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PUBLICATION

DE LA QUARANTE - TROISIEME LIVRAISON DE LENCYCLOPEDIE.

A PARIS, HOTEL DE THOU, RUE DES POITEVINS.
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Lundi , vingt-un Mars 1791.

Cette Livraison est composée du Tome,

L", i.ere partie, de la Musique (i)-, du Tome

II , i.ere Partie, des Beaux-Arts ( z ); du Tome

II, i.ere Partie, Agriculture ( 3 ), & du Tome

VIII, i.cre Partie, des Arts & Métiers (4).

Le prix des deux volumes est de . . ziib *.

Brochure des quatre Parties. . . 1

Total.

Le port de chaque Livraison est au compte

des Souscripteurs.

Aucune partie de l'Encyclopédie n'a éprouvé*

autant de contrariétés, que celle de la Musique,

tant par le changement forcé des Rédacteurs,

que par les lenteurs de simpression mais les ar-

rangemens qui viennent d'être pris, n'en laissent

plus à craindre à l'avenir. Les Rédacteurs actuels,

& le nouvel Imprimeur, ont pris rengagement

formel de terminer tout leur travail, dans le

cours de cette année.

Le Dictionnaire de Musique de J. J. Rous

seau a servi de base à celui-ci; mais il a fallu

y rectifier un grand nombre d'erreurs, & y faire

des additions considérables. On en a relevé avec

foin toutes les fautes de calcul, & l'on a étendu

prodigieusement la nomenclature , en ajoutant

tous les mots que Rousseau avoit oubliés & né

gligés, & tous ceux qui font dûs au* progrès

immenses que la Musique a fait parmi nous,

depuis le temps où Rousseau écrivoit.

On s'est attaché fur-tout à s'implisier les prin

cipes de la pratique, à rendre les définitions

plus exactes, à ramener les mots à leur vérita

ble* valeur, pour tâcher de rendre à U science

du contrepoint, née du tâtonnement dans des

siècles de Barbarie, la précision & la clarté qui

lui manque. Rousseau a fondé les préceptes qu'il

donne fur les systèmes de la basse fondamentale

de Rameau , qui avoit de la faveur dans son

1) Imprimé chez. M. Cellot,

U) Imprimé chez il. Praulr.

(}} Imprimé chez M.œe Veuve Hérissant,

(4) imprimé chez M, Panckouc(te.

tems, quoiqu'il reconnoisse lui-même que ce

système n'est pas celui de la Nature , quoiqu'il

en avoue rinluffisance & les inconvéniens. On

a fait connoître ces inconvéniens & cette insuf

fisance , toutes les fois que la pratique ne se

trouve pas d'accord avec ce système. On a op

posé l'autorité des plus grands Maîtres, aux

prétendues règles que Rousseau avoit imaginées,

«f.d.on'i, ,îe: cfá&V.csl fort affoibli de nos jours.

• Ûn n'a -pa; traité avec moins de foin , le»

parias, qui .n'ont qu'un rapport médijt & indi-

rect jyee :l'^rt musical, & qui dépendent plus

. rârtiçuhèreiriçrH du goût, tels que l'expreslion,

fe-JJy.le ,/Ja pi'Jsodie , l'art du chant, &c.

• On peut voir, fur les différens objets, les

mots accompagnement, accord, ame, articulation,

be'mol , bise fondamentale , bnbisatio , bouffon r

broderie , cadence, cantabìle, césure, chant, chiffre,

chronomètre , clair , composition , conservation ,

corde, couplet, &c, par M. Framcry -, & les

mots ariette , bravo, bravoure, cantate, chants

chanter, chasse, crier, par M. Guinguiné.

Mais si, de l'aveu de Rousseau moine, le sys

tème de basse fondamentale de Rameau n'esl pas

celui de la Nature, il s'agissoit de faire connoître

cette véritable basse, ce fondement de tout sys

tème musical : c'est ce que M. l'Abbé Fcytou,

l'un des hommes de ce siècle les plus instruits, les

plus profonds dans la connoissance des Anciens,

& dans la science de la Musique, a exécuté

tres-heureusement. II a développé, avec beaucoup

de sagacité, le système de Pythagore, & l'a très-

habilement appliqué à notre harmonie modei ne,

Voyez principalement ses articles accord, agrê~

mens du chant , baffe fondamentale, batteries , chro

matique , clavier, confonnance. II a donné austî

plusieurs articles fort intéressans fur la musique

des Grecs, & fur le chant Ecclésiastique. Voyez

agoge, bavpiens , circonvolution , &c.

La partie Historique est entièrement neuva

dans ce Dictionnaire. Cornmencéc par M- Suard,'

qui n'en a fait que les deux articles Abyssins &

Allemagne, elle a été continuée , avec autant

de goût que d'érudition, par M. Guinguiné,

QUi l'a ornée de reçhçrçhes infiniment curieuses,'



II a non-senlernent traitéì'Hifloire de la Musique,

proprement dite, chez Us différens Peuples ,

comme aux mors Angleterre , Arabes ,■ Chinois ,

&c. ; mais il s'est encore étendu fur tous les ob

jets qui concernent l'Art Musical. Voyez les mots

Ballet , Bardes, Canon, Cantate, Cajìrato, Cha-

conne , Cha.Jon, Chœur , Concert, Concerto, Con

duit, Contrepoint , &C.

Enfin , on peut avancer hardimcntqn'il n'existe

pas d'Ouvrage, fur la Musique, aussi complet

& ausli étendu dans aucune langue.

Dans la troisième livraison du Dict. des Beaux-

arts, il se trouve des articles que l'on peut re

garder comme des ouvrages d'un assez grande

étendue -, tel est l'arricle Peintres modernes, qui

contient les vies des Peintres célèbres ou distin

gués de toutes les écoles, & dans lequel cn a

tâché de caractériser leur manière & leur génie;

tel est l'article Sculpteurs, dans lequel on a donné

fur le même plan, les vies des Sculpteurs mo

dernes; tel est encore le premier article Sculpture,

divisé en deux parties. On s'est attaché, dans la

première, à donner Thisloire».de»dist«;ren* carao*.

tères, & des progrès de la ScdtpViJrç âtrò'qu

général, fans s'attacher à cônndéYer'je^ articles *

en particulier. On a conservé datîs"'citte; pàiiiej,:*

ce qu'a paru contenir de plus importan^-l-ífr/

toìre de fart, per Winckelmaniv ;"La-".sey"Onde:

partie, plus positive, a été conlccpéç jâ- Pjulîqà/êf .

chronologique des Artistes grecs. C'est un ouvrage

neuf, à beaucoup d'égards, même après tous

ceux qui ont été publiés fur le même sujet. On

peut distinguer dans cette livraison , des articles

d'une moindre étendue, tels que pensée , petit ,

fittorejque , plâtre, poiste , parfait, préjugé,

prononcer, &c. Tous ces articles sont de M.

Lévcfque. Un Artiste qui possède une lavante

théorie de son art, M. Robin, de l'Académie

Royale de Peinture & Sculpture, a eu la com

plaisance de fournir, pour cette livraison, des

articles importans: nous nous contenterons de

citer ceux qui ont pour objet les mots peinture ,

plafond, plis des draperies. Ce Dictionnaire, dont

H ne reste qu'un demi-volume à publier , fera

terminé cette année.

Dans la partie d'Agriculture , de M. l'Abbé

Tcslier, on trouvera six principaux articles,

faits avec beaucoup de soin & de développement.

I." L'article Bail, où l'Auteur établit une

division en bail général & bail particulier; cc-

hu-ci est subdivisé en bail à long terme & cn

tail à terme court , auxquels l'Auteur rapporte

les différentes espèces de baux , considérés par

rapport à leur effet fur l'Agriculture. II passe

cn revue, dans cet article, presque toutes les

conventions diverses entre les Propriétaires &

ks Fermiers & Métayers. Ensuite il pose des

bases, pour asseoir, autant qu'il est possible,

une juste location de ferme , à prix d'argent.

Ces bases sont précédées d'un détail de toutes

M

les avances que doit faire vtn Fermier , quî entre

cn Ferme, dans un pays c'étciminé.

2." L'article Baromitre , où l'on a rassemblé

particulièrement d'après un Almanich de M. Se-

nebier, de Genève, tout ce qui pouvoit indi

quer les changemens de tems.

L'article Batuge, dans lequel sont expo

sées les diverses manières de faire sortir les graines

de leurs enveloppes. Le battage au fléau, le sou

lage par les pieds des animaux, le battage à la

herse, au tonneau , à la table, aux baguettes,

tous font décrits avec exactitude, & avec des

observations relatives à leurs avantages & aux

circonstances, où l'un doit être préféré à l'autre.

Ce qui concerne les usages du fléau y est le plus

soigné.

4.° L'article Btrger. On voit combien il y a

de fortes de Bergers, tant par rapport aux Maîtres

qu'ils servent, qu'aux troupeaux qu'ils con-

duilent; leurs fonctions, qui consistent dans les

soins qu'ils doivent avoir des brebis & des

agneaux , lors de l'agnèlemcnt , dans la manière

. jde, donner , à tous les animaux qui leur sont

• -confiés , de la nourriture à la bergerie , dans la

" 'cdnduite aux champs, dans l'éducation deschkns,

&c.

5.0 L'article Bêtes à cornes. Cet article est

: étendu, & il ne pouvoit manquer de l'être,

•puisque c'est un des plus importans, & qu'il

exige beaucoup de détail. Le choix des taureaux ,

celui des vaches, I'accouplement & la multipli

cation des bêtes à cornes , ks soins qu'exigent

les vaches pleines, le vêlement, le plus 011 moins

de lait que donnent les vaches, la manière d'en

graisser les veaux aux environs de Pontoise , l'é-

ducation des jeunes taureaux & des génisses , la

manière de traire les vaches, la nourriture ,

tant de celles qui restent aux étables une parrie

de Tannée & paissent dans les montagnes une

autre parrie, que de celles qui sont presque

toute Tannée dehors , ou qui ne sont dehors

que quelques mois, fans aller à la montagne,

ou qui ne sortent de Tétable que quelques

heures , certains jours d'Eté ; tous ces objets lont

distingués & développés. L'Auteur a suivi éga

lement les bœufs dans tout ce qui ks concernoit.

Les diverses manières de ks engraisser n'ont

point été oubliées, non plut que l'art de les

dresser au travail. Cet article est terminé par le'

tableau des lieux où on élève le plus de bê,tcs

à cornes en France , par celui des Provinces qui

fournissent ks boucheriesde Paris, suivant Tordre

des fournitures , & par la différence qui se trouve

entre les bêtes a cornes des différ«ns pays.

6° L'article Bétes à laine. Celui-ci eíLencore

plus étendu que le précédent. L'Auteur a voulu

réunir , dans un petit Traiti, tout ce qu'il a cru

intéressant de placer dans l'Encyclopédie fur ks

bêtes à laine. Cet article est parrgé cn trois .

panics. Dans la première, il traite, pour ainsi



1(3)
ihe, dè tourte physique des individus, par

«xcmplc, rie' espèces & variété* de bêles à laine,

& par conséquent des troupeaux Espagnols,

Angíois & François, de la taille des animaux,

de kurs Ages, des diverses qualités. Dans la i.c

partie, il s agit de la manière d'améliorer, élever

& soigner les bétes à laine. La $.* a pour objet

leurs produits & le parti qu'on peut cn tirer.

En parlant du logement des bètes à laine, l'Au-

leur expose l'art de dresser & de conduire un

parc; en parlant du produit des laines, il traite

de la tonte & du lavage des laines cn Espagne

& en France; enfin, il fait connoître tous les

pays qui approvisionnent Paris de moutons , Tor

dre des fournitures & la différence qui existe

entre les moutons qui arrivent aux boucheries

de la Capitale , soit par la manière dont ils

font châtrés, soit par la minière dont ils sont

engraissés, soit par la qualité de leur chair , de

leur fuis, de leur peau, &c.

La partie très-importante & fi difficile des

Arts & Métiers mécaniques, qui feule contient

300 Dictionnaires , fera finie cette année.

Celle de l'Agriculture le fera Tannée prochaine.

MM.Thouin&l'AbbéTestier, en ont pris renga

gement solemnel , & donné leur parole d honneur,

dans un nouvel acte qui a été passé Tannée

dernière. Nous avons à présent la plus grande

certitude que TEncyclopédie entière fera achevé

dans deux ans ou deux ans & demi au plus

.tard. (+) Jl paroîtra , avec la á^}*"" Livraison,

tm Mémoire relatif à cet ouvrage, qui fera con

noître aux Souscripteurs, la situation actuelle

de cette grande entreprise, les retards qu'elle

a éprouvés par Tefièt de la Révolution , les efforts

& les nouvelles combinaisons que ['Entrepre

neur a été obligé de faire, pour la sauver du

naufrage, Tétat des volumes, qui peuvent être

actuellement reliés, &c. , &c, &c.

La quarante - quatrième Livraison con—

' tiendra le premier volume de {'Anatomie 6t

Physiologie, par M.Vicq d'Azyr , Médecin de U

Reine; le premier volume de la PhilnJ'op/ùe an

tienne & moderne, par M. Naigeon ; le dernier

volume de la Théologie & des Arts mécaniques ,

enfin le premier volume des Planches de la Bo

tanique, par M. le Chevalier de Lamark ; Ou

vrage qui n'existe point cn Europe, où ks plante*

sont rangées suivant la méthode de Linnée , par

classes, genres & espèces, développées & repré>

fenté^s dans leur plus grand détail, depuis la ra

cine jusqu'à la graine , avec toutes les parties

de la fructification. Ces Planches , supérieurement

grasécs, ont été dessinées , fous les yeux de M< te

Chevalier de Lamark, par MM.Foíïier &Desève,

Dessinateurs très-habiles en ce genre.

( * ) Les Tomes i , } & 4 de la Médecine lont fous

preste , Sc cette paitie capitale, & fur laquelle nous

avions la plus vive inquiétude , est actuellement entie

les ma'ns de vingt Médecins , qui s'en occupant fans

relâche.

Livres Nouveaux actuellement en Vente.

Voyage en Nubie&enAbyssinie, jusqu'aux sources

du Nil. 5 Volumes i'n-4.0 , par M. James Bruce,

avec canes & figures. Les tomes I , II & III sont

en vente. Prix , 46 liv. 10 sols broché.

Lemcme ûr-8-*, Tomes I à VI, avec figures,

prix yj* blancs ou brochés.

Le goût général qu'on a montré depuis quelques

années pour les Voyages , n'a pu qu'augmenter par

les .ouvrages intéreflans qui ont été publiés. Toutes

Jes Nations savantes semblent s'être efforcées à l'envi

de parcourir les contrées les plus lointaines , &

de tenter de nouvelles découvertes; mais on ne

peut le nier, YAngleterre a, en ce genre de travaux ,

laissé loin d'elle tous ceux qui ont voulu fimiter.

Tandis que les Byron , les Wallis, les Carteret ,

& fur-tout le célèbre Cook parcouroient l'Océan

Pacifique , & que ce dernier , après avoir découvert

un nombre immense d'Isles & de Nations indiennes,

s'avançoit intrépidement à travers des glaces

& des brouillards éternels jusque près du pôle sud,

un autre Voyageur Anglois bravoit de plus grands

dangers peut-être, pour pénétrer dans la partie la

plus inaccessible de TAfrique.

Ce Voyageur est M. le Chevalier James Bruce,

connu depuis long-tems de tous les Savans de I'Eh-

rope , & non moins recommandable par son cou

rage que par ses grandes connoissances. Après avoir

résidé long-tems à Alger , où il étoit chargé des

affaires d'Angleterre ; après avoir visité toutes les

çótes & Tintérieur de la Barbarie, il s'embarqua

pour la Grèce, se rendit en Egypte, remonta le

Nil jusqu'aux cataractes de Nubie, revint s'embar-

3uer fur la mer Rouge , qu'il parcourut jusqu'au

étroit de Babel - Mandeb , traversa l'Arabie ,

entra en Abyssinie , découvrit le premier les sources

du Nil , & visita toute cette partie de TAfrique.

Cette édition est du même format , papier &

caractère que les trois Voyages in-4.0 du Capitaine

Cook. M. Caftera , à qui nous devons la traduc

tion de la Vie de ce célèbre Voyageur , un vol in-^.*

& en 2 vol. í/i-8.° s'est chargé de celle du Voyage

en Nubie & en Abyjjinie. On n'a rien épargné

pour que les Cartes & les Planches ne le cédassent

cn rien à celles de Tédition angloise.

On a fait graver les caractères des premiers

âges du monde. Les Vignettes & Portraits se

trouveront dans les volumes ftiivans ; enfin cette

Traduction fera une copie exacte & fidèle , tant



U)

pour le Discours que pour les Planches, de I'édi-

tion originale. a

Les 5 volumes 1/1-4.° coûteront 5>6*

Savoir :

Le premier volume contenant 8 Planches

Si une grande Carte. ... 15
Les Tomes 11 & 111 paroîtront ensemble ,

& coûteront chacun 15 lrv.> ci 30

Le Tome IV 15 .
Le Tome V, qui contient toutes les Planches

d'Histoire Naturelle & plusieurs Cartes Géo

graphiques , coûtera 36

Total en feuilles 96

N. B. Les Tomes IV & V paroîtront ensemble.

Actes passés à un Congrès des Etats -unis de

l'Arnérique , commencé & tenu dans la ville de

New-Yorck, le Mercredi, 4 Mars 1789, & la

treizième année de l'indépendance des Etats-unis.

Traduits par M. Hubert, Avocat en Parlement,

brochure irt-%." d'environ 3^0 pages, prix i" 8-*

Roland Furieux, Poème héroïque de l'Arioste,

nouvelle Traduction littérale & fidèle , avec le

texte Italien à côté de chaque Stancc, dédié à

M. de Montmorin, Ministre des Affaires Etran

gères & Secrétaire d'Etat, 10 vol. in- 18, de

550a 600 pages-, prix, en blanc 30 liv. br. 3 2 liv. ,

relié 36 liv.
II n'existe point d'Editions italiennes où le

style soit plus correct.

Nouvelle Traduction de la Jérusalem délivrée >

áédiée à M. de Vergennes , avec son Portrait,

cinq Volumes i/1-18, reliés 18 livres.

Troisième Voyage du Capitaine Cook , quatre

Volumes <n-4.°, 108 liv. blanc ou broché, uo

liv. reliés,

Idem. Quatre Volumes i/i-S.% petit caractère,

24 liv. blancs ou brochés, 28 liv. reliés.

L'Atlas séparément , 48 liv. blanc ou broché ,

51 liv. relié.

Vie du Capitaine Cook , pour servir de suite

à ses trois Voyages , traduite de l'Anglois du

Pocteur Kippis, un volume j/j-4.0 prix, 12 liv.

en blanc, 11 liv, 10 f. br-, & 15 liv. relié.

Le même Ouvrage , en deux volumes in-Ì.' pr\x ,

8 liv. blanc, 8 liv. 10 f. br. 10 liv- relié.

Lucrèce , de la Nature des Choses , traduite en

yers pv 1%. le Blanc de Gujjlet, a volumes,

I
grand 1V1-8.8; prix, rç liv. bsaiitt ou br. 18 hVí

reliés.
Le même, en papier fin , 14 liv. br. & 30IÌT.

relié.
De l'Importance des Opinions Religieuses,

par M. Necker, r vol. </i-8.° de plus de 50a pages»

í liv. br.

Le même , papier fin , 6 liv.

•Le même, i* iz, 3 liv. bl. ou br.

Sur le Compte rendu au Roi en 1781 , Nou

veaux Eclaircisscmens, par M. Necker vol. 1/1-4.

de près de 300 pages, seconde Edition ; prix, 3

liv. 12 s. broché.

Le Tome VUL* & dernier des Animaux Qua

drupèdes , avec plus de 80 Planches , formant le

XIV.e Volume des Œuvres complettes de M. de

Buffon, in-4° , prix 2 r liv. en feuilles , 21 liv. 10 f.

broché , & 24 liv. relié.

Le même Volume , fous le titre de Tome VII ,

Supplément pour l'Edition de l'Histoire Naturelle,

i'n-4.0 , avec la pattie Anatomique , même prix.

Ce Volume complète en entier ce qu'a fait M. de

Buffon , lui-même en a terminé tout le manuscrit

avant fa mort.

Histoire Naturelle des Quadrupèdes Ovipares,'

par M. de la Cépède, Garde du Cabinet du

Roi, &c. vol. f'n-4.0 , tome I, avec 41 planches;

prix, 15 liv. en blanc, 15 liv. 10 f. broc & relié

17 liv. 10 fols.
Le même Ouvrage /«-12, tomes I, II-", prix,'

6 liv. Sl. ou br. 7 liv. 4 f. relié.

Histoire Naturelle des Serpens, par le même,'

vol. in-4.0 , avec 22 planches même prix que

le volume 4/1-4.° des Ovipares.

Le même Ouvrage mi-ix, 2 volumes, prix 6*

bl- ou br. 7tt 4 f. relié.

Cet Ouvrage est la continuation de l'Histoire

Naturelle, publiée par M. de Buffon. Le volume

que l'on donne aujourd'hui au Public contient

l Histoire de tous les Serpens : il termine par

conséquent une des branches les plus importantes

de l'Histoire Naturelle, générale & particulière.

Les Tomes XII & XIII , Histoire Naturels

des Quadrupèdes, pour servir de suite aux Œuvres

complètes. Prix 7* bl. ou br. 8tt relié.

Les Tomes XIII & XIV , supplément aux Qua

drupèdes. 1 Prix 7* bi. 011 br. 8* relié.

Ces deux derniers volumes font la fuite de

l'édition en y volume? avec la partie Anatorni->

[ue; & à 1 édition de 1769, en ij volumes,

la partis Anatomique»
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DISCOURS PRELIMINAIRE,

Par M. FRAMERY.

Aucune des parties de l'EncycIo-

pédie méthodique n'a éprouvé pé\it-être

autant d'obstacles & de retards dans son

exécution que celle-ci. La rédaction gé

nérale en fut d'abord confiée à MM. Suard

& l'abbé Arnaud. La mort arrêta ce der

nier au milieu de ses recherches ; & si

l'on trouva les matériaux qu'il avoit ras

semblés, le plan suivant lequel il comptoit

les mettre en œuvre , leur liaison , leurs

rapports, qui n'exisloient que dans fa tête ,

n'en furent pas moins perdus pour son

successeur , qui eut presque tout à re

commencer.

M. Suard demeura chargé seul de la

rédaction générale. II consentit à m'aflocier

i son travail , mais seulement pour les

articles isolés qui regardoient la pratique ,

& spécialement pour la partie technique

de l'art musical. Borné à ces objets, je

n'eus à m'occuper d'aucun plan total ,

d'aucun ensemble , & je ne recueillis que

les notes nécessaires aux articles que j'a-

vois entrepris.

Les choses étoient dans cet état lorsque

les premières feuilles du manuscrit furent

livrées à rimpreflìon. Mais déja les occu

pations de M. Suard , étrangères à cet

ouvrage , en se multipliant de plus en

plus , ì'empêchoient d'y donner une at

tention suivie. Souvent l'Imprimeur man-

qua de matière , & obligé d'occuper ses

Musique.

ouvriers à d'autres travaux , il se vit dant

la nécessité de négliger celui-ci.

Enfin il s'étoit déja paflé près de dix-

huit mois , & neuf feuilles feulement

étoient imprimées , lorsque M. Suard

sentit qu'il lui seroit absolument impossi

ble de continuer l'entreprise dont il s'étoit

chargé. II me i'abandonna toute entière ;

mais n'ayant pas été préparé d'avance au

nouveau travail qui m'étoit imposé , je

fus forcé d'en retarder [encore l'exécution.

M. Suard avoit pu faire usage des maté

riaux que M. l'abbé Arnaud avoit laííles :

je n'avois pas les mêmes ressources , &

les recherches de l'un & de l'autre furent

entièrement perdues pour moi. II me

fallut de nouveau former un plan général

qui se rapportât le mieux possible avec

celui qu'ont avoit commencé à suivre ;

mais il n'a pas dépendu de moi d'en remplir

si bien les vides , que l'esset de tant de

variations ne se fasse quelquefois sentir.

Je demande pardon aux lecteurs de leur

présenter des détails aussi fastidieux j mais

il m'eíl nécessaire de les exposer pour me

justifier non -seulement des retards qu'a

éprouvés cet ouvrage , mais encore des

imperfections qu'on y pourra rencontrer.

Par exemple, M. Suard qui s'étoit charge

spécialement de la partie historique , y

avoit joint ce qu'on pov.rroit appeller la

rhétorique de l'art musical. Dans ces ar-

a
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ticles qui n'intéressent que le goût , &

qui par conséquent sont purement d'opi

nion , il a sait plusieurs renvois : com

ment cehii qui doit les remplir , attaché

peut-être à des opinions très-différentes ,

mars ne pouvant dans aucun cas être pé

nétré des mêmes idées, pourra-t-il se

flatter de completter en tout sens la pensée

du premier Auteur ? Cet inconvénient se

rencontre môme dans les détails histori

ques, puisque les deux Auteurs ne peuvent

pas être certains de les avoir puisés dans

la même source.

Une autre cause d imperfection. Au

commencement de 1788 , comme on

imprimoit les premières feuilles de ce

Dictionnjire , M. l'abbé Feytou annonça

tin cours de musique dans leqi'el il ex

posait un nouveau système , 011 peut être

le plus ancien de tous , celui de la nature ,

celui que Pythagore avoit ou inventé ,

011 recueilli dans ses voyages en Asie , &

transmis aux Grecs fous des expressions em

blématiques qui en concentrèrent la théo

rie exclusivement dans fa secte. M. l'abbé

Feytou me parut avoir débrouillé ce fys

tême d'une façon beaucoup pi is claire

que tous ceux qui Tavoient tenté avant

lui. II en avoit appliqué les conséquences

d'ausfi près qu'il étoit possible à notre

syslême moderne. Je regardai comme

infiniment intéressant de développer sa

découverte dans l'EncycIopédie métho

dique. Je crus même qu'on ne ponvoit

la négliger fans rendre ce dictionnaire

imparfait. J'engageai donc M. Suard à

s'associer M. l'abbé Feytou , & je négociai

moi-même le traité.

Déja plusieurs articles avoieat été fournis

par lui ; mars ils ne faisoient encore qu'itv

diquer des principes dont les divers dé-

veloppemens étoient renvoyés à d'autres

mots , lorsque des raisons d'intérêt obli

gèrent M. l'abbé Feytou à se retirer

dans fa province. Ce fut à-peu-près dans

le temps où je restai chargé de la rédac

tion générale. II me fallut beaucoup de

temps -& de peines pour retrouver ce

collaborateur & Pengager à reprendre son

travail. Enchaîné par les devoirs d'un

nouvel état , & dans un assez grand éloi-

nement de Paris , qui rendoit notre

communication plus difficile , son travail

n'a pas pu toujours suivre celui des im

primeurs , & quelques-uns des articles

auxquels il renvoie ne se trouvent pas

remplis : mais j'y ai remédié , du moins

en partie , en transportant fur d'autres

mots ce qu'il avoit à dire fur ceux qu'il

n'a pu me fournir à temps. Par exemple ,

dans l'article bajse fondamenta/e 3 cinquième

problême, M. l'abbé Feytou renvoie aux

mots chant t compojìtion ; on y chercheroit

en vain ce qu'il annonce : ces articles n'ont

pu me parvenir assez tôt j mais on le re

trouve aux mots mélodie , pour le mot

chant ; & harmonie , pour le mot compojìtion*

Si l'on joint à ces obstacles inévitables

ceux qu'a dû causer nécessairement la

révolution qui a troublé , suspendu les

travaux de toute espèce , on recevra sans

doute avec quelque indulgence cette

première livraison. Nous avons pris de

trop justes mesures pour craindre que les

suivantes éprouvent les mêmes contrarié

tés ,& nous prenons ici rengagement for

mel de terminer ce Dictionnaire d'ici à la

fin de 17^1.
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Le Dictionnaire de musique de J. J. Rouf-

seau est l'ouvrage qui nous a servi de

base. Nous n'avons pas cru devoir nous

permettre d'y rien clianger , par respect

pour la mémoire d'un homme que sa

célébrité rend en quelque sorte sacrée.

Nous avons donc laissé subsister ses er

reurs , ses omissions , &c. , mais en les

rectifiant. Quelques personnes nous avoient

conseillé de corriger nous-mêmes ses arti

cles, par- tout où nous y appercevrions

des fautes. C'étdit à leur avis une pins

grande marque de respect de faire dis-

paroître les défauts de son dictionnaire

en le publiant de nouveau , que de les

conserver pour les combattre & les faire

ainsi mieux appercevoir du lecteur.

Ce raisonnement n'est que spécieux.

Nous eût-on permis de rien changer au

texte de Rousseau consacré par tant d'édi

tions, & qui se trouve dans toutes les

bibliothèques ? Et quel danger pour nous

si , en croyant, relever une erreur , il

nous fût à nous-mêmes échappé quelque

faute! n'auroít-on pas crié au blasphème?

ne nous eût-on pas accuses d'altérer son

texte exprès pour le défigurer? En le

Sonnant , au contraire , tel qu'il est , &

en y opposant notre opinion particulière,

nous prenons le public pour juge : c'est

à lui de prononcer. D'ailleurs , de quoi

ses pins zélés partisans pourroient - ils se

plaindre ? La réputation de Rousseau est

maintenant fixée d'une manière immuable.

Personne n'ignore que , beaucoup plus

instruit dans l'art musical que le commun

des hommes, & même que la plupart des

favans , il n'avoit pas cependant fort

approfondi cette science. Lui-même , en

nous rendant compte de son éducation ,

nous fait voir qu'il ne la possédoit que

superficiellement. Les ouvrages en mu-

. sique qu'il nous a laisses le prouvent mieux

encore; on y, trouve beaucoup plus de

goût que de savoir. En faisant donc re

marquer les endroits où il a pu se tromper,

on n'étonnera personne , & l'on ne chan

gera rien à l'opinion publique sur ce grand

Philosophe , à qui il reste assez de moyens

de jullisier l'enthousiasme qu'on a conservé

pour lui. J'ajouterai encore les raisons que

lui-même a données de l'imr>erfection de

son ouvrage, dans la préface modeste qu'il

a mise à la tête du Dictionnaire de musi

que. Ellesautorisent nos observations mieux

que tout ce que nous pourrions dire.

J'ai tâché, pour les objets qui me re

gardent en particulier , de suivre le plan

que Rousseau indique dans cette mems

préface : c'est-à-dire , « d'en traiter si

» relativement les articles , d'en lier si

» bien les suites par des renvois , que le

» tout, avec la commodité d'un Diction-

» naire , eût l'avantage d'un.traité suivi ».

Mais c'est seulement dans les articles qui

regardent l'étude de la composition que

j'ai pu suivre cette marche , 6V c'est au

mot composition que j'en ai fait le résumé

général ; de sorte que cet article , qui,

au premier apperçu , n'ostre qu'une es- *

quisse légère , devient un traité assez ap

profondi, lorsqu'on y joint, dans Tordre

indiqué, les mots auxquels j'ai successive

ment renvoyé. C'est une sorte de table de

lecture de tout ce .Dictionnaire ; car le

petit nombre de renvois qu'on y ren

contre , se trouve multiplié par les antres

renvois que contiennent à leur tour ces

a *
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mêmes mots , & ìl se forme ainsi une

chaîne continue qui comprend tout ce que

doit savoir celui qui úudie la composition.

Mais tous les autres mots ue m'ont pas

paru susceptibles d'une connexion auslî

intime. Tout ce qui regarde , par exem

ple , la musique des Grecs, le chant ec

clésiastique , ies înstrumens , la poétique

musicale, & même , à beaucoup d'égards ,

la partie purement historique , est fans

doute fort Etranger à l'éiude de i'harmo-

nie, & il n'eût été ni très-utile , ni peut-

ê re possible de l'y attacher par aucune

liaison. Ces différentes branches forment

autant de connoissances isolées , indépen

dantes l'une de l'autre , que l'on peut

étudier séparément & consulter au besoin.

Mais chacun des articles qui les composent

tiennent de même l'un à l'autre , autant

qu'il a été juge nécessaire , par Ja chaîne

des renvois. Je dis autant qu'il a été jugé

nécessaire j car dans certaines parties ,

comme la partie historique , quel rapport

convenoit-il d'établir entre l'histoire des

Bardes , par exemple , & l'histoire de la

Cantate ? Dans celle des instrumens , fe-

roit-il utile de lier l'étude du cor de chasse

avec celle du violon ?

Rousseau s'excuse sur ses redites : nous

en avons fait beaucoup plus que lui , &

nous ne croyons pas devoir nous en ex

eufer. Aucune science n'a une nomencla

ture aussi vicieuse que celle de la mu

sique. Le défaut de précision & de clané

qu'on y rencontre à tout moment, en rend

souvent les principes difficiles à concevoir

5c fur- tout à retenir. C'est en présentant

les mêmes objets fous différentes faces

qu'on peut plus aisément parvenir à les

inculquer dans Pefprit. Nous avons crtí

devoir imiter les maîtres intelligens &

zélés , qui, pour mieux instruire leurs élè

ves , leur répètent plusieurs fois les mê

mes idées fous différentes formes & revê

tues d'autres mots. C'est ainsi qu'après le

petit traité qui se trouve au mot composi

tion & où sont développés les principes

les plus importans , on en retrouve une

grande partie , détaillée d'une autre ma

nière au mot contrepoint .• ce qui aura pu

échapper à l'infelligence du lecteur dans le

, premier article, s'éclaircira davantage 8c

se fixera mieux dans fa tête en lisant le

second.

Cette imperfection de la langue mu

sicale est ce qui a particulièrement fixé

notre attention , & j'ai tâché pour ma

part, comme chargé des mots techniques ,

de ceux où règne la confusion la plus grande,

& qui exigent pourtant le plus de clarté ,

de les définir avec autant de précision

qu'il m'a été possible , & de ramener tous

les mots à leur véritable signification.

Cette connoissance de la valeur réelle des

mots est peut-être la clef la plus impor—

tante de toutes les sciences.

Rousseau prétend « s'être attaché fur-

» tout à bien completter le vocabulaire»- j.

mais nous ne croyons pas qu'il y ait réuíîì

aussi bien qu'il en paroît persuadé, D'ail-

leurs, depuis I'cpoque où il écrivoit , la

musique a fait des progrès immenses. Elle

n'a pu étendre ainsi son domaine fans

s'enrichir d'une foule de nouveaux mots

qu'il ctoit de notre devoir de recueillir.

Ce qu'il y a de sûr, c'est que nous avons

considérablement augmenté ce vocabu

laire, 6t que nous avons traité en deuil
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Me grande quantité de mots & d'expres

sions usitées en musique, soit d'invention

moderne , soit d'un usage ancien , mais

négligées par Rousseau & ses contem

porains.

Nous ne croyons pas cependant avoir

mérité le reproche qu'il fait très -injuste

ment à Brossard , lequel » donnant , dit-il ,

» un Dictionnaire françois , en fait le vo-

» cabulaire tout italien , & I'enfle de mots

» tout-à-fait étrangers à l'art qu'il traite ».

Cetie accusation prouve seulement que

Rousseau n'avoit examiné que très-légé-

rement le Dictionnaire de Brossard , &

fur-tout qu'il n'en avoit pas lu le titre ;

car il y auroit vu que le but de ce Cha

noine n'étoit pas de traiter l'art musical 3

dont îl ne parle que par occasion , ni de

faire un Diftionnaire françois ; mais de

donner un vocabulaire de mots italiens,

latins & grecs employés dans ia musique.

Voyez principalement le mot cqvatinl *

où Rousseau répète ce reproche avec un

acharnement difficile à comprendre , & où

Brossard se trouve complettement justifié.

Rousseau n'a point parlé des instrumens.

Nous n'avons pas non plus traité en détail

cette partie : non, comme il le dit, qu'elle

soit .assez vafle pour remplir seule un

Dictionnaire , car, quel que soit leur nom

bre , il n'y en a guère qu'une douzaine

des principaux , & qu'on peut regarder

comme les types de tous les autres , qui

eussent exigé des détails un peu étendus;

mais parce que cet objet a déja été exé

cuté dans cette même Encyclopédie mé- ,

thodique, tome IV , première partié des

ans & métiers. Dans ce volume , en

traitant des instrumens comme objets de

lutherie , on a donné souvent des idées

suffisantes fur Itur accord , fur leur esset,

fur la manière d'en jouer , & c'est tout

ce qui eût été de notre compétence. Nous

avons donc cru devoir éviter des répéti

tions inutiles ; mais nous avons parlé

néanmoins de quelques-uns de ceux qui

sont le plus en usage & fur lesquels nous

avions à ajouter ou quelques détails his

toriques , ou quelques observations inté

ressantes , ou à rectifier quelques erreurs

échappées à l' Auteur du volume qui vient

d'être cité. Nous avons obtenu fur ce

point les secours d'artistes ou d'amateurs

dont {'autorité ne fauroit être récusée, 8c

dont le nom seul garantit le mérite de

leur travail. Tels font les articles clavecin t

forte-piano , que nous devons à la com

plaisance de M. Hullmandel * qui joint au

mérite d'une exécution surprenante sur

ces deux instrumens , des connoissances

rares dans un artiste. L'article violon , qui

nous a été donné par M. de Chabanon,

de facadémie françoife , cet élégant &

savant écrivain, qui, même comme- pro

fesseur de musique , auroit pu se faire

encore un grand renom. L'article cor ,

sur lequel on trouve quelques inexactitudes

dans le volume des arts & métiers , &

que j'ai tâché de rectifier , aidé par les

lumières de M. le Brun , cor de l'Opéra >

dont les taiens ttès-connus reposent sur

une connoissance approfondie de son ins

trument. L'article harmonica t se trouve

traité ici avec une très -grande étendue,

parce qu'il ne I'a jamais été ailleurs , 8e

que Franklin lui- même > le premier qui

ait écrit fur cet instrument, n'a pu ert

donner que des détails fort bornés , pui£
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qu'alors Vharmonìca, qui ne faisoit que de

naître , étoit encore forr*îoin de la per

fection qu'elle a reçue depuis. M. Deudon,

qui s'est particulièrement occupé d'en

perfectionner la construction, a bien voulu

nous communiquer ses moyens , & nous

croyons que l'article qu'il nous a fourni

ne doit plus rien laisser à délirer , &c.

Nous avons aulîì recueilli au moins les

homs des instrumens anciens qui ne se

trouvent pas dans le volume des arts & mé

tiers méchaniques , & tous ceux fur les

quels nous avons pu trouver des rensei-

gnemens , & qui s'y trouvent omis.

La partie harmonique est traitée dans le

dictionnaire de Rousseau , suivant le sys

tème de la basse fondamentale. » Quoique

ce système , dit ii , imparfait & défectueux

à tant d'égards , ne soit pas , selon moi ,

celui de la nature & de la vérité , & qu'il

en résulte un remplissjge sourd & confus

plutôt qu'une bonne harmonie. Mais c'est

«n système ensin ; c'est le premier & c'étoit

le seul, avant M. Tartini, où l'on ait lié

par des principes ces multitudes de règles

isolées qui sembloient toutes arbitraires , &

qui faifoient défait harmonique une étude

de mémoire plutôt que de raisonnement..—

Je n'ai pas dû cependant m'abstenir , dans

l'occasion , des objections nécestairesà fin-

lelligence des articles quej'avoisà traiter».

Non- feulement il n'a pas du s'abstenir de

ces objections, mais il devoit au contraire,

à ce qu'il me semble, les multiplier tontes

les fois que ces règles fi fausses & si insussi

fautes, de son aveu , ne se trouvoient pas

d'accord avec la pratique ou avec les

principes naturels. C'étoit le seul moyen

de se justifier davoir suivi un système

qu'il reconnoît n'être pas celui de la na

ture & de la vérité. Mais probablement

Rousseau n'avoit pas assez bien réfléchi

lui-même fur les règles déduites par Ra

meau du principe de la basse fondamen

tale , pour en connoître les véritables

défauts. II se trompe , par exemple , lors

qu'il dit qu'il résulte de ce système un

j remplissage sourd & confus. II est bien

| vrai que ceux qui l'ont suivi , à com

mencer par Rameau lui-même , habitués à

ne considérer les accords que comme

complets , se croient obligés de remplit

toujours leur harmonie , & que leurs ac-

compagnemens font, en général , beau

coup trop chargés. Mais c'est un vice

qui leur est personnel & qui nc résulte

pas nécessairement du système , car il ne

présente aucune règle qui oblige de rem-:

plir les accords en entier; il est au con

traire beaucoup de cas ( & Rousseau les

remarque lui-même ) où l'on recommande

de rétrsneher tantôt la tierce , tantôt la

quinte d'un accord.

II y a deux choset à considérer dans le

système de la basse fondamentale. La pre

mière est le principe qui naît de la ré-

sonnance du corps sonore , & qui , en]

présentant tous les accords dans un ordre

direct, les réduit à un très-petit nombre,

soumis pux mêmes loix. La seconde est

la succession de ces mêmes accords , que

Rameau assijettissoit à des règles qu'il re-

gardoit comme des conséquences du même

principe. C est en cela que je crois qu'il

s'est trompé. La plupart de ces règles ,

en contradiction avec la pratique , pro

duisent au moins autant d'exceptions que

de cas où elles ^'appliquent , & ne fer
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vent dès lors qu'à embrouiller l'esprit.

Cette difficulté d'accorder la pratique avec

son système a entraîné Rameau dans piu

lìeurs erreurs, telles, par exemple, que ses

idées fur l'accord de la quatrième note de

la gamme qu'il appelle soudominante , &

dans laquelle on trouve une dissonance

mineure qui souvent ne descend pas , con

tre le principe qu'il avoit établi. Cette

difficulté l'a engagé à créer une nouvelle

espèce de dissonance majeure qu'il fait

monter. II a cru devoir aussi regarder cet

accord comme fondamental, quoiqu'il pré

sente la face d'une sixte, & il a imaginé

une expérience dont la fausseté est démon

trée j savoir, que si une corde pincée sait

frémir & résonner sa quinte en dessus ,

la quinte en dessous de cette même corde

frémit fans résonner.

Ces loix de succession , imaginées par

Rameau , sont d'ailleurs très- insuffisantes.

La pratique présente un très-grand nombre

de cas dont elles ne fauroient rendre rai

son. C'est, je crois, ce que Rousseau auroit

dû faire remarquer avec soin , & ce qu'on

ne trouve pas dans son Dictionnaire. J'ai

tâché d'y suppléer. En adoptant du syslème

de la basse fondamentale ce qui simplifie

les règles de l'harmonie , & ce qui ne

peut être contesté \ j'ai combattu tout ce

que je n'ai pas trouvé d'accord avec la

pratique , & , plus attaché aux loix de la

raison qu'à celles d'aucun système , j'ai

cherché à rendre clair & facile tout ce

qui m'a paru obscur & embarrassé. La

science de la musique , née en grande

partie du tâtonnement , est celle qui a le

plus de besoin d'un examen philosophique

pour la dég.-ger de ce fatras de règles

arbitraires & de préjugés fous lesquels

elle a gémi jusqu'ici.

Tout ce qui peur se faire en musique ,

tout ce qu'ont pratiqué avec succès les

maîtres ses plus célèbres , est ce que j'ai

déliré de faire connoître. C'est pour cela

que je n'ai voulu m'attacher de préférence

à aucun f) sténie ; mais il étoit de l'essence

de cet ouvrage de les faire connoître tous.

Celui de Pythagore , qui m'a paru celui

de la nature &" de la vérité devoit fur- tout

y paroître avec tous ses développemens.

M. labbé Feytou , dont j'ai déjà parlé ,

qui l'a fort approfondi , qui a su se con

cilier en grande partie avec notre système

moderne , & qui en a déduit ces règles

courtes , simples & faciles qui seules peu

vent satisfaire les bons esprits, s'est chargé

de traiter tous les articles auxquels ce

système peut avoir rapport.

M. Ginguené a succédé à M. Suard pour

la partie historique, & il ne s'est pas borné

à l'histoire de la musique chez les difsé-

rens peuples ; il y a joint celle de divers

objets qu'il a entrepris de traiter. Ainsi r

par exemple , dans les articles cantates ,

chansons , &c. M. Ginguené a suivi ces

sortes de compositions depuis leur origine

jusqu'à nos jours , & il en a marqué se»

progrès chez les nations qui les ont les

plus cultivées , avant de tracer les règles

qui leur sont imposées par le goût.

J'ai conserve de l'ancienne Encyclo

pédie avec les supplémens tous les ar

ticles qui m'ont paru intéressans , soit par

leur ob/et , soit par la manière dont ils

sont traités, soit pour fixer les distVrentes

époques de la musique , &c. On y trou

vera beaucoup de recherches de M. dt
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Castìlhon \ des articles très - profonds de

théorie & de goût , tirés de l'ouvrage

allemand de M. Suider , intitulé : de la

théorie des beaux arts ; pluGeurs morceaux

de M. Marmontel pleins de ce sentiment

exquis dont il est animé pour toutes les

productions de l'esprit , & présentés avec

ce charme de style qu'il a répandu fur

tous ses ouvrages , &c.

M. Suremain de Mislêry , Officier d'Ar

tillerie , très-bon musicien & mathémati

cien profond , a bien voulu se charger

de rectifier les erreurs de calcul qui se

sont glisses dans plusieurs articles de Rous

seau. Les noms des autres personnes qui

m'onc secondé de leurs lumières se trou

veront à la fin de leurs articles.

II résulte de cette réunion de travaux

que le Dictionnaire de Rousseau est aug

menté de plus du double ; que le voca

bulaire en est infiniment plus étendu , &

que chacun des objets qu'il renferme est

traité beaucoup plus à fond ; j'ai tâché

qu'il n'y reliât plus rien à désirer.

La science de la musique n'osfroit pas

à cet égard autant de ressources que la

plupart des autres sciences fur lesquelles

on a écrit des traités excellens. II fuffisoit

de consulter ces traites , de les abréger ,

d'en rapprocher les divers morceaux par

Tordre a'phabéthique pour en former un

fort bon Dictionnaire. L'art musical , au

contraire, né dans des siècles d'ignorance,

beaucoup plus cultivé par des artistes li

vrés à leur routine que par des philoso

phes capables de l'éclaircir , semble n'a

voir trouvé d'écrivains que pour l'em-

brouiller déplus en plus. Sa théorie vague ,

incertaine, se ressent de la confusion des

ÊLIM1NAIRE\

systèmes dont-'elle est devenue la proie i

fa pratique encore plus faussé , en con

tradiction avec sa théorie & avec les Ioix

de la nature , n'offre qu'un cahos de

règles aussi variables que leurs inven

teurs , ou plutôt que le jugement des

sens auxquels elles Ibnt soumises \ com

battues fans cessé par un nombre égal

d'exceptions , & violées souvent avec suc

cès par les plus grands maîtres , elles ne

présentent aucun ordre dont l'esprit puisse

être satisfait. C'étoit donc donner peu-de

chose au public que de lui répéter ce

qu'on a écrit fur cette matière ; il falloit ,

en rapportant le résultat de tout ce qu'on a

dit , de tout ce qu'on a pensé sur cet art ,

en dégager les élémens de la foule de

préjugés & d'erreurs fous lesquels ils font

ensevelis ; il falloit en distinguer les ioix

générales , les ramener à des principes

certains & peu nombreux , les ranger

dans Tordre le plus simple & le plus clair,

& fur-tout en perfectionner la nomenda-J

ture, dont les vices font une des causes

les plus efficaces de son obscurité. Cetta

entreprise , assez neuve & sans contredit

très-hasardeuse puisqu'elle touche à des

opinions , étoit fans doute au - dessus de

mes forces. Cependant , fortifié par les

secours que j'ai reçus , je ne désespère

pas d'avoir approché de ce but & d'avoir

facilité à de plus habiles les moyens de

l'atteindre entièrement. Si les lecteurs n'eu

jugent pas ainsi , il nous restera du moins

la satisfaction d'avoir rassemblé pour eux ,

en un assez court espace , ce qu'on a dit

de mieux & de plus intéressant fur cette

matière chez toutes les nations & dans

toutes les langues.
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* A. Cette lettre désigne le sixième ton de

notre gamme , du moins pour les peuples qui sol

fient avec les lettres , comme les allemands , les

anglois, &c. Les italiens & les François lui donnent

communément le nom de la.

Les anciens n'avoient pas d'autres signes pour

désigner les tons de leur échelle & les cordes de

leurs instruments , que les lettres de l'alphabet. La

lettre A , appliquée au ton de la , prouve que ce

ton étoit le premier dans la composition de leur

échelle. 11 est devenu le sixième de notre gamme ,

par une fuite des changements que Gui d'Arezzo

au onzième siécle , & <Pautres savants après lui , y

ont introduits pour la perfectionner. C'est ce qu'on

verra à l'arricíe histoire de la musiqué.

A désigne aussi en harmonie le mode dans lequel

le ton de la-est fondamental , soit que le mode soit

majeur ou mineur. Nous l'appellons aussi A mi la ,

& les italiens A la mi re. On a voulu par ces déno

minations indiquer avec la note du ton fonda

mental celle de fa dominante : ainsi nous disons

C sol ut , D la re , &c. Les italiens ont l'ufage de

joindre au nom du ton fondamental du mode , celui

de fa quarte & de fa quinte : ainsi ils disent A la mi

re , C fil sa ut , &c. ; addition qui nous paroít bien

superflue. II seroit à désirer qu on reformât toutes

les fausses ou mauvaises dénominations qui fe sont

introduites dans les tems où l'art se formoit plus par

routine que par des principes fixes & une méthode

régulière ; il seroit à désirer aussi que le langage

technique de la musique fiìt uniforme dans tous

les pays , puisque la théorie & la pratique de cet

art sont uniformes pour tous les peuples. 11 nous

semble qu'aujourd'hui , du moins en France , on ne

désigne plus guère les différents modes par les dé

nominations de C fol ut , D la re , &c. , & qu'on

dit simplement : cela est dans le ton d'ut : cet air est

en re , &c. , ce qui est également clair & plus

simple.

M. Rousseau , dans le petit article qu'on va lire

quelques lignes plus bas , dit qu'A mi U , A. la mi

te , désigne le sixième son de la gamme. Cela n'est

Íilus guére en usage , même en Italie. On ne devoit

e servir de ces dénominations composées que pour

désigner, comme nous l'avons dit , les modes dont

le /.; est le ton fondamental ; mais quand on emploie

les lettres pour exprimer simplement les sons de la

gamme , on ne doit désigner le sixième ton de l'é-

chelle, ou le la ,que par la simple lettre A(AÍ. Sua'd.)

A. Cette lettre majuscule écrite fur l'enveloppe

d'une partie de musique , ou fur la partie même ,

indique la haute-contre (alto\ Lorsque dans le cou

rant de la basse-continue (B. C. ) d'une piece de

Musique. Temtl.

ABR

chant k plusieurs parties , on trouve la lettre A ;

elle indique que la Tiaute-contre chante feule. (Ait

Caflilhon de Berlin. )

A BATTUTA. Voyez Mesuré.

A LIVRE OUVERT , OU A l'OUVERTURE DV

LIVRE. Voyez Livre.

A m; la , A la mi re , ou simplement A. Sixième

son de la gamme diatonique & naturelle , lequel

s'appelle autrement la. Voyez Gamme. ( /. /. Rouf

seau. )

A tempo. Voyez Mesuré.

ABAISSEMENT de la main. Voyez Frappé.

ABRÉVIATION. Quoique l'on ait plusieurs

abréviations en musique , je ne crois pourtant pas

que l'on ait encore fait de ce mot un terme d'art.

Les copistes , ni ceux qui gravent on impriment

de la musique , ne doivent jamais , à mon avis ,

se servir d'abréviations dans les parties séparées : le

musicien , chargé de les exécuter , n'a pas besoin

qu'on en augmente la difficulté par la multiplicité

des lignes. Mais il en est autrement pour les parti

tions , fur-tout pour celles qui sortent de la main du

compositeur ; plus celui-ci pourra abréger fa parti

tion , mieux il fera ; il perdra moins de tems , & son

génie n'aura pas le tems de se refroidir : d'ailleurs

personne, hors l'accompagnateur & le chanteur,

n'exécute fur la partition ; la partie de chant , étant

la principale , n'est guere susceptible d'abréviations ,

& ordinairement le compositeur lui-même accom

pagne.

Les abréviations les plus usitées sont : ì °. les cro

chets. Voyez Crochet.

On se sert alissi des crocliets , pour marquer en

abrégé un passage composé de notes , dont la moi

tié sont d'un degré différent de l'autre. On écrit

pour cela une blanche au degré inférieur & une au

supérieur , & on lui donne autant de crochets qu'il

est nécessaire. Voyez planches de musique tfig. i & z.

Quelques musiciens , ayant égard à la valeur

exacte des notes inférieures & des notes supérieures,

marquent ce même trait de chant comme il Test

fìg. 3 . Cette derniere abréviation me semble de beau

coup préférable à la première,'en ce qu'elle ôte

d'abord l'équivoque de celle-ci ; car on ne peut

pas y voir si la première abréviation n'indique pas

qu'il faut exécuter ce trait de chant en double corde ,

qu'on abrège aussi de cette manière ; alors , au

heu de l'estet sis- i 6" 2 , on auroit l'effet sis. 4 ,

qui est très-dissérent. En faisant un léger change

ment à la derniere abréviation , on peut la rendre

d'un usage plus général , & lever encore un doute

dans les abréviations ^Jig. 1 & s. U n'y a que l'ufage

qui décide si l'expreflion doit être telle qu'elle est
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dans ces deux figures , ou telle qu'on la troure

fig. 5 ; mais si l'on convenoit d'écrire la première

celle des deux notes qu'on doit exécuter la pre

mière , il n'y auroit plus aucune difficulté. Voyez

fis- 6-

Quelques musiciens , au lieu d'abréger une fuite

de plusieurs notes au même degré par des crochets,

ne marquent que la première note , & prolongent

les crochets , comme on peut voir fig. j ; mais cet

usage est très-mauvais.

â\ Le mot CrOME. Voyez Crome.

3°. Le motSEGUE , lorsque le même passage est

répété souvent , soit avec les mêmes notes , soit

avec d'autres. Voyez Scgue.

4°.Le mot Arpeggio. Voyez Arpeggio. (Aí. de

Castilhon de Berlin. )

ABUB , musique insirument. des hébreux. Ce

mot chaldéen , qu'on trouve dans le vieux testament

ppur désigner un instrument de musique , signifie ,

íçlon quelques auteurs , la même chose que Hugab

©u Ugab. Voyez Ubag , musique injlrument. des hé

breux.

Kircher, dans fa Musurgìe, fait de Yabub un ins

trument à vent du genre des cornets , mais non percé

de trous pour produire les. différens tons : il ne cite

aucune autorité ; ainsi nous n'en dirons pas davan

tage

Quelques-uns veulent que Yabub ou abuba , signi

fie une flûte , & la même que les latins appelloient

ambubaia. La grande ressemblance des mots rend

très-probable cette opinion , qui est aussi celle de

D. Calmet.

Un passage du Talmud tend encore à la confir

mer. II y est dit que Yabub étoit un instrument qui

se trouvoit dans le sanctuaire du temple de Salo

mon , & qui avoit existé déja depuis Moise. 11 étoit

mince , uni & de roseau , qualités qui conviennent

toutes aux flûtes. De plus , le Roi le fit garnir d'or ,

bc le son se perdit : on ôta l'or & le son redevint tel

qu'il étoit. La même chose arriveroit à une flûte

mince; l'or étant un métal très-compacte & peu élas

tique , en rendroit le son sourd & triste.

D'autres veulent encore que Yabub fût la baguette

de roseau dont on frappoit le tambour des Hébreux ,

prétendant que cette baguette de roseau rendoit le

ton du tambour plus doux ; mais je pense qu'il faut

s'en tenir au sentiment de ceux qui font îabub une

flûte. (A/, d'. Cafìilhon.)

ABYSSINS. ( Musique des) L'histoire générale

& particulière de la musique entre dans le plan de

ce dictionnaire. Nous donnerons à l'article Mu

sique une vue générale de l'origine de cet art, de

la manière dont il fut cultivé chez les différents

peuples de l'antiquité , de fa renaissance chez les

modernes, & des progrès qu'il a faits jusqu'à ce mo

ment. Mais indépendamment de ce précis histo

rique , nous avons cru devoir renvoyer aux articles

de chaque peuple les détails particuliers que les

traditions, les relations de voyages , & nos propres

recherches nous ont mis à portée de recueillir fur

l'efpece de musique que cultivent les hâtions mêrti*

les moins civilisées^, fur les effets qu'elle y produit r

fur les instruments divers qui y font en usage, &c»

Nous croyons même qu'une connoiffance bien pré

cise de la gamme & des véritables intervalles que

pratiquent les peuples sauvages & barbares dans<

leurs chants & leur mélodie instrumentale , seroií

plus propre que toute autre étude à nous donner

quelque idée de l'origine de cet art merveilleux »

si toutefois les traces n en font pas effacées , & pour

jamais dérobées à la curiosité humaine.

Le premier peuple que Tordre alphabétique fou>

mette à notre examen , est celui de YAbyJJìnie. Ce

pays , situé dans la haute Egypte , a été peu visité

par les voyageurs , & les relations imprimées ont

donné bien peu de lumières fur le genre de musique

qui y est en usage. M. Bruce , écossois , qui a passé

plusieurs années chez les Abyjsins , & qui a annoncé

une relation de son voyage , a publié quelques dé

tails fur les instruments de musique de ce peuple ,

dans une lettre qu'il a écrite à M. Burney, nomme

de lettres & musicien ; & que celui-ci a inférée dans

le premier volume de son histoire de la musique , ou

vrage anglois , plein de recherches & de goût , dont

il a paru deux volumes in-4Q. , & dont les amateurs

de 1 art désirent vivement la continuation. Nous ne

ferons que traduire & abréger la lettré de M. Bruce.

Les Abyssins ont six instruments de musique : la:

Flûte , la Trompette , la Timbale , le Tambourin

le Sistre & la Lyre.

Les quatre premiers , qui font d'un usage plus

commun , font particulièrement employés à la

guerre ; le cinquième est consacré aux cérémonies

religieuses , & le sixième aux fêtes & aux réjouisr

sances.

II y a dans YAbyJJìnie deux idiomes distincts : l'un!

est YAZthiopien , qui est une langue morte ou sa

vante; l'autre est la langue à'Amhara f qu'on parle

à la cour.

La flûte est appellée en éthiopien kouit{ s car

c'est ainsi que nous croyons devoir écrire en fran-

Íois ce que Fauteur anglois écrit kwct{. ) Dans la.

angue Amharique , on l'appelle agada , ( ou

aghedè , suivant notre prononciation. ) Elle a à peu

près la grandeur & la forme de la flûte allemande ;

mais on en joue avec une embouchure semblable à

celle de la clarinette : le son n'en est pas fort , & fait

entendre un frémissement nazard , comme celui d'un

hautbois fendu ; ce qui tient , non à une imperfec

tion accidentelle , mais à la construction même de

Pinstrument , & en fait le principal mérite pour les

Abyssins. M. Burney conjecture que ce son nazard

est l'esset de la vibration d'un roseau , ce qui consti

tue la différence du ton d'un hautbois avec celui

d'une flûte.

La timbale est appellée dans les deux langues

néghérit ; parce que toutes les proclamations pu

bliques ( appellées negar ) , se sont au son de cet

instrument

Chaque timbalier n'a qu'une senle timbale qu'il
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teste an côté gauche de sa mule , & sur laquelle

U frappe avec un bâton recourbé , d'environ trois

pieds de long. D'ailleurs le son n'en est point désa

gréable , & se fait entendre à une distance prodi

gieuse.

Le troisième instrument est le petit tambour , ap-

pellé kiburo dans les deux langues : il a environ la

moitié du diamètre , & deux fois la longueur de

notre tambour ordinaire ; c'est précisément le tam

bourin de Provence un peu plus arrondi à son ex

trémité inférieure : on le frappe avec la main.

La trompette s'appelle kenet en amharique ; mais

«n langage éthiopien on la nomme kcrcn , qui veut

dire corne ; ce qui fait voir qu'anciennement c'étoit

«ne simple corne. Aujourd'hui elle est faite d'un ro

seau qui a tout au plus un demi-pouce de diamètre

fur environ 5 pieds 4 pouces de longueur. A l'extrê-

«ité de cette longue tige est attache un morceau de

calebasse arrondie , fait précisément comme le pa

villon d'une trompette , & orné en dehors de petites

coquilles blanches. Le reste de l'instrument , qui est

crès-propre , est recouvert de parchemin. Cette trom

pette ne donne qu'un ton qui est le mi ; mais le son

est fort , rauque & terrible Les Abyjsms en

jouent lentement , lorsqu'ils sont en marche & qu'ils

commencent seulement à appercevoir l'ennemi ;

mais loríque le combat s'engage , les sons de cet

instrument s'accélèrent avec rapidité & se font en

tendre avec violence : l'effet en est tel , qu'il trans-

Íiorte les soldats Abyjjìns d'une espèce de fureur qui

es entraîne à se précipiter au milieu de leurs ennemis

fans s'embarrasser du danger, ni songer à leur vie. J'ai

voulu plusieurs fois essayer en tems de paix , dit

M. Bruce , quel esset le son de leur trompette pro-

duiroit fur eux ; j'ai vu constamment qu'ils ne pou-

voient en entendre le son tranquillement , & que

tous se levoient s'ils étoient assis , & étoient dans

une agitation continuelle tant qu'on en jouoit.

Le cinquième instrument est le sistre ; ils rem

ploient en chantant des cantiques religieux , fur des

mouvements vifs ou en allegro. Chaque prêtre a un

de ces instruments qu'il agite d'une manière mena

çante, en dansant , sautant , tournant en rond , avec

une violence si indécente , qu'il a moins l'air d'un

prêtre chrétien , que d'un des anciens nritres du paga

nisme , de qui vient , à ce qu'il paroít , l'usagedu sistre.

Le sixième & dernier instrument est la lyre dont

on ne joue jamais que pour accompagner la voix ,

avec laquelle elle chante toujours à l'unisson. Je n'ai

jamais , ajoute M. Bruce , entendu de musique à

«iissérentes parties chez aucune nation , sauvage ou

policée , hors de l'Europe. C'est le dernier perfec

tionnement de l'art , & c'est probablement à l'Italie

qu'on le doit.

La lyre des Abyssins a quelquefois cinq cordes ,

(«) La trompette des habitants de la nouvelle Zélande ,

quoiì)u'exirinienicnt sonore , n'a aussi qu'un ton peur ces

peuples; mais elle feeoît susceptible d'une auffi granïe va

riété de tons que la uompeti* d'Euiope , si un habile homme

fn jouoit,

quelquefois six , mais presque toujours sept. Ces

cordes sont faites de filets de peau de chèvre ou de

mouton très-déliés & tordus : elles se pourrissent

vite , se cassent dans les tems secs , & ne rendent

presque aucun son dans les tems humides. Cet ins

trument étant particulièrement destiné à soutenir &

accompagner la voix , on doit croire qu'ancienne

ment il etoit mieux monté & construit avec plus

d'art.

La lyre, en amharique, est appellée beg, qui

signifie mouton. En éthiopien on la nomme mefmko ;

or , le verbe fmko veut dire frapper uhe corde avec

les doigts. Comme l'archet 011 le pUttrum n'ont ja

mais été connus en Abyssinie , le mot de rmfinko

étant interprété littéralement , signifie donc Yinstru

ment à cordes dont on joue avec les Joiçts. Cala sem

blerait prouver qu'il n'y a jamais eu d'autres instru

ments a cordes en Abyssinie ; & en effet aujourt-

d'hui l'on n'y en connoit pas d'autre.

Anciennement le corps de la Ivre des Abyssins

étoit fait des cornes d'un quadrupède de l'espècc des

chèvres , appellé agjran , & commun alors dans la

province de Tigré., J'ai vu plusieurs lyres très-élé

gamment faites de ces cornes que la nature semble

avoir formées pour cet objet. L'ufage des armes à

feu étant devenu commun dans la province de Ti

gré , & les forêts ayant été coupées , l'agazan est

devenu très-rare : on a été obligé de faire les lyres

de bois rouge , taillé fur le modelé des anciennes

cornes. ' ,

II y a chez les Abyjsms une tradition que le sistre ,

la lyre & le tambonrin ont été apportés d'Egypte

en Ethiopie par le dieu Thot, dans les premiers

âges du monde. La flûte , la timbale & la trompette

leur sont venues de la Palestine avec Mencelec , fils

de la reine de Saba & de Salomon. Ces traditions

prouvent que chez tous les peuples les origines mu

sicales sont antérieures à toutes les époques cer

taines de l'histoire. ( M Suari!.}

ACADÉMIE de MUSIQUE. C'est ainsi qu'on

appelloit autrefois en France, & qu'on appelle

encore en Italie , une assemblée de musiciens ou

d'amateurs , à laquelle les François ont depuis

donné le nom de emetrt. Voyez Concert. ( J. J.

Rousseau. )

Académie royale de musique. C'est le titre

crue porte encore aujourd'hui l'opéra de Paris. Je ne

dirai rien ici de cet établissement célèbre , sinon que

de toutes les académies du royaume & du monde ,

c'est assurément celle qui fait le plus de bruit.

Voyez Opéra. ( J. J. Rousseau. )

* L'article qu'on vient délire est peu digne d'un es

prit aussi supérieur que M. Rousseau ; ce n'est qu'u»

mauvais jeu de mots qui n'a pas même le mérite de

la nouveauté. II y a long-temps qu'on a entendu dire

à Arlequin que son pere avoit fait beaucoup de bruit

dans le monde , parce qu'il éfoit fils d'un tambour :

mais ce qui étoit bon lur le théâtre de la comédie

italienne peut être fort déplacé dans un dictionnaire.

On trouve dans celui de Rousseau beaucoup de ces
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traits (Fhumeur & de prévention qui , en donnant à

ses écrits un effet plus piqrtant , leur ôtent trop (bu

rent le premiei mérite des ouvrages de science &

de philosophie , celui de Inexactitude & de la sin

cérité.

Nous allons parler plus sérieusement des Aca

démies de MUSIQUE.

Le mot d'académie a eu des destinées bien di

verses. C'étoit chez les Grecs le jardin d'un philo

sophe où l'on raifonnoit fur les principes & la nature

des choses. Chez les modernes , c'est le nom qu'on

donne à des sociétés savantes ou littéraires ; mais en

Italie une académie est aussi un concert de musique.

En France un jeune homme va à Yacadémie pour

apprendre à monter à cheval , & il tait une acadé

mie lorsqu'il dessine une figure humaine d'après le

modelé. Ce font là des exemples de la biíarrerie

qui a présidé à la formation des langues modernes.

C'est aux Iraliens que "Europe doit la renaissance

de la musique comme de tous les arts. II est naturel

de chercher à relever & à anoblir les titres de fa

gloire. Le nom que leurs ancêtres donnoîent au dé

nouement patriotique de Curtius , à l'inflexible

équité de Caton , ils l'ont donné au talent du peintre

& du chanteur. Virtu désigne proprement un des

beaux arts , & Caftarielíi est un virtuose par excel

lence. II ne leur a pas fallu faire une si grande vio

lence à leur langue pour donner le nom à'académie

à des assemblées formées uniquement pour exécu

ter des cantates & des madrigaux.

Mais ces assemblées étant devenues en quelques

villes d'Italie des associations permanentes , munies

de la sanction du gouvernement , méritèrent alors

un peu mieux le titre d'académies de musique.

En 1543 , Yacadémie des philarmomques fut ins

tituée à Vicence , d'où elle passa depuis à Vérone.

En , une autre académie , fous le nom de

gll incatenati ( des enchaînés ) fut incorporée avec

la première , & leurs membres réunis s'étant adres

sés aux magistrats de Vérone , obtinrent la conces

sion d'un terrein- sur lequel ils firent bâtir un grand

& bel édifice où l'on donnoit un concert public

toutes les semaines. Vers l'an 1732 , on y a ajouté

un théâtre pour y exécuter des opéra.

En 1661 , il se forma à Bologne une société du

même genre , fous le titre d'académie des philomuses ,

laquelle prit pour symbole une colline couverte de

roseaux , avec cette devise : vocis dulcedine captant.

En 1663 , il S'établit par émulation dans la même

ville , une autre société qui s'appella Yacadémie des

musiciens philachifìs ( de' mufici Filachifì ) , ayant

pour symbole deux tambours de basque , & pour

devise : 0 hem demulcet atialîu. Celle-ci sëmble n'a

voir voulu faire que la parodie de la première. Nous

croyons que ni l'une ni l'autre n'existe aujour

d'hui.

On croit assez généralement que Yacadémie royale

de musique à- Paris est un établissement à-peu-prés

du même genre que nos académies royales de pein

ture ou d'architecture. Nous avons été nous-mêmes

dans cette erreur ; mais en remontant à Porîgíne de

son établissement , nous avons vu qu'on ne lui avoil

donné le titre Sacadémie , que dans le sens qu'on*

prend ce mot en Italie. On peut s?en convaincre

en lisant le privilège que Perrin obtint en 1669. En

voici le dispositif. Louis , par la grâce de Dieu , &c»

«' P. Perrin nous a très-humblement fait remontrer

» que depuis quelques années , les Italiens ont éta*

» bli diverses academiesdans lesquelles il se fait de»

» représentations en musique qu on nomme opéra ;

" que ces académies étant composées des plus ex-

55 cellens musiciens du Pape & autres princes ,

» mème de personnes d'honnêtes familles , nobles

» & gentilshommes de naissance , très-favans & exi

» périmentés en i'art de musique , qui y vont chan-

» ter , font à présent les plus beaux spectacles & les

»> plus agréables divertissemens , non-feulement des

» villes de Rome , Venise & autres cours d'Italie ,

" mais encore ceux des villes 8c cours d'Allemagne

» & d Angleterre , où- lefdites académies ont été

« pareillement établies à fimitation des Italiens ;

» que ceux qui font les frais nécessaires pour lesdites

» représentations , se remboursent de leurs avances

« fur ce qui se reprend du public à la porte des lieux

» où elles se font A ces causes , nous avons

» audit Perrin accordé & octroyé , accordons 8î

" octroyons , par ces présentes signées de notr©

55 main , la permission d établir en notre bonne ville

í» de Paris & autres de none royaume , une aca-

» démie , composée de tel nombre & qualité de

53 personnes qu'il avisera , pour y représenter &

55 chanter en public des opéra & représentations en

53 musique & en vers françois , pareils & semblable»

s» à celles d'Italie , &c. . . .

Nous remarquerons , en passant , que dans ce

même privilège du Roi , on trouve cette clause r

>3 & attendu que lesdits opéra & représentations

3) font des ouvrages de musique tout disterens des-

53 comédies récitéesT& que nous les érigeons par les-

33 dites présentes , fur le pied de celles des académies-

s? d'Italie , oìi les gentilshommes chantent fans dé-

33roger; voulons & nous plait que tous gentils--

33 hommes , demoiselles & autres personnes puissent

35 chanter audit opéra , fans que pour ce ils dérogent

33 aux titres de noblesse, ni à leurs privilèges , droits-

33 & immunités , &c. ->\

La distinction qu'on met dans cette phrase entre--

l'opéra & la comédie sembleroit indiquer que les

comédiens qui étoiertt nobles ne conservoient pas

alors leurs droits aux privilèges de la noblesse. Ce

pendant on a cité & rapporté plusieurs fois un arrêt

du conseil , rendu en favew du comédien Floridor ,

qui étoit gentilhomme ,.& qui étoit inquiété par les

traitans , à raison du titre d'écuyer qu'il prenoit Cet

arrêt est dn 10 novembre 1668 , huit mois avant

l'expédition du privilège de Pfrrin ; mais ce n'eíL

pas ici le lieu de discuter ce point de fait.

Le privilège accordé à Perrùi sut révoqué' en 1.672

& transporté à Lully , en donnant au. titre d'acadif

mie dt musique les mêmes motifs 8c la même accep»
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fion : « Nous permettons au sieur de Lully ó"établîr

»to académie de musique dans notre bonne ville

» de Paris , qui fera compoiée de tel nombre &

»> qualité de personnes qu'il avisera bon être , pour

» raire des représentations devant nous des pieces

» de musique , qui seront composées , tant en vers

» françois qu'autres langues étrangères , pareilles

" & semblables aux académies d'Italie , &c. »

Notre académie royale de musique n'a pas eu depuis

d'autres titres constitutifs. Ne seroit-il pas tems de

former un établissement qui fût une véritable aca

démie; c'e/l-à-dire , qui fut composé de professeurs

& d'amateurs instruits dans la théorie de la musique,

& qui réuniroient leurs lumières & leurs travaux

pour la fixer & la perfectionner ?

Aucun des beaux arts n'auroit autant de besoin

de ce secours que la musique. Les peintres , les

sculpteurs , les architectes font guidés par des règles

prises dans la nature , ou par des mct!iodcs certaines

tí convenues. Les musiciens fe;:1"; (ont presque

abandonnés à la routine & à leur instinct. La langue

même de l'art est vague & incertaine jusques dans

(es notions les plus élémentaires : elle est si impar

faite , que , même dans la partie technique, elle

fourmille de fausses dénominations , comme on le

verra souvent en parcourant ce dictionnaire. Des

parties essentielles de cet art ; celles mêmes d'où

résultent scuvent les pliis grands effets , manquent

de signes pour être notées , & la langue n'a point

de mots pour les exprimer. II faudroit donc , tout à

la fois , faire le vocabulaire de la musique , en re

voir toutes les règles , en observer tous les phéno

mènes , & tâcher , en écartant tout esprit systéma

tique , de composer enfin une méthode générale

qui pût en abréger l'étude & en éclairer la pratique.

Les italiens ont la gloire d'avoir fourni des exem

ples depresque tous les genresde beautés dont la mu

sique est peut-être susceptible , 8í d'en avoir répandu

le goût dans toute l'Europe. Les françois devront

au célèbre Gluck d'avoir le premier conçu le sys

tème d'une musique vraiment dramatique , & notre

théâtre en offrira les modelés aux autres nations &

à la postérité. Hâtons-nous de dérober aux Italiens

& aux allemands la gloire de poser les véritables

bases du système musical , & de transformer le plus

aimable & le plus tonchant des arts en une science

aussi intéressante que féconde.

Un homme de lettres très-distingué , qui joint la

pratique de la musique à l'étude de la théorie , &

qui a publié fur cet arr un ouvrage plein de goût ,

de finesse & de vues utiles , avoitdéjà énoncé le vœu

que nous formons. Voici ce que dit M. de Chaba-

«on au commencement de l'ouvrage dont nous par

lons. « Peut-être feroit-ce concourir à l'accomplisse-

ts ment des vues qne je propose que d'ajouter quel-

« que chose er.core au sage établissement que l'on

n vient de faire en saveur de la musique. Pourquoi

» ne pas l'érigcr complettement en académie , en

« lui assignant des jours d'assemblée où on liroit des

w mémoires , des ouvrages relatifs à. cet art ? Au

» mflyen de ces séances , les musiciens se trouve-

» roient plus naturellement rapprochés des gens de

» lettres , en qui ils doivent chercher des lumières ,

» qu'ils reverseront fur eux toutes les fois qu'il

» s agira des mystères propres de la musique. Puisse

« cette association s'effectuer , & produire les heu-

» reux effets que j'en prévois 1 » De la musique con

sidérée en elle-même , & dans ses rapports avec la pa

role , les langues , la poéfie & le théâtre. Page 23.

Le P. Sacchi , religieux italien , auteur de plu

sieurs bons livres fur la musique , regrettoit aussi

dans un de ses ouvrages que la d'.éorie de l'art ne

fût pas mieux connue & plus répandue. « Je vois

" avec peine , dit-il , que dans un íì grand nombre

» d'écoles , de chaires publiques , d'académies de

» sciences & d'arts , que I on compte en Europe ,

« il n'y en ait pas una où la par.ie spéculative de la

» musique soit enseignée. [Délia divijione del tempo ,

»p. 134)».

11 y a cu autrefois , en différons endroits , des

professeurs de théorie musicale. Barthélemy Ramo

i'étoit à Salamanque. II y en a encore en Alle

magne. Dans les univerfíiés d'Oxf.:• d 6l de Cam

bridge -en Angleterre , on ne professe plus la mu

sique publiquement ; mais on y confère encore

le bonnet de docteur en musique. Ces anciennes

institutions font tombées , & qi.ánd elles feroient

rétablies , elles ne ren-.pliioient pas aujourd'hui le

but d'utilité générale qu on devroit se proposer , &

qu'on pourroit attendre d'une société bien cem-

poséc , où des hommes de lettres & des musiciens ,

instruits les uns & les aun es dans la théorie de l'art r

feroient occupés à recueillir des observations , à ana

lyser les productions musicales , à rédiger leurs vues

dans des mémoires , & à solliciter , par des prix

proposés aux amateurs & adjugés en public , la

discussion des questions les plus intéressantes & les

plus obscures de la musique.

Un ministre actif & zélé qui préside aux aca

démies savantes & qui a su y poi ter de nouveaux-

motifs d'éinrrlation par des encouragements éga

lement utiles au public & aux gens de lettres ,

préside en même tems à l'administration du théâtre

lyrique , & a fondé des écoles pour y perfec

tionner renseignement & diriger les talents des

élevés ; c'est dans ce moment , fans doute , qu'il

convient de proposer rétablissemiin dont nous ve

nons de tracer le plan , & qu'il cil permis d'en es

pérer le succès.

Quant à Khistoire & à l'état actuel de X'académie

royale de musique , considérée simplement comme

établissement de spectacle , ce n'est pas ici le lieu

d'en parler. Voyez Opéra. ( M. Suard. )

ACCENT. On appelle ainsi , selon l'acceprion

la plus générale , toute modification de la voix

parlante , dans la (1) durée , ou dans fe ton des fyl-

(1) Ce chiffre te ceux qu'on ttouvera étns le ccir-ant ite

cet article, indiquent les endroit! auxqoeb on répond , en Cui-7

vont l'ordie des tenvoií , dans las observations <jui fuirent-
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labes 8r_ des mots dont le discours est composé *,vce

cjiii montre un rapport très-exact entre les deux

usages des accents , & les deux parties de la mélo

die ; savoir , le rhythme & l'intonation. Accentus ,

dit le grammairien Sergius dans Donat , quasi aà

cantus. U y a autant d''accents diTérens qu'il y a de

manières de modifier ainsi la voix ; & il y a autant

de genres d'accents qu'il y a de causes générales de

ces modiíìcations.

On distingue trois de ces genres dans le simple

discours ; savoir , Xaccent grammatical qui renferme

la règle des accents proprement dits , par lesquels le

son des syllabes est grave ou aigu ; & celle de la

quantité (2), par laquelle chaque syllabe est brève ou

longue ; Yaccent logique ou (3) rationnel, que plu

sieurs confondent mal-à-propos avec le précédent :

cette seconde sorte d'accent indiquant le rapport , la

connexion plus 011 moins grande que les propositions

6 les idées ont entr'clles , se marque en partie par

la ponéìuation : enfin Yaccent pathétique ou ora

toire , qui , par diverses inflexions de voix , par un

ton plus ou moins élevé , par un parler plus-vifou

plus lent , exprime les sentimens dont celui qui parle

est agité , & les communique à ceux qui l'ccoutent.

L'étude de ces divers accents 6k de leurs effets dans

la langue , doit être la grande affaire du musicien ;

& Denis d'Hniira'naffe regarde avec raison Yaccent

en général comme la semence de toute musique ;

aussi devons-nous admettre pour une maxime in

contestable, (4) que lc plus ou moins d'accent est la

vraie cause qui rend les langues plus ou moins mu

sicales ; car quel scroit le rapport de la musique au

discours , si les tons de la voix chantante n'imi-

toient les accents de la parole ? D'où il fuit que ,

moins une langue a de pareils accents , (5) plus la

níciodie y doit être monotone , languissante & fade ;

à moins qu'elle ne cherche dans le bruit 6k la force

des sons le charme qu'elle ne peut trouver dans

leur variété.

Quant à Yaccent pathétique & oratoire , qui est

l'objet le plus immédiat de la musique imitative du

théâtre , on ne doit pas opposer à la maxime que je

viens d'établir , que tous les hommes étant sujets

aux mêmes passions , doivent en avoir également le

langage ; car autre chefe est Yaccent universel de

la nature , qui arrache à tout homme des cris inar

ticulés ; & autre chose Yaccent de la langue qui en

gendre la mélodie particulière à une nation. La feule

différence (6>) du plus ou moins d'imagination &

de sensibilité qu'on remarque d'un peuple à l'autre ,

en doit introduire une infinie dans Fidiome accen

tué , si j'ose parler ainsi. L'Allemand , par exemple ,

hausse également & fortement la voix dans la co

lère ; il crie toujours fur le même ton : ['Italien ,

que mille mouvements divers agitent rapidement &

successivement dîj-is lc même cas , modifie fa voix

de mille manières ; lc même fond de passion rtgne

dans son ame ; mais quelle variété d'expressions

dans ses accents & dans son langage ! Or , c'est à

Cette feule Variété , quand le musicien fait, limiter i

qu'il doit l'énergie & la grâce deson chant.

Malheureusement tous ces accents divers , qnî

s'accordent parfaitement dans la bouche de l'ora<-

tcur , ne sont pas fi faciles à concilier fous la plume

du musicien , dijà íì gêné par les règles particulières

de son art. On ne peut douter que la musique la

plus parfaite , ou du moins la plus expressive , ne

soit celle où tous les accents font le plus exacte

ment observés ; mais ce qui rend ce concours si

difficile , est que trop de règles dans cet art sont su

jettes à se contrarier mutuellement , 6k se contra

rient d'autant plus que ia langue est moins musi

cale ; car nulle ne Test parfaitement ; autrement

ceux qui s'en fervent chanteroient au lieu de parler.

Cetie extrême difficulté de suivre à la fois les

règles de tous les accents , ob'ige donc souvent le

compositeur à donner la préférence à l'une ou à

l'autre , selon les divers genres de musique qu'il

traite : ainsi les airs de danse- exigent fur-tout un

accent rhythmique & cadencé , dont en chaque na

tion le caractère est déterminé par la langue. L' ac

cent grammatical doit être le premier consulté dans

le réciutif , pour rendre plus sensible l'artici'lation

des mots , sujette à se perdre par ia rapidité du dé

bit , dans la refonnance harmonique ; mais Yaccent

passionné l'emporte à son tour clans les a'rs drama

tiques ; & tous deux font subordonnés , fur-tout

dans la symphonie , à une troisième sorte d'accent ,

qu'on pounoit appeller musical , (•>) 6k qui est eri

quelque sorte déterminée par Tefpece de mélodie

que le musicien veut approprier aux paroles.

En effet , le premier 6k lc principal objet de twute

musique est de plaire à l'oríille ; ainsi tout air doit

avoir un chant agréable : voilà la première loi qu'il

n'est jamais permis d'enfreindre. L'on doit donc

premièrement consulter la mélodie 6k Yaccent musi

cal dans le dessein d'un air quelconque ; ensuite , s'il

est question d'un chant dramatique & imitant', il

faut chercher Yaccent pathétique qui donne au sen

timent son expression , & Vaceent rationnel , par

lequel le musicien rend avec justesse les idées du

poète ; car , pour inspirer aux autres la chaleur dont

nous sommes animés en leur parlant , il fáut leur

faire entendre ce que nous disons. L'accent gram

matical est nécessaire par la même raison ; 6k cette

règle , pour être ici la derniere en ordre , n'est pas

moins indispensable que les deux précédentes , puis

que le sens des propositions 6k des phrases dépend

absolument de celui des mots ; mais le musicien qui

sait fa langue a rarement besoin de songer à cet ac-

tent : il ne fauroit chanter son air sans s'appercevoir

s'il parle bien ou mal , 6k il lui suffit de savoir qu'il

doit toujours bien parler. Heureux toutefois , quand

une mélodie flexible 6k coulante ne cesse jamais de

se prêter à cc qu'exige la langue. Les musiciens

françois ont en particulier deî secours qui rendent

fur ce point leurs erreurs impardonnables , 6k sur

tout le traite de la prosodie srancoise de M. l'abbé

d'Olívet , qu'ils devroient îohs consulter : ceu» qui
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feront en état de s'élever plus haut , pourront étu

dier la Grammaire de Port - Royal & les savantes

«otes du philosophe (a) qui l'a commentée ; alors

appuyant l'usage sur les règles , & les règles fur les

principes , ils seront toujours sûrs de ce qu'ils

doivent faire dans l'emploi de Vacant grammatical

de toute espece.

Quant aux deux autres sortes Saccents , on peut

moins les réduire en règles , & la pratique en de

mande moins d'étude , & plus de talent ; on ne

trouve point de sang-froid le langage des passions ;

& c'est une vérité rebattue , qu'il faut être ému soi-

même pour émouvoir les autres. Rien ne peut

donc suppléer , dans la recherche de Vaccent pathé

tique, à ce génie qui réveille à volonté tous les sen-

timens , & il n'y a d'autre art dans cette partie que

d'allumer en son propre cœur le feu qu'on veut

porter dans celui des autres. Voye^ Génie.

Est-il question de Vaccent rationnel , l'art a tout

aussi peu de prise pour le saisir , par la raison qu'on

n'apprend point à entendre à des sourds. II faut

avouer aussi que cet accent est moins que les autres

du ressort de la musique , parce qu'elle est bien plus

le langage des sens que celui de l'efprit : donnez

donc au musicien beaucoup d'images ou de senti

ment & peu de simples idées à rendre ; car il n'y a

que les passions qui chantent ; l'entendement ne

Mit que parler. (_ /. J. Rovjfcau. )

Observations fur l'article précédent.

L'article qu'on vient de lire mériteroir un long

commentaire. II s'en faut beaucoup qu'on y trouve

& cette justesse dans les idées , & cette précision

dans les expressions qu'on auroit droit d attendre

d'un aussi excellent esprit & d'un aussi grand écri

vain que J. J. Rousseau. Son dictionnaire de mu

sque est peut-être de tous ses grands ouvrages celui

où il a le moins médité & approfondi le sujet qu'il

rraitoit. On est aisément séduit par l'élégance qu'il

porte quelquefois dans des analyses souvent abs

traites, & fur-tout par la chaleur, l'efprit & la grâce

qa'il répand fur les discussions relatives aux prin

cipes ou aux effets de l'art qui tiennent au goût & à

I'imagination ; mais il faut le défier un peu de ses

assertions fur les points de doctrine ou d'érudition

3ui demandent des connoissances positives & des

éfinitions rigoureuses. On peut en juger par les ob

servations que nous allons faire fur son article AC

CENT.

i°. On appelle ainsi , dit-il , toute modification

« de la voix parlante dans la durée ou dans le ton

» des syllabes & des mots dont le discours est com-

» posé ».

