux de ces fliffes pourront dialoguer avec le
cromorne, ou avec la trompetie harmonique, ou avec le cornet, etc.

La voix humaine a été placée au Positif pour qu’elle puisse
servir d’accompagnement & un solo de Principal, solo qui, dans la
région médiane, aura des sonorités de cor d’orchestre, s’accouplant
a merveille au timbre de la voix humaine jouée a I'aigu.

Le grand cheeur des jeux de fonds sera trés beau et dominé par
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les timbres purs; le cheeur des gambes (avec octave grave et aigué)
aura une sonorité subtile et pleine de charme; mélangé aux deux
diapasons, il formera une trés belle masse sonore.

Plus encore que dans les orgues précédentes, le jeu des boites
expressives, cette fois au nombre de 4, permettra une grande variété
de combinaisons; on les devinera aisément d’aprés ce qui fut dit
précédemment. (II sera bon de placer a air libre le Principal de 8.)

ORGUE de trente-deux jeiix 4 trois claviers manuels et un clavier de
pédales — avec six jeux supplémentaires de pédales obtenus par I'exten-
sion des jeux réels — mémes pédales de combinaisons que dans le modéle
précédent.

REcrr (56 ou 61 touches).

(1) Grosse flite harmonique 8; (2) Cor de nuit 8; (3) Dulciane 8; (4)
Céleste 8; (5) Flite octaviante 4; (6) Plein jew (4 a 5 rangs); (7) Basson 16;
(8) Trompetie harmonique 8; (9) Clairon harmonique 4.

Posrtir (56 ou 0T touches).

(10) Flite creuse 8; (11) Salicional 8; (12) Unda maris 8; (13) Flite
douce 4; (14) Nasard 2 2 /3; (15) Octavin 2; (16) Tierce 1 3/5; (17) Voix
humaine 8; (18) Cor, harmonique 8; (19) Piccolo 1.

GraND ORGUE (56 ou 61 touches).

(20) Bourdon 16; (21) Grosse fliite 8 (en bois); (22) Principal 8; (23)
DPrestant 4; (24) Cromorne 8; (25) Plein jeun (5 et 6 rangs) 8.

PEDALE (30 touches).

(26) Soubasse 16 (et par extension : Bourdon 8; Octave 4); (27) Gros
diapason 8; (28) Grosse quinte 10 (et par extension : quinte 5) ; (29) Bombarde
16 (et par extension : Trompeite &; Clairon 4); (30) Flite 16 (et par exten-
sion : flite 8).

4 boutons enregistrenrs des combinaisons ajustables.

PEDALES DE COMBINAISONS.

Tirvasses I, Grand Orgue; 11, Positif; 111, Récit; IV, Octave aigué, Récit.

Combinaisons ajustables : I, 11, T11, IV.

Combinaisons fixes : 1, Tutti; 11, Forte; 111, Mezzo forte; IV, Piano.
: 8
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Expression Grand Orgue; Expression positif; Expression Récit; Rouleau;
Forte a la pédale.

Copulas : 1, Récit sur Grand Orgue octave grave; 11, Récit sur Grand
Orgue unisson; 111, Récit sur Grand Ovgue octave aigué; IV, Positrf sur
Grand Orgue; N, Récit sur Positif; Trémolo (au Positif).

Mémes adjonctions possibles que dans lemodéle précédent.

Les combinaisons fixes peuvent étre actionnées par des bons accessoires
placées sous les touches des claviers manuels.

Ici le grand cheeur du Récit, surtout amplifié par les octaves
graves et aigués, donnera une impression d’extraordinaire majesté.

Au Positif, le cer, admirable jeu de solo, ajoutera dans les
accords des chorals, une noblesse particuliere a ’ensemble des jeux
de fonds, avec ou sans mutations.

Au clavier du Grand Orgue, le cromorne assombrira de maniére
tragique les lumineuses sonorités de jeux de fonds.

Ces trois grands chceurs seront donc bien différenciés et leur
réunion formera un tutti remarquable.

On pourra faire aussi des oppositions de sonorité savoureuses;
opposer I'un a 'autre les deux jeux ondulants; les deux pleins jeux
avec différents jeux de fonds. )

Le piccolo mettra une note piquante dans la sonorité onctueuse
du Positif.

L’ensemble de cet orgue, toutes les boites expressives étant
fermées, aura un timbre lointain et menagant fort propre a certaines
ceuvres d’'un caractére tragique.

Au Pédalier la puissante flitte de 16, la bombarde et la grosse
quinte formeront un piédestal solide au grand cheeur de 'orgue, et
les jeux de 8 et de 4 pieds, permettront & ces grosses basses de
n’avoir aucune lourdeur etde s’unir intimement a ’ensemble sonore.

Cet orgue est, d’ailleurs, absolument complet et je ne connais
guére d'ceuvres qui ne puissent y étre jouées d’une maniére impec-
cable; il a des ressources infinies dont certaines encore inemployées.

Tout ce que nous avons dit précédemment permettra de les
découvrir sans peine.
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GRAND ORGUE a 3 claviers manuels et un pédalier, 36 jeux (et 3 jeux
de pédales empruntées), 47 registres, 26 pédales de combinaisons.

RECIT.

(1) Gambe 8; (2) Céleste 8; (3) Grosse flibte harmonique 8; (4) Diapason 8 ;
(5) Flite octaviante 4; (6) Nasard z 2 [3; (7) Octavin doux 2; (8) Basson 16;.
(9) Trompette harmonique 8; (10) Claitron 4; (11) Plein jeu (4 et 5 rangs).

Posrtir.

(12) Salicional 8; (13) Unda maris 8; (14) Cor de nuit 8; (15) Fliite
douce 4; (16) Nasard 2 2 /3; (17) Octavin 2; (18) Larigot T 1/3; (19) Pic-
colo 1; (20) Cromorne 8.

GrAND ORGUE.

(21) Bourdon 16; (22) Principal 8; (23) Grosse flite creuse 8; (24) Flite
harmonique 8; (25) Flite douce 4; (26) Prestant 4; (27) Nazard 2 2 /3; (28)
Tierce 1 3 /5, (29) Fourniture (5 et 6 rangs); (30) Cor harmonigue 8; (31) Voix
humaine 8.

PEDALE.

(32) Contrebasse 16; (33) Grosse quinte 10; (34) Flite 8; (35) .Bom-
barde 16; (36) Trompetie 8.

(Jeux empruntées : Soubasse 16; Bourdon 8; Flite 4). 4 registres de
combinaisons fixes p. mp. mf. f. — 4 registres de combinaisons libres.

. PEDALES DE COMBINAISONS.

Tirasses : 1, Grand Ovgue; 11, Positif ; 111, Récit ; IV, octave aigué du Récit.

Copulas : 1, Positsf sur Grand Orgue; 11, Récit sur Grand Orgue;
111, Récist sur Positif; IV, Récit sur Grand Orgue, & Uoctave aigué; V, Idem.
a loctave grave.

Appels - 1, Fonds du Grand Orgue; 11, Anches pédale; 111, Anches Grand
Orgue; IV, Anches Grand Orgue; V, Anches Positif ; VI, Anches Récit.

Suppression des 16 pieds manuels.

Expression : 1, Grand Orgue; 11, Positif ; 111, Récit.

Forte d la pédale.

Roulean.

Trémolo au Grand Orgue.

Combinaisons ltbres : 1, 11, 111, IV,
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ORGUE de quarante-deux jeux atrois claviers manuels et un pédalier,
plus sept jeux de pédales obtenus par extension des jeux réels (mémes
pédales de combinaisons que dans le modéle IV). ~

Rfcrr.

(1) Dulciane 16; (2) Dulciane 8; (3) Dulciane 4; (4) Bouwrdon harmo-
nique 8; (5) Grosse fldite harmonique 8; (6) Flite octaviante 4; (7) Octavin 2;
(8) Diapason 8;(9) Nasard 2 2 [3; (10) Plein jeu (4 et 5 rangs); (11) Basson 16;
(12) Trompette harmonique 8; (13) Hautbois-Basson 8; (14) Claivon har-
monique 4; (15) Voix céleste 8.

Posrrrr.

(16) Quintaion 16; (17) Cor de nuit 8; (18) Salicional 8; (19) Flite
creuse 8; (20) Unda maris 8; (21) Flite douce 4; {(22) Flageolet 2;
(23) Piccolo 1; (24) Nasard 22 [3; (25) Tierce T 4/5; (26) Larigot 1 2/3;
(27) Cor harmonigue 8; (28) Voix humaine 8.

GRAND ORGUE.

(29) Bourdon 16 ; (30) Grosse fliite 8 (en bois) ; (31) Principal 8; (32) Fliite
douce 8; (33) Prestant 4; (34) Flite bouchée harmonique 4; (35) Plein jen (5
et 6 rangs); (36) Cromorne 8.

PEDALE.

(37) Soubasse 16; (et par extension : Bourdon 8, Oclave 4); (38) Gros
diapason 8; (39) Quinte 10 2 |3 (et par extension : Quinte 5); (40) Flite 16
(et par extension : Flite 8); (41) Gambe 8; (42) Bombarde 16 (et par exten-
sion Trempette 8; Clairon 4). :

Dans toutes les orgues qui possédent une dulciane de 16,1l sera
excellent d’en faire un emprunt, pour avoir a la pédale, une basse
plus douce et plus distinguée que le bourdon de 16.

Mémes pédales de combinaisons que dans le modele précédent.

ORGUE de 50 jeux. — 3 claviers manuels et un pédalier 23 pédales
de combinaisons (58 registres).

REcrr.

(1) Bombarde 16; (2) Trompette harmonigue8; (3) Clairon harmonigue 4 ;
{4) Dulciane 16; (5) Dulciane 8; (6) Dulciane 4; (7) Grosse flite harmo-
nigue 8; (8) Diapason 8; (9) Voix céleste 8; (10) Flite ociaviante 4;
(11) Plein feu (5 et 6); (13) Hauthois-Basson 8; (14) Nasard 2 2 (3.
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PosITIF,

(15) Quintaton 16; (16) Diapason harmonique 8; (17) Flite creuse 8;
(18) Salicional 8; (19) Unda maris 8; (20) Cor de nust 8; (21) Flite douce 4;
(22) Salicet 4; (23) Octavin 2; (24) Piccolo 1; (25) Nasard 2 2 [3; (26) Tierce
I 3/5; (27) Larigot 1 1/3; (28) Carillon (5 rangs); (29) Voix humaine 8;
30) Cor harmonique 8.

GRAND ORGUE,

(31) Bourdon 16; (32) Grosse flite (conique évasée) 8; (33) Grosse flite
(enbois) 8 ; (34) Principal 8 ; (35) Violoncelle 8 ; (36) Bourdon 8; (37) Fugaray4;
(38) Prestant 4; (39) Flite 4; (40) Voix angéligue (battant avec le
violoncelle) 8; (41) Cromorne 8; (42) Plein jeu (6 et 7 rangs); (43) Grosse
quinte 5 1/3; (44) Quinie 2 2 [3.

PEDALE.

(45) Sonbasse 32 (et par extension : Soubasse de 16, Bourdon 8); (46)
Flite 16 (et par extension : Flidte 8, Flite 4); (47) Grosse quinte 10 2 [3 (et
par extension : quinte 5 1 /3, quinte 2 2 [3); (48) Bombarde 16 (et par exten-
sion : Trompette & Clairon 4); (49) Gambe 8; (50) Diapason 8.

(Mémes pédales de combinaisons que dans 'orgue précédent.)
On peut y ajouter : appel des jeux du Grand Orgue, appel des
anches du Grand Orgue, appel des anches du Positif, appel des
anches du Récit, appel des anches de la pédale, appel de toutes les
anches, suppression des jeux de 16 pieds aux claviers manuels, etc.

%
* K

En dehors des effets déja décrits, cet orgue peut réaliser une
“idéale sonorité par le mélange de trois dulcianes, avec ou sans jeux
ondulants.
Le larigot est ici une ressource nouvelle et souvent précieuse.
Cet instrument est, dans 'ensemble, d’une sonorité éclatante a
la fois et trés suave, avec beaucoup de mordant et aussi de rondeur.
Tout ce qui a été dit sur les ressources diverses de 'orgue, fera
aisément comprendre quels effets 'on peut tirer de celui-ci.
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Il serait fastidieux d’insister sur toutes les ressources que pos-
séde un tel instrument; on les devinera sans difficulté.

On s’étonnera peut-8tre qu’en des instruments aussi considé-
rables il n’y ait pas de jeux d’anches au clavier de Grand Orgue
{(sauf le cromorne qui est surtout un jeu de solo).

‘Comme nous l'avons déja fait remarquer, les mutations don-
nent un éclat suffisant aux jeux de fonds et, de plus, le premier cla-
vier de tous ces instruments est beaucoup plus puissant que les
autres, a causc des copulas. Dans 'orguc présent trois jeux d’anches
ajoutés au grand orgue s’entendraient a peine; le mordant du clairon
ne se percevrait guére que dans les basses, et la bombarde ferait
-entendre une sorte de bourdonnement peu agréable qui absorberait
complétement la sonorité de la frompeite. Au lieu d'étrec amélioré
par ces trois jeux, cet orgue en scrait gaté.

PROJET DE GRAND ORGUE a 4 claviers manuels et un pédalier.
66 jeux. — 29 pédales de combinaisons, — 76 registres.

BOMBARDE.

(1) Quintaton 16; (2) Gambe 8; (3) Principal 8; (4) I'liite 8; (5) Octave 4;
(6) Doublette 2; (7) Cornet (10 rangs); (8) Bombarde 16; (9) Tuba mira-
bilis 18; (10) Clatron 4; (11) Voix humaine 8.

Ricrr.

(12) Bourdon 16; (13) Flite harmonique 8 ; (14) Gambe 8 ; (15) Céleste 8;
(16) Cor de nuit 8; (17) Flite octaviante 4; (18) Dulciane 4; (19) Octavin 2;
(20) Basson 16; (21) Trompette §; (22) Clairon 4; (23) Ciomorne 8;
(24) Nasard 2 2 [3; (25) Plein jeu (6 rangs).

PosITIF.

(26) Diapason 8; (27) Flite creuse 8; (28) Salicional 8; (29) Unda
maris 8; (30) Bourdon 8; (31) Flite 4; (32) Bourdon 4; (33) Nasard 22 [3;
(34) Flageolet 2 ; (35) Larigot 1 1 [3; (36) Piccolo 1.

GRAND ORGUE,.

(37) Montre 16; (38) Bourdon 16; (39) Montre 8; (40) Violoncelle 8;
(41) Grosse flite 8; (42) Flite douce 8; (43) Flite douce 4; (44) Prestant 4;
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(45) Cymbale (3 rangs); (46) Fourniture (7 rangs); (47) Nasard 2 2/3;
(48) Doublette 2; (49) Tierce 1 3/5; (50) Cor harmonique 8.

PEDALE.

(51) Soubasse 32; (52) Principal 32 ; (63) Flite 16; (54) Contrebasse 16;
(65) Basse 8; (56) Violoncelle 8; (57) Fliite 8; (58) Octave 4; (59) Bombarde
32; (60) Bomwvarde 16; (61) Basson 16; (62) Basson 8; (63) Trompette §;
(64) Clairon 4; (65) Grosse quinte 10 2 [3; (66) Quinte 5 1 /3 (jeux empruntés :
- Soubasse 16; Bourdon 8).
4 registres de combinaisons libres. — 4 registres de combinaisons fixes.

PEDALES DE COMBINAISONS.

Tirasses : 1, Grand Orgue; 11, Positif; 111, Récit; IV, Bombarde; V,
Octave aigué sur Bombarde.

Copulas : 1, Positif sur Grand Orgue; 11, Récit sur Grand Orgue; 111,
Bombarde sur Grand Ovgue; IV, Récit sur Positif; V, Bombarde sur Positif;
V1, Bombarde sur Récit; V11, Octave grave Grand Orgue; VIII, Octave aigué
Grand Orgue.

Appels : 1, Fonds du Grand Orgue; 11, Anches Pédale; Y11, Anches
Grand Orgue; IV, Anches Positif; V, Anches Récit; VI, Anches Bombarde.

Suppression des 16 pieds aux claviers manuels.

Expression : 1, Positif; 11, Récit; 111, Bombarde.

Rouleau.

Trémolo : Bombarde.

Combinaisons libves : I, 11, 111, IV.

PROJET DE GRAND ORGUE a cing claviers manuels (6T notes) et un
pédalier (32 notes), 86 jeux (98 registres), 3 boites et 30 pédales de
combinaisons.

FicHo.

(1) Cor de nuit 16; (2) Flitetraversiéve 8; (3) Salicional 8 ; (4) Bourdon
harmonique 4; (5) Plein jeu (bouché); (6) Unda maris 8; (7) Voix humaine 8;
(8) Cor anglars 16; (9) Musette 8; (10) Euphone 4.

Ricrr (Aéolines discordées).

(11) Gemshorn 16; (12) Dulciane 8; (13) Viola d’amore 4; (14) Aéoline 8;
(15) Adoline 4; (16) Cor de nuit 8; (17) Diapason 8 ; (18) Flite harmonique 8;
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(19) Flite octaviante 4; (20) Prestant 4; (21) Octavin 2; (22) Nasard 2 2 [3;
(23) Plein jen harmonigue (6 rangs); (24) Basson 16; (25) Basson hautbois 8 ;
(26) Trompette harmonique 8; (27) Clairon harmonique 4; (28) Cornet de solo.

BOMBARDE.

(29) Bombarde 16; (30) Tuba mirabilis 8 ; (31) Clairon 4; (32) Gambe 16;
(33) Gambe 8; (34) Gambe 4; (35) Principal 8; (36) Flite 8; (37) Flite 4;
(38) Carilion (8 rangs); (39) Plein jeu (7 rangs); (40) Bourdon 8.

Posrrir.

(41) Bourdon 16; (42) Flite creuse 8; (43) Flite harmonique 8;
(44) Gemshorn 8; (45) Flite douce 4; (46) Salicet 4; (47) Nasard 1 2/3;
(48) Octavin 2; (49) Tierce 1 2 [5; (80) Larigot ¥ 1/5; (51) Septiéme 1 1/7;
(52) Clarinetie 16; (53) Cromorne; (54) Clarinette 4; (55) Piccolo 1.

GrAND ORGUE,

(56) Principal 16; (57) Bourdon 16; (58) Bourdon (A cheminée) 8;
(58) Jubal 8; (60) Grosse flite (évasée) 8; (61) Gambe 8; (62) Flite 4;
{(63) Prestant 4; (64) Quinte 5 1/3; (65) Tierce 3 1/5; (66) Quinie 2 2/3;
(67) Septiéme 2 2 [7; (68) Doublette 2 (69) Cor harmonique 16; (70) Cor har-
monique 8; (71) Cor harmoniqe 4.

Pf£DALE.

(72) Contrebasse 32; (73) Bombarde 32; (74) Flite 16; (75) Contrebasse
16; (76) Gambe 8; (77) Principal 8; (78) Flite 8; (79) Bombarde 16; (80)
Trompette 8; (81) Flite 4; (82) Clairon 4; (83) Grosse quinte 10 2 /3; (84)
Quinte 5 1/3; (85) Tierce 4 4/7; (86) Ticrce 2 2 /7. (A la rigueur plusieurs
de ces jeux de pédalier pourront étre obtenus par extension.)

6 boutons de combinaisons fixes. 6 boutons enregistreurs pour les
combinaisons libres.

PEDALES DE COMBINAISONS.

Tivasses : I, Grand Orgue; 11, Bombarde; 111, Echo.

Copulas : 1, Le Récit surla Bombarde; 11, Récit surle Grand Orgue; 111,
Bombarde sur le Grand Ovgue; IV, tous les claviers sur le Grand Orgue a
Punisson; V, tous les claviers sur le Grand Orgue & Uoctave aigué; VI, tous
les claviers sur le Grand Orgue @ Uoctave grave.

Suppressions : 1, suppression des16 piedsdes claviersmanuels ; 11, suppres-
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sion des jeux du Grand Orgue; 111, suppression des jeux dela Bombarde; 1V,
suppression des jeux du Récit.

Combinaisons libres : 1, 11, III, IV, V, VI,

Appels des Anches : 1, Pédale; 11, Grand Orgue; 11X, Positif; IV, Bom-
barde; V, Récit; V1, Echo.

Suppression : 1, Bombarde; 11, Récit; 111, Echo,

Forte a la pédale.

Rouleaw.

Trémolo a Iécho.

N. B. — On pourra tirer de cet orgue un instrument 4 4 claviers com-
posé fort logiquement en en retranchant le clavier de bombarde et en har-
monisant les jeux de Pédalier en conséquence, ou, si I'on désire une grande
intensité sonore, on supprimera I'Echo.

Projet d’un orgue monumental.

Je regus, il y a déja longtemps, la visite d'un organiste
étranger, désirant mon avis sur la composition d'un orgue de
132 jeux, qu’il avait établie pour un facteur exotique.

Il me montra, d’abord, une dizaine de pages consacrées a la
minutieuse description d'une centaine de vegistres de combinaisons
— il paraissait trés fier de son travail — puis la liste des 132 jeux.

" D’un coup d’ceil, je m’apergus qu’il ignorait totalement la lit-
térature ancienne de I'orgue et ses exigences, qu’il ne comprenait
guere I'art de César Franck et de Saint-Saéns.

Sur son orgue, on pouvait, a la rigueur, jouer les ceuvres de
Listz et improviser. Les mulations y étaient trop rares, les gambes
innombrables, les jeux ondulants presque aussi nombreux que les
gambes, les jeux de pédales mal équilibrés (il y avait cinq 32 pieds
et quatre 8 pieds).

Enfin, je tentai de lui expliquer que ['orgue n’avait jamais été
ce qu'il croyait. Il me demanda en quoi consistaient ses erreurs; je
lui laissai entendre qu’il me faudrait de longues heures pour le lui
expliquer en détail : « Qu’a cela ne tienne, je vous consacrerai ces
longues heures », me dit-il, sans s'inquiéter de savoir si je n’y voyais
pas d’empéchement.

Je lui enseignai donc, tout au long, ce qui est ici résumé et lui
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fis connaitre nos anciens maitres; aprés quoi, il me pria de cor-
riger son projet d’orgue.

En réalité, il était a refaire. Je I'établis donc & nouveau avec
de nombreuses indications concernant le plan de l'instrument, la
taille des tuyaux, 'emplacement des sommiers, de la boite expres-
sive, de la soufflerie, etc. ;

Il tint seulement & conserver la transmission électrique a tous
les claviers (je la voulais uniquement a I'ficho, placé loin des autres
claviers, et pour le fonctionnement des registres et pédales de com-
binaisons).

Je ne retranchai qu'une partie des copulas inutiles, et conservai
quelques cadrans indicateurs ! que je ne mentionnerai pas.

Je ne donne ici que Ja composition de cet orgue, sans les
détails de construction et d’harmonisation que j’y ai ajoutés (inten-
sité respective des jeux, détails de timbres, pressions diverses, réser-
voirs, systeme électro-tubulaire par le vide, etc.).

Cet orgue, tel qu’il est, me parait répondre mieux que les
orgues de méme dimension 2 dont il m’a ét¢ donné d’examiner les
plans, aux exigences multiples de la musique ancienne ou moderne
et a celles aussi, fort légitimes, que peuvent manifester nos compo-
siteurs contemporaiﬁs.

Je fus surtout séduit par I'idée de donner a chaque clavier (tout
en y mettant des jeux de toutes familles) un caractére bien parti-
culier. C’est ainsi qu'au Grand Orgue se trouvent représentés par
des jeux de 16, 8 et 4 pieds, les cheeurs des Diapasons et le choeur
de Cors; au Positif, les Cromornes et les Flites; au Clavier de
bombarde, les Trompettes ct les Gambes intenses; au Clavier de
récit les Trompettes douces et les suaves Dulcianes; a I'Echo, les
Voix humaines et les Bourdons.

1. Cadrans fort usités dans la facture étrangére. Ils indiquent le nombre des jeux
tirés par le Rouleau, lorsqu’il est mis en action; le nombre des jeux tirés a la main;
quels accouplements sont accrochés, etc.

I utilité de ces cadrans est minime.

2. On a construit & I'étranger des instruments de 150 et jusqu’a 180 jeux (!)... et
il y manque souvent des ressources élémentaires.
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Les 52 registres de combinaisons de Uorgue ci-dessus.

5 Tirasses : Grand Orgue; Positif ; Bombarde; Récit; Echo.

16 Combinassons libres : 1, 11, 111, IV, V, VL.

14 Combinaisons fixes (commandées aussi par des boutons placés sous
les claviers manuels) : I, Tutti; 11, Forte; 111, Mezzo Forte; 1V, Piano:
V, Pianissimo; VI, Diapasons; VII, Gambes; VIII, Flites; IX, Bourdons;
X, Mutations; XX, Mutations (b); XII, Cornets; XIII, Anches; XIV, Sup-
pressiondes 16 pieds manuels.

3 Expressions : 1, Anches intenses et fonds doux (bourdons fliste Dulciane);
11, Gambes et anches douces ; 111, Mutations et fonds intenses (flites et dia-
pasons). ‘

10 Copulas umisson : I, 1T clavier 4 2¢; II, 2¢ -+ 3¢; III, 3¢ + 4¢;
IV, 4¢ + 5¢; V, 1°r  3¢; VI, 2¢ - 48, VII, 3¢ - 5¢; VIII, 1T 4 4¢;
IX, 2¢ + 5¢; X, 2¢ |- g°.

2 Copulas octaves graves 1 I, 187 - 38; II 16T 4 ge,

10 Copulas octaves aigués (réelles) : 1, 18* + 2¢; 11, 2¢ + 3¢; I1I, 38 + 4¢;
IV, 40 + 59, V, 1 4 38, VI, 28 + 4¢; VII, 3° + 5¢; VIII, 1er  4;
IX, 2¢ | 5¢; X, 28 4 5¢€.

Roulean.

Trémolo auw 5° clavier.

Il y a dans ce nombre de combinaisons un abus évident. (Et
j'en ai supprimé une grande partie; le plan primitif en contenait
prés de cent, disposées en éventail, sur trois rangées, fort bien
classées, d’ailleurs, pour que 'on puisse les reconnaitre aisément et,
toutes, doublées par un bouton manuel produisant le méme effet.)

Ces complications mécaniques peuvent, d’ailleurs, étre défen-
dues. Elles sont souvent la cause d’erreurs de registration, mais les
touches noires des claviers sont aussi la source de nombreuses
fautes de netteté pour les débutants : qui penserait & les' supprimer?
L’art de la registration a, lui aussi, sa technique; elle doit étre
travaillée autant que celle des claviers manuels et du clavier
pédalier.

Elle est plus délicate encore, puisqu’elle varie avec chaque
instrument.
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*
* ok

Pour qu’on puisse se rendre compte des proportions et de
P’équilibre sonores de cet instrument, je crois utile de les résumer
dans les tableaux suivants.

Quant aux intensités respectives des jeux et a leur timbre, ils
sont congus de la méme maniere que dans les modeéles précédents.
Les fonds les plus doux sont les dulcianes, puis les bourdons et les
Jflites douces, puis quelques gambes; les plus intenses sont les
diapasons, et, surtout, les gambes et les grosses flites : les jeux
d’anches sont harmonisés selon la coutume.

Jeux d’anches au nombre de  31.  Echo, L1y jeux.
-— mutations . — 29.  Récit, 19 —
fldtes 36 Bombarde, 29 —
Diapasons 15 Positif, 22 -—
— de fonds ¢ Gambes 14 » 72.  Grand ovgue, 21 —
Gambes
{ discordées 7 Pédale, 27 —
Tutti 132.  Tutti, 132 —
Jeux de 32 pieds au nombre de 6
— 16 — — 22 .
—_ 8 — — 61 plus 4 jeux discordés
- 4 — 25 — 3 — —
— 2 — — 9
— I — — 2
Tutti 132

Les orgues de M. Charles Mutin.

Depuis quelques années, la facture d’orgue a fait de grands
progrés en France.

En dehors des perfectionnements mécaniques dont nous avons
parlé, perfectionnements qui d’ailleurs se rattachent indirecte-
ment a l'esthétique de l'orgue, et parfois ne la favorisent pas, l'art
de 'harmonisation des jeux, de I’égalisation des pressions fournies

X

par les souffleries et réservoirs, a été poussé a une perfection
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inconnue jusqu’ici. Il serait impossible, et d’ailleurs fastidieux, de
décrire de maniére a en donner idée, la beauté des nouveaux
timbres créés depuis le commencement du XXx® siécle, mais la publi-
cation des plans suivants montrera quels progrés furent accomplis
dans la composition des jeux d’orgue.

Je dois la communication de ces plans & M. Charles Mutin.
Longtemps, restant fidele aux traditions admirables de son illustre
maitre, il sembla peu curicux d’innover. Dans le silence, dans une
apparente inaction, il travaillait; il concevait la transformation
qu’il apporta depuis peu a la facture d’orgue.

Non content d’enrichir de beautés nouvelles les timbres du
grand instrument, et cela semblait impossible tant fut complet et
admirable le génie de Cavaillé-Coll, M. Charles Mutin, en dehors
d’une foule de perfectionnements de détails, se rendit un compte
exact des exigences sonores imposées par les littératures musicales
des différentes époques.

On en jugera par les orgues décrites ci-dessus.

ORGUE composé par ALEXANDRE GUILMANT, pour son habitation de
Meudon et construit par MuUTIN-CAVAILLE-COLL. 3 claviers manuels
et un pédalier. — 28 jeux. — 2I pédales de combinaisons.

RfciT (61 touches).

(1) Diapason 8; (2) Flite traversiéve 8; (3) Dulciane 8; (4) Voix céleste 8;
(5) Flite octaviante 4; (6) Doublette 2; (7) Plein jen (3 rangs); (8) Basson-
Hautbois 8; (9) Trompelte harmonique 8.

Posr1t1I1r.

(10) Fldte creuse 8; (11) Viole de Gambe 8 ; (12) Cor de nuit 8; (13) Flite
douce 4; (14) Nasard 2 2 [3; (15) Quarte de Nasard 2; (16) Tierce 1 3/5;
(17) Cromorne 8.

GranND ORGUE.

(18) Bourdon 16; (19) Montre 8; (20) Fldite harmonique 8; (21) Sali-
cional 8; (22) Prestant 4. '
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PEDALE.

(23) Soubasse 6; (24) Conirebasse 16; (25) Flite 8; (26) Violoncelle 8;
(27) Bourdon 8; (28) Basson 16.

PEDALES DE COMBINAISONS.

Copula pédale (soupape d’introduction au sommier), Tirvasse du Grand
Orgue, Tirvasse Positif, Tirasse Récit, Anche Pédale, Piano Grand Orgue,
Forte Grand Orgue (ces deux pédales agissent ensemble ou séparément, 'un
sur les jeux doux, Uaulrve sur les jeux inlenses du Grand Orgue, aprés que Uon
a fait faire un quart de tour @ lewr vegistre), Anches du Récit, Appel des jeux
suivants du Récit (ensemble ou sépavément) aprés que Uon a fait faire un
quart de tour & leuy vegistre (Tvompette, Basson, Hautbois, Plein jeu, Doubleite).
Prolongement sur tout le clavier de Récit (Voir plus loin le prolongement des
orgues Mastel, dit aussi prolongement Guilmani), Expression du Positif,
Expression du Récit, Copula du Grand Orgue i la machine pneumatique,
Copula du Grand Orgue avec octave aigué sur lui-méme, Copula du Positif
au Grand Orgue, Copula du Récit au Grand Orgue, Copula du Récit au Grand
Orgue a Uoctave grave, Copula du Récit au Positif, Trémolo au Récit.

Alexandre Guilmant fit souvent modifier et le timbre et le
mécanisme de cet instrument.

Au moment de sa mort il pensait a plusieurs transformations,
nécessaires a I'exécution des ceuvres anciennes qu’il aimait
et avait publiées, avec la collaboration de A. Pirro. — Sans doute il
n’etit pas manqué de placer a un autre clavier le cromorne de cet
orgue, pour qu’il pat dialoguer avec le cornet du positif — il eat
aussi ajouté des jeux d’anches de 8 et 4 pieds a la Pédale — peut-
étre a I'un des claviers, une voix husmaine dont il réprouvait 'abus
et non l'usage. (Son orgue ne posséde-t-il pas un trémolo.) Des
éléves trop zélés ont souvent déformé son enseignement. Il était
ennemi juré —— et combien il avait raison — des transmissions de
claviers tubulaires ou électriques; mais tolérait ces deux systémes
pour les transmissions de registres. Le nombre des pédales de com-
binaisons de son orgue prouve aussi qu'il ne détestait pas les méca-
nismes ingénieux qui permettent & Porganiste de registrer aisément:
il craignait seulement qu'on en abusit et que l'on changeat trop
souvent de timbres dans les ceuvres anciennes.
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GRAND ORGUE DE LA BASILIQUE DU SACRE-CEUR
DE MONTMARTRE

PREMIER CLAVIER, Grand Orgue, Ut & Ut (6I notes).

1° Montre 16 pieds; 2° Gambe 16;3° Bourdon 16; 4° Montre §; 5° Flate
harmonique 8; 6 Salicional 7; 8¢ Violon 8; 8° Bourdon 8; g° Prestant 8;
10° Fliite harmonique 4; 11° Nasard 2 2/3; 12° Doublette; 2; 13° Fourni-
ture 5 rangs; 14° Cymbale 4; 15° Cornet 5; 16° Bombarde 16 pieds;
17° Trompette harmonique 8; 18° Clairon harmonique 4.

-t

DEUXIEME CLAVIER, Positif expressif, Ut a Ut (61 notes).

1g° Quintaton 16 pieds; 20° Principal 8; 21° Fllite harmonique §;
229 Salicional 8; 23° Cor de nuit 8; 24° Principal 4; 25° Flite douce 4;
260 Octavin z ; 27° Carillon 3 rangs; 28° Trompette douce 8 pieds; 29° Cro-
morne 8; 30° Voix humaine 8; 31° Basson 8.

TROISIEME CLAVIER, Récit expressif, Ui @ Ut (61 notes).

329 Bourdon 16 pieds; 33° Diapason 8; 34° Fllte traversiére §; 35° Viole
de Gambe 8; 36° Bourdon 8; 37° Voix céleste 8; 38° Flute octaviante 4;
39° Basson-Hautbois 8; 409 Octavin 2; 41° Plein jeu 5 rangs; 42° Basson
16 pieds; 43° Trompette harmonique 8; 44° Clairon harmonique 4.

QUATRIEME CLAVIER, Solo expressif, Ut @ Ut (61 notes).

45° Bourdon 16 pieds; 46° Diapason 8; 47° Viola di Gamba 8; 480 Fliite
harmonique 8; 49° Flite octaviante 4; 30° Octavin 2; 51° Grand cornet
8 rangs; 52° Grande trompette 8 pieds; 539 Musette 8.

Jeux en Chanade. — 54° Tuba Magna 16 p1eds 53° Tuba ’\Tlmblhs 8;
56° Cor harmonique 4.

CLAVIER DE PEDALE, Ul 4 Ul (52 notes).

570 Fliite 32 pieds; 58° Soubasse 32 ; 59° Fliite 16; 60° Violon basse 16;
610 Soubasse 16; 62° Quinte 10 2 /3; 63° Fllite 8; 64° Violoncelle 8 ; 65° Bour-
don 8; 66° Quinte 51/3; 67° Corno dolce 4; 68° Tierce 6 2/3; 69° Sep-
tiéme 4 4/7; 70° Bombarde 32 pieds; 71° Basson 16; 72° Bombarde 16 ;
739 Trompette 8; 74° Clairon 4.
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BouTONS DE COMBINAISONS.

19 Octaves graves du Grand Orgue; 2° Octaves graves du Positif;
3° Octaves graves du Récit; 4° Qctaves graves du Solo; 5° Octaves aigués
Récit 4 la Pédale; 6° Trémolo Positif; 7° Trémolo Récit; 8° Trémolo Solo.

Cété droit. — g° Combinaisons Pédale; 10° Combinaisons Grand Orgue;
112 Combinaisons Positif; 12° Combinaisons Récit; 13° Combinaisons Solo.

Coté gauche. — 14° Combinaisons Pédale; 15° Combinaisons Grand
Orgue; 16° Combinaisons Positif; 17° Combinaisons Récit; 18° Combinaisons
Solo.

PEDALES DE COMBINAISONS.

1° Fonds Pédale; 20 Tirasse Grand Orgue; 3° Tirasse Positif; 4° Tirasse
Récit; 50 Lirasse Solo; 6° Introduction des jeux de combinaisons Pédale;
79 Introduction des jeux de combinaisons Grand Orgue; 8° Introduction
des jeux de combinaisons Positif; g0 Introduction des jeux de combinaisons
Récit; To° Introductiondesjeux decombinaisons Solo; 11° Expression Positif ;
12° Expression Récit; 13° FExpression Solo; 14° Copula Grand Orgue sur
machine; 15 Copula Positif sur Grand Orgue; 160 Copula Récit sur Grand
Orgue; 17° Copula Solo sur Grand Orgue; 182 Copula Récit sur Positif;
19° Copula Solo pour Positif; 200 Copula Solo sur Récit.

ORGUE de 10 Jeux, construit pour SAINT-PIERRE et MIQUELON. Un clavier
manuel et un pédalier.

CLAVIER MANUEL, Uf & so/ (56 notes),

1° Bourdon, 16 pieds basses 18 Tuyaux.
20 Bourdon, 16 — dessus 38 —
39 Diapason, 8 — — 56 —
4° Bourdon, 8 ~— basses 29 —_
59 Fliite harmonique, 8 - dessus 27 —
6° Salicional, 8 — — 56 —
79 Gambe, 8 — Tbasses 29 —_—
80 Viola, 8 — dessus 27 —
99 Unda Maris, 8 — — 44 —
10° Octave, 4 — — 56 —
11° Grosse tierce, 3 1/5 Dbasses 29 ~—
12° Tierce, 3 1/5 dessus 27 —
139 Nasard, 2 2/3 basses 29 —
14° Quinte, 2 2/3 dessus 27 —
15° Flageolet, 2 pieds basses 29 —_
16° Octavin, 2 — dessus 27 —
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PEDALIER A TIRASSE DE 30 NOTES.
PEDALES DE COMBINAISONS.

10 Forte au moyen de boutons, rendus de combinaison.
20 Piano libre, par un demi-tour a droite.
3° Expression de tous les jeux, sauf du Diapason.

Ce petit orgue est avant tout une curiosité acoustique; on a
I'impression qu'il possede des jeux d’anches de 16, 8 et 4 pieds.

Toutes les ceuvres anciennes, écrites pour orgue a jeux coupés
y sont exécutables, de méme que les concertos de Haendel et un
grand nombre des pages de Jean Sébastien Bach.

Les pédales de combinaisons permettent de changer facilement
les registres et de donner ainsi & I'auditeur lillusion de plusieurs
claviers.

ORGUE DE LA SALLE GAVEAU

Trois claviers de 56 notes et un pédalier de 30 notes. — 36 jeux,
44 registres, 2 boites expressives. — 18 pédales de combinaisons.

REcCIT.

(1) Diapason 8; (2) Flite traversiére 8; (3) Gambe 8; (4) Voix céleste 8;
(5) Fliite octaviante 6; (6) Octavin 2; (7) Trompette harmonique 8; (8) So-
prano 4; (9) Basson-Hautbois 8; (10) Plein jeus (4 rangs) (registre d’octave
grave du Récit sur lui-méme et un registre Récit Unisson).

Posrrir.
(11) Principal 8; (12) Salicional 8; (13) Cor de nuit 8; (14) Flite
douce 4; (15) Flageolet 2; (16) Cromorne 8; (17) Carillon 3 (rangs).
GRAND ORGUE.

(18) Bourdon 16; (19) Montre 8 ; (20) Flite harmonique 8; (21) Gambe 8;
(22) Bourdon 8; (23) Prestant 4; (24) Doublette 2; (25) Basson 16; (26) Trom-
pette 8; (27) Claivon 4; (28) Fourniture (3 rangs) Nasard (plus huit registres
pour les combinaisons).
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CLAVIER DE PEDALE.

(29) Contrebasse 16; (30) Soubasse 16; (31) Basse ouverte; (32) Vio-
loncelle 8 ; (33) Bourdon 8; (34) Flite 4; (35) Tuba Magna 16.

PEDALES DE COMBINAISONS.

Tirasses 1 1, Grand Orgue; 11, Positif; 111, Récit.

Combinaisons ajustables : 1, I1, 111, IV.

Combinaisons fixes : 1, [; I1, ff d la Pédale.

Appel des jeux de combinaison du Grand Orgue,

Copulas : 1, Récit sur les combinaisons du Grand Orgue; 11, Récit sur
Positif; 111, Positif sur Grand Orgue; IV, Octave grave; V, Octaves aigués du
Grand Orgue.

Orgue de la salle Gaveau.

Ce charmant instrument, le premier a Paris qui fut pourvu
de quatre combinaisons ajustables (voir plus haut), méritait d’étre
cité ici.

Comme nous le faisons remarquer d’autre part, il fut si mal
placé, par les soins d’un architecte imprudent, que sa belle sono-
rité ne « porte » guere dans la salle. Cependant on T'harmonisa a
merveille.

Il parait étrange qu’il ne posséde pas de fierce de détail, jen
si utile pour I'exécution des ceuvres anciennes, étonnant, aussi,
que les jeux gambés y dominent la sonorité des fliites. On pourrait
y remédier en remplagant par une flife trés intense et de trés
grosse taille, le principal du Positif, et, par une Tierce, la Gambe
du Grand Orgue qui altere le timbre des beaux jeux de fonds de ce
clavier.

On voudrait aussi ajouter une flitte de quatre pieds a chaque
clavier, et une voix humaine, jeu indispensable a la bonne exécu-
tion de plusieurs chefs-d’ceuvres modernes et de trés nombreuses
pages anciennes.

Il est surprenant que cet orgue ne posseéde pas de trompetie de
8 a la pédale.

Tel qu'il est, il mérite les plus grands éloges, au point de vue
de 'harmonisation et des combinaisons.
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ORGUE_ DE SAINT-PIERRE DE NEUILLVY
MuriN-CAVAILLE-COLT,.

52 jeux. 3 claviers manuels (56 notes) et un pédalier (32 notes). 3 machines
pneumatiques. 17 pédales de combinaisons.

REcIT.

(1) Bourdon 16; (2) Diapason 8; (3) Viole de gambe 8; (4) Flite traver-
stére 8; (5) Bourdon 8; (6) Voix céleste 8 ; (7) Flite octaviante 4 ; (8) Prestant 4;
(9) Octavin 2; (10) Basson 16; (11) Trompette harmonique 8; (12) Clairon
harmonigue 4; (13) Basson Hautbois 8; (14) Clarinette 8; (15) Plein feu
(5 rangs); (16) Cornet (5 rangs).

PoOsSITIF.

(17) Quintaton 16; (18) Principal &; (19) Salicional 8 ; (20) Cor de nuit 8 ;
(21) Unda maris 8; (22 Flite douce 4; {23) Dulciane 4; (24) Nasard 2 2 /3;
(25) Flite douce 2; (26) Tierce 1 3/5; (27) Piccolo 1; (28) Basson 8; (29)
Baryton 4. ‘

GRAND QORGUE.

(30) Montre 16; (31) Bourdon 16; (32) Montre 8; (33) Violoncelle 8;
(34) Flite harmonique 8; (35) Bourdon 8; (36) Prestant 4; (37) Doublette 2 ;
(38) Quinte 2 2 [3; (39) Plein jen (3 & 5 rangs), (40) Bombarde 16; (41) Trom-
pette 8; (42) Claivon 4.

PEDALE.

(43) Soubasse 32; (44) Contrebasse 16; (45) Soubasse 16; (46) Violon-
celle 8; (47) Flite 8; (48) Bourdon 8; (49) Flite 4; (50) Bombarde 16; (51)
Basson 16; (52) Trompette 2.

PEDALES DE COMBINAISONS.

Orage; Tirasse Grand Orgue; Tirasse Positif; Tivasse Récit; Appel des
anches dw Grand Orgue; Appel des anches du Positif; Appel des anches du
Récit; Appel des anches de la Pédale; Expression au Récit; Appel des jeux
du Grand Orgue.

Copula Positif sur Grand Orgue; Cop. Récit sur Grand Orgue; Cop.
Récit sur Positif; Appel des jeux du Récit; Octave grave du Récit sur le
Grand Orgue; Octave grave du Récit suv lui-méme; Trémolo.
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ORGUE

Construit pour M. PIERRE BRAUNSTEIN.

4 claviers manuels de 77 touches (ut a mi) et un clavier de pédales
de 32 touches (ut a sol), 17 pédales de combinaisons,.
24 boutons accessoires.

PREMIER CLAVIER, Ut @ M1 (77 notes).
1° Quintaton 16 pieds-16 pieds; 20 Diapason 8-16; 3° Flate 8-16;

4° Flate d’orchestre 8-16; 50 Bourdon 8-16; 6° Violoncelle 8-16; 7° Principal
4-8; 8¢ Petite flite 4-8; 9° Clarinette basse 8-16; 10° Clarinette 8-16.

DEUXIEME CLAVIER, Expressif, Ut & M7 (77 notes).

11° Principal 8 pieds-16 pieds; 12° Dulciana 8-16; 13° Cor de Nuit 8-16;
140 Salicet 4-8; 15° Viole d’amour 4-8; 16° Nasard 2 2/3-5 1/3; 17° Dou-
blette 2 pieds-4 pieds; 18¢ Tierce 1 3/5-3 I/5; 19° Septiéme I 1 /7-2 2/7;
20° Contré-Basson 8 pieds-16 pieds; 212 Musette 8-16; 22° Cor d’harmonie-
8-16; 23° Hautbois 8-16; 24° Voix humaine 8-16.

TROISIEME CLAVIER, Expressif, Ut @ M1 (77 notes).
25° Fliite traversiére 8 pieds-16-pieds; 26° Gambe 8-16; 27° Viola 8-16;
280 Foline 8-16; 29° Flate octaviante 4-8; 30° Fifre 2-4; 31° Plein jeu 4 rangs ;'
32° Basson 16 pieds-16 pieds; 33° Trompette harmonique 8-16; 34° Clairon
harmonique 4-8; 35° Cromorne 8-16.

QUATRIEME CLAVIER (En Chamade), Ut & Mi (77 notes).

360 Tuba 8 pieds-16 pieds; 37° Trompette 4-8; 38 Célesta 5 octaves.

PEpALE SEPAREE, Ut 4 Sol (32 notes).

300 Basse acoustique 32 pieds; 40° Grosse Fliite 16; 410 Contrebasse 16;
42° Tuba Magna 16.

PEDALE PAR TRANSMISSION, Ut @ Sol (32 notes).

43° Soubasse 10 pieds; 44° Fliite 8 ; 450 Flate 4 ; 46° Clarinette pédale 16.
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PEDALES DE COMBINAISONS.

1° Tirasse premier clavier; 20 Tirasse deuxiéme clavier; 3¢ Tirasse troi-
siéme clavier; 4° Tirasse Chamade; 50 Octaves graves des tirasses (celles-ci
commencant au deuxiéme ut des claviers manuels); 6° Combinaisons troi-
si¢me clavier; 70 Expression deuxiéme clavier; 80 Expression troisiéme cla-
vier; g° Copula premier clavier sur lui-méme; 10° Copula deuxiéme clavier sur
premier; 11° Copula troisiéme clavier sur premier; 12° Copula Chamade sur
premier clavier; 13° Appel premiére combinaison ajustable; 14° Appel
deuxiéme combinaison ajustable; 150 Appel troisiéme combinaison ajus-
table; 16° Appel quatriéme combinaison éjustable; 17° Crescendo progressif.

BoUTONS ACCESSOIRES.

180 Copula troisiéme clavier sur deuxiéme; 1g° Copula Chamade sur
troisieéme clavier; 20° Octaves graves deuxiéme clavier; 21° Octaves graves
troisiéme clavier; 22° Octaves graves Chamade; 23° Trémolo deuxiéme cla-
vier; 24° Trémolo troisiéme clavier; 25° Octaves aigués deuxiéme clavier;
260 Octaves aigués troisiéme clavier; 27° Prolongement harmonique basses
premier clavier; 28° Prolongement harmonique dessus premier clavier;
29 Prolongement harmonique basses deuxiéme clavier; 30° Prolongement
harmonique dessus deuxiéme clavier; 31° Prolongement harmonique basses
troisi¢me clavier; 32° Prolongement harmonique dessus troisiéme clavier;
33° Enregistreur premiére combinaison.

Gauche : 34° Enregistreur deuxiéme combinaison; 35° Enregistreur
troisiéme combinaison; 36° Enregistreur quatriéme combinaison.

Dyoite : 37° Enregistreur premiére combinaison; 38° Enregistreur
deuxiéme combinaison; 39° Enregistreur troisi¢éme combinaison; 40° Enre-
gistreur quatriéme combinaison; 41° Mise en marche de la soufflerie.

Cette composition est fort belle et supérieure en importance et
en perfection a celle de toutes les orgues de salon qu’il m’a été
donné d’examiner. Elle fut dictée par I'usage que M. Pierre Brauns-
tein voulait faire de son instrument; excellent improvisateur, com-
positeur des plus remarquables, il avait demandé un orgue ou il
put, en improvisant, réaliser certains effets orchestraux encore
inusités; de plus, il désirait que, sur son instrument, toute la
musique ancienne put étre exécutée avec exactitude, comme la
musique du XI1X° siécle et aussi les ceuvres modernes.
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M. Charles Mutin a réalisé ces caractéres variés dans un orgue
de 46 jeux.

Apreés ce qui vient d’étre dit, on ne trouvera pas bizarre que
les claviers manuels y aient 77 touches; I'on ne s’étonnera point de
voir que l'octave grave supplémentaire de 16 pieds, soit & ravale-
ment du 16 pieds, alors que la méme octave de 8 pieds est un
16 pieds réel; en effet, on ne pouvait raisonnablement avoir de
32 pieds aux claviers manuels. Dans I’étendue habituelle de 'orgue
les octaves sont normales et il n'y a d’anomalie, anomalie néces-
saire, que pour quelques 16 pieds. ’

Les jeux de 8 pieds ont une octave grave supplémentaire de
16 pieds; les jeux de 4 pieds, de 8 pieds; les jeux de 2 pieds, de
4 pieds.

On remarquera aussi l'ingénieuse disposition des Tirasses et
la quantité des pédales et des boutons de combinaisons.

C’est la un des instruments les plus modernes qui aient été
construits et cependant il est conforme aux traditions des vieux
maitres de l'orgue.

PETROGRAD : CONSERVATOIRE IMPERIAIL

PREMIER CLAVIER, Grand Orgue, Ut a Ut (61 notes).

1° Montre 16 pieds; 2° Bourdon 16; 3° Montre 8; 4° Violoncelle 8;
5° Fliite harmonique 8; 6° Bourdon 8; 7° Fliite octaviante 4; 8¢ Prestant 4;
g° Quinte 2 2 /3; 10° Doublette 2; 11° Tierce 1 3/5; 12° Plein Jeu 4 rangs;
139 Bombarde 16 pieds; 14° Trompette 8; 15° Clairon 4.

DEUXIEME CLAVIER, Récit Expressif, Ut ¢ Ut (61 notes).

169 Bourdon 16 pieds; 17° Diapason 8; 18° Viole de Gambe 8;
19° Fl{ite traversiére 8 ; 20° Voix Céleste 8; 21° Fliite octaviante4; 22° Prin-
cipal 4; 23° Quintaton 8;24° Octavin 2;25° Plein jeu 5 rangs; 269 Basson
16 pieds; 27° Trompette harmonique 8; 28° Basson-Hautbois 8;
29° Soprano harmonique 4,

TROISIEME CLAVIER, Positif Expressif, Ut 4 Ut (61 notes).

300 Quintaton 16 pieds; 31° Principal 8; 32° Salicional 8 ; 33° Cor de
Nuit 8; 34° Fliite conique 8; 35° Viole d’amour 4; 36° Flite douce 4;
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379 Nasard 2z 2 /3; 38° Flageolet 2z pieds; 39° Tierce 1 3/5; 40° Trom-
pette 8 pieds; 41° Clarinette 8; 42° Voix humaine 8.

QUATRIEME CLAVIER, Echo Expressif, Ut @ Ut (61 notes).

43° Bourdon 16 pieds; 44° Fliite 8; 45° Montre 8; 46° Bourdon 8;
47° Salicional 8; 48° Viola 8; 49° Foline 8; 50° Quinte 5 1/3; 51° Flite
octaviante 4; 5z° Octave 4; 53° Plein Jeu 3 4 4 rangs; 54° Cornet 3 rangs;
55° Basson-Hautbois 8.

Peépare, Ut @ Sol (32 notes).

56° Basse acoustique 32 pieds; 57° Principal 16; 58° Violon-basse 16;
590 Soubasse 16; 60° Fliite 8; 61° Basse ouverte 8; 62° Principal grande 8;
630 Violoncelle 8; 64° Fllte 4; 65° Principal 4; 66° Tuba 10; 67° Trom-
pette 8&; 68¢ Clairon 4.

PEDALES DE COMBINAISONS.

1° JYonds pédale; 2° Tirasse Grand Orgue; 30 Tirasse Récit; 4° Tirasse
Positif; 5° Tirasse Echo; 6° Anches Pédale; 79 Anches Grand Orgue;
80 Anches Récit; g° Anches Positif ; 109 Expression Positif; 11° Expression
Récit; 12° Copula Grand Orgue sur machine; 13° Copula Récit sur Grand
Orgue; 14° Copula Positif sur Grand Orgue; 15° Copula Ficho sur Grand
Orgue; 16° Copula Positif sur Récit; 17° Appel 17¢ combinaison; 18° Appel
2¢ combinaison; 19° Appel 3¢ combinaison; 20° Appel 4¢ combinaison;
21° Expression Echo. :

_ REGISTRES DE COMBINAISONS.

220 Copula Echo sur Positif; 23° Copula Echo sur Récit; 24° Octaves
graves Récit sur Grand Orgue; 25° Octaves aiguds positif sur Récit; 260 Tré-
molo Récit; 2770 Trémolo Positif.

Gauche. — 28° Enregistreur 17® combinaison; 29° Enregistreur 2€ com-
binaison ; 30° Enregistreur 3¢ combinaison ; 31° Enregistreur 4 combinaison ;

Droite. — 32° Enregistreur 17 combinaison; 33° Enregistreur 2¢ com-
binaison ; 34° Enregistreur 3¢ combinaison; 35° Enregistreur 4© combinaison.
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PROJET DU GRAND ORGUE
DE SAINT=PIERRE DE ROME

153 Jeux, 21 Pédales de combinaisons, 117 Boutons accessoires,
g Claviers Manuels de 61 notes, I Pédalier de 32 notes,
2 Boites expressives, 10 603 Tuyaux.