Cette définition manque d'exactitude. II falloit

commencer par distinguer l'acception que le met

accent âvoit chez les anciens , d avec celle qu'il a

dans les langues modernes.

Chez les grecs , Vaccent n'avoit aucun rapport à

(«) Notes de M. Dudos i Ja grammaire générale de

P- R»

la durée des syllabes : il désignoit exclusivement

l'intonation de la syllabe au grave ou à l'aigu. U y

avoit trois accents : l'aigu , qui faisoit élever la voix

fur la syllabe qui en étoit affectée ; le grave , qui

faisoit descendre la voix ; & le circonflexe , qui exi-

geoit l'élévation & rabaissement alternatifs de la

voix fur la «nëme syllabe.

Les romains qui modelèrent la prosodie de leur

langue & les formes de leur versification fur la

langue grecque, en prirent les accents & attachèrent

au mot la mème signification. Mais ces accents , qui

paroissent tenir au principe même de la formation

des langues ( voyez^ l'article Langue ) , & qui for-»

moient un des caractères naturels de l'idiôme grec,

s'altérèrent en passant dans un autre idiome. En le»

adoptant , les romains ne purent parvenir à la dou

ceur & à la mélodie de la prononciation grecque.

Quintilien se plaint que les accents des romains

avoient une sorte d'aípérité & un défaut de variété

qui les rendoient beaucoup moins agréables que*

ceux des grecs. ( Voyez Inst. Orat. I. n , c. i o. )

Comme la prononciation est ce qu'il y a de plus

mobile & de plus variable dans les langues , les ré

volutions qui détruisirent la liberté & les arts dans

les républiques de la Grèce & de Rome , y détrui

sirent bientôt l'usage & le sentiment de ces accenm

qui rendoient leurs langues si harmonieuses. Le mot

accent ne signifia bientôt plus que les signes ima

ginés póur marquer dans l'écriture les intonations

graves ou aiguës qui ne s'obfervoient plus. Ce mot

n'a guère d autre emploi dans notre langue. Dans

les langues italienne 8c angloife , il a une acception

plus étendue & qui fe rapproche de son acception

primitive. On y entend par accent une inflexion de

voix plus sorte & plus ressentie fur une des syl

labes d'un mot. Chaque mot , à l'exception des mo

nosyllabes , porte un accent, qui est placé en général

fur la pénultième syllabe. La voix s élève & se pro

longe sur la syllabe qui en est frappée. II y a cepen

dant en italien des exceptions à cí« deux dernieres

règles. Dans les mots appellés tronchì , comme /i-

berò , trovò , &c. Vaccent porte fur la derniere syl

labe sans la rendre sensiblement plus longue. Les

italiens ont aussi des mots dactyliques ou terminés

par un dactyle , comme perfido , dividere , &c. où

Vacant ne porte que fur l'antipénultième. Dans

notre langue , nous n'avons que Vaccent circonflexe?

qui indique une syllabe longue , comme dans mime,

trâme. Nos accents grave & aigu , placés presque tou

jours sur des E , ne sont que des signes qui donnent

à cette voyelle un son pins ou moins ouvert , fans

ancun rapport à l'intonation ou à la durée du son»

Ainsi , nous avons adopté les expressions anciennes,

fans y attacher aucune idée ; puisque ces mors de

grpve & d'aigu n'indiquent dans notre langue que

la forme du signe , & non , comme dans les langues

anciennes , une prononciation plus grave ou plus;

aiguë. Nous n'avons que trop d'exemples da. ces-

inconséquences que le pédantisme 6c l'incuric oui

introduites dans notre langue»
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II résulte de cette imperfection du langage que

même de bons écrivains , en employant ces mots

empruntés du grec & du latin , & confondant en

semble l'acception ancienne avec l'acception mo

derne , ne donnent qu'une idée vague & incom-

plette de ce qu'ils veulent faire entendre. Nous en

trouvons un exemple dans l'article accent du dic

tionnaire de littérature , écrit d'ailleurs par un au

teur célèbre à qui nous devons un grand nombre

d'autres articles excellents. « On nous assure , dit-il ,

» ( en paraissant douter) que dans le grec & le latin ,

m Vaccent marquoit l'intonation de la voix fur telle

>j ou telle syllabe , & c'est ce qu'on appelle Yaccent

» prosodique ». Nous croyons que ces deux mots

n'ont jamais été unis par aucun des écrivains qui

ont écrit fur les accents des anciens. Le mot accent

est purement latin , accentus , quasi ad camus, disent

les grammairiens. II n'étoit que la traduéìion du mot

grec lìpçaiix, de ad & *tk cantus. Ainsi les

grecs appelloient prosodie grave , prosodie aiguë ,

ee que les latins ont nommé depuis accent grave ,

& accent aigu. On voit donc qu'un accent prosodique

en parlant des langues grecque & latine seroit la

même chose qu'un accent accentué. Mais comme

dans notre langue le mot de prajodie est absolument

dénaturé , & ne signifie plus que la règle des syl

labes brèves ou longues , les lecteurs françois pour-

roient croire que par 1''accent prosodique , on doit

entendre un accent de quantité ; ce que n'a pas voulu

dire l'auteur de l'article que nous citons. II est inu

tile de faire remarquer combien ce défaut de préci

sion dans les termes doit en répandre dans les idées,

fur-tout dans un sujet qui par lui-même est déjà très-

çbfcur.

(a) Rousseau tombe ici dans la même faute , en

disant que Yaccent grammatical désigne à la fois l'in

tonation grave ou aiguë d'une syllabe , & sa quan

tité. Chez les anciens , Yaccent ne marquoit jamais

la quantité : dans notre langue il ne fixe jamais Fia-

tonatios.

(3) Si on attache au mot accent une significa*

tion nette & précise , & s'il doit toujours designer

une inflexion quelconque de la voix fur une íy\*

labe , on conçoit difficilement ce que ce peut être

qu'un accent logique 6» rationel. Npus ne connoissons

aucune phrase où une inflexion de voix déterminée

Indique le ranport 6* la connexion des propositions 6>

des idées. Ces rapports se marquent dans récriture

par la ponctuation ; dans le discours , par les liai

sons & les repos de la voix , non par des intona

tions particulières , & encore moins par la valeur

de tems qu'on donne à telle pu telle syllabe.

(4) C'est ici qu'on s'apperçoi.t combien le défaut

de précision dans les termes jette d'obscurité dans

les idées , & peut égarer les meilleurs esprits. On a

dit , ík on a eu raison de dire <[ue les accents de la

langue grecque contribuoient fur-tout à en faire

une langue musicale ; mais on entendoit par ce mot

une langue dont la prononciation feule étoit une

espèce de chant. En effet , des mots abondants en

voyelles soststres,' qui toutes avoîenf une va!eUf

constante dans leur durée relative , 8c dont la plu-*

part étoient frappées d'une intonation fixe qui pou-

voit être un intervalle de quinte au grave ou a l'aigu

avoient évidemment les propriétés essentielles de U

musique. Mais si par une langue plus ou moins mu

sicale , on entend , comme tait M. Rousseau dans

tout le cours de ce paragraphe , une langue plus ou

moins propre à recevoir les intonations &. les mou

vements qui constituent le chant musical , nous

pensons que c'est une grande erreur. La nécessité

de bien unir les accents de la musique à ceux de la

parole dans une langue qui a des intonations dé

terminées . pourra donner au chant expressif un de

gré de vérité & d'énergie dont ne sera pas suscep

tible une langue non accentuée ; mais cette même

nécessité nuira en même tems beaucoup à la variété

&àla liberté des combinaisons mélodiques. Aussi

ce ne fut qu'en violant la règle des accents que la

musique proprement dite s'étendit & se perfectionna

chez les grecs. C'est çe que nous développerons à

l'article Langue , où nous examinerons quelles sont

les propriétés musicales des langues.

(5) D'après la définition essínrielle établie dans

l'observation précédente , on sentira aisément com

bien M. Rousseau est peu fondé à dire que moins

une langue a ^accents , plus la mélodie y doit être

monotone , languissante & fade ; nous croyons , au

contraire , que la mélodie , n'étant point gênée par

des intonations obligées au grave & à l'aigu , peuty

être , par cela même , plus variée , & conséquem

ment plus piquante. ( Voyez Langue. ) On trouve

donc , dans cette assertion de Rousseau , l'envie de

déprimer la langue françoise beaucoup plus que le

désir de trouver des principes vrais & des résultats

Utiles. II est résulté de cette disposition d'esprit si

peu favorable à lá vérité , que cet éloquent écrivain

est tombé dans des contradictions frappantes fur ce

même sujet , lorsque son humeur contre notre

langue n'a pas détourné son esprit de ses routes na^

turelles. 11 n'y a rien , en effet , de plus opposé à

ce qu'il a avancé dans les passages que nous ve*

nons de relever , que le passage suivant , tiré de son

article Mesure, u La mesure des grecs tenoit à leur

» langue ; c'étoit la poésie qui l'avoit donnée à la

» musique ; les mesiires de l'une répondoient aux

» pieds de l'autre : on n'auroit pas pu mesurer de la

» prose en musique. Chez nous c'est le contraire :

» le peu de prosodie de nos langues fait que dans

» nos chants la valeur des notes détermine la quan-

» tité des syllabes ; c'est fur la mélodie qu'on est

»' forcé de scander lç discours ; on n'apperçoit pas

» même si ce qu'on chante est vers ou prose : nos

» poésies n'ayant plus de pieds , nos vocales n'ont

» phis de mesures ; le chant guide , cc la parole

» obéit ».

(6) Le rapport qu'établit Rousseau entre le degré,

de sensibilité & d'imagination d'un peuple $c les ac

cent de fa langue, nous parpît une supposition gra

tuite. Nous croyons que les accents d'intonation sont

19
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le caractère dïstinctif des langues originales , & «(ue

ces accents s'altèrent & s'effacent par degrés , à me

sure que les langues primitives se corrompent & se

mêlent à des idiomes étrangers. C'est ce que nous tâ-

chercns d'expliquer ailleurs. Nous n'opposerons

ici qu'une preuve de fait à l'assertion de J. J. Rous

seau. Les chinois font un des peuples qui ont le

moins de ce qu'on appelle sensibilité & imagina

tion ; & c'est peut-être le peuple dont la langue est

le plus accentuée.

Quant à ce que M. Rousseau ajoute fur les diffé

rentes manières dont les peuples divers modifient

leurs voix pour exprimer leurs sentiments , & dont

il cite peur exemple l'exprcssion de la colère , ce

qu'il dit nous paroît également hypothétique & gra

tuit. Qu'un habile compositeur italien , allemand

ou françois fasse un air de fureur fur des paroles

italiennes , allemandes ou françoifes , nous ne pou

vons pas douter qu'on n'y trouve à pen près les

.mêmes intervalles dans le chant, avec des formes

& des mouvements analogues dans l'accompagne-

ment L'air d'Achille au troisième acte d'Ip/iigénìe

tn Aulide fera un air de fureur très-expressif dans

toutes les langues. Comment , d'ailleurs , M. Rous

seau peut-il dire que c'est à l'imitation vraie des ac

cents de la langue que le compositeur devra les

grâces de son chant ! Les grâces du chant sont bien

indépendantes de pareilles imitations.

(7) Rousseau parle ici d'un accent musical auquel

tous les autres sont subordonnés , & qn'M faut

sabord consulter pour donner un chant agréable à

un air quelconque : il est singulier qu'il ne donne en

même tems aucune définition de cet accent si essen

tiel , ni aucun moyen de le reconnoître & d'en

soivre les règles. Tâchons de suppléer à cette omis

sion.

Nous avons demandé à plusieurs habiles compo

siteurs nationaux & étrangers, ce qu'ils entendoient

par accent musical , & si cette expression appartenoit

St la langue de l'art. Quelques-uns nous ont répondu

qu'ils ne pouvoient attacher aucune idée précise à

certe expression : d'autres nous l'ont expliquée, mais

avec des acceptions très-diverfes.

Nous l'avons cherchée dans les meilleurs ou

vrages italiens qui ont été écrits fur la musique ,

dans ceux de Zarlino , Doni , Tartini , Sacchi , Exi-

meno , &c. Nous l'y avons trouvée rarement em

ployée , & elle y est quelquefois employée dans

des sens opposés.

Nous en avons conclu que ce n'est donc point

«ne «pression technique dont le sens soit déterminé

& généralement reconnu par les savants & les ar

tistes. Elle nous paroit cependant nécessaire pour

exprimer en beaucoup de cas des effets très-distincts

& souvent essentiels. Nous allons donc essayer d'at

tacher à ce mot une idée nette & précise , en sui

vant son analogie avec sa signification grammaticale

& primitive. C'est la seule manière d'éviíer le vague

& sincorrection qui s'introduit trop souvent dans

Remploi des mot» transportés d'un art à un autre.

Musique. Temt I,

VacceUt étaslt , dans le discours , une modifica*

tion plus marquée de la voix , pour donner à la

syllabe qui en est frappée , une énergie particu

lière , soit par la force ou la durée du son , comme

dans les langues italienne & angloife ; soit par une

intonation tres-fenfible au grave ou à l'aigu , comme

dans les langues grecque 8c latine ; il ne s'agit plus

que de transporter à la musique les idées générales

que préfente ce mot dans la grammaire. L'accenC

musical fera donc une énergie plus marquée , atta

chée à une note particulière de la mesure , du

rythme, de la phrase musicale; soit 1 °. en articu

lant cette note plus fortement ou avec une force

graduée ; 20. en lui donnant une valeur de tems

plus grande ; 30. en la détachant des autres par une

intonation très-distincte au grave ou à l'aigu. Ces

différentes sortes d'accent musical appartiennent à la

mélodie pure ; on peut en tirer d'autres de l'har-

monie. Nous allons expliquer , aussi clairement &

aussi succinctement que nous le pourrons , la ma

nière dont nous concevons ces effets divers.

i°. La première espèce tient à l'essence même de

de la musique , à toute mesure fixe & régulière.

Supposons vingt-quatre notes de fuite , de valeur .

égale ; si vous les entonnez ou les exécutez fur un .

instrument avec une force égale de son , comme

elles ont tefutes une égale durée , vous n'aures

qu'une succession distincte de tons semblables , mais-

fans aucun sentiment de mesure : il n'y aura pas do ■

musique. Si vous voulez y faire sentir une mesure,

fixe , vous serez obligé de marquer , par une arti

culation plus ressentie , la note qui commencera

chaque mesure. Ainsi s'il y a vingt-quatre noires , &•

que vous vouliez leur donner une mesure à quatre

tems , vous frapperez plus fortement la première j

la cinquième , la neuvième , &c. Pour la mesure à

trois tems , vous appuyerez fur la première, la qua->

trieme , la septième , &c. Four la mesure à deux

tems , vous renforcerez les notes impaires. C'est ce

que fait naturellement tout chanteur & tout exécu»

tant. Les notes frappées plus fortement , s'appdlenj

les tems forts de la mesure , & les autres sont les

tems foibles. Dans la mesure à quatre tems , il y a

même deux tems forts , & deux tems soibles ; car

le troisième se marque plus soibkment que le pre

mier , mais plus fortement que le second & le troi

sième. Voilà donc un accent musical constant , & Lny

hérent à tout morceau de musique mesurée ; car il

doit y exister , lors même que par le mouvement du

rhytííme ou pour des effets d'cxprtssion , cet accent

se trouve contrarié , ou presque effacé par un accent

d'un autre genre. 2°. Si , à chaque mesure , ou de

deux en deux mesures , ou de trois en trois , &c. »

la même note , ou une note plus longue que les

autres , revenoit régulièrement fur le même teins dé

de la mesure ; cette note pourrait être regardée

comme un accent musical qui donneroit à la mélodie

un effet particulier. 30. Si , de même , à certainí

tems de la mesure 011 de la phrase musicale , la mé

lodie s'élevoit ou s'abaíssoit régulièrement par uni
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intervalle très-marqué ; cette intonation íofmeroît

également un accent très-sensible.

A ces moyens tirés de la mélodie , joignons ceux

que l'harmonie peut fournir. Si les divers instru

ments frappent régulièrement avec plus de force un

certain tems de la mesure ou de la pnrase musicale ;

ou si un plus grand nombre d'instruments se réu

nissent pour frapper ce même tems , il y aura un ac

cent fur cette note ; il y en aura aussi un fur la note

Ïui , à des intervalles réguliers , fera frappée d'une

issonance marquée ou d un passage brusque de mo

dulation.

Toute note syncopée forme aussi un accent. La

partie de la note qui est nécessairement renforcée

pour marquer le tems fort , porte un accent mélo

dique : cet accent peut être fortifié par le changement

d'accord qui se sera sur cette seconde partie de la

•ote.

Ces différents exemples $accents hnt susceptibles

de beaucoup de nuances & de combinaisons : il

nous suffit d en avoir indiqué les principes ; & pour

rendre nos idées plus sensibles , nous nous conten

terons de citer deux exemples. Ils font pris dans

deux airs de danse très-connus ; car c'est fur-tout

dans ces airs que Xaccent doit être plus ressenti.

Le premier exemple ( fig . 8 ) , présente la pre

mière phrase d'un air de danse à deux tems , de Ra

meau. On y voit une note aiguë qui s'élève du chant

presque à chaque mesure , & qui donne à. l'air un

effet vif& piquant. Cette note est d'autant plus sen

sible , qu'elle est la quinte du ton ; que c'est une

blanche au milieu de noires ou de croches , &

que d'ordinaire elle s'élève de quarte. Cette note

tombe toujours fur le second tems de la mesure , ce

qui dans une symphonie ordinaire en affoibliroit

1 effet ; mais pour ki danse, cette espece de bond

doit avoir , au levé , un effet qu'il n'auroit pas au

frappé. U y a donc deux accents fur chacune des

mesures ou cette note reparaît ; ï'accent métrique

qui marque le tems fort de la mesure , & Vaccent

mélodique qui tient à l'intonation aiguë & au retour

affecté d'un même ton.

Le second exemple , ftg. 9 , est dans la pre

mière phrase d'un air de danse à deux tems de 1 Ar-

mldc de Gluck. La note tonique bien marquée dans

Tés deux premières mesures , par une fuite d'ac

cords parfaits-, se trouvant brusquement diésée sur

le frappé de la troisième mesure , y forme un accent

d'autant plus sensible , que c'est une note purement

d'expression & hors de l'harmonie. Nous observe

rons , en passant , à propos de ce trait assez remar

quable , que le goût & le sentiment du composi

teur introduisent très-fouvent dans les parties char

mantes d'un morceau de musique , des sons disso

nants qui ne peuvent entrer dans aucun accord ré

gulier , ni se réduire à aucun principe général d'har

monie , & tjtii ont cependant un cfset agréable.

Les différentes espèces d'accents que nous ve

nons d'analyser , ont des caractères très-marqués,

& font tellement inhérents a. la composition de la

mélodie , qu'on ne peut l'exécuter avec justesse ponf

l'intonation 6k le mouvement , fans les faire sentir

distinctement. II en est encore d'autres, d'une nature

moins sensible , qui tiennent plus aux formes du

rhythrae qu'aux intonations de la mélodie ; que le

compositeur n'a marqués souvent par aucun signe ».

mais que l'exécutant qui a du goût & un talent

exercé devine aisément Ces accents consistent dans

les renforcements , les adoucissements , les renfle*

ments de sons ; dans des manières de détacher ,

de lier, d'articuler certaines notes , & dans d'autrçs

modifications qui rendent l'esprit de la composition

&produisent souvent ce qu'on appelle Yeffet. L'ar-

ticle qui fuit ces observations , & que nous n'avons

lu qu'après avoir écrit ce qu'on vient de dire , nous

dispense d'entrer dans d'autres détails fur cet objets

Nous n'avons considéré Vaccent musical que rela

tivement à la musique purement instrumentale j

parce que c'est là qu'il faut fur-tout l'observer pour

en prendre une idée précise. On sent que tout ce

que nous en avons dit , s'applique également à la

musique unie à la poésie , mais avec; des modifica

tions très-étendues : les paroles ayant elles-mêmes

leurs accents , soit prosodiques , soit oratoires , soit

pathétiques , l'accord juste de ces accents avec ceux

de la musique proprement dite, peut donner lieu àj

une infinité de combinaisons , susceptibles de bon»,

ou de mauvais effets , selon que ces accenti divers

se fortifient mutuellement ou sè contrarient entr'eux»

Cette discussion nous meneroittrop loin : les détail»

en seront mieux placés aux articles Air , Récitatif\

Expression , Langue , &c. (M. Suard. )

Accent musical. Dans l'article précédent-,.

M. Rousseau indiqua Vaccent musical , dont on

n'avoit pas encore parlé ( dans le sens dont je

l'entends ). Encouragé par le peu qu'il en dit , je

veux tâcher d'en donner quelqu'idée qui , fans

doute , sera bien au-dessous de celle qu'en auroit

donnée M. Rousseau , s'il avoit voulu.

Dans la musique , l'intonation de la voix ou de

l'instrument étant déterminée , ce n'est pas là qu'il

faut chercher Vaccent , mais dans la manière de faire

cette intonation. Je m'explique : sor les instruments

à cordes & à archet ( lc violon , par exemple 1 , on

peut donner un coup d'archet sec & détaché , ou.

un coup d'archet long & traînant sor la même note ;

on peut même , fans tenir la note plus long-tems

faire toucher une plus grande partie d'archet à ia

corde , en le tirant avec plus de vélocité. Dans les

instruments à vent , les coups de langue sont le

même effet , & les différents coups d'archet &. de

langue , constituent en partie Vaccertmufic.il.

On peut commencer une note piano & la finir

forte , en enflant graduellement le ton ; on peut au

contraire la commencerforte & la finir piano en di

minuant le ton : autre partie de Vaccent musical.

Enfin , on peut détacher certaines notes dans un

trait de chant , & lier les autres ; ce qui achevé de

completter Vaccent musical.

La phrase de musique qu'on trouvera dans l»
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Jlf. id i prélldra des expressions dlfféreflíes ; siù*

Tant qu'on y appliquera Yaccent musicaU Observez

que les marques par lesquelles j'ai tâché d'indiquer

les différents accents , ne les expriment que très-

imparfaitement.

C'est au choix de Maccent musical propre à la piece

qu'on exécute , qu'on reconnoit le bon musicien ,

1 homme de goût ; c'est de ce choix que dépend

toute l'eatprduon : c'est ce choix qu'un bon maître

donner jusqu'à un certain point , mais qu'on

mieux qu'on ne peut syndiquer , & qu'il faut

tenir de la nature pour le bien posséder.

C'est Yjccent musical qui sait qu'une musique ex-

Çressive pour un Allemand , ne Test point pour un

rançois. Je me souviens à cette occasion d'avoir

entendu raconter à un compositeur distingué , que

Hasse eut peine à reconnoître ses airs exécutés à

Paris par des François.

Outre cet accent musical indéterminé , lorsque le

compositeur ne l'a pas marqué expressément , il y a

un accent déterminé , & à quoi le compositeur a

droit de s'attendre fans le marquer.

Pour les instrumens à corde , cet accent consiste

à marquer d'un nouveau coup d'archet chaque note ,

à moins qu'elles ne soient d'une valeur trop courte

|>our que cela se puisse ; ainsi on passera sous le

«nème coup d'archet les doubles croches dans un

alla trêve ; les triples croches dans un allegro à a ,

à 3 ou à 4 tems , dans un vivace , ou dans un presto

de mêmes mesures ; mais dans un vivace ou dans

un allegretto à \ , les triples croches demandent cha

cune un nouveau coup d'archet : il en est de même

de {'allegretto à a ou à 4 tems. Dans les picces où

Q y a des trois pour deux , chaque note demande

Ordinairement un nouveau coup d'archet. Quant

auxsiciliennes , dont la mesure est f , le tems lent ;

& la première de trois notes , une croche pointée ;

la seconde , une double croche ; & la troisième ,

une croche , on donne un nouveau coup d'archet à

chaque note.

Je ne parlerai point ici du tems de la mesure où

l'archet doit descendre ou monter, quoique cela

fasse une partie considérable de Yaccent musical;

parce que c'est un de ces principes fondamentaux

que tout exécutant connoit.

Quant aux instrumens à vent , ils ne donnent le

coup de langue qu'à la première de deux notes

vites , & coulent l'autre , en observant de faire la

première plus longue & plus forte que la seconde :

1". parce que cela facilite l'exécurion , & la rend

beaucoup plus moelleuse : a°. parce que la pre

mière des deux notes est celle qui est effeéuvemem

dans 1'harmonie , & que l'autre n'est qu'une note

de Çoût ; cette seconde raison devroit porter tous

les instrumens à observer cette règle. Dans les sici

liennes , on donne le coup de langue , comme le

coup d'archet.

Les hautbois & les bassons coulent ordinaire

ment jusqu'à huit cotes vîtes , à cause de la diffi

culté du jeu. .

Quart t affil chanteurs , Yaccent musical est déter

miné par les paroles mêmes : toutes les notes qui

passent fous la même syllabe doivent aussi pas

ser sous le même coup de gosier , à moins que ce

ne soit une roulade ; alors cela dépend du bon goût

& de l'habileté de l'exécutant. ( M. de Caflilhon. •}

Accent. Sorte d'agrément du chant françois ,

qui se notoit autrefois avec la musique , mais qu«

les maîtres de goût du chant marquent aujour

d'hui seulement avec du crayon jusqu'à ce que

les écoliers sachent le placer d'eux-mêmes. L'ac-

cent ne se pratique que fur une syllabe longue,

& sert de passage d'une note appuyée à une autre

note non appuyée , placée sur le même degré : H

consiste en un coup de gosier qui élevé le son d'un

degré pour reprendre à 1 instant sur la note suivante

le même son d'eù l'on est parti ; plusieurs donnoienfe

le nom de plainte à Yaccent. Voyer^ le signe St l'effet

de Yaccent à la fig. 11. ( /. /. Roufeau. )

* Cet agrément s'écrit aujourd'hui avec la mu

sique , comme Rousseau dit qu'on le faifoit autre

fois. II s'exprime par une petite note , ou par une

note prise sûr la valeur de celle qui la précède; ainsi

entre deux UT noires , si l'on veut faire entendre un

accent , on fera du premier une croche pointée , &

Yaccent sera un ré double-croche , qui achèvera

la valeur de la noire. ( M. Framery. )

Bien des musiciens appellent , 011 du moins ap-

pelloient autrefois accent un agrément consistant à

faire entendre la note immédiatement au-dessus on

au-dessous de celle qui est notée , suivant que la

note qui la précède est au-dessus ou au-dessous , &

en diminuant la valeur de la note , fur laquelle on

fait Yaccent , de la valeur de ce même accent. Quel--

ques anciens musiciens françois indiquoient cet ac

cent par un crochet , les allemands par un petit

trait , aujourd'hui on le marque par tine petite note

de la valeur que l'on veut donner à Yaccent. Voye^

ces signes & ces effets de Yaccent, fig. 12.

Un autre accent , dont j'ai trouvé la marque

& l'expression dans quelques auteurs , est celui

fig. a ; & remarquez que le premier est celui qui

est encore usité aujourd'hui.

Les auteurs qui ont écrit en allemand & en latin

au i6* & 17* siécles , divisent Yaccent en trois dif

férentes sortes : 1*. accentus intendens , qui est ce

lui fig. 12, n'. 2 : 2*. accentus rémittent , qui est

celui du n". 1 , fig: 1 2 : & 30. accentus varius ou

eircumflexus , composé , pour ainsi dire , des deux

précédens , & qui n'est que le flatté d'aujourd'hui

Voyez Flatté. ( M. d» Caflilhon. )

Accent double. Cet agrément que l'on note

aujourd'hui tout du long , consiste à retrancher

la moitié de la valeur d'une note , en anticipant

celle qui la fuit ; on le marquoit autrefois par

deux petits traits verticaux parallèles. Sur la pre

mière note , voyer la maraue & l'effet de Yaccent

double. {M. de Caflilhon.)

Accents. Les poètes emploient souvent ce
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mot au pluriel , pour signifier le chant même ,

& Taccompagnent ordinairement d'une épithète ,

comme doux , tendres , tristes accents. Alors ce

mot reprend exactement le sens de fa racine , car

il vient de cancre camus , d'où l'on a fait accentus ,

comme concemus. (/. /. Rousseau.")

Accents ecclésiastiques. On appelloit ci

•devant ainsi les différentes inflexions de voix qu'on

faisoit dans les églises catholiques en psalmodiant.

II y avoit ,

i°. L'accent immuable , lorsque la voix restoit

toujours fur le même ton.

a". Le moyen , quand on abaissoit la voix de tierce

fur une syllabe.

3". Le grave , quand la voix tomboit de quinte.

4°. h'aigu , qui avoit lieu lorsqu'après avoir

abaissé la voix de tierce pendant quelques syllabes ,

On reprenois le premier ton.

50. Le modéré , quand , aprës avoir élevé la voix

de seconde pendant quelques syllabes , on reprenoit

le premier ton.

6°. L'interrogatif', pour exprimer une interroga

tion ; on élevoit la voix d'une seconde pour les

derniers mots.

7". Enfin , le final , quand la voix tomboit de

quarte fur la derniere syllabe.

II paroit qu'aujourd'hui les noms de ces accents

ne font plus d'usage , & quelques accents sont dans

le même cas. Au moins je n'ai trouvé aucun de ces

noms dans le Traité historique & pratique fur le chant

ecclésiastique de Tabbé le Bœuf, que je crois le plus

récent fur ce sujet ; & cet auteur n'admet que le

premier , le second , le troisième & le quatrième de

ces accents , fans en rapporter les noms. ( M. de

Castilhon. )

Accents. ( Musique des hébreux. ) Quelques

auteurs veulent que les accents des hébreux leur ser

vissent aussi de notes. On peut voir l'opinion de

Kircher à ce sujet dans fa Mufurgie , liv. 11. Nous

ne mettons point ici ces accents , ni les traits de

chant qu'ils indiquent suivant ce savant , parce que

certainement jamais les anciens Juifs n'ont eu une

musique si variée. ( M. de Castilhon. }

* II paroît que les hébreux n'avoient d'autre mu

sique que celle qui rêfultoit des accents de leur

langue , du moins si Ton s'en rapporte au témoi

gnage de deux Rabbins , cités par se docte Buxtorff

dans son traité des points hébraïques. Voici ce que dit

l'un de ces rabbins, Elie Lévite r « les accents

s> ( & il entend par ce mot leurs signes matériels )

m ont été inventés non-seulement pour distinguer

a les périodes & les phrases , mais encore pour in-

3j diquer & exprimer la modulation & le chant. Ainsi

n itn'y a dans notre langue aHcim mot fans rm accent

j? qui en désigne la modulation particulière ». On

voitquesoivant cet auteur , les accents fervent indif

féremment pour bien parler & pour chanter , & que

le"urs signes matériels sont autant de notes de mu

sique. L autre rabbin , nommé Efodée r s'exprime

ainíl dans fa grammaire : <» U y a dans la langue hé-

1 » braïque d'autres signes nommés accent , destinés £

» perfectionner le sens des paroles & à suppléer k

» la manière commune de parler ; car l'experience

» nous apprend que la parole imprime plus vive-

» ment dans l'efprit l'idée des objets , lorsqu'elle est-

» modifiée par les diverses inflexions de la voix, par

» 1'abaissement & l'élévation des tons , par les re-

» pos 8c les syncopes , & par toutes ces inflexions

» qui expriment la plainte , la prière , &c ».

Les juifs regardoient les accents comme une choie

si importante , que des rabbins ont prétendu que

Dieu lui-même avoit révélé à Moïse , sor le monr

Sinaï , la manière de noter les accents. On- ne peut

donc guere douter que dans la lecture publique des

livres sacrés , cette variété harmonieuse d'accents ,

rendue avec précision par des voix justes & sonores ,

ne produisît une véritable efpece de chant. L'hé-

breu , prononcé encore aujourd'hui* dans les syna

gogues avec l'emphase & la gravité que comportent

les cérémonies religieuses , paroît avoir une prosodie?

très-marquée & très-musicale , qui fait concevoir ce

que devoit être la langue grecque prononcée avec

les tems réguliers & les intonations fixes , attachés

à fa prosodie & à ses accents. ( M. Suard. )

ACCIACATURA. Ce mot italien gui n'a ;

que je sache , ascun correspondant en françois ,.

signifie un agrément qui ne peut avoir lieu que

dans l'açcompagnement du clavecin , on quand

celui-ci a une partie obligée à exécuter , où il y a

des arpèges. L'acciacatura consiste à frapper dans-

im accord une ou plusieurs notes qui n'y appar

tiennent pas , mais qui se trouvent entre les notes

qui sont raccord. On comprend aisément qu'il faut-

avoir des doigts de reste, & qu'il faut d'abord laisser

échapper les notes qui font Vacciacatura. II me-

semble qu'on ne doit faire aucun agrément dans,

l'açcompagnement ; il n'est fait que pour faire va

loir la partie principale , comme l'observe M. Rouf-

seau Voyez les fig. 15 & 16. (As. Castilhon-)

" Malgré l'avis de l'auteur de l'arricle précé

dent , je crois que ces notes intermédiaires ne

peuvent nuire à la partie principale. II ne faut

pas les considérer comme agréments , mais comme

liaisons d'un accord à l'autre. L'accompagnateur

pour peu qu'il ait de goût , n'emploie dans Yac—

ciacatura que les notes qui servent au chant. li

en résulte que l'harmonie n'étant frappée que fur

ies tems principaux , quelquefois même fur le pre

mier tems seulement ; & le reste étant rempli par

une simple mélodie , le chant en est plus découvert

& mieux fend. Au reste les italiens donnent une

autre définition de Vacciacatura. C'est , seloa eux ,

un agrément qu'on pratiquoit autrefois sor le clave

cin , en frappant soit de la basse , soit au-dessus avec

la note d'harmonie fà note inférieure ; non pas suc

cessivement,comme òimYappcggiatura, mais simul

tanément , pour lui donner un son moins déter

miné. Ce mot vient á'acciaccare , qui signifie écrx-

fer y écacher. Cette étymologie prouve assez que

la derniere acception est la seule qui soit juste,.
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Les allemands ònt de ce mot une idée également

éloignée de son véritable sens : ils appellent accia

catura , l'accord de dominante suspendue sur la to

nique : au moins telle est la définition que nous en

a donnée un célèbre compositeur allemand. 11 paroît

méme que cette idée commence à ên-e adoptée

parmi les maîtres Italiens. Voici comment M. Tef-

tori définit Yacciacatura dans son ouvrage intitulé :

la musica ragionata.

« Le mot Yacciacatura , fort en usage parmi nos

»j musiciens , & fur-tout les clavecinistes , n'est vé-

» ritablement autre chose qu'une suspension ou un

» retardement d'une ou de plusieurs parties qui se

»' mêlent à l'accord qui suit directement »>. (A/. Fia-

mciy. )

** Marpour^, savant compositeur allemand & au

teur d'une histoire de la musique dans fa langue, nous

paroît un témoin irrécusable de la manière dont

ses compatriotes emploient • le mot accia-atura.

Voici ce qu'il en dit : « Au lieu de mouvoir les

j) deux touches- alternativement , on les frappe sou-

n vent toutes deux en même tems ; mais on ne

>•> garde la note accidentelle que jusqu'à la moitié

» de fa valeur, pour faire entendre ensuite la note ef-

«sentielle seule. Cette espèce de pincé s'appelle pincé

» étouffe, en italien acciacatura , & l'on s'en sert bcau-

« coup dans la basse. En passant du piano ausorte , on

«le peut employer avec succès pour renforcer l'har-

» monie». (Principes du clavecin 1756 , p. 64 §. a.)

Nous trouvons dans un bon ouvrage élémentaire

écrit en italien par Vicen^o Manfrcdi a , une expli

cation du mot acciacatura , qui jointe à l'exemple

qu'on trouvera (fig. 7 ) , de la manière dont elle

s éxécute fur diflérents accords , nous paroît en

donner une idée encore plus précise & plus com-

plette que les articles qu'on a lus plus haut Nous

allons traduire le passage. « Les acciacature sont

m certains intervalles qui dans l'accompagnement

>j s'ajoutent aux accords pour en tirer une har-

sj monie plus brillante. Ces intervalles font , dans

53 l'accord consonant , la seconde superflue , la

« quarte majeure ou la septième majeure. Dans

jj 1 accord dissonant c'est aussi la même seconde

»> ou la même quarte. Dans celui de sixte mi-

» neure , c'est la quinte ; dans celui de sixte ma-

« jeure , c'est la quinte superflue , &c ». Les ac-

ciacature sont encore d'un meilleur effet , quand

les accords sont exécutés en forme d'arpèges ,

comme on le pratique en accompagnant les récita

tifs. II faut observer que ces notes ajoutées doivent

être seulement frappées & abandonnées aussi-tôt ,

parce que de semblables intervalles n'appartiennent

point aux accords dans lesquels on les place. ( Voyez

l'exemple , fig. 17. ( Aí. òuard. )

ACCIDENT. ACCIDENTEL. On appelle acei-

cìdents ousignes accidentels , les bémols , dièses ou

béquarres qui se trouvent , par accident , dans le

courant d'un air , & qui , par conséquent , n'étant

•gas à la c\ef, ne se rapportent pas au mode ou ton

principal. Voyt{ Dièse , Bémol , ToK , Mode ,

Clef transposée.

On appelle aussi lignes accidentelles , celles qu'on

ajoute au-dessus ou au-dcssous'de la portée , pour

placer les notes- qui passent son étendue, ^t-y'i

Ligne , Portée. ( J. J. Rousseau. )

ACCOLADE , en Musique , est un trait-tiré à la

marge de haut en bas, par lequel on joint ensemble

dans une partition les portées de toutes les diffé

rentes parties. Comme toutes ces parties doivent

s'exécuter en même tems , on compte les lignes

d"une partition , non par le nombre des portées ,

mais par celui des accolades ; car tout ce qui est fous

une accolade ne forme qu'une seule ligne. Voye^

Partition. ( J. J. Roujseau. )

ACCOMPAGNATEUR. Celui qui dans un con

cert accompagne de l'orgue , du clavecin , ou de

tout autre instrument d'accompagnement. Voye^_

Accompagnement.

II faut qu'un bon accompagnateur soit grand mu

sicien , qu'il sache à fond l'iiarmonic , qu'il con-

noisse bien son clavier , qu'il ait l'oreille sensible ,

les doigts souples & le goût fùr.

C'est à Yaccompagnateur de donner le ton aux

voix & le mouvementa l'orchestre. La prcmieie de

ces fonctions exige qu'il ait toujours sous un doigt ,

la note du chant pour la refrapper au besoin & sou

tenir ou remettre la voix , quand elle soiblit ou

s'égare. La seconde exige qu'il marque la basse &

son accompagnement par des coups fermes , égaux ,

détachés & bien régies à tous égards , afin de bien

faire sentir la mesure aux concertants , fur-tout au

commencement des airs. ( /. /. Ruisseau. )

* On donne aussi ce nom à celui qui , fur un ins

trument , comme violon , flûte , bahe , &c , exé

cute une seule partie , pour accompagner la voix

ou un autre instrument. 11 n'est pas nécessaire qu'il

ait autant de qualités que celui qui accompagne avec

l'harmonie : il suffit qu'il soit bon lecteur ; qu'il ait

l'oreille très-délicate fur l'intonation & fur la me

sure , & fur-tout qu'il se défende scrupuleusement

de l'ambidon trop ordinaire de briller aux dépens

de la partie principale. Lorsqu'il accompagne une

voix , si cette voix vient à blesser Tintonation , il

doit renforcer la sienne , pour tâcher de lui rendre

le sentiment du ton qu'elle a perdu , ou pour cou

vrir au moins fa faute par un éclat qui la dérobe en

partie aux auditeurs. Si la voix presse ou ralentit la

mesure , & qu'il ne puisse la ramener , il doit pres

ser ou ralentir le mouvement avec elle , en un mot

lui être entièrement soumis ; & si l'on en excepte

les moments où la voix se repose , & lui permet de

parottre à son tour , il doit être dans tout le reste

plutôt soupçonné qu'entendu. Voje^ Accompa

gner. ( M. Framery. )

On trouvera dans les trois articles suivants les dé

tails qui peuvent manquer à celui-ci.

ACCOMPAGNEMENT , f. m. C'est l'exécutíon

d'une harmonie complette & régulière fur un ins

trument propre à la rendre , tel que l'orgue ,1e clar

>
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vecin , le théorbe , la guitarre , &c. Nous prendrofls

ici le clavecin pour exemple , d'autant plus qu'il est

presque le seul instrument qui soit demeuré en usage

pour l'accompagnement.

On y a pour guide une des parties de la musique ,

qui est ordinairement la basse. On touche cette basse

de la main gauche , & de la droite l'harmonie indi

quée par la marche de la basse , par le chant des

autres parties qui marchent en même tems , par la

partition qu'on a devant les yeux , ou par des chif

fres qu'on trouve ajoutés à la baslè.Les italiens mé

prisent les chiffres ; la parution même leur est peu

nécessaire ; la promptitude & la finesse de leur oreille

y supplée , & ils accompagnent fort bien fans tout

cet appareil : mais ce n'est qu'à leur disposition na

turelle qu'ils font redevables de cette facilité ; &

les autres peuples qui ne font pas nés comme eux

pour la musique , trouvent à la pratique de l'ac-

comnagntmtnt des obstacles presque insurmontables ;

il faut des dix à douze années pour y réussir passa

blement. Quelles sont donc les causes qui retardent

ainsi l'avancement des élevés , & embarrassent si

lonç-tems les maîtres , si la feule difficulté de l'art

ne fait point cela ?

II y en a deux principales : l'une dans la manière

de chiffrer les basses ; l'autre dans les méthodes á'ac-

compagnemmt. Parlons d'abord de la première.

Les signes dont on se sert pour chiffrer les basses

font en trop grand nombre. II y a si peu d'accords

fondamentaux ! pourquoi faut -il tant de chiffres

pour les exprimer ? Ces mêmes signes sont équi

voques , obscurs , insuffisants. Par exemple , ils ne

déterminent presque jamais l'espèce des intervalles

qu'ils expriment, ou, ce qui pis est, ils en indiquent

d'une autre efpéce : on barre les uns pour marquer

«les dièses , on en barre d'autres pour marquer des

bémols : les intervalles majeurs & les superflus ,

mêmes les diminués , s'expriment souvent de la

même manière. Quand les chiffres sont doubles, ils

sont trop confus ; quand ils sont simples , ils n'offrent

presque jamais que l'idée d'un seul intervalle ; de

sorte qu'on en a toujours plusieurs autres à sous^en-

tendre & à déterminer.

Comment remédier à ces inconvénients ? faudra-

t-il multiplier les signes pour rout exprimer ? mais

oh fe plaint qu'il y en a dejà trop. Faudra-t-il les ré

duire r on laissera plus de choses à deviner à l'ac

compagnateur , qui n'est déjà que trop occupé ; &

dés qu'on fait tant que d'employer des chiffres , il

faut qu'ils puissent tout dire. Que faire donc? Inven-

fìr de nouveaux signes , perfectionner le doigter , &

faire des signes & du doigter deux moyens combi

nés qui concourent en même tems à soulager l'ac-

còmpagnateur. C'est ce que M. Rameau a tenté avec

t>?aucoup de sagacité dans fa dissertation fur les di

fférentes méthodes A'accompagnement. Nous expose

rons aux mots Chiffrer & Doigter, les moyens

qu'il propose. Passons aux méthodes.

Comme l'anciennne musique n'étoit pas si com

posée que la nôtre , ni pour \g chant, ni pour l'har-

nWnie , Sc qu'il n'y avoit guère d'autre baffe que la!

fondamentale , tout {'accompagnement ne consistoit

que dans une fuite d'accords parfaits , dans lesquels

l'accompagnateur fubstituoit de tems en tems quel-

gue sixte à la quinte , selon que l'oreille le condui-

seit. Ils n'en favoient pas davantage. Aujourd'hui

qu'on a varié les modulations , renversé les parties ,

surchargé , peut-être gâté l'harmonie par une foule

de dissonances , on est contraint de suivre d'autres

régies. M. Campion imagina , dit-on , celle qu'on

appelle règle de l'vflavc (Voyez Règle de l'Oftave ) ;

& c'est par cette méthode que la plupart des maîtres

montrent aujourd'hui Vaccompagnement.

Les accords sont déterminés par la règle de Poe»

tave , relativement au rang qu'occupent les notes de

la basse dans un ton donne. Ainsi le ton étant connu,

la note de la basse continue aussi connue , le rang de.

cette note dans le ton , le rang de la note qui la,

précède immédiatement, le rang de celle qui la

luit , on ne se trompera pas beaucoup en accom

pagnant par la règle de l'octave , si le compositeur a

suivi l'harmonie la plus simple 6c la plus naturelle :

mais c'est ce qu'on ne doit guère attendre de 1%

musique d'aujourd'hui , si ce n est peut être en Ita

lie ou l'harmonie paroit fe simplifier à mesure»

qu'elle s'altère ailleurs. De plus , le moyen d'avoir,

toutes ces choses préfentes f & tandis que l'accom-,

pagnateur s'en instruit , que deviennent les doigts &

A peine atteint - on un accord qu'un autre se pré

sente ; le moment de la réflexion est précisément ce-t

lui de ('exécution : il n'y a qu'une habitude consonH

mée de musique , une expérience réfléchie , U

facilité de lire une ligne de musique d'un coup-

d'œil , qui puissent aider en ce moment ; encore

les plus habiles se trompent-ils avec ce secours»

Que de fautes échappent , durant l'exécution ,

l'accompagnateur le mieux exercé !

Attendra - 1 - on même pour accompagner qua

l'oreille soit formée , qu'on sache lire aisément So

rapidement toute musique , qu'on puisse débrouiller

à livre ouvert une parution t mais en fùt-on là , on)

auroit encore besoin d'une habitude du doigter ,

sondée fur d'autres principes d'accompagnement quft

ceux qu'on a donnés jusqu'à M. Rameau.

Les maîtres zélés ont bien senti l'infuffisance de

leurs règles. Pour y suppléer , ils ont eu recours à

l'énumération & à la description des consonances ,

dont chaque dissonance se prépare , s'accompagne-

& fe fauve dans tous les différents cas. Détail pro

digieux , que la multitude des dissonances & da

teurs combinaisons fait assez sentir, & dont la me*

moire demeure accablée.

II y en a qui conseillent d'apprendre la compoft*

tion avant que de passer à Vaccompagnement ; comme

si ['accompagnement n'étoit pas la composition même ,

à l'invention près , qu'il faut de plus au composi

teur. C'est comme si l'on proposoit de commencer

par se faire orateur pour apprendre à lire.

Combien d« gens au contraire veulent qu'on coa^
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flience par Yaccompagnement à apprendre la com

position ? & cet ordre est assurément plus raison

nable & plus naturel.

La marche de la basse , la règle de l 'octave , la

manière de préparer & de sauver les dissonances ,

la composition en général , ne concourent qu'à indi

quer la succession d'un seul accord à un autre ; de

sorte qu'à chaque accord , nouvel objet , nouveau su-

5"et de réflexion. Quel travail continuel ! Quand

'esprit sera-t-il assez instruit & Foreille assez exer

cée pour que les doigts ne soient plus arrêtés ?

Telles sont les difficultés que M. Rameau s'est

proposé d'applanir par ses nouveaux chiffres , & par

ses nouvelles règles à'accompagntmcnt.

Voici en peu de mots les principes fur lesquels fa

méthode est fondée.

II n'y a dans l'harmonie que des consonances &

des dissonances. II n'y a donc que des accords con-

sonans & dissonans.

Chacun de ces accords est fondamentalement di

visé par rierces. ( C'est le système de M. Rameau. )

Le consonant est composé de trois notes , comme

ut, mi, fol ; & le dissonant de quatre , commestl,

fi, ri, fa i laissant à part la supposition & la suspen

sion , qui , à la place des notes dont elles exigent

le retranchement , en introduisent d'autres comme

par licence : mais Vaccompagnement n'en porte tou

jours que quatre. Voyez Supposition & suspension.

Ou des accords consonants se succèdent , ou des

accords dissonants sont suivis d'autres dissonants , ou

les consonants & les dissonants sont entrelacés.

L'accord consonant parfait ne convenant qu'à la

tonique , la succefEon des accords consonants four

nit autant de toniques , & par conséquent de chan

gements de ton.

Les accords dissonants se succèdent ordinairement

dans un même ton , si les sons n'y sont point altérés.

La dissonance lie le sens harmonique. Un accord y

fait souhaiter l'autre , & fait sentir en même tems

que la phrase n'est pas finie. Si le ton change dans

cette succession , ce changement est toujours an

noncé par un dièse ou par un bémcl. Quant à la

troisième succession , savoir , l'entrelacement des

accords consonants & dissonants , M. Rameau la

réduit à deux cas seulement , & il prononce en

général , qu'un accord consonant ne peut être pré

cédé d'un autre dissonant que de celui de septième

de la dominante tonique , ou de celui de sixte-

quinte de la sous-dominante , excepté dans la ca

dence rompue & dans les suspensions ; encore pré-

tend-il qu'il n'y a pas d'exception quant au fond. 11

nous paroit que l'accord parfait peut encore être pré

cédé de l'accord de septième diminuée , & méme

de celui rie sixte superflue ; deux accords originaux,

dont le dernier ne se renverse point.

Voilà donc trois textures différentes des phrases

harmoniques : i°. des toniques qui se succèdent &

forment autant de nouvelles modulations r 2°. des

dissonances qui le succèdent ordinairement dans le

même ton : 30. enfin des consonances & des disso

nances qui s'entrelacent , & où la consonance est ,

selon M. Rameau , nécessairement précédée de la

septième de la dominante , ou de la sixte-quinte de

la sous-dominante. Que reste-il donc à faire pour la

facilité de Yaccompagnement , sinon d'indiquer à l'ac-

compagnateur qu'elle est celle de ces textures qui

règne dans ce qu'il accompagne ? Or , c'est ce que

M. Rameau veut qu'on exécute avec des caractères

de son invention.

Un seul signe peut aisément indiquer le ton , la

tonique & son accord.

Delà se tire la connoissance des dièses & des bé-

■ mois qui doivent entrer dans la composition des ac

cords d'une tonique à une autre.

; La succession fondamentale par tierces ou par

quintes , tant en montant qu'en descendant , donne

la première texture des phrases harmoniques toute

composée d'accords consonants.

La succession fondamentale par quintes ou par

tierces en descendant , donne la seconde texture ,

composée d'accords dissonants ; savoir , des accords

de septième , & cette succession donne une harmonie

descendante.

L'harmonie ascendante est fournie par une suc

cession de quintes en montant , ou de quartes en

descendant , accompagnée de la dissonance propre

à cette succession , qui est la sixte ajoutée ; &. c'est

la troisième texture des phrases harmoniques ; cette

dernière jusqu'ici été observée par períonne , pas

même par M. Rameau quoiqu'il en ait découvert le

principe dans la cadence qu'il appelle irréguliè/e.

Ainsi , par les règles ordinaires , l'harmonie qui

naît d'une succession de dissonances descend tou

jours , quoique selon les vrais principes & selon la

raison, elle doive avoir en montant une progression

. tout aussi régulière qu'en descendant.

Les cadences fondamentales donnent la quatrième

texture des phrases harmoniques , où les conso

nances & les dissonances s'entrelacent.

Toutes ces textures peuvent être indiquées par

des caractères simples , clairs & peu nombreux , qui

puissent en même tems indiquer , quand il le faut ,

la dissonance en général ; car l'efpece en est toujours

déterminée par la texture méme. On commence

par s'exercer fur ces textures prises séparément,

puis on les fait se succéder les unes aux autres

fur chaque ton & fur chaque mode successivement.

Avec ces précautions ,'M. Rameau prétend qu'on

apprend plus á'acccmpagntmcnt en six mois , qu'on

n en apprenois auparavant en six ans , & il a l'expé-

rienec pour lui. Vcyt\ Musique , Harmonie ,

i Basse fondamentale , Basse continue , Par»

tition, Chiffrer , Doigter , Consonance ,

Dissonance , Règle de l'octave , Compo

sition , Supposition , Suspension , Ton , Ca

dence , Modulation , &c.

A l'égard de la raanicre d'accompagner avec in

telligence , comme elle dépend plus de l'ufage &

du goût que des règles qu'on cn peut donner , jc me
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contenterai de faire ici quelques observations géné

rales que ne doit ignorer aucun accompagnateur.

1 °. Quoique suivant les principes de M. Rameau

on doive toucher tous les sons de chaque accord , il

ne faut pas toujours prendre cette règle à la lettre.

U y a des accords qui feroient insupportables avec

tout ce remplissage. Dans la plupart des accords

dissonants , íur-toutdans les accords par supposition ,

il y a quelque son à retrancher pour en diminuer la

dureté ; ce son est souvent la septième , quelquefois

la quinte , quelquefois l'une & l'autre. On retranche

encore assez souvent la quinte ou l'octave de la basse

dans les accords dissonants , pour éviter des octaves

•ou des quintes de fuite , qui peuvent faire un

mauvais effet , fur-tout aux extrémités ; & par la

même raison , quand 1a note sensible est dans la

basse , on ne la met pas dans Yaccompagnement ; au

lieu de cela , on double la tierce ou la sixte de la

main droite. On doit éviter aussi les intervalles de

seconde , & d'avoir deux doigts joints ; car cela fait

une dissonance fort dure , qu'il faut garder pour

quelques occasions où l'expression la demande. En

général on doit penser , en accompagnant , que

quand M. Rameau veut qu'on remplisse tous les

accords , il a bien plus d'égard à la mécanique des

doigts & à son système particulier d''accompagne

ment , qu'à la pureté de l'harmonie. Au lieu du bruit

confus que fait un pareil accompagnement , il faut

chercher à le rendre agréable & sonore , & faire

qu'il nourrisse & renforce la basse , au lieu de la

couvrir & de l'étouffer.

Que si l'on demande comment ce retranchement

de sens s'accorde avec la définition de Yaccompagne

ment par une harmonie complette , je réponds que

ces retranchements ne sont , dans le vrai , qu'hypo

thétiques (k. seulement dans le système de M. Ra

meau ; que , suivant la nature, ces accords, en ap

parence ainsi mutilés , ne sont pas moins complets

que les autres, puisque les sons qu'on y suppose ici

retranchés les rendroierjt choquants & souvent in

supportables ; qu'en effet les accords dissonants ne

sont point remplis dans le système de M. Tarrini

comme dans celui de M. Rameau , que par consé

quent des accords défectueux dans celui-ci font

complets dans l'autre ; qu'ensin le bon goût dans

.'exécution demandant qu'on s'écarte souvent de la

règle générale , & Yaccompagnement le plus régulier

n'etant pas toujours lc plus agréable, la définition

doit dire la règle , & l'usage apprendre quand on

s'en doit écarter.

II. On doit toujours proportionner le bruit de

Viiccompaznimcnt au caracttre de la musique , & à

celui des instruments ou des voix que l'on doit ac

compagner : ainsi dans un chœur on frappe de la

main droite les accords pleins ; de la gauche on

redouble l'octave ou la quinte , quelquefois tout

l'accord. Ou en doit faire autant dans le récitatifita

lien ; car les soj:s île la basse n'y étant pas soutenus ,

ne doivent se faire entendre qu'avec toute leur har-

jHoaie , & de mwtiwre a rappelkr fyrtemeat 5c pour

long-tems l'idée de la modulation. Au contraire i

dans un air lent & doux , quand on n'a qu'une voix

foible à accompagner , on retranche des sons , on

arpège doucement , on prend le petit clavier : en un

mot , on a toujours attention que Yaccompagnement ,

qui n'est tait que pour soutenir & embellir le chant,

ne le gâte & ne le couvre pas.

III. Quand on frappe les mêmes tOHches pou* *

prolonger le son dans une note longue ou une

tenue , que ce soit plutôt au commencement de la

mesure ou du tems fort , que dans un autre mo

ment : on ne doit rebattre qu'en marquant bien la

mesure. Dans le récitatif italien, quelque durée quò

puisse avoir une note de basse , il ne faut jamais !»

frapper qu'une fois & fortement avec tout Ion ac

cores; on refrappe seulement l'accord quand il

change fur la même note : mais quand un ateom-

ptgnement de violons règne fur le récitatif, alors H

faut soutenir la basse & en arpéger l'accord.

IV. Quand on accompagne de la musique vo-î

cale, on doit pari1'accompagnement soutenir la voix^

la guider , lui donner le ton à toutes les rentrées ,

& T'y remettre quand elle détonne : l'accompagna-

teur ayant toujours le chant fous les yeux & l'nar-:

monie présente à l'esprit , est chargé spécialement

d'empêcher que la voix ne s'égare. Voyez A(com,*

pagnatmr.

V. On ne doit pas accompagner de la même maH

nière la musique italienne comme la françoise. Dans

celle-ci il faut soutenir les sons , les arpéger gracieu

sement & continuellement de bas en naut , remplra

toujours l'harmonie , autant qu'il se peut ; jouer pro-«

prement la bassç ; çn un mot , se prêter à tout ce>

u'exige le genre. Au contraire , en accompagnant

e l'italien , il faut frapper simplement & détache*

les notes de la basse , n'y faire ni trills , ni agré

ments , lui conserver la marche égale & simple)

qui lui convient : Yaccompagnement doit être plein %

lec & fans arpéger. On y peut , fans scrupule , re*

trancher des sons : mais alors il faut bien choisir

ceux qu'on fait entendre ; en sorte qu'ils se fondent

dans 1 harmonie & se marient bien avec la voix.

Les italiens ne veulent pas qu'on entende rien dans

Yaccompagnement , ni dans la basse , qui puisse dis

traire un moment Toreillc du chant , & leurs ac~

compagnemenu sont toujours dirigés fur ce principe,

que le plaisir & l'attention s'évaporçnt en se par

tageant.

V I. Quoique Yaccompagnement de l'orgue soit le

même que celui du clavecin, le goût en cil très-dif*

férent. Comjne les sons de l'orgue font soutenus t

la marche en doit être plus li ie & moins sautillante*

11 faut lever la main entière le moins qu'il se peut j

glisser les doigts d'une touche à l'autre , fans ôter

ceux qui , dans la place où ils font , peuvent servit

à l'accord où l'pn passe. Rien n'est fi désagréable

que d'entendre hacher fur l'orgue cette cfp-ce d'.ií-

c*mpa*ncmcnt sec , arpégé , qu'on est forcé de pra

tiquer fur le clavecin. (Voyez le mot Doigter. ) En

géaéval l'orgue , cet instrument si sonore & si majeí}

tueuxf .

3
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tueux , ne s'associe avec aucun autre ; & ne fait

qu'un mauvais effet dans Xaccompagne ient , si ce

n'est tout au plus pour fortifier les rippienes & les

choeurs.

On appelle encore accompagnement , toute partie

de basse ou d'autre instrument , qui est composée

sous un chant pour y faire harmonie. Ainsi un /ô/o

de violon s'accompagne du violoncelle ou du cla-

Tecin , & un aceomp ignement de flûte se mari* son

bien avec la voix. L'harmonie de l1'accompagnement

ajoute à l'agrément du chant , en rendant îes foas

plus sûrs , leur effet plus doux , la modulation plus

sensible , 8c portant à l'oreille un témoignage de

justesse qui la flatte : il y a même , par rapport aux

voix , une forte raison de les faire toujours accom

pagner de quelque instrument , soit en partie , soit

à 1 unisson : car quoique plusieurs prétendent qu'en

chantant la voix se modifie naturellement , ielon

tes loix du tempérament ( voyez Tempérament ) ,

cependant l'expérience nous dit que les voix les

plus justes & les mieux exercées ont bien de la

peine à se maintenir lone-tems dans la justesse du

ton , quand rien ne les y soutient. A force de chanter

on monte ou l'on descend insensiblement ; & il est

très-rare qu'on se trouve exactement en finissant

dans le ton d'où l'on étoit parti. C'est pour empê

cher ces variations que l'harmonie d'un instrument

est employée ; elle maintient la voix dans le même

diapason, ou l'yrappelle aussi-tôt quand elle s'égare.

La basse est de toutes les parties la plus propre à

l' accompagnement , celle qui soutient le mieux la

voix & satisfait le plus l'oreille ; parce qu'il n'y en

a po nt dont les vibrations soient si fortes , fi déter

minantes , ni qui laisse moins d'équivoque dans le ju

gement de rharmoniefonclamemale.(/.y. RouJJcau.)

* Cette foule de difficultés que Rousseau a vues

dans l'art de \'accompagnement , ne naissent que du

système de la basse fondamentale dont il ne pouvoit

jamais se distraire , quoi qu'il eût l'air de ne le pas

estimer. Ce système qui oblige à voir toujours un

accord complet dans chaque corps d'harmonie , &

qui en assujettit la succession à une marche déter

minée , devoit en effet multiplier les obstacles. Les

fcppressions que Rousseau exige , devenues néces

saires pour la facilité de l'exécution & la clarté de

l'harmonie , rendoient cette étude encore plus em

barrassante; & la nouvelle méthode qu'il propose

d après Rameau . & que l'usagc n'a point adoptée ,

n'auroit fait que changer la difficulté sans la di

minuer beaucoup. Les allemands , dont le système

à\ic^orr.pjçn<. ment est 1c même qi»e celui des italiens ,

mais qui se sont beaucoup plus répandus en France ,

nous ont appris une manière d'accompagner simple ,

íàcìle , & telle qu'au lieu de huit à dix années que

demande Rousseau , un jeune élève , d'une intelli

gence médiocre, esten état de tout accompagner au

bout de six mois. Repassons fur l'article de Rousseau.

« Les italiens méprisent les chiffres , dit-il ; la

partiticra même leur est peu nécessaire ils ac-

^ Mujiq. Tome 1,

compagnent fort bien fans tout cet appareii ».

Les italiens méprisent les chiffres quand ils ont la

partition sous les yeux , parce que les chiffres ne

sont & ne doivent être, que le signe représentatif des

notes d'accomnagnement , employées par le compofileur

dans fa partition. D'ailleurs , ils sont peu dans l'ha-

birude de plaquer les accords , si ce n'est dans le ré

citatif: ils préfèrent d'exécuter de la main droite ou

le chant , ou les parties d'orchestre les plus saillantes.

II n'est donc pas vrai que la partition leur soit

peu nécessaire : cependant ils peuvent quelquefois

s'en passer. 11s accompagnent alors fur la basse

jointe au chant ; & l'on voit qu'exécutant l'une de.

la main gauche & l'autre de la main droite , ils

n'ont plus qu'une note d'accompagnement à deviner

pour completter l'harmonie ; car ils sont rarement

entendre plus que le trio. 11s n'emploient un plus

grand nombre de notes que lorsque l'effet exige

une harmonie bruyante ; 8c dans ce cas , l'accord

est si bien déterminé par ce qui précède & par ce

qui fuit , qu'ils ne fauroient s'y tromper. Or, cet

intervalle formé par la note de la basse & par celle

du chant étant donné , la troisième note leur est fa

cilement connue , soit par le rang que la note de

basse tient dans le ton , ( voyez Première; Règle de

l'oclave ) , soit par la règle des trois mouvemens

( voyez Mouvement), soit par celle des cadences

( voyez Cadence. )

« Les signes dont on se sert pour chiffrer les

» basses , ajoute Rousseau , sont en trop grand

» nombre ... ils sont équivoques.. . ils ne déter-

» minent presque jamais í'efpèce d'intervalles qu'ils

» expriment ... ils en déterminent d'une autre

» cspçcc. On barre les uns pour marquer des dièses;

>> on cn barre d'autres pour marquer des bémols . . .

» doubles , ils sont trop confus... simples, ils

» n'offrent presque jamais que ridée d'un seul in-

» tervalle ... ».

La multiplicité des chiffres vient de leur insuffi

sance à exprimer un accord complet. Chacun a cru

avoir trouvé le signe le pins clair , a introduit fa

méthode de chiffrer particulière : il en est résulté

que les accompagnateurs ne pouvant concilier tant

d'opinions diverses, ont renoncé à toutes, & qu'en

France on ne chiffre plus. 11 est une manière de

chiffrer plus naturelle , moins dépendante des con

ventions ; & fa simplicité qui la rend intelligible

par-tout pays , la met à l'abri des inconvénients ci

tés par Rousseau ; c'est de désigner par les chiffres

les seuls intervalles employés par le compositeur :

ainsi lorsque le chant 8c la basse sont en tierce , les

chiffres 5 , 6 ou 7 marqueront la quinte , la sixte ou

la septième dont certe tierce est accompagnée. 11 ne

s'agit pas en effet de savoir de combien de notes

un accord peut être composé , mais seulement de

connoître celles qui font entrées dans l'intenticn de

l'auteur. C'est toujours son idée qu'il faut rendre.

Si l'accord doit être de quatre notes , il faut cuel-

quefois deux chiffres , mais souvent un seul fíiffir.

Par exemple , dans une cadence parfaite , la domi
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nante étaflt à la basse , & la tierce dafls le citant , ]

fi l'auteur a voulu faire entendre la quinte & la

septième , chiffrez d'un 7 ; l'accompagnateur sait ,

sans qu'on l'écrive , que là quinte entre naturelle

ment dans cet accord.

Quant aux intervalles altérés , un seul signe suffit

«lans presque tous les cas pour los désigner ; le sen

timent de la modulation en détermine assez la na

ture , & il ne peut y avoir d'équivoque comme le

dit Rousseau. Quand on exprìmeroit de la même ma

nière les intervalles superflus & les diminués , iltst

impossible que dans le même ton on les prenne l'un

pour l'autre. Un dièse ou un bémol fait connoitre

quand l'intervalle est majeur ou mineur accidentel

lement ; quand il l'est naturellement le signe est

inutile.

La règle de l'ocìave est donc plus que suffisante

pour l'accompagnateur. Le rang que la note de basse

eccupe dans le ton étant connu , étant déterminé

par le chiffre , il ne peut se tromper fi le composi

teur a suivi l'harmonie la plus simple ; & s'il s'en est

écarté les chiffres llndiqueront assez.

Soit , par exemple , le ton en mi bémol.

Première mesure : basse , mi bémol toute la me

sure : chant , mi bémol blanche pointée , ut noire.

Seconde mesure : basse , deux mi bémol , deux ré

noires: chant , la bémol toute la mesure.

Troisième mesure : basse , ré ,mi bémol deux blan

ches: chant, la bémol ,sol deux blanches.

L'accompagnateur qui connoit le ton & le mode

du ton , fera , fans avoir besoin de chiffre , un ac

cord parfait majeur , 7 sur les trois premiers tems

de la première mesure ; L'urdu chant faisant sixte

avec la basse , lni indique , d'après la règle de l'oc-

tave , la sixte 6k quarte £ : on récrira si l'on veut.

Sur le mi de la seconde mesure, il ne fera points,

Îiarce qu'alors l'harmonie scroit syncopée ; il fera

'accord de seconde qui sera chiffrée d'un seul 2 ;

les autres notes restant dans leur état. Sur le ré , la

règle de l'octave lui indique la fausse quinte , &

c'est l'accord qu'il feroit naturellement s'il n'y avoit

ni chiffre , ni partition ; mais il a plu à l'auteur de

substituer la septième diminuée à la fausse quinte ;

un 7 avec une altération quelconque une barre est

la plus usitée) l'en avertira fans qu'il puisse s'y

tromper.

Ce <c de la basse subsiste au commencement de

la troisième mesure , mais l'auteur en a voulu chan

ger l'harmanie. Vut bémol qui faifoit précédem

ment septième diminuée , est descendu fur Le y? bé

mol : le signe ordinaire de la fausse quinte f le lui

íàit connoitre au défaut de la partition. Cet exemple

est tiré du premier chœur de l'Alceste italienne de

M. Gluck.

La méthode de Rameau que Rousseau donne

comme simplifiée , paroîtra fans doute beaucoup»

plus compliquée que celle-ci , en ce qu'elle oblige

fans cesse l'accompagnateur de se rappeller à quelle

espèce de texture appartient ce qu'il exécute ; tex

ture qui peut varier selon l'intention du compo--

siteur. D ailleurs elle a l'inconvén ent de présenter

toujours l'acco d comme complet , & d'exposer

l'accompagnateur à exprimer des noies que le com

positeur a eu des raisons de ne pas faire entendre.

Rousseau en donne la preuve lui-même , n*. 1 de

ses observations , & elle suffit pour détruire la mé

thode de Rameau; seulement il laisse arbitraires les-

suppressions qu'il exige , & elles ne fauroient l'être V

celui qui accompagne doit suivre en cela , comme

dans le reste, l'intention du compositeur.

Quant à l'observation , n°. 5 > fur la différente

manière d'accompagner la musique italienne St la.

françoise , elle n'existe plus aujourd'hui. Mais il

n'est pas exactement vrai de dire que « les italiens

» ne veulent pas qu'on entende rien dans ì'accom-

>) pagnement qui puisse distraire un moment l'oreille

m du chant ». Les accompagnements figurés ( voye»

ce mot ) qu'ils écrivent pour l'ordiestre , ne font

fias un moins bon effet exécutés fur le clavecin , &

es accompagnateurs qui connoissent bien leur cla

vier , se gardent bien de les négliger.

On a donné dans Tancienne encyclopédie des

règles pour accompagner fans chiffres , fans parti

tion , fans avoir même la partie du chant; mais on>

avoue que ces règles sont insuffisantes. Elles lc font

si bien en effet , nous croyons si impossible de bien

accompagner fans quelques-unes de ces données,

que nous jugeons inutile de les répéter ici.

Accompagnement figure. C'est ['accompa

gnement qui , exécuté par l'orchestre , est destiné à

soutenir, à embellir, à seconder le chant; quelque

fois à le contrarier , à suppléer à ce qui lui manque >•

à le completter.

Avant Tinvention de l'harmonie , Yacctmpagnt-

ment des instruments & des voix , tout composèV

d'unissons 8c d oéraves , ne pouvoit servir qu'à ren

forcer le citant principal , à donner aux sons plus,

d'intensité. Telle étoit probablement la musique an-

cienne ; mais lorsqu'on a connu le mélange heu

reux des diverses confonnances , les voix ont été

chargées de remplir des parties différentes , & les

instruments se sont partagés ainsi que le* voix. On

a tracé à chacun d'eux des routes tantôt parallelles,.

tantôt obliques , qui toutes néanmoins tendissent à.

un même but , produisissent un seul résultat.

Ce concours harmonieux pouvoit plaire un mo

ment à l'oreille , en la rempiissant d un bruit flat

teur ; mais il n'étoit susceptible d'aucun dessin T
draucune expn ssion. Chacune des parties ayant un-

droit égal à l'attention des auditeurs , elle n'étoit

pas plus attirée vers l'une que vers l'autre : leurs

ábres ébranlées par des forces égales produisoi
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ides sensations multipliées qui s'âffoiblìssoient mu

tuellement. On a senti qu'on pouvoit donner à l'art

plus d'étendue , & que pour y parvenir il falloit

faire choix d'une partie principale , à laquelle toutes

les autres seroiem subordonnées , & qui seroit

chargée du sentiment que l'on voudroit particuliè

rement exprimer. C'est la voix ordinairement qui

exécute cette partie principale : quelquefois c'est un

instrument , Comme dans les concertos. Cette voix

peut être accompagnée auslì par d'autres voix ; mais

elle Test plus fréquemment & avec plus d'svantage

par les instruments de l'orchestre , dont les sons

d'une nature différente lui permettent plus aisément

de se détacher.

La première loi de Yaccompagnement est donc de

laisser entendre le chant d'une manière très-distincte.

Destiné à seconder la mélodie , il ne doit pas lutter

contre elle. Plus le compositeur aura voulu répandre

dans le chant d'agrément & de grâces , plus Yac

compagnement doit en être privé. Ainsi dans le can ■

tabili , par exemple , où le chanteur a le droit de

semer tous les ornements que lui inspire le goût ,

Yaccompagnement doit être extrêmement simple :

qu'il indique seulement l'harmonie ; évitez dans

l'étendue d'une même mesure les intervalles dif-

Eiints , tout ce qui a la moindre apparence de chant,

aillez même quelquefois à la basse feule le foin

de marquer les tems forts ; elle est plutôt l'appui de

l'harmonie qu'un véritable accompagnement.

Mais la voix ne fauroit tout dire ; elle se repose

quelquefois , & souvent son repos ne doit pas être

tin silence. C'est à l'orchestre à remplir ces inter

valles , mais alors la partie principale a seulement

changé de lieu , au lieu d'être remplie par la voix ,

elle 1 est par un ou par plusieurs instruments de

l'orchestre , auquel les autres servent d'accompagne

ment. Si le goût musical demande qu'une phrase de

chant soit répétée , mais qu'en même tems l'expres

sion ou la convenance poétique ne permette ce re

tour qu'à une partie de cette même phrase , vous y

suppléez par 1 accompagnement : c'est lui qui com-

plcrte la pensée. A-t-on à exprimer de ces idées in

termédiaires auxquelles il femblç qu'on réponde

quand on s'entretient avec foi-même , la symphonie

est encore chargée de cet emploi. II s'établit alors

entre elle & le chant une forte de dialogue. La

voix rend les pensées qui échappent au personnage

dramatique ; la symphonie indique celles qu'il ne

dit pas ; elle est , pour ainsi dire , son organe inté

rieur. Mais dans ces cas où l'orchestre est le rival

de la voix , il est lui-même partie principale. Les

Phrases de chant également partagées entre l'une &

autre ne sont jamais confondues : elles ne se font

point entendre à la fois , mais toujours successive

ment.

Si votre chant est très-marqué ; fi les grâces de la

mélodie & l'expression des paroles consistent prin

cipalement dans les formes ; si enfin , loin de per

mettre au chanteur de les altérer , vous avez intérêt

à les rendre plus sensibles , Yaccompagnement vous

«fi fournît les moyens ; que les violons doublent

votre chant , soit à l'unisson ou à l'ocTave , soit à la

tierce ou à la sixte (car l'unitè n'est pas détruite

entre les parties , tant qu'elles ont une marche pa

rallèle ) ; que la viole suive la basse & ne la quitte

que dans les cas rares où vous voulez remplir l'har

monie. Avez-vous même une phrase privilégiée que

vous vouliez rendre plus saillante ? que tous vo»

instruments raccompagnent à l'unisson : labfcnce

de l'harmonie la fera ressortir davantage ; ainsi fac

teur habile détache d'une tirade le vers qu'il veut

faire remarquer , & abandonne , pour le rendre plus

sensible , la cadence de la déclamation.

Ce genre d''accompagnement où le chant est dou

blé par une partie de l'orchestre , est celui qu'on

emploie le plus ordinairement 4 parce que C est à

la voix que l'expression est le plus souvent réservée.

Mais si vous avez à exprimer la crainte , la fureur ,

le désespoir , quelque passion violente , la voix n'y

peut suffire , & c'est à l'orchestre à suppléer au dé

faut de ses moyens. C'est pour ces moments que

sont réservés Ces groupes uniformes de sons , ces

batteries constantes qui inspirent aux auditeurs le

trouble qu'il doit supposer dans l'ame de l'acteur.

C'est ce que les italiens appellent ojlinaçionc , & ce

que nous nommons accompagnement contraint. Le

plus grand effet doit résulter de cet accompagnement ,

mais il faut qu'il soit fait avec beaucoup d'adreste.

Le chant de la voix doit être extrêmement simple,

tel même , qu'il paroìtroit nud s'il étoit isolé. U semble

alors que le personnage trop agité pour rendre ce

qu'il éprouve , se contente d'en faire le récit & laisse

à la symphonie le soin de l'exprimer. Si quelque

trait de chant échappé à l'orchestre ou à la Voix ,

vient interrompre ce désordre , que Yobjìination

cesse, pour reprendre ensuite.Gardez-vous soigneu

sement d'employer deux puissances à la fois. L'aif.

de Didon :

Hélai Ipour nous il s'expose y

peut servir de modelé en ce genre.

Quelquefois dans le genre gracieux même ofl

emploie Yaccompagnement contraint , mais il faut

aloi s qu'il soit tres-monotone ; point d'écarts , point

d'intervalles brillants ; rien qui puisse distraire de

l'attention que la mélodie exige. C'est un ruisseau

dont l'uniforme & doux murmure loin d'inter

rompre la rêverie , rte semble fait que pour l'iitspi-

rer ; que cet accompagnement ne soit exécuté que

par une partie de l'orchestre , comme la viole , les

seconds violons ; que les premiers , que les dessus

en général doublent lc chant & soutiennent la voix.

Consultez pour exemple l'air de Renaud ;

Barbare amour , tyran des coeurs.

Le genre comique ordinairement exécuté par des

chanteurs moins habiles , où les airs de basse sont

plus multipliés , où la mélodie à des formes moins

précieuses , 6t où l'on donne à l'orchestre plus de

Cij
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choses à exprimer , admet plus fréquemment que

tout autre l'accompagnement contraint.

II nous reste à parler des accompagnements avec

instrument obligé ; genre quelquefois agréable, mais

sujet à beaucoup d inconvénients, & dont il faut

craindre d'abuser.

Que dans un monologue , un personnage drama

tique s'entretienne avec fa pensée , avec l'écho ,

avec les objets qui l'entourent & auxquels le poète

suppose une forte de sensibilité , l'imitation de ces

objets pourra être exprimée par un ou plusieurs ins

truments de l'orchestre , qui correspondront avec

l'acteur en scène. Ainsi dans l'air de Dardanus ( de

Sacchini ) ,

Jour heureux , espoir enchanteur ,

le basson & le hautbois , en répétant alternative

ment le chant de la voix même , en y mêlant quel

ques traits analogues , semblent exprimer le calme

qui vient d'être rendu au cœur de Dardanus , & que

la nature animée partage avec lui. Mais trop sou

vent on n'a d'autre intention que celle de faire bril

ler le talent de Yinstrumentiste , & de mettre son ha

bileté aux prises avec celle de la voix. Ce n'est

alors qu'une symphonie concertante , un morceau

de concert qui ne peut être admis dans le genre

dramatique ; & puisque la voix a la faculté d'expri

mer des idées , n'est-ce pas la dégrader que de la

contraindre à ne rendre que des sons ?

Les instruments obligés servent quelquefois à

peindre des objets physiques , comme le chant des

oiseaux , le murmure d'un ruisseau , &c. , mais il

faut être sobre de ces sortes de peintures toujours

imparfaites ; il faut fur-tout éviter de les rendre

simultanées , de vouloir peindre trop d'objets à la

fois. Qu'un personnage , par exemple , amené par

le poète dans un paysage délicieux détaille le ta

bleau de tout ce qui l'environne ; si le compositeur

donne un roulis monotone aux seconds violons &

aux violes , pour imiter le murmure des ruisseaux ;

que les premiers violons , par des trilles plus aigus,

■cherchent à peindre le frémissement du feuillage ;

que des flûtes expriment la douceur des zéphirs ;

que les hautbois , en opposition avec les bassons , y

ajoutent le chant de différents oiseaux , & que sa

voix en même tems prononce les paroles qui servent

d'interprètes à toutes ces imitations ; loin qu'il ea

résulte un tout agréable , toutes ces diverses expres

sions se détruiront l'une l'autre , on n'aura qu'un ta

bleau vague & confus.

C'étoit le défaut de l'ancienne musique françoise ,

&. Rousseau le lui reproche souvent. Comme on

donnoit peu de chant à la partie principale , on tâ-

choit d'en donner à toutes les parties , & cette mul

tiplicité de mélodie ne laissoit plus rien distinguer.

Nous avons étendu cet article pour donner une

idée de la distribution des instruments d'orchestre,

lorsqu'ils doivent servir d'accompagnement : en voici

le résumé. .

Que vos violons qui doivent exécuter les dessus

marchent le plus souvent parallèlement avec lé

chant, aux distances exigées par l'harmonie. Si

vous destinez le second à un accompagnement con

traint , que le chant du moins soit doublé par le

premier ; car , encore une fois , c'est le chant que

vous devez priucip.lemcnt faire entendre. Si vous

vous écaitez de cette règle pour l'efpéce Saccom-

pagnemait indiqué plus haut, que ce soit rarement

6k feulement lorsqu'il s'agit de produire un grand

effet. En général plus Yaccompagnement contraint a

de charmes , plus il faut craindre d'en abuser. On

n'entend que trop aujourd'hui de ces batteries insi

gnifiantes qui, n'ayant rien à exprimer, ne font plus

qu'un vain bruit. Si les paroles ne vous offrent point

d'expression déterminée , contentez-vous d'y faire

un chant gracieux , & de les accompagner simple

ment ; mais j'avoue qu'un beau chant est moins fa

cile à trouver qu'un arpèçe.

Que vos violes chargées de la partie intermé

diaire suivent la marche de la basse ; ne les em

ployez même que pour remplir l'harmonie lorsque

cela est nécessaire ; souvent elles servent avec succès

à renforcer l'expression des seconds violons.

Ne prodiguez pas les instruments à vent. Les

cors , les hautbois doivent être réservés pour les

coups de force ; pour les oppositions des forte au

piano ; pour remplir , par quelques traits de chant,

les intervalles de la voix ; pour former de ces tenues

qui lient l'harmonie, lorsque le reste de l'orchestre

ne rend que des sons pincés on détachés.

Soyez encore plus sobre du basson. Autrefois

dans l'ancienne musique françoise, on écrivoit pres

que toujours pour cet instrument une parrie séparée;

mais comme il ne donne guère , dans son diapason

ordinaire , que des sons graves & sourds, cette par

tie intermédiaire ne pouvoit être qu'un remplissage

le plus souvent confus. Aujourd'hui que les françois

ont modelé leur style fur celui de ('Italie, on ne fait

plus faire au basson que la partie de la basse , ex

cepté dans les morceaux à instrument obligé , où on

l'emploie quelquefois comme moyen d'expression ,

ou pour servir de basse aux hautbois récitants.

Ce que j'ai dit en général des instruments à vent,

je le dirai des flûtes, des clarinettes , des trom-

boni , &c. On en peut faire un usage heureux dans

quelques peintures, mais il faut en être avare comme

remplissage , & se rappeller que Pergoleze & les

compositeurs de son tems faisoient beaucoup d'effet

fans tous ces moyens.

11 devroit être superflu de répéter ce conseil pour

les trompettes & les timballes : ces instruments ne

semblent faits que pour accompagner des marches ,

pour exprimer des combats. Cependant la manie de

produire des effets est devenue si grande & les

moyens si bornés , qu'on ne fait presque plus d'opéra

fans timballes & fans trompettes. On en a mis jus

que dans des airs de bergers. ( M- Framery.)

Accompagnement , Accompagner. Ces

deux mots font du nombre de ceux qui font le

mieux sentir combien le langage de la musique est
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encore vague & imparfait. Nous aurons souvent oc

casion de faire remarquer ce défaut de précision

dans des termes qu'on emploie souvent sans s'en

rendre compte , & dont l'acception mal entendue

ne laisse dans l'csprit que des notions incomplettes

ou confuses , ce qui nuit beaucoup plus qu'on ne le

croit aux progrès de l'art. On jugera toujours mal

d 11,1 art , lorsqu'on ne saura ni apprécier les moyens

divers dont il se sert, ni discuter les principes de

ses effets les plus intéressants ; & l'artiste perdra un

grand mobile d'encouragement & de lumière ,

lorsque le jugement de ses ouvrages ne fera soumis

qu'à l'instinct aveugle d'un public ignorant , ou , ce

qui est encore pis , aux idées vagues ou fausses des

demi-connoisseurs. Quelques observations fur l'abus

que de bons esprits ont fait quelquefois du mot

accompagnement , vont servir à éclaircir & à justifier

nos plaintes à cet égard.

On trouve dans le supplément de l'encyclopédie,

un art'ele accompagnement , écrit par un excellent lit

térateur qui n'a point étudié la musique. Nous n'avons

Îias cru devoir réimprimer ici cet article , parce que

es principes qui y font développés nous ont paru

plus propres à répandre des nuages que des lumières

lur le sujet qui y est traité.

Cet écrivain regarde d'abord le concours des ins

truments avec la v nx , ccinme une dis plus grandes

licences que li musique s'est données : il cherche en

suite une hypothèse qui explique cette grande li

cence , & il en trouve le principe dans la nature.

Quel est ce principe PC'est la résonnance du corps

sonore. On sait que chaque son est accompagné

d'autres sons qui forment ensemble un accord. " Le

» premier modèle de Yaccompagnement est donc ce

» composé harmonieux , & fa première règle est

» d'imiter l'accord donné par la nature ». Telle est

la théorie de l'auteur.

Tout cela avoit déjà été avancé par Rameau ,

mais d'une manière plus générale. Ce grand théo-

riste ayant fondé tout son système d'harmonie sur

la résonnance du corps sonore , s'étoit tellement

passionné pour ce phénomène physique , qu'il finit

par le regarder comme le principe même des ma

thématiques , & comme le symbole d'un des plus

augustes mystères de notre religion. Dans un écrit,

intitulé Erreurs fur la musique , ouvrage de fa vieil

lesse , où il entroit beaucoup d'humeur contre J. J.

Rousseau , il avança que Yaccompagnement repré-

sentoit le corps sonore. J. J. Rousseau lui répondit

dans une autre brochure où il réfuta victorieuse

ment cette assertion ; & ce triomphe étoit facile.

Pour peu qu'on ait les premières notions de l'har-

monie , on voit évidemment que cette idée n'est

pas soutenable , & il n'y a que l'ignorance de ces

notions élémentaires qui puisse faire répéter une

hypothèse si gratuite , dont on ne pourroit tirer au

cun résultat utile , quand même elle seroit fondée.

Nous nous dispenserons de faire ici un étalage de

connoissances musicales , qui seroient superflues

pour les personnes instruites , & inutiles à celles

qui ne le font pas ; il nous suffit de dire que l'iiar-

monie a été pratiquée avant qu'on eût découvert

la résonnance du corps sonore , & que si l'on

avoit pris ce phénomène pour guide d;ns les pre

miers accompagnements , il auroit exclus de '( har

monie non-feulement toute dissonance , m?ts meme

le mode mineur , qr.i cil cependant aussi r;.rurtl&

a été aussi cn usage que le majeur dans notre an

cienne musique d'église , à laquelle nous devons la

conservation & les progrès de l'art.

L'auteur de l'article dont nous avons parlé , ex

plique aussi l.i grande licence d; 1 accompagnement ,

par une espèce de fiction poétique, qui n'est pas

aisée à comprendre. Une hypothèse métaphysique,

quelque ingénieuse qu'elle puisse être, ne paroît pas

bien propre à répandre du jour fur Vhistoire & les

procédés de la musique. Dans cet art , comme dans

tous les autres , ce n'est qu'en tâtonnant & par de

grés qu'on est arrivé aux plus belles découvertes.

Nous croyons que pour expliquer l'origine & le

principe de Yaccompagìcment , il est plus simple Sc

plus sûr de rechercher quels en ont été les premiers

essais & les progrès successifs.

Les peuples les plus grossiers ont chanté & ont

eu des instruments de musique : il étoit naturel

qu'ils exécutassent fur ces instruments, cn même

tems qu'avec les voix , les chants simples que leur

infpiroit la nature.

Les hébreux chantoient leurs hymnes & leurs

cantiques en s'accompagnant d? divers instruments,

& ils cn avoient un très-grand nombre. Voyez l'ar

ticle Hébreux ( musique d<.s ).

Le même usage étoit commun chez les Grecs.

Demonocus & Pliémius dans Homère , Jolas d.ins

Virgile , font représentés comme des espèces de

Bardes qui chantoient leurs vers en s'accompa

gnant de la lyre.

« Pourquoi , dit Aristote dans un de ses pro-

» blêmes , une chanson nous fait-elle plus de plaisir

» accompagnée de la flûte que de la lyre ? Est-ce

» que le doux mêlé au doux en devient plus

» agréable ? ou feroit-ce que le son de la flûte a plus

» d analogie avec la voix humaine » ?

On sent que le poète qui chantoit ses vers ne

pouvoit s'accompagner lui-même qu'avec un instru

ment à cordes , & qu'il falloit un autre musicien

pour Yaccompagner de la flûte. II paroit que les grecs

ne connoissoient pas l' usage d'accompagner le chant

par un grand nombre d'instruments à la fois. icPour-

» quoi, dit encore Aristote dans un autre problème,

» aimons-nous mieux entendre une chanson accom-

» pagnée d'une feule flûte ou d'une feule lyre , que

» de plusieurs instruments » ?

Les romains imitèrent les grecs dans Tissage

d'unir au chant de la voix le son des instruments. Ils

eurent même des orateurs qui se saisoient accom

pagner d'une flûte pendant qu ils haranguoient , fans

doute pour diriger ou soutenir leur voix ; pour la ra

mener à ses tons naturels , lorsque la chaleur de

Faction l'en écat toit.
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Dnns les théâtres d'Athènes & de Rome , les

acteurs déclamoient , ou plutôt chantoient au son

des instruments. C'étoit un véritable accompagne

ment musical , mais qui n'avtir rien de merveil

leux : il n'y avoit là ni fiction ni convention poé

tique: c'étoit l'cnsance de Fart

Lorsque les bouleversements successifs des belles

législations de la Grèce & de l'Italie eurent re

plongé l'esprit humain dans les ténèbres & presque

anéanti jusqu'aux traces des beaux-arts , des reites

imparfaits , mais précieux , de la musique ancienne

se conservèrent dans les temples chrétiens.

Dans les premiers siècles , la musique de nos

églises n'étoit exécutée que par des voix: ensuite elle

fut accompagnée par des instruments ; mais les voix

& les instruments chantoient à i'unisson ou à l'octave.

Lorsque le hasard ou l'obscrvation eut faitap-

pcicevoir que certains tons , quoique divers , pou-

voient se faire entendre ensemble , non-seulement

sans blesser l'oreille , mais en produisant un eftèt

agréable , le contrepoint naquit. Alors les accom

pagnements devinrent artificiels & variés ; mais

comme ce nouvel art ne consistoit d'abord qu'à fai;e

exécuter à l'instniment qui accompagnoit , une note

différente peur l'intonation , mais égale en valeur à

celle que chantoit la voix , il n'en résultoit que de

simples accords , 8c l'instrumcnt ne faisoit propre

ment qu'accompagner la voix.

Lorsque la musique , sortant de l'enceinte des

temples & se répandant dzns la société , servit à

l'amusement des cours 8c aux plaisirs des particu

liers , l'art s'étendit & se perfectionna ; les instru

ments se multiplièrent Sc l'exécution en devint plus

libre & plus familière ; le contrepoint prit une

marche plus hardie ; alors les accompagnements se

varièrent prodigieusement. La partie instrumentale

ne fut plus asservie à suivre le rythme & le dessein

de la parrie chantante ; l'une montoit quand l'autre

descendoit ; couroit quand l'autre restoit immo

bile , procédoit par des notes brèves , inégales 8c

multipliées quand l'autre marchoit par des notes

longues , égales , &c. Lorsqu'ensuite , par les pro

grès des arts 8c du goût , la musique unie à la poé

sie & transportée sor les théâtres vint embellir de

son charme les accents de la déclamation ; qu'elle

fut employée à peindre toutes les affections, tous les

mouvements de l'ame , & à animer tous les tableaux

Smi entrent dans une action dramatique ; la compo-

ìtion de la partie instrumentale sot destinée à pro

duire les eftets les plus divers , & il dut en résulter

par degrés une multitude infinie de combinaisons

nouvelles.

C'est alors que {'accompagnement ne se borna plus

à soivre le mouvement du chant pour en fortifier

les effets & l'enrichir par les accords de l'harmonie.

Les différents instruments sorent tour-à-tour des

parties principales chargées d'expressions très-dis

tinctes , & qui , en procédant*sor des desseins & des

tythmes différents , n'étoient réunies en un tout que

par l'unité de mode , de mesure & d'harmonie.

Ceci auroit besoin d'être éclairci par des exemples.;

mais avant d'en citer , nous allons résumer les no»

tions particulières qui nous paroissent devoir entret

dans l'idéc générale d'accompagnement.

i". Ce mot , dans son acception simple & fami

lière , désigne Faction' d'aller, de marcher de com

pagnie avec quelqu'un ; ainsi il exprime très-bien

l'union d'un ou de plusieurs instruments avec une

ou plusieurs voix , exécutant ensemble le même

chant.

2°. Ce mot indique aussi un rapport de subordina

tion de l'accompagnant à l'égard de l'accompagné.

Ainsi la voix humaine étant regardée avec raison

comme le premier des instruments , lorsqu'elle

chante à I'unisson ou en accord avec un violon , une

flûte , une harpe , on ne dira jamais qu'elle accom

pagne ces instruments , mais qu'elle en est accom

pagnée , lors mime que l'instrument feroit la partie

principale.

3°. Dans une symphonie ou un concerto , il y a

une ou plusieurs parties principales dont les autres

parties sont Yaccompagnement.

On voit donc que les mots d'accomp.gner&cd'aC'

camp ignement ne s'appliquent qu'aux instruments.

Dans les musiques d église exécutées seulement par

des voix , comme le miséréré d'AUegri , il n'y a

point d'accompagnement. Dans les compositions en,

harmonie exécutées de même par des voix feules ,

comme 1*0 saiutaris de M. Gossec , il n'y en a point.

Cependant , s'il n'y avoit que le dessus de ce trio

qui fut chanté par une voix , & que les parties

moyenne & basse fussent exécutées par un violon

& un violoncelle , on diroit que ces deux instru

ments sont Yaccompagnement du chant.

On employera donc ces mots d'une manière pré

cise , claire 8c naturelle , -lorsqu'on dira que chez

les anciens un poète chantoit ses vers , accompagné

de la flûte ; que les chants de l'églife font accom

pagnas de l'orgue ; qu'on a exécuté une pièce de

clavecin ou un. concerto de harpe avec accompagne

ment de violon , 8cc. Dans une symphonie , dans

un air , dans un chœur de théâtre , on appliquera

avec propriété le mot d'accompagnement à toutes les

parties des instniments qui , soivant le mouvement

du chant , n'auront d'autres fonctions que de le ren

forcer Sç de flatter l'oreille par les combinaisons de

l'harmonie.

Mais n'abufera t-on pas de ces mêmes termes,

lorsqu'on les appliquera à des instruments qui , au-

lieu de marcher de compagnie avec la partie chan- ~

tante , affecteront de suivre d'autres routes , auront

un dessein , un caractère différents , & quelquefois

une expression toute contraire ; qui devenant des

interlocuteurs 8c non des accompagnateurs , provo

queront la voix , lid répondront, contrasteront avec

elle , peindront ce qu'elle n'a foit qu'indiquer , exé

cuteront des phrases entières d'une mélodie régu

lière & chantante , pendant que dans un point d or

gue, elle se reposera plusieurs mesures sor une feule

ziote , &c, ì L'orchcstre n'est plus alors un accom~
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pagntment du chant ; c'est , pour ainsi dire , un

chœur de personnages intéressés à l'action , tantôt

unis par des intérêts communs , tantôt contrastants

avec les acteurs par des passions différentes , &

& qui, avec les voix & le langage qui leur font pro

pres, expriment les sentiments dont ils font animés.

Lorsque , par exemple , dans le premier acte

àìlphigénie en Auliic , Calchas adresse à Diane une

prière touchante pour fléchir son courroux , l'or-

chectre répond à chaque phrase de la pri- re par un

trait de violon qui , en commençant par une disso

nance marquée sur les cordes aiguës , & descendant

diatoniquement par un mouvement précipité ,

semble exprimer avec énergie le courroux de la di

vinité inflexible , repoussant les vœux du grand

prêtre ; n'est-ce pas un étrange, abus des mots que

de donner le nom d'accompagnement à ce trait de

symphonie qui contraste d'une manière si frappante

avec le dessein & l'expression du chant ?

Dans la fête du second acte à\4l:efle , où le

peuple se réjouit de la convalescence de son roi ,

tous entendez un air de flûte , plein de douceur &

de grâce , sur lequel ce peuple danse avec gaîté :

dans le même tems Alceste , dans un coin de la

scène , fait entendre un chant plein de gémissements

& de larmes. N'est-ce pas encore confondre avec

les termes les premières idées de l'art, que dire

que l'air dansé est Yaccompagnement de l'air chanté ?

Cet air de flûte stroit un air de danse charmant

quand le chant d'Alceste ne viendroit pas s y

joindre : ils ont deux caractères & deux rythmes di

vers; ils se rencontrent & concourent à un même

effet ; mais le premier n'a point été fait pour être

Yaccompagnement de l'autre.

Qu'on se rappelle la tempête qui fait l'ouverture

iìlpkigénie en Tawide : au milieu de ce grand mou

vement de l'orchestre , dont les différentes parties

expriment le mugissement des flots , le sifflement

des vents , les murmures & les éclats du tonnerre ;

des prêtresses éplorées arrivent en désordre & font

entendre leurs chants plaintifs pour implorer la clé

mence des dieux. Dira-t-on que la symphonie est

Yaccompagnement du chœur des prêtresses ? Cela se-

roit bisarre. 11 n'y a personne qui ne sente que cette

symphonie auroit tout son effet musical indépen

damment du chant vocal ; qne celui-ci n'est qu'ac

cessoire aulieu d'être la partie principale , & qu'il ne

s'unit au dessein général que par la mesure & l'har-

monie.

On pourroit croire que l'acception figurée d'un

jnot étant généralement convenue , il est assez in

différent que cette acception s'éloigne de la signifi

cation primitive du mot , & blesse un peu les règles

d'une analogie rigoureuse ; mais nous croyons

qu'on se tromperoit en cela. La précision du langage

a une prodigieuse influence sur la justesse desidées.

En confondant dans une même expression des objets

très-distincts , ils se confondent aussi dans l'imagi na

tion ; ce qui trompe l'efprit & peut égarer le goût.

Ainsi , en donnant le nom tiateompagnemm à

toute musique instrumentale , qu'on entend en même

tems que des paroles chantées , on met souvent sur

la même ligne les parties de l'art qui ne demandent

que de la méthode avec celles qui demandent le

plus de goût , d'invention & de génie.

Ce mot accompagnement supposant naturellement

une idée de subordination de la part de la partie qui

accompagne à l'cgard de celle qui est accompagnée ,

on est conduit à croire que ks plus beaux effets

produits par l'orchestre sont bien inférieurs pour le

talent à ceux de la mélodie vocale. C'est Ten eur de

presque tous ceux qui n'ent point réfléchi fur les

impressions qu'ils reçoivent de la musique & qui

n'ont pas été doués par la nature de cette sensibilité

exquise qui va bien plus loin que la réflexion. Ac

coutumés à ne porter leur attention qu'à la partie

chantante , leur oreille n'est frappée que confu

sément des effets de la pairie instrumentale ; niais

elle agit fur leurs sens & fur leur ame fans qu'ils

se rendent compte de son action ; & dans les mor

ceaux les plus passionnés , dans les tableaux les plus

énergiques de la musique théâtrale , c'est presque

toujours de l'orchestre que partent les traits d'ex

pression les plus pénétrants & les plus sublimes.

Je n'en citerai qu un exemple , & il seroit aisé de

les accumuler. Lorsque Ubalde vient trouver Re

naud dans les jardins d'Armide , il lui adresse ce

vers , Notre général vous appelle , fur un cLanr

simple qui commence fans accompagnement ; mais

au milieu de la phrase , les principaux instruments

de l'orchestre , animés par la trompette & la tim-

balle , s'élèvent tout-à-coup , & font entendre un

bruit de guerre dont l'effet est irrésistible. On Croit

entendre le cri d'une armée entière. A la centième

comme à la première représentation de l'Armidc de

Gluck , ce trait d'orchestre , aussi simple que su

blime , a produit constamment un mouvement ex

traordinaire. Un critique qui diroit de ce vers : Yac

compagnement en est beau , mais le chant en est bien

commun , diroit une grande puérilité. Nous avons

entendu cependant beaucoup de raisonnements de

cette espèce , dont le principe est toujours dans la

fausse idée qu'on se fait de la musique instrumen

tale & de ce qu'on appelle accompagnement.

Le chant de la voix humaine a sans doute un

charme particulier que ne peut égaler aucun instru

ment ; mais les combinaisons de ce chant sont bien

bornées, en comparaison de celles d'une multitude

d'instruments dont les sons très-divers , le diapason

plus étendu, rexécurion plus libre & plus perfec

tionnée varient à l'infini les couleurs & les teintes

fur la palette du compositeur. 11 y a mème une mul

titude d'effets qui ne peuvent être produits que par

la musique instrumentale. La voix ne peut avoir

qu'un caractère , ne peut rendre qu'une expression.

L'orchestre seul peut composer des tableaux. Citons

encore un exemple. Renaud se trouve , sans le sa

voir , dans les jardins d'Armide ; il est frappé de

toutes les beautés naturelles dont il est environné

& auxquelles l'art magique ajoute encore un charaie
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particulier ; il contemple , il admire : le murmure

des eaux , la fraîcheur des ombrages , le parfum des

fleurs , le chant des oiseaux le plongent dans une

voluptueuse ivresse qui le conduit au sommeil.

Comment Lulli a-t-il traité ce monologue ? Comme

il deveit le taire dans son tems , où l'art étoit dans

l'enfance , & où la musique instrumentale étoit en

core timide & infiniment bornée. II en a fait un air

d'un chant nr.turel & agréable , avec un accomp.igne-

nn.it d'un mouvement deux & presqu'uniforms. Le

chevalier Gluck qui a porté dans la musique théâ

trale de ; vues si nouvelles , si grandes & si vraies , a

senti qu'il falloit suivre une autre route; que c'étoit

dans l'orchestre que devoit être la véritable expres

sion, c'elt-.Vdire , la peinture d'un lieu enchanté,

où le personnage ne sait que conter ce qu'il voit &

ce qu'il éprouve. II a donc composé une symphonie

d'un caractère gracieux, brillant & doux, OC d'un

mouvement continu ; où les différentes parties

s'a niniant par degrés , expriment successivement le

murmure des ruisseaux & le chant des oiseaux, &

auxquelles Renaud vient unir fa voix par des

phrases coupées , d'un chant simple , mais élégant ,

& exprimant la mollesse & la langueur que l'en-

chantement magique a jettées dans l'ame du héros.

Ce morceau d'un goût exquis & d'une exécution

charmante est constamment applaudi. Cependant un

journaliste imprima dans le tems que le monologue

avoit réussi par les accompagnements. Ses observa

tions occasionnèrent une discussion polémique.,

dans laquelle on tiaita la question que nous venons

de développer ; les raisons qu'on opposa au cen

seur du chevalier Gluck étoient sondées fur les

mèmes principes que ceux que nous venons d'éta

blir : nous en citerons un passage qui nous paroît

propre à éclaircir & à confirmer nos principes.

" Dans une symphonie , comme dans un air , il

»» y a un motif, un sujet de chant , qui est exécuté

m par un ou plusieurs instruments , & qui passe qutl-

» quefois d'un instrument à un autre. L'instrument

» qui exécute cette partie principale , s'appelle ,

» ainsi que la voix qui exécute un chant , la partie

» récitante. On y joint d'autres instraments pour

» fortifier ou embellir le sujet , & pour compléter

» l'harmonie : ce font ces instruments qui forment
n iyaccompagnement. Ainsi une symphonie oìi la par-

« rie récitante est exécutée par les instruments , ne

» peu: jamais être appellée un accompagnement lors

» même que la voix s'y mêle. Telle est précisément

»' la symphonie du monologue de Renaud : j'ai dit

» qu'elle n'accompagnoit rien ; parce qu'en effet ,

f toute la première partie s'exécute avant que Re-

»' naud prononce un son , & que le tableau n'en est

»j pas moins complet ; & lorsque la voix vient s'y

>j joindre , ce n'est plus qu'un nouvel instrument

i» qui entre dans l'harmonie, comme le pourroit

w faire un hautbois ou un cor , & dont le chant se

»» raecoide avec le dessein , mais ne devient point la

r> partie principale ».

L'auteur de ces réflexions avoit dit aussi que le

chant de Renaud étoit une espèce de récitatif chan

tant & mesuré , qui n'étoit qu'une partie subor

donnée & qui étoit plutôt Yac:ompagnement de la

symphonie , que la symphonie n'étoit Yaccomra;ne-

mtr.t du chant. Cette manière de s'exprimer parut

ausiì nouvelle qu'étrange à quelques persor.nes :

La voix accompagner les instruments 1 Malheureu

sement pour le critique qui la releva & qui fai-

soit grand cas du dictionnaire de Rousseau , on

lui montra que Rousseau s'étoit exprimé de mime

en parlant du récitatif mesuré ( voyez cet article ) ;

mais cette expression ' n'en auroit pas été moins

claire & moins exacte , quand elle n'auroit pas eu

pour elle l'autorité d'un si grand maitre.

Les censeurs du Chevalier Glu. k , pour rabais

ser les grands effets qu'il a su tirer de ses accom

pagnent nts , ont écrit que le mérite Je la partie ins

trumentale confifloit principa'ement dans la beauté des

accords & dans les effets qui résultent de leur com-

binaison. Cette proposition paroìtra bizarre à ceux

qui ont écouté la musique avec quelque attention

&. avec des oreilles exercées. Lorsqu'on entend

l'ouverture du Stab.it & celle d' IpMgénic en Aulide ,

on trouve tout autre chose que des accords dans

ces deux sublimes morceaux ; on y reconnoît des

desseins caractérisés & suivis , de grands effets ré

sultants de la variété & du contraste des formes

& des monvements ; des chants réguliers & ex

pressifs , appropriés aux voix différentes des instru

ments , & tout aussi distinctes de l'harmonie que

s'ils étoient exécutés par des voix humaines. Ce

mérite-là n'a rien de commun avec la beauté & la

combinaison des accords.

Le mérite des symphonies de Corelli & de Handel

peut consister principalement dans la beauté des ac

cords; mais les belles fymphoniïs d'Haydn & de

Boccherini ont un genre de mérite bien supérieur

à celui-là pour l'effet , quoique le premier soit très-

grand & très-rare.

II n'y a dans la musique vocale aucun genre

de beauté qui ne soit propre à la musique instru

mentale ; il y en a beaucoup auxquels le chant de

la voix feule ne peut atteindre , ci qui ne peuvent

être produits que par le concours des instruments.

Les plus beaux esters de la musique peuvent donc

se trouver dans ce qu'on appelle les accempag-.t-

ments ; & ceux qui croient que le génie , la grâce ,

l'expression , appartiennent plus particulièrement à

la mélodie vocale qu'à Instrumentale , écoutent la

musique fans l'cntendre. ( M. Suard. )

ACCOMPAGNER , v. a. & n. C'est en général

jouer les parties d'accompagnement dan.; 1 exécu

tion d'un morceau de musique ; c'est plus particu

lièrement , fur un instrument convenable , frapper

avec chaque note de la basse les accords qu'elle doit

porter , & qui s'appellent f accompagnement. Nous

avons suffisamment expliqué dans les précédents

articles en quoi consiste cet accompagnement. Nous

ajouterons feulement que ce mot même avertit çe-

lui qui accompagne dans ua concert , qu il n'est

chargé
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chargé que d'une partie accessoire , qu'il de doit

s'attacher qu'à en faire valoir d'autres , que si-tôt

qulì a la moindre prétention pour lui-même , ii gâte

1 exécution & impatiente à la fois les concertans 8c

les- auditeurs ; plus il croit fe faire admirer , plus il

se rend ridicule , & si-tôt qu'à force de bruit ou

«Tornemcns déplacés , il détourne à soi l'attention

due à la partie principale , tout ce qu'il montre de

talent & d'exécution , montre à la fois fa vanité &

son mauvais goût. Pour accompagner avec intelli

gence Sc avec applaudissement , il ne faut songer

qu'à soutenir & faire valoir les parties essentielles ;

8c c'est exécuter fort habilement la sienne que d'en

taire sentir l'effet fans la laisser remarquer.

ACCORD , s. m. Union de deux ou plusieurs

tons rendus à la fois , & formant ensemble un tout

ae.

L'harmonìe naturelle produite par la rèsonnance

'd'un corps sonore est composée de trois sons diffé

rents , fans compteT leurs octaves , lesquels forment

entre eux ¥accord le pitre agréable & le plus parfait

que Ton puisse entendre ; cVoù on l'appelle par ex

cellence accord parfait. Ainsi pour remire complette

inarmonie , il faut que chaque accord soit au moins

composé de trois sons. Aussi les musiciens trouvent-

ils dans le trio la perfection harmonique , soit parce

qu'ils y emploient les accords en entier , soit parce

que dans les occasions où ils ne les emploient pas

en entier , ils ont Fart de donner le- change à í'o-

reille , & de lui persuader le contraire , en lui pré

sentant les sons principaux des accords , de manière

à lui faire oublier les autres. ( Voyez Trio. ) Ce

pendant , l'octave du son principal produisant de

nouveaux rapports & de nouvelles conso/inances

par les compléments des intervalles , ( voyez Com

plément ) , on ajoute ordinairement cette octave pour

«voir rensemMe de toutes les confonnances dans

un même accord. (Voyez Conformance. ) De plus ,

l'addition de la dissonnance ( voyez Dissonnance. ) ,

produisant un quatrième son ajouté à Yaccord par

fait , c'est une nécessité , fi l'on veut remplir Vac

cord , d'avoir une quatrième partie pour exprimer

cette dissonnance. Ainsi la suite des accords nç peut

être complette & liée qu'au moyen de quatre

parties.

On divise les accords en parfaits & imparfaits.

L''accord parfait est celui dont nous venons de par-

ter , lequel est composé du son fondamental au

grave , de fa tierce , de fa quinte & de son octave ;

il se subdivise en majeur ou mineur , selon l'espéce

de sa tierce. ( Voyez Majeur, Mineur.) Quelques

auteurs donnent aussi le nom de parfaits à tous les

accords , même dissonnants , dont le son fonda

mental est au grave. Les accords imparfaits sont

ceux où règne ia sixte au lieu de la quinte , & en

général tous ceux où le son grave n'est pas le fon

damental. Ces dénominations , qui ont été don-

aécs avant que l'on connût la basse fondamentale ,

Musique. Tçir.t l.

sont fort mal appliquées : celles Raccords directs

ou renversés , sont beaucoup plus convenables

dans le même sens. Voyez Renversement.

Les accords se divisent encore en consonnantS

& dissonnants. Les accords consonnants sont Yac

cord parfait & ses dérivés : tout autre accord est

dissonnaut. Nous allons donner une table des uns

& des autres , selon le système de M. Rameau.

TdBLK de tous Us accords reçut dans Fharmonies

Accords fondamentaux*

'Accord parfait 4V fts dérivés.

Le son fondamtu. Sa tierce , au Sa quinte , tu

cal, au grave. grave. grave.
 

II ! ô ò

1 n 1 n

k—§—

Q o

Accord parfait. Accord de

sixte.

Accord de sixte-

quarte.

Cet accord constitue le ton , & ne se sait que sur

la tonique : sa tierce peut être majeure ou mineure,

& c'est elle qui constitue le mode.

Accord fenfihk ou dominant , & fes dtrìvis'.

Le son foadafflen- Sa tierce , Sa quinte , Sa septièmes

tal , au grave au grave, au grave, au grave.
 

û fr a i ii § ii » i
u—0 U

Accord fan. De Fausse- De petite- De triton,

si n le. quinte. sixte ma,

jeure.

Aucun des sons de cet accord ne peut s'altérer;

Accord d* feptièmt & fts dérivés.

Le son fond amen- Sa tierce. Sa quinte. Sa septième;

tal, au grave. au grave, au grave, au grave.

-n—

 

(S

O

Accord de De grande- De petite- De seconde-

septième, sixte. sixte mi

neure.

La tierce, la quinte & la septième peuvent s'al

térer dans cet accord,

U
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Actori de stptiime diminuée & set dérivé/.

Lesonfondamen- Sa tierce, Sa quinte, Sa septième,

tal , au grave , au grave, au {rave, au grave.

f-

4g—fcft

Accord de sep- De sixte ma- De tierce- De seconde

tiòme dínu- jeure&rfaus- mineure superflue*

nuée. se-quinte. & triton.

Aucun des sons de cet accord ne peut s'altérer.

Accord de sixte ajoutée & ses dérivés.

1« son fondamen- Sa tierce , Sa quinte , Sa sixte ,

tal , au grave, au grave, au grave, au grave.

o

—4-
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Accord de sixte De petite- De seconde De leptièrae

ajoutée- íixteajou- ajoutée, ajoutée,

tée.

Nous joignons ici par-tout le mot ajouté pour

distinguer cet accord & ses renversés des produc

tions semblables de t'accord de septième.

Ce dernier renversement de septième ajoutée

n'est pas admis par M. Rameau , parce que ce ren

versement forme un accord de septième , 6k que

Vaccord de septième est fondamental. Cette raison

paroît peu solide. 11 ne faudroit donc pas non plus

admettre ta grande-sixte comme un renversement ;

puisque , dans les propres principes de M. Rameau ,

ce même accord est souvent fondamental. Mais 1»

pratique des plus grands musiciens , & la sienne

même dément l'exclufion qu'il voudroit établir.

Accord de sixte superflue.

P-

m

r

Cet accord ne se renverse point , & aucun de

ses sons ne peut s'altérer. Ce n'est proprement

qu'un accord de petite-sixte majeure, dièsée par

accident , & dans lequel on substitue quelquefois

la quinte à la quarte.

Accords par sdppositio»,

(Voyez Supposition*)

Accord de neuvième & ses dérivés:

Le son supposé , Le son son- Sa tierce , Sa septié»

au grava. - damental , au grave. me, a»

au grave» grave.

a w fi.

-e- -e-

-e-

Accord de neu- De sentie- De sixte- De septié-

rièise. me fit sixte, quarte & me fie se-

quinte. conde.

C'est un accord de septième auquel on ajoute un

cinquième son à la tierce au -dessous du fonda

mental.

On retranche ordinairement la septième , c'est-à-

dire , la quinte du son fondamental , qui est ici la-

note marquée en noir : dans cet état Vacco'd de neu

vième peut se renverser en- retranchant encore de-

l 'accompagnement l'octave de la note qu'on porte

à la baise.
 

Cest Yaceori sensible d'un ton mineur , au-des-

sous duquelon fait entendre la médiante : ainsi c'est

un véritable accord de neuvième. Mais il ne se ren

verse point , a cause de la quarte diminuée que

donneroit avec la note sensible le son supposé,

porté à l'aigu, laquelle quarte est ua intervalle

banni de l'harmome.

Accord' tfonçiime ou avant.

Le son supposé, Idtm.rme- Le fonda- Sa septième;

au grave. tr. nch.int mentai.au au grava,

debx ou*, grave.

 

0

Accord de neu- Accord de De septième De seconde

vième fit quarte, quarte. fie quarte. fie quinte.

C'est un accord de septième , au-dessous duquel

on ajoute un cinquième son à la quinte du fonda

mental. On ne frappe guère cet .icco d plein , à

cause de fa dureté : on en retranche ordinairement

la neuvième & la septième ; ót pour le renverser,

ce retranchement est indispensable.
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Accord de fiptiime superflue.

 

Cest Yaocord dominant sou* lequel la basse fait

la tonique.

Accord dt septième superflue & sixte mineure.

 

C'est Yaccord de septième diminuée sur la note

sensible , sous lequel la basse fait la tonique.

Ces deux derniers accords ne se renversent point,

parce que la note sensible & la tonique s'enten-

«troieat ensemble dans les parties supérieures ; ce

qui ne peut se tolérer.

Quoique tous les accords soient pleins & com

plets dans cetie table , comme il le falloit pour

montrer tous leurs éléments, ce n'est pas à dire

qu'il faille les employer tels. On ne le peut pas

toujours , & on le doit très-rarement. Quant aux

sons qui doivent être préférés selon la place &

l'usage des accords , c'est dans ce choix exquis &

nécessaire que consiste lc plus grand art du com

positeur. Voyez Composition , Mélodie , Efet , Ex-

fressort , &c. ( Roujjeau. )

Fin de U table des accords.

Le respect que nous devons avoir pour tout ce

qui est serti de la plume de Róusseau , nous a obli

gés de donner en entier cet article , malgré les er

reurs dont il est rempli : nous allons y revenir pour

détruire ce qu'il contient de faux , & suppléer à ce

qu'il a d'insuffisant.

« On divise les accords en parfaits & en ìmpar-_

n faits , &c». Gette division n'existe plus aujour

d'hui. Les accords ne se divisent qu en consen

tants & en dissonnants. L'oppoié de Yaccord par

fait est un accord dissonnant.

« Cet accord ( Yaccerd parfait , dit Rousseau au

m commencement de fa table ) constitue le ton &

» ne se fait que sur la tonique , &c. ».

Uaccord parfait se fait sur toutes les notes de

la gamme , excepté fur la septième , parce que

cette septième n'a point sa quinte juste ; condition

essentielle pour qu un accord soit parfait. II se fait

particulièrement sur la tonique , sur la quatrième

&sur lá cinquième du ton. 11 ne constitue donc pas

le ton essentiellement , à moins qu'on ne prétende

sme l'on module toutes les fois qu'on fait entendre

un accord parfait. Toutes les noies qui portent cet

accord dans le cours d'un morceau , fans qu'il soit

amené par une cadence parfaite, sont appellées

par Bethisy , notes censées toniques U sentoit que

ce ne pouvoit pas être des toniques véritables ;

mais imbu de ce préjugé que toute note qui porte

l*4ecord parfait doit être une tonique , il n'osoít pas

les dépouiller tout-à-fait de cette qualité. \Jaccord

parfait ne constitue donc le ton qu'au commence

ment d'un morceau , & lorsqu'ensuite il est amené

par une cadence parfaite.. Voyez Cadence.

« Accord de septième & ses dérivés. La tierce ,'

» la quinte & la septième peuvent s'altérer dans

» cet accord n.

Ce précepte a besoin d'explication. Cette septième

que 1 on fait sur toutes les notes de la gamme ,

excepté fur la cinquième , pour être distinguée de

celle qui fe fait fur cette cinquième , c'est-à-dire ,

fur la dominante, doit être composée différemment.

Le caractère spécial de la septième de dominante,

est d'avoir la tierce majeure & la septième mU

neure. Ainsi , lorsque la tierce d'une septième simple

est majeure , sa septième doit être aussi majeure ,

lorsque cette septième est mineure , il faut que sa

tierce soit également mineure. La quinte est fausse

lorsque cette septième se sait sur la seconde du ton

dans le mode mineur , & fur la septième dans le

mode majeur.

ci Accord de sixte ajoutée , &c. » Cet accord , que

Rameau & d'autres auteurs ont présenté comme

un accord fond:imental , a donné lieu à beau

coup de discussions , de querelles même , & lui a

causé particulièrement beaucoup d'embarras , pour

le concilier avec celui de la septième simple , qui

se fait fur la seconde note du ton , & dont il n'est

que le renversement ; il lui a sait imaginer le double

emploi ( voyez ce mot ) qu'on a long-tems tourné

en ridicule & qu'on a fini par oublier. Aujourd'hui

cet accord paroit n'être plus admis comme fon

damental , au moins dans la pratique ; il n'est plus

guère employé , par les meilleurs auteurs , que

comme renversement de Yaccord de septième. Voyez

aux mots Sixte ajoutée, Soudomìnante , les raisons

3u'on a eues de n'en pas faire de distinction. Nous

irons seulement ici qu'elle est absolument inu

tile , & qu'en considérant que tous les accords

dans leur ordre direct , sont formés de tierces

ajoutées les unes fur les autres j on ne peut

s'accoutumer à regarder , comme direct , un ac»

cord dont le quatrième son fait seconde avec le

troisième, & sixte avec le son donné pour fonda

mental. Ce prétendu accord de sixte ajoutée n'a fait

qu'embrouiller excessivement l'harmonie sans au

cun avantge ; & nous renvoyons , pour le prati

quer , à Yaccord de septième simple & à ses dé

rivés.

« Accord de sixte superflue : cet accord

») re se renverse point , dit Rousseau ; ce n'est pro-

» prement qu'un accord de petite sixte majeur,

Dij
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m dièfée par accident , & dans lequel oa substitue I

•3 quelquefois la quinte à la quarte »>. I

U y a un assez grand nombre d'erreurs dans ce

peu de lignes. i°. Des modernes ont osé renverser

cet accord & employer la tierce diminuée avec suc

cès. On trouve dans la P.ijjìonc di Gefu Crijlo, mise

en musiquepar M, Paiíiello, ce passage qui sait un

très-bon elle t.

Tutto geme il mondo aíflitto.

5

9

Nous avons préféré cet exemple , parce qu'il pré

sente à la fois Yaccord direct complet T celui de

septième & tierce diminuées ; & son renversement T

celui de sixte superflue. On y voit que ce dernier

Accord n'est point, comme le dit Rousseau ,.«« le pro-

»> duit d'une petite sixte majeure » , mais celui d une

septième diminuée , dom la tierce est altérée. (Voyez

Sixte superflue. ) Rousseau a donc eu tort de dire ,

«n parlant de cette septième , qu'aucun de ses sons

ne pouvoit s'altérer: Observez que dans le renver

sement on est obligé de retrancher la quinte rparcj

qu'en sa qualité de septième du son fondamental ,

elle doit descendre. Or ,1a note qui porte la sixte*

superflue devant descendre également , il en résul-

teroit deux quintes justes par mouvement semblable ,

succestion proscrite par l'òreille. C'est pour éviter

cette saute , & néanmoins completter Yaccord, que

les françois le remplissent quelquefois avec fa quarte

au lieu de la quinte. Ainsi à la sixte superflue citée

>ar Rousseau fa ré» ..accompagnée de sa tierce la,

\ l'on ajoute la quarte si, dans Yaccord parfait mi

sol* si qiiï doit suivre , le / restera à fa place. Si

au contraire on mettoit la quinte ut , elle seroit

obligée de descendre sur le si en même tems que

le fa defeeedroit sur le mi , ce qui seroit deux

quintes.

Les italiens-, Tes allemands , Sec. qui nt se croient

pas obligés de completter un'accord pour produire

des effets , n'accompagnent ordinairement la sixte

superflue que de la tierce. Ils font quelquefois en

tendre la quinte dans Ic cours de la mesure , mais

ils la suppriment en finissant. II est sort rare qu'ils

emploient la quarte r quoiqu'en dise Rousseau , &

c'est fa seconde erreur.

II se trompe 3". en disant que la sixte superflue

n'est qu'un accord de petite sixte majeure. La pe

tite ixte majeure, d'après fa propre dénomina

tion , appartient à Yaccord sensible, elle en est le

second renversement. Or , les sons de cet accord

fs, sent pas les mêmes que ceux de la sixte fur \

perdue. Soit le ton ut , dont sol est la dominante;

la petite sixte majeure sera ri fa fol si. La sixte

superflue sera la b tu ré sa* , en employant la

quarte. On voit donc que cette sixte n'est pas

proprement une petite sixre majeure ; qu'elle n est

pas produite par Y.iecord sensible , puisque le soit

fondamentalfol ne s'y trouve même pas. Elle ap-

parúendroit ( en employant toujours cette quarte )

à Yaccord de septième sur la note sensible si, ré ,

fa-, la , dont le ré seroit élevé d'un dièse.

4°. S'il a entendu que c'étoit une petite sixte

renversée de Yaccord de dominante si ré * sa *

la ,.dans le ton de mi , c'est-à-dire T dans celui eu

l'on fait le repos , il a eu tort également de dire

qu'elle étoit dièfée par accident ; car rdans ce ton ,

le ré est nanirellement dièse , & c'est le sa qui est

naturel accidentellement. Au surplus , l'origine de

cet accord a long-terrrs embarraíïfc les musiciens, &

fur-tout les partisans de la basse fondamentale ,

parce qu'ils ont toujours voulu voir la gamme en

tière en un seul ton , & que cet accord de sixte

superflue apparrient évidemment à deux ton» dif

férents. Voyez Sixte superflu* , Gamme.

II n'y a pas moins de fautes dans ce que dit

Rousseau des accords de supposition. iVH piésentc

Yaccord de neuvième avec des dérivés , c'est-à-

dire, des renversements, comme si cet accord étoit

fondamental & constitutif; comme s'il ne cessoit

pas.d'ètre une neuvième dès qu'il n'y a plus réel

lement un intervalle de neuvième entre la note de

la basse tìc celle du dessus. On peut dire propre

ment d'un accord de septième , qu'il se renverse ;

on peut rappellet dans un triton , par exemple ,

l'idée de la septième qui l'a produit, parce que la

septième est un accord fondamental 8t constitutif;

qu'il a une marche déterminée , & qu'il eâ bon

d'en reconnoítrc Tordre direct sous toutes ses faces ;

mais il n'en est pas de même de la neuvième , qui

n'est qu'un accord accidentel , qui n'est , comme le

dit Rousseau lui-même , qu'un- accord de septième ,

auquel on ajoute un cinquième son à la tierce

au-dessous du fondamental.

a°. II dit qu'on retranche ordinairement la sep-

áème de cet accord. Qu'est-ce qu'un accord de

septième dont la septième est retranchée? N'est-

ce pas embrouiller toutes les idées que de s'ex

primer ainsi ? Aussi les accords qu'il dorme pour

exemple , & qu'il présente comme un seul accord

sous diverse» faces, appartiennent cependant a

deux principes très-distincts.

Le premier fa la ut mi fol est un véritable

accord de neuvième , e'efî-à-dîre , la septième la

ut mi fol , qui a pour baise fa. Le second , la

nt ft fol est un accord de sixte , la ut fa , en

gendré de Yaccord parfait , fa U ut , auquel or»

ajoute le son étranger fol , conservé de Yaccord

précédent. II en est de môme des deux suivants ,

qui ne sont que des renversements de Yaccord

parfait fa la ut , avec le fol conservé. -

Çes difi'éiests tetorii de supposition , fubstitu
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èofi , sixte ajoutée , ne font que multiplier les em

barras qu'éprouvent les commençants , semer des

difficultés fur l'étude d'un art déjà sort difficile, &

surcharger leur mémoire trës-inutilement. Nous

allons tâcher de leur donner de tous les accords des

notions plus simples, plus claires & plus précises.

II n'y .-i que deux accords fondamentaux ; Yjc-

tord parfait qui a des dérivés , & Yaccord de sep

tième qui a aussi des dérivés. Vaccord parfait se

c* vise en deux espèces , le majeur & le mineur.

U'accord de septième prend un caraétere différent,

selon 1a note de la gamme sur laquelle il se sair,

& selon ía nature du mode. La septième qui se fait

sur la cinquième note du ton en majeur « en mi

neur, se nomme septième de dominante. Celle qui

se fait fur !a septième du ton en majeur , s'appelle

septième sensible ; en mineur, c'est une septième di

minuée. Lorsque vous faites un repos ( en mode mi

neur) fur la dominante , & que pour rendre ce repos

plus marqué, vous faites entendre auparavant la note

sensible de cette dominante , en conservant pour

tant la sixte mineure de votre tonique dont vous

ne voulez pas laisser perdre le sentiment , vous

faites une septième diminuée avec tierce diminuée.

La face la plus ordinaire de cet accord, est le ren

versement appelîé sixte superflue. Exemple.

 

Septième & 1 ieice diminuées. iixte supeiílue.

3 +6

Observer que lorsque vous employez la tierce

diminuée , vous devez mettre entre les' deux notes

enn îa forment , au moins un intervalle de dixième,

lans quoi l'oreilïe abusée par un trop grand rap

prochement, prendroit pour une seconde ce qúi

est véritablement nne tierce.

Toutes septièmes qui peuvent se faire ftr les

antres notes de fa gamme , font des septièmes

impies. Ainsi il y a cinq espèces de septièmes avec

leurs dérivés: Septième de dominante , septième

sensible , septième diminuée , septième & tierce

diminuées' , & septième simple.

Voici maintenant pour les accords prétendus de

supposition, qui feroient peut-être plus justement

nommés de superposition : ì'accord qui cemmence

«ne mesure ne sauroïr être le même que celui qui

a terminé la mesure précédente : ee feroit faire

Amceper Tbarmonie. (Voyez Syncope. ) lî faut

donc en changer; mais tandis que vous frappez

la note de banè qui' appartient à Yarco-d attendu

par Toreille , & qui doit commencer cette mesure ,

tous pouvez conserver une ou plusieurs' notes de

Vacmd précédent L'barmotue alors ne syncope

point , parce qne cette note de basse a suffisam

ment indiqué le nouvel accord qui existe ou qui

va exister. Ces notes de Xaccord précédent deve

nant diíîònnantes en se mêlant avec celles du

nouvel accord , doivent se sauver en descendant ,

excepté la note sensible quand elle se trouve parmi

elles, Par exemple;

Si Yaccord parfait ut mi fol a terminé votre

mesure , & que vous vouliez commencer la me

sure suivante par l'autre accord parfait fa là oe

en conservant ces trois premières notes ut mi

fol vous aurez Yacord de ntuviéme & septième

fa la ut mi fol. Si vous ne conservez, que le

fol , vous aurez un simple accord de neuvième &

tierce. Si vous n'avez exprimé que la note de

basse fa du nouvel accord fa la ut , vous ar.ret

une simple neuvième accompagnée de la quinte ,

fa ut fol.

Cette théorie est bien simple , puisqu'elle con

siste à conserver le nombre que l'on veut des notes

d'un accord, & de les mêler avec le nombre qut

l'on veut des notes de Yaccord suivarit, sans amre

précaution que de faire descendre les notes conser

vées , lesquelles ont été préparées dans Yaccord pré

cédent , « cFen retrancher ce qui feroit trop dur.

Voyez Préparation.

Autre exemple : si après la septième de domi

nante fol si ré sa voms voulez faire entendra

la tonique ut , qui portera son accord parfait mi

fol , & que vous conserviez en entier uir cet ut

Yaccord précédent , vous aurez ut sol si ri fa-m

Le fa , dans cet accord , est seul obligé de des

cendre , comme septième de fol ; vohs aurez, après

la résolution ut mi sol, Cest cer accord q;:e Rous

seau & plusieurs compositeurs appellent de sep

tième superflue , à cause àwsi qui sy trouve ; mais

c'est en donner «ne notion fausse. Ce fi n'est point

la note constituante de Yaccord ; -H n'y est point

traité comme fep:ième , puisque loin de descendre

en cene qualité , il monte fer Vut. 11 n'est pas

nécessaire , airfurphts , de lui trouver une dénomina

tion' plus juste. C'est Yaccord de dominante qui

ne perd rien de son caractère pour s'appuyer un

moment sor la tonique.

Cette manière de concevoir & de pratiquer les

accords de supposition, doit donner une explica

tion claire & facile des autres cités par Rousseau»

Celui qu'il appelle de quinte soperflue , par exem

ple , est Yacíord de dominante dans le mode de

ré mineur. La-ut» misai. Lapasse au commencement

de la mesore suivante frappe vin fa, troisième note

du ton , qui va porttr sixte fa ,la , ri. Mais avant

de le faire entendre on conserve en entier Yac

cord précédent.

On trouve dans la partition de THémiflech ée

Ri}. Philidor , un accord qui , par son arrangement,

présente une autre espèce de quinte superflue. Cest

un accorr de sixte & tierce en mode mineur sor

la cinquième note du ton. Dans son ordre direct

de sixte r il< ofire la. quarte diminuée f mais k*
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Iiarties forment entre elles la quinte superflue par

eur disposition. Je ne me rappelle pas d'avoir vu cet

accord employé ailleurs. En voici l'excmple ;

ïb=—n ' - ..
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1^ y a encore des accords de supposition que l'on

fait íur une note de basse prolongée pendant un

certain tems ; c'est ce qu'on appelle un tasto tolo.

Nous ne nous aviserons pas d'en détailler les règles :

il n'y en a qu'une & elle est sort simple ; c'est q e

fur un tasto solo on peut faire tous les accords que

• l'on veut , en les traitant comme s'ils avoient leur

basse naturelle , & fans égard à la note exprimée

dans la partie inférieure. Voyez Tafto solo {M. Fra-

mery. )

* Nous parlerons aux mots Ha-monie, Baffe-fòn-

damtntale , Composition , &c. de la manière d'em

ployer tous ces accords pour en former une iar-

monte régulière. Nous ajouterons seulement ici les

observations suivantes.

I. C'est une grande erreur de penser que le choix

des renversements d'un mime accord soit indiffé

rent pour l'harmonie ou pour l'expreílion. 11 n'y a

pas un de ces renversements qui n'ait son caractère

propre. Tout le monde sent l'opposition qui se

trouve entre la douceur de la faufie-quinte oc l'ai-

greur .du triton , & cependant l'un de ces inter

valle» est renversé de l'autre. 11 en est de même

de la septième diminuée & de la seconde superflue ,

de la seconde ordinaire & de la septième, Qui ne

sait combien la quinte est plus sonore que la quarte ?

\Jaccord de grande-sixte & celui de petite-sixte mi

neure, sont deux faces du même accord fonda

mental ; mais de com-ien l'une n'est-elle pas plus

harmonieuse que l'autre ? Uaccord de petite-sixte

majeure , au contraire , n'est-il pas plus brillant

que celui de fausse quinte ? Et pour ne parler que

du plu* simple de tous les accords , considérez la

majesté de ïacord parfait , la douceur de Yaccord

de sixte , & la fadeur de celui de sixte-quarte ;

tous cependant composés des mêmes sons. En gé

néral les inte.-valles superflus, les dièses dans le

haut , sont propres , par leur dureté , à exprimer

l'emportement , la colère & les passions aiguës. Au

contraire , les bémols à l'aigu & les intervalles di

minués forment une harmonie plaintive , qui at

tendrit le cœur. CVst une multitude oTobservatioiis

semblables , qui, lorsqu'un habile musicien sait s'en

prévaloir , le rendent maître des affections de ceux

qui l'écoutent.

II. Le choix des intervalles simples n'est guère

moins jmportant que celui des accords pour la place

où l'on doit les employer. C'est, pa exemple, dans

le bas qu'il faut placer le» quintes & les octaves

par préférence ; dans le haut , les tierces 8c le»

sijttes. Transposez cet ordre , vous gâterez l'uar-

monic en laissant les mêmes accords.

III. Enfin l'on rend les accords plus harmonieux

encore , en les rapprochant par de petits intervalles ,

plus convenables que les grands à la capacité de

l'oreille. C'est cequ on appelle resserrer 1'liarmonie,

& que si peu de musiciens savent prariquer. Les

bornes du diapason des voix sont une raison de plus

pour resserrer les chœurs. On p;ut assurer qu'un

chœur est mal fait , lorsque les accords divergent ,

lorsque les parties crient , sortent de leur diapason ,

8c soíit si éloignées les unes des autres , qu'elles

semblent n'avoir plus de rapport entre elles.

On appelle encore accord 1 état d'un instrument

dont les sons fixes sont entre eux dans tome la jus

tesse qu'Us doivent avoir. On dit , en ce sens ,

qu'un instrument est $accord, qu'il n'est pas d'-îc-

L«r.í , qu'il garde ou ne garde pas son accord. La

méinc expression s'emploie pour deux voix qut

chantent ensemble , pour deux sons qui se font

entendre à la fois , soit à l'unisson , soit en contre

parties. {Rousseau.")

l'our ne rien laisser à désirer fur les accords ;

nous ajouterons ici l'article de l'ancierme encyclo

pédie , tiré de la théorie générale des beaux arts de

M Sulzer.

Accord. Ce terme pris dans un sens général ,

désigne l'assemblage de divers sons entendus tout

à la sois ; mais dans le sens propre & ordinaire ,

c'est l'assemblage de sons régulièrement combinés ,

2ui conviennent au genre de la pièce de musique.

)ans la musique moderne , chaque pièce a une

fuite régulière Raccords fondamentaux , qui aident

à déterminer la mélodie. Les accordi supposent une

musique à plusieurs parties : delà vient que les an-

cieus n'en ont point parlé.

La première & la plus essentielle partie de la

composition moderne , roule fur la connoissance

de tous les accords dont la musique peut faire usage ,

& fur la manière la plus avantageuse de les com

biner. Nous ne parlerons ici que de la nature des

accords en particulier ; leur combinaison concerne

l'article de la Modulation.

On treuve chez les auteurs qui ont écrit fur la

musique , une grande diversité d'opinions , quand

il s'agit de déterminer le nombre , l'origine 8t

l'usage des accords. Cette matière est si embrouillée

qu'il semble presque impossible de la traiter mé

thodiquement Ce qui parait le plus probable , c'est

que les premières compositions à trois parties

n'avoient pour base qu'une fuite d'accords corison-

nants. Le désir de rendre cette harmonie plus ai-

trayante , aura fans doute engagé les compositeurs,

à pl.'C-r par-ci par-là quelques accords dissonnants

entre ces premiers. Ils auront apparemment com

mencé par des accords où il n entroit qu'un ton

discordant ajouté aux conlonnances , ou substitué!

à l'une de celles-ci. Peu-à-peu ils se seront apr

perçus , pew-être , qu'on pouwit alcersr,plus d'un
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«m , & mime tous les tons de faccord consonnant

d'une manière qui rendoit la musique plus agréable.

Par une longue fuite d'essais , il s'est enfin intro

duit une longue fuite i &accords différents , fur la

légirimité & Tufage desquels on dispute encore ;

<t la dispute finit ,' pour l'ordinaire , par un appel

4 l'oreiLle des experts.

U étoit donc à souhaiter qu'on pût découvrir une

méthode sûre de déterminer tous les accords ad-

milîìbles. De grands hommes s'en font occupés ; &

nous ne pouvons mieux faire ici , que de renvoyer

aux ouvrages de MM. Rameau , d'Alembert , Euler ,

Tartirù, Rouslèau & Marpurg. Aprés une étude

réctécláe de ces auteurs , voici ce que nous avons à

dire de plus clair tk de plus simple fur cette ma

tière.

Nous supposons d'abord que tonte pièce de mu

sique n'est fondée que sur une suite à accord- con-

sonnants, & qu'il s'agit de trouver ces accords :

ensuite il faut rechercher les raisons qui ont dû

introduire les dissonants , tk voir si , d'après ces

raisons , on peut déterminer la nature tk le nombre

des accoras dissonnants.

Notre supposition n'a rien de forcé : il est pins que

probable que les premières pièces à plusieurs par

ties n'avoient que des accords confonnans ; & l'on

a encore aujourd'hui de bons merceanx de musique

fans accords dissonants. C'est d'ailleuis une remarque

également vraie & essentielle , que pour qu'une

pièce de musique soit parfaite , il faut qu'on puisse

en effacer toutes les dissonances , & que le reste

soit encore un tout bien harmo ique. Une partie

essentielle de l'art du et mpesiteur , c'est de lavoir

«ompofer un morceau entier , en n'y faisant entrer

que des a corih.de confonnanecs.

Tous cerx qui ont écrit fur la musique , admettent ,

«omme un principe d'txpéiienee , qu'un accord con

sonnant n'est qu'à trois parties. M. Euler croit, à

la vérité , que cet ccord pourroit admettre un qua

trième son consonnant. ( Voyez Us mémoires de

Í^cjdemie royale de Fe'lin , annee 1764 , page 177

bsuiva tes. ) Mais crrnme nous ne parlons ici que

de l'ufage pratique , cela n'influe point fur notre

recherche.

Nous lavons de pins , tant par fc rémeignage de

l'oreille , que par fcxamin des sources dw l'har-

monie , que , de tous les accords possibles à trois

parties , ceh i qui est composé de la tierce, de ;a

quinte & de fectave du ton fondamental , produit

I harmonie la plus complette ; & c'est par cette rai

son qu'on l'appel! - ì'acco'J pa fait.

Or, M Rameau a observé le premier, (V fa re

marque a été généralement adoptée , que tous les

meco ds conson- ants à trois parties , nailìeat de l*«»c-

eord parfait : car , pour former un triple accord , i)

faut encore joindre deux tons dissérents i l'octa e

du ton si ntkimcntal ; o. ces tous doivent être pris

de la fuite natureik des tons de cette octave , qui

renferme la seconde , la tierce . la quarte , la quinte ,

la sixte ùl la septième : mais la seconde &. ía septième

sont exclues , par la raison qu'elles soit dissonance

avec l'octave du ton fondamental. II ne reste donc

que la tierce , la quarte , la quinte & la sixte. De ces

quatre , 011 ne peut point prendre à la fois deux

tons qui se succèdent immédiatement , parce que

le ton supérieur feroit avec l'inférieur un accord

dissonant , celui de seconde. Ainsi on ne peut avoir

que trois combinaisons de deux à deux ; savoir , 3

òc 5 , 3 & 6 , & 4 & 6. La première de ces com

binaisons donne Yaccord parfait , & les deux autres

en sont les permutations. U n'y a donc qu'un seul

accord primitif de consonnance ; & il suffira d'en

connoitre les diverses espèces , pour avoir une con-

noissance complette des accoras consonnants. Voyez

ci-après l'articïc Accordparfait.

La recherche des accords dissonants , oul'énumé-

ration complette de tous ceux qui peuvent être

employés , a un peu plus de difficulté : il faut

d'abord remonter à l'origine & à l'ufage des dis

sonances. (Voyez Dissonance. ) On trouvera que

Yaccord de septième est l'uuique accur l primitif ou

fondamental à quatre parties , qui soit de nécessité

absolue. 11 n'y a donc qu'à développer toutes les

combinaisons & les permutations de cet accord .

pour avoir l'énumération exacte de tous, les accords.

de dissonance essentielle.

En considé ant enfin la seconde espèce de disso

nance , celle que nous nommons dJj'onance accì-

. dentelle , on verra que , pour en trouver tous le*

accords admissibles & leurs combinaisons , o» n'a

qu'à altérer successivement un , deux cu plusieurs

tons de chaque accord consonnant, & d« chaque?

accord de septième.

L''accord lump-cr est celui qui renferme tons les

tons qui lui appartiennent originairement. U est in-

comt Ui lorsque quelques-uns de ces tons n'y entrent

pas Ainsi I'jícW ccmplet de septième , par exem- '

pie , est composé de la tierce , de la quinte , de la

septième & de l'octave ; niais quelquefois on omat

1" octave , & aussi l'une des deux autres conson-

' nanccS , 6e alors c'est un accj,a de septirne incom

plet. Cet article est tiré de la théorie çé'.c'raie des

beaux-arts de M. Sulzer.) (1).

AcCOrtD DISSONANT , FAUX ACCORD , AC

CORD FaUX, íent autant de différentes choses

qu'il ne faut pas confondre. Accord dijjonant est

celui qui contient quelque dissonance ; accoté/aux m

celui dont ses sons fom mal accordés , & ne gardent

pa» entre eux la justesse des intervalles; faux ac

cord , celm qui choque l'oreille , parce qu'il est

mal composé , & que les sons , quoique justes ,

n'y iorment pas un tout harmonique. ( Raufìtau. )

Accords IMmldiaTS. Nous appellerons de cc

(t) I règne- dans cm aHcle de M. Sulzer une obfcu»

tifii qui vient de et que son. traduct ur a lourvem em-

s>.oyé le mot ton d'ans une accepr.on uuiiropre , il fane

y substituer le motson ou. le mot chorde Voy-z l'article

Chorde , où '011 détermine!;» si^nificron f tcise dédisse-1

renu mors employés en musique -tans le mOrne sensées

des mêmes auts employés ca lens différent» y
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nom , ceux dont les tons sont séparés pat- des in

tervalles simples ; & nous nommerons accords mé

diats , ceux dont les intervalles sont composés.

C'est une règle établie dans la théorie des sons ,

que tout intervalle composé est réputé de la nature

de Tintervalle simple qui lui répond ; c'est-à-dire

que , dans quelque octave que l'on compte Tin

tervalle , il est censé être le même , & conserver

le nom qu'il a dans la première. Ainsi , par exem

ple , le ton mi fak avec le ton ut une tierce majeure ,

soit qu'on prenne ces deux tons fur la même oc

tave , ou fur des octaves différentes. Une tierce

peut donc être éloignée du ton fondamental , de

trois , ou de dix, ou de dix-fept, ou de vingt-quatre

degrés de l'échelle diatonique , fans cesser d'être fa

tierce. Jusqnes-là il n'y a point de difficulté ; mais

des qu'il s'agit d'accords réels dans un chant à plu

sieurs parties , ces intervalles ne sont plus équi

valents ; & l'on se tromperoit beaucoup , si 1 on

pensoit qu'on pûtindifféremmentsubstituer lê simple

au composé , ou le composé au simple , & prendre

un accord médiat au lieu d'un immédiat : car , pour

qu'une .musique produise tout Teffet qu'elle peut

produire , il faut que les différentes parties dont

«Ile est composée , soient renfermées dans une

certaine étendue exactement déterminée , dont elles

ne s'écartent ni en se rapprochant , ni en {'éloi

gnant davantage : & il en est de même à l'égard

des orgues , ou du clavecin, qui servent d'accom

pagnement.

La nature semble avoir fixé elle-même ces li-

ttiites , en étabiissant le fondement de Tharmonie.

On fait ( voyez Consonna-.ce ) qu'en pinçant la plus

fcasse corde i , on fait résonner les tons £ , j , - ,

7 ♦ ì » y > T » &c- » & que c'est l'assemblage de tous

«es tons qui constitue proprement le sou du ion le

plus bas. II résulte donc de cette observation ,

i°. qu'entre le ton le plus bas , c'est-à-dire , entre

le fondamental de la baffe accompagnante & son

octave au-dessus , il ne doit point y avoir de tons

intermédiaires. i°. Que Yaccord parfait complet a

fa place naturelle dans la troisième octave ùu ton

fondamental , puisqu'il n'y a que la quinte , ou

plutôt la douzième de ce ion , qui tombe sur la

seconde octave 30. Que lorsque le "ton fondamental

«st dans l'octave la plus basle , les tons de l'octave

au-dessus ne peuvent guère se rapprocher de plus

près que de la quarte; mais que s'il y avoit en

core ime basse au-dessous , ces tons poprrojent être

rapprochés à Tintervalle de la tierce, a", Que les

premiers dessus chantants , soit en concert ou cn

solo , ne doivent pas être accompagnés de sons

trop graves ; &r qu'en général la baffe qui accom

pagne les voix ne doit descendre qu'à la seconde

wctave au-dessous , ni se rapprocher de ces voix ,

de plus près qu'à la distance d'une octave. Ce n'est

que lorsqu'il y a des tailles, que la basse petit en-

Core descendre d'une octave plus bas au-dessous

des Dremiers dessus.

C'est en observant la juste proporrica des dis-

tances , qat chaque partie tait son effet en plein;

& que Tenscmble est complettement beau. ( Cet

article est tiré de U théorie générait des beaux-arts de

M. Suizer. )

*Si cet ouvrage n'étoit destiné qu'à de» per

sonnes consommées dans la théorie & dans la pra*

tique de' Tart musical , il n'auroit pas besoin de

commentaire ; mais comme il nous semble , au

contraire , qu'il doit être utile aux jeunes gens

qui veulent s'instruire , nous croyons devoir y

ajouter une explication ou plutôt en présenter le

résumé.

Les accords immédiats sent ceux qui sont pris dans

Tétendue d'une feule octave. Les accords médiat*

en embrassent plusieurs. . ' t

Cette connoissance inutile pour concevoir un ac

cord , est nécessaire quand il s'agit d'écrire à plu

sieurs parties. II faut que ces parties , pour produire

de Tenet , soient entre elles à une certaine dis

tance qui ne soit ni trop éloignée , ni trop rap

prochée.

L'étendue de f'accord parfait indiquée par la na

ture , «st ce qui doit servir de modelé & fixer les

idées fur ces distances. Or , on fait que la résoa-

nance d'un corps sonore , produit fa - douzième &

fa dix-septième. Ainsi Ton ne doit mettre aucune

partie da .s la même octave que la basse , mais

dans l'octave d'au-dessus , & encore aucune partie

ne doit.elle s'en approcher de plus près que la

douzième. La troisième octave est destinée aux des

sus, qui ne doivent pas s'élever par-delà.

Ces loix de la théorie font d'une vérité géné

rale. Cependant la pratique s'en écarte souvent 8c

avec succès. Ceci se trouve plus amplement expli

qué dans Tarticle Origine des accords. (M. Framery.')

Accord parfait. C'est le nom qu'on donno

aux accords qui renferment les trois principaux

intervalles consonnants , savoir ; la tierce , la quinte

& l'octave.

On compte trois espèces á'<accords parfaits «

i°. Vaccord majeur , qui joint la tierce majeure à

Tcctave , & à la quinte juste, a". Vaccord mineur ,

où ces deux intervalles sont accompagnés de la

tierce mineure, Et 3". T'accord diminué , composé

de l'octave , de la quinte diminuée , 6k de la tierce

mineure.

La premier* espèce détermine le mode majeur

ou le ton dur ; la seconde , détermine le mode mi

neur ou le ton mol ;la troisième espèce n'établit

point de mode parti ou lier , parce que cet acccrln'*

pus , comme les deux autres , son échelle diato

nique ; il pourroit Tavoir , si Ton introduisoit dai s

la gamme ordinaire la consonnance 6 , 7, ou la

tierce diminuée , que les plus habiles musiciens

d'aujourd'hui mettent au rang des consonnanecs.

( Voyez Consonnance. ) Si on Tavoir admise dans

le fystéme , il y auroit eu une corde que nous nom

merons b B , à placer entre latksi; elle donneroit

avec lç ton foi la tierce diminuée , & \accord E ,
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G , b B , seroìt raccord parfait de ce nouveau mode.

Cet accord est très-peu différent des accords par

faits , qui , dans les modes majeurs , tombent fur

la septième , & dans les modes mineurs fur la se

conde de l'échelle diatonique. En effet , Yaccord

H , d, f, ne diffère pas sensiblement de ï'accord

diminué , puisque la tierce d—/==ti- , ne diffère

de la tierce diminuée que d'une soixante-quatrième.

Quelques musiciens font dans l'idée que tout ac

cord , dont les intervalles portent les noms de tierces

& de quintes , fait une confonnance parfaite. Sui

vant cette idée , il faudroit que Yaccord de ut mi

fol * , fùt parfait , tandis que la quinte superflue

mt fol ■ fait une dissonance désagréable. Les noms

ni les lignes des notes ne décident pas de la

confonnance des accords , elle résulte de la juste

proportion des intervalles.

Par la même raison , bien que la quinte diminuée

fasse confonnance avec la tierce mineure , on ne

peut jamais la joindre dans Yaccord parfait à la

«erce majeure. Car l'une ou l'autre des deux tierces

qui résultent de cette jonction , n'appartie«droit

Îias au mode principal. C'est ce qu'observent tous

es bons musiciens , qui , aussi souvent que la tierce

majeure est notée accidentellement au-dessus de la
•basse , ne manquent pas d'y joindre la quinte par

faite , quoiqu'elle ne soit indiquée par aucun siçne.

On emploie Yaccord parfait , i". d'abord à 1 en

trée de la pièce de musique , & précisément sur la

tonique, pour que l'oreille saisisse , dès le commen

cement , le ton fondamental & le mode principal.

Dans ce seul accord l'oreille non-feulement discerne

les trois tons les plus essentiels de ce mode très-

distinctement , mais elle entend encore confusé

ment la quinte de chacun de ces tons , & par con

séquent elle connoit déjà cinq des sept tons de

l'échelle : a", à la fin de la pièce , parce que cette

harmonie fait une conclusion pnrfaite ; en enten

dant cette cadence, l'oreille pleinement satisfaite ne

désire plus rien : 30. au commencement d'une nou

velle période , lorsque le chant passe dans un mode

relatif , afin que l'ouie soit frappée par les princi

paux tons qui appartiennent à ce mode , & qu'elle

fe les imprime fortement : enfin , 4°. en terminant

une des parties du chant , pour que l'oreille en

tendant cetre cadence de repos fente la conclusion

de cette partie du tout.

Uacccrd parfait n'exige pas nécessairement les

trois consonnances qui le composent. II n'y a que la

tierce dont il ne peut jamais se passer , parce que

c'est elle qui indique le mode & qui le détermine;

l'un des deux autres intervalles peut être omis , &

l'on substitue un intervalle double a sa place. Quel

quefois même cette omission devient nécessaire

pour éviter la répétition vicieuse des quintes & des

octaves. Ainsi Yaccord UT , mi , ut , mi , est un ac

cord parfait fans la quinte , avec deux tierces ; celui

de UT , ut , mi, ut, est fans la quinte avec deux

octaves ; celui de UT, mi, fol , mi , est fans l'oc-

lave avec deux tierces ; & celui de UT y fol , mi ,

Musique. Tome /.

fol , est fans l'octave avec la quinte redonblée.

Mais il n'est pas indifférent dans les cas parti

culiers , lequel des deux intervalles on choisisse

pour le répéter à la place de celui qu'on veuf

omettre. II y faut de la circonspection pour ne pas

tomber fur des progressions vicieuses. On ne fàu-

roit , par exemple , redoubler la tierce majeure fur

la dominante du mode dans lequel on fait Yac

cord , parce qu'il en réfulteroit des octaves dé

fectueuses.

L''accord parfait admet une double transposition *

car fans lui faire perdre fa confonnance , on peut

en mettre la tierce ou la quinte dans la basse ; le

premier cas produit les accords de sixte , & le se

cond donne ìesaccords consonnants de quarte & sixtei

Comme Yaccord parfait produit une cadence

harmonieuse , l'oreille , qui en est satisfaite , n'a

plus d'attente à remplir. On peut , par consé

quent , passer de cet accord à d'autres , fans aucune

préparation. Mais si l'on passe d'un accord parfait

à un autre accord parfait , c'est comme si l'on fai-

foit entendre une fuite de cadences finales , puisque

chaque accord fait un repos. On aura une telle fuite

en montant ou descendant , par exemple , de quarte

& de quinte. Mais de telles progressions font trop

uniformes , pour être d'un grand usage. Afin de

rendre les repos moins sensibles , on peut redes

cendre de tierce , on peut même sauter un des ac

cords de tierce , & de cette manière il est quelque

fois pratiquable de monter par degré à l'aide d'une

fuite à'accords. Mais deux accords qui , en se suc

cédant immédiatement , seroient monter d'une

tierce majeure , ont quelque chose de dur pour

l'oreille. (Cet article est tiré de la théorie des beaux-

arts de M. Sulzer. )

•ACCORDS. Origine des Accords. Accordparfaite

Uaccord parfait donné par le corps sonore , est com

posé d'octave , quinte , quarte , tierce majeure &

tierce mineure. Les cordes qui rendent les sons de

cet accord , font , dans un tems donné , des vibra

tions qui sont entr'elles comme les nombres 1 , » -,

3,4,5,6. L'accord parfait peut donc être repré

senté par les sons , les rapports & les consonnances

qui suivent en procédant du grave à l'aigu.

1 i x 4 f 6*.

ut ut fol ut mi fol.

r ? f i
3 S 2 "
5 3 S »

a

s*

Toutes ces consonnances n'ont pas été employées

en même tems dans Yaccord parfait ; mais successi

vement , & à des époques fort éloignées les une»

des autres.

La première harmonie , qui est encore celle des

habitans de la campagne , des peuples les moins

civilisés , des nations tes plus barbares , fut formée

par des chants à l'octave. Cette harmonie simple ,

naturelle , s'est , de tout tems , pratiquée fans prè*

£
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paration , fans convention , mais en conséquence

ou seul méchanisme de l'organe vocal , dont l'àge ,

le ser.S 8c plusieurs autres causes , peuvent varier la

proportion.

La première forme de Vaccord parfait fut donc

une simple octave ?

Les grecs y ajoutèrent à l'aigu une quinte & une

quarte , & renfermèrent Yaccord parfait dans l'in-

tervalle d'une double octave. Mais je démontrerai

à l'art, Difdiapafon , qu'ils ne furent pas les inven

teurs de cette harmonie. ( Voyez aussi Quaternaire

& Tétracorde. ) Quoi qu'il en soit , ils la transmirent

aux romains , qui ne connurent jamais d'autre mu

sique que celle des Grecs , à laquelle ils ne firent

d'autre changement que d'en retrancher les genres

enharmonique & chromatique , à cause de leur

«xtrème difficulté.

La seconde forme de 1''accord parfait fut donc

íine double octave renfermant les confonnances

d'octave , de quinte & de quarte , dans les rapports

.1,2, 3,4; en procédant du grave à l'aigu.

A l'égard de la tierce majeure qui fait la qua

trième confonnance de Yaccord parfait naturel , ut

m fol ut mi sol ; les grecs la regardèrent dans tous

les tems comme dissonante. « Nous employons, dit

Arisloxene (1) dans la mélodie, plusieurs intervalles

moindres que la quarte , mais tous font dissonants».

( Voyez Diton. \ Didyme & Ptolomée , qui dé

montrèrent que le diton ou tierce majeure , doit

être compose d'un ton majeur & d'un mineur ,

& que son rapport est conséquemment de 4 à 5 ,

au lieu d'être de 64 à 81, comme l'avoient pré

tendu les anciens grecs , Didyme & Ptolomée ,

dis-je , n'en conclurent cependant pas que le diton

dût être regardé comme consonnant. En un mot

il est constant , par le témoignage de tous les au

teurs qui nous restent des grecs & des latins fur la

musique , que les anciens ont toujours regardé la

tierce majeure comme une dissonnance

C'est dans les temples de la religion chrétienne

qu'il sout chercher le berceau du contre-point mo

derne ; & ce fut probablement l'introduction des

orgues en France qui contribua le plus à son déve

loppement. Les premières furent envoyées au roi

Pépin , par Constantin Copronyme. Sous le règne

de Louis le Débonnaire on en construisit de sem

blables portr les principales églises du royaume.

ÍJVid. Fauchet. antiq. , liv. 6 , ch. 1.) Alors la ré-

bnnance du cinquième son de Yaccord parfait na

turel dut se faire entendre distinctement Les har

monistes qui l'ajouterent à Yaccord parfait furent

B flattés de leur découverte , qu'ils cherchèrent à

en perpétuer la gloire , en rendant les orgues dépo

sitaires de cette harmonie. On construisit un jeu

composé de cinq tuyaux fur chaque touche ; le se

cond, sonnant l'octave du pius grave ; le troisième,

la quinte du second ; le quatrième la double oc-

tare du premier ; le plus aigu sonnant fur le qua-

(>) Ut. I , page »o . U.it Mcibook '

trième la tierca majeure 1 * 3 4 -y.

tu ut fol ut naj

o d a h
0 c e tm

1 g S ì
î» ■* í* 0

c'est ce qu'on nomma le erand-jeu ; il fervoit à ac

compagner le chant qui formoit les mêmes parties.

Telle fut la troisième forme de ì'accord parfait.

Tant qu'on employa fur chaque note du chant

Yaccord complet du grand jeu , le chant & l'accom-

pagnement marchèrent par mouvement semblables.

Ce premier accompagnement , simple , fyllabique ,

grave , le seul peut-être convenable à la majesté du

chant ecclésiastique , se conserva dans l'église jus- '

ques vers le onzième siècle.

Dans le quatorzième , le contrepoint moderne ,

c'est-à-dire , [ harmonie resserrée qui succéda à cette

espèce de faux-bourdon , avoit déjà tellement altéré

la noble simplicité du plain-chant , que le pape

Jean XXII ne put en dissimuler son mécontente

ment (voyez Tons de l'église ) ; & forcé d'user de

condescendance , il permet seulement , ou plutstt il

tolère cet ancien accompagnement composé d'oc

tave , quinte , quarte , &c. à condition toutefois

que le chant principal n'éprouvera aucun change

ment. « Non intendimus ( dit ce pontife dans fa

bulle , doíla ftntlorum ) non intendimus prohibere

» quin interdùm , diebus festis praecipue , aliquas

n confonamue quae melodiam fapiunt, puto oilavà ,

n quint* , quart* , & hujujmodi , supra cantura ec-

» clefiasticumfimvlìcem proferantur ; sic tamen utîp-

» sius cantûs integritas illibara'permaneat , & nihil

» ex hac de bené memoratâ muíicâ immutetur ».

( Vid. Extravag. Comm. , lib. 3 , titre 1 ).

Deux causes principales peuvent avoir contribué

à resserrer cette harmonie. i°. Le défaut de voix &

d'instruments nécessaires dans les églises les moins

considérables. aQ. La facilité natu elle que nous

avons de substituer à un chant trop grave ou trop

aigu , son octave. Quoi qu'il en soir , elle fut insen

siblement abandonnée ; on la pratiqua encore

quelque rems au commencement & à la fin du

chant , en faisant quelques tierces , quelques

quartes , quintes ou octaves , suivant le nombre

& le diapason des voix ; c'est ce qu'on appella or

ganiser. A la fin on supprima totalement la partie

la plus grave ( basin ) , on baissa d'une octave la

plus aiguë ( difcantum ) , & l'on obtint , par ces

changements , la dernière forme de Yaccord par-,

fait, composé de tierce majeure & tierce mineure ,

456
comme "* r ,

ut mi fol.

ti

2 3

f»

r»

Lorsqu'il se trouvoit dans le chant quelque? in-í

tervaJles «te quinte ou .de quarte , ia succeiiion des
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mtctí'ds reserrês c*mme ut oií/b/pouroit avoir lieu ;

mais hors ces cas elle étoit irregulière ; deux jc-

ço'ds pafaits majeurs ne pouvant se succéder ni

diatoniquemeut ni à la tierce. L'invention des épi-

nettes qui se fit vers le milieu du onzième i-.êcle ,

leva une partie de ces difncukés. A l'aide de cette

instrument , on s'apperçut que la dureté de la suc

cession diatonique des accords parfaits majeurs ,

provient principalement de la résonnance des sons

étrangers à la gamme. Ainsi des accords fuivans ,

fol it fi ut ri - mi fa *

mi fa 4 fol tt la fi ut ■ ré *

ut ré mi fa fol la fi

retranchant les dièses , on a une succession diato

nique à-peu-près régulière ( Voyez Rc^lc de [oc

tave ) ,

fol la p ut ri mi fa

mi fa fol la fi ut ré

ut ré mi fa fol la fi

dont les modernes harmonistes se contentèrent jus-

ues au quinzième sièc'e , avec la feule précaution

e renverser les parties pour éviter la fuite des

quintes par mouvements semblables ; del i ils

conclurent que dans l'harmonie resserrée , il ne

faut employer que des sons de la gamme. Voyez

Dièse.

Delà ausil la distinction des accords en majeurs

& mineurs.

Mais on ne leur donna la dénomination Rac

cords parfaits qu'après la découverte de la diffi-

tUnce.

Accords diffbnans. Accords de septième. Dans les

lieux vastes & retentissants , tels que les temples

& quelques autres édifices considérables , à la fin

d'un chant terminé par une cadence parfaite ,

comme sot ut , on entend résonner deux harmo

niques fort aigus , à-peu-près comme fa mi , le

Îremier {fa ) fur le Jol , le second ( mi ) sur IV.

e démontrerai à l'art. dnuritmt que le fa , ou plu

tôt mi • est le sixkme s n de la gamme chroma

tique naturelle : mais corams il ne diffère du fj de

notre gamme q«e d'un soixante quatrième , il fut

pris pour ce fa par les premiers observateurs. De la

résonnance spontanée du chant f-i mi sur le chant

foi ut , ils conclurent i ". que ['accord parfait peut

recevoir un nouveau son à la tierce mineure au-

dessus de fa quinte : »e. que le son ajouté doit se

résoudre par une seconde mineure en descendant.

Or , il n'y a dans la gamme harmonique que

deux demi-tons. 11 ne peut donc y avoir que deux

■otes de la gamme propres à porter cette septième >

lavoir , la seconde & la quinte. Exemple :

sol si ri Ja Sc ri fa U ut

mi si

Accord de sixte. Dans le ton du quart ( voyez Ton

du quart ) & dans tous les chants terminés par une

anane , coaune / * , au entend également fur ce

I chant deux harmoniques ré mi dont le premier '.e

| résout fur le second par un intervalle d'environ

i trois quarts de ton. Les premiers observateurs qui

I prirent ce ré pour celui de notre gamme dont il dif

fère pourtant d'un vingt-huitième ( voyez Sixte

ajcutér ) , conclurent de cette résonnance spontanée

ré mi sur le chant ft ut , que Vaccord parfait peut

aussi comporter une sixte , laquelle doit se sauver

de seconde majeure en montant.

Ces deux dissonances , la septième & la sixte ,

ayant été prises l'une pour le fi de la gamme ,

l'aurre pour le ri , les premiers harmonistes con

cluoient encore delà que les dissonances dévoient ,

comme les censonnances, être prises parmi les sont

de l'échelle diatonique.

Au reste , j'appelle dissonants , & on dut regar

der comme tels , les sons fur-ajoutés ; non qu'un

harmonique puisse dissoner avec son générateur ;

mais parce que n'ayant point d'équivalents dan»

notre système , leur rapport s'y trouve trop altéré

pour n'ètre pas dissonans. Ce ne sont donc , k

proprement parler , que des dissonances de tempér

rament.

Delà il s'ensuivoit que la sixte ne convenoit qu'à

la tonique & à la quatrième note du ton. Car la

nature ayant assigné une septième à la seconde &

à la quinte , il étoit inutile de leur faire porter la

sixte. La méchante & la sixième note ne pouvoient

l'admettre dans leur accord , parce qu'elle n'eût fait

qu'une seconde mineure fur leur quinte. Exemple ;

mi sol fi ut

& la ut mi fa.

Or on vient de voir que l'intcrvalle que fait la

sixte harmonique fur la quinte est presque celui

d'un ton ; on a vu aussi que les premiers harmo

nistes s'imaginoient que les contonnances & les

dissonances dévoient être prises dans l'échelle dia

tonique. Enfin la septième ou sensible ne pouvoit

porter une sixte , qui faisant 1a quinte du ton ,

reste en place & ne peut pas monter. D'ail

leurs , {'accord si ré ft de la sensible n'est qu'un

dérivé de Y-iccord de la dominante fol fi ré fm

dont le dernier son sait la septième , c'est-à-dire la

dissonance propre à f'accord de cette note ; nouvelle

raison pour laquelle la sensible ne pouvoit porter

la sixte.

Le système primitif des dissonances fut donc le

suivant.

la ut ri /«

A

Jol

mi

la ut ré

f"
U si

ut ré f*
Jol

si\

On appella dans la fuite accord de grande sixte ;

celui de la fous-dominante , c'est-à-dire , celui qui

est donné par la nature , pour le distinguer de tous

les accords de sixte donnés par le renversement,

Accords parsuspension. Lorsque la tonique sof*
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mcit les deux derniers sons d'un chant portant un

accompagnement fyllabiqne , ou d'un chant grave

Compôsá de notes d'égale valeur ; pour faire sentir

la terminaison de la phrase harmonique , on pla-

ço!t une dissonance dans le pénultième accord par

fais. Cette altération de Xaccord de tonique faisoit

désirer Vaccord parfait suivant , dont il retardoit ,

dont il suspendoit la résonnance. On appella ces

accords altérés , accords par suspension. Exemple :

sol sol sol sol la ut fi ut

mi mi fa sol sol sol sol

ri mi tri mi mi mi

ut ut ut ut ut ut ut ut

On voit, par cet exemple , que les différents ac-

tords par suspension ont été produits par la disposi

tion de la dissonance , sur les différentes cordes de

Vaccord parfait.

Accords par supposition. La tonique n'étant autre

chose que le son fondamental de tout le système

harmonique , & représentant le son le plus grave

donné par le corps sonore ( voyez Générateur ) ;

elle peut être regardée comme génératrice de tous

les sons des gammes diatoniques , chromatiques ,

enharmoniques, &c. & conséquemment de tous les

accords qui peuvent être employés fur les diffé

rentes cordes d'un ton. Ainsi rut le plus grave de la

fie. i de la table des rapports des sons. Planche Aa

est le générateur de tous les sons placés au-dessus

de lui , conséquemment de tous les accords que l'on

peut former avec ces différents sons , c'est-à-dire ,

de tous les accords qui peuvent être employés dans

le ton d'ut. C n peut donc placer la tonique fous

ces accords , comme leur véritable fondamentale ;

ou plutôt comme génératrice de leur fondamentale.

En faisant entendre cette tonique au-dessous de

tous les accords qui peuvent précéder Vaccord par

fait , on produisit de nouveaux accords par suspen

sion , & l'on prolongea ainsi la phrase harmonique

de plusieurs manières.

' . i°. Sous Vaccord de la médiante , la tonique pro

duisit Vaccord de septième qu'avoit déjà donné la

suspension. Exemple - ut. mi fol fi.

a". Sous Vaccord de dominante elle produisit Vac-

cord de onzième , comme ut .fol fi ré fa , qu'on ap>-

pella septième superflue. Parce que la septième mi

neur© étant , comme on vient de le voir , donnée

par la résonnance du corps sonore , & consé

quemment paY la nature ; on regarda toutes les

autres septièmes comme étrangères à l'harmonie ,

comme exharmoniques , & par conséquent la sep

tième majeure ut si comme superflue.

Ce quî justifie cette observation , c'est qu'en har

monie on appelle superflus tous les intervalles qui

excédent d'un dëmi-ton les consonnances directes

données par le corps sonore. Ainsi on appelle • oc

tave , quinte , quarte ou tierce superflues , un iotèrr

Valle qu? excède d'un demi-ton l'octave, la. quinte ,

la quàrte du la tierce qui sont les consonnances les

£lus garfakeSi

La cause de cette dénomination a fait pendaní

long-tems l'objet des recherches des théoriciens ( i ) }

ils le contentent aujourd'hui de déíìgner un accord

tel que ut . sel fi re sa par les mots : accord dit

improprement de septième superflue. L'origine que j'ai

assignée à Vaccord sensiblesol si ré fa justifie la dé

nomination óìaccord de septième superflue donnée à

Vaccord ut . sol si ré sa. Comme cette dénomina

tion sert elle-même à démontrer la vérité de l'ori

gine que j'ai assignée à Vaccord sensible.

Lorsqu'on voulut faire suivre Vaccord sensible

par Vaccord de sixte sur la médiante ; on produisit

également la suspensionpar la supposition de cette

médiante sous Vaccord fensible.'"Exemple , mi - fol

fi ré fa. On l'appella accord de neuvième.

Delà il s'enfuit évidemment qu'il y a deux ac

cords de stptième majeure , deux accords de neu-.

vième , deux accords de onzième ; les premiers don

nés par la suspension , les seconds par là suppo

sition.

Vaccord de septième par suspension ne diffère en

rien de celui de septième par supposition : ut . mh

folsi ; c'est leur résolution qui les différencie.VoyeB

Septième.

Vaccord de neuvième par supposition est un ac

cord direct : mi . (ol si ré fa. Vaccord de neuvième

par suspension est une des faces , un renversement

de Vaccord de seconde & quinte : ut fol ut ré.

Vaccord de onzième par supposition est un ac

cord direct : ut . fol si ré fa. Vaccord de onzième par

suspension est le renversement de Vaccord de quinte

& quarte. Exemple : ut fol ut fa. ( Voyez la Table

des accords , fig. I , case 3 , n". 18 des planches. ) C'est

ce dernier que Rameau appelle accord de onzième.

Cette origine des accords par suspension & des

accords par supposition , reno trës-sensible ce que

dit Rousseau ( art. Supposition ) , que ces derniers-

bien examinés peuvent tous passer pour de pures

suspensions.

Accords du mode mineur.. Jusques au commence

ment du dix-septième siècle , les musiciens ne con

nurent d'autres modes que ceux de Téglife ; avec

cette différence que les modes musicaux avoient

une étendue ( ambitus ) double de celle des tons de

l'église : ceux - ci consistoient dans les différentes

octaves de la gamme , comme

ut ré mi fa fol la fi ut

rê mi fa fol la si ut ré*

mi fa sol la , &c

Les modes de la musique étoient comme ceux da

plain-chant distingués en authentes & en plagaux ;

c'est-à-dire , que les uns sinissoientpar la tonique ,les

autres par la dominante , tous par un accord parfait

majeur; la distinction des modes n'ayant été connue

que fort tard.

Lorsque cette distinction fut bien établie, oncon-

serva encore long-tems Tissage de terminer les

(1) Voycx 1 O1.Ti.1gc inritulí : Observations Jìtr iiffirene*

foint i'humm »?u M. L, jwkiíSm. (flore 4*, p»ge izi. )



A C C 37A C C

modes mineurs par un accord parfait majeur , qu'en

France on appella tierce de Picardie , parce que

l'usage s'en conserva plus long-tems dans les églises

de cette province que dans le reste du royaume.

Toutes les notes des modes majeurs ou mineurs

ètoient prises dans la gamme , & ne recevoient des

diéses ou des bémols que par la transposition à la

quarte. (Voyez Yharmonie universelle de Mcrscnne ,

liv. i , thior. 29. ) Cn altéra insensiblement les

modes naturels & on ne retint que ceux de la sixte

& de la médiante ; parce que ces deux noteí ,

comme on a vu ci-devant , ne portant point de dis

sonance , étoient plus propres à représenter des

toniques.