ROME

PEpALE SEPAREE, Ut 4 Sol (32 notes).

1° Basse acoustique 64 pieds, 32 tuyaux; 2° Principal Basse 32-32;
3° Montre 32-32; 4° Grosse Fliite 16-32; 5° Contrebasse 16-32; 6° Violon-
basse 16-32; 7° Soubasse 16-32 ; 80 Grosse Quinte 10 2 /3-32; 9°Grosse Fliite
8-32;10° Diapason 8-32; 11° Violoncelle 8-32; 120 Bourdon 8-32; 13° Grande
Tierce 62/5-32; 14° Grosse Quinte 351/3-32; 15° Septitme 44/17-32;
16° Octave 4-32; 17° Viole 4-32; 18° Fllte 4-32; 19° Tierce 3 1/5-32;
20° Quinte 2 2 /3-32; 21° Contre-Bombarde 32-32 ; 22° Bombarde 16-32;
23° Quinte-Bombarde 10 2 /3-32; 24° Trompette 8-32; 25° Quintonet 5 1 /3-
32; 26° Clairon 4-32.

PREMIER CLAVIER, Grand Orgue, Ut ¢ Ut (61 notes).

27° Montre 16 pieds-61 tuyaux; 28° Gambe 16-61; 2g° Bourdon 16-61;
30° Montre 8-61; 31° Flfite harmonique 8-61; 32° Diapason 8-61; 33° Viole
de Gambe 8-61; 34° Bourdon 8-61; 35° Dulciana 8-61; 36° Prestant 4-61;
370 Fl{ite octaviante 4-61;38° Quinte 10 2 /3-61; 39° Grosse Quinte 5 1 /3-61;
40° Octave 4-61; 41° Quinte 2 2/3-61; 42° Doublette 2-61; 43° Tierces
I 3/5-61; 44° Grosse Fourniture 4 rangs-244 tuyaux; 45° Grosse Cymbale
5-301; 46° Fourniture 3-183; 47° Cymbale 4-244; 48° Bombarde 16 pieds-
61 tuyaux; 49° Basson 16-61; 50° Trompette harmonique 8-61; 51° Basson
8-61; 520 Soprano 4-61; 53¢ Clairon 4-6I.

DEUXIEME CLAVIER, Bowmbarde, Ut a Ut (61 notes).

549 Principal-basse 10 pieds-01 tuyaux; 55° Quintaton 16-61; 56° Jubal
8-61; 579 Flite harmonique 8-61; 580 Fliite conique 8-61; 59° Kéraulo-
phone §8-61; 60° Bourdon 8-61; 61° Grosse Fliite 4-61; 62° Principal 4-61;
63° Violin 4-61 ; 64° Grosse Quinte 51 /3-61; 659 Tierce 3 1/5-61; 66° Quinte
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22/3-61; 67° Septidme 2 2 [/7-61; 68° Octavin 2-61; 69° Tierce 1 3/5-61;
70° Piccolo harmonique 1-61; 71¢ Grand Cornet 16-5 rangs 1835; 72° Plein
Jeu 5 rangs-305; 73° Tuba Magna 16 pieds-61; 74° Tuba Mirabilis 8-61;
750 ‘Trompette-Quinte 5 1/3-61; 76° Clairon 4-61; %7° Clairon-Dou-
blette 2-61.

TROISIEME CLAVIER, Positif Expressif, Ut @ Ut (61 Notes).

~80 Violon-basse 16 pieds-61 tuyaux; 79° Bourdon 16-61 ; 80° Diapason
8-61 ; 81° Salicional 8-61; 82° Fliite traversiére 8-61; 83° Cor de Nuit 8-61;
84° Viola 8-61; 85° Voix angélique 8-49; 86° Flite douce 4-61; 87° Prin-
cipal 4-61; 88° Nasard 2 2/3-61; 8g° Flageolet 2-61; go° Carillon
3 rangs-145; 91° Cornet 8 p. 5-215; 92° Plein jeu 3-305; 93° Cor d’har-
monie 16-6I; 094° Trompette harmonique 8-61; 95° Cromorne 8-61;
96° Basson-Hautbois 8-61; g7° Violon harmonique 4-61.

QUATRIEME CLAVIER, Récit Expressif, Ut a Ut (61 notes),

980 Gambe 16 pieds-6T tuyaux; 9g° Bourdon 16-61 ; 100° Diapason 8-61 ;
101° Fliite harmonique 8-61; 102° Fliite a pavillon 8-61; 103° Bourdon 8-61;
104° 17¢ Viole de Gambe 8-61; 105° 22 Viole de Gambe 8-61; 106° 17¢ Voix
Céleste 8-49; 107° 2¢ Voix Céleste 8-49 ; 108° Viole d’amour 4-61 ; T0g° Eoline
4-49; 110° Prestant 4-61; r11° Fliite octaviante 4-61; 112° Quinte 5 1 /13-
61; 113° Grosse Tierce 3 1/5-61; 114° Nasard 2 2/3-61; 115° Sep-
tiéme 2 2/7-61; 116° Octavin 2-61; 117° Tierce 1 3/5-61; 118° Larigot
I I/3-61; 119° Septiéme I I/7-61; 120° Piccolo 1-61; 121° Cornet 16 p.
-5 rangs-185; 122° Plein jeu 4 rangs-427; I23° Bombarde 16 pieds-61
tuyaux; 124° Clarinette 16-61; 125° Trompette harmonique 8-61;
126° Clarinette 8-61; 127° Quinte-Trompette 5 1/3-61; 128° Musette 8-61;
129° Clairon harmonique 4-61; 130° Clairon-doublette 2-61; 131° Voix
humaine 8-61.

CINQUIEME CLAVIER, Solo, Ut @ Ut (61 notes).

132° Soubasse 16 pieds-61 tuyaux; 133° Fliite conique 16-61 ; 134° Fliite
traversiére 8-61; 135° Diapason 8-61; 136° Viola di Gamba 8-61; 137° Quin-
taton 8-61; 138¢ Fllite octaviante 4-61; 139° Violin 4-61; 140° Nasard
2 2/3-61; 141° Doublette 2-61; 142° Tierce 1 3/5-61; 143° Quarte de
nazard T 1/3-61; 144° Septitme 11 /7-61; 145° Piccolo 1-61; 1460 Cor
anglais 16-61; 147° Cor d’harmonie 8-61; 148° Trompette harmonique
8-61; 149° Clairon harmonique 4-61.
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Chamade : — 150° Tuba Magna 16 pieds-61 tuyaux; 151° Tuba Mira-
bilis 8-61; 152° Quinte-Trompette 8-61; 153° Cor harmonique 4-6I.

NOMBRE DE JEUX :@ 153. NOMBRE DE TUYAUX :

1° Pédale séparée : 832 Tuyaux.
20 1er clavier Grand Orgue : 2 379 —
30 2¢ —  Bombarde : 1832 —
4° 3¢ —  Positif expressif : 1 690 —
5% 4¢ —  Récit expressif : 2528 —
6° 58—  Solo : I 342 —

Total : 10603 Tuyanx.

PEDALES DE COMBINAISONS.

10 Tirasse Grand Orgue; 2° Tirasse Bombarde; 3° Tirasse Positif; 40 Ti-
rasse Récit; 5° Tirasse Solo; 60 Combinaisons Pédale; #° Combinaisons
Grand Orgue; 8° Combinaisons Positif; g Combinaisons Récit; 10° Combi-
naisons Solo; 11° Combinaisons Chamade; 12° Expression Positif;
13° Expression Récit; 14° Crescendo progressif; 152 Copula Grand Orgue;
16° Copula Bombarde sur Grand Orgue; 17° Copula Positif sur Grand
Orgue; 18° Copula Récit sur Grand Orgue; 19° Copula- Solo sur Grand
Orgue; 20° Copula Solo sur Positif ; 219 Copula Solo sur Récit.

BoUTONS DE COMBINAISONS.

22° Octaves graves Grand Orgue; 23° Octaves graves Bombarde;
24° Octaves graves Positif; 25° Octaves graves Récit; 260 Octaves graves
Solo; 270 Octaves aigués Récit; 28° Octaves aigués Solo; 29° Trémolo
Positif; 30° Trémolo Récit; 31° Octaves aigués Pédale; 320 Soufflerie.

BOUTONS DE COMBINAISONS AJUSTABLES ET LIBRES.

Droite. — 330 Enregistreur de la 17 combinaison; 34° de la 2¢; 35° de
la 3¢; 360 de 1a 4¢; 37° de 1a 5¢; 380 de la 6e.

Gauche. — 39° Enregistreur de la 17 combinaison; 40° de la 2¢; 410 de
la 38; 42° de la 4¢; 43° de la 5¢; 44° de la 6€.

BOUTONS ACCESSOIRES DE COMBINAISONS

appelant a chaque clavier les jeux par catégorie de sonorité et de
force.
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(Sous le fronton de chaque clavier).

45° Appel 1°F groupe Pédale; 46° 2¢; 470 2¢; 480 4°; 49° Renvoi 1€r;
500 2€; 310 3¢; 520 4¢; 53° Appel 1°r groupe Grand Orgue; 54°2¢; 55° 3¢;
560 4¢;579 Renvoi 1°8T; 5802¢; 590 38; 600 4¢; 61° Appel 1¢T groupe Bombarde;
620 2¢; 63° 3¢; 64° Renvoi 1€T; 63° 2¢; 660 3¢; 67° Appel 1€ groupe Positif;
680 2¢; 60° 3¢; 70° Renvoi 187; 71° 2¢; 720 38; 73¢ Appel 1°f groupe Récit;
740 28; 750 3€; 760 48 770 Renvoi 16F; 780 2¢; 790 3¢; 80° 4¢; 81° Appel
1°f groupe Solo; 820 2¢; 830 3¢; 84° Renvoi 1¢T; 850 2¢; 86° 3¢; 87° Appel
groupe Chamade; 88° Renvoi groupe Chamade.

890 Appel de la premiére combinaison ajustable et libre; go° de la 2¢;
910 de la 3¢; 92° de la 4¢; 93° de la 5¢; 94° de la 6¢.

(Boutons placés sous le clavier Grand Orgue).

95° Pianissimo ; g6° Piano; g7° Mezzo forte; 98¢ Forte; 9g° Fortissimo;
100° Annulation.

~ Ce projet, tres différent de celui qui avait été d’abord élaboré
par Cavaillé-Coll, est d’'une telle beauté et d’une telle perfection
qu’il se passe de tout commentaire; il le faut étudier avec soin en se
reportant, pour l'explication de ses nombreux détails, aux ensei-
gnements donnés ci-dessus.

Je ne puis que dire ici toute mon admiration pour unec concep-
tion si logique et si inspirée; je remercie M. Charles Mutin de
m’avoir communiqué cette ceuvre magnifique, jusqu’alors a peu prés
ignoréc de tous; moi-méme je I'ai connue seulement aprés avoir
écrit cet ouvrage.

Ce m’est un plaisir de constater que je puisse ici admirer un
plan d’orgue sans la moindre réserve et féliciter une fois de plus,
sans restriction, notre grand facteur francgais.

*
* ok
Et maintenant, en terminant ce chapitre, je suis effrayé de consi-
dérer a quel point il est incomplet; car, pour traiter, in exfenso,
cette question de la composition des orgues et de la registration,’ il
faudrait des pages innombrables; je suis un peu confus aussi de ne
pas regretter les répétitions fréquentes et inharmonieuses que j'ai
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dt faire de certaines idées : il le fallait pour la clarté du sujet, pour
insister, tout au long de cet ouvrage, sur des points importants, et,
aussi parce que non seulement tout s’enchaine, dans les questions
étudiées ici, mais tout se superpose et se suit dans tous lcs ordres
possibles.

Au reste, il y a, dans lesthétique de lorgue, beaucoup de
problémes insolubles et surtout indicibles.

On peut composer un orgue exactement selon les principes
édictés plus haut, on peut méme copier 'admirable composition de
I'orgue de Rome,. et obtenir un instrument déplorable, mé&me si
chaque jeu est merveilleusement timbré. Il y a en effet des questions
d’équilibre sonore que nous n’avons pu qu’entrevoir.

' « Le succes et la valeur d'un orgue, m’écrivait récemment
M. Charles Mutin, dépendent moins de sa composition que de la
maniere dont les jeux ont été calculés et traités : ont peut parfai-
tement obtenir une grande puissance et une trés grande clarté avec
dessonoritésd’uneteinte douce; tout est une question de proportion. »

Cétait 1a le secret des grands facteurs d’orgue anciens; long-
temps ce secret fut perdu, M. Charles Mutin semble Pavoir retrouvé.

Dans le chapitre Harmonisation j’ai indiqué quelques-unes des
lois qui ‘régissent les proportions sonores d’'un orgue : le lecteur
aura complété par lui-méme ces apergus trop fugitifs.

Résumé des principes de registration
qui découlent des pages précédentes.

A Vensemble des flites ou bourdons, les diapasons ajoutent plus
ou moins de mordant, selon le timbre que leur a donné 'harmoniste;
les gambes agissent de méme maniére sur les fliltes et les diapasons,
seuls ou mélangés.

Un ensemble de fouds de 8 pieds est trés impressionnant par sa
sérénité et sa douceur, surtout sil'on en retranche les gambes, avec
adjonction facultative d’une fourniture trés douce.
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*
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Si 'on ajoute les jeux discordés au cheeur de tous les fonds,
ou a diverses combinaisons des jeux de fonds de 8§ pieds, on obtient
une sonorité singulierement agréable et poétique. (Rappelons que
les jeux discordés ou ondulants ne doivent jamais étre employés
sans des jeux de méme timbre.)
%)
kK
Les fliites, avec ou sans bourdons, les diapasons, les gambes,
avec ou sans jeux ondulants, peuvent étre jouées en solo, soit
séparément, soit mélangés entre eux de diverses maniéres.

*
* K

Les jeux de fonds de 4 pieds mettent de I'éclat, du brillant,
de la gaieté dans les ensembles que nous venons d’énumérer : les
maitres anciens n’employaient guére dans ces jeux octaviants les
jeux de fonds de § pieds.

X
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Ils affectionnaient aussil’'ombre légere que projettent les fonds
de 16 pieds sur l'ensemble sonore de l'orgue; on doit souvent y
faire équilibre par 'adjonction des jeux de 2 pieds ou méme de 1 p1ed
(Voir chapitres précédents).

*
ko sk

Il est quelquefois excellent, lorsqu’on le peut, d’opposer les
unes aux autres, surtout dans un ensemble choral, les sonorités
caractéristiques de I'orgue, sans mélanges : 1°* cheeur de gambes
(gambes douces ou gambes intenses); 2¢ cheeur de diapasons;
3¢ cheeur de flifes; 4¢ choeur de bourdons; 5 cheeur de jeux ondu-
lants; 6¢ choeur d’anches (douces ou intenses); 7¢ choeur de muta-
tions (avec ou sans tierces, avec ou sans cornets, etjointes a diverses
combinaisons de fonds ou d’anches).
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Il est aussi trés recommandables de faire des oppositions
simultanées : de se servir, par exemple, de gambes douces pour
accompagner les flites, ou de celles-ci pour accompagner des
gambes plus intenses, etc.

*
% X

Le bourdon et la flite douce se mélangent a merveille a
n’importe quel autre jeu; ils y mettent une brume sonore, a peine
perceptible, y ajoutent du velouté, on ne sait quoi de ouaté : en
cela ils sont infiniment précieux.

®
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Les jeux danches de 8 pieds étaient souvent employés, en
cheeur ou en solo, par les anciens, sans adjonction de jeux de fonds,
ni de mutations. Dans les orgues modernes, les dessus des jeux
d’anches sont un peu faibles ou, plutot, les basses un peu trop
éclatantes, pour quun mélange semblable soit, d'une maniére
générale, satisfaisant. On ne joue guere le cheeur des anches sans
y ajouter les jeux de fonrds et les mutations.

*
kK

Un effet qui m’a souvent paru excellent est celui que produit
l'adjonction des jeux de mutation et de tous les jeux de 4 pieds,
2 pieds et I pied, aux jeux d’anches, sans aucun jeu de fonds de
8 pieds ni de 16 pieds; c’est une sonorité noble, éclatante sans cette
lourdeur et cette mollesse que les fliites communiquent volontiers
aux jeux d'anches.

*
* %

Quant aux jeux d’anches employés en solo il en a été suffisam-
ment parlé en des pages précédentes.

Disons, toutefois, qu’il n’est pas toujours nécessaire de joindre,
a un jeu d’anche joué en solo, un jeu de fonds doux, bourdon ou fliite,



T44 - ESTHETIQUE DE IL’ORGUE.

de méme hauteur; cette adjonction favorise lattaque du jeu
d’anches et lui donne du velouté, mais lui enléve, le plus souvent,
de son caracteére.

*
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Nous ne parlerons pas des mixtures sur lesquelles nous avons
donné ci-dessus des renseignements suffisants.

Rappelons, seculement, que les maitres anciens jouaient les
ceuvres contrapuntiques sur les « pleins jeux » (V. plus haut). C’était
la scule combinaison capable d’en faire ressortir les voix intérieures,
sans le moindre artifice (changements de timbres, de claviers, etc.).

De I'étude des maitres de I'orgue.

Ces études se limitent généralementaux ceuvres de Jean-Sébastien
Bach et a quelques concertos de Haendel. A ce répertoire on ajoute
plusieurs pieces de Franck, une ou deux symphonies modernes.

C’est insuffisant pour avoir une idée de ce qu’est vraiment la
musique d’orgue.

k3
L

L’organiste doit connaitre les maitres francais et étrangers du
xviie et du xviire siecle. La lecture de leurs ceuvres parait d’abord
assez rcbutante; on croit sans cesse y trouver une pauvreté d’inven-
tion et une naiveté de forme regrettables, un abus aussi, d’ornements
souvent énigmatiques... un peu de patience et de recherches histo-
riques ont vite raison de ce découragement initial. Pour bicn jouer,
les vieux maitres de I'orgue, tant frangais qu’étrangers, on ne saurait
trop se pénétrer de lhistoire de leur temps, de tous les écrits si
nombreux qui les concernent, de la perfection certaine, du raffine-
ment, de leur jeu, de l'influence que 'on attachait, autrefois, & 1’art
de Plorganiste : il occupait une place prépondérante, dominant
celle de tous les autres virtuoses.
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Sans méme aller jusqu’aux sources, ce qui est assez aisé, 'orga-
niste pourra avoir une idée fort juste des maitres francais des xvire et
XvIIie siecles, en prenant connaissance des belles éditions publiées
par Guilmant et André Pirro. On y trouve une foule de renseigne-
ments nécessaires a linterprétation de nos maitres francais, des
documents historigues et une reproduction exacte des manuscrits
anciens.

*
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L’organiste devra aussi, en ce qui concerne Jean-Sébastien Bach,
consulter I'édition du Clavecin bien tempéré du docteur Bischof
(édition Steingraber) et la table d’ornements que 'on trouve dansle
livre de M. Schweitzer!. Quelques éditions des ceuvres organis-
tiques de Bach sont & pex prés correctes 2.

Il faut, avant tout, se méfier des éditions annotées, contenant
des indications de mouvement, de registration, de nuances multiples,
impraticables, d'une part, a I'époque de Bach (ce qui ne serait pas
toujours une raison pour s’en abstenir) et, d’autre part, contraires
au caractére de la musique du xvine siécle. Les éditions Litolf et
Peters, par exemple, du Clavecin bien tempéré furent véritablement
désastreuses pour l’éducation musicale; elles sont la cause que
plusieurs générations de virtuoses se sont trompés sur le caractere
de la musique de Jean-Sébastien Bach.

L’organiste enfin ne devra jamais perdre de vue les moyens
sonores dont les virtuoses d’autrefois disposaient 3.

1. Reproduction exacte de celle (malheureusement incompléte) publiée naguére
par P.-E. Bach. On la trouve également dans Forkel, Wanda Landowska....

2. Des ceuvres d’orgue seulement. Pour le clavecin une seule édition, jusqu’a ce
jour, est correcte : 'édition Steingraber. Quant aux autres ceuvres du grand maitre
allemand elles ont été pitoyablement déformées par des annotations fantaisistes.

3. Il faut généralement limiter son exécution i ces moyens et n'user d’autres
ressources que lorsqu’elles améliorent de maniére incontestable l'ceuvre du vieux
maitre, lorsqu’elles en accentuent le caractére, lorsque 'on est certain que 'anteur
en aurait usé s’il Pavait pu. (Voir plus loin : Pinterprétation de la musique ancienne.)

10
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*
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Parmi les précurseurs de Bach, qu’il convient d’approfondir, il
faut citer Buxtehude, que Bach imitait parfois & un tel point que
leurs ceuvres semblent se confondre. Ce maitre a plus de fougue et de
fantaisie, encore, que son grand disciple, avec moins de correction
et d’équilibre, moins de variété aussi; c’est une personnalité trés
attachante. Ses ceuvres ont, de plus, une grande u#ilité au point de
vue de la technique du pédalier et des claviers manuels.

*
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Non seulement la musique des Xvre, XviIe et XviII¢ siecles est
peu cultivé par nos virtuoses, mais ils négligent volontiers la musique
des trois grands romantiques : Mendelssohn, Schumann et Liszt.
Trois au moins des sonates de Mendelssohn sont égales aux plus belles
ceuvres des vieux maitres. Certaines pages de Schumann sont
pittoresques et séduisantes. Quant aux ceuvres que Liszt écrivit pour
l'orgue, et que I'on exécute si rarement, sous prétexte qu’elles sont
mal écrites pour linstrument, en réalité parce qu’elles sont trop
difficiles, elles ouvrirent a I'artde 'orgue des routesnouvelles, vers
des horizons inconnus. Evidemment on y trouve de l'incohérence,
du mauvais gott et des disproportions, mais le génie y coulea flots,
I’émotion y est débordante, et I'inspiration, d’une incroyable vitalité.
Toutes les trouvailles harmoniques de Franck sont déja esquissées ici,
avec bien d’autres hardiesses auxquelles Franck n’aurait pas pensé;
lécriture d’orgue, surtout, y est étonnante. Liszt a prévu, en ses
ceuvres, les ressources de 'orgue moderne. Quoi qu’on en dise, tout
y est parfaitement praticable;il n’y a pas un trait qui ne puisse étre
exécuté avec perfection par un virtuose instruit de son art et doué
d’'une patience suffisante pour préparer une exécution si difficul-
tueuse.

*
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IIn’est nul besoin de recommanderal’organiste 'étudedesceuvres
de Franck. En effet, elles sont jouées partout et universellement
admirées. Il en est de méme de celles de Boéllmann, de Saint-Saéns,
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de C.-M. Widor, de Gigout, de Vierne, de Bonnet, etc. Mais on
oublie trop volontiers Boely ; ce fut de sontempsunecurieusefigure;
attaché aux traditions classiques, il étudiait la musique pure des vieux
maitres a une époque out les musiciens, comme le public, n’étaient
préoccupés que des opéras dans le style de Rossini ou de Meyerbeer.
La lecture seule des ceuvres de Boely nous révele qu'il dut étre un
virtuose trés adroit, rompu a toutes les difficultés techniques de-
lorgue.

&
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L’on voit donc, d’aprés ce bref résumé, que le programme des-
études que doit accomplir l'organiste est singuliérement complexe-
et attirant.

Interprétation des maitres anciens.

La musique ancienne, la musique « classique », comporte, dit--
on, moins d’émotion et moins de nuances que la musique moderne.

Avoir le « jeu classique » c’est affecter le plus grand mépris
pour lavariété dans les intensités sonores ; ¢’est suivre rigoureusement
un rythme métronomique ; c’est éviter lesrespirations, les suspensions
de la phrase, tout ce qui, en un mot, peut donner a la musique de
I'intérét, du charme et de la couleur.

Cependant, nous savons que Beethoven conduisait l'orchestre
avec une telle animation, quun jour, pendant le tutti d’'un concerto:
qu’il jouait au piano, il projeta a terre les deux flambeaux qui
Péclairaient. Gliick conseillait & ses interpretes d’imiter les accents
des grandes tragédiennes de son temps, accents qui, parait-il, étaient
déchirants et pathétiques jusqu'a I'exagération. Lully faisait volon-
tiers & ses chanteurs des recommandations semblables. Mozart aver-
tissait 'orchestre de ne pas s’inquiéter de ses changements de mesure.
Rameau et Couperin indiquaient comme une exception les passages
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de leurs ceuvres qui devaient étre joués sans altération de mesure 1.
Couperin faisait précéder chacune de ses piéces par des annotations
révélant qu’il ne les avait pas congues avec froideur (tendrement,
impérieusement, gracieusement, allégrement, fort gaiement, vif et
remué, figrement et vivement, affectueusement, légérement, naive-
ment, agréablement, languissamment, noblement, d’une légereté
tendre, galamment, gaillardement, douloureusement, dans le godt
burlesque). \ .

Dans toutes les piéces des XvIIe et XvIII® siecles nous trouvons
des indications semblables ; nous rencontrons méme, dans Couperin,
plusieurs annotations s’appliquant aux ornements, considérés en
général comme des frivolités gracieuses, et que, dans 'une de ses
ceuvres, il demande a son interpréte de jouer d’'une maniére plain-
tive.

On a dong, rien que par ces apergus, des preuves nombreuses
que la musique ancienne comportait pour le moins autant de nuances
que la musique moderne, qui est bien plus pauvre en indications
sentimentales. En effet, toutes les émotions, que nous venons de voir
défiler, exprimés par des adverbes, ne peuvent, musicalement,
s’exprimer que par les facteurs décrits plus haut ®ct qui sont la dyna-
mique et 'agogique, la ponctuation et 'accentuation.

X
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D’ou vient donc l'erreur qui afait dire a plusieurs générations
de professeurs que la musique classique doit étre exécutée avec une
grande sobriété de nuances, sobriété que, volontiers, on exageére
jusqu’a la monotonie? Cette erreur vient assurément de 'ignorance
musicale de certains faux savants, se prétendant puristes et assurant
qu’il faut jouer la musique « comme elle est écrite » 3.

1. L'une des pidces de Couperin est précédée de cette annotation : Lentement
et trés tendrement, quoique mesuré. )

2. Ceci est d’autant plus incontestable, en ce gui concerne 'exécution des picces
d’orgue et de clavecin, que ces instruments ne pouvaient, aux XVII® et XviIe siécles,
réaliser I’accent dynamique, ni le crescendo.

3. Le pathos des grandes tragédiennes Champmeslé et Clairon entre autres, dout
Ramean et Gluck et Lully couseillaient a leurs interprétes de s’inspirer, était, si
outrancier, qu’en les entendant, certaines femmes perdaijent pariois connaissance,
succombant a I'émotion,
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En effet, la musique doit étre jouée « comme elle est écrite »,
mais il la faut savoir lire et il n’y a pas de nuances uniquement dans
les piéces encombrées des signes forte, piano, crescendo, ritenuto,
accellerendo. Examinons un simple sujet de fugue qui, pour un
ignorant, ne comporte aucune nuance :

(IVe livre d'orgue: J. S. Back)

P
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Bach n’a pas indiqué de mouvement. Nous ne savons donc s’il
s'agit.d’un scherzo ou d'un choral, d’'un presto ou d’un adagio, si
I'euvre est gaie ou mélancolique.