On sentit aussi que les différentes combinaisons

de la gamme ut ri mi fa sol la fi ut appartiennent

toutes au mode d'à/. ( Voyez Mode mineur. ) Pour

donner aux gammes de la & de mi le caractère de

mode , on fut donc forcé de leur assigner une domi

nante , ou plutôt un accord de dominante , en ren

dant majeure la tierce de cet accord ; c'est-à-dire , en

élevant la septième d'ua demi-ton. On eut alors les

deux échelles suivantes :

U si ut ré mi fa soit, la

Si mi fa sol la si ut ré% mi.

Pour avoir le système harmonique de ces deux

gammes , on ne rit que copier celui du mode ma

jeur ; c'est-à-dire , que la tonique , la médiante &

la sixte portèrent Vaccord parfait ; la seconde & la

quintes Yaccord de septième ; la quarte Yaccord de

sixte. On ne fit point porter cet accord à la tonique

en mineur ,pour les raisons qu'on a vues plus haut.

la

f'

ré

si

fi

U

f"

ri

re

fil n

mi

f*

ré

si

gt pour le mode de mi ,

au la

ut sa

la ré t

sa fi

ta

f*

ri n

On voit que les systèmes ont été formés en ob

servant toujours la loi de prendre toutes les notes

des accords dans la gamme du ton ; conséquem

ment la quarte du mode de mi ne doit point porter

Xaccord de sixte : car cet accord seroit la ut mi fa ,

leqnel est vicieux, comme on l'a vu ci-dessus.

J'expliquerai au mot Règle de foílave comment

on est parvenu à l'accompagnement actuel des

gammes majeures & mineures ; 8í au mot Relatif,

pourquoi l'on choisit exclusivement pour modelé

de l'échelle mineure , la gamme la fi ut ré mi fa

foin la.

On a vu qu'en majeur Yaccord de la sensible fi

rifa ne pouvoit porter ni sixte ni septième. Dans

le mode mineur de la , Yaccord de la sensible soli (i

fi peut porter la septième ; parce que cette disso-

nance se sauve régulièrement. Exemple :

sol fi fi ré fa

Telle est l'orrgine de Yaccord de septième dimi

nuée.

Dans le mode mineur de mi , Yaccord de la sen

sible ré s fa la peut également porter une septième."

Exemple : ré s fa la ut

fi-

Telle est l'origine de Yaccord de sixte suptrflue

avec quinte juste y.sa la ut ré*, appellé accord de

fixte italienne.

De mème Yaccord de la dominante du mode de

mi :fi ré K sa la est évidemment l'origine de Yaccord

de fixte superflue ordinaire.

Je donne au mot impair la raison de ces renver-.

fements.

Accord par supposition en mineur. La supposition

est plus naturelle encore en mineur qu'en majeur ;

car Yaccord parfait mineur n'est pas donné directe

ment par la nature ; c'est un dérivé de Yaccord de:

tonique du relatif majeur , lequel rappelle cette to-.

nique par la résonnance spontanée du générateur

de Tartini. ( Voyez Mode mineun ) En supposant le

son us, par exemple , sous Yaccord mi solfi , on ne

fait donc autre chose que de donner à cet accord sa

véritable fondamentale.

Les accords si ré fa la , fol * si ré fa font des

dérivés des accords fol fi ré fa & mi fol ï fi ré ,

comme on peut placer la tonique ut fous Yaccord

fol fi ré fa ; ce qui donne Yaccord de septièmesu

perflue , il est évident qu'on peut , par la même rai

son , placer la tonique la sous Yaceord mi sol'3si ré.

Si au lieu de supposer la tonique sons les accords-

fol fi ré faSí mi fol t fi ré, on ht place fous leurs

dérivés , on aura les accords ut . fi ré fa la &

la . soit si ré fa ; le premier s'appelle septième

superflue & fixte majeure ; le second , septième su

perflue & fixte mineure.

On les appella accords de scpiicme superflue , parce

que la note par supposition fait avec la note de basse

une septième alors appcllée supe.-jluc , 6k accords de

fixte , parce que Toctave de la note par supposition

fait avec la septième de ces accords une sixte ma

jeure dans le premier , & une mineure dans le

second. Ces deux derniers accords ut, fi ré fa

l.i , & la . fol e st ré fa font donc de simples ac-\

cords de septième superíluc , dent on a retranché la

fondamentale.

Tels font les accords que le tâtonnement & YinC-

tinct ont fait employer aux compositeurs ; & que

les théoriciens ont cherches à réduire en système „

en suivant très-probablement la route que je viens:

de retracer. On verra aux articles Corps sonore ,

Fondammtal & Harmonique les véritables fonde

ments de tout le système musical ; & à l'article par

ticulier de chaque accords j'exppserai le rappoit íyP-

tématique de ses éléments , leur rapport naturel »íi
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fondamentale , ses faces ou renversements , fa pré

paration &fa résolution (i).

Table des Accords.

Celle qu'à donnée Rousseau dans son diction

naire de musique a plusieurs inexactitudes qui m'ont

déterminé à en donner une plus exacte.

i°. Sa division des a.cards en fondamentaux &

en accords par supposition est défectueuse ; il falloit

encore y joindre les abords par retranchement.

Viccord de septième diminuée ni celui de sixte su

perflue ne peuvent être regardés comme fondamen

taux , n'étant , comme je viens de le faire voir , que

des dérivés d'.tciorJs sensibles , dont on a retranché

la fondamentale. Or . comment un accord qui n'a

point de fondamentale peut il être appellé fon

damental ?

U falloit donc , pour être exact dans fa division ,

considérer les accords dans leur état naturel , dans

leurs retranchements & dans leurs additions ; dans

la première classe eussent été les accords fondamen

taux ; dans la seconde , les accords dérivés ; dans la

troisième , les acco.ds par supposition.

2°. La relation des modes majeurs & mineurs n'y

est pas observée. Ce défaut remarquable fait qu'il

est impossible de connoître à quelle corde du mode

appartient tel ou tel accord. Par exemple , ayant

pris pour formule du mode majeur le mode d'ut ,

tl est clair qu'il a dù prendre celui de la pour

son relatif mineur. L'accord de septième diminuée ,

ne se pratiquant de son aveu ( voyez son art. Sep

tième ) que fur la note sensible , & étant particulier

au mode mineur , il auroit dù le placer fur la sen

sible du mode de la. Cependant il fa placé fur

celle du mode de ri ; c est-à-dire , qu'il a pris

pour type de Vaccord de septième diminuée ut * mi

fol si b au lieu defol M. fi ré ft.

D'ailleurs , Yaccord de septième superflue & sixte

mineure est , de l'aveu de Rousseau , et un accord

t» de septième diminuée sur la note sensible , sous

•i lequel la basse fait la tonique ». Ayant pris pour

Yaccord de septième diminuée. ... ui%mi Jol fi b ,

Vaccord de septième superflue 6c sute mineure de-

yoit donc être.

ré. ut K mi fol fih , & non pas

la. sol% si ré fa. Comment expliquer cette

Inconséquence ?

La mime inexactitude se troure dans la disposi

tion qu'il a faite des accords de neuvième & des ac

cords de onzième. Car les suppositions , suivant lui-

même , ne sont que des suspensions. ( Voyez son

mrt. Supposition. ) La suspension est employée en

harmonie , pour faire désirer Yaccord qui doit suivre.

Or | on ne désire point un accord dissonant. La fuf-

( i ) Voyez plus bas la table des rapports des sons du

rjrstâme moderne , comparés avec ceux des harmo

niques du corps sonore , A a , £g. i ( » , j ( 4 , f

pension ne convient donc qu'à une note portant

['accord parfait ; c'est-à-dire , à la tonique , 6c non

pas à la seconde note ni à la quatrième. Vac

cord de neuvième est donc m?.l placé dans fa

table fur le fa , & Yaccord de neuvicme Sc quarte

fur le ri.

30. 11 n'assigne pas toujours exactement à chaque

accord fa véritable fondamentale. On nc voit pas

pourquoi il a pris Yaccord de simple septième pour

fondamental de cîlui de grande sixte , tic pour

quoi chacun d'eux ne pourroit pas être regardé

comme fondamental. Voyez Tare iou>-domma 1te.

Mais Terreur est beaucoup plus sensible dans

Yaccord de neuvième & quarte. Tcut accord de on

zième est primitivement un accord de septième sous

lequel on suppose laconique. Lorsque cette tonique

fait la quinte sous la fondamentale d'un accord de

septième , il est évident que cette fondamentale est

dominante. Donc elle doit nécessairement porter

Yaccurd parfait majeur. L'accord la ut mi fol ne

peut donc être regardé comme accord de dominante,

il ne peut donc recevoir le ré par supposition.

Delà il s'enfuit encore que Yaccord ré . la ut mi

fol n'est pas Yaccord direct des acco<d> de quarte ,

de septième & quarte , ni de seconde & quinte

que Rousseau lui assigne pour faces ou renverse

ments.

4*. On ne trouve dans cette table ni Yaccord

que quelques harmonistes appellent de grande sep

tième fi ré fa la , ni Yaccord de sixte en mineur

ré fa la fi , lesquels font des accords dérivés de

différentes fondamentales. Voyez Impair.

50. Enfin , les accords par supposition n'y sont

pas distingués des accords par suspension. On ■

déja vu que les accords qu'il a déduits de celui de

neuvième & de celui de neuvième & quarte sont

des accords par suspension , 8c non par supposition.

Voyez ma Carte des accords , fig. 1 , cases U

& III,

La carte des accords que je propose (voyez tb'td. ;

fie. 1 ) est composée de sept portées ; une pour

chaque chorde du mode.

Toutes les portées sont divisées en sot cases ;

la première contient Yaccord parfait fur cl.aque

note du ton. Tous les sons de cet accord devant être

pris dans l'échelle du mode , il s'enfuit que l'on a

cette fuite d''accords :

ut mi fol; rt fa la ; mi fol fi ; sala ut ; folfi ré;

la ut mi ; fi ré fa dont le dernier porte la fausse

quinte.

Les cases 1 8c 3 contiennent les accords par

suspensions , lesquels , comme je l'ai dit plus haut p

ne conviennent qu'à la tonique.

L'accord de seconde , tierce 8c quinte de la se

conde case ut ré mi Jol , donne , par ses rexw

versements :

L'accord de septième & seconde ri mi fol «t*.
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. IJ accord de septième & sixte . . . mi fol ut ri ;

Et Vaccord de sixte-quarte & quinte sol ut ri mi.

Uaccord de tierce-quarte & quinte de la troi

sième case donne par ses renversemens :

Vaccord de quarte. . . . ut sa sol ut ;

Uaccord de seconde & quinte . sa sol ut ;

Vaccord de quarte -quinte & f

sePneme Ysol ut ri sa.

On verra à l'article particulier de cet accord la

raison de l'introduction du ré qui ne se trouve point

dans Vaccord direct ut mi sa sol.

La quatrième case contient les accords de sixte &

leurs renversements. On a déjà vu que la médiante

& la sixième note ne comportent point cette disso

nance , non plus que la dominante ni la sensible.

Toutes les cordes du mode peuvent porter la

septième. La raison en est bien simple. La réson-

nance du corps sonore fait entendre cette septième

comme consonnance au-dessus des accords parfaits

majeurs. On peut donc aussi la faire entendre fur

les mineurs comme consonnance.

«Mais on a déjà dit que les dissonances pouvoient

être placées au-dessus de la tonique , de la tierce ,

de la quinte & de la sixte confonnante d'un accord

parfait. La septième peut donc être regardée comme

consonnance ou comme dissonance sur un accord.

Comme consonnance , lorsqu'elle est mineure sur

un accord parfait majeur ; & comme dissonance

sur les accords parfaits mineurs , lorsqu'elle est

majeure. Je prouverai à l'art'cle Stptììmc que toute

septième est dissonante au-dessus d'un accord par

fait mineur.

La sixième case contient les accords impairs.

( Voyez Impairs. ) Le derniers de ces accords . . .

fi fa la ut fi fa la ut
-, ». ■ „. ou 1 ' appartient au mo-
15 aï a7 33 ; 7 9 11 rr

de de fol. On en verra la raison dans l'article

Impair.

Nomenclature des accords. Usage de la table des

cectrds , pl. Ab. Tons ceux d'une méme case portent

le même nom; ainsi que leurs différentes faces.

Mais celles-ci font distinguées entr'elles par les

voyelles a , t , i , o. Exemple : le deuxième accord

de la troisième case se désigne ainsi : accord de

quarte i ; le quatrième de la cinquième case de

cette manière : accord de septième 0.

Les accords par supposition portent le nom de

Vaccord fondamental sans supposirion. Seulement

on désigne l'inrtrvalle que sait avec la basse la

note par supposition. Par exemple , la septième su

perflue se désigne ainsi : accord de septième avec

quinte supposée. II est inutile de désigner dans un

accord , la qualité de la sixte ni de la septième ;

puisque tous les accords , excepté les impairs &

ceux par substitution étant formés de notes prises

> la gamme du mode , la «oasloúTaaçe du ton

suffit pour déterminer les sons que l'on doit em

ployer dans un accord fur une chorde donnée.

« On peut observer , dit M. l'abbé Roussier, traiti

■n des accords , p ige 56 , que dans les accords par

« supposition , la note qui est au dessous de 1 ac-

» cord fondamental , étant comme surnuméraire

» ( d'où elle est appellée note par supposition ) , ne

» peut jamais , ni elle , ni son octave , être traiis-

jrportée au-dessus du son fondamental ; c'est-à-

»> dire , parmi ce qu'on appelle les parties ». Delà

il s'enfuit que la supposition n'augmente point le

nombre des faces d un acco'd. A l'égard des rap

ports que produisent avec la note par supposition

les renversements de Vaccord fondamental ; il est

inutile de leur donner d'autres dénominations que

celles de Vaccord fondamental. On peut méme

s'épargner la peine de les chiffrer , en marquant au-

dessus ou au-dessous de la note par supposition ,

le son fondamental de Vaccord avec un périt gui

don , & le chiffrer ensuite à l'ordinaire. « De cette

manière , dit M. Mercadier de Belesta , nouveau sys

tème de musique n°. 391 , tout seroit clair , on écar

terait les difficultés fans priver l'oreille du plaisir

que peuvent lui donner ces sortes de passages ,

( les points d'orgue. ) L'on pourroit même soula

ger la mémoire par ce moyen , de tous les accords

par supposition , en observant seulement que lors

qu'on meuroit plusieurs guidons successifs fur une

même note , ou que le guidon ne devroit en oc-«

cuper qu'une partie , il faudroit diviser cette note

en parties égales aux valeurs que devraient avoir

les guidons correspondants , & les lier ensuite avec

le chapeau ».

U étoit donc inutile de faire , comme Rousseau ,

une classe particulière des accords par sopposition.

Aussi me suis-je contenté , dans ma carre des ac-ords f

de piacer la note par supposition sous les accords

fondamentaux , en la représentant sous la forme

d'une blanche.

J'ai fait de la même manière pour les ac

cords par substinition : & dans l'uíage on seroit

très-bien de les regarder comme de simples accords

par supposition. Alors un K ou un b à côté d»

guidon , indiquerait l'altération accidentelle de la

tierce de Vaccord fondamental. Ainsi Vaccord de

scptu-me superflue & sixte mineure fur le la , la

fol* fi ri fa , dans le mode majeur d'ut seroit

7

désigné de cette manière V I ; ;e suppose que le

la

guidon se trouve à la place du sol ».

Les accords de la septième case ne font pas fu£

ceptibles de renversement , pour les raisons que

j'exposerai au mot impair. Te leur donne donc la

dénomination impairs , & je les désigne par un

u. On les nommera dans l'ufage , accord impair de

telle corde. Par exemple:

Ì marque Vaccord impair de la seconde noccj
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j. accord impair de la sensible.

Toutes ces dénominations supposent , comme

l'on voit, la connoissance du ton ; connoissance

aussi indispensable pour composer que pour exé

cuter sensément.

CaraBcre dts accords. Tout ce qui exerce les sens

ou l'esprit sans les fatiguer peut contribuer à leurs

Íilaisirs. Les sons trop bruyants , trop aigus, les

ons criards ou glapissants déchirent Toreille par la

rapidité ou par l'intensité de leurs vibrations. Les

sons trop sourds la fatiguent par la tension des fibres

nécessaires pour les saisir.

Les rapports irrationnels ou trop compliqués

blessent l'esprit par le choc des objets trop multi

pliés , ou , pour ainsi dire , trop aigus. Les rapports

trop grands , ceux qui expriment des intervalles

trop étendus , le fatiguent ; comme les objets trop

éloignés les uns des autres fatiguent l'ocil qui veut

les embrasser tous en même tems. i°. La simplicité

des rapports paroît donc être la première source du

filaisir que nous causent les acevrds. Quelle est la

imite précise de cette simplicité ? C'est sur quoi

l'expérience n'a pas encore prononcé d'une ma

nière décisive. Le premier des intervalles disso-

sonants dans le système moderne est la seconde

majeure dans le rapport de 839. La tierce mi

neure dans le rapport de 5 à 6 est mise au nombre

des consonnances. Le corps sonore nous offre deux

intervalles intermédiaires ; le plus grave dans le

rapport de 6 à 7 ; le suivant , dans le rapport de 7 à

8. Ces deux intervalles doivent-ils être mis au rang

des consonnances ou des dissonances ? Voyez sep

tième conformante. )

Quoi qu'il en sot , l'accord parfait ne peut re

cevoir «ne seconde. 11 ne peut donc être formé

dans le système moderne que des rapports suivVÂts :

fit ut fol ut mi fol^ jç jeurs répliques.

123456 r 1

C'est à la simplicité des rapports que les ac

cords directs doivent leur agrément , lequel diminue

à mesure que les faces du même accord s'éloignent

du son fondamental ; parce que leur rapport se

complique dans la même proportion.

Dans Maccord parfait , la face que l'on nomme

accord de stxu-quane , paroit former une exception

à cette loi générale ; mais l'exception n'est qu'ap

parente. En effet , dans cette fuite de combinaisons :

fol ut mi ; ut mi fol; mi fol la ut ; fol la ut ré mi.

345 456 5 6 7 S 6 7 8 g '10

Sixte-quarte. Acc. pars. Sixte. Sixte-quarte.

On voit deux accords de sixte-quarte ; le premier

plus grave , par conséquent plus conlbnnant que

Faccord parfait ; le second , qui l'esl beaucoup

moins ; & cela à proportion de leur rapport.

Nota. J'ai dit que le premier de ces accords de

fixte-quarte est plus confonnant que l'accord parfait;

mais je n'ai pas voulu dire plus agréable : on verra

jpifnfôt la raison,

I Par la simplicité des rapports , on explique pour-

■ quoi Yaccord de grande sixte est plus harmonieux

que celui de petite sixte mineure. Pourquoi la sep

tième diminuée est moins dure que la seconde

superflue. II ne faut que jeter un coup-d'eeil sur

leurs rapports. Exemple :

fa la ut ri

4567

la ut ré fa

5678

fol I si ré fa

5 6 7 V

fa fol 1 si

^ 10 I»

ri

Dans ces accords , comme dans les suivans , je

suppose les rapports harmoniques , & non ceux da

système moderne.

i". Le second agrément des accords dérive de

la progression de leurs sons. Placés dans Tordre

progressif des nombres naturels ,1,2, 3,4,5,

6 , &c. Les sons , ou plutôt leurs rapports s'offrent

à l'esprit sans confusion. Cet ordre leur est si favo

rable , que toutes les dissonances d'un mode réu

nies dans la forme progressive , forment un accord

moins désagréable que Yaccord parfait avec une

seule dissonance ; Yaccord ri fu ^a fi f0lrné par

9 11 n 15 r

la seconde , la quatrième , la sixième 6k la sep

tième note de la gamme naturelle , qui sont les

dissonances du mode d'«r , est moins dur que Yac

cord de seconde & quinte g' r* ^ ou que ce»

... . « ut fa [ol ùt
lui de quinte & quarte g ' ' ^ qui ne

contiennent qu'une seule dissonance.

Veut-on savoir encore pourquoi Yaccord de fausse

quinte est beaucoup plus doux que celui de quarte

superflue í Toujours la même solution. Toujours

dans l'un Tordre progressif qui ne règne pas dans

le second. Exemple :

si ri fa fol fa fol fi ré

5678 7 8 10 12

Fausse-quinte. Triton.

C'est cet ordre progressif qui dirige secrètement

les théoriciens , lorsqu'ils nous recommandent de

placer dans Tharmoniç les grands intervalles au

grave , les moindres à l'aigu. C'est que les rapports

les plus simples forment en même tems les in

tervalles les plus graves & les plus étendus

Exemple : • '» : o

ut ut fol ut mi fol la ut ré mi.

g 9 Q $ 2 * V. 'V X

3/ 5
n n

9 . B.

3 &

C'est le défaut de progression qui rend dif^
• soriant
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spnant Wut accord formé de deux intervalles sem

blables , comme :

ut fol té ; sol ut sa; ut mi sol*; mi sol yît>,

169 3 4 ¥ 4 S § $ 6 ^.

3*. La consonnance des extrêmes est une troi

sième source d'agréments dans les accords. L'ac-

cord parfait renfermé dans une quinte est plus con-

sonnant que celui de sixte & celui de sixte-quarte ,

tous les deux renfermés dans une sixte.

4°. La disposition du son fondamental n'est pas

indifférente dans un accord. Placé au grave , l'ac

cord en devient plus naturel , plus consonnafnt ,

plus majestueux. A l'aigu , il produit des renver

sements de confonnances qui varient le caractère

de Yaccord suivant la nanire de ces intervalles.

Au milieu , l'oreille le cherche quelquefois fans

pouvoir le distinguer. II semble avoir perdu sa su

périorité. II communique alors à ['accoid un carac

tère de confusion , d'indécision , de fadeur que

l'on remarque fur-tout dans Yaccord de sixte-quarte ,

fol ut mi fol.

5°. Les sons placés à l'aigu font les plus re

marquables ; c'est donc là qu'il faut placer les

confonnances de caractère ; j'entends celles qui

rendent un accord propre à 1 expreision de tel ou

tel sentiment ; pour cela , il saut connoître le carac

tère individuel de chaque intervalle. II saut savoir

qu'en général les intervalles justes sont naturels ,

graves , majestueux ; les majeurs , brillants , éner-

fiques;-les mineurs, doux, tendres, propres à

expression de la langueur , quelquefois de la tris

tesse ; les superflus sont durs , les diminués fades

£t langoureux.

Par-là on explique pourquoi Yaccord de petite

sixte majeure est plus brillant que celui de fausse-

quinte , & celui de seconde plus que celui de

simple septième.

La douceur de Yaccord de sixte , mi fol ut , lui

Vient de la douceur de ses trois confonnances mi

neures, mi ut , mi fol & fol ut.

6°. Le nombre des sons qui composent un ac

cord, peut aussi contribuer à le rendre plus ou

moins agréable. Un accord n'est propre qu'à pro

duire du bruit , lorsqu'il renferme un trop grand

nombre de sons. Pour ne pas détruire ni couvrir

le charme de la mélodie , il faut éviter autant qu'on

feut dans l'hannonie toute espèce de remplissage,

n cela il est plus facile de pêcher par l'excès

des sons que par le retranchement. 'Ôfcj*

70. Un accord doit souvent tout son effes aux

accords adjacents. On sent , par exemple , qu'il y

auroit de la mal-adresse à placer un accord très-dur

à côté, fur-tout immédiatement après un accord

trés-consonnant , à moins que l'eôet ne l'exigeât.

8°. Mais rien ne peut contribuer autant à la dou

ceur d'un accord que la manière de le préparer & de

le sauver.

Musique. Tome /«

Accords. Division des accords'.

On pourroit considérer les accords :

Ie. Dans leurs vibrations. Sous ce point de vue

on les diviferoit en 'égulhrs & irréçuliers. Réguliers ,

lorfqne leurs sons forment une progression arithmé-.

tique ; irréguliers dans le cas contraire.

Les accords réguliers se diviseroient en naturels

qui suivent la progression des nombres naturels , 1,

1 . 3 » 4 , 5 » 6 , &c.

Et impairs qui suivent la progression des nombres

1 » 3 » ï > 7, 9 » 11 » »3 » '5 .&c«

Les naturels se diviseroient en confinants , lors-!

que leur progression n'excède pas le sixième terme ,

ou les répliques de «es termes :

Et dissonants , lorsqu'ils admettent les terme»

suivants.

Les accords dissonants se divisent en harmoniques t

exharmoniques & irraiiotels.

Les accord'( dissonants harmoniques sont ceux qui

sont reçus dans le corps de ('harmonie.

Les accords exharmoniques oufaux accords sons ,

comme les premiers , formés par des sons ration

nels , mais ne sont point reçus en harmonie.

Enfin , les irrationnels qui sont , à proprement

parler , les seuls accords essentiellement dissonants,

sont ceux dont quelques sons forment avec le*

autres un rapport incommensurable.

a°. Considérés par rapport à leurs sons fonda

mentaux , les accords se diviseroient en primitifs 8c

en dérivés.

Les primitifs formés par le son fondamental , fa

tierce, fa quinte 011 leurs répliques.

Les dérivés formés par les autres harmoniques

du même fondamental.

Ainsi les accords par substitution sont des dérivés •

des accords sensibles. Uaccord de sixte-superflue est

un dérivé de Yaccord de tonique. Voyez les fig. 4 fi»

6 de la table des sens.

3°. Par rapport à leurs faces , les accords se di

visent en direct 1 & inverses. 1

Dire&s , lorsqu'ils ont le son fondamental au

grave :

Inverses , lorsque le son fondamental est porté

dans une des parties supérieures.

4°. Par rapport à la gamme , les accords se di

viseroient en accords de la tonique , & accords du

ton ; j'appelle ainsi tous les accords qui peuvent

être employés fur une des notes de la gamme.

L'accord de la tonique se divise en majeur 8i mi

neur , à raison de la tierce la plus grave de cet

accord.
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ï Par rapport à la basse foniaftlêlitale , je

Bivise les accords en générateur & fondamentaux.

Le générateur est Vacetrd de l'octave la plus

grave de la tonique. Les accords fondamentaux sont

des accords parfaits portés par les harmoniques du

générateur.

8*. Par rapport à leur succession , je les cïïvîfe

en préparatifs , progressifs & résolutifs.

Le progressif est celui qui forme le premier

terme d'une cadence quelconque ; préparatif , celui

qui le précède & le prépare ; résolutif, celui qui

termine la cadence. ( M. iAbbé Feytou. )

Systime naturel. Syf. mod.
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ACCORD dï l'orgue. Ce mot a deux signi

fications ; premièrement , il signifie la même chose

que partition. Secondement , il signifie Wiccord res

pectif de tous les jeux. C'est dans ce sens qu'il

est pris dans cet article.

La partition est le fondement de Yaccord : elle

se fait sur le prestant qui tient le milieu entre tous

les jeux de l'orgue. Quant au grave & à l'aigu ,

pour bien accorder , il est nécessaire d'être doué

d'une oreille extrêmement fine, ce qui s'appelle

parmi «les facteurs & les gens de l'art , avoir dt

Cotcille ; c'est un don de la nature qu'un maître

ne fauroit communiquer.

Après que la partition est faite fur le prestant

(ou fur la flûte» s'il n'y a point de prestant à

l'orgue ) , on accorde à l'octave en-dessous le bour

don dt quatre piit btueht. Ensuite on accorde le

huitième pié ouvert à l'unisson du bourdon de

quatre piés bouché , & à l'octave au-dessous du

prestant ; on accorde ensuite la montre de seize

piés à l'octave en-dessous du huitième pié ouvert ,

du quatrième pié bouché, & à la double octave

en-dessous du prestant : on accorde ensuite le bour

don de seize piés à l'unisson de la montre de seize

piés , & à l'octave en-dessous du huitième pié ou

vert , du quatrième pié bouché , & à la double oc

tave en-dessous du prestant.

On accorde ensuite le grand cornet composé de

cinq tuyaux sur le prestant seul. II fout remarquer

que le grand cornet n'a que deux octaves , & que

des cinq tuyaux qui le composent , il n'y a que le

dessus de flûte qui s'accorde à l'unisson des tailles

& des dessus du prestant ; que les autres tuyaux ,

le dessus de bourdon , le dessus de nazard , le dessus

de quarte nazard , & le dessus de tierce , s'ac

cordent à l'unisson des jeux dont ils portent le nom.

On accorde ensuite le cornet de récit & le cor

net d'écho sur le prestant, comme on a accordé

le grand cornet. On accorde ensuite la flûte sur le

prestant seul , à l'unisson de laquelle elle doit être.

Ensuite on accorde la double tierce à la tierce

au-dessus du prestant, & fur tous les fonds de

l'orgue. Ce qu'on appelle les fonds de t'orgue , font

tous les jeux de mutation plus graves que le pres

tant ; comme qui diroit les baffes de t'orgue , dont

le prestant tient le milieu , y ayant autant d'oc

taves dans l'étendue de l'orgue au-dessus & au-

dessous des quatre dont le prestant est composé. On

acoorde ensuite le nazard fur les fonds & à la quinte

au-dessus du prestant. Le gros nazard s'accorde aussi

fur les fonds à l'octave au-dessous du nazard & à la

quarte au-dessous du prestant. On accorde ensuite

la quarte de nazard sur les fonds & avec la double

tierce & le nazard : ce jeu doit sonner l'octave du

prestant. On accorde ensuite la tierce sur les fonds

& la double tierce , dont elle doit sonner l'octave ,

& sur le nazard & la quarte nazard. fi»suite on ac

corde le larigot sur les fonds accompagnés de la

double tierce du nazard , dont il doit sonner l'oc

tave d£ la quarte nazard , de la tierce. On accorde

ensuite la doublette sur tous les fonds : elle doit

sonner l'octave au-dessus du prestant. Sur la dou

blette & les fonds , on accorde les deux parties du

plein jeu , la fourniture & la cimbale , dont on

bouche les ruyaux des rangs que l'on n'accorde

pas , avec des plumes d'oie ou de pigeon , afin de

les empêcher de parler , & de mieux entendre Yac-

cord de ceux qu'on laisse libres. Ensuite quand un

rang est accordé , on accorde le rane suivant , dont

on ote les plumes que l'on remet dans le rang ac

cordé , s'il est nécessaire. Voyez Fourniture & Cim

bale.

La pédale de quarte s'accorde fur les fonds & à

l'unisson des basses du prestant.

La pédale de huit, ou flûte , s'accorde aussi fur leí

fonds , & à l'unisson du huitième pied ouvert , oh

à l'octave au-dessous du prestant.

Lorsque tous les jeux de mutation sont accordés 4

on accorde les jeux d'anche , à commencer par la

trompette , que l'on accorde à l'octave au-dessous

du prestant seul. Sur la trompette on accorde le cro-

morne à l'unisson , à l'octave au-dessous de la trom

pette. On accordé la bombarde à l'octave au-dessus

de la même trompette; on accorde le clairon qui

senne l'unisson du prestant. La voix humaine qui

senne l'unisson de la trompette s'accorde à l'oc

tave au-dessous du prestant seul , & la voix angé

lique à l'unisson du même prestant. La trompette

de récit qui n'a que deux octaves , sonne l'unisson

des dessus de la trompette , dont elle ne diffère

qu'en ce qu'elle a le son plus net.

Les pédales des jeux d'anche s'accordent , sa

voir , celle de clairon à l'unisson des basses du clai

ron ; s'il y a ravalement au clavier de pédale , le

ravalement descend dans le huitième pied à l'unis

son de la trompette.

La pédale de trompette sonne l'unisson des basses

de la trompette ; le ravalement descend dans le sei

zième pied à l'unisson de la bombarde.

La pédale de bombarde s'accorde à l'octave au*

dessous des basses de la trompette , par consé

quent elle sonne le seizième pied ; s'il y a ravale

ment , il descend dans le trente-deuxième pied.

On accorde tous les jeux de mutation avec les

^ccordoirs , dont on coëffe les tuyaux ouverts ou

à cheminée , pour diminuer l'orifice du tuyau & le

faire baisser de ton ; on enfonce au contraire les

accordoirs dans les tuyaux , ce qui élargit leur ou

verture , quand on veut les faire hausser de ton;

Dans un orgue bien accordé , la partition de cha-

ue jeu doit être semblable à celle du prestant.

Anonyme.}

ACCORDER des instruments , c'est tendre ou

lâcher les cordes , allonger ou raccourcir les tuyaux ,

jusqu'à ce que toutes les parties de l'instrument

soient au ton qu'elles doivent avoir.

Pour accorder un instrument , il faut d'abord dé-

terminer un son qui doit servir aux autres de teraj
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de comparaison ; c'est ce qu'on appelle prendre on

donner le ton : ce son est ordinairement Yat pour

l'orgue & le clavecin , & le la pour le violon & la

baise , qui ont ce (a sur une corde à vuide , & dans

un médium propre à être aisément saisi par í'oreille :

telle est la chanterelle du violoncelle & la seconde

du violon.

A l'égard des flûtes , hautbois , & autres instru

ments semblables , ils ont leur ton à-peu-près fixe ,

qu'on ne fauroit guère changer qu en changeant

quelque pièce de îinstrument. On peut encore les

allonger un peu à l'emboirure des pièces , ce qui

haisse le ton de quelque chose : mais il doit néces

sairement résulter des tons faux de toutes ces varia-

lions , parce que la juste proportion est rompue

entre la longueur totale de 1 instrument & les inter

valles d'un trou à l'autre.

Quand le ton «st déterminé, on y fait rapporter

*>us les autres sons de l'iastrutuent , qui doivent

être fixés par l'accord selon les intervalles qui leur

font assignés. L'orgue & le clavecin s'accordent par

quintes & par octavA ; la basse & le violon par

quintes ; la viole par qusi ìes & par tierces. En gé

néral , on choisit toujours des intervalles conson-

, nants & harmonieux , afin que I'oreille soit mieux

en état de jnger de leur justesse.

On remorque que les instruments dont on tire le

son par inspiration, convne la flûte & le hautbois ,

montent sensiblement quand on en a joué quelque

lems ; ce qui vient , selon quelques-uns , de l'nu-

midité qui , sortant de la bouche avec l'air , les

renfle & les raccourcit ; ou plutôt c'est que la cha

leur & la raréfaction que l'air reçoit pendant l'ins-

piration , rendent sts vibrations plus fréquentes ,

' diminuent son poids , & augmentant ainsi le poids

relatif de l'athmofphère, rendent le son un peu plus

aigu , suivant la doctrine de M. Euler. Quoi qu'il

«n soit de la cause , il saut , au moment de l'accord ,

avoir égard à l'effet, & forcer modérément le vent ,

quand on donne le ton avec ces instruments ; car

pour qu'ils restent d'accord durant le concert , il

-faut qu'ils soient un peu trop bas en commençant

{M. de Castil/ion.)

Nota. Nous avpjis trouvé dans nos papiers l'ar-

tïcle suivant , sans pouvoir nous rappeller quel en

est l'auteur ni de quel ouvrage il est tiré.

* La plupart des hommes ont éprouvé les effets

d'un bon accord , fans en connoître la cause. Ra

meau & J. J. Rousseau n'en ont développé que ce

qui regarde le physique des sons.

II est deux manières d'accorder les instruments à

• cordes. Le piano-sorte , par exemple : en faisant

wne fuite de quintes justes , tout le monde fait que

les octaves deviennent trop fortes , & que tout-à-

coup on est forcé de diminuer les intervalles pour

rejoindre le point d'où l'on est parti. Rien de plus

funeste à l'effet de la musique que cette manière

' d'accorder; je ne dis pas seulement à l'endroit où

'"on est obligé de tempérer les sens, mais même

fur la partie du clavier où îes quintes sont justes;

car on éprouve une satiété qui glace. Altérez au

contraire foiblement toutes vos quintes ; alors un

désir involontaire d'arriver au point imperceptible

de la perfection , à ce point mathématique qivprr

ne se soucie guère de calculer quand on l'a seriti ,

soutient votre attention. Chaque accord prend une

teinte moelleuse , & vous fait éprouver un charme

inexplicable. Quel chanteur n'a pas senti son ame

se dilater ou se resserrer en s'accompagnant ? Un fa

meux chanteur que j'ai vu à Rome ( Gizziello )

avoit coutume d'envoyer son accordeur dans les

maisons où il vouloit montrer ses talents ; non-seu

lement de crainte que le clavecin ne fût trop haut ,

mais auflì pour la perfection de l'accord. N'avons-

nous pas entendu des femmes dont l'organe foible

charmoit nos sens dans la conversation ? Quelle

voix sonore , mais pins ferme & plus sûre de ses

intonations vous a jamais fait le même plaisir ? Sou»

vent j'ai quitté mon piano parce qu'il me dêplaisoit

& ne me renvoyois pas mes idées telles que je les

concevois. C'est après bien des années que je me

fuis apperçu que l'accord des quintes trop justes

en étoit la cause. On voit que l'effet d'une belle

production dépend plus quon ne pense de l'ac-/

cordeur.

* Cet article est contraire à toutes les idées de

théorie. Quand les quintes d'un piano sont trop-

justes dans quelques tons , les tierces & les quintes

sont fausses dans d'autres. Un sol E & un lab ne

sont pas le même son T mais on est obligé de le

rendre le même fur les instruments à touches , parce-

que c'est la même touche qui doit les exprimertous.

deux. Ainsi , si la gamme de / • qui contient le sol %

étoit accordée juste , la gamme de mi b qui cornier, t

le la b seroit fausse. II est plaisant de donner un .

vice d'intonation pour la source d'une beauté mu

sicale.— La voix d'une femme peut avoir du char

me , parce qu'elle est foible ; mais elle n'en auroir

sûrement pas si elle étoit fausse. — L'auteur n'a pu-

être mécontent de son piano par fa trop grande jus

tesse ; car si les quintes en étoient parfaitement

justes , Firtstrumenr étoit nécessairement faux»

( M. Framtry. ),

ACCORDEUR , / m. On appelle accordeur»

d'orgue ou de clavecin ceux qui vont dans les

églises ©u les maisons accommoder ou accorder-

ces instruments , & qui , pour l'ordinaire , en font

aussi les facteurs. ( J. s Rousseau, )

ACOUSTIQUE ,//. Doctrine ou théorie des

sons. ( Voyez Son ) Ce mot est de l'invemion de

M. Sauveur , & vient du grec «xn>* , j'entends.

Uacoustique est proprement la partie théorique

de la musique : c'est elle qui cenne ou doit don

ner les raisons du plaisir cne nous font l'harmonie

& te chant , qui détermine les rapports des inter

valles harmoniques , qui découvre les affections û*
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propriétés des cordes vibrantes , &c Voyez Cordts,

Harmonie.

Acoustique est aufli quelquefois adjectif ; on dit :

Torgane acoustique , un phénomène acoustique , &c.

(7.7. Roujfeau.)

ACROAMA , musique des anciens , nom que les

romains donnoient aux musiciens qui jouoient d'un

instrument , pour les distinguer de ceux qui chan-

toient. On prétend aussi qu ils appelloient acroama

la musique instrumentale , & fur-tout celle qui étoit

gaie. ( M. de Castilhon. )

ACTE, / m. Partie d'un opéra séparée d'une

autre dans la représentation par un espace appellé

entre-acte. Voyez Entre- Aile.

L'unité de tems & de lieu doit être auísi rigou

reusement observée dans un aâe d'opéra que dans

une tragédie entière du genre ordinaire , & même

plus , à certains égards ; car le poète ne doit point

donner à un acte d'opéra une durée hypothétique

plus longue que ceÛe qu'il a réellement , parce

qu'on ne peut supposer que ce qui se passe sous nos

yeux dure plus long-tems que nous ne le voyons

durer en effet : mais il dépend du musicien de pré

cipiter ou ralentir l'action jusqu'à un csrtain point ,

pour augmenter la vraisemblance ou l'intérêt ; li

berté qui l'oblige à bien étudier la gradation des

passions théâtrales , le tems qu'il faut pour les dé

velopper , celui où le progrés est au plus haut

point , & celui où il convient de s'arrêter pour pré

venir l'inattention , la langueur , l'épuifement du

spectateur. II n'est pas non plus permis de changer

de décoration & de faire fauter le théâtre d un

lieu à un autre , au milieu d'un aile , même dans le

genre merveilleux ; parce qu'un pareil faut choque

a. raison , la vérité , la vraisemblance , & détruit

l'illusion que la première loi du théâtre est de favo

riser en tout. Quand donc l'action est interrompue

par de tels changements , le musicien ne peut sa

voir ni comment il les doit marquer , ni ce qu'il

doit faire de son orchestre pendant qu'ils durent , à

moins d'y représenter le même cahos qui règne

alors fur la scène.

Quelquefois le premier a&c d'un opéra ne tient

point à l'action principale & ne lui sert que d'in

troduction. Alors il s'appelle Proloptr. ( Voyez ce

mot. ) Comme le prologue ne fait pas partie de la

pièce , on ne le compte point dans le nombre des

«Bcs qu'elle contient & qui est souvent de cinq

dans les opéra francois , mais toujours de trois dans

les Italiens. Voyez Opéra. ( J. J. RouJJ'eau. )

Observations fur Varticle précédent.

* La doctrine que Rousseau établit fur l'unité de

lieu est trop rigout .use , 8t se truuve démentie par

l'exjpérience.

Cette illusion qui nous fait prendre rimîtatîon

de l'art pour 1a vérité n'est pas l'obiet du théâtre

lyrique. C'est une ifoece de pays enchanté où

tout est exagéré 3 merveilleux , #éal , où rien ne

ressemble à la nature ordinaire. L'efprît n'y de

mande qu'une vérité relative , & l'imagination s'y

prête à toutes les merveilles , pourvu qu'elles

soient d'accord avec la supposition hypothétique,

qui fait la base du mélodrame.

Comment vouloir exclure , sur-tout du genre

merveilleux , le droit de transporter l'action d'un lieu

à un autre , même as milieu d'un acte ! Serai-je

blessé de voir un palais changé en prison , ou un

désert en un jardin délicieux , par le même pouvoir

qui évoque les ombres des morts & commande aux

démons r

Dans les tragédies même , où la mythologie & la

magie n'entrent pour rien , il est possible d'exé

cuter au milieu d'un acte des changements de scène

qui ne troublent point l'action & ne choquent point

les spectateurs. U y en a des exemples dans Alcc(le ,

dans lphigénie en Aulide , & dans d'autres opéras ,

où le poète n'auroit pu se les interdire , fans se pri

ver de très-beaux effets tde spectacle & de mu

sique.

Ces changements de scène demandent , il est

vrai , à être employés avec modération & placés

avec art. II faudroit ne faire passer brusquement le

spectateur d'un lieu à nn aune , que pour lui faire

suivre la marche même de l'action. 11 ne fait alors

qu'accompagner les personnages au lieu où l'ac

tion les fait passer eux-mêmes. C'est ce qui arrive au

premier acte d'ALcjie. Du palais du roi on se trans

porte avec la reine & le peuple au temple où ils

vont imploitr la puissance des dieux en faveur

d'Admète mourant. Ainsi au milieu du troisième

acte d'lphigénie , au moment où Clytemnestre

s'échappe de la tente où elle étoit renfermée , pour

courir au lieu du sacrifice , le spectateur s'y trans

porte avec elle. L'action , au lieu d'être interrom

pue , comme le craint Rousseau , ne fait que se con-,

tinuer fous les yeux du spectateur ; & le composi

teur , loin d'être embarrassé de ce qu'il doit faire

dans ces changements de scène , les a preparés l'un

& l'autre par deux marches admirables qui donnent

à l'action un caractère aussi vrai qu'intéressant.

La vérité n'est pas le but essentiel des beaux

arts ; il n'en est aucun qui ne s'en écarte quelquefois

pour obtenir un effet plus piquant que celui qu'il

obtiendroit par elle. Tous ont le droit de s'en éloi

gner plus ou moins , suivant la nature des moyens

qu'il emploie & de í'objet qu'il se propose. 11 faut

donc bien se garder de vouloir soumettre les ar

tistes à des régies de vraisemblance rigoureuse,

dent l'effet ne dédommageroit point du sacrifice

qu'ils y feroient ( M. Suard. )

Acte de cadence , est un mouvement dans

une des parties , & fur-tout dans la basse , qui

oblige toutes les autres parties à concourir á for

mer une cadence , ou à l'éviter expressément»

Voyez Cadence , Eviter. ( /. /, Reuffeau. )

ACTEUR , f. m. Chanteur qui fait un rôle dans

la représentation d'un opéra. Outre toutes les qua

lités qui doivent lui être communes avec Vuàcus;

■
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. dramatique , 11 doit en avoir beaucoup de" particu

lières pour réussir dans son art. Ainsi il ne suffit

pas qu'il ait un bel organe pour la parole , s'il

nel'a tout aussi beau pour le chant; car il n'y a

pas une telle liaison entre la voix parlante & la voix

chantante , que la beauté de l'une suppose toujours

celle de l'autre. Si l'on pardonne à un acteur le dé

faut de quelque qualité qu'il a pu se flatter d'ac

quérir , on nc peut lui pardonner d'oser se desti

ner au théâtre , destitué des qualités naturelles qui

y sont nécessaires , telles entre autres que la voix

dans un chanteur. Mais par ce mot voix , j'en

tends moins la force du timbre , que l'étendue , la

justesse & la flexibilité. Je pense qu'un théâtre dont

l'objet est d'émouvoir le cœur par les chants , doit

être interdit à ces voix dures 8c bruyantes qui ne

font qu'étourdir les oreilles ; & que , quelque peu

de voix que puisse avoir un acteur , s il Ta juste ,

touchante , facile , & suffisamment étendue , il en

a tout autant qu'il saut ; il saura toujours bien se

faire entendre , s'il fait se faire écouter.

Avec une voix convenable Yacteur doit l'avoir

cultivée par l'art , 8c quand fa voix n'en auroit pas

besoin , il en auroit besoin lui-même pour saisir 8c

rendre avec intelligence la partie musicale de ses

rôles. Rien n'est plus insupportable & plus dégoû-

. tant que de voir un héros dans les transports des

passions les plus vi%rcs , contraint & gêné dans son

rôle , peiner & s'affujettir en écolier qui répète mal

fa leçon ; montrer , au lieu des combats de l'amour

& de la vertu , ceux d'un mauvais chanteur avec la

mesure & l'orchestre , & plus incertain fur le ton

que fur le parti qu'il doit prendre. II n'y a ni cha

leur ni grâce fans facilité , 8t Yacteur dont le rôle

lui coùte , ne le rendra jamais bien.

II ne suffit pas à Yacteur d'opéra d'être un excel

lent chanteur , s'il n'est encore un excellent pan

tomime ; car il ne doit pas seulement taire sentir

ce qu'il dit lui-même , mais aussi ce qu'il laisse dire

à la symphonie. L'orchestre ne rend pas un senti»

rnent qui ne doive sortir de son ame ; ses pas , ses

regards , son geste , tout doit s'accorder fans cçsse

avec la musique , fans pourtant qu'il paroisse y

songer ; il doit intéresser toujours , màme en gar

dant le silence , 8ç quoiqu'oecupé d'un rôle diffi

cile , s'il laisse un instant oublier le personnage

pour s'occuper du chanteur , ce n'est qu'un musi

cien fur la scène ; il n'est plus acteur. Tel excella

dans les autres parties , qui s'est fait siffler pour

avoir négligé celle-ci. II n'y a point d'acteur à

qui l'on ne puisse , à cet égard ì donnçr le célèbre

Çhajfé pour modèle. Ces excellent pantomime, en

mettant toujours son art au-dessus de lui , & s'ef-

forç;nt toujours d'y exceller , s'est ainsi mis lui-

même fort au-dessus de ses confrères : acteur unique

& homme estimable , il laissera l'admiration & le

regret de ses talents aux amateurs de son théâtre ,

6c un souvenir honorable de sa personne à tous

les honnêtes gens. ( /. /. Rousseau. )

AÇTiON, Ce mot, dans ses rapports avec

l'objet de ce dictionnaire , se prend en deux' accep*

tions différentes : YafJan considérée relativement

au drame , & Yaction considérée relativement au

jeu des acteurs.

La première , qu'on pourroit appeller action dra

matique , doit avoir en général , pour l'opéra , les

mêmes principes que pour la tragédie & la co

médie ; mais avec des modifications appropriées

aux procédés Si. aux effets de la musique.

Cet art n'a aucun moyen pour rendre avec

intérêt , & en même tems avec vérité , tous les

détails de développement , de récit , de dialogue

raisonné , qui dans les drames purement déclamés

servent à exposer des événements antérieurs ; à pré

parer ou à expliquer les incidents ; à raire connoitre

le caractère & les vues des personnages ; à attacher

l'esprit par des traits ingénieux ou par de beaux

vers dans les moments ou l'ame ne peut pas l'ètre

{iar les mouvements des passions ; la musique d'ail—

eurs ayant une marche plus lente que la simple

déclamation , on sent que , dans le poème lyrique ,

Yaction doit être plus simple , plus claire , plus

vive , avec plus de spectacle Sc moins de dialogue

tranquille , que la tragédie & la comédie. 11 y a

donc des sujets de drame plus heureux pour va

fenre que pour un autre , & des actions qui sont

'un grand effet au théâtre françois , 6c qui n'en fe-

roient aucun fur le théâtre lyrique. C'est ce qu'oa

trouvera plus développé à l'article Poème lyrique.

Nous ne nous étendrons que fur la seconde ac

ception du mot action , c'est-à-dire , fur le jeu des

acteurs ; & ie< il faut faire une distinction essentielle

entre le comédien & l'acteur du théâtre lyrique.

Pour le premier , Yaílion comprend à la fois la dé

clamation , le gestç & l'expression du visage. Pour

le second , Yaílion ae comprend que les mouve

ments du visage & du corps : le chant est un talen»

à part. Le comédien qui , avec les plus beaux gestes

8ç la physionomie la plus expressive y n'auroit au

cune vérité dans ses accents & ses toas , ne pour

roit être qu'un mauvais acteur ; mais , à l'opéra ,

on peut être un mauvais chanteur , ôc un excel

lent acteur : tel étoit Chassé que Rousseau , dans l'ar

ticle précédent , loue comme le modèle des ac

teurs de ce tiúatre , & qui avec une voix cassée bt

un goût de chant détestable , avoit en effet beau

coup de noblesse , de chaleur & d'intelligence dans

ses gestes 8c ses mouvements.

La distinction que nous venons d'indiquer entré

le talent du comédien & celui de l'acteur lyrique

n'est pas la seule qu'il soit nécessaire d'établir. Le

comédien est le maître de toute son action. II peut ,

à son gré , précipiter ou ralentir fa déclamation j

la couper par des tems ou des silences plus ou

moins prolongés ; préparer ses tons , ou en rem

plir les intervalles par des gestes ou par le jeu

du visage : il n'a , en cela , d'autre guide 8c d'autre

mesure que la vérité , telle qu'il la sent ou qu'il

la conçoit. Sen objet étant d exprimer des senti»
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ftentí naturels dans le langage naturel des nómmeí

que nous voyons ou que nous imaginons , il faut

qu'il imite , le plus fidèlement qu il peut , leurs

accents , leur air , leurs mouvements , dans les

situations semblables à celles qu'il veut peindre.

L'acteur lyrique est placé dans un ordre de

choses bien diffèrent : il ne jouit point de la même

liberté , 8c n'est pas non plus gêné par les mêmes

entraves. U ne parle pas , il chante : le chant est un

langage hors de la nantre ordinaire ; mais c'est

un langage embelli qui a un charme pris dans la

natuig même de l'homme. Ces deux circonstances

exigent donc des modifications particulières dans les

mouvements extérieurs qui doivent accompagner

au théâtre la parole chantée , pour y ajouter plus

de vérité & d'énergie.

Pour reconnoître quelles font ces modifications

& en fixer les vrais principes , il faut analyser avec

quelque précision les différentes parties de l'aélion

théâtrale , propre à la scène lyrique.

Aucun peuple , aucun homme n'a exprimé natu-

tellement ses pensées en chantant ; mais il n'est pas

impossible de supposer un peuple à qui , dans le

premier état de nature , on ait donné un langage

dont toutes les intonations seroient fixées par les

proportions musicales , & dont tous les sons au-

roient une valeur de tems déterminée , 8c seroient

soumis à une mesure régulière.

Le chant , considéré comme langage , a donc

«ne vérité hypothétique & possible , seule vérité

essentielle à 1 effet des beaux-arts ; & l'on ne peut

pas dire qu'il soit contre la nature ; car c'est le pre

mier des arts chez les nations les plus sauvages , les

quelles savent chanter & danser avant de savoir

faire du pain 8c construire une cabane.

Indépendamment des sons articulés , l'homme

a d'autres signes pour faire coruloitre ses senti

ments. Les émotions de son ame se manifestent par

ses regards 8c par des mouvements particuliers de

son visage 8c de son corps. Ces signes , séparés de

la parole , constituent la pantomime ; c'est un lan

gage naturel & indépendant de toute convention ;

clair pour tous les nommes , parce qu'il est com

mun à tous, & dont les expressions s'unissant à

celles de la parole articulée, rendent les effets de

celle-ci plus sensibles & plus puissants.

L'acteur n'étant pas réellement pénétré des

sentiments qu'il veut exprimer , ne peut imiter

qu'à force d art cés mouvements extérieurs qu'ex

citent les passions & les affections diverses dans

ceux qui les éprouvent réellement. U faut qu'il ait

observé avec intelligence ces effets des affections

humaines ; qu'il soit doué de cette mobilité d'ame

qui la rend susceptible de toutes les impressions de

la douleur 8c de la joie , de l'efpérance & de la

crainte , de Tamour & de la haine ; qu'il ait enfin

cette souplesse , cette docilité d'organes qui leur

fasse recevoir promptement les formes- 8c les modi-

ícaxions extérieures que les passions vraies pro-

duisent dans lel organes de ceux qui en sont véri

tablement pénétrés.

Mais les mêmes passions , exaltées au mème de

gré , ne se manifestent pas dans tous les individus

par des signes également frappants : les uns ont

plus d'expression que les autres dans la physiono

mie , plus de mobilité dans les traits , plus de vio

lence , de promptitude dans les mouvements. L'ac

teur peut donc , fans blesser la vérité , mettre plus

ou moins de force 8c d'énergie dans son aSinn ; Sc

c'est dans le choix des nuances qu'il fera connoìtre

son intelligence 6c son goût.

Le principe général que l'acteur ne doit jamais

perdre de vue , c'est que l'opéra est la réunion

de plusieurs arts dont les moyens divers doivent

concaurir à un même but , & que dans ce concours

d'arts différents , la musique est la partie dominante,

à laquelle les autres doivent être subordonnées

dans leur action & leurs effets.

Examinons en peu de mots les conséquence*

qui résultent de ce principe , & qui peuvent servir

à diriger l'acteur dans ses mouvements.

Au théâtre lyrique VtiSion n'est que l'accom-

pagnement du chant. Voyez cet habile chanteur

qui s'accompagne lui-même au clavecin : il choisit

dans l'harmonie les notes qui sont le mieux va

loir la mélodie ; il fait rcifortir celles qui con

courent à embellir ou fortifier l'expression ; il adou

cit ou éteint les sons de l'instrument lorsque la voix

veut briller par elle-même ; 8c il ne donne plus

de force & d'intérêt à son jeu , que dans les mo

ments où le chant se tait ou ne fait que répéter

des passages que lcreille démêle aisément. Voilà

le modèle de l'acteur lyrique j mais pour appli

quer à Ydflion diéatrale cet art de l'accompagnEr

teur, il faut beaucoup d'intelligence , d'étude . de

goût , avec des dons naturels également précieux £c

rares.

11 doit avoir , avant tout , nne physionomie mo

bile & des yeux où se réfléchissent distinctement

toutes les affections de l'ame. C'est la première

6c la plus essentielle partie de la pantomime. C'eíf

ce qu'a bien observé ce grand maître de l'ék>-

quence romaine , qui nour a laissé de si beaux

préceptes fur l'art d'intéresser 6c de plaire par l 'union

de la pensée , des sons 6c du geste. « Après la voix,

» dit Cicéron , c'est le visage qui agit avec le plus

w d'empire , 6c ce sont les yeux qui animent l'ex-

» pression du visage». (Cic. <&• orstore, L •) ,§.225.)

Cette mobilité dans les regards & dans les traits ,

ne peut être bien dirigée que parla faculté de se pé

nétrer intérieurement des affectionsqu'onveutexpri

mer : les mouvements du visage répondront alors

d'eux-mêmes i cette transformation momentanée

de l'ame de l'acteur. Mais cette faculté dont je parle

est 1e talent le moins connu de nos comédiens : plu

sieurs mêmes le regardent comme nne chimère.

Ils {«vent que pour exprimer la douleur , la co

lère , le dédain , il faut faire tels mouvements des

sourcils ? de la bouche ,des y eux Us soles tçjxtr
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mandent ; maïs par un effet nécessaire , ces mou

vements purement artificiels sont presque toujours

outrés & souvent difformes.

J'ai vu les plus grands acteurs , invités à décla

mer un morceau passionné de Racine ou de Vol

taire , le débiter fur le champ 8c fans préparation ,

avec l'intelligence , la chaleur , le goût 8c l'ex-

preflìon qu'ils yauroient mis au théâtre. J'ai vu fou-

vent demander la même complaisance au célèbre

Garrick : lorsqu'il vouloit s'y prêter , il se redroit

dans un coin , se recueilloit en lui-même , se rcm-

plissoit des idées & des sentiments qu'il alloit ex

primer , & reparoissoit alors , avec un visage où se

peignoit comme dans un miroir la disposition d'ame

du personnage qu'il avoit pris : il parloic , & fa voix

prenoit tous les accens ; il pâliffbit & rougitsbit

a son gré ; ses yeux se troubloient , se remplííìoient

«le larmes où lançoìent la flamme de l'éclair ; tous

ses traits s'altéroient fans se d .'former jamais , 8c

tous les mouvements de son corps s'aiìbrriiïoient

d'eux-mêmes , avec un accord admirable , aux ac

cents de fa voix 8c à l'air de son visage. Ce n'étoit

Foint des gestes commandés par la volonté ck par

habitude 'd'exprimer tel sentiment par certains

mouvements du visage ou des bras ; Garrick íe

transformoit véritablement dans le personnage qu'il

représentoit , & toutes les fibres de ses organes

fembloient répondre fur le champ aux mouvements

de son ame , comme aux touches d'un clavecin. Je

n'ai vu que Mlle. Clairon & Lekain se passionner

ainsi dans quelques rôles , en se recueillant en

eux-mêmes , 8c tirer de cette sensibilité artificielle ,

mais intérieure , les expressions de lear geste 8c de

leur physionomie ; nuis Garrick eut seul le se

cret de ic transformer également dans tous les rôles

tragiques ou bouffons , au point de se rendre mé-

eonnoissable aux yeux de ses amis mêmes , s'ils

n'eussent pas été prévenus. C'est un phénomène

qui peut-être ne se reverra plus.

Si le talenr d'exprimer les affections de l'ame

par les mouvements des yeux Sc du visage est si

peu pe. sectionné , même au théâtre François , com

bien ne doit-il pas être plus imparfait au théâtre

lyrique , où les acteurs, obligés de consacrer, avant

tout , leurs efforts & leur travail à l'étudc si longue

de la musique , & à l'art si difficile du chant , ont

moins de tems & manquent de modèles pour étu

dier Y'uion théâtrale ! Or , de toutes les parries

de cette aftion , le jeu du visage est celle qui est

le plus négligée.

Je dois cependant faire une exception ici en fa

veur de Mlle. Saint-Huherti , l'une des plus grandes

actrices qu'il y ait eu à ce théâtre , & qui auroit

porté la perfection du chant 8c de Vaftion drama

tiques au plus haut degré , si la nature lui cùt

donné des moyens proportionnés à son intelli

gence & à son talent , & si elle eût commencé

de meilleure heure à étudier & à cultiver çet art

OU elle a fait tout à-coup de si étonnants progrès.

Ceux qui lui ont «u jousr Didon n'oubìieront

jamais cc moment du troisième acte où les prètret

de Pluton qu'elle a appellés elle-même pour pré

parer fa mort , viennent invoquer les Dieux pour

elle, par une prière que la musique de M. Pic-

cinni rend si touchante. Quelque admirable que

soit le chant des prêtres , on en sent moins l'efftt ,

parce que dans ce moment l'attention des specta

teurs est partagée entre les impressions de la mu

sique 8c ie tableau de l'actrice qui , fur le bord

de la seène , peint d'une manié», sublime , fur

toute fa physionomie , le recueillenteiit calme du

désespoir résigné : elle ne sort de cette ifimo

bilité qu'au moment où les prêtres demandent au

Dieu de l'oubli de répandu fur <IU /es pavots :

elle lève alors des regards douloureux vers le ciel ;

&. au vers suivant , tjui dts caurs gémijjants calment

les fviiu ft' iiìles , ou voit , par les mouvements ,

son ame s'agiter, se troubler davantage & repousser

r«.fpérance que lui offre la prière des prêtres. Ce

contraue , cx^mé avec autam d'ánergie que de

simplicité , e't une idéo profonde 8c vraie qui sup

posé dans Mlle. Saint- rtaberti autant d'esprit que

de sensibilité.

En recommandant aux acteurs l'expreHion du

visage, comme la partie !a plus intéressante de I'jc-

von théâtrale, ou ne fauroit trop leur recomman»

der d'éviter les expressions outrées qui dégénèrent

en convulsions ou en grimaces. L'imitation de la

beauté est de l'essence des arts imitateurs , 8c c'est

pour cela qu'on leur a donné le nom de beaux-

arts. Leur premier objet est de plaire , & c'est

en flattant les sens qu'ils doivent aller au cœur.

11 est vrai que dans la nature commune , les af

fections violentés de l'ame ne se pejgnent guère

fur le visage que par des mouvements convul

sifs qui en altèrent d'une manière désagréable les

formes 8c les proportions ; mais on peut suppo

ser un beau visage où ces mêmes affections viennent

se peindre fans en effacer l'impression de la beauté.

Or, ce n'est pas la nature commune que l'acteur

doit imiter : c est la nature choisie. Ce précepte est

propre à tous les arts. S'il y avoit plus d'instruc

tion 8c de culture parmi les sujets qui se vouent en

général a l'art du théâtre , je leur dirois : consultez

les peintres 8c les sculpteurs ; étudiez fur-tout les

belles statues de l'anrique ; voyez ce gladiateur

mourant ; tout son sang s'écoule par une large

blessure : étendu par terre , il se sourient encore

avec effort fur une main ; mais il va succomber :

l'approche de la mort est fur ses lèvres 8c dans

ses yeux ; mais ses traits ne sont point défigurés ;

un léger rapprochement des sourcils , & je ne fais

quel affaissement général du ressort musculaire ont

suffi à l'artiste pour exprimer cette défaillance de la

nature dans un de ces hommes courageux qui crai-

gnoient moins de mourir que de paroitre soibles.

Je leur dirois encôrc : vous avez entendu parler

du Laocoon antique : examinez ce groupe sublime ;

voyez' ce vieillard déchiré par les morsures d'tfn

énorme serpent qui l'enveloppe des replis de son

corps:
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COips : il fait des efforts inutiles pour se dégager ; fa

tête renversée , ses traits en convulsion , la bouche

entr'ouverte qui semble faire entendre desgémiste-

ments plutôt que des cris , tous ses mouvements an

noncent la plus horrible souffrance ; & cependant ,

dans cette situation si violente, son attitude est belle ,

& son visage conserve sa noblesse. Voilà les mo

dèles qu'il faut étudier ; c'est par cette étude que

l'acteur se formeroit à lui-même des principes pour

apprendre à donner de l'énergie à Yaction théâ

trale en consei-vant la grâce & la beauté , même

dans les situations extrêmes de la tragédie.

Les principes que nous venons d'indiquer con

viennent également à l'acteur tragique du théâtre

franc, ois , & à celui du théâtre lyrique ; mais

d'autres considérations en rendent encore l'appli-

cation plus propre à celui-ci. La musique etant

un langage artificiel , Yaction , qui n'en est que

l'accefloire , n'exige pas la même vérité que celle

du comédien , qui parlant un langage naturel &

commun à ceux qui l'écoutent , doit se rapprocher

davantage de la nature dans ses mouvements ,

comme il en est plus près dans fa déclamation.

Nous avons dit aussi que le chant étoit un lan

gage embelli ; & pour en conserver le charme ,

il faut que Yaction qui l'accompagne , participe à

cette beauté artificielle ; sans quoi , il n'y auroit

plus d'accord dans l'enfemble. 11 y a dans tous les

arts des vérités conventionnelles ; & c'est dans la

musique dramatique que les conventions font le

Îilus éloignées de la vérité commune : aussi l'illu-

ion dont le mélodrame est susceptible ne tient-elle

point à la vérité individuelle de chaque partie de

la représentation , mais à un heureux accord de

joutes les parties entr'elles.

Non-feulement la musique dispense l'acteur de

mestre dans son action une vérité rigoureuse , mais

elle ne le lui permet même pas. Il est forcé de

suivre le caractère de la musique , de faire concourir

le geste avec la mesure , de la prolonger ou de la

précipiter suivant les mouvements du chant.

Quelquefois le compositeur a noté lui - même

certains mouvements de l'acteur. Par exemple , au

troisième acte tfAlccstt , lorsque la reine se rend

aux antres de la mort , elle est effrayée de l'hor-

reur qui l'environne, elle dit :

Dieux ! soutentz mon courage ! . . .

» Avançons... je frémis... consommons notre ouvrage».

Les silences de ce mcnologne font i emplis par

des notes de l'orchestre qui comptent , pour ainsi

dire , les pas d'Alceste. II est vrai que les actrices _

qui ent joué ce rôle se sont dispensées de suivre les

intentions de la musique : elles ont cru , fans doute ,

en s'affranchissant de cette gêne , mettre plus de

liberté & de vérité dans leurs mouvements. Gluck

avoit eu dans qnelques autres endroits la même in

tention de noter par la musique la pantomime des

acteurs ; mais les difficultés qu'il avoit rencontrées

Mus:.]. Tomt I,

dans Inexécution , lui firent renoncer à cet effet

comme à beaucoup d'autres , qu'il reeardoit comme

essentiels à Hllusion 6k à la perfection du mélo

drame , mais pour lesquels il croyoit que les ac

teurs & le public même n'étoient pas encore assez

préparés. Lorsque la musique dramatique aura fait

plus de progrès , & que le système entier en sera

bien saisi parun compositeur , homme de génie ,il ne

faut pas douter qu'il ne mette dans toutes les parties

de la représentation un ensemble & un accord

subordonné à la musique , & dont il résultera des

effets aussi nouveaux qu'intéressants.

Cet immortel Gluck , renversant toutes les idées

qu'on s'étoit formées jusqu'à lui de l'opéra , a

tout réformé , tont régénéré , tout animé du feu

de son génie , poésie , musique , orchestre , action

théâtrale ; en associant la musique aux plus g'inds

effets de tragédie , il a appris aux chanteurs à don

ner à leur action la chaleur & le mouvement qu'il

avoit imprimés à la musique : les chœurs mêmes

qui auparavant n'étoient que des manequins ina

nimés, presque toujours immobiles , devenant des

personnages essentiels & intéressés à Yaction , font

devenus des acteurs agissants & passionnés. Cet en

semble de mouvement , àìucti^n 8c d'énergie a fait

de l'opéra un spectacle tout nouveau ; mais le grand

effet qui en résultoit , & l'enthousiasme même du

public ont amené d'autres défauts & d'autres in

convénients. Dans les révolutions des arts comme

des autres choses humaines , il est difficile que les

esprits , entraînés par un mouvement violent & su

bit , se tiennent dans la mesure juste de la raison

& du goût : on a pafíé d'un extrême à un autre.

L'art du chant étoit un art encore dans l'enfance

à notre opéra , lorsque Gluck est venu le réfor

mer. Cet art demande d'habiles maîtres , de bons

modèles 8c des juges dont le goût soit exercé par

des objets de comparaison ; tout cela ne peut être

que l'ouvrage du tems & d'un tems plus long qu'on

ne croit. Gluck a pu , en quelques années , ap

prendre à nos acteurs à chanter avec plus d'ame &

d'íxpressicn ; mais il n'a pu , dans le même es

pace , leur apprendre à chanter avec l'adresse , le

goût , la sûreté que peut seule donner une longue

habitude de manier sii voix , dirigée par une bonne

méthode qui n'est guère connue qu en Italie. II est

arrivé qu'en donnant plus d'expression à leur chant,

ils y ont sacrifié souvent la pureté & la justesse de

l'intonation , l'art de lier & de fondre ensemble

les sons.

U est arrivé à-peu-près la même chose dans les

progrès de Yaction théâtrale. Les acteurs ont mis

dans leur jeu plus de chaleur , de mouvement , de

nuances , d'énergie ; mais l'expression vraie de la

physionomie ne peut être inspirée , comme nous

l'avons dit , que par une sensibilité naturelle très-

rare, dirigée par une étude profonde & un long

exercice ; cette partie essentielle de Yaction a don*

été fort négligée ; & comme il est plus aisé d'expri

mer par les mouvements des bras oc du corps , que
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par ceux des yeux & du visage , on a prodîgué les

gestes & outré tous les mouvements. On a vu

qu'une aftìon animée , unie à un chant passionné

jetok dans la scène une chaleur 6c un inté.èt ex

traordinaire ; or» a cru que cette ailioit ne pou-

voit être trop forte , & on Fa exagérée.

On a ignoré que dans tous les arts, & fur-tout

dans ceux qui font liés à la musique , les oppositions

font la source des effets les plus piquants ; qu'un

mouvement continu fatigue ; que son impression

s'affoibliit graduellement en se prolongeant , & que

les contrastes de repos font nécessaires pour faire

valoir & varier les effets du mouvement.

On a ignoré que dans l'association de deux arts

pour arriver à un but , il est nécessaire que l'un des

deux soit subordonné à l'autre , & modère son ac

tion pour faire ressortir celle de l'art dominant. Or,

nous avons dit que dans la tragédie chantée c'étoit

en général la musique qui devoit produire les

effets les plus touchants, comme les plus agréables ;

& c'est ce que nos acteurs ont trop oublié.

En Italie , où , par un- concours de circonstances

que nous examinerons ailleurs , l'effet dramatique

dans l'opéra sérieux , a été entièrement inconnu ,

& où les compositeurs , comme les spectateurs , ne

recherchent que la beauté de la musique & la per

fection de l'exécution , les chanteurs ne se sont

point occupés de Ya&ion théâtrale. Dès qu'ils ont

a chanter un air de quelque effet , on les voit

s'avancer fur le bord du théâtre , le corps droit ,

h tête élevée , le visage tourné constamment vers

les auditeurs. 11s évitent de faire des mouvements

de la tête & du corps qui détourneraient la direction

de la voix , gèneroient la respiration , troubleroient

la rondéur 6c la pureté du- son , altéreroient enfin

ces nuances délicates, ce fini dans les passages, cette

égalité & cette justesse dans l'intonation , qui cons

tituent la perfection du chant. Ce genre de perfec

tion est admirable dans un concert , mais il est ab

surde de le chercher au théâtre.

II seroit non-seulement bien inutile , mais en

core bien mal-adroit , de prendre pour sujet des

©péra des atfions intéressantes & tragiques , si l'on

ne táchoit pas de donner à la représentation toute

la vérité & 1« mouvement que comportent les

moyens d'imitation qui lui font propres. Puisque

teî acteurs représentent des personnages animés

de toutes les affections humaines , souvent portées

à, l'excès ; ils doivent exprimer ces. affections non-

seulement par leur chant , mais encore par leur air

& leurs gestes : l'effet même de la musique la plus

passionnée seroit bien imparfait au théâtre , s'il

n'étoit pas secondé & fortifié par la vérité de

Vadion. Mais comme Facteur ne peut pas jouer

& chanter en même tems , fans que les mouvements

du corps ne nuisent à la perfection du chant , c'est

nn grand problème à résoudre que de déterminer

jusqu'à quel point & dans quelles occasions il faut

íacrifkr l'effet du chant à celui de l'aflion , ou

i'effet de ïaClion à celui du chant*

II n'est pas possible de réduire cette question k

des principes constants & uniformes. Les modifica

tions que le goût exige font soumises à des con

sidérations qui varient d'abord selon les genres di

vers de talent. Si la nature a donné à un acteur

une voix sonore , brillante ou sensible , il doit bien

se garder de forcer ses mouvements 8c ses gestes.

Un bel organe , même dans la simple déclamation y

a un charme naturel dont l'effet est plus général &

plus touchant que celui d'une aflion violente. Tour

le monde a entendu parler de l'organe enchanteur

de Mlle. Gaussin : cette actrice fi célèbre n'avoit

qu'un geste & manquoit de variété , souvent même

d'intelligence , dans fa déclamation comme dans

son- jeu; cependant dans un rôle tendre 65c passionné

elle touchoittous les cœurs 8c faisoit verser les plus

douces larmes. Avec les mèiwes gestes & les mêmes

accents Mlle. Dumefnil n'auroit été que froide &

monotone. Cet exemple trouveroit beaucoup d'ap

plications au théâtre lyrique. En chrntant l'air 1<

plus expressif , une actrice comme Mlle. Laguerre

n'avoit besoin pour toucher & pour plaire que

d'avoir dans ses yeux 6c dans ses traits Fexpref-

sion vraie de son sentiment , de chanter juste oc de

ne faire aucun geste faux. Eùt-elle eu l'efprit , l'art

& le talent supérieur de Mlle. Saint-Huberti , elle

auroit fait infiniment moins de plaisir , si elle

avoit altéré la beauté touchante de son organe,

par la violence & la multiplicité des gestes. Mai»

on sent qu'une actrice privée de ce charme na

turel de la voix , a besoin pour produire un grand

effet dans la même situation-, de réparer ce déla-

vantage par le pathétique de son aSìorr.

Indépendamment de cette considération , tirée de

la diversité des talents , il en est une autre relative

au caractère 8c au mérite de la musique. Si un mor^

ceau qui devroit être passionné , n'a point d'ex

pression ou n'en a pas assez , Facteur peut y sup

pléer par les moyens de Vaftion. Si , au contraire ,

ce morceau a une expression forte & vraie , il faut

observer à quoi tient cette expression. Lorsqu'ella

dépend des belles formes de la mélodie & de la vé

rité des accents sensibles , Facteur en détruira Fesse»

s'il ne modère pas ses mouyements ,.afin de pouvoir

conserver la pureté des sons 6c la beauté du chant.

Mais si Fexpression se trouve particulièrement dans

le rhythme 6c le mouvement de Fair , ou bien

dans les parties d'accompagnement , ce genre d'ex

pression pourra être aidé 8c fortifié par une acm

t'ton plus animée. Ainsi dans les deux Iphigénìes

en Taurìde , que deux grands maîtres ont dbnnéës

à notre théâtre , Pilade chante également un air

pour déterminer Orcste à le laisser mourir à fa

place ; mais dans le bel air de M. Piccinni ; Ortste au

nom de la patrie , la mélodie est pure , élégante &

soutenue , autant que rexpression en est sensible :

Facteur doit chanter de son mieux 6t modérer ses

gestes pour être plus maître de fa voix. L'air de

Gluck , ayant un rythme plus marqué , un mouve

ment plus vif 6c une mélodie plus parlante {^cant»
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parlante) , comporte plus Saction & de mouve

ment. Tout consiste donc à examiner , dans la

combinaison de ces deux moyens, de Yacton &

du chant , quelle est la proportion de l'un & de

l'autre , d'où il résultera le meilleur effet pour la

situation & pour l'enseinble du drame.

Le pantomime , qoi n'a pour Langage que les

mouvements de son visage 6c de son corps , est

obligé , pour rendre ses intentions sensibles , de

donner plus d'expression à ses regards 6V. plus

d'énergie à ses gestes. Le comédien qui exprime en

beaux vers les sentiments du personnage qu'il re

présente , doit laisser dominer la langue du poète ,

& n'a pas besoin de gestes fi multipliés & fi pro

noncés. L'acteur lyrique en a encore moins besoin

que le comédien ; parce que le chant est un lan

gage plus intéressant encore que la déclamation ;

que le charme de la musique doit être lame de la

représentat'on , & que les impressions n'en doivent

jamais être effacées , ni même balancées par l'effet

de la pantomime.

II y a cependant des moments où les moyen"!

de la musique étant insuffisants pour rendre avec

assez d'énergie les éclats des passions extrêmes ,

l'expreffion du chant seroit trop foible pour l'effet

dramatique , si elle n'étoit pas renforcée par les

ressources de Y.tction. Ainsi dans Iphigénie tn Au

lide, lorsqifAchille au désespoir menace Iphigé-

n'.e d'aller renverser les autels des dieux , & de

ns pas même ménager Agamemnon s'il s'offre

à fa fureur , il n'est plus question de ménager fa

voix , de filer ou de soutenir des sons ; le chant

Jic peut avoir l'expression convenable que par le

mouvement pressé du rythme , & par le concours

des instruments les plus éclatants : les gestes les

plus violents de l'acteur n'ont rien de trop pour

peindre la colère d'Achille,

Le caractère du rôle exige aussi des nuances très-

différentes dans le genre & la mesure de Yaction.

Dans ce mémo opéra , lorsqu'lphigénie croyant

Achille inconstant , se plaint de sa perfidie , &

chante Vaix:perfide , tu m 'oses trahir , l'actrice ne doit

pas mettre dans son aîlion l'emportement d'une

Ariane on d'une Hermione : elle doit se conformer

& Tintention de ce rôle , où Gluck , avec un goût

•exquis , a conservé par-tout un caractère de grâce

noble , mais ingénue. Qu'elle écoute l'accompaene-

ment de l'air , elle verra qu'il y a dans l'expression

des reproches d'Iphigénie plus de larmes que d'em

portement. Elle doit se garder , fur-tout , de chan

ter le duo délicieux qui termine le premier acte avec

«n air de volupté & des mouvements abandonnés ,

tels que ceux qui peuvent convenir au duo d'Ar-

mide & de Renaud. Iphigénie est tendre ; mais elle

a l'innocence de son âge & la fierté de son rang.

J'ai vu qu'au théâtre on négligeoit quelquefois un

peu trop ces convenances.

Dans la tempête qui ouvre d'une maniéré si

Beuve 8í fi frappante le premier acte d'IpAipnic en

T*nndt , les prêtresses de Diane arrivent en désordre

fus le théâtre , effrayées & implorant la clémence

des dieux. Ces prêtresses & Iphigénie elle-même ne

manquent pas d'exprimer , à chaque coup de ton

nerre , le saisissement qu'elles éprouvent ; & à

l'explosion la plus violente on voit d'ordinaire Iphi

génie tomber par terre presque évanouie. Cette ac

tion est contraire à toute convenance. Des prêtresses

ne doivent point être représentées comme des fem

melettes qui ont peur du tonnerre : cette pusilla

nimité n'est digne ni des personnages , ni de la tra

gédie. Ce n'est point le tonnerre qui doit causer

leur effroi , mais les malheurs que semble leur an

noncer ce présage de la colère céleste , & qu'elles

cherchent à détourner par leurs prières. C'est un

contre sens plus remarquable encore que de mon

trer la grande prêtresse , la fille d'Agamemnon ,

qui a de;à vu la mort de si près , beaucoup plus

íòible que ses compagnes , tomber de frayeur à un

coup de tonnerre qm ne produit pas la même im

pression fur les autres. Le puhlic ne ponrroit man-

guer d'être choqué de ce défaut do convenance,

n toute son a-tention n'étoit captivée par l'intérât

de la scène & du tableau.

11 est encore d'autre-, convenances auxquelles

nos acteurs nï font guère plus cì'.ittention. L'action

théâtrale doit être modifiée par les genres divers

d'affections & de sentiments qu'on veut peindre.

Le malheur qui supplie, ('inquiétude qui s'agite y

la colère qui menace & qui éclate . peuvent s'ex*-

primer par des gestes animés & multipliés : le dé

dain , la grandeur d'aine , le désespoir concentré

demandent peu de mouvements. Voyez au second

acte (YíphigJnie en Tauride , Oreste tombant après

un violent accès de fureur dans un profond accable

ment qu'il prend pour du calme : dans l'air qu'il

chante , fa voix peut à peine s'élever de quelques

tons ; on sent , par l'expression sublime de ('accom

pagnement , que le trouble & l'agitation sont en

core au fond de son coeur ; nuis son corps est af

faissé , & l'acteur ne doit plus avoir de bras.

J'ai vu constamment aux représentations âtAr*

mide , un contrevens qni m a toujours choqué au

tant qu'étonné dans le troisième acte , lorsque la

haine , invoquée par Armidc , chante avec les es

prits infernaux de fa fuite : Som du sein d Armìdt-,

amour ! fors : les actrices qui jouent le rôle de la

HAne sont dans l'ufage de s'approcher d'Armide

6k de mettre les mains fur elle avec un air de

fureur , comme pour lui ouvrir avec violence le

sein , afin d'en arracher l'amour : les démons l'en-

tourent & la pressent en imitant la même action :

Armide se débat au milieu d'eux; elle a beau crier]

arrête , arrête , affreuse hsinc , elle a peine à se dé

rober à leurs efforts. II est inconcevable qu'une ac

tion si absurde ait jama;s pu s'établir au théâtre,

II n'y a rien de si ridicule que de vouloir faire fouir

par force l'amour du sein d'une femme ; & il est

bien indécent que la Haine & son cortège , qui

sont aux ordres de la magicienne , osent user d\me

pareille violence contre leur souveraine. U réfuta

Gij
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de cène absurdité un autre inconvénient. Les dé

mons tout occupés de leurs bras 8c de leurs atti

tudes , négligent le chant , oublient la mesure , &

mettent beaucoup de confusion dans un chœur du

plus beau caractère , & qui , exécuté simplement

avec goût & avec précision , feroit un effet beau

coup plus touchant que tous les gestes & toutes

les grimaces des acteurs.

II feroit aisé de midtiplier les critiques & les

exemples du même genre ; mais ces détails ne fe-

roient utiles qu'aux acteurs , qui ne lisent guère.

Cetarticle ne sera lu que par les amateurs du théâtre

& par les gens de goût qui aiment à réfléchir fur

les procèdes & les effets des arts. J'en ai assez dit

pour ceux qui savent développer un principe , en

suivie les conséquences , & en tirer les applica

tions : je n'en dirois jamais assez pour les autres.

Je terminerai donc cet article par une observa

tion générale sur les qualités diverses dont la réu

nion est nécessaire pour constituer un bon ac

teur, au théâtre lyrique: saisir le caractère d'un

rôle ; en marqi:er toutes les nuances St en conser

ver l'uniti ; phrafer le récitatif ; respirer à propos ;

placer les accents déclamatoires fur les mots 6c les

syllabes indiqués par les patoles ; distinguer dans

une scène ce qui est aflion ou simple détail ; donner

aux différentes affections de lame la modification

d'organe qui leur est propre ; savoir écouter ; être

toujours à la scène , & conserver dans les silences

cette impression de chaleur ék d'intérêt qui lie dans

le dialogue ce qui précède h ce qui fuit -y bien pla

cer & varier les gestes fans les forcer ni les prodi

guer ; mettre enfin de l'harmonie dans tous les

mouvements du corps , du visage 8t de la voix ;

joindre à cela la sûreté des intonations , le senti

ment imperturbable de la mesure & le tact des

nuances rines dont le chant est susceptible ; voilà

ce que cet art exige pour atteindre à la perfection.

Faut-il s'étonner que dans la classe des sujets qui se

destinent au théâtre , avec le peu d'instruction 8c de

goût pour Tétude qu'ils ont pour la plupart , il y en

ait si peu qui s'élèvent au-dessus de la médiocrité !

( Àf. Suard.)

ADAGIO, adv. Ce mot écrit à la tète d'un air

désigne le second , du lent au vite , des cinq princi

paux degrés de mouvement distingués dans la mu

sique italienne. ( Voyez Mouvement. ) Adagio est un

adverbe italien qui signifie à l'aife , posément , 8c

c'est auffi de cette manière qu'il faut battre la me

sure des airs auxquels il s'applique.
■ Le mot adagio se prend quelquefois substantive

ment , 8c s'applique par métaphore aux morceaux

de musique dont il détermine le mouvement : il en

est de même des autres mots semblables. Ainsi ,

l'on dira : un adagio de Tanini , un andantt de

S. Martino , un allegro de Locatclli , 8cc. /. /.

Rousseau. )

• * Uadjgio convient à une expression calme ,

langoureuse , triste 8c douloureuse. Comme se&

sons ont plus de lenteur , 8c font par-là pins dìf-

tincts , le travail en doit être moins compliqué que

celui des pièces d'un mouvement plus animé, l es

passions dont le langage est lent 8c réfléchi , ne font

pas les moins propres à émouvoir. Ainsi le com

positeur doit s'anacher dans ïadjg':o à toucher le

cœur , non à flatter feulement l'orcille. Les com

binaisons recherchées y scroient déplacées ; par-

tout où l'on veut aller au cœur , l'art doit se cacher

avec soin. Quant à Thainionie , elle demande beau

coup de clarté 8c de correction ; car les fautes y fe-

roient plus aisément remarquées. Au reste , on doit

éviter fur-tout la longueur qui , dans ces sortes de

p èces , fatiguent bientôt l'auditeur. Les plus grands,

maîtres se méprennent quelquefois à cet égard , Sc

ne pensent pas qu'une leule mesure de trop dans

les pièces de ce genre , peut détruire tout l'esset

de la pièce entière. La monotonie 8c la tristesse

font le défaut ordinaire des adagios.

h'adagio demandj une exécution plus parfaite ,

non-feulement parce que , dans un mouvement

lent , les plus petites fautas deviennent sensibles ;,

mais aussi parce que n'ayant pas l'éclat des pi ;ces

plus riches 8c plus animées , l' effet en deviendrolr

bientôt languisiant , s'il n'étoit soutenu par une ex

pression sensible 8t touchante , par un chant élé

gant 8c naturel , 8c par une ' harmonie pure &

liniple. Si dans l'exécution d'un adagio , le chan

teur ou l'exécutant ne fe pénètre pas de I'expres-

sion moelleuse 8c tendre que ce genre exige , 8c

ne fait pas la rendre avec goût , il n'obtiendra

aucun effet. C'est là le talent le plus rare , 8c les

plus habiles virtuoses échouent souvent dans l'exé

cution de Yadagio. ( Traduit du dictionnaire des

beaux arts de M. SuLZER. ) '

ADON1DIE, {musique des anciens. ) C'étoit le

nom que les grecs donnoient à une chanson con

sacrée à la mémoire d'Adonis.