Il n’a pas indiqué d’intensité. Le sujet de cette fugue doit-il
étre joué forte ou piano? Nous ne le savons pas.

Il n’a pas indiqué de registration. Devons-nous employer les jeux
de fonds avec ou sans les mixtures? Les flites ou les gambes ou les
anches? Nous ne le savons pas.

Il n’a pas indiqué de phrasé. Faut-il jouer lié ou lourré ou
staccato? Faut-il faire des respirations ou jouer sans quitter un
instant les touches? Nous ne le savons pas.

Il n’a pas indiqué de nuances de détails, pas de crescendo, pas
d’accents. N’en faut-il pas faire ? Nous ne le savons pas.

Cependant en ce qui concerne le mouvement, l'intensité en
général, et la registration, on est bien obligé de prendre parti.

Des musiciens dignes de foi m’ont assuré que cette fugue a pour
théme une vieille berceuse que I'on chante encore en Allemagne.

[l faudra donc des jeux doux et un mouvement modéré.

En effet, si nous essayons de jouer ce sujet avec le grand cheeur,
il prend une rudesse sonore, contraire au caractére de ses lignes
mélodiques. Il en est de méme si nous voulons le jouer en scherzo.
Comme berceuse, c’est une charmante mélodie développée a
merveille.

Reste a fixer la question du phrasé (I'agogique et la dynamique).
Faut-il jouer V'ceuvre tout simplement comme elle est, ou comme elle
semble écrite? Alors toutes notes doivent étre détachées. En effet il
n’y a pas le moindre signe de legato.
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Essayons et nous obtenons un effet grotesque, contraire au
caractere berceur de la mélodie.

Nous adoptons donc le legato.

Mais comme aucun silence n’est indiqué, nous lions les notes
-entre elles, de la premiére 2 la derniére.

Et voila comment la phrase devient monotone, incompréhensible
-et, ce qui est pire, ennuyeuse. '

Il faut donc faire des respirations.

Un musicien bien doué, méme trés ignorant, surtout trés
ignorant, trouverait aussitdt celle, qu’il convient d’adopter..

Mais, en ce moment, nous écrivons pour les musiciens instruits
et déformés par des préjugés contraires a la nature : c’est donc par
V'analyse musicale que nous devons les ramener 4 leur tempérament
naturel.

Considérons, d’abord, la premiére mesure; nous y trouvons,
aussitdt, deux notes qui peuvent &tre liées ou détachées (mais dans
«ce dernier cas il serait ridicule que ce fut en staccato; une trés légere
suspension les séparera bien suffisamment). Ces deux notes n’ont
pas encore de role harmonique?! dans la phrase : elles marquent
-seulement un mouvement . mélodique et un rythme initial.

La troisiéme, par contre, est syncopée sur le troisiéme temps,
donc, forcément accentuée, puisqu’elle porte la valeur dynamique d’un
temps fort cntier et de la partie forte d’un temps faible. De plus, elle
.est modale et fixe le réle harmonique des deux premiéres notes tonales.
La quatriéme note est une note de passage, par conséquent liée inti-
mement sinon a la précécente du moins a la suivante, dont elle est
en quelque sorte une appogiature.

La moitié¢ de la deuxiéme mesure sous-entend les mémes har-
monies de tonique que la premiére. Le s bémol pourrait porter un
accent et le portera forcément parce que lintensité de l'orgue
augmente a4 mesure que l'on avance dans la région aigué; il en
résultera donc une nuance imperceptible et excellente (mais qu'’il
faudrait bien se garder d’exagérer, méme si on le pouvait).

Le fa diéze suivant indique nettement, lié au la et au ré, ’'accord

1. En effet, I'intervalle de quinte gu’elles forment ne nous renseigne ni sur la
-modalité ni sur la tonalité de la phrase.
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de dominante : par lui notre oreille est avertie que nous sommes, a
n’en pas douter, en sol mineur. Il a donc une grande importance et
devra étre accentué.

Mais, déja, V'on a compris & demi-mot tout le mécanisme des
nuances que feront d’instinct les musiciens bien doués et non
déformés par des maitres ignorants?.

Tous les secrets des chants populaires et de la maniére merveil-
leuse dont les chantent les pécheurs de la cote bretonne se devinent
dans les lignes précédentes.

1ls ne sont rien en effet que Panalyse harmonique de ces réflexes
musicaux, privilége précieux des simples.

Et toutes ces nuances sont la nature méme, ce sont elles qu’il
faut « savoir lire » et non seulement la hauteur et le rythme des
sons.

Quant a I'importance d’intensité sonore qu'il leur faut donner
il convient d’y mettre beaucoup de tact et de gotit, de personnalité
aussi, la ot elle ne contredit pas naturam rerum.

Voici le passage avec les nuances qui y sont contenues néces-
sairement, et qui, pour un musicien doué, n’ont pas bescin d’étre
notées 2.

Andantino

Il est évident que des musiciens sans gofit peuvent tomber dans
des exagérations ridicules et que dans I'expression des nuances indi-

1. Tout ce chapitre se rapporte d’ailleurs 4 ce que nous avons dit précédemment
au sujet de I'agogique et de la dynamique.

2. L’artduphraséonen trouvel’esquisse et presquel’exposé audébut du chapitre xx
du Micrologus de Gui d’Arezzo, page que je me plais & citer toutes les fois qu'il s’agit
de la structure musicale et qui s’applique autant a 1’art du compositeur, qu’aux lois
de Pexécution musicale. L’auteur y fait remarquer les rapports entre la phrase litté-
raire et la phrase musicale. Il montre comment dans la premiére il y a des lettres qui,
isolées ou réunies par deux ou plusieurs, forment des syllabes génératrices 4 leur tour
de mots; et ceux-ci forment des membres de phrases, puis des phrases, etc. Ainsi, dit-il,
il y a dans la musique des sons isolés, des neumes (motifs), des thémes, des phrases, etc.

I’art de virtuose comsiste 4 séparer congrument et selon leur valeur respective
ces ¢léments divers paf des respirations parfois imperceptibles, par des inflexions
rythmiques & peine semsibles souvent, mais d'une extréme importance.
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quées il faut apporter la plus grande discrétion. On ne doit pas les
entendre 4 I'état de nuances; elles doivent &tre aussi imperceptibles
que les fluctuations de la voix dans le langage parlé; elles doivent,
avant tout, n’altérer en rien la ligne mélodique et la tranquillité du
rythme; elles sont 12 pour expliquer la construction de la phrase
musicale, pour la préciser et non pour la déformer.

Jentendis a I'étranger un organiste de ’école de Leipzig jouer
ainsi cette phrase. (Il utilisait la « boite expressive »).

Toutes ces nuances sont musicalement soutenables, mais d’une
telle exagération, d’un tel mauvais gott, qu’elles déparent la simpli-
cité aimable de cette fugue.

L’exécutant qui est affligé de ce mauvais gott, et en afflige ses
auditeurs, semble, cependant, trés supérieur & celui qui joue tout
uniment, en legato absolu, sans phrasé, un théme aussi expressif;
celui-la n’a méme pas mauvais gofit : il n'a pas de gout du tout.

Par ailleurs, ce musicien mal doué, né anti-musicien, arrive,
en cssayant de phraser, & des erreursa quoi tout est préférable.

Voici un exemple d’une de ces exécutions haissables.

e e et BN
E Wi 5 | C..
@5 é {i Ry =99 A% 2
v > = 5 S ) = T =
Tout cela est contraire & la musicalité la plus élémentaire.
*
kXK

Faut-il regretter que le vieux maitre ait été si avare d’'indications
de nuances?

Au contraire, il faut s’en ré&jouir.

Le phrasé pour étre sobre etspontané ne doit pas étreindiqué par
Pauteur?® : le virtuose doit savoir le deviner, le lire ct le réaliser lui-

1. Au contraire, les nuances qui se doivent indiquer sont celles que la musique
par elle-méme n'impose pas au virtuose; elles font partie de linspiration musicale
de Vauteur, de son individualité, de sa fantaisie.
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méme... et cela sans méme s’apercevoir qu’il fait des accents, desres-
pirations, etc. Ce phrasé est son langage naturel, son débit musical,
et il le pratique d’instinct!® sitdt qu’il exécute une phrase dont il a
compris la contexture musicale.

Le sujet de fugue que j'ai choisi comme exemple est, pour un
vrai musicien, bien plus expressif, bien plus plein de nuances, noté
comme Bach I'écrivit, que transcrit comme je [ai fait, avec ses
nuances obligatoires, nuances qui sont dictées nécessairement par
le role normal des sons dans la phrase.

L’on devine aisément que le phrasé des ceuvres polyphoniques
est d’'une variété plus grande encore et faite d'une délicatesse infinie.
En effet, dans des phrases superposées les accents ne tombent pas
toujours sur les mémes fractions de temps a toutes les parties.

k
E

En dehors des nuances obligatoires dont nous venons de mon-
trer la nécessité, n’y en a-t-il pas d’autres que P'exécutant cst libre
de varier a son gré?

Assurément si.

Il Iui est loisible de jouer selon son goat telle phrase « forte »
ou « piano » ou « mezzo forte », avec telle ou telle registration; de
hater le rythme, la ou l'ccuvre peut y gagner de 'émotion, de le
ralentir ailleurs, pour insister sur des harmonies délicates, ou sur
des fins de périodes, des chutes, des cadences ; de faire ici un écho,
la un changement de timbre.... Ce sont des nuances arbitraires ot
se révéle I'individualité esthétique de P'exécutant.

Le phrasé dont nous avons parlé correspond a ce qu’est, dans
la déclamation, la prononciation parfaite et 'accentuation des mots,
la ponctuation des phrases, larespiration, etc. Les nuances arbitraires
correspondant a l'émotion, au tempérament de l'artiste, a son
golt, etc.

1. Et s’il est nécessaire de faire ici ces remarques, c’est que tout virtuose a été
patiemment formé a ne jamais se livrer a cet instinct plus excellent que tous les pré-
ceptes.
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*
* K

Quant a la maniére dont les accents ou les nuances s’exécutent
a Yorgue, nous en avons parlé en des chapitres précédents.

*
L

Dans les ceuvres de Jean-Sébastien Bach!, il n’y a presque
jamais d'indications de nuances, ni de registration, ni méme de
mouvement 2. Faut-il en conclure que Bachne faisait pas de nuances
et jouait n’importe quelle ceuvre, avec n’importe quels jeux, dans
n’importe quel mouvement? Le témoignage de ses contemporains
donnerait un démenti absolu a une assertion aussi folle. Nous savons
que dans un choral de trois pages, Bach changeait cinq fois de
sonorité 3; qu’il avait toujours pres de lui des éleves ou des collegues
qui lui tiraient les jeux, qu’il jouait d’'une maniére trés émouvante

1. Sauf au cas on 'auteur a précisé sa volonté, parce que exceptionnelle.

2. Il en est de méme pour celles de Titelouze, de Frescobaldi, de Roberday, de
Buxtehude, etc.

. I’orchestration des ceuvres de Bach nous est d’'un enseignement précieux
pour la registration de ses ceuvres d’orgue. On y trouve de nombreux solos de hautbois
ou de flfite accompagnés par le quatuor, or, nous savons qu’il aimait beaucoup les jeux
de gambes, que, de son temps on harmonisait avec beaucoup de douceur; nombre de
chorals gagneront donc a étre joués sur une belle fliite avec accompagnement d’une
gambe douce ou méme, s’il est possible et lorsque le dessin est particuliérement inté-
ressant, de deux gambes, I'une de § et 'autre de 4 pieds.

Si le jeu de solo est un jeu d’anches ou une gambe, l’aécompagnemeut sera plus
volontiers confié & des boutdons et & des fliittes douces. Dans le choral « Fin Feste
Burg », Bach fait chanter la tierce (sesquialtera) accompagnée d’un nombre suffisant
de jeux de fonds et de quintes et le dessin d’accompagnement est exécuté par des
jeux de fonds auxquels se joint le basson de 16, mais quiconque a vu des instruments
du xvIIre siécle, sait fort bien que le jeu appelé basson était alors trés doux, d’émission
trés nette et de sonorité moins lourde que le bourdon ou la montre. Il n’avait rien
de commun avec certains bassons actuels dont I'intensité égale presque celle de la
bombarde.

L’orgue de Saint-Bavo {ou Bavon) a Haarlem posséde deux jeux semblables
de toute beauté I'un et l'autre : le premier de 16 pieds appelé « fagott », I'autre de
8, appelé « dulciane ». Leur intensité est & peu prés celle d'une voix humaine.

Mentionnons seulement pour mémoire le jeu de cloches (Glockenspiel) que Bach,
sur la demande des paroissiens, avait prévu dans le plan de réfection de Vorgue de
Mulhausen. Les jeux de carillon étajent fréquemment employés dans les orgues de
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et avec une grande liberté de mesure. Nous avons des renseignements
a peu pres semblables sur Haendel et sur Frescobaldi; et les anno-
tations des organistes frangais, précurseurs et modéles de Bach,
nous édifient amplement sur leur variété de registration et de
phrasé. ‘

cette époque. Le choral « In diler ist Freude » était évidemment destiné & 1'un d’eux.
Pour bien I'exécuter il faunt, lorsqu’on le peut et lorsque 'on n’a pas de carillon A la
pédale, accoupler le pédalier au clavier qui posséde un plein jeu, s’abstenir de jeux
d’anches de 8 et de 16 pieds 4 la pédale, n'y employer que les soubasses de 16 et de 32,
les fllites de 8 et de 4 (et de 2 pieds si I’on en posséde) et jouer la partie manuelle
avec des jeux de fonds lumineux, tierce et nasard, cornet a la rigueur.

Voici le plan de l'orgue dont Bach jouait aux offices, lorsqu’il était organiste a
Saint-Thomas de Leipzig.

Au Grand Orvgue.

1. Principal 16. 4. Octave 4. 7. Spielpfeife (sorte de
2. Principal 8. 5. Quinte 3. fliste) 8.
3. Quintaton 16. 6. Superoctave 2. 8. Sesquialtera (double).
9. Mixtur 4 6, 8 et 10 rangs.
Au  Récit.

1. Grossgedackt (gros 4. Nasar 3. 7. Sesquialtera.

bourdon) 8.
2. Principal 4. 5. Gemshorn 2. 8. Regal 8.
3. Nachthorn 4 (cor de[6. Cymbel 4 2 rangs. 9. Geigen Regal (violon

nuit). regale) 4.

Au Positif.

1. Principal 8. 5. Querfléte (filite tra- 9. Sesquialtera.
2. Quintaton 8. versiére) 4. 10. Spitzfléte 4 (conique)
3. Lieblich gedackt 8. 6. Violine 2. 11. Schallflote (ffite
4. Kleingedackt 4 (Bourdon | 7. Rausch quint aigué) 1.

aimable 8-Petit B-4). doppelt. 12 Krummbhorn 8.

8. Mixtur a 4 rangs. 13. Trompette 8.
A la Pédale.

1. Subbass (de métal) 16. 4. Schalmei 4 (chalumean).
2. Posaune 16 (Trombone. 5. Cornet 2. .
3. Trompette 8.

Il est bien évident que les compositions de Bach étaient exécutables sur cet
instrument, néanmoitis nous avons quelques preuves de l'insuffisance de cet orgue
si on le compare 4 deux instruments; I'un que Bach affectionnait et 1'autre dont il
avait conc¢u la composition ou tout au moins la réfection. 3

Dans 'orgue de Saint-Thomas de Leipzig il faut remarquer U'insuffisance des jeux
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*

* %
Bien plus énigmatique est la question du mouvement dans les
ceuvres d'orgue de Jean-Sébastien Bach. On peut néanmoins la
résoudre d’apreés plusieurs témoignages de ses contemporains, d’aprés

de fonds de la pédale, insuffisance qui peut-étre était atténuée par la présence d’une
tirasse.

Voici la composition de I’orgue de I’Université de Leipzig qui avait été construit
par le facteur Scheibe, peut-étre congu, et, a coup sfir, expertisé par Bach. C’était
sur cet orgue que Bach se faisait entendre le plus volontiers.

Grand Orgue.

1. Gross Principal (d’étain| 6. Gemshorn 8. - 11. Waldflote 2.
fin) 16.
2. Gross quintaton 16. 7. Octave 4. 12. Grosse Mixtur (& 5
3. Klein (petit) Principal 8 [ 8. Quinte 3. et 6 rangs).
4. Schalmei (chalumeaun) 8. | g. Quint-Nasat 3. 13. Cornetti (3 rangs).
10. Octavina 2. 14. Zink (sorte de cornet
a4 2 rangs).
Récit.
1. Principal (en montre) 8. |5. Rohrflote (fliite 9. Schveizerpfeife (fliite
2. Viola di gamba naturelle. de roseau) 4. suisse) I.
: 6. Octave 2. 10. Largo (larigot?).
3. Grossgedackt (bourdon | 7. Nasat 3. 1. Mixtur 3 rangs.
de grosse taille) 8. 12. Hella cymbel (cym-
4. Octave. 8. Sedecima 1. bale claire 2 rangs).
Positif,
1. Lieblich gedackt 8. 5. Decima nona 3. 9. Weitpfeife 1.
2. Quintaton 8. 6. Hohflote (fl. creuse) 2.|r1o. Mixtur 3 rangs.
3. Fliite douce 4. 7. Viola 2. 11. Hella cymbale 22.
4. Quinta decima 4. 8. Vigesima noma 1 1/2.|12. Sertin (Serpent?) 8.
Pédale.
1. Gross principal 16. 6. Mixtur 5 et 6 rangs. | 11. I Principal 16.
2. Gross quintaton 16. 7. Grosse quinte 6. 12. Subbass 16.
3. Octave 8. 8. Jubal (fl. ouverte) 8. | 13. Posaune 16.
4. Octave 4. 9. Nachthorn 4. 14. Trompette 8.
5. Quinte 3. 10. Octave 2. 15. Hohlflite 1.
16. Mixtur 4 rangs.

Ce qui frappe avant tout un organiste ou un organier de notre époque, c'est la
présence, dans un orgue de 54 jeux, de 3 jeuxd’anches, seulement, aux claviers, 2 i la
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les productions de la méme époque et de méme caractere, ou les
mouvements ont été indiqués.

Au sujet des mouvements de la musique « classique », on a
commis par les m&mes erreurs, qu’au sujet des nuances qu'il faut
faire. On a toujours assuré que les anciens, modérés et de bon goit,
ignoraient les mouvements extrémes de la musique moderne; qu’ils
jouaient les andante moins lentement et les presto moins vite.

Dans son livre sur « la musique ancienne »! Madame Landowska,
quise propose detraiter quelque jour le probléme plus a fond, 'a déja
en partie résolu, du moins en ce qui concerne 'andante et le presto,
éten s'appuyant sur des témoignages trés compétents et trés anciens.

pédale, etde 21 jeux de mutation. On remarquera également le nombre inaccoutumé
des jeux aigus, ce qui indique bien I'amour de Bach pour les sonorités lumineuses.
Le clavier de pédale posséde 2 jeux de 4 pieds et 1 jeu d’'un pied, indépendamment
des mixtures de 4 et de 6 rangs. Bach désirait évidemment pouvoir mettre en dehors
certaing dessins de pédale. Mais le renseignement le plus précieux que nous ayons
sur l'idée que Bach se faisait de la composition d’un grand orgue est le plan qu’il
congut pour la réparation de Saint-Blaise de Mulhausen. Bach y insiste sur la nécessité
d’ajouter a I’ancien orgue une soubasse de 32 pieds qu’il désire placée sur un sommier
spécial et construite en bois. Elle est destinée, dit-il, a servir de base solide a ’ensemble
sonore. Il fait aussi remplacer la trompette du Grand Orgue par un basson de 16 pieds
« jeu trés délicat, dit-il, pour ’accompagnement des symphonies et pour toutes sortes
de combinaisons nouvelles ». C'est évidemment de ce basson ou d'un autre semblable
qu’il se servait pour exécuter le choral 4 3 claviers « Ein Feste Burg » dont Walter
nous donne la registration (registration que j'ai reproduite dans ma Technique de
U ovgue, Edition M. Senart).

Bach demande également une viole de gambe de 8 pieds « qui se mélangera a
merveille avec un salicional de 4 pieds » dit-il encore. Nous savouns, en efiet, que Bach
affectionnait les gambes douces qui lui rappelajent le violon — instrument dont il
jouait en grand virtuose. — Il demande de plus qu’on ajoute a I’orgue un récit entiére-
ment de sa composition « 3 principalia en montre » (peut-étre 3 principalia de 8 pieds,
malis plus vraisemblablement un de 16, un de 8, un de 4, selon la coutume de la dis-
position des jeux de montre dans les orgues de cette époque ), «une quinte de 2 pieds 2 /3,
une octave de 2 pieds, un chalumeau de 8 pieds, une fourniture de 3 rangs, une tierce
avec laquelle on pourra composer, en la mélangeant 4 d’autres jeux, une belle ses-
quialtera ». (C’est une nouvelle preuve que Bach, comme Nicolas de Grigny, et comme
la plupart des malitres francais affectionnait la soncrité de la tierce mélangée aux
octaves et aux quintes; c’est une preuve aussi que la sesquialtera & 1’époque de Bach
contenait la tierce, alors que son nom signifie la quinte). « Une flite douce de 4 pieds,
un bourdon dolce de 8 pieds (dans le texte bourdon silencieux) destinés a servir d’ac-
compagnement 4 la musique », dit Bach qui entend probablement par ce mot le solo
instrumental et vocal, et il insiste pour que ce bourdon soit construit en bois « dont la
résonance est meilleure que celle du métal ».

1. Bditions Maurice Senart.
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Au temps de Bach, en Allemagne méme, les prestos se jouaient
a un battement de pouls par mesure 4 deux temps;al'orgue, surtout
a léglise, le mouvement était plus lent, mais conservait encore une
certaine rapidité dans quelques toccates et fantaisies.

*
* ok

Comme on le voit, cet ennui mortel, que nul n’ose avouer, et
qui découle si abondamment de la plupart des exécutions actuelles
de la musique ancienne, cet ennui, qui a prétendu s’autoriser de
classissisme, est essentiellement anti-classique et démenti par tous
les documents historiques.

Les musiciens qui, sans consulter ces documents, ont joué
d’instinct la musique ancienne, se trouverent moins éloignés, a
cause de leur musicalité naturelle, de la vérité historique, que ceux
qui prirent a la lettre une écriture qu’ils ne comprenaient pas, et
joueérent « a la moderne » des pages écrites dans une tout autre
intention.

*
* ok

Ce que l'on ne pourrait, méme doué d’un instinct admirable,
deviner sans le secours de documents précis, c’est la réalisation des
ornements dans la musique ancienne. Je consacreraiun ouvrage spé-
cial & cet art compliqué; néanmoins, on peut ici, et sans entrer dans
de trés nombreux détails, faire la liste des ornements sur quoi furent
d’accord a peu prées tous les vieux maitres.

Le trille continu, comme le trille court (synonymes anciens
du mot trille : cadence, pincé venversé, tremblement), se commence
toujours par la note supérieure, sauf chez les Viennois des XvIr® et
XVIII® siécles et, peut-étre aussi (la question est controversée) chez
quelques Italiens anciens.

On n’a pas de renseignements bien précis, jusqu’a ce jour, sur
I'exécution des ornements dans la musique anglaise; il est donc sage
de la réaliser selon la mode frangaise dansles ceuvresinstrumentales
de la renaissance anglaise, inspirées par ’école frangaise. Quant
aux ceuvres anglaises postérieures, elles eurent leurs sources, en
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grande partie, dans la musique allemande, sous linfluence de
Haendel; or, les Allemands réalisaient leurs trilles et autres orne-
ments comme les Francais dont ils étaient en réalité les disciples.
La question des ornements dans la musique anglaise parait donc
assez simplifiée. En ce qui concerne particuliérement le trille on sait
que Mozart (quoique appartenant a I’école Viennoise), Haendel,
Jean-Sébastien Bach et ses fils, Buxtehude, tous les organistes et
clavecinistes frangais 'exécutaient de Ja maniére indiquée ci-dessous.

Trille Continu =
Notation

tr M

Trille court =
Notation Exécution

(jusqu’a 1829)

A () 4+ h i
f[ESESIE yiouiling
e > + 1 mouvements vifs

C’est seulement au commencement du XIX® siecle, et sous
I'influence de Pallemand Hummel, qu'on prit 'habitude de com-
mencer le trille sur la note écrite et de réaliser a contre-sens la
plupart des ornements; seul le puriste Chopin continua la tradition

ancienne : les pianistes I'ignorent généralement.

Mordant (ou pincé) ==
Notation

{ sz"mp’le 4 de;zble ||—;continu l

H . 1 | il { . l[ L l’ |

3} ¥ T T L
1. Le signe 4 désigne parfois le mordant. On le reconnait facilement & ce que,
chez les mémes auteurs, le frille est noté différemment.
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Exécution

|Ximple |[douéble |r contini |

Doublé (grupetto) =
Notation Exécution

A“_Vﬂr>“ - ‘ - N0
E==ca= EE===

et jamais ainsi avant le premier
quart du xXIX® siécle

ST
Arpege (Harpegement-Arpeggio) =

Notation Exdcution

Realisation |
de Couperin
B

(ETEStER. e

Le coulé= _
Notation Exécution

Kealisation
[e‘n montant I en descendant ] en ’””"t| en d"“{ de Couperin ‘

N¢

Il y a dans la musique anciennc bien d’autres ornements; on
les trouvera, avec de légeres différences de réalisation, dans les
« tables » de divers organistes et clavecinistes des XvII® et XVIiI®
siecles (consulter le remarquable ouvrage de M. Borrel).

*
k%

Beaucoup de musiciens sont d’avis que, dans les ceuvres trop

encombrées d’ornements, on en retranche une partie. Je ne par-
tage pas du tout cette maniére de voir. Les anciens compositeurs
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attachaient une extréme importance a I'art des ornements, par con-
séquent il faut, ou ne pas jouer leurs ceuvres, ou les jouer, autant
que possible, comme ils les ont congues.

Au reste, on ne se rend pas bien compte de ce qu’est en réa-
lité un ornement; on le considére, généralement, comme une fiori-
ture ajoutée aprés coup a une mélodie, une fioriture dont le
mouvement est toujours rapide et toujours semblable; s’il en était
ainsi, de trop nombreux ornements seraient en effet d’une audition
bien pénible; mais les ornements ne sont rien autre que des abré-
viations mélodiques. Jean-Sébastien Bach les réalisait le plus
souvent en notes réelles, évidemment, pour étre sfir qu'on les
exécuterait dans le rythme qu’il avait voulu; mais ses prédécesseurs
et ses contemporains préféraient la notation abréviative de leur
temps.

Rien n’est expressif comme une page, de lignes souples,
encombrées d’ornements. Tous y ont un rythme différent emprunté
au mouvement général du morceau, 4 son caractére, a l'idée qu'il
exprime. Un doublé ne s’exécute pas dans une andante de la méme
maniere que dans un allegro et V'indication de Couperin, « orne-
ment plaintif », prouve surabondamment que les ornements ne sont
pas toujours des amusements élégants.

Cette liberté donnée aux virtuoses est un des plus précieux
facteurs de beauté (ou d’erreur) pour l'exécution de la musique
ancienne. Ce que les anciens appelaient « maniéres arbitraires »
nous montre également qu’ils entendaient laisser le champ libre a la
fantaisie de leurs interprétes et non seulement, c’est certain, en ce
qui concerne les ornements, mais aussi en ce qui concerne la
registration, le mouvement, les nuances, le phrasé?.

*
k%

On s'est plu a exagérer le mystere dont beaucoup de maitres
anciens entouraient leur maniére d’exécuter les ornements: Ce mys-
tere consistait surtout en des secrets de doigté et de rythme, secrets

1. A la condition que cette liberté ne soit pas licence, qu’elle ne déforme pas les
lighes musicales et qu’elle soit conforme au réle harmonique que jouent les notes
dans la phrase, aux lois de la structure mélodique et rythmique, etc.

11
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qu’ils conservaient pour eux et parfois pour leurs éléeves. Néan-
moins, ils ont publi¢ de nombreuses tables d’ornements, trés exactes
et qui ont entre elles plus de ressemblances que de différences. Sur
la plupart des points elles sont communes les unes aux autres.
(Lire a ce sujet la préface, de Saint-Saéns, aux Sonates de Mozart.
Consulter aussi les commentaires de M. Brunold, dans les publi-
cations de musique ancienne par les éditions Maurice Senart.)

*
k%

En ce qui concernc la registration de la musique classique,

nous avons énuméré les ressources des orgues anciennes et affirmé
la nécessité de les introduire dans I'orgue moderne.
_ Nous avons rappelé que Bach changeait volontiers de registres
au cours d'une bréve exécution et qu'il se faisait aider pour la
registration de ses ceuvres (les lecteurs de registres modernes peu-
vent suppléer a une aide semblable).

Nous avons vu également que les vieux maitres admettaient
volontiers qu’on remplagat un timbre par un autre, dans les limites
de la logique et du bon goit, cela va sans dire.

Enfin, et c’est le plus important, nous avons montré que les
anciens maitres faisaient le plus grand cas des différents modes
d’attaque que I'on peut demander a l'orgue; c’était le principal
élément de la variété et de l'intérét de leur jeu.

*
* ok

Ce chapitre pourrait se terminer ici; et cependant il me semble
utile, pour les jeunes organistes, de raconter par quel hasard je fus
instruit dans Part de registrer les ceuvres d’orgues anciennes. Je
n’y eus, comme on le verra, aucun meérite et, a vrai dire, il ne me
fallut aucune initiative, aucune application, aucune recherche pour
découvrir les vérités qui m’apparurent tout a coup.

On m’avait demandé de donner a 'étranger, sur de trés vieilles
orgues, une série de concerts. De tres vieilles orgues? Cela voulait
dire pour moi des instruments en trés mauvais état, a claviers de
4 octaves, a récit tronqué.
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Or, je fus mis en présence d’un orgue a trois claviers de
54 touches, et a pédalier de 32 touches, muni de toute une armdée
de registres, dénué de pédales de combinaisons, de boites expres-
sives, de tirasses, de copulas, d’appel de jeux d’anche.

Jexaminai la composition des jeux. Il y en avait 60 : trois jeux
d’anches, seulement, aux Claviers manuels (voix humaine de
8 pieds, trompette de 8 pieds, cromorne de 8 pieds); deux au Péda-
lier (trompette de 8 et clairon de 4); un seul jeu de 16 pieds au
Pédalier, au Grand Orgue et au Positif (c’était une flite et deux
" montres, trés douces); trois jeux de fonds de 8 pieds aux mémes
claviers; par contre, trois jeux de 4 pieds au Grand Orgue, quatre
au Positif, quatre au Récit, quatre au Pédalier; les jeux de 2 pieds
se trouvaient au nombre de huit pour tout l'instrument, qui s’enri-
chissait, également, de 2 sifflets d'un pied. Tous les autres jeux
étaient des mutations; une fourniture, au moins, a chaque clavier,
une cymbale au Grand Orgue et un carillon au Positif, des cor-
nets de 16 et de 8 pieds, de grosses et de petites tierces, des
quintes, des nasards, des larigots, un sesquialter; grosses quintes
de 10 et 5 pieds, a la pédale, qui possédait également un cornet
de 4 pieds, etc.

Je fus d’abord affolé. Comment pourrais-je jouer les ceuvres de
Bach sur cet instrument, qui paraissait impraticable & mon igno-
rance d’alors?

On m’avait enseigné la registration des ceuvres de Bach selon
la formule habituelle : grand choeur a chaque clavier pour les
fortés; quelques échos de Récit et de Positif; parfois les fonds de
8 pieds, additionnés de quelques jeux de 4 pieds et c'est tout. Je
trouvais bien cela ennuyeux et monotone, mais jy étais résigné
depuis mon enfance, pensant timidement, et sans te dire, que les
ceuvres de Jean-Sébastien Bach étaient plus belles a la lecture qu'a
Pexécution. Quand nos maitres les jouaient, je faisais comme tout
le monde : je m’ennuyais respectueusement?!, et lorsque je les

1. It n’y avait pas de leur faute, les orgues dont ils disposaient ne se prétant
pas aux somorités qu’il eussent assurément désirées.

A. Guilmant, 4 quil’on doit en partie le retour aux vieilles traditions, se lamentait
souvent en constatant la composition défectueuse de tant d’instruments admirables
a tous les autres points de vue. Son orgue de Meudon contenait les ressources néces-
saires 4 l'exécution des vieux maitres et il en usait abondamment,
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lisais, j'entendais mentalement de belles sonorités carillonnantes,
gaies et claires comme des colorations de vieux vitrail.

Je remarquai que Porgue sur lequel j'étais condamné a donner,
quelques heures plus tard, mon premier récital, était en parfait
état. Chaque jeu de fonds y éfait harmonisé & merveille, trés doux,
semblant d’abord presque faible, et, cependant, d’une sonorité
ample et pénétrante (je sus plus tard que cela tenait & la hauteur
«des bouches et surtout a 'extréme largeur des tuyaux).

Les anches avaient peu d’éclat, leur timbre était un peu mat et
rappelait celui des jeux a anches libres; mais elles « attaquaient » &
merveille; leur émission semblait accompagnée d'une percussion.

C’était fort bien, mais que faire de toutes ces mutations? (On
m’avait appris, jusqu’alors, a considérer les jeux de mutation comme
-des renforcements de timbre, qu’on ne pouvait employer qu’avec le
grand cheeur.)

Au hasard, je tirai tous les jeux, sauf la voix humaine, et
commengai la toccata en #¢ mineur.

Oh! la belle féte sonore! La magique féerie de timbres riches!
Ce fut comme un éblouissement, une sorte de miracle musical; j'en-
tendais une infinité de voix joyeuses, de voix lumineuses, de jeux
d’anches innombrables, des 16 pieds, des 32 pieds; des clochettes
et des cloches de cathédrale. Tous les traits s’envolaient avec une
netteté incisive dont je ne savais pas d’exemple; toutcs les parties
ressortaient a merveille; les échos joués au Récit et au Positif .
avaient l'air de venir de deux autres orgues, tant chaque clavier
possédait un caractére spécial : l'un étincelant d’octaves et de
quintes suraigués, l'autre, légérement assombri par les cornets et
les tierces, dont I’éclat a quelque chose de grave et de si caracté-
ristique. L'unique jeu de 16 pieds du pédalier (c’était une grosse
flite, trées douce et trés pénétrante) semblait plus profond que les
32 pieds de Notre-Dame ou de Saint-Sulpice, et, au lieu de ceite
lourdeur morne, particuliere & nos instruments modernes, Ja sono-
rité était, ici, svelte et éclatante; elle avait je ne sais quelle fierté
guerriere; elle était, pour Loreille, comme sont pour les yeux 'éclat
d’une armure d’acier sous un rayon de soleil.

Comme elle sonnait bien ainsi la toccata de Bach! Et combien
Jje me sentais confus de n’y étre personnellement pour rien du tout.
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Elle se révélait a moi, tout a coup, telle que je I'entendais menta-
lement et telle que ni moi, ni d’'autres, 4 ma connaissance, n’avions
pu la réaliser. Cet orgue, construit & I'époque du vieux maitre, et
depuis, entretenu pieusement, mais non restauré, me dictait la
volonté de 'auteur; il m’était impossible de ne pas lui obéir,

Sitét la toccata achevée, je m’inquiétai de la registration de la
fugue. Alors je supprimai seulement les jeux d’anches et jouai le
Sujet sur le Positif dont j'enlevai aussitot un Cornet et un Carillon
trop éclatants (il y restait encore une fourniture et quelques
quintes); puis, les divertissements au Récit ol je laissai les mains
a I'entrée de la pédale; aprés quoi jexécutai le divertissement sui-
vant au Grand Orgue ou dominaient les flates, puis je fis des
échos aux différents claviers, et la disposition des traits me permit
de rappeler le Cornet du Positif. )

D’instinct, et comme malgré moi, je variai tant que je le pus.
les modes d’attaque et, avant le point d’orgue final, sur les accords.
qui peuvent étre joués d’une seule main, j'amenai tour & tour les
anches et le carillon que j'avais supprimés. L'ceuvre s’acheva, sur
le Grand Cheeur, dans une joie sonore. En un instant javais appris,
par la fortuite rencontre de cet instrument, bien plus que pendant
des années d’études. .

Ensuite, j'essayai la fugue en #¢ majeur et constatai que, sur
un tel orgue, elle n’était nullement monotone, exécutée sans chan--
gements de jeux, ni de claviers, sauf & la fin ot j’ajoutai les anches.
de pédale, dont lattaque était précise comme celle d'un clavecin.
On recommande de nos jours de ne pas jouer les dessins agiles sur
les jeux d'anche; ce n’était nullement 'avis des anciens comme le
prouvent de nombreux traits rapides dans leurs récits de trompette
et de cromorne.

Peu a peu je fis des observations nouvelles et connus I'impor-
tance des jeux de mutation dans les effets de détail; j'appris, sans
méme y songer, a en varier l'intensité et a la proportionner, pour
les solos, aux timbres divers de 'orgue.

Je compris, en méme temps, que le « grandiose » continuel
que I'on recherche dans I'exécution des ceuvres anciennes et parti-
culierement des ceuvres de Bach, va a 'encontre de leur caractere
et des orgues dont Bach et ses prédécesseurs disposaient.
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Peu de temps aprés, japprenais que les sujets de leurs fugues
étaient, bien souvent, des chansons populaires — chansons bachiques
cela va sans dire, pour beaucoup originaires d’Allemagne —; méme,
on chante encore a Leipzig la chanson d'étudiant qui servit de
théme & la fugue de la Fantaisie en sol mineur. Je sus que telle
fugue était une vieille berceuse allemande, telle autre une cantiléne
italienne, et arrivai & m’apercevoir que, dans l'ccuvre de Jean-
Sébastien Bach, il n’y a qu'un nombre assez limité de pages qui
soient d’un caractére austére ou majestueux. _

Ses Chorals, eux-mémes, semblent, le plus souvent, délicieu-
sement attendris; ici, ils font penser aux raffinements voluptueux
de Chopin; la, c’est déja la névrose wagnérienne; ailleurs on songe
aux languides ondulations chéres a notre Gabriel Fauré; mais,
bien souvent, la gaieté domine.

Voila comment quelques vieilles orgues m’ont forcé a décou-
vrir, sinon comment il faut jouer, du moins comment il faut regis-
trer les ceuvres de Jean-Sébastien Bach. Encore une fois, je n'y
eus aucun mérite, puisque, sur un tel instrument, on ne pouvait
jouer d’autre fagon. N'importe qui eut bien été forcé de faire
comme moi.

Le caractere que prit ainsi la musique du vicux maitre
m’éclaira, en méme temps, sur la nature de son inspiration, lui
que, sous prétexte de respect, on interpréte sans vitalité, avec un
morne ennui, une solennité continuelle, lui fut un virtuose plein
d’entrain, je dirai presque un joyeux drille, un. gai luron et en
méme temps un lyrique, un passionné, un tragique, un attendri...
tout, enfin, excepté ce que I'on en fait. )

C’est pourquoi il m’a semblé utile de raconter ici mon aven-
ture musicale. Elle peut étre, pour les jeunes organistes, d’un pré-
cieux enscignement comme elle le fut pour moi-méme, il y a plus
de dix ans. On me pardonnera donc, je l'espére, ces quelques
lignes d’autobiographie !.

1. Peu de temps aprés ce voyage si instructif pour moi, je rencontrai Alexandre
Guilmant et lui racontai cette anecdote. Il me parla alors longuement des jeux de
mutation, du cvomorne, des vieilles montres flitées et de la musique des anciens maitres.
J’eus, depuis, avec lui de nombreuses conversations ou il n’était guére question que de
facture d’orgue et de musique ancienne. Il me confia souvent que, jamais, 4 Paris
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*
* ok

Un autre préjugé, véritable joug 4 la liberté de 'exécutant dans
I'interprétation de la musique ancienne, est Pobligation ou se
croient la plupart des organistes, de jouer, le plus souvent, en
legato. Sous prétexte que, sur I'orgue, le legato atteint une perfec-
tion impossible sur tout autre instrument, on s’est cru forcé d’en
user de maniére continue, et, naturellement, on a assuré, sans s’ap-
puyer sur aucun document, que les anciens jouaient leur musique
ainsi.

C’est une erreur absolue.

Le legato, qui était de rigueur dans l'exécution des ceuvres
lentes de la musique ancienne, et, aussi, des ceuvres si rapides que
l'on n’aurait pu matériellement les jouer en staccato, le legato était
exceptionnel dans les passages de mouvement moyen.

Nous trouvons souvent, dans les préfaces des vieux maitres de
l'orgue, les recommandations suivantes : les passages en croches
doivent étre détachés; les traits de cornet doivent étre joués lége-
rement; les basses de cromornes et de trompettes sont généralement
en staccato. Par contre, les mémes maitres nous recommandent de

il n’avait pu jouer les ceuvres de nos vieux maitres comme il aurait voulu et comme
I'exigeajent les auteurs.

Lorsqu’il considérait les jeux d’un instrument célébre, placé dans une des plus
belles églises de Paris, il ne manquait jamais de désigner, en souriant, les registres de
divers clarinettes, cors anglais, gambes, et de dire a l'organiste : « Tout cela ne vous
fait pas une tierce. » Il répétait souvent que lorsqu’on ajoute un masard i une ou
plusieurs bonnes flites de 8 pieds, ce sont ces fliites qui ressortent et non le nasard.
11 aimait les cromornes et affirmait que c’était le premier jeu d’anche a ajouter & un
orgue possédant déja ume frompette : aprés, il demandait une voix humaine, puis
un claivon. 11 aimait les fliites ouvertes et non harmoniques, les grosses flites, qu’il
appelait des « fllites bétes ». Il se plaignait amérement de voir tant de jeunes organistes
indifférents 4 la registration et a la facture d’orgue. Il fut un maitre admirable, aimé
et admiré de tous, certes, mais incompris de la plupart.

Au point de vue de la registration de I’orgue, on peut dire plus encore de Camille
Saint-Saéns. Il est un adepte fervent des vieilles sonoritéset, souvent, lorsqu’il vient
jouer & Saint-Séverin (ou il est organiste honoraire) il demande soit 4 M. Périlhou, soit
4 moi, de « gaies sonorités, bien carillonnantes », ou un « vieux » cromorne (la clarinette
de Saint-Séverin a le timbre ducromorne) ou un « cornet savoureux ».... M, Perilhou
admirateur et disciple du grand maftre partage entiérement ses idées... et plusieurs
de nos plus admirables virtuoses se sont formés 3 Saint-Séverin oit Guilmant venait
jouer souvent i la fin de sa vie, hélas, trop courte.
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bien couler les récits de voix humaine, de tierces en taille, de cro-
mornes, méme quand ils sont d'un mouvement assez rapide, sauf
pour certaines pages ou le staccato — le lourré, tout au moins —
s’'impose. ’

Les commentateurs et historiens de ces grands maitres vantent
d’ailleurs la légeéreté de leur jeu, plus souvent encore que sa
majesté. v
Le préjugé que nous combattons ici s'appuie naivement, aussi,
sur la difficulté qu’il y a a obtenir sur 'orgue unc exécution bien
liée. On pourrait répondre que l'esthétique n'est pas une question
de difficulté vaincue, mais un autre argument semble plus probant.
En effet, un bon virtuose emploie presque toujours dans le staccato
un doigté qui serait cxcellent pour le legato; il y a donc, de ce
coté, les mémes difficultés, a quoi s'ajoute la nécessité d’avoir les
poignets souples et le toucher égal. Beaucoup de basses de trom-
pefttes qu’il serait ais¢ de jouer en legato, deviennent, en staccato,
d’une difficulté presque insurmontable, et, dans les noéls de Claude
d’Aquin, d’'un mouvement fort rapide et qu’il serait affreusement
monotone de jouer d’'un bout a 'autre cn legato, il y a des passages
ou le staccato demande, de la part du virtuose, la plus grande
habileté.

K
E
Il y aurait encore de nombreuses pages a écrire sur 'interpré-

tation de la musique ancienne; nous avons dd, ici, ne parler que
des points essentiels et agiter, seulement, quelques questions a
quoi l'on ne pense pas assez, que développeront eux-mémes les
organistes qui liront ces lignes, et dont ils tireront d’heurcuses
conséquences.
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Les transcriptions.

Des musiciens excellents se sont de nos jours révoltés contre
l’abus des transcriptions, pour orgue, d’ccuvres écrites pour le cla-
vecin, pour le piano, pour l'orchestre, ou pour divers instruments.

Les bons arguments ne leur ont pas manqué : « On ne doit pas
déformer la pensée d’'un auteur; un maitre ne congoit pas de méme
maniére la musique destinée a des instruments différents », etc.

Ces raisonnements sont excellents en ce qui concerne la
musique contemporaine et méme celle du Xix® siecle et de la fin
du xvir®. En effet, il est assez difficile de donner, sur 'orgue, une
idée exacte d’'une symphonie de Beethoven ou de Berlioz, d'un pré-
lude de Wagner, d’'un concerto de Saint-Saéns, et il est totalement
impossible de n’y pas déformer une ceuvre bien écrite pour le piano;
une étude de Chopin exécutée sur 'orgue serait une caricature
irrespectueuse.

Les maitres modernes userent avec subtilité et abondance des
timbres divers de l'orchestre et du piano. Le #imbre, dans leurs
ceuvres, a parfois plus d'importance, méme, que l'harmonie, la
mélodie et le rythme. Chopin, comme Schumann, utilise les res-
sources du piano en ce qu’elles ont de plus particulier et d’inimi-
table sur tout autre instrument.

Mais, dans la musique ancienne, il n’en est pas toujours ainsi;
les compositeurs d’autrefois s’accommodaient fort bien des transcrip-
tions, de leur propre aveu. Ils inscrivaient méme souvent en téte de
leurs ceuvres d’orgue : « Cette piéce peut étre jouée sur le clavecin
ou bien avec la flate, ou bien avec des violes, etc. » Le timbre, pour
eux, n’était qu'un accessoire assez peu important de la musique;
méme en des pages ol les jeux étaient indiqués avec précision ct ot
lauteur y avait attaché une grande importance, nous voyons que
I'exécutant est libre d’en transcrire la musique pour divers instru-
ments 1.

1. Le Rossignol, pour clavecin, de Couperin, porte cette indicatioa : « Le Rossignol
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Ne soyons donc pas plus intransigeants que ces vieux maitres,

Drailleurs, toutes les piéces écrites pour le clavecin sonnent
admirablement & Porgue qui a des ressources semblables : (octaves
graves et aigués et jeux de wmutation qui donnent l'illusion du pin-
cement de corde propre au clavecin).

Tel s’indigne de voir transcrire pour orgue les fugues du cla-
vecin bien tempéré de Bach, qui accepte fort bien de les entendre
au piano; or, c’est la qu’est la véritable trahison. Le piano n’a, pour
ainsi dire, aucune des ressources du clavecin; il lui est contraire
par essence. Un morceau de clavecin peut ne pas étre trop altéré
par une habile transcription orchestrale; parfois, il paraitra amé-
lioré par une transcription d’orgue; mais il est toujours ridiculisé
par une transcription pianistique.

D’autre part, le piano se préte, a la rigueur, a la transcription
de certaines ceuvres d’orgue '; il peut donner, lorsqu’il est manié
par un habile virtuose, une impression assez juste des sonorités
orchestrales, mais est absolument impuissant & imiter le clavecin.

Parmi les transcriptions d’orgue qu’il faut citer, je signalerai
particulierement celles de M. Périlhou (fugues et préludes du cla-
vecin bien tempéré), celles que Joseph Bonnet a faites de quelques
ceuvres contemporaines, toutes celles de son maitre, A. Guilmant,
de M. Théodore Dubois, d’Eugéne Gigout, parues récemment, etc.

réussit sur la fldle traversiére on ne peut pas mieux, quand il est bien joué. » Ailleurs
c’est André Raison qui explique que le Récit de Cromorne peunt se jouer sur la trompeite
ou réciproquement, ou sur le jeu de tierce, etc. Clérambault écrit : « Ceux qui ont de
grandes orgues pourront mettre les accompagnements de la main gauche & l'octave
en haut §’ils les trouvent trop bas. » (Cf. édition Guilmant et Pirro). Des exemples
semblables sont nombreux.

1. Transcriptions d’ailleurs forcément inexactes, non senlement & cause du timbre
de linstrument et de la percussion des cordes par les marteaux — on peut modifier
I'un et atténuer l'autre, par habileté de virtuose — mais surtout & cause du redouble-
ment de toutes les parties 4 l'octave, a4 Ia double octave et plus encore. La premiére
entrée de pédale d'une fugue vive peut &tre jouée & l'orgue en legato parfait sur les
jeux de seize, huit, quatre, deux et un pieds (quatre octaves). Le pianiste le plus adroit
réussira difficilement & l'exéeuter en octaves bien lides & la main gauche, pendant
que, de la main droite, il jouera le contre-sujet (devenu trop pauvre de sonorité) et
les deux parties libres.
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De l'improvisation.

Il n’y a plus guére que les organistes qui mprovisent. Cet art
est aujourd’hui méconnu et les organistes, eux-mémes, ne le prati-
quent plus qu’a I'église.

En effet, a I'église, il faut proportlonner (sauf aux messes
basses) la longueur des piéces que 'on exécute aux exigences litur-
giques.

Les maitres d’autrefois furent tous de grands improvisateurs.
Luthistes ou virginalistes, organistes ou clavecinistes, violonistes
ou gambistes, harpistes ou pianistes, depuis la fin du Moyen Age,
jusqu’au temps de Liszt ou de Mendelssohn, ils improvisaient tant
en public que dans I'intimité, tant a I'église qu’au concert.

Mais déja je dois, avec une hostilité non déguisée, aller au
devant de la joie regrettable que pourraient causer ces lignes a cer-
tains musiciens qui improvisent parce qu’ils ne savent pas écrire,
ni jouer de la musique écrite.

L’improvisation n’est vraiment un art de beauté que si elle
apparait comme la forme la plus haute de I'exécution et de la com-
position musicales.

Elle ne consiste pas en des effets de hasard, ou dans la pro-
duction de quelques recettes, par quoi des doigts, paresseux et
maladroits, font résonner les claviers d’un instrument.

Elle est l'art de réaliser au clavier des pensées musicales; de
traduire exactement, et sans préparation, laudztzon mentale d’une
ceuvre congue tout a coup.

Il faut donc que les doigts ne soient, dans l'improvisation,
qu'un moyen, mais un moyen étrangement souple et perfectionné.

Quant a la pernsée musicale, elle ne se forme pas sans travail.
L’improvisation pour étre belle doit étre soudaine, mais il y a une
habitude de penser avec ordre, logique et harmonie qui ne s’acquiert
que par de longues études.
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Comprise ainsi I'improvisation est supérieure, et de beaucoup,
a la composition elle-méme.

En effet, le musicien, qui veut fixer, extérioriser sa pensée, se
trouve en proie a la déplorable lenteur de l'écriture musicale. Sa
mémoire s'attarde, sa conception premiére s’efface; il ne peut plus
retrouver les belles sonorités révées, ni surtout I'unité sonore qu’il
avait entrevue. Il n’a plus, pour réaliser ces qualités précieuses, que
les recettes ineptes qu’on appelle « 'art de construire »; et, pour
exprimer tant de charmants détails qui I'avait enchanté, il ne con-
nait plus que la recherche harmonique, élucubrée et non plus
pensée; son ceuvre n’est plus que le reflet caricatural de son réve.

Peu de musiciens d’ailleurs pensent réellement de la musique.
La plupart la composent par spéculation et ceux qui la pensent vrai-
ment oublient souvent, et, par conséquent, ne regrettent pas la
beauté premiere de leurs conceptions.

L’improvisation, par contre, n’a pas de tels inconvénients; si
Pimprovisateur est maitre de son art, s’il peut exécuter n’importe
quelle difficulté technique, s'il peut spontanément proportionner sa
pensée 4 ses moyens de virtuose et aux ressources de son instru-
ment, il fait une ceuvre magnifique.

Je sais a Paris un organiste qui serait peut-é&tre le plus grand
compositeur de notre jeune école si 'on avait pu enregistrer ses
improvisations.

Jai souvent entendu improviser Saint-Saéns dans le style de sa
symphonie en ut mineur; il exécutait ainsi, sans la moindre hési-
tation, des allegros fugués, d’une incroyable difficulté de méca-
nisme.

C’est diailleurs Saint-Sa&ns qui a comparé limprovisation a
I'¢loquence; on pourrait aussi l'assimiler a la conversation. De
méme que la conversation d’'un médiocre, faite de formules apprises,
est pour ceux a qui elle s’adressc un véritable supplice, de méme
les improvisations de la plupart de nos organistes, faites de recettes
enseignées, ont servi a rendre méprisable le plus élevé des arts.



‘ DE L’IMPROVISATION. 173

%
kX

Ceci nous amene a parler de I'enseignement de improvisation.

Qu’est-cc qu’improviser? C’est, nous Pavons dit, extérioriser
une pensée musicale, au moment méme ot elle nait.

1l s’agit donc de faire une dictée musicale exécutée.

L’audition mentale dicte et le virtuose exécute.

Or, comment étudie-t-on la dictéc musicale?

Le professeur dicte en jouant ou en chantant; I'éleve écrit.

Pour I’étude préparatoire de I'improvisation, le professeur doit
aussi dicter, en jouant sur un instrument quelconque, et I'éleve doit
jouer a son tour ce qui ft joué par son maitre.

On commence par quelques intervalles, par quelques formules
rythmiques et monodiques trés simples, puis par des phrases plus
complexes; ensuite on s’essaie a4 reproduire des accords et 'on con-
tinue jusqu'aux recherches harmoniques les plus subtiles, jusqu’a
la fugue et au canon.

En méme temps, I'éléve formera sa pensée a I'étude et a 'ana-
lyse des maitres et ses doigts (ses pieds aussi s'il est organiste)
deviendront habiles par un travail régulier et prolongé.

Ainsi, 'on pourra créer, si I'on trouve des sujets bien doués,
des improvisateurs réels, improvisant librement selon leur pensée, et
non selon quelques recettes musicales, se succédant sous le joug
‘de plans tout faits.

L’ORGUE INSTRUMENT CONCERTANT

L’orgue, on le sait, est un excellent instrument d’accompa-
gnement. On le congoit aisément aprés 1'étude qui vient d’étre faite
de ses ressources sonores.

Mais il devient un fort mauvais accompagnateur, pour peu que
l'organiste manque de gotit dans I'art de la registration.