ADONIE , ( musijue ancienne. ) Air que les la-

cédémoniens jouoient fur des flûtes appellées em-

batiriennes , quand ils alloient au combat. Voyez

Embatérienne.

AEVIA , ( musique d'église. ) Mot qu'on a formé

des voyelles du mot alléluia , comme evovae de

sctculomm amen.

AFFETTUOSO, adj. pris adverbialement. Ce

mot écrit à la tête d'un air , indiqjue Un mouve

ment moyen entre Yandame , 8c 1 adagio , 8c dans

le caractère du chant une expression affectueuse

8c douce. ( /. /. Rousseau. )

* Ce mot n'a en effet aucun rapport direct avec

le mouvement d'un merceau. Cependant comme

U signifie affectueusement , avec undresie , 8c que

cette expression exclud la rapidité , on l'écrit quel

quefois fans autre indication de mouvement.

( M. Framery- )

AGENT. Terme fort employé par les anciens;

Contrapuntistes , 8c dont on ne se sert plus dans la

. langue de l'harmoaie. Lorsque dans un morceau
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d'harmonîe de deux notes formant une consonance ,

l'une se mouvoit pour faire dissonance avec l'autre

qui restoit immobile, celle qui se mouvoit s'ap-

pelloit Vagem , & celle qui resteit s'appclloit le

patient. Voyez Martini , fio'ia dtlla mujica , t. i ,

page 117; Eximtno , rigole délia mufica , page

186 , &c. II y avoit des règles qui fixoient la

marche de ces notes pour la résolution des disso

nances ; mais aujourd'hui que l'harmonie a pris

un essor plus libre & plus varié , on a secoué le

joue de ces régies pédantesques de la scholastique

musicale. ( M. Saard. )

AGITATO , adjcflf pris adverbialement. Ce

mot , écrit au commencement d'un air , ou au-

dessus d'une partie de l'air , n'indique pas pro

prement une nuance particulière de vîtefle à don

ner au mouvement; mais un caractère d'expres

sion qui rende le sentiment vague du trouble &. de

l'agitation. Cet esset se compose tout à la fois d'un

mouvement plus pressé fur certr.inc partie du

rythme musical , & d'un accent plus marqué fur

certaine note , ou d'une manière particulière de la

frapper. 11 n'est pas douteux qu'on ne pût parvenir

à ncter avec précision ces différentes intentions

du compositeur , si l'on s'oecupoit à étendre & à

perfectionner le langage de la musique qui est en

core si inexact , si pauvre , & souvent si barbare.

Mais pour donner à la nomenclature & à la no

tation musicales , la précision dont je les crois sus

ceptibles , il faudroit joindre à la pratique con

sommée de l'art , un goût exquis & un elprit très-

philosophique Malheureusement les musiciens n'ont

fuère le tems de s'instruire , & les philosophes qui

tudient la musique sont rares. (Aí. Suard.)

AGOGÉ. Conduite. Une des subdivisons de

l'ancienne Mélopée , laquelle donne les règles de

la marche du chant par degrés alternativement con

joints ou disjoints , soit en montant , soit en des

cendant. Voyez Mélopée.

Martianus Cappella donne , après Aristide Quin-

tilien , au mot agogé , un autre sens que j'expose

an mot Tirade. ( /. /. Roujfeau. )

Agogé. Ce mot a dans la musique grecque les

deux sens qu'à , dans la musique françoife , le

mot mouvement , qui , tantet signifie la marche ou

U progrès des ssns du grave à Faiçu ou de taigu ju

grave; tantôt le degré de vi:ejse ou de lenteur que

donne à la mesure le carafíè-e de la pièce quon exé

cute. ( Voyez Mouvement. ) C'est dans la première

de ces deux acceptions que Rousseau a pris le mot

"go%i dans Tarticle ci-dessus , & que je vais en

parler moi-même dans le numéro suivant.

I. Euclide , i d. de Meibcm , pag. îi , & Manuel

de Brienne , liv. sect. 10, divisent la chrt;se

( voyez Chrtfe ) en quatre parties qu'il nomme

agogé , plocé , perteia, tonè. ( Voyez ces termes. )

Aristide Quintilien ne fait mention que des trois

premiers. ( Edit, de Meibom, page 20. Vil divise

' ensuite l'agogé ( la marche de l'harmome ) en trois

espèces j la directe , la rétrograde , & la tortueuse.

( F.uthe'ta , «nacamptoufa , pcr'phé'èt.') « On peut

« moduler, dit il , page 19 , dans les trois genres ,

>j tant par agogé que par ploé. La première manière

» a lieu lo»sque la modulation marche par inter-

» valles conjoints ; la seconde , par intervalles à í-

n joints. En outre la mélodie (la modulation ) est

» tantôt appellée directe ( euthia ) , tant" t retro-

>; grade ( ar.acamptoufa ) , tantôt tortueuse ( péri-

» phir'es ) : directe , lorsqu'elle procède du grave à

« l'aigu : rétrograde , lorsqu'elle affecte le mouve-

» ment connaire : tortueuse , lorsqu'elle varie sa

n marche ». (Voyez auslï Aristoxèhe , p. 19. )

Exemple des différentes espèces Sagogé :

sijut ré [mi |! mi ré|ut si||la|sií ut|réré|ut í\b la

D.récte. Rttrcprade. Tortueuse.

a On auroit beaucoup à faire , dit Rousseau , art.

n Tirade , aujourd'hui que la musique est si travaillée ,

» si l'on vouloit donner des noms à tous ses dis-

» férents passages ». Mais il faut observer i°. que

toutes les parties de la symphonie grecque , mar

chant par mouvements semblables , tcus les mou

vements semblables ,tlont parle Aristide Quintilien

doivent être regardés comme fondamentaux. II en

est donc de la distinction de ces mouvements dans

la mnsique grecque , comme de ia distinction des

cadences dans les systèmes de Rameau ou de Tar-

tini. V. Le système diatonique grec étant tétra-

cordal , la mélodie ne pouvoit parcourir chez eux

plus de quatre sons fans changer de mode. En outre

chaque tétracorde pouvant être exécuté dans les

trois genres , & ne pouvant l'étre que par un chan

gement de tension dans les cordes , qu'ils appel-

ioient mobiles, ce qui, dt Rousseau lui-même

( art. Genre ) , nt pa<oit pas trop facile à pratiquer ;

ii s'enfuit que tout passage d'un tétracorde à un

autre n'étoit pas indifféremment permis ; comme

Arisloxène s est attaché à le prouver dans son

deuxième livre , page 42.

Je me propose de montrer ailleurs que le

chant des grecs étant fondamental , toute marche

lui étoit permise ; mais j'ai levé la conoadiction ap

parente de ces deux propositions par cette modi

fication : toute ma'chc qui produit un chant apnable.

Or, un chant ne peut être tel que lorsque la relation

des modes est observée , & que l'exécudon en est

facile. D'ailleurs , dans cet article , il s'agissoit des

mouvements de la basse-fondamentale dans un seul

mode. Ce que j'ai c'it du chant fondamental des

grecs par opposition à la basse-fondamentale des

modernes , doit donc être entendu du chant des

grecs dans un seul mode , ou , ce qui revient au

même, dans un seul tétracorde.

Du passage d'Aristide Quintilien qu'on vient de

lire , il s'entuit , à ce qu'il me semble , que les mo.s

euthela , anacamptoufù & périphérès ne sont point des

termes de la musique grecque , mais de simples

épithètes des termes agogé & meladìa ; dont il étoit

conséquemment inutile de faire des articles séparés.

L'histoire & la, science de la musique grecque ne
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présentent déjà que trop de détails minutieux , fans

qu'il soit besoin de faire un dictionnaire de musique

d'adjectifs qu'on auroit pu se contenter de traduire

en françois.

II. Aristoxène , page 34; Aristide Quintilien ,

p. 32 & 42, ; & Martianus Capella , l'abréviateur

de ce dernier, page 190, parlent d'un autre mou

vement ( agos;í) , qu'ils appellent rhythmique. Aris

tide Quintilien, page 41, le définit ainsi: «le

« mouvement ( ag.-ge ) rhythmique , consiste dans

>» la vitesse ou la lenteur des tems. Ainsi l'on change

» de mouvement , lorsque , sans altérer le rapport

» du frappé au levé , on augmente ou l'on di-

»» minue la durée des tems. Le mouvement rhyth-

»» mique ne produit jamais un plus grand effet ,

y> que lorsque l'on a soin de séparer le levé du

» frappé par quelqu'intervalle ».

Tel est le second sens du mot 'gagé , pour le

quel Rousseau renvoie à l'art Tirade. Mai • dans

les articles Tirade Sc. -■ígoge , il a traité du mot

ajogé dans le premier sens que j'ai exposé , & n'a

rien dit du second. Ce qui fait une double inexac-

t'.tude , omission & double - emploi. J'en ai sait

remarquer beaucoup de semblables dans son dic

tionnaire , sur-tout relativement à la musique grec

que , dont il paroìt avoir lu les auteurs avec beau

coup de précipitation. ( AL labbè Feyton. )

AGRÉMENTS DU CHANT. On appelle ains,

dans la musique françoise certains tours de gcíier

& aufres ornements affectls aux notes qui fonr

dins telle ou telle position , selon les règles pres

crites pnr le goût du chant. Voyez Goût du Cher:-.

Les principaux de ces agréments font : Y Accent ,

le Coulé, le Flatté , le Martel'tmttu , la CaUn.e

pleine , la Cadence brisée , & le Pon de Voix. Voyez

ces articl es chacun en son lieu ; & aux planches ,

le nn. 19,

* Comme la musique françoise telle que l'entcn-

doit Rousse?u n'existe plus aujourd'hui , la manière

de chanter a dû n.cessaircment changer avec elle ;

miis il s'en faut de beaucoup que nos chanteurs

aient fait dans le nouveau style des progrès ai.ssi

rapides que nos instrumentistes & nos compositeurs.

Les i-.al ens on* servi de modèles aux uns comme

aux autres ; mais ce qu'il y a d'assez ctrr.nge , c'est

?-ie les chanteurs ( au moins le plus grand nombre )

oient les seuls qui aient imité fans goût & fans

d feernement. On entend tous les jours d;s basses-

♦aillçs essaver des tours de gosier qui ne conviennent

qu'à des dessus. On en voit d'autres défigurer le

récitatif par une foule d'agrimenis qui devroient

Être réservés aux airs, &c. Le plus grand vice du

chant françois est dans la manière de porter la voix

& de s'en rendre maître. Si l'on en excepte un

fort petit nombre , cet an semble parfaitement

ignoré.

Uacctnt se fait encore aujourd'hui , mais il se

Barque par une petite note , ainsi que le Coulé j le

Flatté , le Mariellement , la Cadence brisée & le Port

de voix n'existent plus ; au moins ce dernier qui

a changé fa dénomination françoise en une dé

nomination italienne, portamento dì voce , se fait

d'une autre manière : au lieu de préparer une note

par la note d'au-dessous , on la prépare de la quinte

ou de l'octave. 11 faut que ce passage soit fait avec

beaucoup de douceur & d'adresse , sons quoi il ins

pire plus de dégoût que de plaisir. 11 déplaît en

core quand on le répète trop souvent comme plu

sieurs de nos chanteurs françois. II ne doit pas être

admis dans le récitatif. On soit aussi la cadence

pleine , mais elle a pris le nom de trille , proposé

par Rousseau d'après le mot italien trillo qui lui

convient beaucoup mieux. ( Voyez Trille. ) Cet

agrément qui est fort brillant quand il est exécuté par

une voix juste , douce & légère , est fur-tout bien

placé dans les tenues. On ne le soit plus comme

autrefois à la fin de chaque phrase , ce qui lui avoit

fait donner le nom de cadence. Peut-être les voix

françoiles négligent - elles un peu trop de s'y

exercer.

Les agréments modernes substitués aux ancien»

font particulièrement YappogfLz ur.i, duverbe italien

appuçg arc, appuyer. !1 se fait en appuyant la voix

sur la note qui précède , en dessus ou en dessous ,

celle de l'harmonie. \J.ippo°g atura diffère de Yac-

c.nt en ce que la petire note qui exprime celui-

ci n'a qu'une durée très-courte & à peine sentie.

Dans l' ippogg'utura , au contraire, la petite note

doit avoir la durée de la moitié de la note qui la

fuit.

11 y a encore un autre agrément auquel nous ne

connoissons point de nom , à moins qu'on ne lui

laisse celui de point d'orgue à laJavoyarde que lui

donnent quelques chanteurs par dérision. II est sort

difficile a définir & même à écrire ; aussi eft-il le

seul des agréments qu'on n'écrive pas aujourd'hui.

C'est un coup de gosier extrêmement rapide que

nous avons tâché de figurer ainsi.

Ces quatre notes doivent être faites d'un seul jet,

fans paroire rien prendre fur la valeur des deux

notes réelles. On conçoit qu'il exige une voix très-

fouple & très-légère ; ce qui n'empêche pas qu'en

France il ne soit tenté par toutes sortes de voix.

( M. Frarnery. )

* On ne fait pas pourquoi Rousseau borne à la

musique françoise Tissage des agréments du chant.

Le mot & la chose sont communs à la musique de

t iites les nations; & lui-même, à Tarticle Trtm~

blemcnt , l'appelle un agrément du chant.

Ces agréments ne sont autre chose que des son*

ou petits groupes de sons ajoutés par le chanteur
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à ceux qui sont notés , soit poiir faciliter les in

tonations , soit pour lier les sons , soit pour faire

briller la voix , soit pour donner au chant plus de

variété , d'effet ou d'expression.

On vient ds voir les noms que les musiciens

françois ont donnés à ces agréments divers ; on

peut joindre à cette nomenclature celle des italiens

que nous avons été obligés d'adopter en transpor

tant dans notre musique les ornements du chant

exprimés par les noms d'appoggiaiures , acciaca-

tures , trilles , mordants , &c. Voyez ces mots.

Les agréments du chant ont été le produit na

turel des progrès sitccessifs de la musique. Dans

les premiers essais de l'art le chant devoit être ex

cessivement simple , & procéder par notes longues

fur un mouvement lent. L'exercice ayant donné

plus de souplesse & de facilité à la voix des chan

teurs , ceux qui en ont eu davantage ont imaginé ,

comme par instinct , de diviser les longues notes

en plusieurs petites fur lesquelles ils faisoient en

tendre rapidement les sons voisins du son noté en

retombant fur celui-ci. Voilà pourquoi ces premiers

agrément > furent appellés par les italiens diminurioni.

Ces libertés ne faisant que donner plus de mou

vement & de brillanr à la mélodie , fans en al

térer la marche & le rythme , ne pouvoient man

quer de plaire; & le premier usage en fit bientôt

hasarder d'autres de différents genres. On ne peut

se dissimuler que ces agréments divers ne mettent

dans un chant des nuances très-distinctes dont l'effet

ne doit pas être indifférent , fur-tout dans toute

musique qui aura un caractère ou une expression

déterminée.

U y a tel chant dont le caractère même tient à

l'exéciition franche & simple des intonations telles

qu'elles sont écrites. Toute note interposée pour

en adoucir on lier les sons , en assoibliroit 1 effet

en donnant une nuance de mollesse & d'incertitude

à ce qui doit être articulé avec fermeté. Nous ne

concevons pas pourquoi le compositeur ne pren-

droit pas le soin d'écrire lui même les petites notes

qui peuvent servir à l'expression des paroles , ou à

là grâce chi chant. Si eltes sont nécessaires , il ne

faut pas laisser au chanteur la liberté de les exé

cuter ou de tes négliger : il faut lui permettre en

core moins de dénaturer ou d'altérer le véritable

caractère d'un air par des ornements inutiles. Ce

n'est qi»e dans les airs de bravoure, destinés uni

quement à faire briller la voix , qu'on peut aban

donner à son goût , les passages & les embellisse

ments qu'il lui plaira d'ajouter à la mélodie écrite.

Un grand nombre de chanteurs ne font certains air.'-

ments que pour leur commodité , & parce qu'il est

plus difficile dans certaines intonations de tomber

avec justesse & avec fermeté fur la note , que d'y

arriver par des notes intermédiaires qui conduisent

la voix.

Pourquoi le compositeur nìndiqueroit-H pas

Ear des notes ou par des signes convenus, tors

rs sous que doit articuler la voix pour bien rendre.

toute son idée , comme il indique les notes qui

doivent être liées ou détachées , renflées ou di

minuées , &c.

Tout ce que nous avons dit fur le chant s'ap

plique également aux instruments.

II paroit que les anciens onr connn aussi ce que1

nous appelions agréments du chant , & que c'est ce!

que les grecs appelloient melifmata , & les latins

melifmi. Cicéron nous paroît aussi les désigner clai

rement dans ce passage difficile à traduire : k de

oratore lib. ult. ~) Quanto mêlions funt & delicatiores

in cantu flexl>nes & falfaz vocular , çttam certa &

fevera ! ( M. Suard. )

Agréments du chant. La résonnance du corps

sonore se prête à l'explication de tous les phéno

mènes harmoniques : Rameau a bien senti cette vé

rité. « Ne croyons pas , dit-il , que le principe de lí ,

"basse fondamentale se borne à ce que nous err

" avfJïrs déjà tiré ; il s'étend iniques fur le goût... >>.

Générât. h.:rmon. , pag. ì 26. Mais fa théorie n'étoir

pas assez clairement établie dans son esprit , pour

en faire l'application à tous les détails de ïexê-

cution. Je prouverai (art. Baffc-fond.imentale ) que

le mouvement d'octave doit être nécessairement

compris au nombre des mouvements fondamen

taux ; & que le plus parfait & le plus énergique

de tous les actes fondamentaux de cadence est celui

d'octave en montant. Or, fans le mouvement , je le

demande à Rameau & à tous ses commentateurs y

comment expliquer tous les agréments du chant fran-

çois , & une infinité de tournures propres à en ban

nir la monotonie ?

Si l'on demande à Rameau pourquoi, dans le

mode d'ut , nous montons naturellement du fi à

Yut ? 11 répond ( Dimonjì. du principe de Vharm.

p. 37) : » le demi ■ ton majeuf , produit de toute

n marche fondamenta'e par quinte , à tant d'empire-

»> fur l'oreille , qu'on n entend pas plutôt le pre-

>j mier des deux sons qui le forment en montant y

» comme tierce majeure de la quinte 27 du géné-

" rateur 9 , c'est-à-dire , comme tierce de la domi-

» nanté Jol , & qui s'appellefi , qu'on entonne de

» soi-même le deuxième son , 011 du moins qu'o»

" le désire ; ce deuxième son érsnt justement le gé-

y> rêrateur , ou son t>ctave ut : aussi donne t-on à

» ce premier son du demi-ton majeur en montant ,.

" le titre de note sensible en pnreîl cas ». Cette solu

tion est satisfaisante au premier coup-d'œil. Mais,

quand on réfléchit que le fi , qui précède Yut , peut

tout aussi bien faire partie de l'accord de septième"

ut mi fol fi, que de l'accord sensible fol fi ré ou

fol fi ré fa ; alors ^explication de Ramean porte

à faux , & son fystême n'en fournit point d'autre

, qu'on puisse lui substituer. Ce n'est encore là qu'une

j partie de la tnfficjilté. Dans le cas de cette succès-

' sion des notes fi ut , la cadence pleine , que Rous

seau appelfe trille se forme fur le tems foible , c'est-

à-dire , pendant le tems de la résonnance du fi. Or'T

Taccord sensible ne comporte point Yut qui sorme-

ce trille avec ìçfi. Cette cadence n'apparticûidarjC
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point à l'accord sensible. Or, cette cadence an

nonce assez ordinairement un repos parfait dans

riiarmonie. Tout repos parfait n'est donc pas pro

duit par le mouvement fondamental de quinte ?

Non , fans doute. Cette terminaison ut mi sol si ,

ut mi sol ut , ne produit-elle pas également un re

pos parfait ?

Or, c'est précisément cette succession ut misai

fi , ut mi fol ut qui produit la cadence pleine ; car

le premier harmonique que fait résonner un son

quelconque , c'est son octave. L'accord ut mi fol

si équivaut donc , à cause de la résonnance spon

tanée de l'octave d'ut , à l'accord ut mi sol fi ut.

En bonne harmonie , tout son d'un accord pro

gressif ( voyez Progressif ) doit se sauver sur le son

le plus proche de l'accord suivant. Donc le fi &

Yut qui le suit dans l'accord ut mi solfi ut doivent

se sauver tous les deux fur Ytu adjacent de l'accord

ut mi sol ut. Or , les deux sons de la seconde mi

neure fi ut entendus ensemble seroient insuppor

tables : on les fait entendre successivement & à plu

sieurs reprises.

Delà , dira-t-on , il s'enfuivroit qu'on ne devroit

jamais battre de trille fur le fi de l'accord sol fi ré

sa ; puisque cet accord ne contiert point d'us avec

lequel le y? puisse former ce cille. Le terme jam is

est trop général. II y a des cas où cela est permis :

d'autres où l'on ne pourroit le pratiquer fans li

cence. Dans l'accord de septième superflue , ut

folfi ré fi , ce n'est plus fui qui est la fonda

mentale , c'est ut. Par conséquent fol fi ré fa n'est

plus l'accord parfait majeur d; fol; mais un dé

membrement de la succession fol li si ut r*', dans

laquelle Yut.it trouve à côté du si. Donc le trille

est permis fur le si dans l'accord de septième su

perflue.

Est-il nécessaire de s'astreindre à cette manière

rigoureuse qui subordonne le plus petit agrément

aux loix de l'harmonie ? L'art gagneroit il beauccup

à cette contrainte ?

Pythpgorc voulant rappeller la musique à fa pri

mitive destination , je veux dire à la louange de

la divin!»' & à la perfection des mœurs , 1 avoit

soumise uux loix rigoureuses du calcul. C'étoit le

seul moyen de déterminer, avec quelque précision ,

l'effet que devoit produire telle ou telle mélodie.

( Voyez Passim , les livres II & III d'Aristide Quin-

tilien. ) Aujourd'hui que la musique a renoncé à

l'auguste privilège de chanter les dieux £c d'instruire

Us nommes , tant de rigueur feroit en pure perte.

A l'ígard de la seconde question : fivtir , si l'art

gagneroit beaucoup à l'observation rigoureuse des

régies ; il faudroit , pour la résoudre , connoitre la

différence de la théorie des modernes à celle de la

nature. II est hors de doute que l'avantage de la mu

sique régulière sera proportionnel au rapproche

ment de ces deux théories. Revenons aux agréments

du chant.'

On sent assez , sans qu'il soit besoin de le démon

trer en forme , que ce que fai dit du trilie est éga-

leinent applicable à la cadence pleine & à la ca^r

dence brisée , sur quelque corde clu ton qu'elles se

pratiquent. En effet , j ai supposé ci-dessus que le

trille se faisoit avec la sensible & l'octave de la

tonique ; mais on peut le faire avec la seconde

8c la tierce , la quarte & la quinte , &c. Faisons ,

par exemple, succéder à l'accord de seconde &

tierce , l'accord de la tonique. En ut : ut ré mi

fol , ut mi fol ; le ré & le mi du premier accord

doivent se sauver sur le rríï adjacent. Pour éviter la

dureté de la seconde ré mi , faites-les entendre al

ternativement 65c rapidement , vous aurez un trille.

II en feroit de môme de toute autre succession dans

laquelle la dissonance formeroit une seconde sur

ou sous une consonance t si ces deux sons doivent

se résoudre sur l'unisson de la consonance.

Ce qu'on appelle cadence en mélodie est donc

un véritable phénomène harmonique subordonné

aux règles de la résolution des sons. ■

Le plain-chant a une espèce d'agrément qui re

vient , en quelque sorte , a la cadence pleine ou

brisée ; on 1 appelle périélife. (Voyez Périélìfe. ) Je

ne parle ici que de la première espèce , qui con

siste à séparer la pénultième Sc la dernière note

de l'intonation par trois autres notes , l'une au-

dessus , 6k les deux autres au-dessous de cette der

nière. Exemple , au lieu du chant mi ft mi , on

impose , c'est-à-dire , on entonne de cette manière :

mi fa fa ré ré mi. Quel est le principe de cet agré'

ment ? La résolution des notes fa & ri de l'ac

cord fol fi ré fa fur le mi de l'accord fol tu mi,

i elà il s'enfuit que l'efpèce de périélèfe qu'on

nomme circonvolution ( voyez Circonvolution) ne*

doit avoir lieu que dans les cas où les deux notes

intercalées doivent se résoudre sur la dernière.

C'est le cas de la diapton ou de la duplication. II

est donc nécessaire de connoitre le ton de la pièce ,

pour éviter les contre-sens dans l'ufage des périé-

léses. Voyez Neume & Périélèfe.

C'est le sentiment de l'harmonie qui a fait ima

giner toutes les espìces d'agréments employées dans

le chant moderne , comme l'accent, le coulé , le

martcllement &c. Pour en découvrir le principe ,

il faut prolonger la durée de la note de goût &

chercher son harmonie. Cette recherche ne sera

pas aussi inutile qu'elle le paroit au premier coup-

d'oeil. Elle fera connoitre au compositeur quels

font les agriuien's qui doivent répondre dans les

autres parties à ceux d'une partie quelconque. Car,

quoique les notes de passige ne soient point cen

sées faire parties de 1 harmonie ; cependant lors

qu'elles ont une certaine durée , si on les astreint

à-peu-près aux loix de la succession harmonique ,

1'iiarmonie en deviendra plus pure & le sens plus

clair. ( M. I Abbé Feytou.)

AIGU, adj. Se dit d'un son perçant ou élevé

par rapport à quelque autre son. Voyez Son.

En ce sens , le mot aigu est opposé au mot grave.

Plus les vibrations du corps sonore sont fréquentes ,

plus le son est aigu.

Les
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Les sotìs considérés son» les fípportí d'aigus &

le graves sont le sujet de l'harmonis. Voyez Har

monie , accord. ( /. /. Rousseau. )

* Rousseau ne considère , dans l'article qu'on

fient de lire , la qualité d'aigu dans les sons , que

dans le rapport d'onposition avec le pave : il est

plus imponant de la considérer en elle-même.

II y a dans les iom.agris une propriété cons

tante , tenant à l'action physique qu'ils exercent

fur nos organes , & dont il résulte des effets très-

distincts dans Temploi qu'on en fait en musique.

Tout le monde fait que les sons aigus font fur

['oreille une impression plus vive & plus péné

trante que les sons graves ; & cette impression

Îieut aller jusqu'à blesser Porgane. Les malades ,

es personnes affligées d'uiFections nerveuses , les

enfants ne peuvent d'ordinaire supporter fans dou

leur des sons trop aigus. J'ai vu , dit un auteur

anglois , un enfant crier & pleurer en entendant

le íbn d'une trompette , & s'endormir un instant

%près aux sons de la flûte.

Cette qualité du son est donc un grand moyen

dont le compositeur se sert peur donner à la mu

sique le caractère & l'expreslion dont il a besoin.

La voix s'élève naturellement dans toutes les

affections de l'ame , dont les mouvements sont

vifs & prompts, coisme la douleur, la colère,

ía joie , &c. le compositeur doit donc observer ce

procedé de la nature, non feulement dans le chant

d'expression , & sor-tout dans le rscitaiif qui tient

le plus près à la déclamation , mais encore dans

la musique propre aux instruments , lorsqu'il veut

y donner un caractère analogue aux aaêmes effets.

Ainsi les sons aigus doivent dominer dans un air

de danse propre à un divertissement populaire.

Ainsi les sons du flageolet , de la trompette , £;c.

fer >nt plus propres aux expressions guerrières , Sec.

Voyez Exprtffion.

Les anciens, qui avoient observé si soigneuse-

tnent la nature diverse des sons , favoient en tirer

íes effets bien marqués. « Non -seulement , dit

•» Fabbé du B OS , on cliangeoit de flûtes lorsque

»j les chœurs venoient à chanter, mais on en chan-

» geoit encore dans les récits. Donat nous apprend

» qu'on se scrvoit de l'efpèce de flûtes que les

« anciens appelloient tibia: dextra , & dont le ton

» étoit très-bas , pour accompagner les endroits fé-

— rieux de la comédie. On se scrvoit de deux espèces

» de flûtes que les anciens appelloient flûtes gau-

" ches & flûtes syriennes ou jtrranx , pour accom-

« pagner les endroits de plaisanterie. Ces endroits

*• le prononcent naturellement d'un ton de voix

» plus élevé que les endroits sérieux. Aussi le ton

m de ces flûtes étoît-il plus aigu que le ton des

»» flûtes droites. Dans les scènes mêlées do traits

m sérieux & de boufoneríes , on employoit alter-

»» nativement toutes ces espèces de flûtes ».

Plutarque , dans son dialogue fur la musique ,

fjit que Yharmonie mixolyditMie a quelque çhoft de

Musiq:e. Tome l.

f>Mhètlqùe , qui Ij rendpropre aux trJgédies. Burette

observe que ce u mode étoit d'un demi-ton plus

» haut que le lydien ; & comme celui-ci étoit em-

» ployé avec succès dans les plaintes & les Jamen-

» tarions , à cause de ses sons aigus , le mixoly-

» dien , dont les sons l'étoient davantage , étoit

» d'autant plus propre à exprimer la pitié. Mém. de

n l'acaacmic d^s inscriptions , in-40. ,t. 13 , p. 234.

La nature du son a tgu tient non-feulement à la

force avec laquelle l'air vibré agit fur l'organc,

nvis encore à la réitération de ses vibrations.

On fait qu'une corde qui donne l'octave au-des

sus du son d'une autre corde , sait deux vibrations ,

tandis que l'autre en fait une. II en résulte que les

fibres sensibles de l'oreille non-seulement en reçoi

vent une iaipreffion plus vive , mais doivent conser

ver cette impression plus long-tems. ( M. Suard.")

AIGUES, adj. pl. pris subst. (musìq. des anc.}

Quelques auteurs entendent par-là les cordes du

tétracorde hyperbolecn , qu'ils appellent tétra-

corde des aiguës , nommant les cordes qui sont

encor* plus hautes , furaiguts.

AJOUTÉE, OU Acquiseou Surnuméraire, adj. pris

fuip. C'étoit dans la musique grecque la corde ou le

son qu'ils appelloient Pruslathhanomenos. Voyez ce

mot.

Sixe-ajoutce est une sixte qu'on ajoute à l'ac-

cord parfait , 6k de laquelle ect accord ainsi aug

menté prend le nom.

Voyez au mot Accord ce que nous avons dit

de cette sixte , qui n'est reconnue comme accord

fondamental que par Rameau & les partisans de

son système. M. l'abbé Feytou la regarde ausii

comme un accord fondamental ; mais il faut ob

server que dans son système , c'est plutôt un ac

cord parfait , ou , si l'on veut , un accord de sep

tième , qu'une véritable sixte. ( M. Framery. )

AIR. Chant qu'on adapte aux paroles d'une

chanson , ou d'une petite pièce de poésie propre

à être chantée , & par extension l'on appelle air

la chanson même.

Dans les opéra l'on donne le nom d'airs à tous

les chants mesurés , pour les distinguer du récitatif,

& généralement on appelle air tout morceau com

plet -de musique vocale ou instrumentale formant

un chant , soit que ce morceau fasse lui seul une

pièce entière , soit qu'on puisse le détacher du tout

dont il fait partie , & l'exócutcr séparément.

Si le sujet ou le chant est partagé en deux par

ties , Vair s'appelle duo ; si en trois , trio, &c.

Saumaisc croit que ce mot vient du latin ara ; 8c

Burette <»: de son sentiment , quoique Ménage le

le combatte dans ses étymologies de la langue

françoise.

Les romains avoient leurs signes pour le rythme

ainsi que les grecs avoient les leurs ; & ces signes ,

tirés aussi de leurs caractères , se nommoient non-

feulement numesìií , mai» encore *ra , c'est-à-dúc ,

S
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nombre , ou la marque du nombre , fiumtri nota ,

dit Nonnius Marcellus. C«st cn ce sens que le mot

étra se trouve employé daní ce vers de Lucile :

Hcte est ratio ? perrersa etra ! summa subiuSá improie !

Et Sextus Rusus s'en est -servi de mème.

Or , quoique ce mot ne se prit originairement

que pour le nombre ou la mesure du chant , dans

la fuite on en fit le même usage qu'on avoit sait

du mot numerus , & l'on sc servit du mot ara pour

désigner le chant mème ; d'où est venu , selon les

-deux auteurs cités , le mot françois air , & l'italien

Aria pris dans le même sens.

Les grecs avoient plusieurs sortes (Tairs qu'ils

appelloient nomes ou chansons. (Voyez Char/en. )

Les nomes avoient chacun leur caractère & leur

usage , & plusieurs étoient propres à quelque instru

ment particulier , à-peu-près comme ce que nous

appelions aujourd'hui pièces ou sonates.

La musique moderne a diverses espèces Sairs

nui conviennent chacune à quelque espèce de danse

dont ces airs portent le nom. Voyez Menuet , Ga

votte , Mi'fctte , patfepiid.

Les airs de nos opéra font , pour ainsi dire , la

toile ou le fond fur quoi se peignent les tableaux

de la musique imitative ; la mélodie est le dessein ,

l'harmonie est le coloris ; tous les objets pitto

resques de la belle nature , tons les sentiments réflé

chis du cœur humain font les modèles que l'ar-

tiste imite ; l'attention , l'intérêt , le charme de

l'oreille , & l'émotion du cœur , font la fin de ces

imitations. (Voyez Imitation.) Un air savant &

agréable , un air trouvé par le génie -& composé

par le goût , est le chef-d'œuvre de la musique ;

c'est-là que se développe une belle voix , que brille

•une belle symphonie ; c'est-là que la passion vient

insensiblement émouvoir l'ame par le sens. Après

«n bel air-, cm est satisfait, l'oreille ne désire plus

tien ; il reste dans l'imagination , on l'emporte avec

foi-, on lerépîte à volonté ; fans pouvoir en rendre

«ne feule note on l'exécute dans son cerveau tel

•qu'on l'entendit au spccTacle ; on voit la scène , l'ac-

teur , le théâtre ; on entend l'accompagnement ,

l'applaudissement. Le véritable amateur ne perd ja

mais les beaux airs qu'il entendit en fa vie ; il fait

recommencer Topera quand il veut.

Les paroles des airs ne vont point toujours (le

íuite , ne se débitent point comme celles du réci

tatif ; quoiqu'assez counes pour lordinaire , elles se

•coupent , se répètent , se transposent au gré du

•compositeur : elles ne font pas une narration qui

passe; elles peignent, ou un tableau ru'il faut

•voir fous divers points de vue , ou un intiment

«dans lequel le cœur se complaît , duquel il ne
•peut , pour ainsi dire , se détacher , & les dif

férentes phrases de Vair ne font qu'autant de ma

nières d'envisager la mème image. Voilà pourquoi

"'le fu;et doit être un. C'est par ces répétitions bien

«entendues /c'est par 'tes cotras Tedoubhis gu'une

expression qui d'abord n'a pu vous émouvoir , vow

ébranle enfin , vous agite , vous transporte hors de

vous ,& c'est encore par le même principe que les

roulades , qui , dans les ain pathétiques paroissent

si déplacées, ne le font pourtant pas toujours:

le cœur pressé d'un sentiment très-vif rexprime

souvent par des sons inarticulés plus vivement que

par des paroles. Voyez Neume.

La forme des airs est de deux espèces. Les

petits airs sont ordinairement composes de deux

reprises qu'on chante chacune deux sois ; mais les

grands airs d'opéra sont le plus souvent en rondeau.

Voyez Rondeau. ( /. J. Rousseau. )

Observations fur l'article précédent,

* Cet article n'ofrVe qu'une notion vague & in

déterminée de ce qui constitue un air , & l'on n'y

retrouve pas cette précision d'idée & d'expression

qui caractérise en général tout ce qui est sorti de

la plume de son célèbre auteur. II faut en con

clure que rien n'est plus difficile que de bien défi

nir les termes d'un langage auífi imparfait que ce

lui de la musique.

Rousseau dit i°. que l'jirest un chant qu'on adapte

aux paroles tsune chanson , & que par extenjìên , on

appelle air la chanson même. II me semble que cette

extension n'est point adoptée par ceux qui parlent

bien. L'idée attachée au mot air ne se détache ja

mais de l'idée du chant; on ne peut point employer

ce mot pour désigner les paroles feules d'une chan
son. Si.je demande l'<J/r de charmante Gabrieile , c•est

le chant que je désignerai & non les paroles ; &

quand on parlera d'un bel air on n'entendra jamais

un belle chanson.

■2°. 11 dit ensuite que dans les opéra en donne U

nom /airs à tous les chants mesurés , pour les distin

guer du récitatif. Cela est encore moins exact. II T_

a dans les opéra beaucoup de chants mesurés qui

ne sont point du récitatif. On en trouve beaucoup

•d'exemples dans les opéra de Gluck. & dans les

finales des Italiens. D'ailleurs les chœurs font en

chant mesuré St ne s'appellent point des airs. Enfin

il y a des récitatifs mesurés qui ne sont point de*

airs.

3°. II ajoute : « si le sujet ou le chant est partagé

en deux parties , Vair s'appelle duo ; si en rrois ,

trio , &c. ». Cela manque encore de précision. Un

duo ne présente pas un sujet partagé en dtux parties.,

mais deux chants divers & simultanés dont les

sens s'iiniísent d'une manière agréable à l'oreille.

Le sujet est chanté par une partie , tandis que dans

l'autre partie il est transpose à la íierce , à la sixte , &c

ou bien ce sont deux sujets distincts , mais unis par

la combinaison harmonique de leurs éléments. D'ail

leurs on dit que le duo d'ORPHÉE est un beau duo ;

le trio de Didon un beau trio ; mais non quête

font de beaux airs.

4°. II dit plus bas que «les grecs avoient des

»;airs gu'ils apj)élloicnt nomes , & que j»hisieun
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» de ces nomes ètoient comme nos sonate? >». Ce

n'étoient donc pas seulement des airs ; car une so

nate n'est pas un air.

On est étonné de lire cette plirase qui soitr/fí

airs de ces opéra font , pour ainsi dire , la toile ou le

fond fur quoi se peignent les tableaux de la mufique

imnative ; la mélodie es! le defjln , l'harmonie est le

coloris. Comment une telle comparaison a-r-elle pu

fe présenter à un si excellent esprit ? La toile du

peintre n'a rien de commun avec l'art relie, est pour

la peinture , ce qu'est le papier réglé pour le musi

cien. L'air n'est point le fond sur lequel on peint le

tableau musical , c'est le tableau lui-même.

On a répété souvent cette comparaison de la

mélodie avec le,destin & de l'harmonie avec le

coloris , & elle préfente un rapport afl'ez juste &

assez sensible ; mais comment Rousseau a-t-il pu

l'adopter , lui qui regarde l'harmonie « comme une

» invention gothique & barbare qui a fait perdre à la

» musique son énergie & ses plus grandes beautés , &

» qui d'ailleurs nefournit aucun principe gui mène à

» timitation muficale ? ( Voyez l'article Harmonie. )

II prétend ici que l'harmonie est nécessaire pour

achever le tableau musical. II feroit peut-être aisé

d'expliquer cette inconséquence , comme beau-

•oup d autres qu'on lui a reprochées dans des

matières plus graves , & qui avoient leur source

dans la prévention ou l'humeur , & non dans la

nature de son esprit , aussi droit que pénétrant lors

que ses dispositions morales ne l'égaroient pas.

6°. II dit à la fin que le sujet de Vair doit être un.

fl a oublié que les plus beaux airs italiens ossroient

souvent des sujets très-divers , & quelquefois con

trastés non-feulement dans les deux parties dont ils

sont composés pour la plupart , mais encore quel

quefois dans la même partie.

Nous ne serions pas entrés dans ces détails de

critique qu'on pourroit rogarder comme minutieux ,

si nous n'y eussions vu qu'un défaut de précision

dans la définition d'un mot ou dans l'énonciation de

quelques idées ; mais non-feulement ces inexacti

tudes donnent des idées incomplettes des objets

dont on parle ; il en résulte encóre ( ce qui est plus

important ) des erreurs & de faux jugements qui

peuvent égarer l'efprit & le goût fur les vrais prin

cipes des arts. C'est ce dont on verra quelques

exemples.

Nous n'entreprendrons pas ici de donner une dé

finition exacte de Vair : peut-être cela est-il impos

sible ; parce que les progrès successifs de la mu

sique ont fait donner le même nom à des com

positions très-diverses. /

L'idée la plus générale qu'on attache à ce mot

est celle d'une pièce de musique composée d'un

certain nombre de phrases chantantes , liées par

des formes régulières & symétriques , & se ter

minant dans íe même mode où elles ont com

mencé.

Cette définition convient aux airs de danse , i

ceux qii'cxíeutent les Instruments , comme aux airs

chantes.

Les premiers chants des sauvages , la chanson de

mort du huron , celle que le nègre chante en dan

sant , sont des airs proprement dits.

Les grecs avoient de véritables airs , quoiqu'en

aient dit quelques écrivains , puisqu'ils étoient

composés fur des strophes régulières , quelquefois

avec des refrains. 11s avoient des airs de flûte &

de cythare ; des airs de danse ; des airs affecté; à

certains travaux &c. ( Voyez les différents articles

de la Musique ancienne. )

Les véritables airs sont ceux de ces chansons

populaires , propres à toutes les nations , dont les

auteurs sont ignorés , parce que ce n'étoient pas

des artistes , mais des hommes sensibles à qui

elles étoient inspirées par un goût naturel. Plusieurs

de ces anciennes chansons ont un charme de

mélodie auquel n'ont pu atteindre les, plus beaux

airs de notre musique savante & artificielle.

11 est difficile de déterminer quels ont été les

premiers airs qu'on puisse regarder proprement

comme les productions de l'art. A la renaissance

de la mufique , les musiciens étoient des savants ,

plutôt que des artistes , qui ne s'appliquoient qu'à

perfectionner le contrepoint , & ne l'cmployoient

qu'au service de réélise.
Les madrigaux si fameux du 15 e. siècle n'étoient

que des compositions d'harmonie , quoique ce

sussent de petits poèmes assez réguliers & en

langue vulgaire , mis en chant par les plus ha

biles maîtres ; mais ces compositeurs s'appliquoient

plus à y prodiguer tous les artifices du contrepoint

qu'à y donner les formes symétriques & l'unité de

mélodie qui doivent caractériser particulièrement un

air. D'ailleurs ces pièces étoient faites en général

pour être chantées par plusieurs voix.

Dans les premières représentations lyrico-dra-

matiques , qui furent imaginées en Italie & exé

cutées vers la fin du 16°. siècle , le chant ne fut

d'abord qu'un pur récitatif, que les musiciens

composoient d'après l'idée qu'ils s'étoient faite

de la mélopée des grecs. Le premier air mesuré

qu'on ait cité de ces anciens mélodrames , se

trouve dans YEuiidice de Rinuccini , mis en mu

sique par Péri en 1595 ; mais ces premiers essais

étoient encere bien imparfaits. Ce ne fut que vers

le milieu du siècle suivant que des airs vraiment ré

guliers surent introduits dans les opéras ( Voyez

Musique. ( Histoire de la ).

On conçoit que la mélodie & la forme de ces

airs furent d'abord très-simples. Le mètre en étoit

régulier , & le chant fyllabique , comme dans lesj

chansons populaires , lesquelles durent en servir de

modèles.

Peu-à-peu la musique instrumentale & l'art da

chant faisant des progrés , les compositeurs moins

timides cherchèrent des formes plus variées , don

nèrent à la voix un diapason plus étendu , figurèrent

les accompagnements , accouplèrent plusieurs note*
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sur une même syllabe , & par là multiplièrent les

ressources de l'art 6k découvrirent des effets nou

veaux ; mais bientôt la richesse dégénéra en luxe

tk la hardiesse en extravagnnce.

Le plus grand ahus eut fa source dans le perfec

tionnement même du talent des chanteurs en Italie ;

Tissage barbare de mutiler les hommes ponr le plai

sir de Pcreille , donnant à la voix un brillant

& une souplesse extraordinaires , les compositeurs

suent des airs qui étoient des espèces de sonates

vocales , où ils prodiguèrent les intonations les

plus hardies , les partages les plus difficiles , les

modulations les plus hasardées : les voix luttèrent

contre les instruments ; les compositeurs ne s'occu

pèrent plus qu'à les faire brilfcr ; ík la mulri-

■tude , toujours plus avide de sensations que de sen

timents ; plus touchée de ia difficulté vaincue que

du bon goût tk de la vérité , applaudit avec trans

port à ces renversements de tcutes les convenances.

Ainsi l'art fe corrompit en s'enrichisssnt, & les ita

liens qui ont la gloire d'avoir ouvert la source des

plus grandes beautés dont i! soit susceptible , mé

ritent en mème tems le reproche d'avoir abandonné

promptement la bonne retire pour en suivre une

fausse où ils ont entraîné tk égaré les autres nattons

après eux. C'est ce dont on recherchera les causes

en rendant compte de l'histoire de la musique en

Italie. Voyez l'article Italie.

Pour bien entendre quelles font les beautés &

les défauts dont un air est susceptible , examinons

ce qu'il est dans fa forme la plus simple , & nous

suivrons les rasinements que l'art y a introduits^

Nos anciennes romances nous offriront des mo

dèles de cetre forme primitive. Quatre phrases

d'un chant simple fur un rhytme bien suivi , mo

dulant sur un seul ton , constituent les airs les

$>lus simples. D'aatres composés de six , dé huit

.phrases , dont les deux premières fe répètent mème

souvent peur former la troisième & la quatrième ,

íbnt coupés quelquefois par un repos fur la domi

nante ; mais le rythme en est également régulier ,

ek le chant continu. L'harmonie en a été d'abord

syllabique & fur le mème rythme que le chant.

Le premier moyen qu'on ait imaginé pour em-

lellir & varier le chant a été de faire entendre plu

sieurs sons fur une même syllabe , soit en divisant

une longue ncte en plusieurs brèves , soit en rem

plissant ï'intervalle d'une intonation par des notes

intermédiaires que le goût seul pouvoit indiquer,

mais dont on trotivoit des exemples dans les chants

d'église , source de toute la musique moderne, & où

ces différents ornements ont été introduits de bonne

heure. Voyez les articles Diminution & Neume.

Ce premier pas conduisit bientôt à une multipli

cation illimitée de notes fur «n seul mot. La même

liberté s'introduisit dans l'harmonie : les accom

pagnements qui étoient d'abord fyllabiques de

vinrent figurés & purent répéter & imiter toutes

les formes de h mélodie vocale.

U est clair que ce procédé , en élargissant pour I

ainsi dire le champ de la mélodie , permeffoît (Te

donner plus de développement & de variété à ses

parties.

La facilité de faire exécuter le chant par l'fcc-

compagnement , autorisoit à l'abandonner qucl-

quetois dans la partie vocale ; à le couper par des

silences ou par des tenues ; à faire dialoguer la

voix avec les instruments ; à répéter à discrétion

les mêmes mots , les mêmes phrases ; tk de ces

répétitions des paroles, on passa à la répétition des

parties entières de Vair.

Delà sont découlís les beautés 6k les défauts des

airs dans la musique italienne.

Scirlati , Vinci tk Fcrgoléfe fi:nt-Jes premiers

qui aient fixé la forme de ces al s. En donnant aa

sujet ou natif plus d'étendue tk de liberté , ils en

ont prolongé 'es développements dans des phrases

symétriques , soumises à i<n rythme régulier, où le

retour des mêmes formes fe varie par la modula

tion tk s'embellit par des accompagnements figures

tk chantants.

Voilà ce qui constitue principalement la beauté

de ces compositions musicales , qm , transportées

fur toiw les théâtres de l'Europe, y ont été admi

rées, tk ont servi de modèles à tous les composi

teurs. Mais à quel prix a-t-on obtenu ces beautés

si séduisantes ? C'est aux dépens de la vérité , de la

simplicité , de la convenance ; qualités fans les

quelles il n'y a ni dignité , ni perfection dans les

productions des beaux-arts.

A force de surcharger de notes chaque syllabe j

de répéter jusqu'à satiété les mèmes mots , les

mêmes vers , les i

passages & les roui;

les plus insignifiants , on a défiguré la prononcia

tion tk détruit les accents de la langue ; on a in

terverti ou dénaturé le sens des paroles , qu'en

ne s'est plus soucié d'entendre, bn délayant le

motif darjs une multitude de petites phrases ha

chées tk entrecoupées par des traits d'orchestre, on

le fait perdre de vue ; le rythme disparaît ; la mé

lodie devient à la fois lâche & confuse ; tk l'ex-

preífion , bornée à rendre d'une manière vague lé

sentiment général qu'expriment les paroles , fans

en suivre scrupuleusement nmenrion tk les mou

vements , ne peut s'adapter ni aux accents de la

déclamation , ni à fa rapidité de la scène , ni au

langage vrai des passions.

Si son nous objecte que ce sont les abus de la

musique italienne que nous relevons ici ; mais que

ces défauts ne fe rencontrent pas dans ks compo

sitions des grands maîtres de Pliaiie ; nous répon

drons que c'est dans les ouvrages mêmes de ces

grands maîtres que nous avons trouvé les exemples

oc les modèles de ces défauts , exagérés encore ,

il est vrai , dans les productions de kurs imitateurs»

Parcourez ks partirions de Pergolèfe , cité ccmffle

k plus simple òk k plus ékgant deá mitres de

l'école italienne , vous y trouverez dans ks plu*

beaux airs , tk ces. répétitions éternelles > * c«s

; couplets entiers ; de prodiguer les

sulades fur les mots tk ks syllabes
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chants déchiquetés & délayés dont nous dépîo- '

rons l'abus. Je ne citerai que l'air fameux , se

cercj , se dia , dont la coupe 6k Ic destin ont servi

de modOlc à tous ceux qui l'ont mis cn musique

après lui.

Pour bien entendre l'analyse que nous allons

denner dans ce morceau , il faut en rappeller i'in-

tenrion & les paroles. 11 est tiré de {'Olympiade de

Métastase. Megaclès , déterminé à s'éloigner d'Aris-

tée qu'il aine & qu'il adore, pour la céder à Li-

cidas ion ami , qui ne connoît pas leur amour mu

tuel , adresse en partant ces vers teucliants à Li-

cidas :

Se cerca , se dice : •

L'atnico dov'è ?

L'nmico infelice !

Ri^o.iHi , mori.

Ah no : íi gran duolo)

Non dar le per me.

Rispondi , ma solo »

Piangendo parti,

Che ibisso di pen? !

Lasciare il suo bene !

Laîciar lo per sempre \,

Lasciar lo cosi !

J'en vais donner une traduction très-littérale :

« Si elle demande , si elle dit , ton ami cù est-

» il , ton malheureux ami ? Réponds, il est mort.

» Ah no"n , ne lui cause pas une si grande peine

» à cause de moi ; mais réponds seulement , il est

» parti en pleurant.-

« Quel abîme d« douleurs ! quitter ce qu'on

» aime ! le quitter peur toujours ! le quitter ainsi ! »

Nous allons exposer la manière dont Pergolèse

a ccupé cet air, en conservant aux paroles dans la

trsdiìcVorf , Tordre même qu'elles ont dans le

chant , & en indiquant par un tiret chaque pause

que sait la musique. Voici la première partie de

l'air :

<• Si elle demaide — si elle dit— sami où tsi-il?

— où est rami malheureux ? — Riponds ■— U est

mort. — Réponds — il est mort. — Ah non , une si

gt ande peine — ne lui cause pas à cause de mti ; —

réponds — seultment — cn pleurant il est parti —

en pleurant il est parti. — Si elle demande —fi elle

dït. — Réponds — il est mort —fi elle dit — où est-

il? —— Réponds — il est mort. — Ah non — non

— ÉCOUTE — ah non — non — ÉCOUTE : — Ré

ponds —feulement — en pleurant il est parti tn

pleurant il est parti. —

Seconde partie de l'air : ;

Qxeì abîme de douleurs I — quitler ce qu'on aimt ! —

le quitter f our teujours ! — le quitter ainsi ! —, Quel

abime de douleurs ! — le quitter ainsi ! — le quitter

ainsi !

Puis reprenant la première partie , on répète : se

cerca , &C. , / elle demande , &C. , à-peu-prèi avtc

lts mêmes répétitions & dans le même ordre que la

première fois. L'air se termine par une reprise dje

la seconde partie avec de légères variations.

Examinons ici Tesprit dans lequel cet air est

coupé , non relativement à la mélodie & à l'effet

paiement musical , mais relativement à l'expression

&. à l'effet théâtral.

Cet air n'a point proprement de motif , c'est-à-

dire , ces premières phrases dont la mélodie & le

rythme annoncent le caractère du chant & règlent

les formes de la période musicale. II débute fans rr

tournellc , par de petites phrases coupées qui con

viennent au fent<ment du personnage & rendent

très-bien les paroles ; mais les répétitions y gâtefij:

tout.

Plaçons-nous au théâtre & voyons un jeune ké"

ros qui s'arrache à la femme qu'il adore , & qui crt

partant la recommande à l'ami même pour qui issacrfr

tie sa maîtresse & son amour ; nous verrons qu'il est

peu naturel qu'il répète plusieurs fois d»v'è , ok esty

il ? avec un accent interrogatif bien marqué comme

si c'étoit lui-même qui s'inso1. mât de ce qu'est de

venu quelqu'un à qui il s'intéresse. On passeroit

cependant ces petites licences au compositeur qui

a besoin de ces répétitions pour développer Sc

arrondir fa phrase ; mais ce qui est vraiment in

compatible avec toute vérité & tout effet drama

tique, c'est que Mégaclès recommande une seconde

& une troisième sois à Licidas de dire à Aristée

qu'il est mort, après avoir rétracté lui-même ce

premier désir , lorsque dans la crainte de lui faire

trop de mal , il veut seulement que son ami lui

annonce qu'il est parti en pleurant. Ce qui est plus

étrange encore , c'est le da capo qui ramène si gra«

tuitement , après la seconde partie , les mêmes iié»

pétitions & la même invraisemblance.

Je remarquerai ici que Pergolèse ne manque pas ;

comme presque tous les compositeurs italiens , de

placer des accents sensibles fur certains mots r fans

s'embarrasser si cette expression est conforme au

sentiment vrai de la situation , & à l'intention des

paroles. Ainsi fur le met piangendo , en pleurant , il a

placé un bémol accidentel pour exprimer le gè«

missement & les larmes , comme si un guerrier

disant de lui-même qu'il est parti en pleurant ,

pouvoit affecter une pareille imitation.

Je remarquerai encore que Pergolèse a ajouté gra^

tuitement aux paroles de la première partie , le mot

italien senti (écoute) qui ne peut entrer dans les vers

de Métastase , mais dont il crut fans doute avoir

besoin pour l'élégance de la phrase & l'effet de sa

musique. C'est une liberté qu'ont prise beaucoup

d'autres compositeurs , ék. qui , dans cette occasion ,

n'est autorisée par rien.

J'ajouterai une réflexion plus importante .- c'est

que si Pergolèse avoit voulu denner à son air une

expression plvs vraie , un effet plus dramaúqne ,

une marche plus conforme à celle du coeur humain ;

u «urvit passé rapid,eu;erit fur [a prern^re partie;
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il aiiroíî va qu'élis ne comportoit qu'uuc esoece

<tc déclamation simple & sensible ; mais il auroit

pu mettre plus de chant, Sc s'arrêter plus long-

tems lîir la seconde partie qui préseute une ré

flexion douloureuse sur h sitnation du personnage ,

& qui est une espèce de monologue où les répé

titions graduées des mèmes paroles &, des mêmes

accents seroient plus dans la nature. Dans le pre

mier , il' parle à ion ami ; & il n'est pas trop con

venable de lui répéter plusieurs fois ce qu'il doit

«ris-bien comprendre à la première. Dans la seconde

partie , Mégaclès se parle à lui-même , & sent toute

í'horreur de sa situation-. Quel abîme de peines ! —

quitter ce que j'aime — le quitter pour toujours — U

quitter! —pmr toujours ! — le quitter ainsi ì —

pour toujours ! — pour toujours ! — Quel abime de

peines ! &c. Toutes ces répétitions soiit rr<is-::atu-

rei!es à la plainte 8c aux regrets ; rien de fi con

forme aux mouvements d'un cœur désespéré ; rien j

de si propre à fortifier & à graduer les traits de

l expreiTion musicale. Mais Pergolèfe suivoit une

(nérhode adoptée par les premiers maîtres , qui

éroitde regarder dans les.zi™ à deux parties , la

première , comme celle qui tfcvoit recevoir la prin

cipale expression & les plus beaux effets du chant;

& la.seconde , comme n'étant faite quepour faire

valoir davantage la première par le contraste. Tant

pis pour l'ouvrage , si l'ìntentiou du poète étoit

contraire à cc procédé qui est devenu depuis la rou

tine de presque tous les compositeurs italiens. La

plupart y font tellement attachés qu'ils ne craignent

pas de mettre, fur les paroles de ces secondes par

ties , le chant le plus trivial & le plus insignifiant ,

en s'y arrêtant feulement le moins long-tems qu'il

est possible : toute leur attention fe porte fur la pre-

jriiére •: awsss sonttils pouf 1'ordtnaire chanter la pre

mière partie quatre fois , & la seconde une feule ,

qael que fott le sens des paroles. Traetta a été le

premier qui ait affecté de relever les secondes par

ties <le fes airs , soit par l'élégance dn chant , soit

par quelque passage brillant ou nouveau , fott par

Ls recherches de l'accotnpagnement. D'autres ha

biles compositeurs ont abandonné, comme Traetta ,

une roufme si déraisonnable , fur-tout depuis que

Gluck a dénoncé cet usage absurde dans la préface

de son Alceste , qui a été en Italie le sujet de beau

coup de commentaires , & depuis qu'il a offert,

dans ses dernières compositions , l'exemple d'une

musique , plus appropriée aux paroles & plus con

forme à la vérité fie aux convenances dramatiques.

Dans les meilleurs airs faits depuis n à 15 ans ,

les secondes parties sont ou retranchées ou fondues

avec les premières.

Qu'on ne nous accuse pas d'une chicane pé-

dantefque dans l'analyfe que nous avons faite d un

des airs de Pergolèfe. Ce n'est qu'en appliquant

aux compositions musicales ces méthodes d ana

lyses rigoureuses , que la critique littéraire a ap

pliquées avec succès aux ouvrages de poésie &

d'éloquence , qu'on apprendra à juger avec quelque

précision du degré de mérite de ces compositions.

Les prévention'; influent trop souvent fur les juge-

gements qu'on en porte , & entraînent dans biert

des méprises. Nous en trouvons un exemple frap

pant dans ['ingénieux • (fat sur t union de la poésie &

de U m:siqu: , composé par un écrivain très-distin

gué dans la carrière des letíres comme dans celle

ìk's armes , & dont nous regrettons de ne pouvoir

partager les opinions fur la musique. Voici ce qu'il

dit (page 52 ) , en citant le mème air , se cerca , se

duc : u Rien iij prouve mieux notre opinion que la

>> manière dont Pergolèfe a rendu ces paroles re-

» marquables. En effet , cet incomparable auteur a

» senti qu'il ne pouyoit faire entrer dans son motif

» ceite exclamation : ah no !fi p/an. dtiolo non darle

» per me ! II a donc piis le parti de mettre ces deux

» vers en déclamation , Sc de rentrer ensuite dans

» son sujet par ces deux vers : Rifpondi , mafolo ;

» Piangcndo parti ». Nous avons fous les yeux l'air

de Pergolèfe , & nous pouvons assurer que ces deux

premiers vers ne1 font point c. déclamation , mais

en chant, & d'un chant très -sensible ; & que ce

font , au contrair» , les deux suivants qu'on pour-

roit regarder domme tenant de plus près à la dé

clamation. L» chose dont on parle le plus, & dont

on a Wdée la moins déterminée , c'est cette qualité

de la mélodie que l'on appelle communément chant.

( Voyez cc mot ).

Nous avons choisi , pour exemple, Pergolèfe,

comme un des maîtres d'Italie dont le grand mérite

est le moins contesté. Nous aurions eu des cri

tiques bien plus rigoureuses à faire si nous avions

examiné les ouvrages d'autres compositeurs moins

célèbres. D'autres critiques ont été d'ailleurs plus

sévères encore que nous dans les jugements qu'ils

ont portés de ces beaux airs italiens ^ si vantés par

des amateurs qui connoissent mal ou sentent peu

les véritables beautés de la musique.

L'auteur anonyme du traité du mélodrame , qui

paroìt être un homme très-verfé dans la musique ,

& fur-tout dans la musique italienne , s'exprime de

la manière suivante , à l'occasion d'un air du sa

vant Jomelli :

« Voici ( dit-il, page 145^ ) des paroles p'nsfrap-

» pantes encore , oc dont le sentiment pénètre plus

» au vif dans les affections du cœur. C'est un pere

» à qui l'on présente son fils , jeune encore , qu'il

» croit être le fruit d'un inceste. Furieux & foible

» à la fois , I'horreur & la tendresse le remplissent

n tour-à-tour : attiré par la pitié , repoussé par l'ef-

» froi , troublé , déchiré , attendri , il pleure &

» s'écrie :

» Misero pargoletto

, » U tuo destin non sai :

n Ah ! non gli dite mai

' » Quai era il genitor ».

Malheureux enfant ! tu ne connois pas ta destinée.

Ah h ne lui dites jamais quel fut son père, DEMO*

fonte , acte III.
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<i JeprentU I'air de Jornclfi fur ces pnroles &

î> je vois que tout ce qu'il a tait en faveur de l'ex-

» pression , c'est de choisir la modulation mineure.

n La mesure à trois tems dont il se sert , qui est

* celle du menuet , ne convient guère .qu'aux pas-

nsions douces & carmes : comment l'approprier

» à l'état de trouble dans lequel se trouve l'insorruné

» Timantei Le mouvement de l'air est lent : pour

» les deux premiers vers , à la bonne heure ; mais

n quoi de plus ridicule pour les deux derniers , qui

» font l'expression méme de (inquiétude ? Rien de

■r> si tranquille que le musicien. Ce contraste une fois

» établi ne fait qu'augmenter. Ah ! non gli dite mai

k quai era , occupe luiit mesures très-longues , de

» façon que* l'auditeur doit patiemment attendre

t> quelques minutes pour arriver' .au sens de la

» phrase , qui n'est qu'à la fin du couplet. Enfin ,

■n cette belle interruption se termine par une rou-

» hde

« Le musicien n'3 pas même su placer fa rou-

î) lade. II avoit les mots destin , dite , geniter ; au lieu

•j> de cela , il a pris le mot era , ce qui est une ferte

■»> de barbarisme musical. Une roulade doit porter sur

ivquelqiie objet , jamais fur des copules abstraites.

Vj On nous reproche nos roulements fur onde , gloire ,

» vole s & que dire des italiens qui eu font fur mio ,

muai* era^ &c ? »

Si Pou m'objectoh qu'il n'y a que des écrivains

François -qui analysent avec cette sévérité minu

tieuse des airs qu'on admire cn Italie , en France ,

& dans toute l'Europe ; je répondrois que des écri

vains italiens en parlent encore avec plus d'hu-

:meur & de mépris. Je pourrois en rapporter plu

sieurs exemples ; mais je me contenterai d'une feule

■citation ; elle ferarirée d'une des dissertations pleines

-de gotK & d'érudition , dont le savant Saverio Mat-

4ci -a enrichi -fa traduction célèbre des pseaumes eu

«rs italiens.

Des bomrnes de beaucoup d'esprit , qui ont

écrit en France fur la musique dont ils n'avoient

pas assez étudié les principes & les effets , -ont cru

•que les tirs italiens dévoient beaucoup de leurs

beautés à la coupe des couplets , & au petit nombre

de vers dont ils étoient composés. Nous sommes

bien éloignés d'adopter cette opinion que nous

^discuterons àl'article po'émt lyrique. M. Mattei pense

bien différemment aussi. Nous allons traduire fidè

lement un passage de fa dissertation fur la philoso

phie de la musique , t. 5 , in-8°. p. JoS'.

« Des airs de plusieurs strophes pourroîent di-

» minuer le principal inconvénient de notre mu-

-» siqtie , je veux dire , ceJui de répéter saris cesse

« & jusqu'à la nausée les mèmes paroles. Ouvrons

n au hasard un livre de musique ; lifonsles paroles

nd'un air, de celui, par exemple, que Poms

w chante à Alexandre :

Vedrai con ruo perigfio ,

3>i guefio. acciaro il íaœpo.

Conte baleni in camp»

Sul ci;;lio al donator.

( Tu verras au péril de ta vie comment Féclat

déceler brille au champ de bataille fur le fronr

du donateur. )

«« Voyons la manière dont le maître de chapelle

n a disposé ces paroles. Ved ai, vedrai, vcdrai , con

ì> tuo ptriglto , di qutsto acciaro., a-cciaro il lampo ,

» ( ici dix mesiir.es de gazouillement fur ce mot

■>■> lampo ) corne , corne baleni in campo fui ii^-'o , fui

nciglio al donator. Vcdraú con tuo pcrtglïo , di qutflo

» acciaro il lampo, corne baient , (six autres rou-

» Jades fur baient ) fui ciglio al donator ■% corne bo

it tenì in campo , di queflo acciaro il lampo , fui ci-

» glio , fui ciglio al donator. Vous croyez peut-être

" que cela se termine là ? Point du tout. Par cette

» route en F ut fa , nous sommes arrivés en C

îj fui ut i il faut maintenant retourner en arriére

>» revenir par la même route en F m fi. Voicî

« comme le compositeur reprend les paroles * Ve-

" drai , vedrai, ton tuo periglm, vidrai di qnene>

y> acciaro il lampo vedrA corne baleni , ( ici la voix

m galoppe fur mille double-croches arpégées ) fal

iï cig'io al donator con tuo periglia veJrai U lampe

» (ici on ne court pas, -maïs. on vole fur les Aile»

w de mille autres notes de gazouillement) corne ha-'

» Uni , baleni in campo, fui ciglio ^ ful ciglfo al do

it nator. Et ensuite, demandez- vous ? Ensuite tm

» silence universel -annonce la cadença , 'St nora

« perdons -mi quart-d'heure de tems fur \'a de Jo-

>j nator., pour donner satisfaction à un •.cluraeiir

» extravagant. Mais enfin , commuerons-Bons notre

o< route , & le chanteur restera- t-ii fur fa ■cadence f

»> Oh que non. Le chanteur se relève commeAn-

» tée. 11 chante quatre notes de la secor/je partie

»».qui pèche , au contraire, par une excessive brii-

1» veté, & sert , pour ainsi dire , de rafi-aîchisse-

u ment.; & il reprend bravement ss course , -non

» pour aller en avant , mais pour revenir tncore

« deux fois à son vcàrai , vedrai , pai-cc ■qii'il faut

«absolument répéter la première partie. Pendant

»><que Ponis se pavane ainsi , Alexancìre , phis ,pa-

w jient qne Job , reste far le théâtre !à attendre* la

» stn de -cet impertinent rabâchage. Et voilà ce que

» c'est que-notre musique ? C'est pour entendre cela

» qu'on va au théâtre. Que diroient ces philoso-

»pltC6 de ía Grèce qui vouloient régler la xmiûoia

»pardesloix, s'ils vqyoient panmi nous de pa-

» reilles inepties ? r>

'Telle est en%ffet îa forme de presque tous le»

, beaux airs italiens, que nous avons vu .applaudir

avec des bravos si brnyaats &' si ridicules _,;& >pœ

nous aurions vu lïan fporter fuctîqS.théâtres, 'S.utí'

iiomtne de génie n'éròit venu nous apportÈ'-.s 'œc

Mut musique route nouvelle (ics id'ées plas.-grariícs'

■& plus faines fur Je mélodrame &.ia mnîiqah:Etitr\

uîatique. C'est- cc -que itous exposerons «lleuri.

, ,Termtnans ce iqn% sctuùe,pw 3? flk&riSBsKì-âa^

^tffércrttes (d^kss J&úr^ <rrtoivftrneT«á !LaStua*
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& au caractère musical que leur ont donnés les

italiens.

Les premiers airs étant faits fur des couplets

de 4 , 6 ou 8 vers , n'offroienr qu'un chant con

tinu & fyllabique , dont le sujet ou motif étoit un ,

comme ìe rythme.

L'idée d'accoupler les notes fur une feule syl

labe , & l'ufage de répéter les mêmes paroles Sí

les mêmes vers , qui en fut une fuite , ayant ouvert ,

comme nous Pavons dit , un champ plus étendu à

la mélodie , le compositeur eut la facilité de par

tager un couplet en deux , & de composer par là

son air de deux parties , ce qui offrit plus de va

riété.

Les poètes profitant à leur tour de cette innova

tion de la musique , divisèrent eux-mêmes les cou

plets destinés à former des airs en deux parties ,

dont la seconde offrant des sentiments ou des

images qui contrasioient avec l'intcntion de la pre

mière , donnoit au compositeur un moyen d'y ré

pandre non-feulement une variété de mélodie &

de modulation , mais aussi de beaux contractes d'ex

pression.

Presque tous les grands airs de théâtre furent

bientôt composés fur ce. modèle ; mais Fillusion

Í£ la vérité dramatique n'étant point l'objet des

compositeurs italiens , parce que cet effet étoit in

compatible avec la constitution de leurs théâtres

fy. de leurs poèmes lyriques , avec le genre de

leurs acteurs & le goût du public , les formes de

çes airs ne furent diversifiées que par les combi

naisons matérielles de l'art , dont le nombre est

borné , & par des embellissements de çoùt & de

caprice , qui tenoient aux progrès de 1 exécution

on à l'imagination des artistes , moyens également

limités ; l'art de composer ces airs dégénéra bientôt

en routine. L'habitude de ne mettre en musiqut

que les mêmes poèmes , l'habitude qui résulta de

îa supériorité même des poèmes de Métastase , de

vint un auire source de monotonie dans la forme

des airs ; car le premier qui , saisissant bien le vrai

caractère des paroles , y adapta une musique d'un

bel effet , força , pour ainsi dire , les autres com

positeurs à suivre la même route en traitant le

même sujet. J'ai actuellement fous les yeux dix

airs des plus grands maîtres d'Italie fur ces paroles

fi cerca , se dia : tous font évidemment calqués ,

pour îa coupe 8t le caractère général , fur celui

que nous avons analysé & qiu avoit eu le plus

grand succès.

Apportons encore à l'appui de cette assertion

J'aurorité d'un auteur italien ; & ce fera celle de

M. Savcrio Mattei dans la dissertation que ncus

avons cléja citée.

"Un pauvre maître de chapelle , dit-il, mérite

»» vraiment compassion quand il est forcé de mettre

M on musique certains morceaux de poésie fur lcfr

y quels on a déjà entendu une musique excellente.

y Comment est-il possible de refaire le vo solcando

» fui volto , après Gluck ; sc tutti i mali mìá, aprê*

» Hasse ; le sLb.it , après Pergolèfe ? »

Voici ce que le méme auteur ajoute au fujet du-

chevalier Gluck , si légèrement jugé à Paris par des

amateurs peu instruits , à qui on avoit fait accroire

qu'il n'avoit point dí réputation en Italie. <> On

» assure que le Saxon ( liasse ) avoit recommencé

» jusqu'à huit sois à écrire l'ait ft mai f nu jpharti ,

n & que le motif de Pair de Gluck lui revenant

» fuis cesse dans l'esorit , l'entraînoit malgré lui.

» Enfin , sp-ès plusieurs tentatives inutiles , il prit

» le parti de commencer par écùre la seconde par-

" rie , qui l'çxcita ensuite à comp: ferla première s

»ce fut ainsi qu'il parvint à faire cet air , qui , dans

:i un autre genre , n'eût pas moins de succès que

» Yair admirable &. vraiment philosophique du cne-

» valier Gluck >?. ( La siiojojïs délia mufìca , nelle

opère di Savcrio Mattei , tom. e, , p. 304.

Quiconque a entendu , avec de's oreilles atten-.

rives 6c exercées cette multitude' d' Mrs italiens com

posés fur les poèmes de Métastase , ne peut man

quer d'être frappé de cette uniformité singulière

dans la marche de la mélodie , dan? l'efprit de Pac-

compagaement , d.ins le choix même des tours.

On sent qu'il feroit aisé de les réduire à une dou

zaine au plus de modèles dont tous les autres

n'cffrcn: que des copics & des variations.

Je vais , d'après les auteurs italiens eux-mêmes ,

tracer la méthode technique que les musiciens ont

suivie en général dans la composition de leurs

grands airs , niais qu'ils commencent à aBondonner

depuis quelques années.

Ces airs font pour la plupart divisés en deux

parties. La première module fur le ton que le com

positeur a choisi , & fc repose fur une cadence de

la quinte de ce ton , ou fur une autre note qui

mène au ton de la quinte : alors on reprend les

mêmes paroles dans ce ton de la quinte ; & là ,

commence une seconde période musicale qui se

term'me par une cadence finale fur le premier ton.

Le compositeur est le maître de moduler plus eu

moins long-tems fur l'un & l'autre ton , pourvu

que la cadence finale de la seconde période musi

cale fe fasse dans le ton ou Vair à commencé. Dans

la seconde partie , le compositeur change de modf

& souvent de mode ; mais il module fur un ton

analogue au premier ; de manière qu'en la termi

nant il puisse reprendre tout Vair dés le commence*

ment. Ainsi l'on chante prefqu'à quatre fois la pre

mière partie des paroles , St une feule feis la

seconde partie,

On appelle rondeaux les airs où l'on reprend une

ou deux fois, la première partie. Voyez Rondeau.

U y a de petits airs qui ne fout compofis d'or-i

dinaire que de quatre vers qui n'ont ni reprise ni

seconde partie , Sç qu'on appelle cavatincs. Voyez

aussi ce mot.

On distingue encore le caractère des airs en

trois chants. 1". Les airs d'exprefiìo,i , qui font ceux

où la jaujìcoie 4qk foire sentir plus puissanusent

foiV.
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ibn charme ou son énergie , & d'où dépendent

principalement les grands effets de la musique dra

matique. *°. Les airs de bravoure , où le composi

teur a cherché à réunir des passages brillants &

difficiles , propres à faire valoir l'otgane & l'art du

chanteur. (Voyez Bravoure.) 3 e». Les airs de cari'

latiié , où l'on cherche plutôt une mélodie élé-

Îjante & naturelle qu'un charme expressif, & qui

ont plutôt destinés à faire briller le goût du chan

teur , que la légèreté de fa voix. Voyez Cantabilc.

Dans ces trois genres les italiens nous ont donné

un grand nombre de modèles de beaux airs. Après

avoir critiqué leurs défauts , il est juste de recon-

noîrre tout ce que nous leur devons. Presque tous

les mots dont nous nous servons en musique,

prouvent leur richesse & notre indigence. Ils ont

creé l'art ; mais ils n'ont pas su rappliquer aux

grands effets du théâtre , parce qu'ils n'ont jamais

eu un véritable théâtre. C est pour le nôtre qu'ont

été composés les premiers airs véritablement dra

matiques , c'est-à-dire , ceux ou l'élégance & la

beauté des formes musicales ont été adaptées aux

accents de la langue & à ceux des passions , aux

mouvements de la scène & à l'ensemble de l'ac-

tion théâtrale. Mais ne soyons pas trop vains de

cette gloire ; car malheureusement , depuis Lully

jusqu'à ce moment , c'est à des artistes étrangers

que notre théâtre lyrique doit presque tous les avan

tages qui l'ont rendu le théâtre le plus brillant de

1 Europe. ( M Suard. )

AJUSTÉES , ( mujiq. des anc. ) On trouve dans

Suelques auteurs , titracorde des ajustées , au lieu

e titracorde fynréménon.

A LA MI RÉ. Voyez A mì la.

AL SEGNO. Ces mots écrits à la fin d'un air en

rondeau, marquent qu'il faut reprendre la première

Farde , non tout-à-fait au commencement , mais à

endroit où est marqué le renvoi. (/. /. Roujseau.)

ALLA BREVE. Terme italien qui marque une

forte de mesure à deux tems fort vite, & qui se note

pourtant avec une ronde ou femi-bréve par teins.

Elle n'est plus guère d'usage qu'en Italie , & seule

ment dans la musique d'église : elle répond assez à ce

qu'on appelle en France du eros fa. (J. J. Roujseau.)

La marque de l'alla brive est un demi-cercle ou

C barré , en cette manière 5£ ; de sorte que trouver

cette marque à la tête d'une pièce , ou y trouver ces

mots alla brève , c'est exactement la même chose.

Anciennement Va la brève se notoit avec une brève

par tems , d'où lui vient son nom ; en sorte que

cette mesure contenoit des notes donbles , en valeur

de celles de notre alla brève. Les pièces composées

dans ce genre de mesure , étoient pleines de syn

copes & d'imitations , même de petites fugues ; en

ji y souffroit point de notes de moindre valeur que

les noires , encore en petit nombre ; parce que

Yalla brève alloit trés-vîte en comparaison des autres

mouvements ; aujourd'hui même , l'alla brève a le

mouvement très-vif , de façon que les noires y

passent aussi vîte que les croches dans un allegro

• . -^Musique. Tome l.

ordinaire ; c'est pourquoi les doubles croches n'y

sont point admises ; quant aux syncopes , aux imi

tations & aux fugues , on les pratique encore en

alla brève. ( M. de Caflilhon. )

Alla capella. La même chose qu'alla brève

( voyez ci-dessus Alla brève ) parce qu'ordinaire

ment on ne se fervoit de l'alla brève que dans les

églises ou chapelles. ( M. de Castilhon. )

Alla francese. On commence , en Allemagne

fur-tout , à mettre ce mot en tête d'une pièce de

musique qui doit être exécutée d'un mouvement

modéré , en détachant bien les notes & d'un coup

d'archet court & léger.

On se sert aussi de cette expression en Italie pour dé

signer un genre à'andante gracieux.(AÍ. de Castilhon.)

Alla polacca. Ces mots à la tête d'une pièce

de musique , indiquent qu'il faut l'exécuter comme

une polonoise ( voyez Polonoise ) , c'est-à-dire

d'un mouvement grave , en marquant bien les

notes , quoiqu'avec douceur , & liant ensemble

les doubles croches quatre à quatre ; à moins que le

compositeur n'ait expressément marqué le contraire.

Alla semi-brevi. Ancienne mesure qui reve-

noit précisément à l'alla brève , en usage aujour-

d'hui ; car elle se notoit avec une ronde ou semi-

brève par tems ; & c'est ce qui l'a fait nommer alla,

semi-brève. Quelques-uns l'appellent abusivement

semì-alla brève : on l'employoit au reste comme l'alla

brève , & elle n'est plus d'usage. ( As. de Caflilhon. )

Alla ZOPpa. Terme italien , qui annonce un

mouvementcontraint & syncopant entre deux tems,'

fans syncoper entre deux mesures , ce qui donne

aux notes une marche inégale & comme boiteuse ;

c'est un avertissement que cette même marche con

tinue ainsi jusqu'à la fin de l'air. ( /. J. Rousseau. )

All' ottava. Lorsque dans la basse-continue

on trouve ces mots italiens , il faut cesser d'accom

pagner , & exécuter seulement la B. C. des deux

mains , prenant dans le dessus les mêmes notes

qu'à la basse , mais d'une octave plus haut. On con

tinue ainsi jusqu'à ce que l'on retrouve de nou

veau des chiffres.

Souvent au lieu des mots ait ottava , on 110

met que ail' 8.

Depuis quelques tems , au lieu d'écrire un trait

de chant bien haut au-dessus de la portée , en «jou

tant les lignes postiches nécessaires , on l'écrit ,

pour diminuer la peine , une octave plus bas , &

par conséquent dans les portées , & l'on met un 8

dessous , suivi d'une ligne prolongée tant que ce trait

de chant dure. Voyez les pl fi%. 20. ( Aí. Caflilhon. )

ALLEGRO , adj. pris adve bialemen'. Ce mot

italien écrit à la tète d'un air indique , du vite au

lent , le second des cin q principaux degrés de mou

vement distingués dans la musique italienne. Alle

gro , signifie gai ; & c'est aussi l'indication d'un mou*

vement gai , le plus vifde tous après le presto. Mais

il ne faut pas croire pour cela que ce mouvement

ne soit propre qu'à des sujets gais ; il s'applique

souvent à des transports de fureur , d'emportement

I



66 AIL Â ht

& de désespoir, qui n'ont rien moins que de la gaîté.

£ Voyez Mouvement. )

Le diminutif allegretto indique une gaîté plus

modérée, un peu moins de vivacité dans la mesure.

( /. /. Rousseau. )

ALLEMANDE, / f. Sorte d'air ou de piècâ de

musique dont la mesure est à quatre tems & se

fcat gravement. II paroît par son nom que ce carac

tère a'air nous est venu d'Allemagne , quoiqu'il n'y

soit point connu du tout. Uelltmanie en sonate est

par-tout vieillie , 8c à peine les musiciens s'en fer-

vent-ils aujourd'hui : ceux qui s'en servent encore , .

Ini donnent un mouvement plus gai.

Allemande , est aussi Tair d'une danse fort

commune en Suisse & en Allemagne. Cet air, ainsi

que la danse , a beaucoup de gaîté. 11 se bat à deux

tems. ( J. J. Rousseau. )

" ALLEMAGNE. ( Histoire de la musique en ) On

ne peut pas douter que le climat n'ait une influence •

sensible sur le goíìt & l'aptitude des peuples divers

Í)0ur les beaux-arts ; & la musique est peut-être ce-

ui de tous qui est le plus soumis à l'énergie de

cette influence. Les grecs , en faisant d'Apollon le

dieu de la lumière & celui de tous les beaux-arts ,

ont voulu peindre , par une allégorie frappante ,

l'empire du soleil sur l'organisation humaine. C'est

dans les pays chauds que l'organe de la voix montre

en général plus de souplesse oc d'éclat : c'est là que

la musique , inspirée par la nature , est devenue un

ail , & a exercé le plus puissant empire. C'est dans

les mêmes climats que les oiseaux ont le chant le

tilus agréable & le plus varié ; ce n'est que dans

e printemps 8c l'été que les oiseaux chanteurs font

«ntendre leur ramage. On n'en trouve aucun par-

delà une certaine latitude ; 8c les anglois ont re

marqué qu'on n'avoit jamais vu de rossignol au-

delà de la Tweed , rivière au nord de l'Angleterre ,

8c qui la sépare de l'Ecosse.

En partant de te principe , on seroit sondé à

croire que YAllemagne est une des parties de l'Eu-

rope où la musique a du faire le moins de progrès ;

mais l'expérience a démenti cette induction. II faut

cn conclure qu'à cet égard , comme à beaucoup

d'autres, les facultés humaines font encore plus-

soumises aux causes morales qu'aux causes phy

siques ; que l'homme est le plus souple & le pins

docile des animaux , & qu'il n'y a aucune inflnei,cc

naturelle qui ait fur lui autant d'empire que l'inf-

truction , l'nabitude , & cet instinct d'imitation qui

lui est propre.

Depuis le règne de Chartemagne , il y a en en

ZAllemagnt des maîtres- chanteurs formant une es

pèce de confrairie de ménétriers ambulants , qui

alloíent de ville en ville chanter des chansons en

jouant de quelques instruments.

La musique d'église y a été , depuis la même

époque , cultivée avec foin ; 8c la réformation ayant

amené l'ufage de chanter les pfeanmes en langue

Tulgaire, introduisit dans les églises protestantes

tAUtmaffte une musique plus, chantante 8t plu»

agféable que Tancien plain-chant , lequel , au lieu de

se perfectionner, dégénéra sensiblement pour l'exé-

cution dans les églises catholiques de l'tu.opc.

L'cfprit de controverse musicale qui se développa

cn Italie après les premières découvertes de Gui

d'Arczzo , gagna bientôt en AUeir.,tyie 8c y íit

naître beaucoup d'ouvrages savants fur la musiqHe

tant ancienne que nouvelle.

Mais l'objet de ce dictionnaire n'est p;s de don

ner une histoire suivie & détaillée de la musique.

Nousne nous sommes proposés, dans ces articles

Iiistoriques que de faire connoître le goût particu

lier de chaque peuple à l'égard de la musique , ck.

la part qu'il a eue aux progrés de cet art.

Les guerres , les intérêts politiques & les dis

putes de religion ont entretenu de tout tems une

correspondance très - intime entre l'Allemagnc 8c

l'Italie. Les représentations musico - dramatiques

passèrent promptement de l'une dans l'autre.

Ce fut à Hambourg qu'on vit représenter le

premier opéra, c'étoit en 1678. Le poëine avoit

pour titre Orontes, 8c fut mis en musique par le

maitre de chapelle nommé Theil. Les opéra qu'on

donna fur ce théâtre depuis cette époque julqu.iu

commencement de ce siècle , furent tous en alle

mand. On y introduisit successivement des airs cn.

italien , en conservant le récitatif en langue vul

gaire : cette bigarrure plut beaucoup clans un teras

où le goût n^toit pas encore formé r Sc 0Ì1 la-

fupériorité & la réputation de la musique italienne,

commençoient à la répandre dans toute l'Eiuope.

Ce qui donna particulièrement de la vogue à

l'opéra de Hambourg , ce furent les talents raies

des premiers compositeurs qui travailloicnt pour ce

théâtre. Les plus célèbres font Kci/tr , Miihefon ,

Handel , Confier & Telcmann. Le premier a conv-

posé 107 opéra, & «st mort cn 1739. Ncus ne

connoissens aucun de ses ouvrages ; mais il faut,

s'en rapporter au jugement du fameux Hasse. 11

difoit à M. Burney que c'étoit u nn des plus grands

n musiciens que le monde eût jamais vus ». ( The

présent siate os musìc in Germany ,&c. t. I , p. 350.)

Mathefon est plus renommé comme écrivain que

comme compositeur. 11 est mort en 1764, àgé^de

82 ans. II aimoit à se vanter .en mourant , d'avoir

publié autant d'ouvrages fur la musique qu'il avoir

vécu d'années , 8c il prétendoit qu'il en laissercit

autant en manuscrit à ses héritiers pour riastruc-

tion de la postérité.

Handel , né à Halle en 1684 , alla à Hambourg,

à la fin du dernier siècle , 8c commença par jouer

du violon à l'orchestre de l'opéra , où il tint ensi iie

le clavecin : ce fut en 1705 qu'il donna son prercier

opéra fur un poëme italien intitulé Elmira^ Nous.

parlerons plus en détail de la vie 8c des ouvrages,

de cet immortel musicien , à l'arricle Afgletere »

parce que c'est fur-tout dans ce pays qu'il a composé

les ouvrages qui oct fait fa réputation 8c ù gloire.

Cousscr , ne en 16^9 à Presbourg err Hongrie ,

fut appellé vers 1693 a Hambourg, pour y prca<l*e
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la direction de l'opéra. II avoít voyagé , & ce fut

lui qui introduisit en Allemagne la manière de chan

ter des italiens. On a de lui beaucoup d'ouvrages

imprimés.

Telemann , né- à Magdebourg en 1681 , a été

un des compositeurs les plus féconds. Handel di-

foit de lui qu'il écrivoit une pièce de musique à

huit parties avec autant de facilité qu'un autre écri-

roit une lettre. C'est fur-tout dans la musique d'église

qu'il a montré un talent extraordinaire. II avoit plus

de science que de goût , & fes ouvrages de théâtre

sont oubliés. '

L'opéra s'est établi prefqu'à la mème époque

fur les théâtres de Hambourg , de Vienne , de Ber

lin 8c de Dresde.

Léopold qui occupoit le trône impérial aimoit

l:s sciences & les arts , & cultivoit particulière

ment 1a musique. II attira à fa cour les talents les

plus célèbres , tant nationaux qu'étrangers. II fit

faire , par les plus grands compositeurs , de la mu

sique d église pour fa chapelle , & des opéra pour

son théâtre ; & il les faifoit exécuter par les plus

habiles virtuoses de l'Alleraagne & de l'Italie.

Je trouve , dans des mémoires historiques fur ce

prince , un trait qui me paroît mériter d'être con

servé. Léopold a.imoit les arts & les spectacles ;

mais fes revenus ne lui permettoient pas d'être

magnifique. II caressoit les talents , mais ne les en-

richissoit pas. Quelques chanteurs italiens qui ne se

trouvoient pas assez bien payés refusèrent un jour

opiniâtrement de chanter à un spectacle où l'em-

pereur & fa sœur étoient rassemblés pour les en

tendre. Un des ministres de Léopold lui demanda

quel châtiment il voulòit qu'on infligeât à ces in

solents: Que vouleç-vous faire, répondit-il , à ces

êtres qui ne font pas des hommes ? ils font dispensés

d'avoir de la raifort.

On connoît , par cent exemples , l'impertinente

& risible fatuité de ces virtuoses quand ils ont quel

que talent. Un d'eux voulant un jour entrer dans la

chapelle , où il y avoit beaucoup de foule ,tléran-

geoit fans façon un étranger de distinction pour fe

faire faire place. L'étranger un peu étonné lui de

manda qui il étoit pour avoir de pareilles manières.

Je fuis , répondit le chanteur , il fgnor Antonio so

prano de su sacrée atajellé impériale.

Les principaux musiciens que Léopold employa

sont Fux , Caldara , Ziani & Conti. Le premier , né

en Styrie , dans le cercle d'Autriche , composa non-

feulement de la musique pour l'église & pour le

théâtre , il a publié aussi différents ouvrages fur la

théorie de l'art , dont le plus célèbre est itn traité

élémentaire des principes de la composition , qui a

été traduit en italien , & qui a été jusqu'à présent

le guide des maîtres & des écoles d'Italie.

Caldara , Ziani & Conti , italiens tous trois , se

sont fait , dans le tems , quelque réputation par des

compositions oubliées aujourd'hui. II s'est conservé

fur le dernier une anecdote que nous rapporterons

ici. En 1730 , ce musicien ayant été insulté à Vienne

par un prêtre séculier , s'en vengea fur le champ

par des coups. La querelle ayant eu des témoins ,

il y eut un procès criminel , 6k en vertu d'une sen

tence ecclésiastique , Conti fut condamné à être ex

posé trois jours , pendant une heure , à la porte de

l'église cathédrale de Saint- Etienne. L'empereur

avoit adouci la sentence , en réduisant les trois

stations humiliantes à une feule. Mais comme il ne

fe comporta pas à la première avec assez d'humilité

& de résignation , on le condamna à subir la même

pénitence deux autres jours , revêtu d'une espèce

de sac grossier , & tenant une torche à la main.

Après quoi la justice ordinaire le condamna à une

amende de mille francs au profit du prêtre qu'il

avoit frappé , à tous les dépens , à être emprisonné

quatre ans , & ensuite banni à perpétuité des do

maines d'Autriche. On fit , à ce sujet , l'ópigramme

suivante , qui n'ayant de sel que des jeux de mots

latins , ne peut se traduire en françois :

« Non ea musa bona est musica , composuisti

» Quam Conti, tactus nam fuit ille gravis.

.» Et baffus minium craffus , neque confonaclavis :

« Perpetuo nigras hic geris ergo notas h.

L'exemple de Léopold ne pouvoit manquer de

contribuer à répandre , dans les autres cours , le

goût de la musique & des spectacles musico-drama-

tiques. II s'établit des opéra presque en même rems

à Vienne , à Hambourg , à Berlin , à Dresde. 11s

furent d'abord , comme nous l'avons dit, composés

de récitatifs & de chœurs en allemand , & d'airs en

italien ; mais cet usage barbare tomba bientôt , &

l'opéra , purement italien , fut adopté presque uni

quement fur tous les théâtres. Les cours de Man-

heim , de Munich , de Stutgard , ckc. suivirent

l'exemple des cours plus considérables : toute YAl

lemagne fut bientôt peuplée de musiciens de tous les

genres. On y appella d'Italie les compositeurs les

plus renommés & les plus grands virtuoses ; & c'est

depuis 80 ans le pays du monde où il s'est composé

& exécuté le plus de musique.

Ce qui a le plus contribué à étendre le goût de

la musique dans toute YAllemagne , c'est un usage

qui s'y pratique de tems immémorial , & qui ne

subsiste dans aucun autre pays» Dans presque toutes

les écoles publiques, des villages comme des villes ,

on enseigne la musique aux enfants en même tems

qu'on leur apprend a lire & à écrire ; & , ce tju'il y

a de remarquable , c'est que par-tout où les jésuites

ont eu des collèges & des écoles , ils ont donné la

plus grande activité à cette partie de renseignement

public. Par-tout ailleurs cet ordre religieux s'est

montré peu favorable à la culture des beaux arts.

Le savant Lami , qui a composé pendant un grand

nombre d'années à Florence , une feuille pério

dique pleine d'érudition , faifoit voir un jour à un

étranger les curiosités de cette ville. En voyant le

palais Pitti , voilà , dit l'étranger , le berceau des

arts — & voila leur tombeau , lui répondit Lami , en

1
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lui montrant le couvent des jésuites qui se trouvoit

vis-à-vis de ce palais. Un principe politique des jé

suites étoit de se prévaloir , par-tout où ils s'établis-

ibient, de tout ce qui pouvoit être agréable aux

Princes & augmenter l'influence de leur ordre fur

le peuple. 11s trouvèrent en ALUmagne renseigne

ment de la musique établi dans les écoles , & le

goût de cet art répandu par-tout ; ils en favorisèrent

Fétude & la pratique.

Une autre circonstance qui contribua infiniment

à fortifier reflet de ces motifs d'encouragement ,

c'est le goût vif & éclairé que les princes les plus

distingues & les plus puissants montrèrent à la fois

non-feulement pour les productions , mais encore

pour la pratique de la musique. Ce n'étoit pas sim

plement en eux un besoin d'amusement ou un air

de magnificence ; ils chantoient eux-mêmes dans

leurs concerts, ils jouoient de plusieurs instruments;

plusieurs même composoient. Léopold étoit du

nombre : on- exécutoit souvent , dans fa chapelle ,

des ouvrages de fa composition. L'impératrice-reine

étoit très-bonne musicienne , & l'étude de la mu

sique a été sort soignée dans l'éducation de ses

augustes enfants. Le feu électeur palatin jouoit

îrès-bien de la flûte & du violoncelle, & a publié

différentes pièces de musique. Sa sœur , l'électrice

douairière de Saxe , a composé des opéra. Elle avoit

appris la composition de Porpora , & a eu long-

tems à son service le célèbre chanteur Guadagni.

JÍL le duc de Wirtemberg jouoit avec une grande

supériorité du clavecin , & toute l'Europe a été

témoin de la magnificence extraordinaire avec la

quelle il saisoit exécuter fur les théâtres de Snitgard

<& de Louisbourg les opéra qu'il saisoit composer

au savant & fécond Jomelli. C'est fur ces mêmes

théâtres que le créateur de la véritable danse dra

matique , l'ineénieux Noverre , a fait exécuter

les plus beaux de ses ballets. Sans parler du grand

nombre d'autres princes $Allemagne qui ont cul

tivé la musique & contribué à fes progrès , je ne

citerai plus que l'immortel Frédéric II , qui en diri

geant lui-même tous les détails d'un grand royaume ,

trouvoit le tems de jouer tous les jours de la flûte

pour se désennuyer , & qui composa un menuet

dans fa tente après avoir perdu la bataille de Collin.

Le goût de ce prince pour la musique avoit cela

de remarquable , qu'il s étoit formé oc développé

malgré les obstacles les plus imposants. Frédéric

Guillaume , son pere , qui regardoit comme une

fantaisie ridicule & frivole la passion que le prince

royal témoignoit pour les arts , lui avoit défendu

très-férieufement , non-seulement de faire de la mu

sique , mais i.iême d'en entendre ; & l'on fait com

bien il étoit dangereux , même pour son fils , de lui

désobéir. Cependant la reine mere voyaot que le

goût de son fils pour la musique sembloit s'accroître

par les difficultés & par le danger , engageoit des

musiciens pour lui ; mais il étoit important que

toutes ces perites négociations sussent couvertes

fies ombres du mystère : si se Roi eût découvert

qu'on avoit méprisé ses ordres , les virtuoses qui

auroient été complices de la désobéissance , cou

raient le risque d'être pendus. Souvent le prince

prenoit le prétexte d'une chasse pour faire de la

musique ; 6i c'étoit quelquefois dans une Caverne ,

,ou au fond d'un bois qu'il établissoit ses concerts.

Frédéric II a fait construire un superbe théâtre

oìi il saisoit représenter des opéra à grands frais. II

avoit des concerts réguliers ; iî protégeoit & pen-

sionnoit des compositeurs & des virtuoses célèbres.

Une protection si active de la part d'un monarque ,

dont l'efprit & les talents , ainsi que le génie , eurent

tant d'influence fur les esprits , fur-tout en Alle

magne ; auroit pu faire faire à la musique des pro

grès plus marqués qu'elle n'en a faits dans ses états.

Mais le premier & le plus puissant encourage

ment des arts , c'est la liberté : Frédéric étoit ama

teur ; mais il étoit souverain : il vouloit étendre snr

les goûts i'autorité qu'il étoit accoutumé à exercer

fur les volontés ; & il réfroidissoit par des préfé

rences exclusives l'émulation que ses suffrages &

ses bienfaits dévoient exciter. Il ne saisoit exécuter

que la musique de certains maîtres , & jugeott fur

les noms des auteurs , plus que fur le mérite des

ouvrages. Ce prince , qui ne pouvoit pas souffrir la

fioésie de ses compatriotes , n'aimoit guère que

eur musique. Ses deux auteurs favoris étoient

Graun pour la musique vocale , & Quantz pour

les airs de flûte. Ce Quantz avoit été son maître

pour cet instrument, & l'éléve roi en jouoit austi

bien que le professeur. La réputation de Graun &

de Quantz étoit, dit M. Burney, une espèce de

religion à Berlin , & l'on y juroit par leurs noms ,

plus que par ceux de Luther & de Calvin. Ce n'est

pas qu'il n'y eût , à cet égard, un schisme comme

fur tout autre dogme ; mais les dissidents n'y ha-

sardoient leurs opinions que tout bas ; au lieu que

ceux du parti dominant établissoient tout haut leur

doctrine ; ainsi , dans ce même pays où regnoit

une tolérance universelle à l'égard de la religion ,

on isosoit y professer en musique d'autres opi

nions que celle du prince. II en résulta , ajoute le

même écrivain $ que la musique de Berlin est plus

véritablement allemande , que celle d'aucune autre

partie de 1''Allemagne ; car , quoiqu'on y donnât

constamment -, dans le carnaval , des opéra ita

liens , Sa Majesté prussienne ne souffrait pas qu'on

y en exécutât d'autres que ceux de Graun , d'Agri-

cola & de Hasse ; & encore très-peu du dernier ,

quoiqu'il fût supérieur aux deux autres ; mais il

avoit fans doute le malheur d'être trop italien dans,

fa manière.

Frédéric II soumettoit ses virtuoses , comme ses

soldats , à une discipline sévère. II avoit sa place au

pr.rquet derrière le maître de Chapelle , suivant des

yeux la partition. Si quelqu'un ces chanteurs ou

ses exécutans s'avisoit de changrr , de supprimer

ou d'ajouter une seule note à la partie dont il étoit

chargé , il lui étoit enjoint de par le Roi , de se con

former à ce qui étoit écrit par le compositeur. Cette
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discipline ; excellente pour prévenir les licences &

les écarts du goût , n'etoit pas moins efficace pour

arrêter en même tems l'effor du talent & les pro

grès de l'art. La musique a donc été , pour ainsi

dire , starionnaire dans ce pays pendant tout le

règne de ce prince , qui laissoit à cet égard moins de

liberté peut-être que dans les matières de gouver

nement. Ajoutons ici un mot du célèbre organiste

Sebastien Bach. Vous croye{ , disoit-il à un François ,

qu: le roi aime la musique ; non il n'aime que la flûte :

& encore fi vous croye\ qu'il aime la fltite , vous

vous trompe^ , :/ riaime que fa flûte.

II n'y a point de pays au monde , fans en excep

ter ritalie , où le peuple ait un goût plus général

pour la musique qu en Allemagne ; parce qu'il n'y

en a point où les oreilles soient plus continuelle

ment frappées de musique de toute espèce. Dans

toutes les villes , des troupes de virtuoses ambu

lants parcourent les rues& remplissent les auberges ,

chantant & jouant des instruments. Par-tout où il y

a des universités & des collèges , les étudiants se

rassemblent pour aller dans les rues , la nuit sur

tout , chanter des hymnes , des canons , ou des mor

ceaux d'opéra à plusieurs parties , s'accompagnant

de toutes sortes d'instruments ; & ils reçoivent fans

scrupule de l'argent de ceux qu'ils ont amusés (i).

Les enfans font exercés , dans les villages mêmes

à chanter en parties ; & ceux des soldats ont aussi

des écoles particulières où ils apprennent à chanter.

II y a peu de domestiques qui ne sachènt jouer de

quelques instruments. Tous les princes ont une mu

sique militaire ; & la plupart ne croiroient pas avoir

bien dîné si le repas n'étoit accompagné au moins

de timballes & de trompettes.

Nous avons déjà fait connoître les premiers

compositeurs pour la musique de théâtre que {'Al

lemagne ait produits ; nous allons donner une lé-

Í;ère notice de ceux qui se sont distingués dans

es différentes parties de la musique.

Jean - Frédéric Agricola , que nous avons cité

comme un des compositeurs favoris du feu roi de

Prusse , étoit né en 1 yio dans la Haute-Saxe ; il

avoit étudié la musique à Leipsick , fous le fameux

Sebastien Bach. En 17ji , il fut nommé par Fré

déric compositeur de la cour. Ses compositions dans

tous les genres font très-nombreuses , & portent le

caractère d'un génie heureux & facile. 11 étoit un

«les meilleurs organistes de VAllemagne , d'où font

sortis les plus grands organistes. Agricola a montré

un talent plus original dans la musique d'église ,

que dans celle du théâtre ; mais il n'osoit se livrer à

ion goût pour la première. Le roi de Prusse ne pou-

voit pas souffrir ce genre de musique ; lorsqu'il ap

prenois qu'un compositeur avoit composé un ora

torio ou un motet, il croyoit que son goût en étoit

gâté , ou qu'il en manquoit ; & lorsqu'il enten-

ioit ensuite exécuter quelque morceau de musique

(1) II y a à Berlin un établissement poi:r élever 24

enfants, qui sont instruits dans la ir:usi<nic, son: vêtus

«n uniformes , & vont ainsi chanter dans les rue».

théâtrale du même compositeur , il aimo't à dire :

cela sent réglise. Agricola a publié un petit ou

vrage allemand , sur l'art de chanter , qui est fort

estimé.

Charles-Henri Graun étoit né en 1701 , dans le

cercle électoral de Saxe. 11 fut d'abord chanteur

dans une église de Dresde. Lorsqu'il eut perdu fa

voix de deífus , il se livra à la composition. II fit

d'abord de la musique d'òglise. En 1713 , il alla á

Brunswick pour y chanter la taille dans les opéra

qu'on devoit y donner. On débuta par un opéra de

Henri Toifdtur. Les airs qu'il avoit à chanter ne lui

parurent pas bons ; il en fit d'autres qu'il chanta

avec les plus grands applaudissements. Ce succès

l'encouragea à tenter la composition d'un opéra. II

mit en musique un poème, allemand intitule Poli-

dore , qui réussit beaucoup & commença fa réputa

tion. 11 resta attaché à la cour de Brunswick jus

qu'en 1735 que Frédéric , alors prince royal , le

prit à son service. II continua de chanter dans les

opéra & en composa un grand nombre , ainsi que

beaucoup de pieces pour l'églife 6k pour le con

cert. II mourut à Berlin en 1759. V«»ici ce qu'on

dit du caractère de ses ouvrages dans une notice de

fa vie , imprimée à Berlin en 177a , à la tête d'un

recueil de duo & de trio de ce compositeur.

« Comme compositeur , il possédoit parfaitement

» l'harmonie & toutes les finesses. Ses composi-

» rions font toutes d'une harmonie pure , juste ,

» facile à saisir ; & ses accompagnements , quoique

» pleins qnand il le faut, n'étouffent jamais la voix.

» Ses pièces à plusieurs parties récitante* sont toutes

» très-bien travaillées. On trouve dans toutes ses

» œuvres les modulations les plus régulières ; & il

» étoit si sensible là-dessus , qu'il étoit blessé de la

» plus petite dureté dans la modulation : fa mélodie

» est une des plus agréables que l'on puisse trou-

» ver , & ce n'est pas trop dire. Quoique les airs

» de M, Graun ne manquent nullement de feu

» cependant il réussissoit généralement mieux dans

» les expressions agréables , douces & tendres. Ses

» adagio fur-tout font des chef- d'oeuvres & an-

» noncent parfaitement la douceur , l'arnénité Si

» l'affabilité de son caractère

Tous les compositeurs que nous avons nommés

avoient formé en partie leur goût fur celui des

maîtres italiens , dont la musique étoit adoptée &

applaudie fur tous les théâtres d'Allemagne ; mais

ils avoient , en même tems conservé un caractère

particulier tenant au goût national , parce qu'ils

avoient mis en musique des poèmes allemands

avant de travailler fur des poèmes italiens , & cn*

le caractère de la musique a des rapports née r-

saires avec l'accent & la déclamation de la lan; 'ie

à laquelle elle s'associe. Ces différents mnítiti

forment donc une espèce d'école mixte oìi le goût

italien est modifié par une teinte très sensible de

germinismcll s'eslelevéa:: milieu d'eux un homme

qui , né avec un talent rare bt un goût exquis , (è

forma comme les autres fur la musique des habiles
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maîtres de son pays , mais abandonna bientôt fa

première manière , adopta entièrement celle de

Naples , & n'est cité , par les italiens mêmes , que

comme un modèle du style le plus élégant & le

j)lus pur.

Jean-Adolphe Hasse est né dans les premières an

nées de ce siècle à Bergendorf dans la Basse-Saxe.

II n'est guère connu en Italie que sous le nom du

Saxon ( il Saflonc II semble que la Saxe soit pour

P Allemagne ce qu est le royaume de Naples pour

l'Italie, le pays où sont nés les plus grands talents

en musique. Hasse commença par chanter dans les

opéra. Les cantates de Keiser , qu'il a toujours

beaucoup admirées , lui donnèrent du goût pour

la composition : à peine avoit-il 18 ans qu'il mit en

musique un opéra d'Antigono. Le talent naturel

qu'on y trouva fut encouragé : désirant de le cul

tiver, il alla à Naples, où il étudia la musique ,

<l'abord sous Porpora , ensuite sous Alexandre

Scarlatti. A son retour en Allemagne , il fut nommé

maître de chapelle de l'electeur de Saxe , & com

posa un grand nombre d'opéra , quelques-uns al

lemands , mais pour le plus grand nombre italiens.

Ces opéra exécutés avec une grande magnificence

fur un des plus beaux théâtres de l'Europe , avêc

('orchestre le plus nombreux & le mieux composé

firent une grande réputation à Hasse. C'est fur ce

théâtre , dit Algarotti dans une épître italienne

adressée à Auguste III , cc(l là que la divine har

monie de tItalie résonne fous les doigts agiles de

Hasse , qui , régnant fur les cœurs , excite ou calme

aux sons de fa lyre toutes les asseyions du cœur ; &

r.ouveau Timathée , excite, à son gré, dans Vaine

d'Augufle , la pitié , la colère , ou l'amour.

Qu'on nous permette de citer ici, en saveur de

ceux qui savent l'italien , les vers originaux dont

jçous n'avons pas prétendu rendre dans notre froide

prose l'élégancç & la grâce.

« Risuona d'Haflí sono all'agil dito,

» Che gli assorti dcl cuor, de! cuor signore,

" Irrita , e molce a un sol'toccar di lira

» E pietà , corn' ci vuol , sdcgno , od amore ,

» Nuovo Timotco in sen d'Agosto inspira.

( Op. ici conte algarotti, toraç VIII.)

La plupart des opéra que Hasse mit en musique

étoierrt des ouvrages de commande écrits par Mé

tastase. II étoit rare que le succès ne couronnât pas

l'union de deux talents si dignes de leur renommée.

Le dernier de ces ouvrages fut l'opéra de Ruggiero ,

exécuté à Milan en 1771 , pour le mariage de l'ar-

íhiduc Ferdinand , avec la princesse de Modène.

Hasse avoit épousé la célèbre cantatrice Fauf-

tina : après avoir passé avec elle un grand nombre

d'années à Vienne , il est allé finir ses jours à

Venise.

Voici ce que dit un grand admirateur de Hasse

& de la musique iplienne d*ns un ouvrage dojy

nous avons tiré beaucoup de secours pour cet ar

ticle. ( Burneys musical travels. )

« Je n'ai pas rencontré un seul professeur de mu-

» que qui ne convînt que Hasse est le plus naturel ,

» le plus élégant , & le plus judicieux compositeur

n de musique vocale, ainsi que le plus fécond qui

» exilte aujourd'hui. Egalement favorable à la poé-

» fie 8c à la voix , il montre autànt de génie que

» de jugement , & dans la manière d'exprimer les

» paroles , & dans celle d'accompagner la douce

» ò£ tendre mélodie qu'il offre au chanteur. 11 re-

» garde toujours la voix comme le principal objet

» de l'attention au théâtre ; il ne l'étouf}© jamais

» fous le jargon savant des desseins & des inftru-

» truments multipliés : il a l'attention de la faire

>> toujours dominer dans fes airs, comme un peintre

» à celle de porter la plus forte lumière fur la figure

» capitale de son tableau ».

U y a du goût & de la vérité dans cette observa

tion ; mais il y auroit quelque chose à rabattre de

l'éloge qu'on accorde ici à ce compositeur pour fa

fidélité à rendre le sens des paroles. Hasse , ainsi

que fes modèles , n'attáchoit pas un si grand prix i

ce mérite : peut-étre nséme que comme étranger,

il ne failissoit pas toujours parfaitement l'efprit des

paroles qu'il mettoit en musique. Nous n'en cite

rons qu'un exemple. II y a un couplet de Métastase

qui Cummence par ces deux vers :

» E la beltà dcl cielo

» Un raggio ch'innamora , &c. •>.

La beauté cjl un rayon du ciel, qui inspire î'amour, 6rc.

Hasse ne voyant que la coupe des vers , a fait

une phrase musicale po«r chaque vers ; de ma

nière qu'il y a un petit repos à la fin du premier,

comme s'il y avoit la beauté du (ici esl — un rayon

qui inspire Camour. Je ne doute pas que d'autres com

positeurs , nùme italiens , n'aient fait le mème con

tre-sens , & que leurs airs , comme celui de Hafte ,

n'aient été sort applaudis en Italie : cela prouve que

les inversions ne conviennent guère aux vers ly

riques , tíc que les italiens n'écoutent la musique

qu'avec leurs oreilles.

Nous ne pouvons nous empêcher de remarquer

que de cette foule d'ouvrages que Hasse a composés

pour le théâtre , il ne reste dans les porte-feuilles

même des amateurs , qu'un petit nombre d'airs &

de duo , dont la beauté tient fur-tout à la vérité

de l'expression & à un chant naturel & sensible.

Une multitude d'autres morceaux, fort applaudis

dans la nouveauté , sont tombés dans un éternel

oubli ; parce que leur mérite tendit simplement à

quelques traits nouveaux dans les formes , dans

1 accompagnement ou dans l'exécution , qui étant

devenus communs ensuite , ont perdu tout leur

prix. Gardons-nous de croire que ce soient là les

véritables beautés de la musique. Ce feroit le plus

frivole & le dernier des arts , fi ses edets dépen
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ïoíert de causes ausli fugitives que la nouveauté &

la fantaisie.

C'est ce qu'a très-bien senti un artiste bien fnpé-

ricur à tous ceux que nous venons de nommer.

Ceux-ci ont eu à un très-haut degré le savoir , le

talent & lc goût ; lui seul a eu un génie créateur : il

a étendu les limites de son art ; il a ouvert des

routes nouvelles & a donné à la musique une gran

deur ck une énergie que non-feulement elle n'avoit

pas eue depuis les grecs , mais même dont ies ar

tistes eux-mêmes ne la croyoiënt pas susceptible.

II est aisé de reconnoître à ces traits rameur à'Al-

cesii Sc d'O.pfiér.

Christophe Gluck étoit né dans le Palatinat ,

d'une famille pauvre , vers l'an 1716 ou 17. Son

père étant allé s'établir en Bohême, y mourut bien

tôt après , laissant son fils encore en bas âge & fans

fortune. L'éducation de cet enfant fut très-négligée ;

mais la nature lui avoit donné l'instinct de ia mu

sique. Ce goût naturel est commun en Bohème , où

dans les villes & villages , dans les églises ck dans

les nies , hommes , femmes , enfants , chaînent en

parties & jouent de quelques instruments. Le jeune

Gluck apprit à jouer de la plupart des instruments

presque lans aucune leçon, llalloit, de ville en

ville , subsistant des bénéfices seuls de son talent ;

il trouva à Vienne des secours qui le mirent en

état de suppléer au peu d'éducation que son état

d'abandon & de négligence lui avoit permis de

recevoir. 11 y apprit les principes de la composi

tion , 6k sé mit à composer différents ouvrages

dont le succès Pencouragea à chercher tous les

moyens de perfectionner Tes talents 11 prit le parti

d'aller en Italie , c'étoit en 1736 ; 6k il n'avoit pas

encore 20 ans. Après quatre ans d'études , il se

sentit en état de travailler pour le théâtre. Son pre

mier opéra sut V Artaftrse , qu'il fit exécuter en

1741 à Milan , où il donna successivement en 1741

le Demosconte ; en 1743 , le Sifdcc ; en 1744 , la

Fcdra. II donna en même tems dans ces quatre an

nées , le Demmio & Ylptrntstra à Venise ; YArta-

mc-e à Crème , & s' Alcffandto ntlFInd'u à Turin.

Ces ouvrages réussirent presque r/uis, & le mirent

fur la première ligne des compositeurs. On l'invita

à passer à Londres où il fit deux opéra en 1745. II

revint en Allemagne , où il donna plusieurs ou

vrages de théâtre & d'autres.C'esl dans cet intervalle

'il chercha à réparer le vice de son éducation,

namre lui avoit donné le goût de la poésie 6k

de l'instruction , comme ce'ui de la musique. I! sc

livre à l'érude des langues latine & françoiíé ; se lia

avec les hommes de lettres les plus distingués , Sc

prit dans-leur commerce 6k dans la lecture des meil

leurs ouvrages , des idées plus grandes St plus har

dies qu'on n'en avoit encore conçues fur les effets

qu'on pourroit tirer de l'union de la musique avec

la poésie. II sentit de bonne henre que ces bc;:ux

airs , auxquels les italiens & leurs admirateurs fein.-

Morent borner la principale puissance de 1?. musiqu?,

& dont tout le channe réíidoît dans l'élégance des

formes 8c dans la suavité de la mélodie > n'ètoten:

faits que pour chatouiller agréablement l'oreille ,

ou , tout au plus , pour donner à l'ame des émo-

tions íoibles ck vagues , & non pour y exciter des

sentiments vifs 8c profonds. Quand on lui parloit

de certains airs renommés que l'on appclloit patétî-

ques; cela est charmant , disoit-il, mais en adoptant

une expression italienne très-énergique , cela ne va

pas jusqu'au sang : ( queíìo non ivà sangue. )

Dans les opéra qu'il avoit faits en Italie , il

s'étoit tonjours attaché , plus que les autres com

positeurs ne le faisoient d'ordinaire , à 'exprimer

dans fes airs le sens & le caractère des paroles ;

mais ce fut en Angleterre qu'il conçut la première

idée d'une musique vraiment dramatique. Voici

comme il a raconté lui-même ce fait à Fauteur de

cet article.

Indépendamment des'deux opéra qu'on lui avoit

demandés à Londres , on l'engagea à faire un paf*'

liccio. On fait que ce font des poèmes auxquels oii

adapte des morceaux de musique choisis dans

d'autres opéra. II choisit donc dans tous ses ou

vrages les airs qui avoient été constamment ap

plaudis , & les enchâssa avec le plus d'art & d'at

tention qu'il put dans le poème qu'on lui donna,'

8c qui étoit , autant que nous pouvons nous le rap-»

peller , Pyrame & Tisbé. A la. représentation , il fítt.

toutétonnéque lesmèmes morceaux qui avoient prc>

duit le plus grand effet dans les opéra pour lesquels"

ils avoient été composés, n'en produisoient aucun

transportés fur d'autres paroles , & à une autre ac-'

tion. En y réfléchissant , il jugea que toute musique

bien faite perdroit nécessairement à ère transplan

tée , à moins qu'on n'y attachât d'antres paroloS'

qui en rendissent exactement le caractère & le mou

vement, îl en conclut qu'il ne falloit espérer de

donner à la musique toute l'éncrgie & tout le charme

dont elle est susceptible , qu'autant qu'elle seroit

intimement unie à une poésie animée Sc simple ,

peignant avec vérité des sentiments naturels Sc bien

déterminés ; que la musique pouvoit devenir t:ti

langage sensible , propre à rendre ternes les affec

tions du cœur humain; mais que pour cela il fal

loit que le chant suivît exactement le rydime S: Îe9

accents de la parole , Si que les instruments qui

l'accompagnoient concourussent par leur expre/hort

propre , ou à fortifier celie du chant ou à con tr.ì îles

avec elle , suivant que la situation & les paroles-

l'exigeoient

Ces idées se mìrissoíent danr. son esprit lorsqu'il

entendit exécuter à Vienne la fameuse ode de Drv-

c'en fur la puifs.tr.c~. de la musique , qu'on avoit tra

duite en italien mot à mot , & paf conséquent

d'une manière barbare , afin d'y adapter", sy \h.hc

pour syllabe % la musique originale de Handef. Mal

gré la platitude souvent inintelligible des proses,

Gluck fut vivement frappé de plusieurs effets,

& fur-tout de l'intention de cet ouvrage, H enga

gea un petite allemand à la traduire dans fa kmfxta,

mais avec des changements; quìi jugea gére&róev

«p.:

La
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ïl y a dans l'ode de Dryden trop de fiârratTôfí J ïfiiî

ne comporte qu'un récitatif froid & monotone.

Gluck voulut qu'on y donnât une forme plus dra

matique , en substituant à une partie du récit un

dialogue vif & coupé , Ôc en renforçant les mou

vements d'enthousiasme d'Alexandre , lorsqu'il le

sent exciter aux combats par la musique guerrière

de Timothée. On exécuta son idée : il mit cette

espèce de cantate en musique : la musique produisit ,

dit-on , le plus grand effet ; mais elle ne le satisfit

pas lui-même. 11 sentoit qu'il y manquoit l'action

& le mouvement théâtral ; il a toujours désiré qu'on

traitât ce sujet en opéra : quelques poètes l'ont fait ;

mais aucun n'a rempli à son gré , l'idée qu'il s'en

étoit formée.

Cependant fa réputation le fît rappeller en Italie

en 1754. H alla donner à Rome la Cltmcnça Ji Tito

& YAntigono. 11 fit, en 17^6 , la Clclia pourl'ou-

verture d'un nouveau théâtre : il alla ensuite à

Parme , où il donna Baucit •& Filemone , Arifteo

fkOrseo. «Ces op"éra, écrivoit-il lui-même, eurent

m plus de succès qu'ils ne méritoient , parce qu'à

»> l'exception de YOrphie , ils étoient tous composés

»s dans le goût italien , trop défectueux pour la

-»» scène ».

II se convainquit plus fortement que jamais que ,

les poèmes de Métastase , quoique pleins des plus I

grandes beautés , non-feulement pour la poésie ,

mais même pour la vérité du dialogue , & pour la

coupe de certains airs , & fur-tout des duo , ne

pouvoient pas cependant comporter les grands ef

fets dont il croyoit le mélodrame susceptible. 11 sen

tit sur-topt quil falloit introduire des chœurs en

action ; parce que rien ne prête plus aux grandes

& fortes expressions de la musique théâtrale , que

les sentiments produits à la fois par une multi

tude d'hommes passionnés. II communiqua ses idées

à M. Calzabigi, bon poète & homme de beau

coup d'esprit , qui ayant réfléchi lui-même sur les

imperfections de l'opéra italien , & s'étant pénétré

des mêmes pripcipes , fut charmé de trouver un musi

cien en état d'entrependre avec lui une révolution

éclatante dans cette partie de la littérature & des

beaux^arts. C'est dans cet esprit que M. Calzabigi

composa le poème d'Orphée , & qucíGluck le mit

en musique II fut exécuté à Vienne ~èn 1764. La

première représentation excita plus d'étonnement

que de plaisir. Des oreilles accoutumées à la rou

tine du récitatif & à la forme des airs de l'opéra

italien , se trouvèrent déconcertées par un genre

de composition si nouveau. Cependant les grandes

beautés musicales dont cet ouvrage est rempli ,

(frappèrent les connoisseurs : les beautés simples &

touchantes de situation & d'expression , donnèrent

des émotions nouvelles aux ames sensibles qui

í'abandonnoient à leurs propres impulsions. A la

cinquième représentation , toutes les objections fe

turent ; l'opéra fut généralement applaudi , & le

succès ne fit que s'accroître & se confirmer dans le

grand nombre de représentations qu'on eu donna I

successivement ; ainsi qu'aux reprises qu'on en t.

bientôt.

Lorsque Tannée suivante, Gluck fut appellé à

Parme pour les fêtes du mariage de l'Infant , il pro

posa de faire exécuter YOtfre; il trouva de grandes

oppositions de la part de toute la cour. Le lustrage

de Vienne n'en imposoit guère à des amateurs ita

liens , qui ne concernent pas qu'on prétendît

faire un meilleur poème que ceux de Métastase »

& une plus belle musique que celles des . omelli ,

des Sacchini, & des Piccinni. Le premier chanteur

Millico , lorsqu'on lui parla de chanter le rôle

d'Orphée , dit qu'on vouloit le perdre de réputa

tion. Cependant Gluck vint à bout de vaincre toutes

ces oppositions. II connoissoit le peuple à qui il

avoit à faire , & le jugeant encore plus sensible que

vain , plus attaché à ses sensations qu'à son opi

nion , il insista & prit fur lui les risques de l'événe-

ment. L'opéra emporta tous les lustrages dès la

première représentation ; & , lorsqu'après un cer

tain tems , on voulut en remettre un autre , YOrfto

fut redemandé à grands cris : on le donna vingt-huit

fois de fuite , & l'on ne voulut pas entendre VAr*.

m du de Traetta , qui avoit été appellé cn concur

rence avec Gluck.

VOrJeo a été depuis donné avec un succès cons

tant sur la plupart des théâtres de l'Europe. On

Texécuta en 1 773 fur le théâtre de la cour à Na

ples , & l'on y substitua au duo du troisième acte ,

un duo fait par un autre compositeur. Lorsqu'on

donna ensuite l'opéra sur le théâtre public , on ne

voulut entendre qu une fois le nouveau duo , 8ç

tout le public redemanda à grands er« celui de

Gluck.

Une distinction remarquable rm'a obtenu cet

ouvrage , c'est d'avoir été le premier opéra italiens

qui ait été gravé. Jusques-là , on s'étoit contenté en

Italie de copier à la' main les plus beaux airs da

chaque opéra nouveau.

On engagea , quelques années après , un habila

compositeur italien , M. Bertoni , à mettre tn mu

sique le même poème pour le théâtre de Venise z

il le ht avec succès. On fit graver fa partition ; mais

il exigea qu'on mît à la tête un avis au Icttcur , dont

voici la traduction littérale.

ci Ce n'est pas fans que'que frayeur que j'ai ac-

jj cepté la proposition de mettre en musique YOrfco

» du célèbre sígnor Calzabigi , après l'heureux suc-

» cès qu'a justement obtenu , dans la même en»

» treprise , M. le chevalier Gluck , chez toutes les

jj nations de l'Europe. En me mettant à l'ouvrage,

» me trouvant dépourvu du secours du poète , qu©

»> j'aurois pu consulter au besoin , je regardai comme

» une circonstance aussi heureuse qu'utile pour moi ,

» d'avoir sous les yeux la partition du compositeur

» pour suivre ses traces, au moins dans la marche

u qu'il a tenue. C'est aux hommes d'un d/iseerne-

» cernement juste & délicat à juger de la différence

» qu'il y a dans le reste ».

Ce qui me paroìt mériter attention dans cetto

préface a
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pfeface , c'est de voir qu'un habile compositeur ,

qui avoit déjà mis en musique , fans tn être le moins

du monde effrayé ' sensa trepidazione ) , des poèmes

fur lesquels les Vinci , les Jomelli , les Buranellq^,

les Hasse , &c. avoienï déployé toutes les richesses

de leur art, éprouve ce moment de frayeur , en re

mettant en musique tO'Jeo , âpres M. Ciluck ; qu'il

se trouve fort heureux d'avoir la partition sous les

yeux pour suivre la marche & la disposition géné

rale que M. Gluck lui avoit tracée ; qu'il ait imité

les intentions , les mouvements , & souvent méine

les motifs de tons les morceaux intéressants de l'ori-

ginal , & que cette imitation ait encore eu un grand

succès chez les italiens mêmss , qui semblent ne dé

sirer & ne goûter que la nouveauté. Je me conten

terai d'exposer ce fait , & je laisse aux gens d'esprit

à en tirer les conséquences.

Le succès éclatant d'On'hée engagea les deux au

teurs à traiter fur le même plan un sujet plus tra

gique encore & plus favorable aux grands effets

tí'une musique dramatique. Ils composèrent Al-

■cefií , qui fut représenté à Vienne en 1768. La réus

site ne fut balancée par rien : jamais opéra ne fit

verser plus de larmes , & n'obtint plus d'applaudis

sements. Pendant deux ans on ne voulut voir aucun

autre opéra fur le théâtre de la cour , & l'on ne

cessa d'y jouer Alce/le. il fut gravé en 1769. Gluck

jnit à la tête une épitre déaicatoire , où il rend

compte de 'quelques-unes des idées qui l'ont con

duit à chercher un nouveau genre de musique théâ

tral. Comme cela tient à l'histoire de la musique &

de ses progrès , nous donnerons ici la traduction de

cette épitre, où le musicien se montre également

homme d'esprit & homme de goût.

Epitre dédicatoire de topera <îALCZSTE.

h Lorsque j'entrepris de mettre en musique l'o-

s> pera d'Alceste , je me proposai d'éviter tous les

« abus que la vanité mal-entendue des chanteurs ,

■>■> &l l'excessive complaisance des compositeurs

» avoient introduits dans l'opéra italien , & qui du

» plus pompeux & du plus beau de tous les fpec

n tacles , en avoient fait le plus ennuyeux oc le

» plus ridicule ; je cherchai à réduire la musique à

« fa véritable fonction . celle de seconder la poésie

" pour fortifier l'expressior* des sentiments & l'in-

" térêt des situations , fars interrompre l'action &

"la refroidir par des ors ements superflus ; je crus

« que la musique devoit ajouter à la po fie ce qu'a-

■» joute à un dessein correct bien composé , la

« vivacité des couleurs & l'accord heureux des lu-

» miéres & des ombres qui fervent à animer les

» figures fans en altérer les contours. Je me fuis

» donc bien gardé d'interrompre un auteur dans la

« chaleur du dia'ogue , pour lui faire attendre une

» ennuyeuse ritournelle , ou de l'arrêter au milieu

" de son discours fur une voyelle favorable , soit

» pour déployer dans un long passage l'agilité

V de fa belle voix, soit pour attendre que l'orchcstre

Musique. Terne 1.

» lut rtonnâr le tems de reprendre haleine pour faira

>j un point d'orgue.

» Je n'ai pas cru non plus devoir ni passer rapi-

» dément fur la seconde partie d'un air , lorsque

» c*tte seconde partie étoit la plus passionnée & la

» plus importante , afin de répéter régulièrement

» quatre sois les paroles de l'air , ni finir l'air où le

» sens ne finit pas , pour donner au chanteur la faci-

» lité de faire voir qu'il peut varier à son gré , & de

» plusieurs manières , un passage.

" Enfin , j'ai voulu proscrire tous ces abus contre

" lesquels , aepuis'long-tems , se récrioient en vain

» le bon sens & le bon goût.

» J'ai imaginé que l'ouvcrture .devoit prévenir les

» spectateurs fur le caractère de Faction qu'on allok

" mettre sous leurs yeux, & leur en indiquer le

» sujet ; que les instruments ne dévoient être mis ci»

" action qu'en proportion du dégré d'intérêt & de

» passions , 8c qu'il falloit éviter fur-tout de laisser

» dans le dialogue une disparate trop tranchante

»j entre l'air & le récitatif, afin de ne pas tronquer

» à contre-fens la période , & de ne pas interrompre

» mal-à-propos le mouvement & la chaleur de la

'> scène.

» J'ai cru encore que la plus grande partie de

>> mon travail devoit le réduire à chercher-une belle

>> simplicité , & j'ai évité de faire parade de diffi-

» cultés aux dépens de la clarté ; je n'ai attaché

» aucun prix à la découverte d'une nouveauté , à

» moins qu'elle ne tut naturellement donnée par la

» situation , & liée à l'expression; enfin il n'y a au-

» cune règle que je n'aie cru devoir sacrifier de

» bonne grâce en faveur de l'effet.

» Voilà mes principes ; heureusement le poème

» se prêtoit à merveille à mon dessein ; le célèbre

» auteur de YAlceste , avant conçu un nouveau plan

» de drame lyrique , avoit fubstituéjiux descriptions

» fleuries , aux comparaisons inutiles , aux froides

» & scntentieuscs moralités , des passions fortes ,

» des situations intéressantes , le langage du cœur

» & un spectacle toujours varié. Le succès a juf-

» tifié mes idées, & l'approbation universelle,'

» dans une ville aussi éclairée , m'a démontréque

» la simplicité & la vérité sont les grands pnn-

» cipes du beau dans toutes les productions des

» arts , &c.»%

Le même motif qui nous a engagés à traduire

l'épitre qu'on vient de lire nous détermine à y

joindre la traduction de celle que Gluck à adressée

à Tintant duc de Parme , à la tête de Pârìs fy Hè

lent, opéra qu'il donna après Orphie & Alctste ,

mais qui n'eut pas le même succès , & qui , par la

nature seule du sujet , n'en étoit pas susceptible.

Epitre dédicatoirc de M. le chevalier Gluck , i Itt

tête de foi opéra de Paris et Hélène.

» Je ne me suis déterminé à publier la musique

I m d'Alee ie que dans I'efpérance de tro .ver des imt-

l n tateurs ; j'osois me flatter qu'en suivant h rotit4
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» que j'ai ouverte , on s'efforceroit de détruire les

" abus qui se sont introduits dans le spectacle ita-

" lien , & qui le déshonorent. Je l'avoue avec

" douleur , je l'ai tenté vainement jusqu'ici. Les

*» demi-savants , les docteurs de goût ( i buon-

" pistai ) , espèce malheureusement trop nom-

*» breuse , & de tout tems mille fois plus funeste

" aux progrès des beaux-arts que celle des igno-

" rants , se font déchaînés contre une méthode ,

" qui , en s'établissant , anéantiroit leurs prétentions.

>) Ona cm pouvoir prononcer fur YAlcefle d'après

» des répétitions informes , mal dirigées & plus mal

» exécutées ; on a calculé dans un appartement

»> l'estet que cet opéra pourroit produire fur un théa-

»j tre ; c'est avec la même sagacité , que dans une

>j ville de la Grèce , on voulut juçer autrefois , à

»> quelques pieds de distance , de 1 eflet de statues

» faites pour être placées fur de hautes colonnes.

»» Un de ces délicats amateurs qui ont mis toute leur

» ame dans leurs oreilles , aura trouvé un air trop

u âpre , un passage trop ressenti ou mal préparé , fans

» songer que , dans la situation , cet air , ce passage

3ì étoit le sublime de l'expression , 8c sormoit le plus

j» heureux contraste. Un harmoniste pédant aura re-

»> marqué une négligence ingénieuse ou une faute

r> d'impression , & se sera empressé de dénoncer

» l'une & l'autre , comme autant de péchés irré-

» missibles contre les mystères de l'harmonie : bien.

« tôt après une foule de voix se seront réunies] pour

»> condamner cette musique comme barbare , sau-

3» vage , extravagante.

53 11 est vrai que les autres arts ne font guère plus

s» heureux , & Votre Altesse en devine aisément

ss la raiíòn. Plus on s'attache a chercher la perfec-

» tion & la vérité , plus la précision & l'exactitude

55 deviennent nécessaires. Les traits qui distinguent

53 Raphaël de la foule des peintres font en quelque

35 sorte insensibles ; de légères altérations dans les

53 contours ne détruiront point la ressemblance dans

33 une tète de carricature , mais elles défigureront

>3 entièrement le visage d'une belle personne ; je

33 n'en veux d'autre preuve que mon air d'Orphée,

r> chifiròfen^a Euriâice ; faites-y le moindre change-

33 ment , soit dans le mouvement, soit dans la tour-

»3 nure de l'expression , & cet air deviendra un air

33 de marionnettes. Dans un ouvrage de ce genre ,

33 une note plus ou moins soutenue , un renforce-

33 ment de ton ou de mesure négligé , une apogia-

» turt hors de place , un trille , un passage , une

33 roulade , peuvent ruiner l'esset d'une scène toute

33 entière. Aussi lorsqu'il s'agk d'exécuter une nui

ss sique faite d'après les principes que j'ai établis ,

3s la présence du compositeur est-elle , pour ainsi

>3 dire , aussi nécessaire que le soleil l'est aux ou-

35 vrages de la nature : il en est l'ame & la vie ;

33 fans lui tout reste dans la confusion & le chaos :

5> mais il faut s'attendre à rencontrer ces obstacles

3> tant qu'on rencontrera . dans le monde de ces

v hommes qui, parce qu'ils ont une paire d'yeux &

m d'oreilles , n'importe de quelle espèce , se croies*

33 en droit de juger des beaux-arts , &c. »

Nous rapporterons , au sujet de ce dernier opéra;

une anecdote qui mérite d'être conservée. On

fait Fadmiration que Rousseau conçut pour le gé

nie de Gluck dès qu'il connur ses ouvrages. II

rcmarquoit un jour que le grand mérite de ce com

positeur étoit de donner au chant de chacitn de ses

personnages un caractère bien distinct oui ne se dé-

mentoit point dans tout le cours du rôle : cette at

tention , ajoutoit-il , lui a fait faire un anachro»

nifme dans son opéra de Páris & Hélène. Le chant

de Páris a toute la richesse & la molesse des

mœurs phrygiennes , tandis que celui d'Hélène est

constamment simple & grave ; & il a voulu , par-

là , caractériser les mœurs spartiates ; mais Gluck

a oublié que la sévérité de ces mœurs ne datoit

que de la législation de Licurgue , & qu'Hélène

étoit née à Sparte long-tems avant Licurgue. Un

ami commun de Rousseau & de Gluck , à qui le

premier adressoit cette observation , la communiqua

à Gluck. Sa réponse est remarquable. « Je serois

>3 bien heureux , dit-il , que mes ouvrages fussent

s> examinés par des juges aussi éclairés & aussi scru-

»3 pideux. Le raisonnement que fait M. Rousseau

>3 est très-ingénieux ; mais ce n'a pas été le mien,

s» Hélène ai moit Paris ; mais je trouve dans Ho-

33 mère qu'elle cherchoit à élever son ame 8c à

33 exciter en lui le désir de la gloire : je vois qu'elle

33 étoit estimée d'Hector ; & l'éloge qu'elle arrache

33 à ces vieillards qui la voient passer , suppose au-

33 tant d'estime pour son caractère que d'admiration

33 pour sa beauté. Ainsi , en lui donnant un chant

33 simple & grave , mais que je crois élégant , ce

33 n'est pas simplement une femme spartiate , mais

33 une ame grande & généreuse que j'ai voulu ca-

33 ractériser 33. 11 faut convenir que certe intention

du compositeur 6c la critique du philosophe sup

posent des idées de l'art un peu plus relevées que

n'en peuvent donner & les ouvrages de tant de

compositeurs ignorants , & les jugements de tant

d'amateurs fufRsanjs , qui semblent ne voir dans la

musique que des sens ©c des accords.

La réputation de Gluck s'étendit & s'accrut de

jour en jour. II étoit comblé d'honneurs & de car-

resses par ses souverains; ses contemporains le

nommoient le Michel- Ange de la musique ; & il

mérita d'un des écrivains les plus élégants de &

nation , cet éloge aussi juste qu'ingénieux: « Grâces

n au génie puissant du chevalier Gluck , nous voilà

33 donc parvenus à l'époque où la musique a recou

ss vré tous ses dioits : c'est lui & lui seul qui l'a ré-

ss tablie fur le trône de la nature , d'où la barbarie

» l'avoit fait descendre , & d'où Fignorance , le ca-

33 price & le mauvais goût la tenoient jusqu'à pré-

33 sent éloignée. Frappé d'une des plus belles maxi-

53 mes de rythagore , il a préféré les muse* aux fy-

33 rines ; cette noble & précieuse simplicité qui ,

33 dans les arts comme dans Us lettres , fut Toujours

v le caractère du vrai-, «lu grand & du beau », £k
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Jjhels nouveaux prodiges n'enfanteroît pas cette

ame de feu , fi quelque souverain de nos jours vou-

loit faire pour Topera ce que fit Périclés pour le

théâtre d'Athènes.

L'Italie ne fut pas moins juste à son égard , &

ses suffrages dévoient avoir encore plus de prix à

ses yeux. En 1771 , M. Gluck n'ayant pas voulu

se rendre aux sollicitations des entrepreneurs de

Topera de Boulogne , ils firent exécuter , en son

absence , l'opéra d'Orphée , & le succès de cet ou

vrage fut fi prodigieux , attira une affluence si con

sidérable d'étrangers , que , de l'avcu des magis

trats , il enrichit cette ville de plus de cent mille

sequins.

L'Orpkíc & VAlctste auroient été donnés fur tous

les théâtres d'Italie, si leur exécution n'avoit de

mandé des chanteurs-acteurs qu'il étoit difficile de

réunir , & des dépenses que les entrepreneurs des

théâtres n'étoient guère en état de hasarder.

Mais on ne parloit de Gluck en Italie qu'avec la

plus haute estime : ceux mêmes qui n'adoptoient

Í»as ses idées nouvelles fur le mélodrame & la mu-

ique qui lui étoit propre, n'en parloientque comme

d'un novateur hardi , mais homme de génie & sa

vant compositeur. Un napolitain, homme d'esprit

& de goût , indigné de voir la musique dégénérer

dans si patrie , en un ramage insignifiant ( M. le che

valier Planelli ) , imprima, en 1777, un traité fur

l'opéra , où il établit une théorie de musique théâ

trale , entièrement fondée fur les principes que

Gluck avoit indiqués & mis en pratique. Le savant

P. Martini rendit à tGluck la justice d'avouer: qu'il

avoit su réunir dans fes compositions toutes les plus

telles parties de la musique italienne avec quelques-

unes de la musique françoife , & avec les beautés de

1* musique instrumentale des allemands. Sa doctrine

fut citée & commentée par les journaux italiens :

quelques écrivains la combattirent ; mais aucun ne

s avisa d'en parler avec mépris. C'éfoit dans le pays

«fui avoit la plus mauvaise musique , & où il est

venu apporter celle qui y convenoit le mieux;

c'étoit en France qu'il lui étoit réservé de se voir

traité avec mépris par des hommes d'esprit, qui

ont voulu à toute force se constituer législateurs

dans un art dont ils n'avoient pas même étudié les

éléments.

Malgré les succès, les récompenses & la re

nommée que le chevalier Gluck avoit obtenus en

Italie & en Allemagne par ses derniers opéra , il

sentit qu'il pouvoit aller plus loin dans la carrière

3nìl avoit ouverte ; qu'une tragédie en musique ,

ont les principaux rôles seroient exécutés par des

Castrats , manqueroit toujours d'illusion & d'effet

théâtral ; qu'il ne pouvoit remplir dans toute son

étendue l'idée qu'il s'étoit faite d'une musique

vraiment dramatique , qu'autant qu'il auroit des

poèmes réguliers en même-tems que tragiques , un

théâtre magnifique & des acteurs exercés & intelli

gents , en état de joindre à l'art du chant une ac-

•onvraicj noble & pathétique. II conçut en même-

tems qu'il ne pouvoit trouver qu'en France tous ces

moyens réunis.

II communiqua ces idées au bailli du Roulet qui

se trouvoit à Vienne , en 1771 , attaché à l'ambas

sade de France. C'étoit un homme d'esprit , qui

avoit le goût & l'habirude de nos théâtres , & qui ,

malgré ses préventions anciennes pour la forme de

l'opéra françois , fut vivement frappé des idées que

lui présenta Gluck. II les adopta avec chaleur,

& , de concert avec lui , choisit Vlphigénie de Ra

cine , comme le sujet le plus propre à réunir tout

l'intérêt de la tragédie aux grands effets d'une mu

sique passionnée avec le spectacle & la variété que

comporte le théâtre lyrique. On sait de quel brillant

succès cette tentative rut couronnée ; mais nous

n'entrerons pas dans ces détails. A cette époque les

travaux du chevalier Gluck cessent d'appartenir à

l'histoire de la musique en Allemagne : c'est à notre

théâtre , à notre langue qu'il a consacré fes talents

dans les dernières années de fa vie. II est venu ré

former notre opéra dans toutes ses parties & nous

donner une musique qui fera éternellement la mu

sique françoife. C'est donc à l'article France que

nous devons réserver l'histoire de ses derniers ou

vrages. Nous nous contenterons d'ajouter ici que cet

homme extraordinaire est mort à Vienne d'une at

taque d'apoplexie , le 15 Novembre 1787.

Nous n'avons pas dit que Gluck avoit composé

la musique de plusieurs opéra-comiques françois

& allemands ; parce que lui-même foisoit peu de

cas de ces ouvrages , & qu'ils n'ont rien ajouté

ni à l'art , ni à fa renommée. Les allemands qui ont

renoncé à la prétention d'avoir des opéra sérieux

dans leur langue , y ont des opéra-comiques qui

sont sort goûtés par le peuple ; parce que la mu

sique tient davantage au goût national. Le plus cé

lèbre des compositeurs en ce genre est M. Hitter

de Leipsick. II a donné , dit M. Burney , un grand

nombre d'opéra-comiques dont la musique est si

naturelle & si agréable , que les principaux airs ,

comme ceux du docteur Arne en Angleterre , sont

chantés par tout le monde dans toute 1''Allemagne ,

& que les plus faciles ont l'honneur d'être chantés

dans les rues.

Nous aurions pu citer d'autres compositeurs pour

le théâtre , tels que Bach , qui a donné eu An

gleterre 8c en Italie même , de grands opéra

où les amateurs ont trouvé de très-beaux airs.

M. Naumann , maître de chapelle de l'électeutr

de Saxe , & M. Misliwescck , né en Bohème , éle

vés tous deux des écoles italiennes , & dont plu

sieurs morceaux ont été exécutés à nos concerts avec

un succès trés-mérité.

Ce qui donne aux allemands une place très-dif-

tinguée dans l'histoire de l'art , c'est le progrès ra

pide & prodigieux qu'ils ont fait faire à la musique

instrumentale ; c'est cette multitude infinie de con

certs , de symphonies , de pièces de clavecin 8C

autres , doAt ils ouï «niichi tous les concerts da

v ::
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TEurope , où l'on n'en exécute presque plus

d'autres.

Différentes causes ont produit 8c accéléré ce per

fectionnement extraordinaire de la musique instru

mentale en Allemagne. Le premier est le grand usage

«qu'on y a toujours fait de l'orgue dans les églises.

Cet instrument demande , pour produire de grands

effets , une grande connoissance du contrepoint ,

«íe la fécondité & de la rapidité dans les concep

tions. Dès les premiers tems , il y a eu en Alle

magne des organistes célèbres , qui ont formé des

écoles , & dont les leçons 8c les ouvrages ont

contribué fur-tout à étendre l'érudc 8c le goût de

l'harmcnie. Les noms de Mathcson , de Kuhnau ,

de Handel , de Bach & de quelques autres font en

core célèbres parmi les organistes.- Le goût de l'or

gue , & l'art d'en jouer est tombé aujourd'hui

presque par-tout. .

Une autre cause des progrès de Sa musique instru

mentale , c'est le goût que les différents souve

rains $Allemagne ont eu pour ce genre , & le grand

nombre de virtuoses qu'ils se plaifoient à rassem-

hler pour leurs concerts. Auguste II , roi de Po

logne & électeur de Saxe avoit , au commence

ment de ce siècle , l'orchestre le plus aombreux

& le mieux composé qu'on eût encore vu nulle

part. C'est de son exemple qu'est née cette émula-

lion remarquable qui a produit depuis les orchestres

célèbres de Vienne, de Goblents , de Manheim ,

de Munich , de Stutgard : c'est là que se sont formés

les Wauhall , les Ditters , les Wagenfeil , l«s

Stamitz , les Toeschi , les Canabitch , les Schroeter,

les Haydn & rant d'autres symphonistes dont les

innombrables compositions iont connues de tous

les amateurs. Stamitz est peut-être celui qui a le

plus contribué à former le goût actuel des composi

tions allemandes. II y a mis fur-tout ce clair obs

cur , c'est-à-dire , ces contrastes heureux de doux &

de fort qui ne tiennent pas seulement à l'exécution,

mais à l'esprit même de !a composition. II y a dans

les pièces de Wagenfeil , quoique déja anciennes ,

des morceaux d'expression qui seront toujours d'un

tel effet lorsqu'ils seront exécutés avec le goût dans

lequel ils ont été faits. Toeschi a mis dans ses sym

phonies un mouvement, une chaleur, & fur-tout

un jeu savant de modula'.icn , en faisant passer suc

cessivement le même motif d'un instrument à un

autre , & par des tons divers. Tous ces différents

symphonistes ont un caractère & un mérite propre ;

mais, il faut en convenir, tons le cèdent à 1 iné

puisable Haydn pour l'invenrion & l'originalité. II

réunit toutes les ressources de la science aux char

mes du goût il est noble & gai , plein de grâce &

de force , simple avec uie variété infinie , & il réu

nit aux tournures de chant les plus aimables , les

plus grands effets d'orchestre.

L' Allemagne a rempli l'Europe d'une foule de

■virtuoses du premier mérite dans tous les genres.

Nous nous contenterons de citer Stamitz, Cramer

& Lolli , pour le vwlon J Quant*, le maître du feu

Roi de Prusse , Benda, Wendling , pour la fíutéfí

Fischer , pour le hautbois ; Schwartz , pour le bas

son ; Rodolphe , Punto , pour le cor de chasse ;

Holtzbaiier 8c Krumpholtz , pour la Harpe ; Ko-

haut, pour ie Luth , &c.

Nous ne parlerons pas d'une foule d'excellents

joueurs de clavecin & de piano-forte. On connoit ,

fur-tout à Paris , les talents des Eckart , des Hul-

mandel , des Edelmann , des Adam , des Cra

mer, 8cc.

VAllemagne a même formé des chanteurs & des

cantatrices dans le genre italien , admirés , mème

en Italie , & applaudis fur tous les. théâtres de l'Eu

rope: nous ne citerons que Graun 8c Raffe , & mes

dames Tubcrinn , Mengotti , Mara , Cramer

Danzy , &c.

En nommant tant de talents célèbres dans toi»

les genres , nous n'avons que la crainte d'en ou

blier beaucoup d'autres également estimables. Mais

nous sommes bien loin d'avoir eu , pour rendre

cet article complet , tous les renseignements que

nous aurions désirés.

Parmi les services que les allemands ont rendus

à la musique , nous ne devons pas oublier les inven

tions précieuses & multipliées qu'on leur doit pour

la perfeéìion des différents instruments de musique.

Nous leur devons l'ufage des clarinettes 8c des cors

dans les orchestres , 8c les plus grands perfectionne

ments du clavecin , du piano-íòrte 8c de la harpe.

Une grande partie de nos facteurs de clavecin font

allemands. La flûte , surnommée allemande, montre

son origine ; 8c Quantz y a ajouté de notre tems

une clé.

On attribue à un marchand de musique de Léip-

sick , nommé Breitkopft , l'invenrion des premier»

caractères pour l'impression de la musique ; mais

cette invention a été réclamée par un de nos impri

meurs.

Enfin , on doit aux allemands un grand nombre

de bons ouvrages fur la théorie 8c la pratique de la

musique. Sans parler d'une foule de traites fur la

musique ancienne 8c fur celle d'église , ainsi que

sur les controverses relutives au contrepoint , qui

ont divisé 8c occupé de savants hommes pendant

deux siècles , fur-tout en Italie & en Allemagne ,

nous citerons le Gmdus ai Parnaffum de Fux, qui

est encore le livre élémentaire des écoles d'Italie;.

Yhifloin de la musique 8c des lettres instructives fur

différentes parties de l'art , par Marpurg , maître de

chapelle de Berlin ; plusieurs traités de Kirnbcrger,

qui a fondé une école , 8c a soumis à un fysterne

nouveau tous les principes de l'harmonie , 8cc.

Quelque incomplet que soit cet article il nous

semble qu'après l'avoir lu , on doit voir , avec quel

que surprise , ces déclamations frivoles 8c inconsi

dérées contre la musique ail mande , le goûi alle

mand , auxquelles a pu seul donner lieu le désir d'a>

tnquer un homme de génie qni est venu déranger

de petites théories musicales trop peu réfléchies 8t

trop prématurées! Nous trastsçriroas ici quelques,
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réflexions fur ce sujet , écrites précédemment par

l'autcur de cet article.

" Dans le dernier siècle , le jésuite Bouhours fe

rendit ridicule pour avoir proposé en problème ,

// un allemand pouvoit être un bel esprit. On s'est

moqué de lui dans toute l'Europe ; mais cn Alle

magne , on a pris la chose plus sérieusement. Vous

ne concevez pas combien ces sortes de réflexions

nationales excitent ik nourrissent les haines de

peuple à peuple , & produisent souvent de grands

maux. On a vu des bourgeois d'une petite ville

de Saxe'citcr , en haine des françois , le mot du

pere Bouhours. On a vu , dans la dernière guerre ,

égorger , dans un village d' Allemagne , la moitié

d'un petit détachement , par la fuite de l'impcrti-

nence d'un officier françois , qui s'étoit amusé à

contrefaire publiquement les manières des alle

mands. En attaquant cet ancien ridicule , je ne fais

que répéter ce que disent depuis long-tems tous les

bons esprits St les gens sensés de votre nation ».

« Mais l'accusation du jésuite étoit bien peu de

chose. Les allemands pouvoient renoncer fans peine

au frivole mérite du bel eíprit , qui consiste pins

dans la tournure que dans les choies. Mais que ré

pondre à ce bel cfçrit françois qui vient disputer

aux allemands le gout de la musique ; qui dit avec

une fine ironie , que Gluck étoit célèbre en Alle

magne ; qui parle avec dérision du goût allemand ,

des modulations tudejques ?»

« Comment çeut-cn ignorer que , depuis plus de

cent ans , le gout de la musique & de la bonne mu

sique italienne est généralement établi en Alle

magne ; & , suivant même l'avis de plusieurs gens

de goût italien , s'y est conservé plus pur 6k plus

austère qu'en Italie même ; qu'on y exécute plus

de musique italienne qu'en Italie ; que les plus

grands compositeurs & virtuoses italiens y ont passé

une partie de leur vie; qu'une grande partie des

ouvrages des Scarlati , des Vivaldi, des Corelli ,&c.

est dédiée à des princes d' Allemagne ; que , depuis

Léopold II jusqu'à Joseph II , les empereurs ont

aimé & cultivé la musique, ont appelle à leur cour ,

protégé & récompensé en granòs monarques , les

grands maîtres de l'ItaHe ; que c'est pour l' Allt-

nazne qu'Apostolo Zeno & Metastazio ont com

posé la plus grande partie de leurs opéra ; que les*

allemands font au moins , après les italiens , le

peuple le plus sensible & le plus exercé à la mu

sique. Est-ce à un françois qu'il convient de parler

avec mépris du pays qui a produit les Handel , les

Gratin , les Hasse , les Bach , les Wagensi.il , les

Haydn , & tant d'autres compositeurs & de vir-

titofes vivants qui sont applaudis & recherchés dans

toute l'Europe : Les conservatoires d'Italie ont tou

jours été remplis d'allemands ; & c'est dans i'excel-

lent ouvrage de l'allemand Fux que les italiens ap

prennent ies règles de la compoftion. Les aile-»

xnands auroiem-ils donc quelque chose à envier à

cet égard aux françois qui sonteekri des peuples qui

^axoistciit avoir l'oreille la moins musicale , & qui

ont été les derniers de l'Europe à adopter le bon

goût de chant que les italiens ont répandu par

tout». ( M. Suard.)

ALTAMBOR. {luti.) Nom que les Espagnols

donnent à une efpece de timbales assez, grandes :

c'est des mores qu'ils ont pris l'instrument & le

nom. (Aí. deJCaflilhon.}

ALTÉRÉS {intervalles.} On devroit donner ce

nom à tous les intervalles qui reçoivent une al

tération quelconque, soit par l'élévation, soit par

rabaissement de l'une des notes qui les composent

dans Tordre diatonique.

On nommeroit alors intervalle ait ire, non-seu

lement ceux qui font diminués ou superflus , mais

ceux même qui ne deviennent majeurs ou mineurs

que par l'altération de l'une de leurs notes cons

titutives. L'intervalle de te à fa jj , ou celui d'ut

à mi b , seroient nommés ainsi comme l'intervalle

de fi b à ut , ou celui de si à ut

Ce mot n'a point' été employé jusqu'ici dans

ce sens & avec cette étendue ; il ne se trouve

même dans aucun vocabulaire de musique.

Les italiens appellent altérés les intervalles que

nous nommons avec plus de justesse , superflus.

11s disent une seconde altérée, une tierce al

térée, nne quarte altérée, &c; pour une seconde,

une tierce , une quarte superflues. Voyez le

pere Martini, Essai pratique &•fondamental du contre

point , p. xvj & xvij de la préface. (A/. Ginguené.)

ALTO - VIOLA , ou simplement ALTO ,

instrument de musique nommé aussi Viola , Fiole ,

Qubite. ( Voyez Quinte. )

ALTUS. Voyez Haute-Contre. ( J. J. Ronjstaui)

AMABILE , adj. pris adverbialement. {Musique.)

Ce mot italien , à la tête d'une picce de musique ,

indique qu'il faut l'exécutef d'un mouvement

entre l'andanté & l'adagio , en nourrissant les sons

avec douceur , d'une façon aimable , si je puis m'ex-

primer ainsi. ( M. de Cujulkon )

* Nous n'avons employé ce mot que parce

?ru'il se trouve dans l'ancienne Encyclopédie ; il

aut bien que fauteur lait rencontré , puisqu'il en

a fait un article ; quant à nous , il ne nous sou

vient pas de l'avoir vu fur aucune partition ita

lienne. (A4. Frameryi)

AMATEUR, celui qui, fans être musioan de

profession, fait fa partie dans un concert pou* son

plaisir & par amour pour la musique. On appelle

encore amateur.. cei;x <]iii,fan« savoir 'a ;:iuí,que

ou du moins fans l'exercei , s'y connussent , ou

prétendant s'y conri/ître, & fréquentent ies con

certs. Ce mot est traduit de litalien Mettante»

(J.J.Routfeau.)

AMATH' R. Si l 'on étendoit au i r ard'hui ce titre

à tous ceux eui , fans savoir 1a musique , s'y con-

noissent ou p^renátnts'y co.wioiue , onuepour-

roit plus , pour ainsi dire , 1c refuser à personne;
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mais pour ne pas abuser des termes , il faut resserres

un peu la signification de celui-ci.

C'est y donner assez d'étendue que de distinguer

les amateurs en trois classes.

La première est composée de ceux qui , nés avec

des organes délicats T&L sensibles aux beautés de la

musique , n'ont pas eu le tems , la volonté ou les

jnoyçns de cultiver ces dispositions heureuses , mais

qui gardent toute leur vie un goût dominant pour cet

art; qui suivent avidement les concerts & les spec

tacles lyriques ; enfin que des comparaisons fré

quentes & impartiales , dictées par un tact na

turel & sûr , rendent quelquefois meilleurs juges en

musique , que des savants à qui le goût ou l'impar-

tialite manquent,

La seconde comprend ceux qui ont pu déve

lopper & affirmer par l'étude les dons qu'ils avoient

reçus de la nature , & qui ont changé leurs dis

positions en talent. Le nombre en est considé

rable aujourd'hui. La musique est devenue une

partie si intéressante des éducations soignées , le

chant & les divers instruments ont fait de tels

progrès , & sont si généralement cultivés qu'il y

peu de concerts particuliers où l'on ne trouve, dans

des amateurs, de l'un & de l'autre sexe, plus de talent

Su'on n'en trouvoit il y a vingt ans , en France ,

ans les virtuoses les plus célèbres. II n'est même

pas rare de voir des concerts entiers composés

$amateurs; mais les gens un peu difficiles s'en

accommodent avec peine , quand les parties prin

cipales ne font pas au moins guidées par des pro

fesseurs habiles.

La troisième classe est la moins nombreuse & la

Iilus distinguée , quoiqu'elle ait moins d'éclat que

a seconde ; c'est celle de ces amateurs qui , non

çontents d'apprendre à lire & à exécuter la mu

sique , ont voulu pénétrer dans les secrets de

l'art , se rendre compte des causes de leur plaisir ,

analyser leurs sensations & ce qui les fait naître , •

étudier , en un mot , la théorie musicale , pour

mieux juger la pratique , & pour joindre , en

écoutant la musique , les jouissances de l'esprit à

celles de l'oreille & du cœur. Quelques-uns se

contentent d'apprendre comment & par quelles

règles on compose ; d'autres composent eux-mê

mes : ce qu'ils font n'est pas toujours bon à en

tendre \ mais ils sont mieux en état d'entendre &

d'apprécier ce que font les maîtres.

Les maîtres doivent aimer à les avoir pour juges ,

lorsqu'ils joignent aux connoissances la sensibilité

naturelle. Mais comme cette réunion n'est pas

fommune , & que ceux en qui elle se trouve

ne sont ni les plus prompts à décider , ni les

plus hardis ;i proclamer leurs décisions , la répu

tation des artistes n'est que trop souvent à la merci

d'amateurs sensibles ou prétendus tels , qui sont

dépourvus de lumières , 8í qui par ton , par air ,

par esprit de parti , s'enthousiasment pour ou

fentre , sens trop sevpip pourquoi J qu d amateurs

instruits J maïs froids , & capables de saisir les dé»

sauts , fans l'être de sentir les beautés.

Heureux encore les maîtres de l'art, quand ils

ne sont pas en proie à de faux aristarques , qui,

n'ayant ni sensibilité ni connoissances , ne s'en

donnent pas moins pour amateurs , & n'en pronon

cent qu'avec plus d'assurance fur ce qu'ils sont inca

pables d'entendre !

Plus heureux mille fois le véritable ama'eur

qui n'a ni la manie de juger , ni celle de disser

ter , ni la prétention orgueilleuse d'assipner les

ranes; qui, connoissant les finesses & les difficultés

de l'art , découvre & savoure des beautés incon

nues aux auditeurs vulgaires ; qui , conservant fa

sensibilité primitive , l'éclaire par la réflexion & par

l'étude ; & qui trouve dnns des émotions douces,

dans de nobles délassemens , dans des souvenirs

délicieux , des raisons pour honorer & pour trai

ter avec de justes égards , fans distinction de

nations & de partis , l'artiste qui les lui procure !

( M. Ginguené.)

AMBITUS , f. m. Nom qu'on donnoit autrefois

à l'étendue de chaque ton ou mode du grave h l'ai-

gu : car quoique l'étendue d'un mode fût, en quelque

manière , fixée à deux octaves , il y avoit des modes

irréguliers dont Y Ambirut excédoit cette éten

due, & d'autres imparfaits où il n'y arrivoit pas;

Dans le plain-chant ce mot est encore usité ; mais

YAmhitus des modes parfaits n'y est que d'une oc

tave: ceux qui la passent s'appellent modes superflus;

ceux qui n'y arrivent pas , modes diminués. Voyez

Modes , tons de Véglìfe, ( J. J. Rousseau.')

AMBROSIEN {chant.) 11 est parlé dans les

rubriquaires du chant ambrofien , ausitì usité dans

l'église de Milan & dans quelques autres , &

qu'on distinguoit du chant romain , en ce qu'il

étoit plus fort & plus élevé , au lieu que le ro

main étoit plus doux & plus harmonieux. Voyez

Chant & Grégorien. S. Augustin attribue à S. Am

broise d'avoir introduit en occident le chant des

pseaumes , à l'imitation des églises orientales ; & il

est très-probable qu'il en composa ou revit la psal-.

modie. Auçufl. confefs. ix,c. VII.

AME. Avoir de Yame , chanter avec ame , c'est

mettre dans son chant & dans son action une ex

pression vive & passionnée. C'est se livrer avec

abandon au sentiment d'un rôle dont on est profon

dément pénétré ; c'est déployer toute l'énergie du

morceau que l'on chante. De toutes les qualités

qu'on exige dans un chanteur , fur-tout au théâtre ,

c'est la plus nécessaire , la plus imposante , la plus

sûre du succès, & en même-tems la plus dangereuse.

Ce n'est pas assez d'avoirde Yamej\ faut que cette ame

soit dirigée par une intelligence profonde ; & c'est

ce qu'il y a de moins facile à rencontrer. II faut que

celui qui s'abandonne à ses impulsions soit doué de

grâces naturelles , fans quoi l'expressíon de son vi

sage ne sera plus qu'une grimace , ses mouvements

seront des contorsions. C'est lorsqu'on est bien íùt

de l'cffet de se voix , de son geste , de se figurcj
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qu'il est permìs'd'avoir de Yame. La moindre crainte ,

1 inquiétude la plus légère a tour gâté , tout dé-

miit , il n'y a plus d'illusion. Voilà pourquoi les

hommes d'esprit sont ordinairement les plus froids

au théâtre. 11s sentent mieux que les autres ce qu'il

faut faire ; mais la crainte de le mal faire les arrête ,

& ils manquent l'esset. Si cependant , enhardis par

une longue habitude , & rassurés par des expé

riences heureuses , ils osent enfin se livrer à leurs

mouvements, maîtres alors de tous les suffrages, ils

fiénètrent tous les cœurs des sentiments dont ils

ont agités. Vame des spectateurs leur est soumise ,

ils l'entraînent à leur fuite , & leur pouvoir fur elle

est d'autant plus sûr qu'il n'est jamais démenti par

Ja réflexion.

Cette explosion de Vame a des dangers plus

grands encore pour le chanteur que pow le simple

acteur récitant. Pour émouvoir les autres il faut être

ému foi-même ; c'est une maxime , une citation tri

viale; mais cette émotion , que l'on éprouve , influe

nécessairement sur la voix,à laquelle on permet bien

un peu d'altération , mais qui ne doit jamais rien

perdre de fa justesse , de fa douceur , de íâ pureté.

Animé d'une violente passion que vous voulez ré

pandre , tous vos sentiments à la fois cherchent à

s'échapper de votre sein. Craignez que leur précipi

tation ne nuise à la précision de la mesure , défen

dez-vous des pleurs réels qui resserrent le canal de

la voix. Que vos soupirs soient mesurés ; que vos

sanglots soient harmoniques ; que vos accents ne

soient jamais des cris. N'oubliez pas que vous chan

tez ; que le chant est une imitation , & que l'imi-

tarion doit approcher de la nature , fans être la na

ture elle-même. En outrant l'expression , on en im

pose à la multitude , on a des succès du moment ,

des acclamateurs en grand nombre , mais on n'ob

tient point le seul suffrage estimable , celui qui ,

avec le tems , ramène tous les autres , celui des

vrais connoisseurs.

On n'a point Same pour s'être dit : j'aurai de

Yame ; pour imiter le geste animé de tel acteur ,

l'accent passionné de tel autre , pour s'exciter soi-

même à des mouvements impétueux , désordonnés.

On a vu des acteurs remplir la scène à eux seuls,

multiplier les gestes , les cris , ne fe mouvoir

qu'avec violence , fans exciter la plus légère sensa

tion ; d'autres , au contraire , fans effort , fans for-

tir de place , par une feule inflexion née d'une sen

sibilité vraie , exciter l'enthousiafme & les trans

ports. ,

SìYame , dans un chanteur dramatique , est Feffet

d'une émotion intérieure & naturelle , il n'est donc

pas possible de la lui communiquer , c'est à la na

ture seule qu'il peut la devoir. II n'est guère plus

facile d'assigner des loix à la manière dont il doit

lexprimer & en régler la marche, car la feule ré

flexion qui rendroit à en modérer l'essor à rinstant

où il la déployé , futEroit , comme nous savons

dit, pour l'anéantir. C'est d'avance, 8c à l'aidè

d'une grande intelligence , qu'il çonnoitra. les mo-

ments où U peut s'y livrer , & le point juste où il

doit s'arrêter. Mettre de Vame à tout , c'est affoiblir

les effets que l'on veut produire ; se laisser empor-

■ ter jusqu'à l'exagération , c'est blesser la vérité. Ce

dernier défaut , tout réel qu'il est , n'est pas le plus

à craindre; il séduit du moins le vulgaire; & s'il

est peu d'acteurs à qui la vérité dramatique soit bien

connue , elle ne l'est guère plus parmi les specta

teurs ; cependant l'exagération est toflr près du ri

dicule , & si l'on y touche , on est perdu. Le ri

dicule ne se pardonne jamais.

C'est fur-tout dans la musique de chambre

c'est dans les concerts qu'il faut le garder de l'exa

gération.' 11 doit y avoir , entre le chant exécuté

au théâtre & celui qui l'est en société , la même

différence qu'entre une représentation dramatique

& une simple lecture. Vous pouvez , dans le pre

mier cas, concourir à l'illusion avec tout ce qui

vous environne ; dans le second , il seroit extrava

gant de vouloir, à vous seul, la produire, quand tout

la dément autour de vous. Cette chanteuse qui ,

dans la chambre & en habit de ville , veut me

rappeller la malheureuse Didon ou la tendre Iphi-

géuie , & qui , le papier à la main , par ses yeux ,

Ion geste, le son de fa voix exprime des senti

ments factices à son amant qui n'est pas là , n'ex*

cite en moi que le rire. L'efpece d'illusion qu'on

peut espérer au théâtre a besoin de la réunion

de tons les accessoires ; y prétendre alors qu'on

en est privé , c'est n'offrir qu'un contracte ré»

voltant.

11 nous semble qu'au concert , il faut s'iHterdire

de chanter avec ame : ce n'est pas dire qu'on

doive affecter de la froideur dans fa manière , il

suffit d'y montrer de la sensibilité. C'est ici le cas

de distinguer ces deux expressions qui ont une

synonimie apparente. Vame & la sensibilité doivent

partir également de ceux qui veulent les communi

quer aux autres. Elles ne différent que dans les

moyens de se manifester ; on a de Yame parce

qu'on est sensible ; mais cette sensibilité se déve

loppe plus on moins au dehors. La sensibilité a)

des racines profondes ; elle part du milieu du

cœur , s'étend à fa surface ; mais ne se répand

au-delà que comme une odeur douce. Uame con

sidérée comme expression , n'a point de siège

fixe ; elle embrasse toute l'existence ; toutes les

facultés concourent à la communiquer ; elle se

répand comme un son bruyant. On exprime avec

sensibilité des affections tranquilles ; on peint avee

ame des passions tumultueuses. L'une est péné

trante , mais foible ; l'autre a de l'énergie & d»

l'éclat. Un caractère violent & emporte mettra,

de Yame & de la chaleur dans l'expression de»

sentiments les plus simples ; un caractère doux &

tendre ne mettra que de la sensibilité dans Impres

sion des plus ardentes passions. On conçoit mainte

nant que la sensibilité doit suffire dans un concert

où le chanteur ne peut être censé partager ht

situation q»'»* exprime , & ou les audStcars ea*-:
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mêmes ne sont pas préparés à de grandes émo

tions. .'

Cette expression a passé aussi dans la musique

instrumentale. On dit jouer avec ame du violon ,

du .hautbois , du clavecin. Cette amc se sait sentir

par des nuances du doux au fort, par des sons

renrlés fur les instruments qui en font suseepá-

. tles , par une certaine altération des valeur.» de

note , qui n'est point l'altération de la mesure ,

par un grand nombre de moyens dont il est plus

aisé de concevoir l'effet que de les définir. Vous

sentez qu'un musicien a de Vame à cela seul qu'il

émeut 'à vôtre. La même musique , égabment

bien exécutée , peut exciter en vous l'entliousiasme

ou l'eiinui, suivant le caractère de celui qui la

jouera. Ce n'est pas la perfection qui produira fur

voiis la sensation la plus vive , c'est un certain

■Amour dont l'artiste est pénétré , qu'il répand fur ce

qu'il exécute , &. qui s exhale jusqu'à vous. Uame

est donc un sentiment qu'on doit à la nature , &

que rétude ne donnera jamais. Ceux qui nç font

■ animés que de l'ambition des succès ou du désir

jde la fortune , pourront , à force de travail , ac

quérir la froide perfeéHon , mais ils n'auront jamais

Â'ame m de véritable gloire , s'ils n'aiment leur art

aveç passion. ( M- Framery.j

AMILA ou ALAMIRÉ ou Amplement A. Les

François disent ami/a , & les Italiens aUmiré. Ces

derniers suiventencore la gamme de Guy d'Arezzo,

& solfient par les muanecs. Voyez Gamme , Sol

fier , muances. Dans cette gamme , la note mar

quée par la lettre A change de nom , suivant la

propriété dans laquelle on chante. Voyez Pro

priété. On la nomme la dans la propriété natu

relle , mi dans celle de bémol , re dans celle de bé-

quarre ; elle est donc alternativement la , mi ou

ré , & pour rappeller à la fois ces trois différents

floms , on lui donne celui à'aiamire.

Dans la gamme françoife ou gamme de fi, le

caractère A se trouvant le troisième, ( les deux pre

miers font F. G. ) On le nomme mi , tierce d ut ,

quand ôn ch mte au naturel, & la tierce de fa ,

quand on chante par bémol. A , dans cette

famme , n'est donc que m/ ou h : c'est pourquoi le6

rançois rappellent feulement amila. Voyez

Gamme. {M. Gtngutnéì)

AMOROSO. Voyez Tendrement. (/. /. Rous

seau. )

AMPEIRA. (ma/?j. des anc.} Ainsi se nom-

moit la seconde partie du nome Pythicn , suivant

Strabon. Voyez Pyth'fen.plément.

ANACAMPTOS , termè de la musique grecque ,

qui signifie une fuite e notes rétrogrades , ou

frocédant de l'aigu au grave ; c'est le contraire de

Euthia. Vrte des parties de l'ancienne Mélopée

portrjit ausli le nom d'Anacaijiptofa. Voyez Mélo

pée. (/. /. Rousseau, )

ANACLÉTIQUE , ad}. ( Musique du anciens. )

Le mode ancien ou plutôt le nome anaclctraue étoït

propre à ceux qui fuyoient devant l'enriemi , sui

vant Maxime de Tyr.

ANACROUSIS , (Musiq. detanc.) c'étoit le nom

du prélude, ou de h première partie du nome Py-

thien , suivant Strabon. Voyez Pythien.

ANAPERA , ( Musique des anc'nu ) sorte de

rhythme pour les flûtes, qui nous est inconnu.

ANDAMENTO. Ce mot italien , pris dans le

sens musical , n'a point de correspondant cn netre

langue. 11 désigne une partie de la fugue, ou plutôt

une des trois espèces de sujets que la fugue peut

avoir. Voyez Sujet.

Si le sujet est d'une juste étendue, s'il n'est ni

trop long ni trop court , & qu'il ne s'étende pas hors

des coraes du ton , il se nomme proprement sujet ,

sogretto.

S'il est trop court , & qu'il ne consiste qu'en m

simple trait de chant , il dégénère en attacco , trait

sort bon à employer dans le courant de la fugue,

mais qui ne suffit pas pour cn former le sujet. Voyez

Attacco.

Enfin s'il est trop étendu , s'il compose une

phrase musicale , qui parcoure toutes les cordes du

ton , ou même qui s'étende au-delà , & qui con

tienne deux ou même plusieurs membres ou phrases

incidentes , les Italiens lui donnent le nom iïanda-

mémo , promenade.

Quoiqu'un compositeur puisse y déployer beau

coup d'art , les maîtres le défendent pourtant dans

la musique d'église, comme donnant à l'auditeur

trop de peine pour eti saisir l'enfemblc.

Voici un andamento composé de deux parties ou

phrases ; l'une depuis A jusqu'en B , l'autre depuis

B jusqu'à h fin,

A S

r-P ):-> '—Hlfe_i^_fi—_|—^_

ht-—' m S-j

+ !—1

há-—^

tes
1 i\

fr-.
1 U E—J

Voyez Fugue. ( M. G >nguené. )

ANDANTE , adj. pris substantivement. Ce mot

écrit à la tête d'un air , désigne , du lent au vite,

Je troisième des cinq principaux degrés distingués

dans la musique italienne. Andante est le participe

t!u verbe italien andare, aller. II caractérise un mou

vement marqué , sans être gai , & qui répond à-peu-

près à celui qu'on désigne en françois par le mot gra

cieusement. Voyez Mouvement. Le diminutif andan-

tino indique un peu moins de gaieté dans la me

sure , ce qu'il saut bien remarquer s le diminutif

larghett».
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larghetto signifiant tout le contraire. Voyez Largo.