Si, par exemple, 'orgue accompagne un solo de fltte, il faudra
veiller avec soin a ce que les fliites de I'orgue ne se confondent pas
avec la flite principale; méme précaution a prendre s’il s’agit d’'un
solo de violoncelle, que les gambes pourraient facilement étouffer; a
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éviter aussi, les oppositions de sonorités trop marquées, par les-
quelles il n'y aurait aucun lien sonore entre Paccompagnement et la
mélodie; a craindre encore, la monotonie, ou 'indiscrétion, dans la
variété des timbres. .

L’orgue, si on lui conserve son role d’accompagnateur, peut
rendre de grands services dans toutes les combinaisons instrumen-
tales de la musique de chambre, quatuor a cordes, trios, petit
orchestre, avec ou sans piano, orgue et piano, orgue et harpe, orgue
et instrument & vent, etc. .

C’est dire qu’il peut servir d’accompagnateur a un orchestre.

Mais si l'orgue, a cause de sa sonorité, généralement sereine et
un peu inerte, est un merveilleux « fond harmonique » pour 'accom-
pagnement d’'un solo ou d’un ensemble vocal ou instrumental, il
semble d’'un emploi plus difficile comme instrument concertant,
c’est-a-dire consacré a une partie individuelle, surpassant parfois,
celle des autres instruments; il faut, pour réussir une telle diffi-
culté musicale, posséder beaucoup de tact, une connaissance appro-
fondie, une parfaite intuition des timbres et de leur usage.

Il est plus aisé de traiter 'orgue et Vorchestre en dialogue.
L’opposition des deux grands instruments ou, si ['on veut, des deux
orchestres, donne des résultats dont on pourra juger par les con-
certos de Hendel; I'instrumentation en est, d’ailleurs, rudimentaire,
et on les entend rarement exécuter tels que les congut 'auteur, pour
une foule de raisons, dont la moindre est que ces ceuvres néces-
sitent un orgue muni de toute une armée de jeux de mutation et de
jeux suraigus. Dans sa belle symphonie en ut mineur, Camille
Saint-Saéns utilise I'orgue, a la fois, comme opposition sonore avec

1. 11 ne saurait &tre question de citer ici toutes les ceuvres symphoniques oi
l'orgue a été uni i 'orchestre. Tout le monde connait la séduisante fanitaisie dialoguée
de Beellmann; la fantaisie avec orgue et piano de Saint Périlhou; certaines pages
profondes et nobles de Ch. Tournemire; enfin, la symphonie sacva de notre illustre orga-
niste M. Ch.-M. Widor, ceuvre si souvent proposée comme modéle du genre, écla-
tante conclusion a la sétie des célébres symphonies, dont M. Ch.-M. Widor a enrichi
et fertilis¢ le style d’orgue, en 'adaptant a l'art musical du siécle dernier.
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I'orchestre et comme accompagnateur; mais jamais il ne lui confie
une partie de soliste destinée a dominer ['orchestre réduit a son
tour, a un role secondaire.

Jusqw’ici les expériences tentées avec le plus de talent par les
compositeurs les plus habiles, dans le but de traiter orgue en
« soliste », semblent n’avoir réussi qu’a demi.

On s’explique difficilement pourquoi {'orgue parait condamné
a étre le plus souvent dominé par lorchestre ou a lui donner la
réplique. Lorsqu'’il le domine, on a un peu 'impression d’une ano-
malie, I'impression que c’est une voix morte qui chante et une voix
vivante qui 'accompague.

Mozart vainquit cependant cette difficulté dans une charmante
sonate (exécutée a Paris, salle Pleyel, a la Société Mozart). L’auteur
de Don Juan eut I'habileté de 'écrire en un style léger, qui diminue
ce que P'orchestre a volontiers de véhément et qui donne a l'orgue
une vivacité singuliére; en quelques pages, il a obtenu une sonorité
meilleure que Heendel dans les passages de ses concertos ot l'orgue
n’est pas traité en dialogue.

£
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Ce qui, par expérience, me semble & peu prés impraticable,
c’est l'usage de lorgue pour combler dans lorchestre le vide
du a l'absence de quelque timbre essentiel. Il me souvient avoir
conduit il y a ‘une dizaine d’années, a la salle Berlioz, ou se
trouvait un grand orgue, I'exécution d’'une petite piéce orchestrale
ou quelques accords étaient confiés a trois flates; ['orchestre n’en
possédait que deux. Je voulus faire jouer au Grand Orgue la partie
de troisieme flite; on essaya d'un bourdon : on ne 'entendait pas;
d’un autre bourdon un peu plus fort : son timbre mat tranchait sur
le timbre lumineux des deux flttes; il était a la fois trop faible et
trop remarqué; on essaya d'une jflite harmonique : elle domina
aussitdét par son timbre les flites d’orchestre, quoiqu’elle ne parfit
pas trop forte d'intensité; on essaya divers mélanges, mais toujours
l'orgue, méme plus faible que ’ensemble orchestral formait une sono-
rité séparée. C’est alors que j’eus l'idée de faire exécuter sur le bourdon
du 7écit les accords entiers confiés aux trois flites, les deux fliites
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d’orchestre jouant toujours leur partie. L'effet fut meilleur; enfin je
pensai a faire jouer aussi, sur le méme bourdon, les basses confiées
dans l'orchestre aux Pizzicat{ des violoncelles. La sonorité de
P’orgue se maria aussitdt a celle de l'orchestre, et 1'effet devint satis-
faisant. Les fltes de 'orchestre gardérent leur timbre individuel,
la basse des violoncelles fut améliorée, et la lacune produite par
Pabsence d'une partie de flate suffisamment comblée. je raconte
cette anecdote pour que les compositeurs et organistes en tirent les
conclusions qui conviennent.

*
* %

En résumé, lorgue est facilement absorbé par l'orchestre; il
peut lui étre un précieux accompagnateur; ses jeux graves peuvent
méme fournir une base solide a ’ensemble orchestral, surtout s’ils
sont doublés par les violoncelles ou les contrebasses; il peut, a
Poccasion, dominer 'orchestre et étre accompagné par lui; il peut
lui servir, dans les dialogues, d’opposition heureuse. Mais, jusqu’ici,
on n’est pas arrivé que je sache a le fusionner intimement, en ses
détails, avec les détails orchestraux; utilisé ainsi, il sonne toujours
a part, ou bien on ne l'entend pas.

Role de Vorgue a l'église.

L’orgue, dit-on, est un instrument destiné exclusivement 2
Péglise ; cependant, nous savons qu'il est antérieur au culte chrétien
et que 'on en jouait volontiers au cirque, chez les paiens. Cette
« preuve d’autorité» est d’ailleurs dénuée de valeur esthétique, mais
on se demande — si l'on envisage en elle-méme la sonorité de
Porgue — pourquoi on le considérerait comme un instrument
d’église plutdt que le violon, que la fliite, que des séraphiques
harpes et surtout que des trombones et des trompettes, si solennels,
si hiératiques.
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Dans certains cultes, d’ailleurs, l'orgue est interdit, comme
tout instrument de musique; la voix, seule, est autorisée.

C’est encore la une naiveté inexplicable que nous nous garde-
rons bien de discuter ici.

A cause de son extréme beauté et de sa variété en ressources
sonores, l'orgue est digne, en eftet, de figurer dans les temples dédiés
a la Divinité. Mais ce n’est pas, comme on le croit généralement,
parce qu’il se préte mieux qu’aucun autre instrument & I'expression
du recueillement et de la priére. Les ceuvres des vieux maitres, qui
vivaient 4 des époques de foi intense, nous édifient amplement a ce
sujet. On y trouve beaucoup de gaieté, beaucoup de grace, de
charme, de tendresse, toutes les formes en un mot de la bcauté
musicale. Pour ces vicux auteurs il n’y avait pas de style d’'Eglise;
ils dédiaient seulement & Dieu ce qu’ils avaient congu de plus beau,
et la musique qu’ils trouvaient « déplacée dans le saint lieu » était
seulement de la musique pensée et écrite [Achement. Une des indi-
cations les plus répandues dans leurs ceuvres d’orgue est : gaiement.

Le role de Porgue a I'église n’est donc pas de chanter le recueil-
lement, mais bien d’illustrer, par de la beauté, les priéres liturgiques,
de « rehausser Ia pompe des cérémonies ».

Aux siécles de foi, 'orgue était la « féte a I'église » ; le peuple
venait 'entendre comme aujourd’hui il va au théitre, et un orgue,
comme un organiste, jouissait alors d’'une popularité aussi grande
que celle de nos music-halls, de nos ténors, de nos boxeurs.

La civilisation, chaque jour grandissante, assure la presse, nous
réserve, chaque jour, d’étranges surprises. Aujourd’hui 'organiste
n’est plus a I'église qu’un accessoire; a notre époque d’irréligion, on
lui demande d’affecter un style lent ct recueilli, succession d’accords
plaqués, larmoyants. Toute gaieté, toute volupté lui est interdite,
comme manque de respect au saint lieu. Il peut jouer de la musique
mal écrite et mal pensée, pourvu qu’elle soit morne et fade et,
surtout, qu’elle ne dure pas longtemps. Pendant I'exécution des
ceuvres les plus magnifiques, ceux qui écoutent en priant, et I'orga-
niste lui-méme, sont brusquement interrompus dans leurs médi-
tations mystiques et esthétiques par d’incessantes clameurs : des
chaises qu’on heurte, des portes qu’on ferme, des sous qui tombent
dans des plateaux de cuivre, les cris du Suisse annongant : « Pour

12



178 ESTHETIQUE DE I’ORGUE.

le denier du culte » ou « Pour les Ames du purgatoire », et frappant
la dalle & grand bruit, de sa canne haute; la crécelle des enfants de
cheeur dont le blasphéme sonore retentit durant 1'élévation et la
communion; lc timbre de la pendule que souvent 'on a installée 4 la
tribune méme de l'orgue; enfin, la sonnette du cheeur qui avertit
I'organiste de se taire soudain.

Daus ces conditions il n’y a guére de musique possible a
Iéglise, surtout a Paris. La Province, en effet, a conservé une
certaine dignité musicale. Dans quelques villes d’Anjou et de
Bretagne les cheeurs sont dressés a ’exécution du chant grégorien
et aux ceuvres des maitres, les fideles sont recueillis, les quétes
discrétes ct nullement bruyantes, I'organiste libre de dépasser lége-
rement, pour l'exécution d’'une belle page, la durée normale de
I'office. Mais presque partout a Paris le gotit musical du clergé et
des fldeles est une honte ineffagabie. L’organiste du grand orgue
est persécuté de toutes les manieres, et 'atmospheére artistique d’une
église est exactement telle que nous I'a décrite Huysmans.

Heureusement, pour les raisons que nous avons esquissées, il
est bien évident que l'orgue estun instrument de musique comme
le piano, le violon ou autres, et rien dans son caractére n’indique
qu’il doive étre joué spécialement a I'église.

Role de l'orgue au concert.

Les descriptions que,nous avons faites des moyens expressifs
dont dispose I'orgue prouvent surabondamment qu’il a sa place
indiquée dans les salles de concert. En effet, il posséde une litié-
rature ancienne plus belle que toutes les autres et une littérature
moderne trés remarquable. Pour peu que les facteurs veuillent bien
enrichir cet instrument de ressources capables d’attirer a lui
Pattention des compositeurs modernes et de faciliter la besogne des
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virtuoses, des ceuvres d’orgue admirables surgiront de tous cotés;
en méme temps se révéleront des organistes possesseurs d'une
technique encore inconnue.

*
* %

Tel qu’on le construisait au temps de Boéllmann et de César
Franck 'orguc ne pouvait convenir qu'aux ceuvres des compositeurs
du x1x° siecle?!; or, les organistes s’en servaient surtout pour
Iexécution des pages les plus célébres de Bach, de Haendel, de
Buxtehude. Ces malitres se trouvaient ainsi trahis et leur musique,.
soudain ennuyeuse, mettait en fuite un public choisi, qui, peu a peu,
se dégontait des concerts d’orgue.

Ce dégout s'explique aussi par la maniere parfois monotone
dont certains de nos organistes jouaient de leur instrument. Leur
jeu était généralement assez précis, mais manquait du phrasé, des
accentuations rythmiques dont nous avons parlé, de tous les facteurs,
enfin, qui peuvent rendre vivant et intéressant le débit d’'une simple-
phrase musicale.

*
* K

L'’indifférence du public & I'égard de l'art de 'orgue tient aussi
a une raison anti-esthétique. La plupart des orgues de concert sont
construites de telle sorte que le public ne voit ni 'exécutant, ni les
claviers. Or, il est malheureusement avéré que le public va « voir »
un concert bien plus qu’il ne va « 'entendre ». C'est a son geste,
et non a la sonorité de la masse orchestrale, qu'il juge un chef
d’orchestre. 11 se passionne pour la réalisation des difficultés pianis-
tiques parce qu’il les connait vaguement et qu’il « voit » le virtuose,
roulant ses doigts sur les touches d’ivoire.

Lorsque le public va entendre, dans une église, un organiste,
il ne s’y intéresse vraiment que s’il lui est permis de monter le « voir »
a la tribune; [a, il entend moins bien, mais que lui importe? Il « voit »;
il s’apergoit qu’il est difficile de jouer de 'orgue, qu'’il faut faire des

1. Voir plus haut les chapitres consacrés & la composition normale de 'orgue et
a linterprétation de la musique anciente.
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mouvements de toutes sortes et les coordonner. 1l estime donc
beaucoup « l'acrobate » qui réussit un tel tour d’adresse et pour peu
que lorganiste soit légérement « cabotin » — parfois il 'est par
ironie — pour peu qu’il affecte des gestes furieux ou caressants,
leve vers la volte des yeux extasiés ou lance de tous cdtés des
regards enflammés, il obtient presque autant de succés qu'un
grand ténor.

Il faut donc prendre parti : ou bien s’habituer — et habituer le
public — & ne jamais « voir» les exécutants, & les entendre seulement,
ce qui serait infiniment plus esthétique, car rien n’est laid comme
les gestes d’un chef d’orchestre, d’un pianiste et surtout d’un virtuose
qui joue des instruments & vent; ou bien placer la console des
claviers d’orgues de maniére que le public « voie » 'organiste et
s’apercoive que I'art de manier le grand instrument est aussi « méri-
toire » qu'un sport quelconque. Il convient parfois de s’abaisser
jusqu’a certaines gens quand on le peut sans concession artistique.
Certes, lc fait d’étre « va » par une foule généralement hostile
doit forcément troubler un musicien vraiment sensible et lui enlever
une partie de ses moyens; mais, le dédain du vulgaire etl'idée d’une
mission & remplir passeront pour lui, avant tout. Il s’agit, pour
Partiste, d'imposer 'orgue au public musical et de rendre intéressants,
par tous les moyens possibles, les récitals consacrés aux écoles
anciennes et modernes, les ceuvres chorales et orchestrales accom-
pagnées par 'orgue, les dialogues d’orgue et d’orchestre, I'adjonc-
tion de l'orgue a divers instruments concertants; 'orgue, comme
accompagnateur du solo vocal ou instrumental.

L’orgue au salon.

Il semble a la foule que le fait de placer chez soi un grand
orgue est une excentricité, permise, d’ailleurs, uniquement a ceux
qui disposent d’immenses locaux et d’'une grande fortunc. C’est la
principale objection gue vous opposent la plupart des gens a qui
vous conseillez de faire installer un orgue a leur logis. Or, Yon
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peut tirés bien, en un éspace restreint, placer des instruments
amplement suffisants & 'exécution fidéle des plus belles musiques.
On s’en rendra compte en feuilletant le catalogue de la maison
Cavaillé-Coll ou l'on voit des instruments complets occuper, dans
un salon, la surface, & peu prés, d’'un grand piano & queue. L’orgue
de 13 jeux que je posséde chez moi mesure I m. 37 dans sa plus
petite largeur, 3 meétres dans sa plus grande (en comprenant 'empla-
cement de la console, du banc et du pédalier); il tient dans une
piéce qui n’a pas tout a fait 4 meétres de hauteur; et cet instrument
est encombré d’'un mécanisme extrémement compliqué, qui lui
donne des ressources que j’ai demandées, mais dont, a la rigueur,
on pourrait se passer. Quant & la question pécuniaire, il est assez
délicat d’en parler ici; nous pouvons cependant assurer qu’il
n'est guére d’homme, méme d’une situation modeste, qui, arrivé a
quarante ans, n’ait dépensé, a des inutilités dont le plaisir lui fut
minime, une somme bien supérieure & celle que cotiterait un orgue
de 10 & 30 jeux. Avec un peu de réflexion, chacun peut comprendre
a quel point j'ai raison.

Il reste I'éternelle objection : orgue est bon a I’église. Nous
y avons déja répondu et déja nous savons que l'orgue est un
instrument « de musique ».

On ne pourra jamais préconiser avec assez d’ardeur 'usage de
lorgue au salon; il y a sa place comme le piano méme, et je dirai
volontiers plus encore que le piano.

En effet, pour étre capable d’'improviser des fugues et canons,
ou des ceuvres symphoniques, riches de construction, de rythme et
d’harmonie, pour exécuter les fugues de Titelouze, de Grigny, de
Bach, les fantaisies de Liszt, les chorals de Franck et les grandes
symphonies modernes, 'organiste doit étre un virtuose rompu a
toutes les difficultés du clavier manuel et du pédalier, entrainé avec
soin, pour un travail journalier, de plus musicalement doué de
maniére exceptionnelle; sa tache est peut-étre plus difficultueuse
encore que celle du pianiste.

Mais si nous considérons l'amateur, empéché, pour une raison
quelconque, de travailler journellement son instrument, ayant
néanmoins le gott de la musique et quelques dons, la question nous
apparait toute changée. S’il sait seulement improviser quelque peu,
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il se fera plaisir & soi-méme sur un orgue, et ennuiera tout le monde
et soi-méme sur un piano. En effet, I'orgue, avec sa continuité
-sonore ; sa variété de timbres; sa faculté d’enfler les sons tenus; son
&tendue qui lui permet de faire entendre les sons les plus graves en
méme temps que les plus aigus; sa diversité d’intensité qui va depuis
un pianissimo imperceptible jusqu’a un forte assourdissant, méme
en des instruments de petite dimension; I'orguc est apte a fournir,
méme a un amateur inexpérimenté des effets faciles que, seuls, les
grands virtuoses peuvent obtenir, et bien atténués, du piano : du
piano, instrument destiné surtout a des nuances délicates, nuances
réalisées seulement par des artistes de trés haute culture.

C’est donc l'orgue, plus que le piano, qui doit trouver sa place
dans les salons de tous les amateurs de musique.

Ajoutons que le mélange des deux instruments peut donner
lieu a des effets charmants.

De la disposition des tuyaux d’orgue.

Par tout ce qui précéde, on a pu comprendre que les tuyaux
apparents ne sont pas les seuls de 'orgue et que, parfois (lorsque,
par exemple, chacun des claviers correspond a des jeux enfermés
dans une boite expressive), les tuyaux de fagade, dits tuyaux de
monlre, sont muets et servent seulement a4 la décoration du buffet
d’orgue.

- Parfois aussi, il n'y a pas de tuyaux de montre. On peut placer
Vorgue entier derri¢re un léger rideau, ou bien derriére une toile
métallique, trés perméable aux ondes sonores et peinte de maniere

- a n’étre pas remarquée, a continuer la décoration des parois d’alen-
tour; c’est parfois une coquetterie élégante de posséder un orgue
dont on ne voit que la console.

J'entrai un jour dans une église ou j'entendis un orgue de
grande puissance; je levai les yeux, les promenai tout autour des
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nefs et ne pus découvrir le buffet de l'instrument. J’arrivai dans le
cheeur et ne vis rien que des palmiers et des fleurs, placés derriere
I'autel; enfin m’étant approché davantage, je constatai que ces
palmiers et ces fleurs entouraient la console d’'un orgue assez consi-
dérable. Le mécanisme passait sous le parquet et communiquait avec
les tuyaux placés derriere un voile trés [éger, presque une mousseline,
tendu derriere le cheeur, peint de la couleur des murailles, ct coupé
par quatre colonnes. Le facteur d’orgue avait agi ainsi pour ne
détruire en rien la conception de I'architecte.

D’une maniére générale, on ne saurait préconiser cette dissi-
mulation du buffet d’orgue. Une fagade de belle ordonnance, ornée
de tuyaux, est fort décorative et peut rchausser le luxe d’une église,
d’une salle de concert ou d’'un salon.

Les buffets des vieilles orgues étaient le plus souvent admira-
blement concus et ornés de sculptures fort belles.

Nous en publierons quelque jour de nombreux spécimens.

En Hollande, pays ou 'orgue est I'instrument le plus aimé, j’ai
vu des consoles ornementées avec raffinement : touches d’ivoire au
profil ciselé avec soin, touches d’écaille blonde, parfois incrustée
de nacre; ou bicn, les grandes touches étaient en ébéne sculpté et
les petites, en ivoire, guillochées sur le profil; les boutons de
registres finement ouvrés et damasquinés; le banc trés élégant,
avec des montants ajourés, etc.

On peut voir au musée d’Amsterdam, et en d’autres musées
des Pays-Bas, de somptueux buffets d’orgue a tuyaux guillochés
et tournés avec art; des panneaux, que l'on peut ouvrir ou
refermer de maniére a cacher ou a découvrir les tuyaux de montre,
sont souvent ornés, sur les deux faces, de peintures admirables, dues
a de vieux maitres hollandais.

*
k) X
Mais {le but de ce chapitre est surtout de parler de la dispo-
sition intérieure des différentes parties de V'orgue et en particulier
des tuyaux.
* Dans la plupart des orgues anciennes, les tuyaux du Positif
étaient placés plusicurs métres en avant de la fagade principale,
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derriére le banc de l'organiste, situé devant les claviers, ceux-ci
encastrés au centre et a la base du grand buffet.

Cette disposition permettait aux jeux du Positif d’étre entendus
de plus pres que les autres par l'assistance. Ce clavier, a lui seul,
était un petit orgue, séparé de la masse sonore du grand instrument.

Le mécanisme qui reliait les soupapes aux touches du clavier
de Positif se trouvait ainst trés simplifié; les vergeffes étant trés
courtes, il en résultait une « attaque excellente », une articulation
nette et rapide, favorable & faire valoir le caractere des jeux légers
du Positif.

On a beaucoup exagéré l'inconvénient qu’il y a pour l'orga-
niste a entendre ces jeux de trop prés. En effet, on peut en équi-
librer la sonorité en calculant adroitement I'épaisseur de la paroi
a laquelle ’'organiste se trouve adossé.

Dans ces mémes instruments de facture ancienne, le Récit
était placé au-dessus du grand buffet et I'Echo au sommet du Réceit;
les tuyaux du Grand Orgue et de la Bombarde dans la partie
centrale, et les tuyaux de Pédale de chaque c6té de linstrument.

Il résultait de ces dispositions une sonorité a la fois homogene
et varice.

L'Echo et le Récit étaient entendus au loin comme des voix qui
planent trés haut; le Positif tout pres de Pauditeur, avec sa voix
légere et gaie, et carillonnante. Les grands jeux et les basses des
autres claviers manuels et du Pédalier, enveloppaient etabsorbaient
dans le grand cheeur, toute la sonorité de Porgue.

Certaines orgues, de construction moderne et étrangére,
possédent un clavier d'Ecko dont les tuyaux sont placés a une
grande distance des autres jeux et reliés a la console par un méca-
nisme électrique. Il en résulte des etfets sonores qui peuvent avoir
un grand charme, mais le son ne parcourt que 340 métres a la
seconde et, méme si le mécanisme électrique est parfait, méme si
les tuyaux répondent immédiatement a la pression des touches,
Porganiste entend les sons de ce clavier éloigné, un peu aprés
Pémission des tuyaux les plus proches de la console.

Les jeux d’Echo ainsi placés ne doivent pas étre mélangés aux
jeux des autres claviers et il faut les réserver a 'exécution d’ceuvres
lentes.
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Souvent, dans les orgues du Xxixe siécle, la boite du Récit
est située derriere les jeux du Grand Orgue.

Parfois il y a deux boites expressives, 'une & gauche, l'autre
a droite du Buffet. Les jeux du Grand Orgue se trouvent alors
dans la partie centrale, et les jeux de la Pédale, derriére ces
derniers.

Cette disposition est excellente.

Mais, dans les orgues a trois claviers et a trois boites expres-
sives la disposition la meilleure est celle-ci.

Fdale
4 GCrand
RéC// N “
1 Orgue
S~
C or//o/e

paroy” des jalowies Tz

Il est excellent de placer des tuyaux de smontres, a air libre,
devant les parois garnies de jalousies. On obtient ainsi des timbres
« frais », que ne sauraient avoir les tuyaux placés dans les
boites expressives, méme si les jalousies en sont ouvertes, ni
méme les tuyaux & air libre placés derriere un Jeu de montre en
facade.

La console peut étre placée différemment, par exemple entre les
deux boites du Positif ct du Récit, mais il est préférable qu'elle se
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trouve assez loin de linstrument pour que l'organiste puisse
s’entendre avec netteté, et assez prés pour que le son ne lui
arrive pas avec un retard sensible.

Toutes les fois qu’on le peut, il ne faut pas hésiter a adopter

T 7 —
Ré \ K Grand
eci/ b )
N| Orgue
| 7 7 7 7]

) F)O_/////-

AV

C or%;/e

paroi/ de/ jaloustes 77—

ce plan. Il permet de construire quatre ! boites expressives séparées
et garnies d’une grande surface de jalousies.

La méme disposition en deux buffets séparés doit étre adoptée
sans hésitation pour les orgues a deux claviers.

On concevra facilement, d’aprés ces plans par terre, que de
cette disposition des tuyaux d’orgue résulterait une fagade pitto-
resque et trés décorative.

1. Celle de la pédale placée derriére les jeux du Positif peut s’ouvrir et se fermer
au moyen de la pédale de combinaison indiquée dans les modeéles donnés précédemment,
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*
E

Ceci m’ameéne a constater que les architectes, qui étaient autre-
fois pour le facteur d’orgue de précieux collaborateurs, semblent,
pour la plupart, de nos jours, appliqués a contrarier ses projets et
4 nuire aux effets sonores qu’ila révés.

C’est ainsi que I'on peut expliquer la trés défectueuse sonorité
de Vorgue de la salle Gaveau, congu de manieére a4 sonner parfai-
tement, véritable chef-d'ocuvre de mécanisme, et, cependant, ne
rendant, sous les doigts les plus habiles, que des cffets médiocres.
II fut engoncé dans un mur, presque en dehors de la salle, entouré
de couloirs nombreux, qui en absorbent les ondes sonores, resserré
en un espace trés restreint, traversé de plusieurs poutres placées
devant les bouches de certains tuyaux.

A Saint-Sulpice, & Saint-Pierre de Neuilly, les orgues, 'un
monumental, Pautre assez considérable, sont placées si haut qu'on
les entend mal; elles ne font pas d’effet; on les croirait trop faibles.
Cependant 'orgue de Saint-Sulpice posséde cent jeux admirables
et 'orgue de Neuilly plus de cinquante.

Au Trocadéro, la salle fut si mal congue et les échos y sont si
nombreux que nulle sonorité ne peut y étre entendue avec netteté.
Les sons s’y éparpillent, bondissant d’écho en écho, et, en méme
temps, s’affaiblissant de maniére déplorable.

On pourrait citer par centaines des exemples semblables de
incapacité et de la mauvaise volonté des architectes.

Or, les lois de l'acoustique des salles ont été inventées et
formulées par M. Gustave Lyon, a qui on n’a pas laissé le loisir de
corriger entiérement la salle du Trocadéro, d’ailleurs fortement
améliorée par ses soins.

Ces lois ont été publiées et approuvées par les plus hautes
compétences scientifiques. Que nos architectes n’en tiennent-ils
compte au lieu de construire une salle de concert au hasard... ou
bien en s’appuyant sur des préjugés : un de ceux-ci consiste a
croire qu’il suffit d’édifier une salle dénuée de saillies et de surfaces
courbes pour obtenir une bonne acoustique. Il est précisément des
cas ou certaines saillies, certaines courbes, certains creux, peuvent
améliover 'acoustique d’une salle trop sonore. ‘
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Les lois scientifiques sont plus précises et plus complexes a la
fois. M. Gustave Lyon les a exposées, elles ont été reconnues
incontestables par le raisonpement et 'expérimentation; il ne reste
qu'a les appliquer.

®
* ok

L’emplacement de la soufflerie et de l'aéromoteur a aussi la
plus grande importance dans la construction d’un orgue.

Il y a avantage, pour éviter le bruit de 'aéromoteur, a placer
cet appareil aussi loin que possible de 'organiste et de 'auditeur.

Mais il faut prendre garde que ce soit dans un local de tempé-
rature égale a celle de ]a salle ou sont les tuyaux.

Jai vu plusieurs instruments dont les ventilateurs étaient situés
dans un clocher exposé a tous les vents, glacial en hiver, surchauffé
en été. Le vent arrivant dans les tuyaux y apportait une température
inaccoutumée et les faussait aussitot.

Ceci n’étonnera en rien quiconque sait comment la chaleur
agit sur les ondes sonores (et non sur la mati¢re du tuyau comme
on le croit parfois, ce qui est erroné. En effet, la chaleur dilatant
un tuyau, par conséquent l'allongeant, devrait en baisser le
diapason ! et c’est le contraire qui arrive. L’explication de ce phéno-
meéne sortirait du domaine esthétique ou nous devons nous
cantonner).

®
)k

Comme on a pu le voir, 'emplacement de V'orgue et l'ordre
adopté dans la disposition de ses tuyaux ? sont des facteurs puis-
sants de sa beauté sonore. Il convenait donc d'esquisser ici les consi-
dérations précédentes qui peuvent amener bien des lecteurs 4 en
entrevoir d’autres, avec leurs conséquences.

1. Elle le fait, en effet, mais cet allongement est minime et ne suffit pas a équilibrer
Ueffet contraire produit, sur les ondes sonores, par la chaleur quimodifiela pesanteur
de I'air et la rapidité de ses vibrations.

2. Il y aurait beaucoup a dire aussi, surl’ordre chromatique ou diatonique, dans
lequel il convient de placer les tuyaux. Dans un petit local’ordre chromatique, doit,
si possible, étre préféré :il favorise 1’égalité del’intensité sonore. Dans un grand local
les inégalités inhérentes a 1'ordre diatonique disparaissent presque totalement.
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L’harmonium.

L’ iarmonium est un petit orgue portatif, a anches libres, non
munies de tuyaux. Sa sonorité a peu de portée; elle est gréle et
nasillarde. L'harmonium est, en réalité, un accordéon agrandi.

A force d’habileté, quelques facteurs sont parvenus a donner
un peu de charme a ces timbres monotones et aigres.

Ce qui séduit généralement dans I’harmonium, c’est la faculté
qua l'exécutant d’actionner lui-méme la soufflerie. 1l le fait au
moyen de deux pédales, dont, sitdt qu’il a acquis quelque expérience
en cet art, il obtient des nuances trés délicates de crescendo, dimi-
nuendo, et d’accents divers; a ce point de vue, Uharmonium est
plus « humainement » expressif que les grandes orgues.

Son principal défaut est le manque de netteté dans 'attaque. On
y a remédié par un systéme dit percussion. Ce systéme consiste
dans la percussion des anches par un petit marteau qui en tire une
sonorité assez semblable au pizzicato d'un instrument a corde.

Comme le grand orgue, I'harmonium a des jeux de différentes
octaves.

L’émission des sons graves et des sons suraigus en est hésitante
et lente; de plus, les basses ont tendance, comme celles des jeux
d’anclies de l'orgue, 4 éclater indiscrétement, et les dessus sont
parfois presque imperceptibles.

Voici la description d'un harmonium de 4 jeux et demi; c’est
le modeéle le plus courant.

*
E I

Chaque jeu est commandé par deux registres — 1'un pour les
dessus, I'autre pour les basses — qui portent des appellations fantai-
sistes; c’est ainsi que le cor anglais n’a pas le moindre rapport de
timbre ni d’étendue avec l'instrument d’orchestre de ce nom; que la
flite a le son d'un mauvais salicional; que le bourdon ressembled un
saxophone anémique et parlant mal; que le hautbois et le basson ne
rappeilent en rien les hautbois et bassons d’orchestre, ni les hautbois



190 ESTHETIQUE DE L’ORGUE.

et bassons de grand orgue; que la clarinette évoque vaguement un
petit diapason de grand orgue mal harmonisé.

Cependant ces jeux peuvent acquérir un certain charme, a
cause de Vexpression que leur communique un exécutant adroit, au
moyen du registre expression qui permetde diminuer ou d'augmenter
le vent de la soufflerie, par la pression des pieds sur les pédales. Voici
comment ces jeux sont disposés :

BASSONS (ut & fa, 2 octaves I /2) DESSUS (fa a ut, 2 octaves 1 /2).

8 pieds Cor anglais (x) () Fliite :

16 — ,Bourdon (2) (2) Clarinette

4 — Clairon (3) (3) Fifre

8 — Basson (4) (4) Hautbois

8 — Sourdine (cor anglais (5) Voix céleste (1 /2 jeu ondulant avec

adouci) (5) la clarinette)
Forte renforcement des jeux (o)| (o) Forte
3 et 4 par ouverture de petites
jalousies

A ces jeux s’ajoutent les registres : (E) expression pédale, (G ])
Grand Jeu (voir plusloin : Orgue Mustel), et un ridicule fvémolo (T).

Nul doute que cet instrument imparfait ne puisse rendre
quelques services l1a ol, pour des raisons quelconques, la présence
d'un grand orgue est impossible. Il est néanmoins désastreux dans
les églises ou il doit alterner avec le grand orgue, et ce n’est pas
seulement & cause de sontimbre, a la foisnasillard etde peude portée,
mais surtout parce que la température en fait monter le diapason a
Pinstant méme o1 elle fait baisser celui du grand orgue et vice versa.

Dans la musique de chambre, I'harmonium, bien construit et
bien joué, peut étre d'un.effet trés agréable, malgré tous ses défauts.
Il ne faut donc pas le repousser de parti pris. Nous verrons,
d’ailleurs, plus loin, comment Mustel, en le perfectionnant, en a
fait un instrument d'un caractére bien individuel, trés différent du
grand orgue, et absolument digne de lui étre égalé.

HARMONIUM AMERICAIN

D’ingénieux facteurs américains ont tenté, en faisant aspirer le
vent, au lieu de le refouler, dans les lames vibrantes de 'zarmonium,
d'imiter le son pur des jeux de fonds de 'orgue; c’est une imitation
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qui touche de prés, souvent, la caricature. Néanmoins, ces jeux
sont parfois assez agréables et peuvent se mélanger de maniére
savoureuse aux jeux de 'Zarmonium francais. Ils parlent plus faci-
lement et avec plus de netteté que la plupart de ces derniers; mais
leur sonorité est froide et inexpressive, leur puissance insuffisante.

REGALE. ORPHEAL

L’ancétre de V'harmonium fut la Régale, petit orgue portatif,
exclusivement composé de jeux d'anches.

Aujourd’hui, un facteur belge, M. Cloétens, a créé une sorte
de Régale fort curieuse : I’Orphéal.

Ce petit instrument se compose d'une série d’anches battantes
placées a lintérieur d'une laye unique, qui leur sert de résonateur.
Au moyen de pavillons, la sonorité de ces anches peut étre variée;
un registre de trémolo y est adjoint. On peut ainsi imiter le basson,
le hautbois, le cor anglais, la musette, le violon, le violoncelle,
le cor. '

L'Owrphéal se place sur un piano, de maniere que son petit
clavier soit a portée des doigts du pianiste, qui a ainsi la faculté de
jouer d’'une main sur le piano et de I'autre sur I’Orphéal, dont il fait
fonctionner, avec les pieds, une soufflerie située sous le banc sur
lequel il est assis. Une genouillere permet d’ouvrir, ou de clore, une
boite expressive, dans laquelle sont enfermées les anches.

L’émission de cet orgue miniature est d’'une précision éton-
nante.

On pourrait, en certains cas, 'adjoindre a de petites orgues a
tuyaux; il y ferait excellent effet.

Orgue Mustel.

On a construit des harmoniums trés importants et souvent
réussis.
Néanmoins il convient de donner sans hésitation la palme aux
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instruments de Mustel, pére et fils, facteurs dont les collegues les
plus éminents proclament eux-mémes le génie incontestable.

Voici la composition de P'orgue Mustel (5 octaves-ut a ut).

Registre des basses,

1 Cor anglais.

Registre des dessus,

1 Fliite,

Jeu de 8 pieds. Sonorité fort agréable et
aussi pure que peut I'étre celle d'un jeu
d’anches.

1 p. Percussion,

1 p. Percussion.

Lorsque ces registres sont tirés, la touche
du clavier actionne de petits marteaux qui
frappent les anches du jeu 1

2 Bourdon,

2 Clarinette,

Jeu de 16 pieds, d'une sonorité atténuée
et un peu sombre, pouvant, dans l'inten-
sité, fournir un timbre de solo trés délicat.

3 Clairon.

3 Fifre,

Jeu de 4 pieds, un peu faible dans les
dessus; il est d'une grande utilité dans les
mélanges; joint aux jeux de 16 pieds, il
produit un effet un peun creux, plein de
saveur. Le registre grave du clairon est
excellent dans le solo.

4 Basson,

4 Hautbois.

Jeu de 8 pieds. Les basses y sont mer
veilleuses de mordant, sans avoir lamoindre
dureté; elles peuvent, mieux encore que les
dessus, étre employées dans le solo.

5 Harpe éolienne,

Demi-jeu de 2 pieds, a battements, d'un
timbre idéal supérieur en charme mysté-
rieux, en finesse, en poésie, en émotion,
en individualité, ala plupart des célestes du
grand orgue (2 rangs d’anches discordées).

5 Musette.

Demi-jeu sonnant 4 1'unisson des 16 pieds
d’un timbre plus mordant que la clarinette
et dont le son peut &tre plus aisément
atténué ou augmenté; fort précienx, a la
fois, comme jeux de solo et comme accom-
paguement d'un solo joué dans la région
des basses.

6 Voix céleste,

Demi-jen (discordé), sonnant 3 I'unisson
des 16 pieds. — Plus rond et plus intense,
4 la fois, que la harpe éolienne, il n’est
pas sans analogie avec la céleste du grand
orgue (2 rangs d’anches discordées).
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Demi-jeu sonnant 4 I'unisson des 32 pieds.
Infiniment expressif et dont on peunt tirer

7 Baryton, des pianissimos trés délicats et aussi une

intensité sonore assez grande; il peut pro-
duire des effets excellents dans les mélanges.

Demi-jeu, sonnant al'unisson des 8 pieds,
semblable a la harpe éolienne des basses, Un

8 Harpe éolienne, [choeur formé par les deux harpes éoliennes,

le baryton et 4 la voix céleste, a le méme
charme que le plus beau quatuor i cordes.

Ce registre commande 4 un appareil qui
modifie le timbre des jeux 3, 4, 5, 7, 8, etlui

met Métaphone, | met DMétaphone, |donne plus de moelleux, de matité; par lui

le basson prend une sonorité qui se rap-
proche de celle du cor d’orchestre.

Registres qui ouvrent des jalousies sem-
blables a celles des boites expressives du

F Forte fixe. ¥ Torte fixe, |grand orgue et peuvent ainsi donner plus

d’intensité aux jeux devant lesquels elles
sont placées.

Ces registres combinent l'effet de I'ex-

O Forte expressif. | O Forte expressif, |pression de la pédale (voir plus loin) et

du Forte fixe.

R Prolongement,

Au moyen de ce tegistre les touches de la premiére octave
grave restent enfoncées sitdt qu'on les a abaissées; il en résulte
une sorte de pédalier artificiel, ou tout au moins, un deuxiéme
clavier d’une octave, dont les sons peuvent &tre prolongés apres
que la main en a quitté les touches et qu’elle est occupée end’autres
régions du clavier; sitét qu’aprés avoir abaissé une touche on
joue la suivante, la premiére se reléve; une talonniére placée
sur la pédale anihile a volonté I'effet du registre de prolongement.
Ce dispositif est une des ressources les plus admirables de 'orgue
Mustel pour le virtuose qui sait en user avec tact et ingéniosité,

E Expression pédale.

Ce registre permet 4 I'organiste de varier Vinten-
sité sonore par la pression plus ou moins grande
des pieds sur les pédales. En un mot, il rend la
soufflerie expressive; il en résulte pour I'exécutant
une individualité qu'il n’a pas surle grand orgue.

I expression-pédale des orgues Mustel est cons-
truite avec une perfection qui n’a jamais été égalée.
Cette perfection combinée avec celle des anches
que le moindre souffle met en vibration fait de
cet orgue un instrument d'une sensibilité sans
exemple, surpassant celle des meilleurs pianos et
des plus parfaits instruments 4 cordes. C’est I'instru-
ment des sensitifs et des délicats.

13
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G Grand jeu.

Introduction des jeux 1, 2, 3, 4 de l'instrument.
Elle est commandée 4 la fois, dans 'orgue Mustel,
par un registre et par une talounnidre.

Double expres- | Double expres-
sions (basses) | sion (dessus)

L’orgue Mustel est muni de deux genouilléres
qui, lorsqu’elles sont ouvertes et a leur position
fixe, permettent seulement l'introduction dans les
anches d’une minime quantité de vent, quelle que
soit la pression donnée par Uexpression-pédale. A
mesure que l'on écarte cette genouillére, une plus
grande quantité de vent est introduite, toujours
indépendamment de la pression, jusqu’an moment
ol la genouillére étant poussée & fond, la quantité
de vent devient maxima. I, /une de ces genouilléres
agit sur les dessus, Yautre sur les basses et elles
peuvent étre actionnées indépendamment l'une de
lautre. )

On entrevoit la richesse d’effets dynamiques dont
un tel dispositif peut étre la source. Par exemple
si 'on a, dans les dessus, la douce harpe éolienne,
jouée en accords, pianissimo, et que l’on fasse
chanter, dans les basses, le basson, modifié par le
métaphone, on peut, tout a coup, au moyen des
genouilléres de la double expression, donner la pré-
dominance sonore 4 la harpe éolienne et faire du
basson un doux accompagnement. Cet effet s’obtient
par la combinaison de la double expression et de
I'expression-pédale; la pression de vent obtenue
par l'expression-pédale n’agit que d’une maniére
imperceptible sur la région du clavier dont la
genouillére n’est pas poussée a fond; au contraire,
elle agit violemment sur la genouillére compléte-
ment écartée; ¢'est ainsi que la méme harpe éolienne,
qui est le jen le plus doux de I'harmonium, peut
aisément dominer I'ensemble de tous les jeux du
registre grave, joués en accords et réduits & 1’état
d’accompagnement.

Le mécanisme de la double expression est donc
le facteur d’une incomparable beauté sonore dans

cet instrument si parfait I

1. Alexandre Guilmant apporta, par ses conseils, de notables perfectionnements
an mécanisme de la double expression dont le principe est dt 4 Auguste Mustel et la
réalisation définitive & Alphonse Mustel.
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ORGUE MUSTEL A -DEUX CLAVIERS

M. Mustel a construit des orgues 4 deux claviers tres réussis,

Le modele le plus généralement adopté est celui ot le second
clavier est uniquement réservé a I'usage du Célesta !, inventé par
Mustel peére et que 'on entend souvent dans la musique orchestrale
moderne. 4

C’est, comme chacun sait, un jeu de timbres 2 d’'une beauté
idéale et d’une telle prolongation sonore que 'on pourrait croire
entendre une flate, d’'une pureté miraculeuse. Le Célesta est aussi
expressif sous la pression des doigts que le piano le plus délicat;
son timbre se mélange admirablement & celui de 'orgue, et, si l'on
n’en abuse pas, peut étre la source des effets les plus précieux.

Le second clavier de Yorgue Mustel s’accouple de haut cn bas
au premier.

L’ESTHETIQUE DE L’ORGUE MUSTEL

Ce qui caractérise l'orgue Mustel et lui donne toute sa valeur

esthétique ce n’est pas tant l'extréme beauté et la variété étonnante
- de ses timbres que son « expressivité » insurpassable.

Elle est due, avant tout, & la construction parfaite de son
mécanisme d’expression-pédale, eta la facilité avec laquelle, sous la
moindre pression d’air, les anches entrent en vibration. On peut,
lorsque 'on est habile, en obtenir le plus imperceptible pianissimo
et cela sans la moindre inégalité sonore, méme tous les jeux étant
tirés. Les « dessus » eux-mémes parlent avec une netteté inusitée
dans I'‘harmonium.

On a pu se rendre compte que la double expression est éga-
lement une source d’effets sonores innombrables, impossibles sur
tout autre instrument.

1. On ne saurait trop conseiller aux facteurs d’orgue d’adjoindre quand ils le
peuvent & leurs instruments le Célesta Mustel. Sa sonorité se marie merveilleusement
a celle des flittes ou des gambes ou des anches.

2. Twmbres d’acier, assez semblables & nos diapasons.
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*
* %

L’orgue Mustel n’est pas un grand orgue en réduction; il se
doit a lui-méme de ne pas prétendre a des effets « organistiques ».

11 semble d'ailleurs impropre a 'exécution des ceuvres écrites
pour le grand orgue, dont il n’a pas le calme, la majesté, ni la
pureté.

Par contre, il posséde des sonorités passionnées, troublantes,
voluptueuses, plus vivantes, plus humaines et plus véhémentes que
«celles du grand orgue.

*
k%

A cet instrument bien & part de tous les autres, il faut une litté-
rature spéciale. C’est par l'absence, presque totale, de cette litté-
rature que 'orgue Mustel n’est pas plus répandu.

La plupart de nos maitres, et presque tous les compositeurs
les plus remarquables de la nouvelle école frangaise ne connaissent
Porgue Mustel que de nom; ils en ignorent les ressources qui con-
viendraient si bien & leur talent d'impressionnistes.

[l ne va pas sans mélancolie de constater V'existence d'un fel
instrument, et que ni M. Debussy, ni M. Ravel, ni M. Enesco,
ni M. Stravinski n’ont écrit une seule page musicale qui lui soit
destinée.

On les mettrait 2 méme d’étudier les ressources de 'orgue
Mustel et, aussitdt, nous verrions naitre des pages délicates et pit-
toresques, écrites pour cet instrument de féerie, qui deviendrait sou-
dain 'instrument favori des salons.

Il ne serait pas pour cela le rival du grand orgue, avec lequel
il n’a d’ailleurs aucun rapport (Guilmant avait chez lui un grand
orgue et un Mustel), il n’éclipserait pas le piano, mais on le trou-
verait partout, aimé et cultivé par nos dilettantes, nos virtuoses et
nos compositeurs.

x®
* ¥

Lorgue Mustel, contrairement au grand orgue, se fusionne
merveilleusement avec I'orchestre (et comme le grand orgue, peut
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fort bien concerter avec le piano, la harpe, et n’importe quel ins-
trument monodique).

Certains de ses jeux donnent a merveille I'impression d’'une
masse d'instruments a cordes (harpes éoliennes, voix célestes). Les.
autres sont de délicats instruments a anches, dont la sonorité, par
laction de la soufflerie, peut devenir trés intense ou d’une douccur
inégalable.

Voici, a titre de documents, quelques mesures ou 'orgue Mustcl
est traité comme un instrument d’orchestre.
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Voici donc en résumé, les moyens dont I'orgue Mustel dispose
et un apergu trés concis de leur utilisation.

On ne saurait insister assez pour dire la déconcertante per-
fection de cet instrument. Je n’ai jamais rencontré un grand orgue,
ni un piano, ni un clavecin, qui put me satisfaire complétement, et
les harmoniums, par essence méme, m’ont toujours étéantipathiques;
or, depuis mon enfance, je connais 'orgue Mustel et en ai étudié
avec soin le maniement; je »n’y ai pas découvert le plus léger défaut,;
je n'ai méme pas pu supposer qu'il lui fit retranché ou ajouté le

- motndre élément. 11 est pour moi un étonnement continuel, en
méme temps qu'une grande joie esthétique.

Post-scriptum.

Maintenant que ce livre est fini, je dois remercier les maitres et
les amis qui m’ont aidé a I'écrire. Leur art me 'a inspiré, leurs con-
versations me l'ont dicté, leurs recherches y ont apporté des docu-
ments précieux.

Ce furent : Eugéne Gigout, organiste du grand orgue de
Saint-Augustin et professeur au Conservatoire, le doyen des maitres
contemporains de l'orgue; les organistes Tournemire, Letocart; le
peintre Aliamet Guilmant, gendre du célebre organiste; les facteurs
d’orgue Charles Mutin ct Louis Debierre; M Marie-Rose Hublé
et Marie-Louise Boéllmann, collaboratrices habituclles de mes
ouvrages; enfin M. Charles-Marie Widor, organiste universelle-
ment connu, qui, sur la demande d’'un de mes meilleurs éleves,
voulut bien lire ces lignes et les illustrer d’une préface trop flattcuse
pour moi, et o1, avec une modestie charmante, il semble s'cffacer
volontairement et parait avide de dissimuler sa science profonde des
guestions traitées ici.
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*
* ok

Un grand philosophe frangais écrivait dans la préface d’une de
ses couvres : « J’ai mérité que ce livre fut trés beau ». Je n’oserais
appliquer cette phrase au présent ouvrage. On n’arrive pas a la
beauté par le mérite, ni méme au mérite par la bonne volonté et le
labeur. Mais je fus de bonne volonté et je fus. laborieux.

Jai voulu mettre en garde les lecteurs de ces pages contre une
phrase écrite récemment par un éminent facteur d’orgues : « Pour
la composition d’un orgue il n'y a pas de régles ». J’ai voulu mon-
trer les maitres eux-mémes nous dictant ces régles avec précision
depuis plusieurs siécles. J'ai voulu prouver qu'un orgue réalisé
selon le gott individuel, selon l'inspiration d’un organiste ou d'un
organier, ne peut servir qu’a P'exécution des ceuvres de celui.qui I'a
congu.

*
Kk

Aprés avoir parcouru les sentiers battus, défrichés par les
malitres, j’'ai voulu indiquer & nos jeunes virtuoses et compositeurs
quelques chemins ignorés encore et qu’il faut rendre praticables
bientdt aux foules avides de sensations nouvelles.

Dans « I'Esthétique de 'orgue » jai tenté de faire revivre les
moyens mécaniques pratiqués par les maitres d’autrefois, par les
Bach entre autres et exposés par Rameau et Couperin. Ici j’ai laissé
entrevoir ce que dut étre — si 'on en croit les textes — P’esthé-
tique des mé&mes maitres et de Bach en particulicer. Le temps n’est
plus ou un professeur illustre écrivait : « L’organiste protestant tire
son génie de lui-méme, son harmonie n’est pas une priére naive et
simple; elle n’est pas non plus I'inspiration; ¢’est une combinaison
plus ou moins riche d’accords trouvés avec travail ouavec recherche;
en un mot, c’est de l'art, voila tout. Ainsi Bach et ses imitateurs.
Dans un temple protestant le chrétien n’accorde rien aux sens, tout
y est triste, glacial comme les froides pierres de 1'édifice ». (Discours
de Lemmens au Congrés de Malines, 1863, cité par Félix Grenier
dans la Préface a sa traduction de Forkel.)

De méme nous lisons a Particle « Bach », dans le Larousse, que
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l'auteur du « Clavecin bien tempéré » avait beaucoup de science ct
peu d’inspiration.... Comment des organistes élevés a une telle école
n’auraient-ils pas joué d'une maniére fastidieuse les ceuvres de
Jean-Sébastien Bach, génie complet en qui MM. Pirro et Schweitzer
voient avec juste raison le plus grand des musiciens lyriques, en qui
tout musicien vraiment doué et instruit admirc le plus exubérant
et le plus parfait des fantaisistes, le plus harmonieux parmi les
architectes des sons .

Jai particulierement attiré Pattention des organistes sur les
maitres frangais des XVII® ct XVIII® siécles; Alexandre Guilmant et
M. André Pirro ont publié, commentées par de savantes études, les
ceuvrgs de la plupart d’entre eux; il faut que nos jeunes virtuoses
se pénétrent de ce style délicat et élégant; de cette ornementation
subtile, ot la lecture, la réalisation rythmique et I'exécution sont
parfois si difficiles; de cette briéveté sans sécheressc, de cette forme
si souple, parfois négligée cn apparence, en réalité si solide, si forte
dans sa sveltesse ct sa sobriété. Ne loublions pas, ces maitres
furent les précurscurs de Bach et de Heendel.

*
X ok
Il serait a souhaiter que cet ouvrage fut suivi de 'histoire de
Porgue, si mal connue, et d'un traité de la facture d’orgue, silente
a progresscr.

Puissent ces pages &tre un timide prélude aux belles ceuvres
que j'attends et que d’autres realiseront.

I. I faut aussi remarquer que Bach a rendun au choral protestant la grace,
la noblesse, le charme des chants catholiques d’ow il était sorti, enlaidi d’austére
roideur.

j. H.
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Un long temps s’est écoulé entre la composition de cet ouvrage et
sa publication. Manuscrit, il passa par bien des mains; il fut lu par beau-
coup de contradicteurs du premier instant, devenus soudain, chose
curieuse, des approbateurs convaincus, oubliant bientdt I'origine de ces
idées nouvelles et, méme, de citer le nom du signataire de ces lignes,
puis reproduisant, presque sans variante, plusieurs des pages publiées
ci-dessus, ot il est enseigné exactement le contraire de ce qu’ils avaient
jusque-la appris et enseigné. Tel fut le sort de la page ou il est expliqué
comment, dans la musique classique écrite pour 'orgue ou le clavecin.
et ou 'on trouve des indications, comme « gracieusement », « tendre-
ment », « affectueusement », « passionnément », etc., les auteurs et
les virtuoses avaient pour seuls moyens d’expression des fluctuations
rythmiques et des respirations qu’ils n’indiquaient jamais. Or, au
moment méme ou je terminais cet ouvrage, on enseignait en France, au
nom de la tradition de 'orgue classique, une mesure rigoureuse et une
absence totale dc respirations. Je le sais, pour avoir eu de nombreuses
discussions avec des maltres partisans de tels enseignements.