{ÁJ, Roujseau.)

* Cet article de Rousseau est sait avec négli

gence; ì0. il dit que cet aajtclif pris substantive

ment désigne le troisième des principaux degrés , &c.

Ce mot , qui n'est point un adjtiìif, mais un par

ticipe , comme il le dit ensuite, \>ús substantivement ,

désigne un morceau de musique de symphonie,

dont le mouvement est déte.miné ; ainsi on dit

un andante d'Haydn , pour désigner le si-cond mor-

ceau d'une symphonie de ce maître. « Cc quatuor

commence par un andante & finit par un ulUgra ».

Quand le mot andante désigne un mouvement ,

il est pris alors adverb'uilemcnt. 2°. II dit que ce

jnot caractérise un mouvement marqué , sjns être

gai , & il ajoute quandjnti'io indique un peu

.moins de gaîté. II n'y a point de gaité dans tout

•cela. La eaité est un genre d'expression , & U

«'agit ici de mouvements indépendants de l'cx-

presiïon. (AÍ. Framcry.)

ANGLETERRE. {Histoire de la musiqut en)

Malgré le peu de dislance qui sépare l' Angleterre de

l'Irlande , le goût des Anglois pour la musique,

•n'est ni aussi ancien ni aussi vif que celui des habi

tants de ce Royaume ; tant iKest vrai que le climat ,

4mi influe beaucoup fur les dispositions d'un peuple

•|>qur lesbeaux arts , y influe peut êire moins encore

Îue les institutions & les habitudes ! En Irlande , les

lardes étoient l'ame de toutes les cérémonies pu

bliques. Répandus dans toute l'ifle , leurs harpes &

leurs chants avoient formé aux sensations musi

cales les organes de la nation entière. Voyez l'ar-

ticle Bardes. 11$ s'introduiírent plus tard en An

gleterre ; ils y eurent moins de pouvoir , moins

jd'influence. Ce n'est , en quelque forte , que dans

les premiers siècles du christianisme , que l'on com

mence à distinguer chênes Anglois quelques traces

de leur gcùt pour la musique ; & quoiqu'il y ait

dans ces foibles commencements une preuve que

ce qui avoit manqué aux Anglois étoit plutôt la

cu'ture que la disposition naturelle , on ne peut

assigner chez eux de progrès sensibles que vers la fin

du sixième siècle.

Le moine Augustin ou Austin , qu'on appelle

communément l'apótre de Y Angleterre , envoyé ,

.par le pape Grégoire le Grand , pour convertir les

Saxons , leur apporta en même-tems la foi & la

musique d'église.

Lorsqu'il fut admis , avec ses compagnons mis

sionnaires , a l'audience du roi Ethelbert, dans

l'ifle de Thanet , ifs approchèrent , dit l'historien

.Bede , en procession , & chantant des litanies.

Quand ils entrèrent ensuite dans la ville de Canter-

bury , ils chantèrent une litanie , & finirent par

«n alléluia. Ce fut donc en 596 que les Anglo-

Saxons entendirent le chant Grégorien pour la

première fois.

En 680 , Jean , premier chanteur de Snint-

Pierre de Rome , fut envoyé par le pape Aga-

Mujìfue. Tom. J.

thon fíour instruire les moines de Weremouth

dans Part du chent. La réputation de son savoir

étoit tc'.le , que les maîtres de musique de tous les

autres mon^Aéres du nord alUrent l'entendre , St

obtinrent de lui qu'il ouvrit des écoles peur en

seigner la musique daiis lesauties villes du royaume

de Noithumberland.

Ces éroles en produisirent d'autres, fondées par

les disciples de ce Jean le chanteur, & le çoût

du chant romain s'étendit bientôt dans toute Pifle.

La musique & la manière de chanter romaines ,

dit M. Burney , devinrent nufii à la mode , darrs

ce siècle où il n'y avoit ni opéra , ni voix arti

ficielles pour captiver les Anglois , que les com

positeurs & les chanteurs Italiens le font aujour

d'hui.

Alfred , qui fleurit à la fin du neuvième siè

cle , fut non-feulement un grand roi , un grand

législateur, un grand guerrier, un grand politique,

mais un prince très-favant & un excellent mu

sicien.

Pendant ce siècle , la musique étoit regardée

fans doute comme une partie très-importante d'une

, éducation cultivée, puisqu'elle étoit mise au nom

bre des quatre sciences qui constituoient le quadrì-

vium ou la première classe de la science philoso-;

plaque , composée de musique , arithmétique, géo

métrie.& astronomie , comme le trivium l'étctt de

grammaire, rhétorique & logique ; mais la théorie

U. la pratique de cet art étoient si obscures , si diffi

ciles , si rebutantes , avant que la manière de nô-

• ter , la mesure & Iïs loix de l'harmonie fussení

fixées , qu'il en coûtoit généralement neuf ou

dix ans à la jeunesse pour l'etudicr , & vraisembla

blement encore ctoit-ce avec peu de fruit.

Alfred , qui ne savoit j)as lire à douze ans ,'

étoit díjà erl état de répeter plusieurs chansons

saxones, qu'il avoit apprises en les entendant chan

ter par d'autres qui , peut-ttre eux-mêmes , ne !«$

avoient apprises que par tradition. On Jit que cette

espèce d'érudition, cui a souvent. frit des progrès

considérables , nerne parmi des 1 arbares , fut un

des premiers slimulans qui évei ièrent Sí déve

loppèrent fen génie.

Tous les h storiens rapportent l'histoire d'Al

fred , parcourant & épiant le camp des Danois,

déguisé en ménétrier ou ;oucur de harpe. II étoit

donc assez bon musicien pour en imposer pen- .

dant plusieurs jours à ses ennemis. Cet excellent

prince ne fe contenta pas d'encourager & de pro

téger la pratique de la mufioue , il fonda encore,

en 886, une chaiie à Oxltrd pour l'enfeigner

comme science.

Plusieurs écrivains allemands ont parlé de Saint'

Dunfian , non-feulement ctmme d'un grand musi

cien , mais comme de Vinvi nteur de la musiqno

à quatre parties. ( ette tireur est venue de la res

semblance de sen ntm avec celui de Dun(l.;He ,

l'un des plus anciens auteurs anglois qui ait terit

fur la musique. Au moins cst-il vrai qu« la cr..ufc
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que 4 piaffe parties n'étoìt pas! coflntM en 'Angle- i

terre, ni même dans le reste de l' Europe , au dixième

siécle , & Dnnslan mourut en 988.

Mais il est certain qu'il étoit très-savant en mu

sique : on se servit même de son savoir dans cet

art pour le convaincre de sortilège. Dans l'accu-

fation de magie qu'on intenta devant le roi con

tre ce turbulent prélat , on lui reprocha d'avoir

construit , par le secours du diable , une harpe

qui , non-feulement marchoit toute feule , mais

qui jouoit aussi fans aucun secours humain.

Jusqu'alors toute la science musicale consistoit

Cn quelques chants , qu'on appliquoit -, suivant le

rite romain , aux pseaumes & aux hymnes de

l'eglife , & qui étoient accompagnés de l'orgue.

Cet instrument commençoit à devenir commun.

Dunstan en donna un à l'abbaye de Malmesbury,

& il fit ensuite le même présent à plusieurs églises

ou monastères.

Le siècle suivant {a) est l'époque des découvertes

tle Guy d'Arezzo en Italie & des progrès consi

dérables' qu'il fit faire à l'art. Sa méthode ne tarda

point à fe répandre en Angleterre, comme dans

tome l'Europe.

Si l'on en croit un historien du douzième siè

cle (/>) , les Anglois , de son tems , étoient si

avancés en musique, que les gens du peuple même

se rassembloient pour chanter en parties : autant

de têtes , dit-il , autant de parties différentes , qui fe

réunissent dans la plus douce & la plus harmonieuse

consonnance Dans les provinces du nord le même

usage subsistoit , avec cette différence qu'on y

chantoit seulement en duo, l'une des voix faisant

Ja partie aiguë , & l'autre murmurant au-de:"otis;

& ce qu'il y avoit de plus surprenant , c'est

3ue les enfans même étoient à peine en état

e parler, qu'ils chantoient de cette manière.

Mais on peut fe permettre fur ce fait la même

incrédul ité que témoigne M. Burney ; on peut ob

server avec lui qu'il suffit d'avoir k moindre idée

des règles du contrepoint , & de la difficulté du

«hant à plusieurs parties , pour fe figurer ce que

devoit être l'harmonte résultante de toutes les

voix réunies de ce peuple de chanteurs, fur-tout

dans un tems où le contrepoint ne faisoit que de

naître , & n'étoit même encore , dans tout le reste

de l'Europe , qu'une espèce de faux-bourdon à deux*

parties.

II n'y a donc d'un peu vraisemblable que les

chants en duo des Anglois septentrionaux. Les

écoles établies depuis lonç-tems dans cette con

trée , & dirigées par des maures romains , y avoient

«répandu la bonne musique , & ces maîtres y avoient

fans doute apporté , dès fa naissance , le discant

«u double chant , dont Taccompagnement de l'or

gue avojt donné l'idée , & qui avoit retenu par cette

(«) Le onzicrae.

(*) Gìrtliat Cfmïrtttft ; Cf^rm iescrifti» , .cap.

raison le nom Sorg*num. Voyeî dlsctnt ,trganum\

organiser.

Quant à ces enfans nouveaux nés, qui charH

toient , pour ainsi dhe , avant de parler, il faut,

avec Je même auteur , les mettre au rang des

fables , & refuser de les admettre dans fa croyance

musicale.

Quoiqu'il en soit , dès ces premiers tems , ce

n'étoit pas feulement la pratique de la musique

qui étoit connue en Angleterre. Depuis les écoles

fondées au septième siècle par Jean , premier chan

teur de Saint-Pierre de Rome , & par ses disciples ,

l'art , tel qu'il étoit alors , cultivé dans presque

tous les couvens , avoit fait une des principales

occupations de la vie monastique ; ce qui produisit

un nombre infini de traités écrits en latin barbare.

Dans les âges suivants , à mesure que la musique

faisoit de nouveaux progrès , une nouvelle géné

ration de mauvais latinistes s'empressoit d'en dé

velopper les principe» ; enfin , le treizième siécle

produisit un écrivain qui a laissé le traité le plus

complet & le plus méthodique qui eut existé jus

qu'alors dans cette Hie. C'est Walter-Odington ,

moine d'Evesham , aussi savant en astronomie &

dans les mathématiques en général , qu'il l'étoit

cn musique. M. Burney cire cet ouvrage manuscrit

d'après une copie conservée à Cambridge dans la bi

bliothèque du collège de Bénet , & il dit qu'il l'at

trouvé si abondant & si complet, relativement à

toutes les parties de la musique connues du tems.

de fauteur , que si l'on perdoit tout ce qui en avoit

été écrit avant lui , nos connoissances n'en se-

roient pas diminuées , pourvu qu'on publiât ce

manuscrit.

L Angleterre sin toujours de niveau avec le»

autres nations de l'Europe pour tous les progrès

que fit la musique, tanù,1'égard de l'harmonie,

que de la mesure & du Thant. II est certain que

pendant le quatorzième & le] quinzième siècles >

cet art y étoit généralement cultivé ; qu'on y pra-

tiquoit le même contrepoint qu'en Italie & cm

France, & que l'on commençoit à créer fur la

langue nationale des chants , imités de ceux de*

rEglife, accompagnés souvent d'une harmonie aussi

simple & aussi austère.

II paroìt que l'orgue étoit toujours le seul ac>

compagnement de la musique sacrée , & la harpe ,

conservée fans doute depuis les anciens Bardes ,

Taccompagnement ordinaire de la musique pro

fane. Au couronnement de Henri V , en 141 3 %

il n'y avoit , dit-on , pour tous instruments que

des harpes; mais si l'on en croit l'historien de ce

prince , le nombre de ces harpes qui se trouyx

dans la salle de cérémonie étoit prodigieux.

Ce prince cependant rìaimoit pas la musique , on

du moins la louange ; car il défendit , par art

édit , aux poètes & aux musiciens de célébrer ses

victoires. En dépit de cette défense , la plus an

cienne chanson angloife qui existe est celle qui

fut composée après bataille d'A^incourt, gagné»



A N G .

Jfiff ce. roi sur les François, en l/frif. Elle s'est

trouvée clans une collection du collège de la

Magdeleine , à Cambridge ; elle est notée fur pa

pier vélin , en notes Grégoriennes. Nous la don

nons (v. les pl fig. 2 1) telle que M. Burney Ta dé

chiffrée , & pour ainsi dire traduite en notes

modernes. — Elle a six couplets en vieil anglois,&

chacun de ces couplets se termine en chœur par le

reijain latin.

Deo grattas anglla

Redde pro viEloria.

Henri VI ne donna point d'édits contre la mu

sique. Les ménétriers fe multiplièrent beaucoup fous

son règne, malgré les troubles & les malheurs dont

il fut traverse , & Ton a remarqué que dans les

"cérémonies publiques , ils étoient payés plus cher

que le clergé.

C'est alors que fleurirent deux musiciens , dont

les noms font encore très-célèbres chez les Anglois ,

Jean Dunstable & Jean Hambois. Le premier , que

quelques auteurs Allemands ont confondu mri-

i-propos avec S. Dunstan , composa un traité fur

la musique mesurée , de mensurab'di mufici , qui s'est

perdu ; mais qin a été cité par quelques écrivains ,

ou contemporains, ou venus peu de tems après

lui. II fit aussi beaucoup de musique , dont il ne

reste que quelques fragments , conservés par Gra-

forius & par Morley.

Le docteur Jean Hambois passe pour avoir été

très-instruit dans tous les arts ; mais il avoit fait

de la musique fa principale étude , & ceux qui

ont écrit fa vie assurent que pour la connoissance

de l'harmonie , la combinaison des consonnances ,

l'art de préparer & de sauver tes dissonnances ,

il étoit supérieur à tous ses contemporains ; il prit

ses degrés en 'musique & fut reçu docteur ; on

ne fait précisément si ce fut dans l'université de

Cambridge ou dans celle d'Oxford.

L' Angleterre est le seul pays où la musique ait été

assez considérée pour élever au doctorat ; & l'on

peut dire qu'on n'y traite pas légèrement cette

science , puisque les statuts de l'université d'Ox

ford obligent à faire preuve de sept ans d'étude

& de pratique , avant d'être admis au grade de

Bachelier , & de cinq autres années depuis l'ad-

miísion à ce grade , pour aspirer à celui de doc

teur. II faut de plus , pour le baccalauréat ,

faire exécuter publiquement des morceaux de mu

sique à cinq parties , dans une séance indiquée &

affichée trois jours d'avance; & pour le doctorat,

des morceaux à six & à huit parties : il est singu

lier que cet usage, qui remonte jusqu'au quinzième

siécle , n'ait encore été imité par aucune des nations

de l'Europe.

Sous le règne d'Edouard IV, la musique reçut

de nouveaux encouragements. II permit aux mé

nétriers ,qui jusqu'alors étoient errants & séparés ,

de se réunir en corps & de former une com-

mnlrtanté , fous la direction d'un chef, à qui il

donna le titre de Mxrichú des ménétriers , par ses

leitrcs-patentes du 24 avril 1469.

On fait aussi remonter à ce roi rétablisse

ment de la chapelle royale & de la troupe des

musiciens du roi , qui subsistent encore aujourd'hui ;

ce qu'il y a de certain , c'est qu'on trouve dans

le livre qui contient un règlement général pour

l'entreticn de fa maison , un détail très-circonfc

tancié des fonctions de tous les musiciens qu'il

fixa près de lui, tant pour son amusement, que pour

le service de fa chapelle.

Vers la fin du quinzième siècle , un grand nom-'

brede compositeurs se distinguérent'Tion-seulement

dans la musique d'église , mais dans celle qu'o n

nommoit profane , jecular , c'est-à-dire , qui éro/í

adaptée à des pproles angloiscs fur des sujets

non-religieux. Celui de ces anciens compositeurs

qui paroît mériter le plus d'estime est Robert

tairfax , qui fut docteur en musique à l'université

de Cambridge. Ses chants , ainsi que ceux de fer

contemporains , ont quelque chose de rude &: de

sauvage; peurètre siuit-il en accuser les vers'

qu'ils metroient en musique. La langue angloisey

qui nous paroit encore aujourd'hui peu musicale,

etoit, pour ainsi dire, alors dans son enfance, &

la prononciation, qui s'est beaucoup adoucie, fe

ressemois trop encore de son origine toute bar

bare , pour fe prêter facilement aux inflexions de

la musique, ou plutôt pour ne lui pas communiquer

les siennes.

Ce qui nous confirmeroit dans cette opinion ,

c'est que les chants ecclésiastiques de ce même

Fairfax, de Taverner, de' Jean Shephard , du docteur

Tye & des autres maîtres de ce siécle , ont plus

de douceur & de naturel que leurs chants profanes ;

c'est cependant par ces derniers qu'ils se firent aimer

de leurs contemporains. Les ménétriers les chan-

toient en s'accompagnant du luth & du rebec

(espèce de violon). Ils alloient ainsi offrir leurs

talents chez les seigneurs qui avoient la réputation

d'aimer 1a musique , & sûr-tout celle de la bien

payer. Plusieurs de ces seigneurs en avoient à

leur solde , & l'on trouve dans l'état de dépense de

la maison d'un ancien Comte de Northumberland ,

un long détail du service des ménétriers & de leurs

salaires. Ce même Comte établit , cn 1 5 1 1 , dans un

de ses châteaux de Yorkshire , une chapelle dont

la ìmisioue ótoit aussi nombreuse que celle d'une

cathédrale.

Son fils , sixième du nom , hérita de son goût

pour la musique ; mais fa passion pour Anne de

Bo ilen ayant causé fa disgrâce , le cardinal de

Wolsey , son ennemi , abusa de son ^pouvoir au

point d'exiger que le comte lui cédât , pour ta

propre chapelle , les livres d'église & les autipho-

naires que son père lui avoit laissés.

La chapelle de ce cardinal égaloit en magnifi

cence , & même , disent les historiens , scmbloit,

surpasse, i celle du ponúse romain.
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Lecrne! & vindicatif Henri VIII avoît fait dans

fa jeunesse une étiu'e sérieuse de la musique. 11

avoit même compo é deu< messes entières, qu'il

faisoit souvent exécuter dur.ì fa chapelle.

II est à remarquer que dans l'efpace de trente

ans les musiciens favoris de trois reines d'An

gleterre furmt enveloppés dans la ruine de leurs

maîtresses 8c sacrifiés aux soupçons & à la ven

geance.

Waik Smeaton, musicien au service d'Anne de

Boulen , 8c son premier valet de-chambre , fut exé

cuté le 12 mai 1^36.

Thomas Abel , qui enfeignoit la musique 8c la

grammaire à la reine Catherine , autre femme de

Henri VIII , ayant écrit un traité : De non dif-

folvendo Hinricì & Cathanntt nutrimonio , fut pendu

& écartelé le 30 juillet 1540.

Enfin David Rizzio , secrétaire de la reine Marie

d'Écosse , fut assassiné en sa présence le 9 mars

La rupture de Henri VIII avec le pape, n'ap

porta d'abord qu'un leger changement à la musi

que. On se contenta de mettre des paroles angloifes

à la place des paroles latines. Plusieurs prélats

anglicans se firent gloire de travailler à cette tra

duction , 8c l'archevêque Cranmer rédigea lui-

même , par ordre du Roi , les litanies & plusieurs

hymnes pour les fêtes solemnelles.

Mais l'époque de la réformation , qui signala le

milieu du seizième siécle , rompant toute liaison

entre la cour de Londres & celle de Rome,

les chants de l'églife romaine qui avoient re-

jjné jusqu'alors , 8c que la musique même pro

fane n'avoit faié qu'imiter , disparurent , 8t la mu

sique plus libre, devint aussi plus nationale, jus

qu'au tems où YAngleterre devoit être conquise

fat les chants profanes de l'italie , comme elle

avoit été d'abord par ses chants sacrés.

Pour cetté dernière époque, qui est la plus in

téressante, ils nous manque un guide que nous

avons suivi dans tout ce qui précède. M. Burney

n'a conduit que jufques-là son histoire générale

de ht musique , 8c quoique d'autres écrivains aient

parlé de la musique angloisc , nous perdrions trop

à ne pas attendre la fuite de son ouvrage. Elle doit

paroitre incessamment ; mais pour ne pas retarder

le cours de l'impression , nous rejetterons ce qui

nous reste à dise fur ce sujet , au mot Angle

terre , dans les additions qui seront mises à la fin

«le ce volume. Voyez aussi les articles Ecojse 8c

Irlande. { M. GìngucncJ)

ANGLOISE f. f. ( Musique) On donne le

■om d'.infrìoise aux aîrs de contredanses angloises ,

& aux contredanses mème. On fait les an^loifes

en toutes sortes de mesures : le mouvement c.n

est vif, 8c quand il n'y a que le mot angloise à

la, tête d'une pièce % il est toujours- presto. (_Aí. de

ANIHÉ , ni}. Ce mot mis à la tête d'un mor-

Ctan de musique , 8c joint ordinairement à ub

antre mot qui indique le mouvement, ajoute

un degré de plus à fa vivacité. II répond aux

mots italiens con moto , con brio , & devroit leur être

substitué par les compositeurs français. Dans le

temps où !a musique italienne , mieux connue par

mi nous , a triomphé de notre ancienne musitruÊ

françoise , a fait sentir la nécessité d'une révem-

tion , nos jeunes compositeurs ontótudii les p=rri<-

tior/ italiennes , en ont copié les formes & les

mots , ce qui étoit plus aisé que d'en imiter l'élé-

gance 8c la simplicité. Quand on avoit mis à la tête

d'un air adagio conpaffione , ou quelque chose fera»

biable , on eroyoit avoir fait un morceau «te musi

que italienne. C'étoit fur-tout pour l'icdieation des

mouvements , dont toutes les nuances sont impor

tantes , qu'il falloit se garder d'employer des .mots

qui ne sont pas généralement entendus. II falloit

tâcher de prendre aux Italiens leur style , 8c leur

laisser leurs mots dont nous n'avions pas besoin.

Us indiquent les mouvements dans leur langue v

pourquoi ne pas les indiquer dans la nôtre ? On

n'entendroit pas disputer, comme on le sak en

core quelque fvis dans lés orchestres , fur le vé

ritable mouvement d'un cantaiile ou d'un ait

legro.

Lorsque ce mot animé se trouve dans le cour»

d'un morceau , il indique que , fans changer de

mesure, le mouvement doit être précipité. (A/.

Framery.)

ANONNER , v. n. C'est déchiffrer avec peiné

8c en hésitant la musique qu'on a sous les yeux.

(/. /. Rouffeau»)

Anonner. La musique , considérée comme

langue (voyez langue ) a f»s éléments , son orto-

graphe , fa ponctuation , íà prosodie , en un rao»

fa grammaire 8c fa poétiques On peut donc parler,

lire, réciter, déclamer en musique,comme danstoufe

autre langue.Ce sont ces différentes opérations qu'on

désigne fous le nom générique d'exécution. Anovner,

bégayer, bredouiller, croquer, sont des vices d'exé»

cution aussi communs en musique que dans le

langage ordinaire. Anonner^eft exécuteravec peine;

8c comme en épellant; ce qui vient du défaut

d'exercice. Bégayer est un vice de l'organe (j'en

tends par ce mot indistinctement , l'organe vocal

les doigts ou l'instrument),qui fait manger des sons»

qui en fait répéter d'autres lentement ou avec pré»

cipitation. Bredouiller, c'est jouer la note, mais

fans netteté , fans à plomb , fans faire sentir, ni

rime, ni mesure , ni ponctuation. On ânonne , parce

qu'on n'est pas assez familier avec la lecture des

picces ou avec son instrument. On bégaie parc»

qu'on n'a pas les doigtsassezsouptesru parce que les

touches de 1Instrument ne parlent pas ; ce qui arrive

souvent sur un clavecin mal entretenu ou sur un

orgue dont les touches sont trop 'ures. On bre

douille , parce qu'on s'est habitué à. jouer seul» trop

vite ou trop long-tems.

Mais de tous les vices d'exécution , le plus révol-

taatc'est celui dec«smusiciens étrangers qui viemiejy
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dans la capitale faire parade de leurs tours de force , 1

pour lesquels il n'y a point de difficulté dans la mu

sique !a plus difficile; mais qui ne savent jouer que

la note, sans saisir le goût des pièces, fans mettre

ni vie , ni sentiment ni chaleur dans leur jeu. Voyez

troquc-iote.

Lorsqu'on est sujet à bredouiller , il faut , i°. ré-

Eéter de temsà autre ses gammes; d'abord fy 11a-

iquement, c'est-à-dire en faisant rigoureusement

toutes les notes d'égale valeur; puis égules de

deux en deux ; ensuite de trois en trois , &c. &

conservant , autant qu'il est .possible , le même

mouvement , qui ne doit être ni trop lent ni trop

précipité; car il est égabment difficile de con

server la mesure en prenant l'un ou l'autre.

2°. 11 fàut fur-tout éviter, lorsqu'on ér-idie, de

ralientir le mouvement dans les phrases difficiles ;

mais il faut s'astreindre à jouer en entier tout le

morceau , d'abord assez lentement , pour pouvoir

l'exécuter d'un mouvement uniforme; on l'accélère

insensiblement à chaque fois qu'on recommence,

jusqu'à ce qu'on puisle exécuter le tout lestement &

dans le mouvement convenable. Sans cette atten

tion , on n'acquerra jamais l'habitude de jouer cor

rectement Ck en mesure. ( M. l'abbi Feytou. )

ANTICIPATION , s. f. (Aía/fyO Comme en

rhétorique , on appelle anticipation lorsqu'un ora

teur réfute d'avance les objections qu'on poiirroit

lui faire ; de même en musique on appelle anticipa

tion lorsque le compositeur fait entendre une note

ou un- accord avant se tems.

Uanticipation est de plusieurs sortes.

i°. L'anticipation de la note, lorsqu'on fàít en

tendre une note plutôt qu'on ne le devroit suivant

Tharmonie , ce qui dépend uniquement du compo

siteur; bien entendu pourtant queYanticip.uion se

fasse diatoniquement & non par saut : lorsque la

note anticipée fait consonnance , on peut , à mon

avis , faire 1 anticipation diatoniquement ou par faut

à volonté. Vanticipatio'i de la note fe pratique dans

le dessus & dans la basse. Voyei planches de inust'

que 22 & 23 ,suppl-

a* \janticipation dt Taccord , lorsque dans l'ac-

compagnement on frappe un accord fur la pause ou

fur la note qui précède celle qui porte l'acconJ , au

Keu de lc frapper fur la note même. \1anticipation

de í'accord fur une note a lieu lorsque la basse-conti

nue est figurée ou lorsqu'elle a des notes syncopées.

Voyez planches de musique , figures 24 & lt.

Les anticipations fur la pause , figure 14 , font trop

visibles pour être indiquées. Quant à celles fur

la note , l'accord de fa est anticipé fur le mi de la

fig. 2 f , lettre a ; celui de fol, l'est furfa en b ; celui

de re , l'est fur mi en », &c.

30. Quelques musiciens appellent anticipation de

transition , ce que nous rangeons parmi les ellipses.

Voyez Ellipse.

40. F.n tin , il y a Vanticipation du suavement des

iifTon-arrees , cest-â-dìrft , que le ton fur lequel la j

dissonance fe doit sauver , fe trouve dans une partie '

en même-tems que la dissonance est dans une autre ,

& reste pendant que la dissonance descend pour se

sauver.

On ne praúque guère l' anticipation du sauyement

de la dissonance , que sur les accords de neuvième

& fur leurs dérivés , & on y observe les précautions

suivantes.

i°. La note ou ton même fur lequel doit se fauves

l.i disionance , doit toujours rester vuide , SíY.mti-

cipatien doit être dans une autre partie instrumen

tale , ou dans une au;re octave : par exemple dans

Yanticipation du fauvementde la neuvième, fiptre

z6, planches de-mufiqu; , Yut du dessus, fur lequel

fe fauve la dissonance re , ne sc frappe qu'a

près le/r, & c'est Y ut à l'octave au-dessotts qui

a fait Yanticipation. Lorsque l'on pratique Yantici-

patìon dans deux parties instrumentales différentes ,

ou dans deux parties de chant, on peut à touce force

donner à une des parties la note mème fur laquelle

se fauve la dissonance , parce que la partie disso

nants peut toujours descendre sur la note qui forme

le seuvement , mais jamais cela ne peut avoir lieu

fur le clavecin ou l'orgue.

2°. Les meilleures anticipations se font sur les dis

sonances qui se sauvent en descendant d'un ton ;

celles qui descendent d'un semi - ton majeur font

moins supportables , parce que dans ce cas la dis

sonance & la note anticipée font entr'elles tine neu

vième mineure qui , par la nature , difforme plus que

la majeure. Enfin si la dissonance fe fauve fur un

dièze ou béquarre accidentel , Yanticipation du fau-

vement est impraticable , non-feulement à cause de

la neuvième mineure qui a lieu, comme dans le cas

précédent, mais encore parce qu'il est défendu de

doubler les diézes ou béquarres accidentels. Une

raison encore plus forte & qui renferme en qnelque

façon les deux autres , c'est qu'on donneroir nne

impression trop profonde d'un mode relatif, & qu'il

faut toujours que le mode principal règne; on pour-

roit donc fe servir de cette dernière anticipation

pour nne expression dure , & pour passer en mêma-

tems dans un autre mode, fans revenir ensuite dan*

celui qu'on a quitté.

30. Enfîn routes les anticipations du fauvementde

la dissonance dérivant des accords de neuvième ,

il faut y observer les mêmes précautions que dan»

les accords de neuvième : par exemple la basse-con

tinue doit toujours arriver en montant ìt la note qnt

porte la neuvième. Voyez Neuvième , &c. de mènts

on doit arriver en montant à toute note de basse-

conrinne fur laquelle on venr pratiquer nne *ntici~

patton , &c.

Les accords de'neuvième fur lesquels on sc scrt de

Yanticipation , font ordinairement ; i°. l'accord de

neuvième , quinte & tierce , cefui de neuvième ,

sixte & tierce ; 3". celui du neuvième & petite?

sixte majeure ; 40. l'accord de neuvième r septième

& tierce.

De ^anticipation du fauve«rem de fa newíéwc*,

dans Taccord du neuvième, quinte & ti«rce, ao
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lire par le renversement , i", celui de la septième 1

en mettant la tierce au grave; a0. Manticipation du

ssuvement de ia quinte, traitée comme dissonance.

Voyez Quinte , en mettant la quinte au grave.

Voyez J%.27 6" >8 pl. de musique.

De Yanticipation du sauvement de la neuvième,

dins l'accord de neuvième , sixte & tierce , on

ne peut tirer que Vanticipation du sauvement de la

quarte dans l'accord de quinte & quarte ou dou

zième. Voyez figuies 2Ç) v 30 , planches de musique.

De celle du sauvement de la neuvième , accom

pagnée de l'accord de petite sixte , pn obtient , en

piettant la quarte au grave , Yanticipation du sau

vement de la sute dans l'accord de septième & sixte,

Voyaz figures 3 & 23 ^planches de musique.

Enfin V'anticipation du sauvement de la neuvième,

accompagnée de septième & tierce , nous fournit

celle du sauvement de la tierce , traitée comme dis

sonance , dans l'accord de petite sixte majeure , en

portant la septième au grave. Voyez fig. 33 6* 34 ,

planches de musique,

II est à remarquer que dans le renversement de

cette dernière anticipation, il se trouve un la faisant

la sixte de la basse ut , & un fol faisant la sixte de la

basse y? , qui ne se trouvent point dans les accords

primitifs ; ce qui provient de ce que ce la & ce

fol appartiennent réellement aux accords primitifs ,

mais qu'on a été obligé de les retrancher dans le

renversement pour éviter les quintes de fuite , car

cette modulation revient au fond à celle qui est

marquée ,fig. 3 Ç , planches de musique-

* Cet article , quî ne laisse pas d'être obscur &

compliqué , peut , à ce qu'il nous fêmble , être fort

éclairci par ce que nous avons dit des accords de

supposition. Voyez Accords. \\ est toujours permis

de mêler les notes de l'accord qui précèdent avec

celles de l'accord qui fuit , pourvu qu'on ne mul

tiplie pas trop les dissonances , & qu'elles se

sauvent de sa manière qui leur convient. En

putre :

Puisqu'on peut prolonger un accord ou quelques

notes d'un accord fur une note de basse , qui est

destinée à porter une autre harmonie ; on peut de

pième faire entendre cette note de basse un demi-

sems , avant celui où elle devoit êtrç entendue ; l'efr

set çn est le même. (As. Framery.)

ANTICIPER , y. n. C'est fairç ou pratiquer une

anticipation.

Antienne , f. f. ( Hi{!. Eccl. ) en latin ami.

fhona , du greç «»t< , contre , & Qtnn voix ,

son.

Les antiennes ont été ainsi nommées , parce que,

dans l'origine , on les cliantoit à deux chœurs , qui se

répondeient alternativement ; & l'on comprenoit

sous ce titre les hymnes & les pscaumes que l'on

çjuntpit. dans régisse, S. Ignace, disciple des apô? '

tres , a été , selon Socrate , l'autcur de cette manière

de chanter parmi les Grecs , et S. Ambroise l'a in*

traduite chez les Latins. Théodoret en attribue l'o

rigine à Diodore & à Flavien.

Quoi qu'il en soit , on comprenoit sous ce titre

tout ce qui fc chantoit daui régisse par deux

chœurs alternativement. Aujourd'hui la lignifica

tion de ce terme est restreinte à certains partagés

courts tirés de l'écriture , qui conviennent au m\ 1-

tère , à la vie , ou à la dignité du saint dont on

célèbre la fête, &. qui , soit dans le chant, soit

dans la récitation de l'ofEce , précédent les pseaumes

& les cantiques. Le nombre des antiennes varie

suivant la solemnité plus ou moins grande des

offices. Les matines des grandes fêtes ont neuf

antiennes propres ; les laudes & les vêpres , cha

cune cinq antiennes propres ; chacune des heures

canoniales a une des antiennes des laudes , excepté

la quatrième. Les cantiques ienediSus & magnifi

cat ont aussi leurs antiennes propres , aussi bien que

le nunc dimittis; & les trois pseaumes de com-

plies n'ont qu'une antienne propre. Dans d'autres

offices moins solemnels , comme les semi - dou

bles , le nombre des'/zntiennes est à 3 matines , une

pour chaque nocturne , cinq à laudes , & celle du

benedifíus ; une prise de celles des laudes pour

chacune des heures canoniales ; six à vêpres, y com

pris celle du magnificat ; une à complies pour les

pseaumes , & une pour le cantique nunc dimittis.

L'intonation de Yantienne doit toujours régler celle

du pseaume. Les premiers mots de Yantienne sont

adressés par un choriste à quelquç personne du

clergé , qui la répète; c'est çe qui s'appelle im

poser & entonner urío antienne. Dans 1 office ro

main , après l'imposition de Yantienne , le chœur

poursuit & la chante toute entière , avant le pseau

me ; & quand le pseaume est fini , le chœur re

prend Yantienne (<i). Dans d'autres églises , après

l'imposition de Yantienne , le choriste, commence

le pseaume , & ce n'est qu'aprçs le pseaume que tour

le chœur chante Yantienne.

On donne aussi le nom kantienne à quelques

prières particulières , que l'église romaine chante

en l'honneur de la sainte Vierge -, & qui sont suivies

d'un verset , 8t d'une oraison tels que le salve r<-

gina , regina cotli , &c. Voyez Verset , Oraison ,

Oremus,

Antienne. La définition qu'en donne Rousseau

n'est point exacte ; i°. elle ne convient point aux

antiennes de station , de commémoraifon , de pro

cession, qui ne sont ni suivies, ni précédées de

pseaumes ; 20. il y a quelques églises ou l'on chante

entièrement Yantienne avant & après le pseaume ;

mais l'usage le plus généralement reçu est d'enton

ner seulement les deux ou trois premiers mots de

(a) l'on chante i'aitìcnne en ent'er avant les pseaumes ,

A matines, á laudes & à vqres feulement, dans !e> o Hces

doul les. Voyez TÏMM St, iv*s» grtfict » à l'aiitlta tfitl}

(honiirt rondin,
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Yantienne, & quelquefois un seul, avant le pseaTJme

afin de donner le ton, & de ne chanter entièrement

Yantienne qu'après le pseaume ou cantique.

On nomme grandes antiennes celles qui ne font

point accompagnées d'un pseaume. Leur chant doit

être plus pompeux , plus solemnel que celui des

antiennes ordinaires, lien est de même des antiennes

des cantiques magnificat & benediflus. Voyez Psal

modie , intonation. {M. rabbé Feytou?)

ANTIPHONIE , s. f. Nom que donnoient les

Grecs à cette espèce de symphonie qui s'exécu-

toit par diverse* voix ou par divers instruments , à

l'octave ou à la double octave , par opposition à

celle qui s'exécutoit à l'unisson & qu'ils appelloient

homophonie. Voyez Symphonie , Homophonie. Ce

mot vient d'«»T< contre, & de «awà voix , comme

qui diroit opposition de voix. (7. /. Roujfeau. )

ANTIPHONIER ou ANTIPHONAIRE , s. m.

Livre qui contient en note les antiennes & autres

chants dont on use dans Téglise catholique. ( /. J.

RlusstMl. )

ANTiPHONiER.On n'appelle ainsi que le livre qui

contient les antiennes. Lorsqu'il renferme en mème-

tems les pfeaumes & les hymnes , on le nomme

Vespéral ; celui qui contient les chants de la messe

se nomme Graduel. Le processional contient le

chant des bénédictions , des stations , des proces

sions. Le chant des enterrements se trouve dans le

Rituel. (Ai. Pabbé Feytou.")

Antiphonier ou Antiphonaire. Les savants

en contrepoint ecclésiastique , estiment particulière

ment Vantiphonaire da Cìteaux , que S. Bernard fit

corriger avec beaucoup d'application & de foin

.dans le onzième siècle. II y fixa, d'une manière

stable , le ton de plusieurs antiennes , qui étoit en

core indécis. Voyez dans les Œuvres de S, Ber

nard le Traité du chant , ou correílions de l'antipho

naire , édition de Paris, tome a. (Ai. Ginguené.)

A-PLOMB , terme métaphorique qui indique

de la précision dans la mesure, soit pour la voix ,

soit pour les instruments. On chante d'à-plomb,

lorsque l'on fait sentir fans dureté , mais avec une

justesse rigoureuse , les tems forts de chaque mesure.

Tel violon manque d'à plombi, parce qu'il traîne,

Îiarce que , donnant à quelques notes trop de va-

eur , il ne se trouve pas arrivé avec les autres au

commencement de la mesure , & les oblige à la

ralentir ou à manquer d'ensemble. Quelques per

sonnes désapprouvent remploi de cette expression

qui nous semble cependant présenter une image fort

juste. (Ai. Framcry.)

APODIPNE ou APODEIPNE, (Mufit. des anc.)

chansons des Grecs pour l'après-fouper. Les latins

les appelloient pojl-cania.

APOTHETE ou APOTHETUS , {Musique

ancienne) nom d'un air de flûte des anciens. Voyez

Flûte.

APOTOME ,/. m. Ce qui reste d'un ton majeur

après qu'on en a retranché un limma , quì est un

intervalle moindre d'un comma que le fémi-ton

majeur ; par conséquent Yapotome est d'un comma

plus grand que le fémi-ton moyen. Voyez Comma ,

Sémi-ton.

Les Grecs qui n'ignoroient pas que le tôn ma

jeur ne peut , par des divisions rationelles , se

partager en deux parries égales , le partageoient

inégalement de plusieurs manières. Voyez Inter

valle.

De l'une de ces divisions , inventée par Pitha-

gore ou plutôt par Philolaus , son disciple, rólul-

toit le dièze ou limma d'un côté , & de l'autre

Yapotome , dont la raison est de 2048 à 2187. La gé

nération de cet apotome se trouve à la septième ut

dièse , en commençant par ut naturel; car. la quan

tité dont cet ut dièse surpasse Yut naturel le

plus rapproché , est précisément le rapport que je

viens de marquer. Les anciens donnoient encore

le même nom à d'autres intervalles. Ils appelloient

apotome majeur un petit intervalle que M. Rameau

appelle quart de ton enharmonique ; lequel est

formé de deux sons , en raison de 1 25 à 1 28 , &c

ils appelloient apotoMe mineur l'intervalle de deux

sons, en raison de 2025 à 2048; intervalle en

core moins sensible à l'oreille que le précédent.

Jean de Mûris & ses contemporains donnent par

tout le nom d'upotome au semi-ton mineur , & celui

de dièse au semi-ton majeur. Ce mot est dérivé du

verbe grec «scríf*,* abscindo , je retranche.

Rousseau.)

APPOGGIATURA,/: / Sorte d'agrément que

nous nommons en italien,dep uis que nous cherchons

à le faire à la manière itaì nne. II vient du verbe-

appoggiare , appuyer , parce que la voix s'appuie

fur la note au-dessus ou au-dessous de celle qu'elle

veut faire entendre. L'appoggiatura donne au chant

beaucoup de moelleux & de douceur ; c'est une

raison pour ne la pas employer dans les chanta

fiers , majestueux , dans les morceaux bouffons

de basse-taille , dans tous ceux qui exigeât de la

franchise , de la simplicité.

L'appojgiatura en dessous a plus de langueur Ec

de moleste ; celle en dessus a plus de grâce & de

piquant.

On fait Yappoggiatura en dessus , fur le tems

fort d'une mesure ; dans le récitatif italien ,

elle est nécessaire pour diminuer la dureté de quel

ques intervalles , comme de ceux de tierce en des;

cendant. Ainsi dans cet exemple :

 

// pianto ei sospiti non senti ai Be*

lin - dase - de - U,
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II faut chanter cette phrase comme fi elle étoît

écrite ainsi :

 

// pianto ci sospi - ri non senti di Be-

linda ft -de - U.

I es chanteurs italiens sont si habitués à cette mi

nière de chanter le récitatif, que les compositeurs

négliger.: de récrire.

On devroit récrire toujours pour nos chanteurs

françois , qui , faute t!e savoir la pratiquer où elle est

nécessaire , donnent à quelques passages de réci

tatif une extrême dureté. C'est au surplus la feule

espèce d'agrément que l'on doive s y permettre.

( As. Framery, )

APPRÉCIABLE, ad). Les sons appréciables

sont ceux donton peut trouver ou sentir l'unisson 6k

calculer les intervalles. M. Euler donne un espace

de huit octaves , depuis le son le plus aigu jusqu'au

son le plus grave , appréciable à notre oreille ;

mais ces sons extrêmes n'étant guère agréables ,

on ne passe pas communément dans la pratique les

bornes de cinq octaves , telles que les donne le

clavier à ravalement. II y a aussi un degré de force

au-delà duquel le son ne peut plus s'apprécier.

On ne sauroit apprécier le son d'une groíìe cloche

dans le clocher même ; il faut en diminuer la force

en s'éloignant pour le distinguer } de même les

sons d'une voix qui crie , cessent d'être, appréciables ;

c'est pourquoi ceux qui chantent fort font sujets

à chanter faux. A l'égard du bruit, il ne s'apprécie

jamais ; & c'est çe qui fait fa différence d'aveç }c

son. Voyez bruis &Jon. {J. J, Roujseau.)

Appréciable. M. Euler a probablement déterr

miné , de la manière suivante , l'étendue des sons

appréciables. Le plus grand tuyau , c'est-à-dire le

plus grave d'un grand orgue, le trente-deux pieds

est' de deux octaves plus grave que ì'ut le plus

grave du clavecin ; & le tuyau le plus aigu, I'ut

a'gu de la doublette est de deux octaves plus aigu

qae Vut le plus aigu du clavecin : or de ì'ut le plus

grave à Vut le plus aigu du clavecin , il y a un in

tervalle de quatre octaves ; ajoutez-y deux octaves

au grave & deux octaves à l'aigu , vous aurez les

>juit octaves en question.

Pour que la démonstration fùt complette , il fau-

droit avoir démontré qu'on ne peut faire parler un

tuyau moindre iì'p.ii pouce & demi ; car Vut le plus

aigu de la doublette n'a que cetu longueur ; or

les serinettes prouvent le contraire. [M. Fabbé

FeytouJ)

APPUYÉ. ( Trille ) Musique. Quelques musiciens

pppelient triste appuyé , çclui qu'on nc commence

pas brusquement , mais qu"on prépare en quelque

sorte dt ia r ote supérieure. Dans quelque cas on

peut aulsi préparer le tnlle appuyé de la note ia-

îérieure. Voyez Ap^giatura.

APYCNI , ad). plnr. Les anciens appelloient ainsi

dans les genres épais trois des huit sons stables de

leur système ou Diagramme , lesquels ne touchoient

d'aucun côté les intervallesserrés ; savoir la proflam-

banomene , la nète synnéménon & la nète hiperbo-

léon. Ils appelloient aussi arycnoi ou non epais le

genre diatonique , parce que dans les tétracordes

de ce genre, la somme des deux premiers intervalles

étoit plus grande que le troisième. Voyez épais ,

genre ,/on, tétracorête ( /. /. Roujseau.)

ARABES. {Musique des) Un peuple sensible;

ingénieux, né pour les arts , pour les sciences , pour

tout ce qui frappe l'imagination , émeut l'ame ou

éclaire'l'esprit, ne pouvoit être un peuple étranger à

la musique , qui , étant ejn mème-tems art& science,

parle également à toutes ces facultés. Aussi l'hif-

toire des Arabes nous apprend - elle que chez eux

elle a toujours été en honneur , & qu'elle a fait sou

vent les plarsirs ou même l'occupatio-n de leurs plus

illustres souveiains.

Le fameux calife Haroun el Raschid ne dédaigni

point d'avoir pour ami & pour confident Ishac ,

le plus célèbre joueur de luth qu'eût encore eu

1 Hrabie.

Abou-Giaffer l'Abbasside composa lui-même des

airs qui sont encore aujourd'hui les délices de la

nation fur laquelle il a régné.

On a donné le nom d'Orphée de YArabie à l'un

de ses califes , Abou-Nassar Mohamed el Farabi,

qui fut non-feulement musicien, mais grammairien ,

m :decin & astronome. 11 excelloit , dit-on , dans

la peinture des passions , & dans l'art de les faire

passer au fond de l'ame de ses auditeurs. Pour

faire juger de leur sensibilité ou de l'habileté du

calife , il suffit de dire qu'il n'employoit , pour

produire pes grands effets , que des morceaux de

bois joints enfembK.', sor lesquels il tendoit des

cordes. II est vrai que la lyre de l'autre Orphée

ne nous paroît pas aujourd'hui lui avoir fourni des

moyens beaucoup plus puissants.

Les poésies Arabes íont remplies d'éloges de la

musique ; & les historiens mêmes de ce peuple ,

ami du merveilleux , sont aussi, emphatiques

§(. aussi exagérés fur çes éloges que les poètes.

Us ont dans la nature de leur (musique des

choses communes avec celle des autres peuples

orientaux ; ils en ont qui leur sont particulières.

Leur musique est divisée en deux parties , le

fiTifi composition ) qui est la musique considérée

relativement à la mélodie , & Yikda (chiite des

sons) qui est la cessation mesurée de cette mélo

die , & qui ne regarde que la musique instrumen

tale.

La musique des Arabes est composée de modes cm

de certaines phrases de chant , toniine celle des Per
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sans. Voyez musique des Persans , 8c ils ont pris de

ces derniers les noms de leurs principaux modes.

Ces modes principaux font au nombre de

Í[uatre , qu'ils nomment oujsoul , raciaes ; ce

ont :

i. Le rast ou mode droit

t. Uirak ou mode de Chaldée»

a. hc\irafkead.

3. Et X'ufehan ou mode de la capitale de Perse.

Chacun de ces quatre modes a , selon les philo

sophes Arabes , une propriété différente & très-

marquée. Le mode irak , par exemple , agite

i'ame & la trouble ; le \irafkend y tait naître

l'arnour, &c.

Ces modes ont huit dérivés , appelles fouroú ,

rameaux ; lesquels ont , presque tous , pris leurs

noms de quelques villes ou pays , de quelques

princes , fans doute amateurs de la musique , ou

enfin de quelques grands hommes , dont ils per

pétuent la mémoire.

Les deux dérivé* du mode rafl font le {enkela ,

qui signifie, en Perfen , une sonnette ; & Yifchak ,

qui convient à l'amour presqu'autant que le {iraf-

kend.

Ceux du mode irak sont le maiah & Yabau scUìk;

on croit que ce dernier porte le nom d'un fameux

musicien Arabe.

Ceux du çiraskend, sont le Sou^rouk, nom d'un

roi de Perse , dont le règne commença l'an 1 r 14 de

l'iire chrétienne; & le rchaui , que les orientaux

mettent au premier rang de modes dérivés.

Enfin oeux de Visfehan font le noui , qui signifie

gazouillement des oiseaux; & le Houffein, nom

d'un fils d'Aiy , tué l'an 61 de l'Hegyre , & mis ,

par les Persans , au nombre des martyrs.

Après ces huit modes fouroú , viennent les six

modes évadât , c'est-à-dire mixtes ou composés.

1. Du rafl & de Yirak se forme le nevrou^.ow

nouveau jour , nom que les Persans donnent au

premier de leur annee , jour de l'éqainoxe du

printems.

î. Du lirafkend 8c de Visfehan se compose le

mode Ichektnai , dont le mouvement est doux &

agréable.

3. Du bouçrouk & du {enkela naît le selmeck.

4. Du rehaut & du heujsein est dérivé le {er-

keschi, nom d'une étoffe rissue de fils d'or, par

lequel on a voulu marquer la beauté & la richesse

de ce mode.

5. Le maiah & Tabou séléik ont donné le mode

higiaç. Higi<i{ est l'Arabie pétrée , où se trouve

la mecque. La douceur & la gaieté de ce mode font

consacrées dans une chanson arabe.

6. Du noui & de Yifchak dérive le mode gouscht,

qui veut dire timbale d'airain,

Mujiaux. Tarn U

A tous ces modes principaux , dérivés & corn»

posés, il faut joindre encore les feptaiodes nommés

bouhpur , c'est-à-dire mers. 11 y en a sept. Ce font

autant de phrases musicales, dont chacune corr^

mence par l'un des sept intervalles qui composent

l'écbelle ou gamme arabe.

C'est encore des Persans que les Arabes ont

pris & le nom général de ces intervalles , qui est

ghiah , & les noms de nombre qui servent à les dé

signer , itk , un , dou ,^deux ,fi , trois , tchar , quatre ,

penj.cinq,schcfch,{ix, heft ,fept.

Ils nomment donc iekghiah le premier de ces

modes, commençant au premier intervalle, dou-

ghiah , celui qui commence par le second , &c.

Leur manière de noter la musique est de former

un carré long , coupé par sept lignes droites ,

& faisant , avec les deux lignes des extrémités su

périeure & inférieure , huit intervalles. Le plus

haut de ces intervalles est rempli par ce titre : el

boûd bit koull ; c'est-à-dire , intervalle dans tous

les tons , & les sept autres , en commençant par

le plus bas, contiennent les sept noms de nombre

Figure du mode arabe.

el boûd b'd koull.

Heft.

Schefch.

Penj.

Tchar.

Si.

Dou.

Jek.

Chacune de ces lignes , ainsi que le nom de

nombre qui est au-dessus , est d'une couleur diffé

rente ; & cette couleur est aufli importante à retenir

que le nom & riittcryall».

4 M
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Jek doit être verd, couleur d'ân née."

dou rouge , couleur de rose.

si . ...... bleu, semblable à l'aristoloche.

tchar .... peint de couleur de violette.

penj .... jaune, semblable à la camomille.

schesch . . . d'un noir d'ambre,

heft .... d'un bleu clair.

Quelquefois , malgré Forigine persane de leur

musique, les Arabes emploient, pour en marquer

les intervalles, les lettres de leur alphabet, au lieu

des noms de nombre persans ,

alif au lieu de iek. I.

be dou. 3.

gim si. 3-

dal tchar. A-

hé penj. $•

waw schesch. 6.

zaïn heft.
7-

II y a un rapport étonnant entre ces sept de

grés & la gamme italienne : ce rapport surprend

encor» davantage si l'on examine les trois différents

caractères par lesquels est désigné chaque inter

valle de cette espèce d'échelle ou de gamme , que

les slrabcs appellent dourr mofajjal , perles sé

parées.

alif mim lam — A. mi ta,

be se sin — B. fa si.

gim sad dal — C. fol do.

dal lam re — D. la re.

he sin mim — E. fi mi.

waw . dal se — F. ut fa.

zaïn re sad — G. re fol.

Rapport dt.s lettre t arabes aux notes de musique.

alif répond à la note la.

be /.

gim do m.

dal ........... re.

hé mi.

waw fa.

^aïn fol.

Les notes ou degrés ainsi établis dans ces sept

cases ou intervalles , il a fallu marquer la note par

où l'on doit commencer ; celles auxquelles il faut

passer ensuite successivement , & enfin la note sur

laquelle le chant se termine ; il a fallu désigner

aussi rélevatíon & rabaissement , la rapidité &

la lenteur. Les Arabes ont inventé pour cela des

signes ou abréviations qui ,*bxprimés & traduits en.

caractères françois , signifient :

' makhadiì intervalle de la première

note.

tertib , degré ou note.

fôeud , élévation.

fòoud bil efrâ , élévation avec vitesse.

houbouth , descente.

houbouth bil tertib , descente par degrés.

houbouth bil tfrá , descente avec vitesse.

séria» , vhe.

thafr , saut.

afk , marche rapide.

rik^ , dernière noie de l'ais.

La lettre ou le caractère qui sert à exprimer

ces mots par abréviation , est toujours de la

même couleur que la ligne fur laquells on la

place.

Les Arabes appellent la musique la science des

cercles , Un el odawar , parce qu'ils placent dans

un cercle le carré long où font notés leurs modes.

Cette méthode ne peut être bonne que pour itne

musique aussi simple & aussi bornée que celle de

ces peuples.

On n'en citera qu'un morceau , qui suffira err

même-temps pour éclaircir ce qui est dit ci-dessus

des signes dont ils se servent , & pour faire , sinorr

connoìtre , du moins 'entrevoir le genre de musique

exprimé par ces signes.

C'est le mode çìrafkcnd , regarde en Arabie

comme très-propre à faire naître 1 amour. On crainr

bien que le lecteur ne retrouve rien ici de cette

propriété.

On a cru devoir se dispenser de donner le cercle

avec ses caractères arabes ; mais on n'a pas mis

non plus des mots françois à la place. On a pris

un juste milieu en y plaçant en caractères euro

péens les mots arabes , dont on donne ensuite

l'explication ; ce qui a paru nécessaire pour

faire mieux sentir l'appScanon de tout ce qui pré

cède.

On s'est aussi écarté en plusieurs points de

l'explication citée par M. de la Borde , dans son

essai fur la musique , où sont puisés presque tous les

détails employés dans cet article.

M. de la Borde l'a cependant tirée d'un manus

crit arabe de Schrmfeddin el Saïdahi el Dimefhki ;

mais ayant eu quelque peine à déchiffrer ce mode

selon cette explication, dans laquelle on soupçonne

même quelques fautes , on s'est cru permis de

suivre une route un peu différente.

Ce qui ne diminue rien de la vénération qu'on

doit avoir pour Schemfeddin el Sátdavì ej Dh

mefchki.
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CERCLE DU MODE ZIRAFKENDj

k-

Elboûd bil koull
✓

Hetf.

Tertib. Schesch.

3

Houbouth bil esrâ. Penj.

i

Makhadz.
Tchar.

Houbouth.

2

Tertib. Afk. Tertib. Si.

4 6

Tertib. Sooûdbilesrâ. Rikz. Dou.

,Iek.

 

Ré.

Ut

Si.

La.

Explications

Au premier degré est placé le titre commun à

tous les modes, elbolid bil koull, intervalle dans

tous les tons.

A droite , dans chacun des intervalles , sont les

noms de nombre Persans , répondaut aux notes

qui font marquées en dehors du carré.

Les autres mots répandus dans les intervalles

indiquent les notes qu'on doit chanter , &. comment

on doit passer de l'une à l'autre.

Selon la table précédente , makhad^ signifie la

première note ; & remarquez qu'à l'exçeption de

cette première note makhadç, & de la dernière rikç,

toutes celles où l'on doit s'arrêter sont désignées

par tertib , note.

Pour faciliter la lecture de ce mode , chacune

des norcs est ici marquée d'un chiffre , seloii Tordre

eù elle deit être «hantée. Ce chiffre n'efl point dans

l' original Arabe,

Le mot makhad^ se trouve <Jans l'intervalle tcharl,

(quatre) qui répond à notre ri ; le mode zirafkend

commence donc par un rc.

Au dessous , & dans l'intervalle fi (trois) , on lit

houbouth , descente , & plus bas tertib , note ; ce qui

veut dire : descendez à la note de l'intervalle fi,

strois) qui répond à Yut de notre gamme ; ainsi la

seconde note est ut.

Après tertib , & fur la même ligne , est écrit afk;

marche rapide; c'est-à-dire, allez rapidement où

vous conduit la ligne ascendante , qui s'élève jus

qu'à l'intervalle schesch (six) : vous y trouverez

tertib , note , qui , placé dans cet intervalle , est

un fa.

Nota. Au lieu à'afk , marche rapide , le musicien

auroit pu employer aussi foôud bil esrâ , élévation

avec vitesse ; mais afk est plus court.

Dans l'intervalle au-dessous est écrit houbouth bil -

esrâ , descente avec vitesse. Descendez donc rapi

dement jusqu'à l'extrémité de la ligne perpendicw;

M ij
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hirc , qui ne s'arrète qu'à rintervalle Jo~u (ifeux) ,

répondant à r.otrc fi, oii se trouve tertib , note.

Sooúd bit efrá, écrit au même intervalle, & qui

signifie iltvathn rcpidc , incliqne qu'il faut monter

avec vitesse à tertib, qui se troove à l'imcrvajle fi

(trois) , répondant à notre et.

Quoique le signe houto-ath , descente , ne soit pas

fous cette note, on Voit cependant qu'il faut des

cendre sur la dernière riAç, placée au mémo inter

valle dou , qu'on venoit de quitter. C'est donc sur

cette note »qui répor.d à notrefi , que se termine le

mode ziraskefid.

On peut le noter ainsi à notre manière t

On avouera que cette méthode ett beaucoup plus

«xpéditive.

J'ai rendu ¥élévation rapide & la descente ra

pide , par deux traits de petites notes qui unissent

celle d'où l'on pr« à celle où l'on arrive, parce

que les Arabes , non plus que les autres orientaux ,

nc passent jamais d'un intervalle à un autre , (bit en

montant , toit en descendant, fans parcourir & faire

entendre tous les intervalle» intermédiaires. Ces

eainées de voix continuelles, qui nous paroîtroient

insupportables , font , selon eux , k charme de la

musique & la grâce du chant. >

Je n'aurois même pas dOi noter ces traits dia-

toniqueinent , & au naturel, ni passer fans adou

ci tít ment de chacune des autres notes à la note sui

vante. C'est toujours chromatiquement, ou plutôt

erharmoniquement , qu'ils montent & descendent^

D'«í à ri ils comptent quatre intervalles , autant

de ri à mi , & de mi ifa, deux intervalles.

S'ils cmployoient ce genre avec sobriété' r cela

peurroit expliquer une partie des effets merveilleux

jue les Arabes attribuent à leur musique , & qui ne

ont guères plus étonnants que ceux que les an

ciens- prétendoient aussi résulter de leur système en

harmonique. Si le chromatique, employé dans nos

concerts, parvientà nous attendrir,Tennarmonique

n'a-t-il pas pu produire,, fous un beau ciel ^ des ei°-

fers mille fob phis suprenanrs ?.

D'ailleurs nos instruments ent des sons aigus (

ff.ii peuvent donner 7510 vibrations en une 'mi

nute , tandis que les cordes graves de quelques

instruments Arabes pourroient- n'en donner que

trente dans le même espace de temps , & que leurs

cordes les plus aiguës n en donnent pas la cinquan

tième partie des nôtres. La succession rapide de

nos sons ne fait le plus souvent qu'étonner notre

•raille , tandis que le son lent porte au tympan des

Arabes une impression moins passagère & beaucoup

plus profonde.

Ils ne connoissent point l'harmonie , & dans

eurs concerts , toutes les parties jouent à l'unisson

«u k roctave. S«ulemeat ûir les instruments à.

cordes , ifs les fònt quelquefois réformer cuite?

ensemble pour faire plus d'effet ou du m ìinsplu*

de bruit; ce qui nécessairement produit une discor

dance dont ils ne s'apper^oivent pas , parce qu'ils

n'ont aucune idée des accords-

Le ,".f iub r.: de leurs instruments est considérable;

nous n'en connoissons qu'une partie ; encore n'a-

vons-nous de cette partie qu'une idée affez impar-

r;.';:t:. Voici cclix qHi nous íbnr le plus connus.

Le rebab ressemble à ce que nous appellions une

pandore ; fa forme est celle d'une tortue ; le man

che est rond ; les trois cordes font de crin , droites-

& non tressées. On cn joue avec un archet , en le

tenant fur les genoux.

Le tambour , espece de mandoline à long man

che. Le corps est petit, la table fans ouverture. Une

feule 0iue ronde & fort étroite est pratiquée fur ure

des côrés ; il est de deux espèces. Le grand t.imlour

wfa i|nc deux cordes de laiten tressées , à la quinte-

l'une de l'autre ; mais il a une centaine de teuches

pour varier les tons en démanchant. Les deux

cordes du petit font de laiton uni, & chacune dé

cès deux cordes est triplée. Ce sontdonc trais cordes,

à l'unisson, montées à la quinte de trois autres;

mais le petit tambour n'a que treize touche .%

On le piiice avec une écorce d'arbre ou une

plume.

Le doits, composé d'un cercle sur lequel est

tendis une membrane , est comme nctre tambour

de basque. II est aussi entouré de grelots de

cuivre. Les Arabes, qui en sont les inventeurs,

or.rpu le communiquer aux Espagnols,. & ceux-ci

aux Basques.

L« fanj ressemble à, notre píalterion ; sà forme:

est triangulaire; sa table a deux ouies ; ses cordes

font de laiton qu de boyau; on les pince, avec des.

doigtiers.

Le ktnoun est tour semblable au/anji

Le naï est une .flûte percée de trous, dbht le-

corps est de roseau & l'emboutlrure de corne. C'est

au son du nal que dansent les Derviches. Deux on-

trois musiciens fònt plaeés dans une galerie quï

règne autour dë la mosquée.. L'Iman est au mi

lieu de ses Derviches ; il donne lc signal, les naît

s« font entendre , & lés Derviches se mettent í

Pirouettet avec une extrême vitesse. L'Iman fait ure

autre signe , les flûtes se taisent , les Derviches s'ar

rêtent & restent en attitude.

Le oûd ou áoud est un véritable luth. Voici fi

généalogie, selon les étymologistes. Les Arabes

prononcent avec leur accent elatud. Les Espagnols „

retranchant la première lettre , ont prononcé laoud..

Les Italiens l'ont adouci , selon le génie de leur

langue , & ils ont dit liout ©u- liutto , & nous-

l'avons reçu d'eux en prononçant luth. Le oûd!

est l'instrument chéri des Arabes ; ils ne se con

tentent pas de lui attribuer les plus grands effets;;

Us en assignent à chacune de ses cordes.

II en a quatre, dont voici les nonis , l'accordck

les propriétés..



ARA A R I 95

Leçrrou chanterelle est la plus fine; on la monte

au ton le plus haut.

Le mcifni mothlik ou seconde corde, à la quarte

au-dessous du çir.

Le motfellcts à la tierce au-dcíîbus du mcifni ,

& le bem à la quarte au-deffous du moifellets.

Les phikisophes-rfrj^ej comparent le òud à la na

ture & ses cordes aux quatre éléments.

Le zjr , disent-ils , ressemble au feu par ses sons

aigus & pleins de chaleur ; le me/fui à l'air par ses

sons legers ; le motjelleis à l'eau par fa froideur ,

& le bem à la terre par fa pesanteur &. sa gra

vite.

Ce n'est pas an plaisir seul que peuvent servir

les feus de Fôud , c'est encore -au rétablissement de

la famé , & c'est le plus gravement du monde

qu'un auteur arabe vous dit que les sons du \ir

peuvent guérir les phlegmatiques ; que le metjni

«st souverain pour la mélancolie & les vapeurs

noires les plus invétérées ; que le motfelltts rend

la santé aux jeunes gens des deux sexes attaqués

de la jaunisse ou des pâles couleurs ; & qu'enfin

les pe; sonnes d'un tempérament trop sanguin

se trouvent soulagées dès qu'elles entendent le

kan.

Mais , pour opérer tous ces prodiges , il faut fa-

roiraccorder le pincement des cordes aux différentes

inflexions de la voix ; c'est-à-dire posséder à fond

la seconde partie de la musique arabe % nommée

ikal ou chute des sons.

Un. musicien habile doit donc non- feulement

connoitre tous les différents modes , & savoir les

employer à propos ; il doit ençore être exercé aux

divers pincements qui , selon ces peuples sensibles,

donnent à rinstrument des expressions entièrement

différentes,

11s ont donné à ces pincements les noms des

pieds de leur prosodie. Le tfakil est le pied grave ,

le khafifest le pied leger , le makhouri ressemble au

roucoulement du ramier » le rtmtl au chant du fraa

colin , &c.

Pour passer d'un mode à un antre re musicien

sait une pause mesurée après le premier, & passe,

sens autre préparation , au mode le plus analogue.

C'est en employant avec adresse , & en combi

nant ensemble les modes & les pincemens qu'il

parvient à inspirer à ses auditeurs les sentiments

les plus opposés. Dans un festin , par exemple ,

il commencera par les modes qui inspirent le cou

rage y la libéralité , la noblesse , accompagnés du

pincement tfakil. II passera ensuite aux modes de

í'amour & de la volupté , avec le pincement remel ;

de là aux modes gais & legers , en s'accompagnant

du makhouri , pincement favorable à la danse ; &

quand il s'appercevra que l'ivresse commence à

s'emparer des convives , il les conduira au sommeil

par un mode tranquille & doux , & par le pincement

grave ou tfakil.

A la dislance de lieux , d'idées & de sensations

où aous sommes des Araket , nous ne pouvons.

nous former nne perception juste de tous ces effets,

dont il faut fans doute beaucoup rabattre. Nous

devons seulement penser qu'un peuple qui attribue

à chaque phrase de chant, (car leur» modes ne font

pas autre chose) à chaque instrument, à chaque

corde , & même à chaque manière de pincer cette

corde , une expression particulière , & de s'exagé

rer à ce poiut des nuances si délicates, est doué

d'une sensibilité différente de la nôtre. (M. Gin-

guené.')

ARBITRIO. Voyez Caden^a.

ARC , (Musique.) On trouve quelquescis ce mot

dans de vieux auteurs pour archet.

ARCHET, /. m. II appartient à Fart de la lu

therie de décrire la forme& la composition de cette

partie accessoire de quelques instruments. Nous

nous bornerons à dire quelques mots fur son usage

dans l'exécution musicale.

L'art de tenir son aichet , de le pofer & de le

conduire fur les cordes , est ce qu'il y a de plus

difficile dans l'étude des instruments où on l'em-

ploie , comme le violon , le violoncelle , &c. C'est

delà que dépendem la force , la douceur , linten-

sité du son. 11 faut avoir l'attention de ne pas

trop appuyer fur la corde , au point de la faire

plier: alors le son feroit aigre Si dur. U ne saur

pas non plus le promener trop légèrement , le sor»

feroit sifflant & trop seible. Le jusle point est

d'appuyer assez pour que le crin s'étende de

toute fa largeur fur la corde. II faut éviter

ausii de jouer trop près du chevalet ; quant!

on en est trep loin , on ne produit que des sons-

'érouffés : il faut , pour rendre de beaux sons r

promener son archet de toute fa longueur , suivant

une ligne qui soit bien perpendiculaire avec les

cordes. Nous n'étendrons pas plus loin ces obfer-

vations qui font connues de tous les bons maî

tres , & qui ne sauroient tenu- lieu de Leur»

leçons.

On dit qu'un homme à un bel archet pour signi

fier qu'il en tire tout le parti possible. On dit qu'il

n'a point A'archet lorsqu'il le conduit mal fur les

cordes, & qu'il n'en fait tirer que des sons maigres ,

secs & détachés. (Aí. Framcry!)

ARCO, ARCHET, f. m. Ces mots italiens,

con Carco , marquent qu'après avoir pincé les cordes ,

il faut reprendre Yarchet à l'cndroit où ils sent écrits.

(/. /. Rousseau.),

ARDAVALIS ou HARDAVALK , {Musque-

tnflr. des Hébreux.) Bartoloccius , dâns (a grande

bibliothèque rabbinique , tome II , parle de cet ins

trument de musique d'après plusieurs rabbins , qui

disent qu'on ne le trouvoit point dans le sanctuaire 5

cet auteur- veut que ïardavaìis soit une orgwe hy

draulique , & que ce nom mème soit le mec

frec hydraulis corrompu , ce qui paroît assez pro~

able.

A R I A , Ce terme , emprunté de l'itaJìcn. , *í*
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partient également à la poésie & à la musique.

En poésie , c'est un petit morceau lyrique , une

strophe à chanter pour l'ordinaire à deux reprises.

En musique, c'est l'air noté, tel qu'iLdoit l'être

pour le chant.

Dans un drame musical , les sentiments s'élè

vent souvent à un tel degré de forçe , les passions

deviennent fi vives , que , pour se soulager , il

faut leur accorder un libre essor ; tel est le but

de Varia. Le poète choisit pour cet effet un mètre

lyrique ; mais entre un grand nombre de pensées

& d'expressions qui se présentent d'elles-númes,

H n'en choisit que quelques-unes , & précisément

celles qui dépeignent en peu de traits la passion

entière , ou qui du moins mettent le musicien fur

la voie d'achever le tableau.

Comme Varia est destinée au chant, & à un

chant enrichi de tous les ornements de la musique ,

il est évident que le sujet en doit être une effusion

du cœur. Car ce n'est que dans ces épanouissements

qu'il est naturel à l'homme de substituer le chant

au langage ordinaire. Varia ne diffère de l'ode &

de. Télegie qu'en ce qu'elle peint le sentiment en

moins de traits , qu'elle le concentre pour ainsi dire

en un seul point.

Ainsi Varia ne veut point de poète médiocre.

II faut qu'il sache saisir le sentiment dans toute

son étendue , & le rendre en peu de mots , mais

choisis & coulans. Une passion trop véhémente

& trop inquiète en même-tems , qui 'cherche à

se répandre & à extravaguer de tous côtés , n'est

pas propre à Varia , parce qu'on n'y fauroit observer

î'unité de sentiment que ce genre de composition,

exige. C'est aux accompagnements à exprimer les

pâmons fougueuses.

Varia est composée de deux parties , ou de deux

propositions. La première renferme l'expression

générale du sentiment , & la reprise en fait l'appli-

cation particulière au sujet, ou en indique la modi

fication précise : par cette distribution le compositeur

a l'occasion de mieux développer l'expression. Au

reste Tordre des parties peut aussi être renversé. Mais

en général Varia la plus parfaite est celle où la pre

mière partie fait une antithèse avec la seconde.

La théorie musicale de Varia n'est pas , à beau-

çoirp près , aussi perfectionnée que la théorie

Îioétique : ici , comme dans plusieurs autres cas ,

e compositeur n'a point de régies bien solidement

établies.

Quapt à la forme extérieure , les compositeurs

italiens ont introduit une mode qui a passe en loi ,

ou peu s'en faut. La musique instrumentale débute

par un prélude qu'on nomme la ritournelle. Cette

courte symphonie exprime le sentiment général

qui doit régner dans Varia : vient ensuite la voix

qwi chante seule la première partie de l'air assez uni

ment, Si d'un bout à l'autre , après quoi elle en

iv-pete les périodes & les décompose. Puis le

chanteur reprend haleine pendant quelques instans,

cette pause est rumpljc par les instrumens qui

répètent les principales expressions du chant. Ia

musique vocale recommence. Le chanteur analyse

de nouveau les mots de la première partie, &

appuie principalement fur ce qui fait l'essentiel du

sentiment. II achevé de chanter cette reprise ; &

quand il a fini , les instruments continuent le même

sujet pour donner à l'expression du sentiment toute

la force dont elle est susceptible. Ainsi finit la

première partie.

La seconde partie se chante tout uniment, sans

les fréquentes repétitions & les décompositions

multipliées qu'on le permet dans la première partie.

Seulement dans les petites pauses que le chanteur

fait , les instrumens appuient & fortifient l'expres

sion du chant. Quand celui-ci a fini , la musique

instrumentale joue une seconde ritournelle , après

quoi la voix reprend la première partie de 1 air,

{k la chante une seconde fois avec la même étendue

& les mêmès répétitions. •

II faut convenir que cette méthode est judicieuse

& très-conforme au but de la musique. Le chanteur,

un peu fatigué par le récitatif qui précède Varia , a

le tems de prendre haleine pendant la ritournelle,

& de se préparer au chant ; & les auditeurs sen

tent réveiller leur attention : la ritournelle les

dispose d'avance à l'impression que le chant doit

faire sur eux. Cependant les compositeurs ne s'as

treignent pas toujours à cet usage. Quelquefois le

chant commence fans aucune préparation ; & dans

certaines conjonctures , lorsque la passion est vio

lente , cette méthode est plus naturelle , & Teffet

en est plus sûr. Tous ceux qui ont entendu chanter

Varia : O numi con/ìglio , &c. dans l'opéra de Cinna

ont eu 1 occasion de s'en convaincre.

C'est aussi avec raison qu'on fait d'abord chanter

de faite la première partie de Varia , presque sans

aucun accompagnement. Par ce moyen on saisit

rapidement le sujet général qui doit nous occuper ,

& l'on se dispose à entrer dans les sentimens du

poëteSt du compositeur. Alors les répétitions du

chanteur viennent à propos , pour appuyer fur les

expressions les plus énergiques , 8c les ramener

en plusieurs manières différentes , & fur des tons

toujeurs variés.

Ces répétitions sont dans la nature du sentiment;

il revient sans cesse fur l'objet qui l'occupe , & l'en-

visage sous toutes ses sacçs. Et ce n'est aussi que par

des impressions redoublées que l'auditeur peut être

vivement ému. La musique instrumentale achevé de

frapper les derniers coups.

Comme la seconde reprise n'est pour l'ordinaire

qu'une application particulière de la première, ou

le senti meut s'est pleinement développe , elle n'çxige

pas que lc chanteur y insiste beaucoup. Le compo-

siteut se contente ordinairement de changer le mode

ou ia mesure, pour donner un nouveau tour à 1»

même expression.

Le da-capo , ou la répétition de la première partie,

n'a probablement d'autre motif que le désir de faire

entendre une íeconde fois un chant bien exprefljfi
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Les impressions de la musique passent rapidement ;

la répétition les fortifie & les rendplus durables. Mais

our que cette répétition ne forte pas de la vraifem-

lance , il finit que lc poète & le compositeur aient

arrangé Varia de manière que sa véritable fin soit

réellement place au bout de la première partie. La

chose n'est pas aisée, parce qu'une fin t<-op mar

quée rendroit la seconde partie inutile ; elle paroî-

troit déplacée. La répétition la plus naturelle est

Celle qui est amenée par la manière don: la seconde

reprise finit ; fi elle se termine par une question dont

la première partie contient la réponse, ou, en gé

néral, u elle excite uneattente à laquelle la première

reprise satisfait, la répétition n'aura rien que de très-

vraisemblable.

II n'y a , au reste , que les artistes médiocres ,

ceux qui ne connoissent d'autres resles que l'usoge,

gui s'astreignent servilement à la pratique ordinaire.

De là viennent ces aria froides & insipides que

l'on entend quelquefois. Le poète n'y a mis que

des pensées triviales & plates. Le compositeur s'ap

pesantit à les répéter, à les analyser, comme il a vu

qu'on lésait lorsqu'il y a des sentiments intéressants

à exprimer. D'autres, avec la même simplicité, ont

recours à la musique instrumentale pour lui faire

dire ce que la voix devoit feulcrendre d'une manière

touchante & énergique ; c'est que ces compositeurs

ont observé qu'en certains cas , lorsque le chant a

donné à l'expression toute la force" dont il est capa

ble, les instruments remplissent fa place pendant une

petite pause de la voix , appuient l'expression du sen

timent & y ajoutent encore ; cette observation les

induit à placer des pauses fans nécessité ,pour faire

exécuter à la musique instrumentale quelques tirades

inutiles , surchargées d'agréments , ou qui ne signi

fient rien, ou qui disent le contraire de ce que le

chanteur exprimoit. Ils outrent pour l'ordinaire les

roulades & les tremblements.

Un compositeur habile ne s'attache pas si servile

ment à laforme.qu'il ne sache s'en affranchir dès que

la nature du sujet l'exige. 11 n'a en vue que l'essen-

tìel de l'expression. C'est le sentiment qui règle le

chant ; tantôt il sera fort, simple & sans ornement ;

tantôt riche, nombreux 8c varié : ici rapide & vé

hément; ailleurs doux & moelleux. Les passions sé

rieuses & chagrines ne veulent ni tirades ni roule

ments , & le compositeur judicieux nepredigue pas

toutes les richesses de la musique fans détonnes

raisons. II n'emploie pas tous les instruments à la

fois ; il ne prend jamais que ceux que l'expression

demande.

Nous renvoyons le chanteur au traité de Tosi

fur l'étude de son art ; il soirira de lui recom

mander ici l'attention aux règles qu'il doit se pro

poser.

Une des principales , c'est que lc chanteur se

souvienne toujours qu'il ne chante pas dans la vue

de taire admirer aux assistants son. habileté , nuis

dans le but de leur présenter l'imagc exacte d'un

homme pénétré de tel ou tel sentiment. Mieux il

réussira à faire oublier qu'il n'est que chanteur &

qu'acteur , plus il s'assurera un applaudissement lé

gitime. Ce n'est pas son gosier , c'est son cœur que

les gens de goût veulent admirer. Dès qu i's s'ap-

perçoivent qu'on leur fait perdre l'objet principal

de vue ,pour les étonner par des coups de l'art ,

ils se refroidissent, & le charme de l'illusion cil

détruit.

L'application la plus sérieuse du chanteur doit

être de bien saisir le véritable caractère de Yaria ^ &

d'entrer exactement dans toutes les pensées dupoete

& du compositeur , afin de pouvoir rci'dre cbaq;:e

syllabe , chaque ton avec la plus grande vérité. S'il

a en outre assez de capacité pour renforcer l'ex

pression par de nouveaux tons, il lui est permis

de le faire , mais qu'il ne le fasse qu'autant qu'il

fera bien assuré du succès. A ce dl'saiit,i! vaut mieux

qu'il s'en tienne scrupuleusement à son texte. 11 lui

reste assez d'occupation à bien étudier la meilleures

manière de rendre les tons qui lui font prescrits. Un

ton unique , qui porte au fond de l'ame , est préfé

rable dans fa simplicité , à ces longues cadences ,

improprem.nt ainsi nommées, dont tout le mérite

ne consiste que dans la difficulté de l'exécution.

( Cet article e(l tiré de la Théorie générale des beaux-

arts , de M. Sul{er.)

Observation sur farticle prccédi/it.

* Cet article contient d'excellentspréccptcs , mats

la définition ne nous paroit pas juste. Aria est le

mot italien qui , en' françois, signifie .tir t ils ont

tous deux la même acception , & présentent abso

lument la même idée. (Voyez Air. ) Ce mot aria

ne doit pas plus être appliqué que le mot air au

petit poème que le compositeur deit mettre en mu

sique. En le désignant sous ce titre , on ne fait qu'in

diquer fa destination. Lès différents morceaux qui

composent un poème lyrique doivent recevoir c'u

musicien des formes diverses ; les ur.s seront sim

plement récités, & lc compositeur fc contente d'en

noter la déclamation ; les autres , plus passionnés

& susceptibles par conséquent d une milodie

plus régulière , deviendront entre ses mains des

duo , des trio , des airs , Sc ce mot comprend col

lectivement les paroles fie la musique. On l'tm-

ploie quelquefois cependant pour la feule mu

sique instrumentale , dans les morceaux où la mé

lodie imite les formes périodiques du chant. C'est

dans ce sens qu'on dit des airs de violon , des airs

de danse , & que les Italiens , dans leurs sympho

nies , introduisent quelquefois une aria.

Quant aux formes de ces airs , indiquées par

M. Sultzer dans le précédent article , elles ont

beaucoup varié depuis qu'il l'a écrit. Les Italiens

se sont enfin lassés de leur éternelle monotonie; ils

sondent le plus ordinairement la seconde partie

avec la première , ou s'ils les distinguent lorsque

l'expression l'exige , ils né se croient plus obligés

P
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de revenir au da-capo. Les airs bouffons fur-tout ne

font composes que d'une feule partie , à moins

qu'ils ne contiennent une expression différente ; alors

le mouvement change , & Varia finit par un allegro.

( M. Framery. )

ARIETTE , f f. Ce diminutif venu de l'italien

signifie proprement petit air; mais le sens de ce mot est

changé en France , & l'om y donne le nom $ariettes

à de grands morceaux de musique d'un mouvement,

pour l'ordinaire assez gai & marqué, qui se chantent

avec des accompagnements de symphonie , & qui

sont communément en rondeau. Voyez Air, Ron

deau. (/, /. Rousseau.)

AriETTS. Les premiers airs italiens que les

François entendirent ,' étoient des airs de bravoure ,

d'un mouvement vif & d'une exécution brillante.

Ce qui leur tenoit alors lieu d'airs , & ce qu'ils

nommoient récit , avoit une toute autre allure.

Quand le mot italien aria passa dans leur langue ,

ik y produisit le mot air, ils rappliquèrent de pré

férence à ces pesantes psalmodies, & nommèienr,

r diminutif, ariettes tous les morceaux d'un mou

vement vif& leger.

Ce fut donc au mouvement & non à l'étendue

qu'ils eurent égard dans cette dénomination , &

comme leurs oreilles , pour qui la mesure & le

rliythme étoient choses nouvelles , prenoient pour

gai tout ce qui étoit vif, les morceaux vifs & pa

thétiques furent pour eux des ariettes comme les

airs de bravoure & les air3 gais 011 bouffons.

í> Us appellèrent bientôt ainsi tout morceau mesuré,

dï quelque mouvement qu'il fút, & dans plusieurs

partitions de ces pièces , qu'on nomma comédies

ttt lies d'a'iettes , ne sachant quel nom leur donner;

011 voit lc titre d'ariettes à la tète de quelques airs

du mouvement le plus lent & de l'expression la plus

% iste._

Aujourd'hui que la musique & la langue musi

cale sont un peu mieux connues , on devroit re

noncer tout-à-fait à cettî dénomination mesquine

& souvent ridicule. On ne devroit plus appcllér

aiìetus des airs dont l'expression est tendre, quel-

qu.sois même profonde & passionnée ; ni journal

d'ariettes italiennes , un recueil où sc trouvent sou

vent des morceaux du genre le plus noble & le

plus touchant ; ni coi.cdies mêlées d'ariettes des

pièces où nos compositeurs s'efforcent d'imiter les

grands maîtres italiens , & qui font mêlées non-feu

lement d'airs , mais de trio, de quatuor St de mor

ceaux d'ensemble.

Nous commençons à sortir de 1a barbarie ;

pourquoi parlom-nous encore comme des bar-

tares? (A/. Gingueué. )

ARIOSO , adj. pris adverbialement. Ce mot ita

lien , à la tète d'un air, indique une manlere de

chant soutenue , développée & affectée aux grands

airs. ( J. J. Roujfcau. )

ARISTQX&NIENS, SccU qui eut pour chef

Aristoxènes de Tarente, disciple d'Aristote , & qui

étoit opposée aux Pythagoriciens fur la mesure des in

tervalles & fur la manitre de déterminer les rap

ports des sons ; de sorte que les Arifloxéniens s'en

rapportoient uniquement au jugement de l' oreille ,

&les Pythagoriciens à la précision du calcul.Voyez

Pytagoriciens. ( /. /. Roujfcau. )

ARITHMÉTIQUE,ARrTHMÉTIQUEMENT,

DIVISION ARITHMÉTIQUE. LWication de

ces mots nous donnera l'occasion de suppléer

a ce que l'artiele de Rousseau , fur le mot authenti~

que , a d'obscur & d'infuffissant.

Les musiciens du seizième siècle divisoient l'oc-

tave de deux manières , en deux portions inégales

(car elle ne fauroit être divisée en deux portiors

égales ) ; savoir par la quinte & par la quarte. La

division par la quinte ré la ré, s'appclloit division

harmonique ; celle par la quarte ré fol té , s'appelloit

division arithmétique.

La division harmonique constituoitle morleauther»

tiq. e , & la division arithmétique constituoit le mode

plagal. Exemples :

Mode authentique.

Mode plagal.

On voit dans le premier exemple que le chant

monte à la quinte , & que c'est cette quinte qui

domine ; dans le second , au contraire , c'est la

quarte. Ces divisions , qiii existent encore pour

le plain-chant , ne sont plus d'usage dans la mu

sique moderne ; cependant il est bon de les con-

noitre , puisqu'elles fervent encore dans la compo

sition des fugues. Voyez fugue , authentique.

Da»s les sept notes de la gamme , il n'y en

a que six qui puissent être divifies harmouique-

ment , parce qu'elles ont leur quinte juste ; sa

voir :

re quinte la

mi si

fa W

fol re

la mi

ut sol

La septième si dont la quinte fa est fausse , n'est

pas susceptible de cette division.

II n'y a de même que six notes dont l'octave peut

être
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étfe divisée ûrìt/tmàifueminl ( c'est-à-dírí pM la

quarte , savoir :

la qtartt W

fi mi

m (k

re sol

mi la

• •

sol ut

L'octave de sa ne sauroit l'ctre , parce que la

quarte si est superflue.