Dr’ailleurs, cette tradition qu’ils prétendaient détenir, comme le
reflet absolument intact et immuable des époques passées, ils la modi-
fiaient a leur gré, de temps a autre. J’ai connu 'un d’eux depuis mon
entance; il préconisa d’abord, au nom des maitres morts, un style uni-
forme, sans fluctuations de mesure, sans respirations; il exécutait les
allegros trésvite et les andanies trés lentement, ne changeant, pour ainst
dire, jamais de registres. 11 disait volontiers et je I’ai entendu : « Avec
une flate et une trompette, on peut jouer tout Bach ». Il évitait les
redoublements d’octaves et n’employait les jeux de mutalion quavec le
grand cheeur. Tout a coup, encore au nom de la tradition, il s’avisa
d’imposer un mouvement modéré aux allegros, et, aux andanles, une
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allure relativement assez vive. Enfin quelques recherches et les conver-
sations de ‘Saint-Saéns lui firent connaitre la nécessité d’employer les
jeux de mutation, autrement que dans les tutti, Un autre maitre subit
les deux mémes transformations, puis en innova une troisieme. Elle con-
sistait 4 ajouter aux deux précédentes I'emploi du rubato, mais encore
sans ponctuation, et cela toujours au nom de la fradition.

Nul ne saurait se vanter de posséder la ftradition exacte des vieux
maitres. Cependant, une étude approfondie de leurs ceuvres didactiques,
de leur correspondance et des lettres de leurs disciples, peuvent nous
éclairer sur bien des points. C’est ainsi que nous connaissons, a peu
pres, la registration de Bach et, absolument, celle des organistes frangais
des xvii© et xvin© siecles. La question des mouvements est plus complexe;
mais nous ne 'ignorons pas entierement; la question du phrasé et des
fluctuations rythmiques nous est imposée, par plusieurs textes !, par la
structure méme des phrases musicales et aussi comme je lai dit, par
I'impossibilité pour les organistes d’autrefois, d’exprimer autrement les
nuances qu'ils indiquaient; de la question des ornements, on ignorait
tout dans nos écoles, au point que, il y a peu de temps encore, des
maitres célebres du clavecin et de I'orgue appelaient pincé le trille court
et ne savaient pas que le frille commengat toujours sur la note supé-
rieure (sauf chez quelques Italiens et Viennois). Or, la plupart des auteurs
d’autrefois ont publié des tables d’ornements tres précises.

Au moment ou cet ouvrage va paraitre, je crois utile de le relire
et d’y ajouter quelques notes sur divers points, sur quoi il me semble
nécessaire d’insister.

*
* %

Dans cet ouvrage, je me suis appliqué & parler presque uniquement
de U'Esthélique de Porgue, el j’ai négligé, a dessein, de nombreuses
questions de factlure, et toute recherche historique, n’ayant pas de
rapport avec l'esthétique de l'orgue. C’est pourquoi, j’ai évité de donner
les noms des divers jeux propres ala facture étrangére; d’une maniére
générale, ces jeux ne different des nbtres que par la dénomination.

On sait, par exemple, qu’en Angleterre le cor anglais s'appelle cor
JSrangais; que les Allemands, comme les Italiens, les Espagnols, les
Anglais, les Américains écrivent Oboé au lieu de Hautdois; Fagotl au

1. Cf. Aristoxéne, Saint Augustin, G. d’Arerro et divers ouvrages de métrique,



APPENDICE. 203

lieu de Basson; que la Dulciana est parfois un jeu d’anchke; que le
Diapason est, en France, une petite Montre, alors qu’en Amérique, en
Angleterre et en Allemagne, il est un des gros jeux de l'orgue; que le
Gemshorm, aussi doux, chez nous, que le Salicional, est parfois trés
intense dans la facture allemande et anglaise; que, dans la facture
francaise, PFoline est toujours un jeu a battements; que le Labial oboé
des Américains et des Anglais est un jeu de fond, ete.

Jai négligé de parler du Diaphone dont je connais fort bien divers
modeles et dont j’ai entendu un seul type de fort mauvaise qualité; or
on m’a dit le plus grand bien de ce formidable Diapason, ayant pour,
base un principe ingénieux, de fonctionnement certain, et dont la sono-
rité dépasse celle des jeux d’anches les plus éclatants.

Jai également passé sous silence le soprano mélodique et la basse
mélodique dont 'emploi, est trés dangereux, puisqu’il supprime la possi-
bilité des respirations nécessaires a2 un bon phrasé; et aussi la trés ingé-
nieuse invention américaine permettant, deux ou plusieurs claviers étant
accouplés, de jouer en piggicato sur ceux-ciet en legalo sur ceux-la.
Tous ces appareils sont d’une merveilleuse ingéniosité. Plusieurs ont
été inventdés en France; aucun facteur francais n’a voulu les utiliser.

Ceci n’est pas moins humiliant 4 constater que la pénurie de notre
littérature frangaise, relativement a 'art de P'orgue. Nous ne possédons
en France que cing livres d’orgue, en comptant le bref résumé d’André
Raison. Les Anglais, les Allemands et les Américains publient, chaque
année, un nombre plus considérable d’ouvrages consacrés a cet instru-
ment. J’ai lu ou me suis fait traduire la plupart d’entre eux et ce n’est
pas sans tristesse que j’ai constaté la supériorité de I’étranger sur la
France a cet égard.

*
* %

1l est amusant, a la lecture de la plupart des ouvrages étrangers,
relatifs a 'orgue, de voir quelle importance y est donnée a la forme des
manettes servant au tirage des registres et quelles discussions ont été
soulevées pour savoir s'il est préférable d’utiliser le bouton cylindrique,
la basculette, la touche semblable & une touche de clavier, le petit bouton
convexe ou concave pareil au bouton d’une sonnette €lectrique, etc.

Tout cela est bien peu de chose si on considére 'immensité de
Pesthétique de Porgue. Néanmoins, on peut tenir pour incontestable la
nécessité d’appareils peu encombrants, de maniement aisé, et construits
de telle sorte, que d’un seul coup d’ceeil, 'organiste puisse voir si le jeu
est ouvert ou fermé.
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Lorsque je compare les ouvrages écrits sur 'orgue, par des Francais,
a ceux qu’ont publiés sur le méme sujet, les Anglais, Américains et
Allemands, je suis frappé de Popiniatreté sans réserve et sans discrétion
des uns et des autres.

Chez nous, toute innovation, — chose curieuse les innovations sont
généralement congues en France — semble un changement inutile a des
habitudes vénérables, et quelle qu’elle soit, elle est condamnée d’avance
— abandonnée, si par hasard on en essaie l'application — et livrée 4 la
réalisation de I’étranger. Par contre, hors de France, toute idée de chan-
gement est attirante, toute innovation est, par avance, tenue pour un
progrés, tout progrés semble d’'un intérét proportionné a I'effort demandé
en vue de sa réalisation.

Ici comme la, un tel état de choses est pitoyable. Il faut n’accepter
en facture instrumentale ou, seule, compte I'Esthétique, que les innova-
tions ayant un résultat esthétique incontestable, répondant a la fois, a
une nécessité d'actualité et aux exigences de P’esthétique ancienne. Si
je considere un bel instrument de Silbermann, j’ai le regret de trouver
qu'il constituerait, quant a la beauté des timbres et la perfection du
toucher — si on le construisait de nos jours — un sensible progres sur
les instruments actuels. Est-ce a dire que je le trouve parfait! Certes non,
mais je voudrais voir l'orgue moderne garder les vieilles qualités sonores
et mécaniques de nos vieux instruments tout en acquérant les perfec-
tionnements contemporains.

***

Beaucoup d’organistes et de facteurs d’orgues anglais et américains
considérent 'orgue comme un instrument destiné a imiter 'orchestre.
Par contre, les Francais et les Allemands s’appliquent surtout 3 donner a
lorgue des timbres et une littérature qui, précisément, manquent a
Porchestre. Je me rallie entiérement 4 'opinion de ces derniers et c’est
en ce sens qu’il me semble bon de travailler. L’orgue peut aisément se
rapprocher des sonorités orchestrales, mais les moyens d’expression de
I'orchestre, avec ses multiples instruments, s’entrecroisant dans une
polyphonie dont la complexité peut étre sanslimite, ne sauraient étre
reproduits, méme de maniére approximative, par le plus beau et le plus
complet des orgues, et non seulement des orgues a une seule console de
deux, trois, quatre ou cinq claviers, mais aussi des orgues a plusieurs
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consoles, jouées par plusieurs organistes trés habiles. Les battements des
meilleurs voix célestes n’auront jamais le caractére individuel, passionné,
varié, de nos instruments & archets: les frompeties et les trombones de
Porgue ne ressemblent, guére aux frompelles et aux trombones de
Iorchestre; et le souffle d’'un ventilateur n’aura jamais I'émotivité spé-
ciale du souffle humain. Par contre, 'orchestre manque des belles basses
profondes et douces des fllites de l'orgue; les fliites de 'orchestre sont
faibles et sans rondeur, dans la région moyenne et aigué, si on les com-
pare aux grosses fliites en bois de certains instruments et aux Stentor-fliiles
des orgues anglaises et allemandes; la douceur de I'éoline sera a jamais
i gnorée des masses orchestrales; les sonorités si spéciales et si délicieuses
des plein jeux, des sesquialteras, des quintatons, des larigots, manquent
également a 'orchestre. L’orchestre n’a pas le frémolo de Uorgue qui, si
I’on n’en abuse pas et s’il est bien construit est d’'un charme infini; il n’a
plus, depuis longtemps, le cromorne que 'orgue imite trés bien en Pidéa-
lisant, comme il idéalise en les affinant, les kautbois et les bassons. Le
facteur d’orgues doit donc s’appliquer non a rapprocher 'orgue de
I’orchestre, mais a l'en é€loigner le plus possible, pour accentuer son
individualité; et les compositeurs doivent écrire pour l'orgue des ceuvres
qu’il serait impossible d’orchestrer; c’est ce que firent Jean-Sébastien
Bach et plus tard Franz Liszt; c’est ce que fit Chopin pour le piano.

D’autre part, je I’ai dit au cours de cet ouvrage, il serait absolument
ridicule de se scandaliser outre mesure en voyant transcrites pour
P'orchestre des ceuvres congues pour 'orgue, ou pour 'orgue des ceuvres
congues pour orchestre; la musique bien pensée et bien écrite s'accom-
mode, a la rigueur, de toute transcription vraiment ingénieuse et musi-
cale. Encore une fois, les anciens n’y regardaient pas de si prés.

J’ai voulu insister ici, sur la nécessité de ne pas faire perdre a I’orgue
son caractere particulier et inimitable dans le but de reproduire des sono-
rités et surtout des moyens d’expression a quol, par sa constitution
méme, il ne parviendra jamais. Que si un facteur réalisait un pareil
miracle, il n’y aurait qu'a y applaudir mais a la condition expresse qu’il
n’oubliat pas l'orgue de Grigny, de Couperin, de Bach, de Mendelssohn,
de Liszt et de Saint-Saéns.

- On s’exagére souvent l'importance des combinaisons sonores des
orgues de facture moderne et l’'on a tendance a supposer les anciens
indifférents ou hostiles aux changements fréquents de sonorité. Comment
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alors expliquer leur prédilection, surtout en France, pour les instruments
munis d’un grand nombre de claviers? De nos jours, il semblerait
abusif de donner cing claviers a un orgue de 25 jeux, ce qui était normal
au xvi® et au xvui® siecle. Cette complication de facture avait, surtout,
pour but de permettre 4 'organiste de faire entendre alternativement des
sonorités différentes. On a vu par les compositions d’orgues publiées ci-
dessus que, parfois, un clavier contenait seulement trois ou quatre jeux,
parfois un seul. On en trouve des preuves nouvelles dans un excellent
ouvrage paru récemment, de M. Félix Raugel. ]’ai méme rencontré quel-
ques descriptions d’orgues a six claviers. On congoit aisément quel était
Pagrément pour 'organiste d’avoir a sa disposition, par un simple chan-
gement de clavier : 1° Un petit cheeur étincelant et carillonnant; 2° Un
plein jeu, sans anches, trés rond et trés puissant; 3° Un choral de ¢rom-
peties et de bombardes; 4° Un beau récit de cromornes avec quelques fonds
trés doux; 5° Un cornet d’écho avec ou saus bourdon.

Ou trouverait-on, dans un orgue du xix® siécle, ayant moins de
quatre-vingt jeux, de telles facilités d’exécution et, méme avec les
appareils enregistreurs de combinaisons, comment pourrait-on rien
obtenir de semblable sur les orgues modernes a deux ou trois claviers. Je
suis donc trés partisan qu’on revienne a cette richesse en claviers de
Porgue ancien. Les frais incontestables que leur construction nécessite
seraient largement compensés par des avantages incontestables!. Je
connais, construits par Cavaillé-Coll et autres facteurs francais ou étran-
gers, plusieurs orgues contenant vingt, vingt-cing et méme trente-deux
jeux, munies seulement de deux claviers manuels avec, pour toute pédale
de combinaisons sonores, un appel de jeux d’ariches. De tels instruments
sont faits pour décourager tout organiste soucieux de variété dans la
sonorité et pour dégotter de I'art de Porgue les dilettantes les plus bien-
veillants.

On attache beaucoup d'importance au mécanisme enregistreur de
combinaisons que I'organiste peut amener cu supprimer quand il lui plait.
Jean-Sébastien Bach en eut été partisan. En effet, il changeait souvent
de sonorités, nous le savons par des textes, et ses amis étaient toujours
pres de lui, chargés de tirer les registres.

1. Le nombre des jeux n’est pas le seul facteur de la puissance et de la variété
sonores; elles résident avant tout dans les pédales et registres de combinaisons, les
accouplements aux octaves graves et aigus, le nombre et I'étendue des claviers.



APPENDICE. 207

Les systemes en usage sont tous compliqués et incom]ﬂlets.

Il fallait trouver un appareil permettant a Porganiste, au moyen
d’une unique pédale, d’utiliser alternativementdes combinaisons diverses
et nombreuses, facilement préparées a 'avance. Un tel appareil a été
trouvé par l'auteur de cet ouvrage et sera placé dans I'orgue de la nou-
velle salle Pleyel.

*
¥ *

Le principal argument des adversaires de 'orgue a mécanique élec-
trique réside dans la tendance de ce systéeme a se détériorer, a se
dérégler et par conséquent a nécessiter des réparations fréquentes. Nous
avons tous connu une époque ou 'on faisait le méme reproche aux son-
neries électriques et plus encore a la lumiére électrique. Ces reproches
étaient absolument fondés; il est évident qu’une clochette reliée a
une poignée par un fil de fer, un fil de laiton, ou une corde quel-
conque, a moins de chance qu’une sonnette électrique de se détériorer;
elle peut fonctionner durant plusieurs siecles sans répdrations; de méme.
la vieille lampe a huile est moins fragile que la lampe électrique. Néan-
moins, tout le monde, 4 peu prés, adopte I’électricité comme moyen
d’éclairage ou comme force magnétique capable d’animer un grelot ouun
timbre avertisseur.

Ceux qui prétendent que les orgues du xviu® siecle étaient de tou-
cher trés dur n’ont jamais joué des instruments anciens restés en bon état
sans q‘ue le mécanisme en soit modifié : telle les orgues de Saint-Thomas
de Strasbourg, de Delft, de Swole,en Hollande!. On y peut exécuter, sans
fatigue, les ceuvres les plus chargées de notes de Jean-Sébastien Bach et
de ses contemporains. Du reste, Dom Bedos raconte que, de son temps,
on construisait des instruments dont les claviers semblaient trop moux a
certains virtuoses.

En enlevant aux claviers la possibilité de reproduire par la pression
des doigts sur les touches, Uindividualité et la volonté musicale du vir-
tuose, en dotant 'orgue d'un mécanisme bruyant, insupportable a I'oreille
par son bruit, par son cliquetis de castagnettes, 'invention de Barker fit
le plus grand mal a V’esthétique de Porgue. Elle rendit 'enfoncement

1. A Haarlem 'orgue admirable de Saint-Bavo fut malheureusement muni d’une
machine pneumatique.
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des touches de 'orgue « aussiaisé, dit-on, que 'enfoncement des touches
du piano ». Cette affirmation est une sottise. En effet, le piano si 'on
veut en tirer une sonorité éclatante, demande une force musculaire, une
pesanteur que certes, on ne saurait soutenir longtemps et que ne néces-
siterait pas le jeu d’un orgue a quatre claviers, 3 accouplements méca-
niques. De plus, la facilité d’enfoncement des touches est-elle si néces-
saire? j’ai vu des instruments dont le toucher flasque était insupportable
et j’ai joué de nombreuses orgues au toucher pénible, fatigant, mais
parfaitement expressif et infiniment sensible.

De nosjours, il y alieu de préférer les systemes tubulaires ou électro-
tubulaires au systéeme de Barker, mais combien un organiste véritable-
ment expérimenté doit mieux rendre sa pensée sur des claviers corres-
pondant aux soupapes par la traction directe a vergettes.

Apres avolir connu les orgues tubulaires et électriques, aprés avoir
constaté leur supériorité sur les instruments 4 leviers pneumatigues de
Barker et leur infériorité sur les orgues 2 traction directe, j’ai demandé a
un de leurs partisans quels en étaient les avantages: « Tiennent-ils moins
de place? — Non. — Sont-ils moins onéreux? -— Non ». Alors? Il voulut
m’énumérer les transmissions et les combinaisons de registres possibles,
seulement, au moyen du mécanisme électro-tubulaire ou tubulaire. « 11
ne s’agit en ce moment que du toucher; pour le reste jabonde dans votre
sens, vous le savez. » Il resta muet un instant, puis : « Le systéme élec-
trique permet de placer la console a longue ‘distance des tuyaux ».
Réponse inepte; que fait-on de la vitesse du son dans Pair? Le retard du
son est déja sensible si 'on joue, dans un mouvement rapide, & une
vingtaine de metres de 'instrument; or il est trés désagréable pous I’exé-
cutant d’entendre, non la note qu’il joue, mais celle qu’il vient de jouer.
Malgré lui, il s’arréte, attendant la résonnance de la touche qu’il a
frappée. 1l faudrait étre sourd, ou posséder la plus compléte insensibilité
musicale, pour prendre plaisir 4 exécuter les ceuvres des mailtres sur de
pareils instruments, ou simplement pour les y exécuter avec netteté.

De tout cela je conclus, & nouveau, qu’il faut employer les ressources
les plus raffinées du mécanisme tubulaire, ou mieux électro-tubulaire,
pour la registration et les accouplements de 'orgue moderne, mais con-
server a chaque clavier les tractions directes a double échappement et 4
vergettes.

*
#* ¥

I1 est surprenant de voir des acousticiens, des amateurs et des fac-
teurs non virtuoses enclins de juger un orgue sans ’aveu des organistes,
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jentends des organistes connaissant P’art de 'orgue tel qu’il fut cong:u a
diverses époques.

C’est seulement a lorganiste qu’ils doivent avoir recours et leur
science doit s’appliquer a lui obéir, comme la science de ’organiste doit
s’appliquer 4 obéir aux maitres qu’il exécute. On ne le répétera jamais
assez, C’est pourquoi j’y insiste encore. Que dirait-on du magon, du char-
pentier, du menuisier qui ne voudrait pas se soumettre aux ordres de
Parchitecte; que dirait-on du fabricant de couleurs qui ne voudrait
plus vendre a P’artiste du rouge ou du bleu, sous prétexte que ces cou-
leurs ne lui plaisent pas?

*
* %

On oublie trop que l'orgue électro-tubulaire comme ’orgue tubu-
laire ont été inventées en France et il est pénible d’avouer que c’est en
France qu’on les construit généralement le moins bien.

Les réservoirs a air sont encombrants, trés coliteux et s’usent vite.

Dans les petites orgues, lorsqu’on joue des notes graves, nécessitant
brusquement une grande quantité de vent, les secousses des réservoirs
usuels ne peuvent étre évitées. Il en résulte des tremblements désa-
gréables de toute la masse sonore, surteut dans-la région aigué. J’at
trouvé un appareil remédiant 2 cet inconvénient. I1 est minuscule, indé-
réglable et peu cofiteux. M. Gustave Lyon, directeur de la maison
Pleyel, a inventé un appareil différent, qui a la supériorité d’économiser
la force électrique tant qu’il reste de I'air dans le réservoir; celui-ci est
également indéréglable, trées solide et de construction peu onéreuse; mais
il est encombrant.

% e
* ¥

Un clavier de pédales doit étre en « éventail » et concave; il suffit,
pour s’en rendre compte, de joindre les genoux et les pieds, puis, les
genoux toujours joints (position normale), d’écarter les jambes I'une de
Pautre autant qu’on le pourra; on constatera que les pieds ont parcouru
exactement, 'un 4 gauche, l'autre a droite, la courbe formée par la
concavité et Varc de cercle d’'un pédalier tel qu’on devrait toujours les
construire.

14
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*
* ¥

Tout orgue, méme de dimensions moyennes, devrait étre muni d’un
registre, permetfant a l'organiste d’avoir toujours & sa disposition une
basse proportionnée 2 la sonorité du clavier qu’il joue. Rien de génant
pour lui comme, le grand cheeur étant tiré a tous les claviers, avec les
anches de pédale, de se trouver, tout 4 coup,. sur un clavier d’écho sans
pouvoir utiliser le pédalier, 3 moins d’en enlever les tirasses et les jeux.
d’anches.

Pour remédier a cetinconvénient, on a construit, pas en France, que
je sache, des appareils trés pratiques.

*
* ¥

On a beaucoup parlé d’abord en Hollande, puis en Amérique,
puis en Angleterre, des recherches effectuées en vue d’obtenir, sur
Lorgue, le crescendo par la pression des doigts comme on l'obtient au
piano. Je n’ai vu aucune réalisation de ces projets, mais ils ne sont pas
aussi nouveaux, au moins dans leur conception, qu’on semble le croire.
En 1914, jai fait une communication au Congrés inlernational de
musique, sur Porgue inventé par Perrault et décrit par lui dans son
Commentaire et traduction de Vitruve. Par Pintensité du toucher, on
pouvait, sur cet orgue, doser I'intensité du son. Plus tard, Sébastien Erard
construisit un instrument sensiblement différent, mais ayant lui aussi un
clavier a4 intensité variable par la pression des doigts. Cet instrument,
trés imparfait, a appartenu longtemps a M. Charles Mutin qui en fit don,
je crois, au musée de notre Conservatoire de musique. La construction
parfaite de deux claviers semblables serait évidemment pour l'art de
I'orgue une richesse nouvelle, mais on ne doit pas s’en exagérer 'impor-
tance esthétique. Encore une fois, on a trop tendance a considérer
Pexpression musicale comme résidant dans le dynamisme sonore. Le cres-
cendo, le decrescendo et les accents dynamiques de différentes inten-
sités ne sont que de petits facteurs, parmi les moyens innombrables
d’expression dont dispose le musicien. De plus, ils sont monotones et,
bien vite, deviennent fastidieux. J’ai développé antérieurement toutes ces
idées, mais c’est 4 dessein que j'y reviens ici.
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Tout récemment, s’est réveillée la vieille querelle au sujet de Pimpos-
sibilité, pour le pianiste, de bien jouer de l'orgue et pour l'organiste de
bien jouer du piano. I’y trouve I'occasion de répéter, plus affirmativement
encore, ce que j'ai dit ci-dessus. Le-jeu d’un bon pianiste est le méme
que le jeu d’'un bon organiste : ménfe attaque, méme staccato, méme
legato, m&mes doigtés et, est-il besoin de le dire, méme phrasé, puisqu’il
s’agit de musique. Certes beaucoup d’ceuvres pianistiques sont inexécu-
tables sur 'orgue, mais il ne s’agit, en ces cas spéciaux, non de difficultés
techniques, mais d’impossibilités. Ce que l'on pourrait affirmer, c’est
qu’'un bon pianiste, ayant une technique parfaite, peut exécuter sans la
moindre défectuosité (indépendamment de I'étude du pédalier que les
pianistes ignorent) toute ceuvre écrite pour l'orgue; mais un bon orga-
niste, s'il n’a pas étudié spécialement le piano, sera forcément un mau-
vais pianiste, car. dans I’art pianistique, aux difficultés du jeu de I'orgue,
s'ajoutent les difficultés ayant pour cause la sensibilité du clavier 4 la
pression des doigts, sensibilité inexistante dans les claviers d’orgue. En
un mot, le jeu du piano contient toutes les difficultés propres au jeu de
Porgue, mais le jeu de I’orgue n’offre pas toutes les difficultés inhérentes
au jeu du piano. Certes, je le sais, peu de pianistes possédent une tech-
nique parfaite; 4 leur legato insuffisant, 4 leurs doigtés de hasard, a leur
staccato irrégulier, le brio, les effets de pédales, et quelque cabotinisme
suppléent... pour les auditeurs faciles 4 contenter.

On a cité, comme preuve a Pappui de la theése critiquée ici, des
noms de pianistes incapables de jouer de l'orgue proprement. Cela
prouve que leurs imperfections techniques étaient mieux révélées par
P'orgue que par le piano : elles n’en existaient pas moins sur 'un et
Pautre instrument. D’autre part, ne le sait-on pas, Bach et tous ses con-
temporains jouaient, avec la méme perfection, du clavecin et de P'orgue,
et aussi du clavicorde dont le toucher était de tous points semblable a
celui du piano; Beethoven était 4 la fois un grand organiste et un grand
pianiste; il en était de méme, dit-on, de Mozart, de Mendelssohn, de
Liszt, de certains autres, moins illustres comme virtuoses, et cependant
remarquables : tels Bizet, Niedermeyer, Meyerbeer, Boély; Saint-Saéns
joue avec la méme netteté des deux instruments; j’ai entendu sur 'orgue
Raoul Pugno qui y faisait preuve d’une technique impeccable et je ne
sache pas que personne ait jamais eu 'idée de lui refuser le titre de pia-
niste. D’autre part, on m’assure que Francis Planté et Busoni ont l'inten-

*

14
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tion de devenir organistes; je ne crois pas qu’ils perdront beaucoup de
leurs qualités pianistiques pour cela. L’illustre pianiste Frédéric Lamond
fut organiste remarquable et il entendit sur I'orgue ses maitres, Liszt et
Rubinstein, qui, m’a-t-il dit, jouaient avec une précision parfaite .

Je ne suis pas trés slr que les partisans de la théorie ruinée ici,
jespere, par ces arguments et ces exemples, ne sont pas, ou bien des pia-
nistes ratds, ou bien des organistes sans talent, enclins i considérer
comme une injure persomnelle qu’on puisse jouer également bien des
deux instruments dont ils. se servent si médiocrement.

1. L’étude de l'orgue était pour beaucoup dans leur perfection pianistique. Un
organiste ne gagne rien a travailler le piano, un pianiste acquiert des qualités nom-
breuses s'il s’applique 4 joumer de l'orgue. Ces qualités, il les posséderait, je I'ai dit,
par la seule étude du piano si son jew y avait été toujours seigné et logique; mais
¢’est 13 un cas trés rare et alors qu’an piano ou se laisse aller, sans les entendre, 3 bien
des. irrégularités de legato ou de staccato, par de regrettables imprécisions d’attaques,
4 l'orgue on est obligé de veiller A tous ces détails, sans quoi l'exécution est une
véritable’ cacophonie.

Par contre les qualités propres an toucher du piano ne servent A rien 3 'organiste,-
mais il peut les acquérir sans. rien perdre de son talent et s’il apprend A jouer avec
charme et perfection les ceuvres pianistiques de Chopin, il n’oubliera rien de la technigue
nécessaire 4 l'exécution des ceuvres d’orgue de Bach. (Parmi les jeunes virtuoses
de I'orgue, 3 la fois, et du piano il faut citer Mademoiselle Nadia Boulanger.)
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