Ainsi , d'après Glareanus, Zailino & beaucoup

d'autre» , les modes ont été fixés au nombre de

douze. Les octaves dVr , de re , de mi , de [9Í ,

de U ont chacune un mode authentique & un ph-

gal ; c*est-à-dire , qu'elles souffrent la division har

monique & la division arithmétique. L'octave àes' ,

qui ne se divise quliarmoniquement , n'a que le

mode authentique , & l'octave de si , qui ne

se divise qu'arithmétiquement , n'a que le mode

plagaL ( M. Framtry. )

ARMER LA CLEF. C'est y mettre le nombre

de dièses ou de bémols convenables au ton & au

mode dans lequel on veut écrire de la musique,

yoyez Bémol, Clef, Dièse. (/. J. Rousseau.)

ARPEGER , v. n. C'est|saire une fuite d'arpèges.

Voyez l'arride suivant. (/. /. Rousseau.)

ARPEGGIO , ARPEGE ou ARPEGEMENT,

/ m. Manière de faire entendre successivement &

rapidement les divers sons d'un accord, au lieu de

les frapper tous à la fois. II y a des instrumens fur

lesquels on ne peut former un accord plein qu'en

arpégeant ; tels font le violon , le violoncelle , la

viole, & tous ceux dont on joue avec l'archet;

car la convexité du chevalet empêche que l'archet

ne puisse appuyer à la fois fur toutes les cordes.

Pour former donc des accords fur ces instrumens ,

on est contraint d'appuyer, & comme on ne peut

tirer qu'autant de sons qu'il y a de cordes , Xarpège

du violon 011 du violoncelle ne sauroit être com

posé de plus de quatre sons. II faut , pour arpéger ,

que les doigts soient arrangés chacun fur fa corde ,

et que Yarpège se tire d'un seul & grand coup

d'archet qui commence fortement sur la plus grosse

corde , & vienne finir en tournant & adoucissant fur

Iachanterelle.

Si les doigts nes'arrangeoient que successivement

ou qu'on donnât plusieurs coups (Tarchet,ce ne scroit

plus arpéger , ce feroit passer très-vîte plusieurs

notes de fuite. Ce qu'on fait fur le violon par né

cessité , on le pratique par goût fur le clavecin.

Comme on ne peut tirer de cet instrument que des

sons qui ne tiennent pas , on est obligé de les refrap

per fur des notes de longue durée. Pour faire durer

un accord plus long-tems , on le frappe en arpé

geant , commençant par les fous bas , et observant

Msiauc Tont I,

que les doigts qui ont frappé les premiers ne qiiit'

tent point leurs touches eue tout ['arpège ne soit

achevé , afin que l'on puisle entendre à la fois tous

les sons de l'accord. Arptggio vient du mot italien

arpa , à cause que c'est de la harpe qu'on a tiré

Tidée de Xarpègement. Voyez Accompagnement. (J.

J. Rousseau.)

Arpece. Varpégea, son fondement dans la réson-

nance du corps soncre, & il est plus naturel , & par

conséquent plus gai en-montant qu'en descendant.

Voyez Système, Agrément. {M. l' Abbé Feytou.)

A R p E g G 1 O. On entend encore par ar~

peggio un trait de symphonie composé seulement

des différentes notes d'un accord , qu'on fait enten

dre l'une après l'autre. Lorsqu'il y a plusieurs

arpeggio de fuite , on n'écrit que le premier & on

se contente d'écrire les notes qui forment les aimes .

en forme d'accord, & de mettre dessous le mot

arptggio. Quelquefois on ne marque pas seulement

le premier arpegçio, fur-tout dans les partitions,

mais on a tort ; cela laisse de l'équivoque : souvent

aussi on omet le mot arpeggio. Voyez pí. de Musit

que , fig. 36. (M. de Castilhon.)

ARRET , point tsARRET. Voyez Couronne^

ARSIS & THESIS, terme de musique & de pro

sodie. Ces deux mots sont grecs. A sis vient du

verbe «i>* tello , j'élève , 8c marque l'élévation

de la voix ou de la main ; rabaissement qui soit

cette élévation est ce qu'on appelle tint depo-

sitio , remijsio. Par rapport donc à la mesure 9

per arsin signifie en levant ou durant le premier

tems. Sur quoi l'on doit observer que notre maniera

de marquer la mesure est contraire à celle des an

ciens ; car nous frappons le premier tems & levons

le dernier. Pour ôter toute équivoque , on peut

dire qxiarsii indique le tems fort & thesis le tems

foible. Voyez mesure, tems , ba'tre la mesure. Pat

rapport à la voix , on dit qu'un chant, un contre

point , une fugue sont per thtsin , quand les notes

montent du grave à l'aigu; per arsin quand elles

descendent de l'aigu au grave. Fugue p<r arsin &

thtsin est celle qu'on appelle aujourd'hui fugua

renversée ou contresucue , dans laquelle la réponse

se fait en sens contraire; c'est-à-dire, en defeen»

dant si la guide a monté, & en montant si la guide a

descendu. Voyez Fugue, (7. /. Rousseau.)

Arsis 6* Thesis. Ni Rousseau, ni l'auteurdu

mémoire qu'il a copié , n'ont prouvé que le tems

fort des Grecs répondit à notre rems foible , & ré

ciproquement. Si les Grecs frappoient où nous

levons , & levoient où nous frappons , ils dévoient

faire la même chose en dansant. Or qu'on exécute ,

chez une nation quelconque, un air qui marque

bien la. cadence , il y a tout à parier qu'en dan

sant elle s'élèvera fur le tems foible , & retombera

fur le tems fort. Par quelle singularité les Grecs ,

cette nation musicienne par excellence , se seroient-

Us soustraits à la loi générale ? Quelle preuve m
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t-on qu'ils Iî sissent, ou qu'ils eussent seulement

tenté de le faire ?

II est1 vrai que leur système musical commençoit

par un tems foible. Si, ut, re , mi; qu'ils em-

ployoient dans leur composition dramatique une

forte de vers ( les vers ïambiques ) dont ehaque

pied commençoit par un levé. Voyez le Bacchius

Senior de Meibwn , paf. 2^. Pour décider la ques

tion, il reste donc à savoir s'ils faifoicnt correspondre

la brève de lïambe aux tems forts ou aux teins

foibles de leur tetracorde ; mais le goût & le rai

sonnement ne nous enfeignent-ils pas que le tems

foible doit être frappé plus foiblement & plus

brièvement que le tems fort ? & c'est ce que les

Grecs ont senti & exécuté , & dont nous avons

une preuve complette dans Aristide Quinti-

lren. Voyez Musique Grecque , Solfier. (Aí. sablé

Feytou.)

ARTICULATION , / s. Ce mot n'appartient

pas plus particulièrement au langage musical qu'à

tout autre genre d'élocution; mais comme c'est une

des parties de "art du chant, des plus essentielles 8c

pourtant des plus nég igées, nous croyons qu'elle

mérite un article.

Depuis quelque tems beaucoup de personnes

croient , en France , que les Italiens & fur-tout

les Italiennes, riarticulent presque point les pa

roles en chantant. On va jusqu'à imaginer que

cette molesse est favorable à la mélodie ; qu'elle

est mème nécessaire à la liaison des sons ; qu'on

ne fauroit articuler fans faire des saccades , & qu'un

chant où toutes les consonnes font sacrifiées pour

ne laisser entendre que les voyelles , en est plus

flatteur & plus voluptueux. Nous avons vu des

compositeurs même entichés de ce préjugé, quoi

qu'il soit destructeur de toute expression. íí est utile

de le combattre.

Ceux qui s'appuient de l'exemple des Italiens ,

pourfoutenir leur opinion, tombent dans unedouble

erreur. 11 est absolument faux que Yarticulation soit

négligée en Italie; c'est une des choses les plus

recommandées par ìes bons maîtres ; & si nstus

avons entendu quelques chanteurs ou chanteuses

de ce pays qui affectassent de mal articuler, c'étoit

un défaut que leur nation leur auroit reproché ,

comme nous le reprochons aux chanteurs de la

nôtre. Madame Agujaii, plus connue sous le nom

de la Bastardclli , madame Todi, & quelques autres

dont on entendoit parfaitement les paroles , arti-

culoient très-bien fans saccades & fans dureté.

Parmi les Françoifes , nons pourrions nommer

madame Trial, dont la voix mélodieuse a long-

tems embelli le théâtre italien , & dont ì'artieula-

tion pure & pourtant moelleuse., présentoit un

modèle qu'on a trop peu imité. On peut faire le

même élog; de M. Richer, qui joint à tant d'autres

qualités pour le chant , celle d'une articulation

parfaite.

.Que la plupart de nos chanteuses françoifes ,

en croyant imiter celles d'Italie , négligent de faire

entendre des paroles qu'elles estropient assez sou

vent, faute de les comprendre elles-mêmes , on de

vine cette politique : elles sont du moins à Pabri

de tout reproche du côté de l'expression ; mais que

des compositeurs portent la démence au point de

recommander eux-mêmes le défaut d'articulation

comme une qualité ; c'est ce qui est plus uifficile

à concevoir , & l'on en voit pourtant chaque jour

des exemples. Assurément le plus bel air, dont on

n'entend pas les paroles , n'est plus qu'une sonate

de voix , & c'est en vain que le musicien auroit

voulu exprimer des fenrimens , si l'on ne donne à

juger à l'auditeur que des sons vagues.

C'est loríque les élèves du chant commencent à

joindre les paroles à la musique , que les maîtres

doivent s'attacher à*ìeur articul^tio". C'est le mo

ment de leur apprendre à faire distinguer, autant

qu'il est possible , toutes les conformes de chaque

syllabe ; les voyelles s'entendent toujours assez.

Les Italiens, que nous accusons si légèrement de ne

pas articuler, portent cependant cette attention

jusqu'à l'extrême ; non-seulement ils prononcent

toutes les consonnes dans le courant des mots ,

suivant le génie de leur langue qui n'a point de son

nazal , mais ils om mème le soin de faire entendre

une sorte d'* muet après les consonnes finales; ainsi

dans leurs vers tronchi, lesquels répondent à no*

v«rs masculins , comme

Mi fanno ielirar.

La pace del m 10 cor.

Voglio vederti aimen.

ils prononcent le dernier mot comme s'il y avoít

delirarf, cor/? , &c. —Mais, dira-t-on , ces mots font

tels en effet dans la langue italienne ; l'infinitif

du verbe (tre en délire , est delirare ; le mot cœur

se dit core ou plutôt cuore , & c'est par contraction ,

par une sorte de licence poétique , que l'on en a

retranché la dernière voyelle , pour donner au vers

un repos plus marqué. Les chanteurs ne font donc

que rendre à ces mots leur forme complette. —La

preuve que ce n'est pas là leurintenrion,c'est que dans-

le dernier vers que nous avons cité , s'ils vouloient

completter le mot almen,\\s prononceroient almeni?,

& cependant ils disent almen , parce qu'en esset

ils n'ont d'autre but que de bien faire entendre la

consonne finale. 11s font beancoup -moins scru

puleux fur les voyelles ; nous avons entendu des

chanteuses italiennes faisant des passages fur un

a , & changer cet a en 0 & en 1 dans le même

passage pour leur plus grande commodité.

. Les excès en tout sont ridicules. Autrefois , dans

la musique françoife , l'expression consistoit dans

le doublement de quelques consonnes. Les maî

tres avoienr même grand foin de les marquer ,

& l'on étoit un chanteur excellent quand on avoit

I dit :•!. . , \
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Vous «m'aimez , je vvous a^dore ,

L'amour i comble nnos </delìrs ,

* t

On a senti l'extravagance de cette méthode , &

aujourd'hui on affecte le défaut contraire ; les

consonnes ne s'articulent presque pas ; mais en

récompense , on aspire toutes les voyelles pour se

donner une voix plus intense. 11 en résulte que

plus un chanteur paroit avoir de voix , moins on

peut entendre ce qu'il dit.

M. Richer , le premier des François dont la ma

nière ait captivé a la fois le suffrage des amateurs

de France &. d'Italie , M. Richer n'a jamais eu la

voix forte , mais son articulation est si nette , que

jamais on ne perd une de ses paroles , même dans

í'endroit le plus vaste & au milieu de l'orchestre le

plus bruyant.

Les étrangers conviennent qu'aucune nation

du monde ne produit autant de belles voix que

la France. Pourquoi donc nos chanteurs gâtent-Us

presque tous leur voix naturelle , en la forçant

pour en augmenter le volume ? C'est qu'ils ne font

pas assez persuadés de cette vérité, qui devroit passer

en maxime-, qu'un a toujours a(fc^ de voix quand on-

fait bien ARTICULER. [M, Frarnery,)

ASCARUS ou ASCARUM. {Musique des an-

ciens.~) Suivant Pollux [Onómas ,ltb. IV , cap. IX),

& Musonius ( de luxu Grtzc. cap. Vif, ) , Vafcarus

©u ascarum étoit un instrument de percussion ,

quarré ou d'une coudée en tout sens , fur lequel

étoient tendues des cordes qui , quand on les fai-

soit tourner , rendoient un son semblable à celui

d'une crotale. Les mêmes auteurs disent que la plu

part prétendent que Vafcarus & le psitnyra sont

îe même , & eri attribuent l'invention aux Troglo-

di tes ou aux Lybiens. Pollux ajoute qu'Anacréon

appelle aussi Vafcarus , nyagade , & que Cantharus

en attribue l'iuvention aux Thraces. J'avoue que je

ne comprends pas comment on peut faire tourner

des cordes tendues fur une espèce de châssis , ni

comment elles pourroient rendre un son en tour

nant. \v*alther, auteur d'un dictionnaire de musique

Allemand , donne la même description de Vafcarus;

mais il ajoute de plus que cet instrument étoit gar

ai de tuyaux de plumes , & que probablement on

ne faifoit pas tourner les cordes , mais l'instrument

même , & qu'alors les tuyaux de plumes venant à

frapper les cordes , produifoient le son. Toast cela

Ïaroit assez vraisemblable ; mais Walther n'appuie

: description d'aucune autre autorité que celle des>

auteurs cités ci-dessus , qui ne disent pas un mot

des tuyaux de plumes. 11 cite encore , à la vérité ,

le traité De theatro de Bullenger , triais je l'ai feuil

leté en vain. [M. de Caflilhon.)

ASCENDANTE, harmonie ascendante , est celle

qui est produite par une fuite de quintes en mon

tant , fa ut sel ré , &c. comme l'hatmonie defeen-

dante Test par une fuite de quintes en descendant ,

fi mi la ré , Cx.c. {M. Frarnery. )

ASCIOR , ASOR , ASÛR ou HASUR , ( Mu

sique injlr. des Htb.) instrument des Hébreux qui

avoit dix cordes. L>. Calmet & Kircher veulent

tous deux que ce soit la même chose que la cithare ,

& tous deux lui donnent le même nembre de

cordes. D. Calmet ajoute pourtant que dans les

commentaires fur les pscaumes , attribués à S. Jé

rôme , on ne donne que six cordes à la cithare, 8c

que dans l'épître à Dardanus , attribuée aussi a S.

Jérôme, on lui en donne vingt-quatre. D. Calmet

donne à la cithare ou hafur la figure de la harpe

commune d'aujourd'hui , & Kircher , quoiqu'il ait

dit que le hafur & la cithare sont le mème instru

ment , en donne la figure qu'on trouve j planche

de musique , fig. 37 & qu'il a tirée d'un ancien

manuscrit du Vatican , dont il a encore tiré les figures

du kinnor , du machul , du minnien & du nebele ou

nabìe.

Je fuis très-porté à croire que la figure de Kir

cher est la vraie , i°. parce qu'elle est assez simple

pour avoir existé depuis très-long-tems ; a", parce

qu'elle diffère peu.du nebel & du kinnor, & qu'il

me semble probable qu'anciennement, lorsqu'on 11c

connoissoit encore que peu d'instrumens t'.e genres

vraiment différens , on ait donné des noms particu

liers à des instrnmens qui ne disséroiçnt au fond

que par le nombre de leurs cordes ou par leurs

figures , & non par le principe du son ou par la

manière d'en toucher.

On pouvoit pincer le hafur avec les doigts , ou cn

toucher avec un plecìrum , à volonté. (A/, de Caflil-

hon.)

ASIAS. {Musique injlr. des anciens) Au rappert

de Bullenger ( de Theatro , cap. xvij. ) Vasias étoit

la première sorte de cithare faite par Ccpicn ,

disciple de Terpandre , & son nom lui venoit de

ce que les Lesbiens, voisins de l'Asic, s'en fer- ■>

voient. (Aí. de CafUlkon.) >>

ASPIRATION, {Musique.) Agrément princi

palement en usage pour le clavecin. Il est de deux

sortes , & on le marquoit autrefois de deux ma

nières, suivant l'espèce dons il devoit être. Lors

qu'on troovoit la marque A , on faifoit entendre

la note immédiatement au-dessus de celle qui étoit

notée , & quand on trouvoit cette autre marque V,

c'étoit la note immédiatement au-desious qu'il fal-

loit faire entendre. Aujourd'hui on ne se sert plus

de ces marques : on note Vaspiration tout au lcng ,

ou on la laisse à la volonté de l'exécutant. Voyez la

marque & i'ejf't de /'aspiration , planche de musique ,

fié- 38-

On pratique encore Vafpbaiion par degrés dis

joints. Voyez planche de musique , Jig. {M. de

Cajlilhon.)

* D'après cette définition , on voit que V i faira-

tìon n'est autre chose que Vappaggiatura, Voyez
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11 y a tine antre sorte d'aspiration , qui se pra

tique dans le chant , & qui consiste à passer d une

note inférieure à la note supérieure , en y traî

nant le son sans le quitter. Cette forte d'agrément ,

qui a de la molesse , & qui donne de la liaison

aux sons , peut faire un bon effet , fur-tout dans un

chant pathétique ; mais il ne faut pas en abuser

comme la plupart des chanteurs François , qui

prodiguent Yaspiration jusque dans le récitatif.

On pourroit appeller auffi aspiration une ma

nière qui s'est introduite parmi quelques chanteurs

de nos théâtres : c'est de séparer les syllabes de

chaque mot & de jetter la voix avec force en les

prononçant, de forte que chacune de ces syllabes

paroìt être précédée d'une A aspirée.

Ar-míide vous m'/íal-l/iez quit-tier.

Loin que ce soit un agrément, c'est au contraire

un défaut essentiel , qui pourra retarder long-tems

les progrés de la musique françoise, au moins à l'é-

gard du chant. (As. Framery.)

ASSAI , adv. Augmentatif qu'on trouve assez

souvent joint au mot qui indique le mouvement

d'un air ; ainsi preslò assai , largo assai , signifient

sort vite , fort lent. L'abbé Brossard a fait sur ce

mot une de ses bévues ordinaires , en substituant à

son vrai & unique sens celui d'une sage médio

crité de lenteur ou de vitesse. II a cru classai signi-

fioit ajse^ ; fur quoi l'on doit admirer la singulière

idée qu'a eue cet auteur de préférer , pour son voca

bulaire , à sa langue maternelle une langue étran

gère qu'il n'entendoit pas. (/. /. Rousseau.)

* On ne fait trop pourquoi Rousseau traite

l'abbé Brossard avec cette humeur. « Ce mot,

» dit-il , selon quelques - uns , veut dire beatt-

» coup , & selon d'autres , qua la mesure &

« les mouvemens ne doivent avoir rien d'outré ».

II est vrai qu'il se trompe dans cette dernière ac

ception ; mais il rapporte seulement celle qui étoit

adoptée par les musiciens de son tems , qui pou-

voient s être trompés avant lui. Rousseau d'ail

leurs a'a pas Je droit de lui reprocher 1 ignorance de

la langue italienne, lui qui, à l'article récitatif, a tra

duit nuelques lignes de Tartint tout à contre sens.

Quant au reproche qu'il lui fait d'avoir préféré la

langue italienne, pour son vocabulaire , il n'est pas

plus fondé. Brossard a eu pour objet d'expliquer les

termes grecs , latins , italiens & francois usités

«lans la musique , & il en a formé deux vocabu

laires distincts. [M. Framcry.)

ASSONANCE ,s.f. mot hors d'usage qui signifie

consonnance. (M. de Caslilhon.)

A TEMPO GIUSTO, Ces mots ita-
• r— et . * ... —* 

3"

mouvement modéré, assez approchant de l'andantê j

en marquant bien les notes. On né devroit jamais,

ce me semble , se servir de ces expressions trop

vagues en musique où il y a déjà tant d'indéter

miné. Ce qui est temps juste pour l'un ne Test -pas

pour l'autre. (Aí. de C^filhonj

ATHENA , ( Musique inslr. des anciens!) Sorte

de flûte des Grecs , dont on dit que le Thébain

Nicophèle se servit le premier dans les hymnes1

à Minerve. Ç'oll.Onom. lib. 4 , lib. 10.) II y avoit

aussi une espèce de trompette appellée aihena.

Voyez Trompette. (Aí. de Castilhon.) .

ATROPUS , ( Musiq. inslr. des anc. ) espèce

d'instrument de musique des anciens , dont on ne

fait rien de plus.

ATTACCO. Ce mot italien signifie une petite

partie de la fugue , trop peu étendue pour en foc-

mer le sujet principal , & qui , par la même raison,

n'est pas astreinte aux règles strictes du sujet. Les

parties répondantes peuvent répéter Yattacco fur la

corde qui leur plaît , & quoiqu'il soit d'une va

leur & d'un estet. très-inférieur au sujet , propre

ment dit , il fait cependant un bon effet quand il

est employé à propos, & que les imitations en

sont adroitement distribuées dans les différentes

parties.

II est le contraire de Vandamento, qui est , comme

nous Pavons dit , un trait trop étendu pour former

un sujet , (voyez andamentó) tandis que pour for

mer Yattacco , trois ou quatre notes suffisent.

te

3E
IW r En voilà assez'pour faire-

un attacco , & fi l'on veut juger du parti qu'on peut

tirer d'un si petit trait dans le courant de la fugue ,

en voici un exemple :

 

— —1 La

On vqitque les parties imitent librement, entrent

fur quelle corde elles veulent, s'interrompent &

reprennent quand il leur plaît.

Cemot n'a point de correspondant en françois.uon

plus que Vandamento , & beaucoup d'autres termes

de contrepoint : les François qui ont eu, pendant

long-temps , la prétention d'être profonds eontra-

puntistes,& qui traitoient les Italiens de petits faiseurs

de chansonnettes , ne connoissoient en effet qu'une

très-petite partie de Part du contrepoint , tandis que

les ultramontains endécouvroient toutes les finesses»
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& en sondaient lòutes les profondeurs ', c'est ce

qui fait que notre nomenclature musicale est pauvre,

& que la nomenclature italienne est en quelque forte

surabondante. (A/. Ginguené.)

ATTAQUER LE SON , ATTAQUER LA

CORDE , fe dit lorsqu'on prend un son avec la

voix , ou une corde avec l'archet , sans tâtonne

ment , fans préparation , fans aucun agrément :

il sein attaquer la corde avec douceur. Une basse-

taille doit , fur-tout dans la musique gaie , at

taquer franchement les sons fans portement de

Toix. (As. Framery.)

ATZEBEROSCIM, {Musique Injïrum. des Méb.)

Bartoloccius , {Biblioth.mag. Rabb.part. W.) pré

tend avec assez de fondement qu' attelervjcim n'etoit

point un instrument particulier de musique , mais

le nom général de tous ceux qui étoient faits de

sapin ou de buis. Kircher , pourtant , met Vatçebe-

rofcim au nombre des instrumens de percussion , &

en donne la figure , planche I. de Lutherie , en

quoi il est autorisé par l'auteur du fcilltehaggibo-

rim , qui décrit ainsi Yaiçcbcrofúm : « Cet instru-

» ment ds sapin ( ou de buis ) avoit assez la

» forme d'un mortier ; on le frappoit avec une

» espèce de pilon du même bois , terminé par

» deux boutons ; on tenoit le mortier de la main

» gauche , 3c le pilon de la droite ; on frappoit

» tantôt fur le fond du mortier , tantôt fur les

n côtés ou bords , tantôt fur l'ouverture , en met-

r> tant le pilon en travers ^ & l'on se servoit tantôt

» d'une des extrémités & tantôt de l'autre. Uat-

» reberoscim avoit un son clair , mais fans au-

» cune harmonie , & qui restoit toujours le

» même ».

AUBADE , s. f. Concert qui se donne à l'aube

du jour en plein air , sous les fenètresde quelqu'un,

yoyez Siiinaie. ( /. /. Rouffeau ).

Authentique ou Authente , adj. Quand

l'octave se trouve divisée harmoniquement, comme

dans cette proportion 6. 4:3. c'est-à-dire quand la

quinte est au grave , & la quarte à l'aign , le mode

où le ton s'appelle authentique ou authente ; à la dif

férence du ton plagal où l'octave est divise arithmé-

tiquement , comuie dans cette proportion 4. 3,2. ce

qui inet la quarte au grave & la quinte à l'aigu.

A cette explication adoptée par tous les auteurs

mais qui ne dit rien , j'ajouterai la suivante ; le lec

teur pourra choisir.

Quand la finale d'un chant est ausBla tonique , &

que le chant ne descend pas jusqu'à la dominante

au-dessous , le ton s'appelle authentique ; mais si le

chant descend , ou finit à la dominante le ton est

plagal. Je prends ici ces mots de tonique 8c de do

minante dans l'acception musicale. Ces différence»

d''authente ou de plagal ne s'observent plus que dans*

le plain-chant ; oc soit qu'on place la finale au ba»

du diapason , ce qui rend le ton authentique , soie

qu'on la place au milieu, ce qui le rend plagal 5

pourvu qu'au surplus la modulation soit régulière ,

la musique moderne admet tous les chants , comme

authentiques également , en quelque lieu Tlu diapa

son où puisse tomber la finale ( Voyez mode ). II y

a dans les huit tons de l'églife romaine quatre tons

authentiques ; savoir, le premier, le troisième , le

cinquième & le septième. ( Voyez tons de t'église ).

On appelloit autrefois fugue authentique celle dont

le sujet procédoit en montant , mais cette dénomt-*

nation n'est plus d'usage. ( J, J. Rouffeau ).

AXAMENTA , ou Assaminta ( musique des attí ~"

eiens ). On appelloit ainsi les vers Saliens , soit parce

qu'on les chantoit à voix seule ( affa voce ) , soit

parce qu'ils étoient gravés fur des ais ou planches ,

au rapport de Bullenger. ( de Theatro , lib, II , cap.

If.) d'après Festus. (M.dt Castilhon.)
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B. Lcrsque cette majuscule se trouve à la tête

d'une partie, elle marque la basse chantante , pour

la distinguer de la baise continue qui se marque

B. C. Cette obseivation ne regarde que la musique

ancienne.

B , liir la partie de l'alto, seul ou précédé du

mot cot , signifie que cette partie va comme la

basse. ( M. t'ramery. )

B. Nom que les Allemands donnent au fi

bcmol ; ils appellent encore en général b tous les

bémols ; ainsi , pour dire cette clef est armée

de deux bémols, ils disent qu'elle est armée de

deux b. (A/, de CaJlUâon.)

B. Dans les musiques des deux siécles pré-

cédens , cette lettre majuscule fur l'enveloppe

d'une partie signifioit la basse chantante , &

quand , dans le courant d'une basse continue , on

trouvoit un B , c'étoit la marque que la voix devoit

chanter feule.

B. FA, SI, ou B FA, B MI , ou simplement

fi. Nom du septième son de la gamme de l'aré-

tin , pour lequel les Italiens & les autres peu

ples de i'Europe répètent le S\ disant i? mi, quand

ii est nafurel , ì' fa, quand il est bémol ; mais les

François rappellent si. Voyez Si. (/. /. Rousseau. )

B. FA, B. MI ou B. FA SI. Les François

disent B fa fi , & les Italiens B sa ou B mi.

Dans la gamme françoife ou gamme de si ,

( voyez Gamme) le caractère B étant le quatrième

( les trois premiers font F. G. A. } On le nom-

moit fa , quarte dVr , quand on enantoit au na

turel, 8c si , quarte de fi», quand on chantoit par

bcmol. B. dans cette gamme etoit donc tantôt fa ,

tantôt / ; c'est pourquoi les. François rappellent

b fa si.

Dans la gamme italienne , & suivant la manière

de solfier par les muances , inventée par Guy

d'Arezzo , ce même caractère B change aussi de

nom , selon la propriété dans laquelle on chante.

(Voyez Propriété.) Mais il ne se trouve employé

que dans deux de ces propriétés ; d;ms cellP'cle

béquarre où il reçoit le nom de mi , & dans celle

de bémol où il porte celui de sa ; encore faut-il

remarquer qu'il paroit seulement dans la première

fous la forme B au grave ou b à l'aigu , & dans la

seconde sous la forme b ; en forte que c'est bien la

même lettre, niais non tout-à-fait le même siçne ,

qui est mi dans l'une &c fa dans l'autre ; aussi les

Italiens ne, le nomment-Us pas B fa, mi, mais i?

sa , U mi , ou pour plus de régularité b sa, à mi.

B M

Cette lettre'B est fort importante dans la division

ia la gamme italicone , par les trois propriétés,

puisque c'est elle qui en a fixé le nom &. l'es-

pèce.

Dans la première propriété , elle est B ou b dur

ou quarré (b quadro) ; & cette propriété est celle de

béquarre. La seconde , où cette lettre est íans em

ploi , garde le nom de propriété naturelle.

tntin la troisième , où cette lettre est b mol ou

rond ( b to'tdo ) , s'sst appellée propriété de

bémol.

Voilà ce qui , dans ces dénominations , est l'effet

de la raison & de la nature des choses ; voici ce qui

n'y est que l'effet du hasard ou du caprice.

Le i3 est désigné soit par ses qualités relatives à

l'intervalle qui le sépare de XA , quand il est appellè.

dur ou mou ; soit uniquement par sa forme , quand

pn le nomme quatre ou rond.

Or c'est à l'une de ses deux qualités qu'on a eu

égard , en appeilant de son nom la propriété de bé

quarre, & à l'une de ses deux formes, en nom

mant , d'après lui , la propriété de bémol. Pour

bien entendre tout cet article , il faut avoir fous les

yeux l'articlç Propriété. Voyez ce mot. (Af. Gi/it

guené. )

B FA SI , ou B FA , B MI. Les peuples

qui solfient avec les lettres prononcent feule

ment B.

La différence qu'il y a entre B fa & B mi est

que le premier réprésente notre / bémol , 8ç le se

cond notre si naturtl\L3. gamme de Guido n'étoit

composée que de six notes , ut re mi fa fol la.

Voyez Gamme. II n'y avoit point de note pour aller

rejoindre l'octave , fck comme on solfioitpar muance

(voyez ce mo.'),on donnoitle nom de mi à toute note,

qui n'étoit séparée de la note supérieure que par

un semi-ton , & le nom da fa à toute note qui

n'étoit séparée de la note inférieure que par un

semi ton ; ainsi le son qui s'élevoit vers Yut ,

nommé mi en solfiant , étoit désigné par le nom

de b mi , & le môme son descendant d'un seul semi-

ton ; nommé fa en solfiant, étoit b fa. Ces mots

distinguent encore dans la modulation les tons^de

si naturel &cdçsi b mol. (Aí, Framery.)

B MOL ou BÉMOL , /. m. Caractère de mu

sique auquel on donne à-peu-près la figure d'un b ,

& qui fait Rabaisser d'un semi-ton mineur la note

à laquelle il est joint. Voyez Semi-Ton.

Guy d'Arrezzo ayant autrefois donné des noms

à six des notes de l'octave , desquelles il fit son

célèbre Hexacorde, laissa la septième s«ns autre

nom que celui de la lettre B qui lui est propre ,
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comme le C à Tut ; le D au re, &c. Or ce B se clian-

toit de deux manières ; savoir, à un ton au-dessus

du la , selon Tordre naturel de la gamme , ou seu

lement à un semi-ton du méme la , lorsqu'on vou-

loit conjoindre les tétracordes ; car il n'étoit pas

encore question de nos modes ou tons modernes.

Dans le premier cas , le si sonnant assez durement ,

à cause des trois tons consécutifs , on ju^ea qu'il

faisoit à l'oreille un effet semblable à celui que les

corps anguleux & dur» font à la main : c'est pour

quoi on l'appella tì dur ou E quant , cn italien B

quadre. Dans le second cas, au contraire , on trouva

que le fi étoit extrêmement doux; c'est pourquoi

on l'appella B mol ; par la même analogie on auroit

pu l'appeller aussi b rond , ck en effet les Italiens le

nomment quelquefois tì tondo.

11 y a deux manières d'employer le bémol; l'une

accidentelle , quand dans le cours du chant on le

place à la gauche d'une note. Ce'tte note est pres

que toujours la note sensible dans les tons majeurs ,

Cí quelquefois la sixième note dans les tons mi

neurs , quand la clef n'est pas correctement armée.

Le bin.ol accidentel n'altère que la note qu'il touche

& celles qui la rebattent immédiatement , ou I

tout au plus , celles qui , dans la même mesure , !

se trouvent sur le même degré sans aucun signe

contraire.

L'autre manière est d employer le bémol à la clef,

6c alors il la modifie ; il agit dans toute la fuite

de l'air 8c fur toutes les notes placées fur le méme

degré, à moins que ce bémol ne soit détruit acciden

tellement par quelque dièze ou béquarre , ou que la

clefne vienne à changer.

La positioo des bémols à la clef n'est pas arbi

traire ; en voici la raison. Us font destinés à changer

le lieu des semi-tons de l'échelle : or ces deux

iëmi-tons doivent toujours garder entre eux des

intervalles prescrits; savoir, celui d'une quarte d'un

côté , & celui d'une quinte de l'autre. Ainsi la

note mi inférieure de son semi-ton fait au grave

la quinte dusi qui est son homologue dans 1 autre

semi-ton, fie à l'aigu la quarte dn même fi% & réci

proquement la notefi fait au grave la quarte du mi

& à l'aigu la quinte du même mi.

Si donolaiísant, par exemple , le fi naturel, on

donnoit un bémol au mi , le semi-ton changeroit de

"lieu & se trouveroit descendu d'un degré entre le re

& le mi bémol. Or , dans cette position, l'on voit que

les deux semi-tons ne garderoient plus entre eux

la dislance preílrite ; car le re , qui seroit la note

inférieure de l'un , feroit au grave la sixte du fi

son homologue dam l'autre, & à l'aigu , la tierce

du méme fi ; & ce /;' feroit au grave la tit'rce du

re , & à l'aigu , la sixte du même re. Ainsi les deux

femi-toin slroient trop voisins d'un côté & trop

éloignes de l'autre.

L'ordrc des bémols ne doit donc pas cômmenceí

par mi , ni par aucune íutre note de ['octave que par

Jì , la feule qni n'a pss le méme inconvénient, eu-

bief: que le sonii-ton y change de place, £4, cef-

sant d'être entre ìc si 6c Yut , descende entre le fi

bémol & le l.i , toutefois Tordre prescrit n'est

point détruit ; le la, dans ce nouvel arrangement , .

íe trouvant d'un côté à la quarte, & de l'autre,

à la quinte du mi son homologué , &' récipro

quement.

La même raison qui fait placer le premier bémol

sur leyî, fait mettre le second sur le mi, & ainsi

de suite, en monrant de quarte ou- descendant

de quinte jusqu'au fol , auquel on s'arrête ordi

nairement , parce que le bémol dè Yut , qu'on

trouveroit ensuite , ne diffère point du fi dans la

pratique. Cela fait donc une fuite de cinq bémols

dans cet ordre.

1 a <j 4 f

Si Mi La Re Sol.

Toujours par la même raison , l'on ne sauroît

employer les derniers bémols à la clef, fans em

ployer aussi ceux qui les précèdent :, ainsi le bémol

du mi ne se pose qu'avec celui du fi, celui du la

qu'avec les deux précédens, & chacun des fuivans

qu'avec tous ceux qui le précèdent.

On trouvera dans l'article clef une formule pour

savoir tout d'un coup si un ton ou un mode donné

doit porter des bémols à la clef, & combien. (/. /.

Rousseau. )

* Cette raison , donnée par Rousseau, pour prou

ver que la position des bémols n'est pas arbitraire 4

est bien embrouillée, bien abCraite pour ceux à,

qui le langage de la musique n'est pas familier. Elle,

contient d'ailleurs ce qu'on appelle une pétition de

principes. « Les bémols , dit -il, sont destinés à

» changer le lieu des semi-tons de l'échelle ; or

» ces deux semi-tons doivent toujours garder éntrè

» eux deux intervalles prescrits; savoir celui d'une

» quarte d'un côté,& celui d'une quinte de l'autre, »

Mais pourquoi doivent-ils garder ces intervalles ?

C'est là ce qu'il falloit prouver. D'après quelle loi

nous assure t-on que la gamme nc pouvoit pas'

être divisée d'une autre manière qu'elle ne l'est ?

Voici une autre explication qui nous paroít plus

simple , plus claire , & fur-tout plus concluante.

La rélonnance du corps sonore produit, comme

on sait son octave , sa quinte 6c sa tierce ma

jeure. L'octave étant la répétition du même son

ne produit que les mêmes notes ; ainsi on ne

trouveroit point par elle la division de la gamme.

La quinte , au contraire, ect intervalle parfait ,

produit à son tour une autre quinte; celle-ci une

troisième , & c'est de cette suite de quintes que

la gamme est composée.

Prenant donc la note fa pour générateur elle vous

donnera en montant la quinte ut ; Yut vous don

nera fol} le fol produit ré; le ri, ^;'!è Li ,

mi ; le mi , fi ; mais la quinte de si n'est point1 urí

fa; une quinte juste contient' trois torts Si ' i:h

• semi-ton , ik il ne trouve entre -_/?'& ft que deux

V ■
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«m-. & deux Terni-tons. II faut donc "pour avoir tine

quinte juste , que vous haussiez d'un semi-ton le

dernier des deux extrêmes, ou que vous baissiez le

premier.

Le signe qui sert à hausser d'un semi-ton s'ap-

pelle úùst ; celui qui sert à bïisser s'appeiie

Si vous haussez le ft, il fera donc avec le si la

quinte juste que vtíuS cherchez ; mais ;ilors la pre

mière progression d'où vous ètes parti n'aura pas

lieu. Ces* dièse ne fera plusi'cctavc da sa que vous

«vez pris pour générateur. LV qui étoit la quinte

de celui-ci , ne fera plus la quinte juste de celui-là;

il faut donc que vous haussiez aufii cet ut d'un

autre semi-ton , & que vous fassiez la même opé

ration fur les notes suivantes ; ainsi telle fera votre

frogression de quintes.

faut; ut sol; sol ré; rela; la mi;

mi si.

fi sas; faï ut i; ut * sol s; sol *ré *; ré « la*; la «mi B

. mi « si #.

II est clair que si vous vouliez continuer la pro

gression , & avoir la quinte juste de ce fi s , vous

auriez un fa double , & ainsi à l'insini. On doit

comprendre maintenant pourquoi le premier des

elièzes est fa , pourquoi l'on n'en peut mettre fur le

fol ; par exemple , fans en avoir mis fur l'ur & fur

le fa ; car le fol dièse n'est la quinte juste que

à'ut dièse , qui n'est la quinte juste que de sa # ; le

sol # feroit une quinte trop grande & inharmonique

evec i'ut naturel.

Le même raisonnement doit servir pour les hé-

molí. Si au lieu de hausser le dernier des deux

extrêmes de la fausse quintefisa, pour en faire une

quinte juste , vons baissez le premier extrême fi par

«n bémol , ce si b ne fera plus la quinte juste de mi ,

comme il l'étoit dans la première progression; il

faudra donc baisser ce mi , & ainsi de quinte en

en quinte , descendant à l'infini , vous aurez certe

progression descendante : '

Fasi*, si *mi *,miHa*,iaíré*,réi soli,

sol b m b , ut b sa b , &c.

Vous voyez pourquoi le fi est le premier té-

■mol , & pourquoi le mi ni le la ne faureient être

fcaissés par le signe,que le fi qui les engendre ne Tait

«té le premier.

U n'est pas vrai non plus , comme le dit Rous

seau , n qu'on s'arrête ordinairement au sol dans

•> Tordre des bimolt , parce que le bémol de l'ur

s> qu'on trouveroit ensuite ne diffère point du si

»3 dans la pratique ». Dans le ton de mi b mineur ,

•i par exemple (& ce ton est fort ordinaire ) , pour

avoir la sixte mineure , il ía«U bien mettre w bémol

fur ut , 8c jamais personne ne s'est avisé de le rem

placer par un si.

Nous dirons au mot Gamme pourquoi il feut coffl*

mencer par /à la progression des quintes pour avoir

toutes les divisions de l'octavc. (Aí. Framery.)

B QUAPRE ou BÉQUARRE , /. m. Caractère

de musicale qui s'écrit ainsi , & qui, pbeé à la

gauche d'une note, marque que cette note ayant

été précédemment haussée par un dièse ou baissée

par un bémol , doit être remise à son dígré natu»

rel ou diatonique.

Le béjuarre sut inventé par Guy d'Arezzo. Cet

auteur , qui donna des noms aux premières notes

de l'octave , n'en laissa point d'autre que la lettre b

pour exprimer lesi naturel ; car chaque note avoit,

dis-lors , fa lettre correspondante ; & comme le

chant diatonique de ce //est dur quand ony monte

depuis \efa,ú l'appella simplement b dur , b quant

ou b quarre , par une allusion dont on parle dans

les articles précédens.

Le léquarre servit dans la fuite à détruire l'effet

du bémol antérieur fur la note qui fuivoit le bé-

quarn : c'est que le bémol se plaçant ordinairement

sur le y?, -le béquam qui venoit ensuite , ne produi-

soit , en détruisant ce bémol , que son effet naturel ,

qui étoit de représenter la note fi sans altération. A

la fin on s'en servit par extension , &. faute d'autre

signe , pour détruire aussi l'effet du dièse , &

c'est ainsi qu'il s emploie encore aujourd'hui. Le

béquarrt efface également le dièse ou le bémol qui

l'ont précédé.

II y a cependant une distinction à faire. Si le

dièse on le bémol étoient accidentels , ils font dé»

trmits fàns retour par le béquarrt dans toutes les

notes qui le suivent médiatement ou immédiate

ment sur le même degré , jusqu'à ce qu'il s'y pré

sente un nouveau bémol ou un nouveau dièse.

Mais si le bémol ou le dièse sont à la clef, le bé-

quarre ne les efface que pour la note qti'il précède

immédiatement , ou tout au pins pour toutes celles

qui suivent dans la même mesure & fur le même

degré ; & à chaque note altérée à la clef dont on

veut détruire l'alteration,il faut autant de nouveaux

béquarrts. Tout cela est assez mal entendu ; mais tel

est í'usage.

Quelques-uns donnoient un autre sens au béi

quarre , Oc lui accordant seulement le droit d'effacer

les dièses ou bémols accidentels , lui ôtoient celui

de rien changer à l'état de la clef ;, de forte qu'en

ce sens fur un fa diésé ou sur un si bémolise à la

clef, le béquarre ne serviroit qu'à détruire un dièse

accidentel sur ce fi, ou un bémol sur ce fa , 8c

signifieroit toujoers le fa dièse ou le fi bémol , tel

qu'il est à la clef.

D'autres enfin se fervoient bien du béquarrt pour

effacer le bémol , même celui de la clef, mais ja

mais pour effacer le dièse : c'est le bémol feulement

qu'ils employoient dans ce dernier cas.

}fÇ premier usage e tout-à-fait prévalu ; ceux-ci

devienney:
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Jeviennent plus rares , & s'abolissent de j our en

jour ; mais il est bon d'y faire attention en lisant

d'ancienne- musiques , fans quoi l'on fe tromperait

souvent. (/. J. Roujseau.)

* Cet article de Rousseau n'est pas entièrement

juste.

Ce n'est point parce que le bémol se place or

dinairement sur le si , que le béquarre a été employé

pour en détruire l'esset ; car le bémol se place indis

tinctement sur toutes les notes que le changement

démodulation oblige de baisser; mais loifque, d'a

près la méthode du Guido, on chantoitparmuances,

(voyez ce mot ) la septième note de la gamme étoit

toujours b , quand ce b defeendoit d'Un semi-ton ,

on le nommoit b mol. Lorsqu'au contraire ce

mèmeí, représentatif de notre y?, montoit d'un

semi-ton , il reprenois sa qualité de b dur ou b qiurrt;

ainsi le béquarre devoit naturellement détruire l'es

tet de tout iicntùi. Aujourd hui que !e y/ coinplette

les degrés de la gamme, & que le béquarre n'a plus

d'autre emploi que celui de détruire le signe quel

conque d'altération mis fur une note, on ne voitpas

trop pourquoi Rousseau trouve si mal entendu 1 ar

rangement adopté.

Les dtè/is ou les bémols qui arment la clef fer

vent á indiquer la modulation principale qui doit

régner dans le morceau. Si le ciquarre vient altérer j

l'une dexes notes , en l'élevant ou en rabaissant,

il est tout simple que ce figue d'une nouvelle modu

lation n'ait pas une valeur prolongée, & qu'on soit

obligé de le répéter chaque fois que cette note se

préfente, parce que le lecteur a toujours la modu

îation principale préfente à son souvenir ; mais

lorsqu'au contraire le signe d'altération n'est qu'ac

cidentel ; le béquarre , en détruisant son effet, vous

avertit que la modulation accidentellement intro

duite a cessé , & qu'on est revenu à la modulation

principale.

Heta. Nous observerons ici que l'homme que

nous appelions Guido , parce que c'étoit son nom ,

est le même que celui qui est nommé Guy par

Rousseau , ú'après les écrivains françois qui en ont

parlé. Cetie manie de traduire les- noms propres

étrangers n'est propre qu'à jetter de la confnúon

fur tout ce qui est historique. "Assurément il n'y a

ïucune raison poui donner le nom gaulois de Guy

à un Italien de la ville cî'Arezzo, qui se nommoit

Guido. ( M. Framery. )

BAB1LONIENS, adj. C'est le nom de l'un des

»qdes des Arabes , dont le caractère est d'exprimer

la joie : il sert dans les fêtes & les cérémonies

joyeuses. On le mêle au mode Guerrier, quand on

revient triomphant. On dit que Sha-Abbis , roi de

Perse , fut guéú par un concert fur le mode Ba-

kloiUn, d'une maladie mortelle, causée par la mé

lancolie : on nomma l'un de ces airs siháal nama ,

f» de la santé. (Aí. Framery.)

Musique. Tome í.

B.AB YS

Cêon.

( Musique des anciens. ) Voyeu

B A L A F O , /. m. est un instrument

fort en usage parmi les nègres de la côte

d'Or. Quelques Voyageurs les nomment balafo ,

ball.ird & halaftu. C est une espèce d'épineite

creuse en dessous & élevée à un pied de terre.

Du côté supérieur , il y a sept petites clefs de boiî

rangées comme celles d'un orgue , auxquelles font

affichées autant de cordes ou de fils d'archal de la,

grosseur d'un tuyau de plume & de la longueur

d'un pied ; c'est-à-dire , de toute la largeur de

l 'instrument. A l'autre extrémité font deux gour

des , suspendues comme deux bouteilles , qui re

çoivent & redoublent le son. Le musicien est

assis par terre au ceutre du balafo, 8c frappe les

clefs avec deux bâtons d'un pied de longueur , an

bout desquels est attachée une petite balle couverte

d'étossc , pour empêcher que le son n'ait trop

d'éclat. Ce même musicien a le long des bras des

anneaux de fer , d'où dépendent d'autres anneau*

qui en soutiennent de plus petits , ainsi que d'au»

tres pièces du méme métal. Le mouvement qu»

cette chaîne reçoit de celui des bras produit un»

espèce de son musical qui se joint à celui de l'iuf-

miment , & forme un retentissement commun dars»

| les gourdes. Le bruit en est fort grand , & , dit»

on , fort harmonieux. On en donne d'autres des

criptions , mais qui reviennent à-pen-près au mâpKfc

( Al. Fiamery.)

BALANCEMENT. C'est la même chose qift

tremblement. Voyez te mot. (/. /. Roujseau.)

BALLADE, f. f. (Musique.) On entend paf-

bail de en Angleterre , des chansons ou espèces

d'odes à plusieurs couplets ou strophes que l'on

chante ordinairement , unis qui servent aussi quel

quefois d'airs de danse , comme les vaudevilles.

11 y a de ces ballades très-anciennes , qui sont fa-

raeuses & qui méritent de l'ètre par lerr simplicité ,

la naïveté & le pittoresque des pensées ; telle est

la biUa.de des deux enfants dans le bois {the two

ehildrenin the wood). Probablement ce mot vient

de bMet. (Aí. de Castilhon.)

BALLET. Action théâtrale qui se représente par

la danse , guidée par la musique. Ce mot vient

du vieux françois ba'.Ur , danser , chanter , se

réjouir.

La musique d'un ballet doit avoir encore plus

de cadence & d'accent que la musique vocale ,

parce qu'elle est chargée de signifier plus de choses ;

que c'est à elle feule d'inspirer au danseur la

chaleur & l'expression que le chanteur peut tirer

des paroles , & qu'il faut de plus qu'elle supplée,

dans le langage de l'ame & des passions , tous

ce que la danse ne peut dire aux yeux du spec

tateur.

Ballet est encore. le nom qu'on do.;ne en Fraoce

P
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à un: biíarre forte dopera , on la dansé n'est

jjisères mieux placée que dans les autres , & n'y

lait pas un meilleur erfet. Dans la plupart de ces

ballets les actes forment autant de sujets liés feule

ment entre eux par quelques rapports généraux ,

étrangers à l'action , ci que le spectateur n'apper-

cevroit jamais , si Fauteur n'avoit foin de l'en avertir

«lans le prologue.

Ces ballets contiennent d'autres billets qu'on

ippelle autrement divertissements ou fétu. Ce (ont

des fuites de danses qui fe succèdent fans sujet

ni liaison entre elles , ni avec Faélion principale , &c

où les meilleurs danseurs ne íavent vous dire autre

chofe , íìnon qu'ils dansent bien. Cette ordon

nance peu théâtrale suffit pour un bal , où chaque

acteur a rempli son objet , quand il s'est amusé lui-

même , & où Fintérêt que le spectateur prend

aux personnes le dispense d'en donner à la chofe ;

mais ce défaut de sujet & de liaison ne doit ja

mais être souffert fur la scène , pas même dans

la représentation d'un bal , où le tout doit être lié

par une action secrète qui soutienne Fattention &

donne de Fintérèt au spectateur. Cette adresse

d'auteur n'est pas fans exemple , même dans Fo-

péra françois , & l'on en peut voir un très-

agréable dans les fêtes vénitiennes , acte du

bal.

En général toute danse qui ne peint rien qu'elle-

même, & tout ballet qui n'est qu'un bal doivent

être bannis du théâtre -lyrique. En effet , Faction

de la scène est toujours la représentation d'une

autre action , & ce qu on y voit n'est que Fimage

de ce qu'on y suppose ; de sorte que ce ne doit

jamais être un tel ou tel danseur qui se présente

à vous , mais le personnage dont il est revêtu.

Ainsi , quoique la danse de société ne puisse rien

représenter qu'elle-même , la danse théâtrale doit

nécessairement être Fimitation de quelqu'autre

chofe, de même que Facteur chantant représente

un homme qui parle, & la décoration d'autres lieux

que ceux qu elle occupe.

La pire forte de ballets est celle qui roule fur

des sujets allégoriques , & oìi par coniéquent il n'y

a qu'imitation d'imitation. Tout Fart de ces sortes

<]e drames consiste à présenter fous des images

sensibles des rapports purement intellectuels , &

à faire penser au spectateur toute autre chose que

ec qu'il croit , comme si, loin de Fattacher à la

scène , c'étoit un mérite de l'en éloigner. Ce genre

d'ailleurs exige tant de subtilité dans le dialogue,

que le musicien se trouve dans un pays perdu

parmi les pointes , les allusions & les épigrammes,

tandis que le spectateur ne s'oublie pas un moment:

eomme qu'on fasse il n'y aura jamais que le sen

timent qui puisse amener celui-ci fur la scène &

l'identifier , pour ainsi dire , avec les acteurs ; tout

ce qui n'est qu'intellectuel Farrache à la pièce &

le rend à lui-même. Auûî voit-on que les peu

ples qui veulent & mettent le plus d'esprit au-

jfagatre, font ceux qui fe soutient le moins de

niluiion. Que tira donc le musicien fur de*

drames qui ne donnent aucune prise à son art ?

Si la musique ne peint que des fen iments ou

des images , comment rcnëra-t-elle des idées pure

ment métaphysiques , telles que les allégories , où

l'efprit est fans cesse occupé des rapports de Fob-

jet qu'on lui présente avec ceux que l'on veut lui

rappellcr ?

Quand les compositeurs voudront réfléchir fur

les vrais principes de leur art , ils mettront , avec

plus de discernement daas le choix des drames dont

ils fe chargent , plus de vérité dans l'expreflîon de

leurs sujets , & quand les paroles des opéra diront

quelque chofe , la musique apprendra bientôt à

parler. (/. J. Rousseau.)

Ballet. Ce mot , dit Rousseau , vient du vieux

mot françois baller, danser , & il devoit ajouter que

ce mot bélier vient lui-même du mot italien ballart,

danser , lequel vient du grec batlâ , qui signifie fe

jert: c.ì & là. {Jrí. Framery.)

BALLET-OPÉRA. Les réflexions de Rousseau

dans cet article deviennent inutiles aujourd'hui

que ce genre de spectacle n'existe plus. 11 est pour

tant dommage qu'on y ait entièrement renoncé.

C'étoit une manière d'avoir des opéra courts , d'un

genre gracieux ou gai , où la danse étoit plus na

turellement amenée qu'elle ne l'est ordinairement

dans une tragédie, très-propres à succéder à un

sujet sérieux , & à essayer les talents des jeunes

compositeurs.

Le reproche que leur fait Rousseau de con

tenir dans différents actes des sujets étrangers les

uns aux autres , nous paroît porter à faux. Qu'im

porte que ces sujets soient lies entre eux , si chaque

sujet comporte un intérêt suffisant? Y a-t-il quel

que liaison entre une petite comédie jouée au

théâtre françois & la tragédie qui la précède ?

Ces ballets ne contiennent point d'autres ballets ì

comme le dit Rousseau ; mais ces petits drames

ayant pour but le développement d'une action

ou la danse doit être amenée le plus naturelle

ment possible , on a donné à tout Fouvrage le

titre de ballet. Si ces danses se succèdent fans sujet ,

sans liaison avec Yaflion principale , c'est la saute

de Fauteur & non celle du genre. II feroit très-

facile de disposer son action de manière à ce qu'an

ballet y fut bien placé. {M, Framcry.')

Ballet. Ce mot désigne trois différents genres

de spectacles employés fur notre théâtre ly»

rique.

Dans le premier, la danse est une partie acces

soire de Faction représentée : dans le second , elle

est la partie principale ; la poésie & la musique

vocale font alors accessoires à leur tour : dans le

troisième enfin, la danse est tout pour repré

senter une action , les hommes ne parlent pas ; ils

ne chantent pas ; ils dansent.

Le premier genre se nomme simplement ballet; I9
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second bdlet-opira ou opéra-ballet ; le troisième

ballti-pMomime.

Pour traiter ce sujet dans toute ion étendue ,

il faudroir un livre , & il y en a eu de bon - fur

cene matière ; mais nous devons nous borner ici à

l'envisager relativement à la musique, à examiner

sommairement les qualités qu'elle doit avoir, ex les

défauts qu'elle doit éviter dans ces trois genres de

composition lyrique.

i. ' Met. De la minière dont Quinault avoit

conçu le spectacle de l'opéra , la danse y étoit

partie absolument constitutive , & formoir , à frais

communs avec la poésie , la musique 6k la pein

ture , un tout indivisible , qui devoit flatter à

la fois le coeur , l'efprit , l'oreiile & les

yeux.

Tous ses opéras & ceux que l'on fit à l'imi-

tation des sens, étoient en cicq actes , 6k le travail

de fauteur étoit non-feulement de diviser son ac

tion en cinq diverses parties , qui toutes contri

buassent au développement de cette action , &

conduisissent à la catastrophe , mais de ménager

dins chacune de ces cinq parties l'occasion d un

huiler, le prétexte d'une fête triste otigaie, galante ,

lugubre ou militaire.

Quinault eut non-feulement la gloire de l'in-

vention de ce genre , mais celle de fa perfection ;

aucun de fcs imitateurs ne fut ausli bien que lui

attacher ces brillants accessoires au fil de l'action

principale. Comme il s'étoit ouvert le double

champ de la mythologie & de la féerie , tous les

éléments croient à <a disposition , òc son imagi

nation féconde prodiguoit à son gré les dieux

les héros , les génies & tous les êtres réels ou

fantastiques.

11 est à croire que Ltdli, son compositeur, sut

donner , pour le temps , à toutes ces différentes

classes de peuples dansants le caractère qui leur

paroií'oit p opre. Le plus grand mé ite que nos

pères attribuassent en général à fa musique , étoit

la vérité: il est probable qu'il la chcrc'.a dans fes

^'S de danse , comme dans son récitatif 6k dans

te chants mesurés , 6k qu'il l'atteignit autant que

k lui permirent les moyens , alors connus , de

son ai-t.

Hameau , qui ajouta beaucoup à ces moyens , du

cité du r'iythme & de l'harmonic, trouva dans ces

deux sources de quoi donner à la s/mphonie, 6k

par conséquent aux airs, de danse , un degré de

perfection , de mouvement & de chaleur , que

Lulli n'avoit pas même pu soupçonner. II parut

^ supérieur . dans ce senre , à tout ce qui l'avoit

Pr cède, qu'il en fut "regardé comme le créateur;

& les François gardèrent long-temps l'opinion que

'«i seul avoit lu véritablement écrire tk noter la

danse.

II est certain que dans cette partie de ses com

postions , il fit briller beaucoup d'esprit , d'ima-

gitoúon & de goût. Soa orchestre , presque tou-

ours insignifiant quand il accompagne la voix,

prend une ame, un caractère , lorsqu'il guide les

danseurs. Ses airs, tant/t doux & gracieux , tan

tôt gais 6k pétulants , quelquefois guerriers ou

sauvages , ont toujours une intention marquée. Ils

dictent , en quelque forte , non-feulement le genre

6k 1'expreslion particulière de chaque entrée de bal

let , mais les pas même 6k les gestes dont elle doit

être accompagnée.

C'est à lui qu'il faut attribuer l'importance que

les François ont toujours attachée depuis aux airs

de d i iift. De jolis airs de danse ont fait réussir

plus d'un mince ouvrage , ont donné de la réputa

tion à plus d'un compositeur médiocre : on est;

parvenu à nuire à plus d'un grand maître ,

mème avant que de l'entendre , par le seul doute,

réel ou simulé , de son talent pour les airs de

danse.

Les principaux airs de danse sont la chaconne ,

la passacaille , le menuet , la gavotte , le passe-

pied , le tambourin , ókc. Voyez chacun de ces

mois.

Ces airs avoient , dans l'origine , non-feulement

un caractère particulier qu'ils ent conservé depuis,

mais des entraves dont ils se font délivrés. La

chaconne , par exemple , étoit composée fur une

basse contrainte . dont le retour cont miel amnsoit

peut-être nos ayeux , & nous paroìtroit insuppor

table. C'étoit une gène effroyable pour le malheu

reux compositeur, oui ne produisoit, le plus sou

vent, que des chants secs 6k contraints comme fa

basse. La cnaconne n'a pris l'eífor brillant qui la

distingue de tous les autres airs, que depuis qu elle

a secoué ce joue ridicule.

La gavo:te n étoit qu'un petit air à deux reprises,

ordinairement de huit mesure; chacure. Pour don

ner à l'entrée de ballet où elle étoit employée

toute son étendue , il falloit faire une se

conde gavotte, soit en minenr, soitdars un ton

re'atif de celui de la premih-e; 6k l'on répétoit à

volonté , ou cette première , ou quelquefois les

deux. Ce: air , depuis quelrmes années , a reçu

d'autres dévéloppements. Renfermé dnns un cercle

moins borné , il donne un c' amp plus libre au génie

du compositeur, 6k fournit à la danse p, us de nuances

6k de variété, es gavottes de Roland 6k d'Atys

ont une étendue considérable, quoi ìuc p'. rasées de

fiiçon à conserver leur caractère de gavottes , &

coupées par des reprises 6k des retours que la danse

exige. On en a fait depuis fur ce modèle; mais

c'est à M.Piccinni que nous devons cette nouvelle

soi me , plus agréable que la première.

De quelque espèce que soient les airs que l'on

comoose , le premier foin qu'on do!t avoir, c'est

de leur assigner un rhyt'.me très - marqué , qui

donsx aux danseurs la facilité d'y ad. pter leurs

pas ; 6k une intention précise , une expression par-

ticulié»e 6k locale , qui convienne au genre de l'ac

tion , au lieu de la scène, à l'état 6k au costume des

acteurs,

Oii
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Ç'a toujours été un grand défaut dans un ballet

que de ne rien peindre , & de n'être composé que

de sauts & de gambades ; mais dans l'ancien sys

tème de notre opéra , ce défaut étoit quelquefois

excusable. Cinq actes exigeoient cinq ballets , &

il étoit bien difficile de les amener tous si à propos,

de leur donner une liaison si intime avec 1 action ,

que chacune des entrées y eût un caractère dis-

rinctif & une expression' qui lui fût propre.

Aujourd'hui la plupart des opéras font en trois

actes , & queique les ballets y soient encore regar

dés comme essentiels , quand ils peuvent être adap

tés à l'action fans effort & avec vraisemblance ,

on ne se fait plus une loi d'en mettre un à chacun

des actes. On n'est donc plus excusable d'en

faire où les danseurs ne paroiíïènt que pour danser.

Le poète , libre à cet égard , doit en fixer le carac

tère & l'etendue : le compositeur doit se pénétrer

des intentions du poète , & devenu poète lui-même,

peindre, par ses chants, son rhytnme & lb:i har

monie, les sentiments nobles, belliqueux, tendres,

gais ou tristes , qu'exige la situation où le ballet se

trouve placé.

Si le lieu où se passe l'action , si le caractère du

peuple , ou celui des personnages, ont quelque

chose d'étranger , & qui les distingue de tout

autre lieu ou de tout autre caraéìère , le mu

sicien doit chercher à rendre cette particula

rité.

II y réussira quelquefois par la feule analogie

avec ce qui a dû exister , quelquefois mème par

l'emploi de ce qui existe ou a existé réellement. Ce

dernier cas est rare , mais il n'est pas fans exem

ple. Dans tin sujet espagnol l'air des folies d'Es

pagne , arrangé & modifié au gré du compositeur ,

seroit sûr de réussir , & l'on a vu dans Chi-

mìne que l'air du fandango aidoit à transpor

ter le spectateur en Espagne , où se passe la

scène,

Le premier cas est plus commun , & il y a peu

de situations où l'en ne puisse & ne doive en

faire usage.

Nous ne savons point fur quels airs danfoient les

Scythes , entourant les victimes humaines qu'ils

alloient sacrifier aux dieux ; mais nous semons que

l'air de ces Barbares , dans Ylphigénit en Tau-

ride de M. Gluck , est un véritable air de Can

nibales.

Nous avons encore moins d'idée de la musique

de ces insulaires qui viennent , au premier acte de

Roland , saluer Angélique de la part de ce héros ;

mais l'air de M. Piccinni nous fait croire que si ces

peuples existoient , ils d'anseroient sans doute fur

ce genre particulier , quoique simple , de rhythme

& ae mélodie.

Quelquefois , pour peindre des mœurs étran

gères , il suffit de dépayser l'imagination du spec

tateur , par un air aussi étranger , quoiqu'il ne con

vienne pas paniculiérement aux personnages & à

l'action que le ballet représente.

Ces jeunes captives Lesbienries qu'Achîîle en

voie en Aulide aux pieds d'Iphigénie, arrivant aa

milieu d'une armée , & mises en liberté par la

fille d'Agamemnon , dansent devant elle pour cé

lébrer leur délivrance. Elles font sensées danser à la

manière de leur pays, & fur un air différent >de

ceux qu'lphigénie est accoutumée à entendre. Rien

ne paroit d'abord moins convenir à des danseuses

de Leíbos qu'un air cosaque; mais cet air est étran

ger pour nous, comme celui des Lesbiennes devoit

l'ctre pour Iphigénie. C'est fans doute ce rapport

secret qui fait supporter & même aimer cet air

Cof.ie te , dansé cn Aulide avant le siège de Troye ;

sans quoi cela ne paroitroit qu'une disconvenance

monstrueuse.

L'air des démons , au second acte d'Orphée ,

nous transporte au fond des enfers , comme ceux

des champs élysées nous font habiter en idée parmi

les ames bienheureuses. J. J. Rousseau disoit,avec

raison , que les champs élysées d'Orphée ressem-

bioient ;•. ceux de Castor & Pollux comme une

' rose à un pavot.

Rien de pins idéal & de plus phantastique que

les airs dansés autour de Renaud endormi , par les

jolis émissaires d'Armide.

Ceux" des songes d'Atys ont cette mème teinte

imaginaire fid pour ainsi dire aérienne ; mais en

voyés par une déesse, ils ont, en quelque forte ,

dans la noblesse de leurs motifs , dans leurs déve

loppements & leur étendue , l'empreinte de leur

origine. Us ne font pas plus gracieux que ceux

d'Armide , mais ils paroissent d'une nature plus re

levée 6k plus grandement conçus.

Un air de danse peut être caractérisé de manière

à dfvoir être accompagné d'un chœur de voix ,

qui se joigne à celui des danseurs pour renforcer

l'expreflion , & frapper en même-temps tous les

sens. L'air des sauvages de Rameau a servi long

temps de modèWtlars ce genre , & mérite d'en

servir encore.

Le poète peut avoir l'intention de faire exprimer,'

pendant un ballet , par un de ses personnages . un

sentiment tout opposé à ceux des acteurs dansons.

Qu'on se rappelle l'artifice dont a nse M. Gluck dans

le divertissement du second acte d'Alcesle. Le peu

ple se réjouit du retour de la santé d'Admète : après

quelques airs du genre le plus gai, vient un menuet

en ton mineur , accompagné de flûtes. Tandis que

les Thessaliens font succéder l'expresston d'une joie

plus douce à celle d'une gaiìé bruyante , la mal

heureuse Alceste, dévouée à la mort , pne les dieux

de soutenir son courage , & ne peut retenir ses

pleurs : fa voix plaintive , dont les sons soutenus

accompagnent cet air de danse , cn détermine l'ex-

pression qui pourroit n'être que douce & tendre,

mais qui devient triste & déchirante. II étoit

impossible d'exciter avec plus d'adresse dans le

même temps deux sensations contraires , & de

mieux partager lame du spectateur entre la douleur

d'Alccste &. l'aliégrcsse de sou peuple,
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Voilà sur quels modèles un compositeur doit se

régler pour donner à ses airs de ballet de l'expref-

sion & de la vie ; mais c'est au poète à lui en mé

nager l'occasion , en n'introduisant jamais un ballet

dans fa piéce,s'il n'y est naturellement amené, s'il ne

contribue à faction , & s'il n'ajoute à l'intérêt , loin

de le détruire ou de le refroidir.

C'est ensuite au maître de ballets à suivre les

intentions du musicien & du poète, à trouver dans

son art des moyens pour les remplir, & non des

railons pour les subordonner aux siennes. 11 ne doit

jamais oublier que les ballets de ce genre , liés à

faction d'un drame lyrique , n'y sont qu'accessoires,

& ne peuvent, fans choquer la vraisemblance &

nuire au succès de l'enfemble , usurper le moindre

empire sur les deux parues principales , qui font la

poésie & la musique.

2. Ballet-opéra. On appelle ainsi un genre de

composition dont les ballets forment l'essence, où

chaque divertissement amène une petite action ex

primée en peu de vers , & destinée feulement à

joindre passagèrement le plaisir de la musique à celui

de la danse.

Dans cette espèce dé ballets , la danse monte

d'un degré; elle ne joue pas encore le premier

rôle , mais le second. Au poète appartient toujours

la disposition du sujet, la division de fes parties , &

le caractère qu'il juge à propos de leur donner ;

mais c'est avec le maître de ballets qu'il doit se

concerter d'abord , non avec le musicien. Le travail

de celui-ci ne commence que lorsque le poète a

écrit toutes ses scènes , & que le compositeur des

ballets a fixé , de concert avec le poète , le pro

gramme de toutes ses entrées. Embrassant alors

d'un coup-d'œil tout son ouvrage , il peut se livrer

à son génie; mais qu'il ne perde pas de vue que,

dans un spectacle de ce genre , la musique doit

à la danse les mêmes égards que dans le grand

opéra la danse doit à la musique.

Les airs qu'il doit employer som de la même

espèce que ceux du genre précédent, & demandent

les mêmes qualités , soit dans le rhythme , soit

dans le caractère du chant ; mais ils peuvent avoir

en général plus d'étendue ; & comme ils sont en

plus grand nombre , l'un des premiers soins doit

être d y mettre beaucoup de variété.

Ce genre est prefqu'entiérement hors d'usage , &

l'on doit peut-être le regretter. La danse est par

venue en France à un si haut point de perfection ;

les danseurs excellents des deux sexes y sont en si

grand nombre ; & dans nos opéras tragiques , les

ballets sont maintenant employés avec tant de so

briété , qu'il, seroit à désirer qu'on revit paroítre de

temps en temps des ouvrages moins austères , où

la danse jouât le premier rôle ; des ouvrages tels

que TEurope galante , les cléments , les amo'trs

dis dieux , les fêtes grecques & romaines , lessurprises

de famour, &c.

Ces ballets-opéra , remis en musique nouvelle ,

ou d'autres nouvellement faits , dans un genre à-

peu-près semblable , tiendroient en haleine tons

ces talents si précieux , & mettraient le public

qui les aime à portée d'en jouir plus souvent.

Les scènes qui en forment la partie dramatique,

n'ayant pas un intérêt très-vif, ne pourroient se

soutenir que par les charmes du slyle ; leur dia

logue ingénieux amuferoit un instant l'efprit , en

reposant ia vue. La galanterie , qui en fait presque

toujours le caractère , pLifcit peut-être trop à nos

pères; mais peut-être aussi nenousplait-ellepas assez.

Pour nous délasser du genre sérieux & purement

héroïque , pour déployer tout le luxe de nos fêtes

dansantes , les élégantes fictions de la Motte , de

Bernard ou du petit nombre de nos poètes capables

de les imiter , vaudroient peut-être mieux que cer

tains opéras fort magnifiques , mais aussi dépourvus

d'esprit & d'iptérêt que de galanterie.

La musique gagneroit aussi à cette espèce

de renaissance. A mesure qu'on s'est d -'gagé des

lourdes entraves de la composition françoisc , &

qu'on s'est appliqué, en France, à imiter, du

mieux qu'on a pu , le style des compositions ita

liennes''', le nombre des écrivains en musique s'est

considérablement accru. Une foule de jeunes com

positeurs s'est élevée , & s'élève tous les jours ,

dont l'imagination ardente , mais non encore mû

rie par la pratique & par lage , se consume , pour

ainsi dire , elle-même , faute d'alimens.

Dès qu'un jeune homme est parvenu à écrire

avec facilité , séduit par les succès de nos grands

maîtres dans l'opéra tragique , il cherche de tous

côtés une tragédie ; & s'il est assez malheureux

pour en trouver une , bonne ou mauvaise , il s'e*

puise furun sujet au-dessus.de sesforces;&.sccroyant

déja le rival des auteurs de Didon & d'Orphée,

il use fa fantaisie à entasser des notes que le public

n'entendra jamais.

Les opéra - ballets lui offriroient un noviciat

moins pénible , & dont il pourroit au moins tirer

quelque fruit. L'abondance & la fraîcheur des

idée* , heureux attribut de son âge , pourroit s'y

déployer librement. Si son génie l'appelloit en-

fuite au genre tragique , il y apporteroit déja quel-

Síiie habitude de traiter ia scène , d'en moduler

avamnient S: naturellement le récitatif, d'y en

châsser avec art les airs , les duo , les morceaux

d'ensemble ; enfin , s'étant habitué de bonne heure

à faire aisément des airs de ballet , cette partie ,

qui contredit toujours , 8c même embarrasse quel

quefois les plus grands compositeurs , ne seroit

pour lui qu'un jeu. ,

Si , dans ces premiers essais , il se sentoit peu

de talent pour la musique vocale , peu de facilité

à créer des chants expressifs , à les conduire , à

les marquer de ces nuances délicates ou fortes

qui font de la musique dramatique la plus expres

sive & la plus belle des langues; si, au con

traire , il se trouvoit à son aise dans la partie ins

trumentale ; que fur une situation donnée , il in

ventât fans effort des airs de ballet vpUl , brillants ,
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nittoresques , & qu'il reconnût en lui une dispo-

fation particulière à prescrire par des sons les pas

& les mouvements du corps ,. il pourroit alors

•'adonner uniquement à ce genre , & se borner à

composer la musique des billets-pantomimes.

Mais qu'on ne cro'i ; pas qu'il dJrogit en se ren

fermant dans cette sphère. La noblesse d'un artiste

est dan* le succès ; & l'on n'en peut avoir de vé

ritable qu'en se livrant tout entier au genre auquel

on est propre.

3. Ballets- Pantomimes. Cette espèce de ballets

est la première & la plus importante ; c'est c-.:lle où

la danse règne souverainement, 0Ì1 le maître de

ballets est inventeur & poète , où le musicien lui

est soumis , & doit se régler entièrement sur lui

pour'le chant, le caractère, le rhythme & 1 étendue

de ses airs.

On en fait remonter l'invcution jusqu'aux Egyp

tiens , qui imaginèrent d'y représenter le cours

des astres ck les principaux phénomènes de l'uni-

vers.

Les Grecs empruntèrent aux Egyptiens leurs

danses , comme leurs sciences , & leur mythologie

symbolique. On sait l'usage qu'ils en firent dans

leurs spectacles publics, & fur-tout dans les chœurs

de leurs tragédies. L'hiítoire a conservé les noms

de deux célèbres danseurs , Batile 8c Pilade. Ce

dernier nom strolt immortalisé par la danse, quand

il v.s le scroit pas par l'amitié.

Les Romains , imitateurs des Grecs , n'avojent

garde de négliger cette partie brillante de leurs arts.

Un trait de satyre d'Horace nous ind:c;iie qu'ils y

■nettoient beaucoup d importance , & que cbez eux

les danseurs faisaient souvent , comme chez iious ,

le sujet des conversations de la ville. Pour opposer

à ces futilités le ton raisonnable des entretiens

champêtres , nous n'examinons pjs , dit-il , fi L<pos

danjc bien ou mal, mais files hommes font heureux

par les richesses ou par la vertu , &C. Sat. 6 , liv. %.

Ce Lepos étoit fans doute le Vejlris du siècle d'Au

guste.

Quand les ballets-pantomimes sont-ils nés dans

lltalie moderne ? Comment delà se sont-ils ré

pandus dans le reste de l'Europe t Ces questions <k

plusieurs autres qui y tiennent , font étrangères à

notre objet.

Le célèbre Noverrc les a portés , de nos jours ,

au dernier point de perfection; il a mérité même

le nora d'inventeur & d'homme de génie. Outre

les ballets qu'il a donnés à Vienne, à Paris & à

Londres , il a écrit fur son art ; & fes lettres fur la

danse , qui eurent dans le temps un succès mérité ,

initièrent dans les principes qu'il s'étoit faits

ceux-mème qui ne pouvoient être témoins de

la manière ingénieuse dont il les mettoit en pra

tique.

A son exemple , nos maîtres de ballets ont appris

à repré/ènter par la pantomime des actions , soit

Jréroì jiics , soit du genre gracieux, & ces drames

dansants forment aujourd'hui une des parties lei

plus intéressantes du spectacle de l'opéra.

La danse y est de deux espèces ; tantôt elle est

un langage dont les gestes & les pas font les signes;

elle est coupée en scènes , où les principaux dan

seurs , devenus acteurs , paraissent , soit successive

ment, soit.ensemble , & s'essorcent de rendre intel

ligibles aux yeux les idées & les sentiments dont ils

font censés pénétrés : tantôt elle conserve son ca

ractère de danse simple ; elle forme des b ilíets 011

divertissements qui font placés dans Faction du

ballet-pantomime , co. ime ils le feroient clans celle

d'une pièce chantée ; avec cette différence qu.' dans

les ballets d'un opéra , les acteurs chantants (ont

toujours spectateurs oisifs des fêtes qu'on leur

donne , & que dans les ballftsd'un ballet les acteurs

principaux peuvent eux-mêmes figurer au milieu

des cérémonies ou des fêtes. D ns l'opéra, les ha

bitants d'un même pays parlent deux langue» dif

férentes: dans le ballet , ils ont bien différents em

plois ; mais ils ont le même langage.

Pour les danses , proprement dites , qui coupent

Faction & forment les divertissements , les airs

doivent ère de la même espèce que ceux du pre

mier ék du second genre As balles. Le compositeur

n'a pas d'autres foins à prendre. Ce íbnt de sim

ples airs de danse. Que Faction de S'ine.te à la

Cour , ou celle de M {.1 , soient exprimées par des

paroles chantées ou par la pantom me , dan , l'un

& dans l'autre drame les airs du b 1 Lront toujours

des menuets , des gavottes , des tambourins ; ainsi

du reste.

Mais dans les scènes dont le dialogue est en

gestes , la musique doit aider à en fixer le sens :

elle doit , en quelque forte , les dicter au danseur,

& les interpréter au spectateur. Lorsque ie person

nage délibère , hésite , agit , se plaint, s'emporte,

s'attendrit, Forchestre doit palier. avec lui par tous

ces différents états , &. d'une manière d'auta'.t plus

marquée, que le spectateuroccupé sans cesse du rap

port des (ons qu'il entend , avec les mouvements

qu'il voit , & manquant, pour déterminer ce rap

port , du secours de la parole , a besoin d une

indication , assez forte pour ne laisser nulle équi

voque. .

On emploie quelquefois pour cela un artifice

fort simple. Plusieurs ballets-pantomimes font tirés

de pieces à Vaudevilles ou en musique ; telles que

la chercheuse cscjp it , le d;(-rtcu , etc. En plaçant

dans certaines parties remarquables de Faction

quelques airs de la pièce , on rappelle au fpecti-

teur & la situation qu'on lui présente sous une

forme nouvelle , ck même les paroles qu'il y a

souvent entendu joindre ; tels font , dans íe Déser

teur, l'air quittons ce lieu que je déteste , & celui des

adieux d'Alexis à fa maîtresse: Adieu , chère Louisel

Tels font , dans la chercheuse desprit , l'air de la

mère, alle^ chercher de l' esprit, òk celui de la fille,

que l désespoir d'être sans esprit à mon âge ! tíí plu-»

sieurs autres.
41
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Mais cette méthode a quelques inconvénients ;

1°. il faut connoitre la pièce originale, pour en

tendre ce que ces airs signifient ; a°. ils peuvent

être expressifs par eux-mêmes , comme dans lc se

cond exemple de la chercheuse d'esprit , où , indé

pendamment des paroles , quel désespoir , &c. Pair

a un caractère naïf & simple , qui peut suffire

pour annoncer le caractère de Nicette; mais ces

airs peuvent aussi n'avoir de sens que par le sou

venir des paroles , comme dans l'autre exemple ,

où l'air, insignifiant &. baroque, ne fait que déplaire

à l'oreille , fi l'on ne se rappelle pas que , dans une

íituation semblable , on a entendu , sur ce mème

air, la mère dire à sa fille : AIU{ chercher de Cesprit.

On citeroit dans ce dernier ballet plusieurs exem

ples du mème genre , où , si la mémoire ne vc-

noit au secours de l'oreille , celle-ci ne seroit

que désagréablement affectée , sans pouvoir ex

pliquer à l'efprit le sens de ce qui frappe les

yeux.

11 ne faut donc user que tr's-sobrement de ce

moyen , & ne l'employer même que pour des airs

qui aient le triple avantage d'être agréables à en

tendre , convenables à faction , indépendamment

des paroles , & assez généralement connus

pour que le plus grand nombre des spectateurs ,

en voyant la situation du ballet , se rappelle

sur-le-champ la situation correspondante de la

pièce.

C'est au maître de ballets à n'employer dans son

programme aucune pnrtie de faction qui ne puisse

erre clairement rendue par les gestes & interprétée

par la musique. C'est ensuite au compositeur à

trouver dans son art les moyens de tout exprimer

& de tout peindre. Cet art , si fécond &. si flexi

ble , s'étend 8c f: prête à tout , & le musicien

qui ne fait comment exprimer , par la réunion

de la mélodie , de 1 harmonie & du rhyrhme , des

pensées ou des sentiments assez marqués pour

qu'un danseur ait cru les ponvoir rendre par ses

gestes & ses mouvemens , accuse moins les bornes

de l'art , qu'il ne prouve celles de son génie. ( M.

GingueneJ)

BALLET , f. m. danse figurée , exécutée par plu

sieurs personnes qui représentent par leurs pas &

leurs gestes une action naturelle ou merveilleuse ,

au son des instrumens & de la voix.

Tout ballet suppose la danse , & le concours de

deux ou de plusieurs personnes pour ('exécuter.

Une personne seule , qui , en dansant , repréfente-

roit une action, ne formeroit pas proprement un

ballet ; ce ne seroit alors qu'une forte de panto-

mime.(Voyez pantomime.)Etplusieurs personnes qui

représenteroient quelque action sans danse, sormo-

roientune comédie & jamais un ballet.

La danse, le concours de plusieurs personnes , &

la représentation d'une action par les gestes , les

pas & les mouvemens du corps font donc ce qui

fonslitue lç ballet, Ll est une espece de poésie

muette qui pîrle, selon rcxprcflîon de Phuarque,

parce que , sans rien dire , elle s'exprime pur les

gestes , les mouvemens & les pas. Claus/s fauú-

bus , dit Sidoine Apollinaire , & loquente gestu ,

nutu , crure , genu , manu , rotaiu , tolo in Jche-

mate , vel semel latebit. Sans danse il ne peut point

exister de ballet : mais fans ballet il peut y avoir des

danses.

Le ballet est un amusement très-ancien. Son

origine se perd dans l'amiquité la plus reculée. On

dansa dans les commencemens pour exprimer la

joie; & ces mouvemens réglés du- corps firent

imaginer bientôt après un divertissement plus com

pliqué. Les Egyptiens firent les premiers de leurs

danses des hiéroglyphes d'action , comme ils en

avoient de figurés en peinture, pour exprimer tous

les mystères de leur culte. Sur une musique de ca

ractère , ils composèrent des danses sublimes , qui

exprimoient & qui peignoient le mouvement réglé

•des astres, Tordre immuable, & l'harniouie cons

tante de Piinivers.

Les Grecs <!ans leurs tragédies introduisirent des

danses , & suivirer.t les notions des Egyptiens. Les

chœurs qui servoient d'intermèdes , dansoient d'a

bord en rond de droite à gauche , & exprimoienr

ainsi les mouvemens du ciel qui le font du levant

au couchant, ils appelloient cette danse strophes ou

tours.

Ils se tournoient ensuite de gauche à droite

pour représenter le cours des planètes , Sí. ils nom-

moient ces mouvemens anûstrophes ou retours;

après ces deux danses , ils s'arrètoient pour chan

ter : ils nommoient ces chants épodes. Par-là ils re-

préfentoient l'immobilité de la terre qu'ils croyoient

fixe-

Thésée changea ce premier objet de la danse des

Grecs : leurs chœurs ne furent plus que Timage

des évolutions & des détours du fameux labyrinthe

de Crète. Cette danse inventée & exécutée par le

vainqueur du minotaure & la jeunesse de Delos ,

étoit composée de strophes & d'antistrophes , comme

la première, & on la nomma la dans: de la grue ,

parce qu'on s'y suivoità la file, en taisant les di

verses évolutions dont elle étoit composée , comme

sont les grues iorsqu'elles voient en troupe.

Les ballets furent constammeut attachés aux tra

gédies & aux comédies des Grecs ; Athénée les

appelle danses philosophiques , parce que tout y

étoit réglé, & qn'elles |étoient des allégories in

génieuses , & des représentations d'actions , o«

clés choses naturelles qui renfermoient un sen»

moral.

Le mot ballet vient de ce qu'originairement on

dansoit en jouant à la paume. Les anciens , atten

tifs à tout ce qui pouvoit former le corps , la

rendre agile ou robuste , & donner des grâces à ses

mouvemens , avoient uni ces deux exercices ; en

sorte que le mot ballet est venu de celui de ballet

on en a fait balJ>alUtt ballade & baladins baltarejj

i
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b-dlo des Italiens , & le baîlar des Espagnols ,

comme les Latins en avoient fait ceux de ba.íare &

0* bailaior, tkc.

Deux célèbres danseurs furent en Grèce les in

venteurs véritables des baJcts , & les unirent à la

tragédie & à la comédie.

iiatite d'Alexandrie inventa ccuy qui représen-

toic.it les actions gaies, &'Pi!ade introduilit ceux

qui représentoientks actions graves, toucuntes &

pathétiques.

Leurs danses étoient un tableau fidèle c'e tous les

mouvemens du corps, & une invention ingénieuse,

qui servoità les légier, comme la tragédie, en re

présentant les pallions , servoit à rectifier les mou-

vemens de l'ame.

Les Grecs avoient d'abord quatre espèces de

danseurs qu'on nommeit hylarodes , funoits , ma-

eodes Hilyjiodes; ils s'en servoient pour cemposer

fes danses de leurs intermèdes.

Ces danseurs n'étoient proprement que des bouf

fons , & ce fut pour purger la scène de certe indé

cence , que les Grecs inventèrent les ballets réglés ,

& les chœurs graves que la tragédie reçut à fa

place.

Les anciens avoient une grande quantité de

'ballets , dont les sujets font rapportés dans Athé

née ; mais on ne trouve point qu'ils s'en soient

servis autrement que comme de simples inter

mèdes. Voyez Intermède. Aristote , Platon , &c.

en parlent avec éloge; & le premier est entré,

dans fa poétique , dans un très-grand détail au

sujet de cette brillante partie des 'spectacles des

Grecs.

- Quelques auteurs ont prétendu que c'étoit à la

cour d'Hyéron , tyran de Syracuse , que les ballets

dévoient leur origine. Ils diient que ce piince soup

çonneux ayant défendu aux Siciliens de se parler,

de peur qu'ils ne conspirassent contre lui, la haine&

la nécessité , deux sources fertiles d'invention , leur

suggérèrent les gestes , les mouvemens du corps &

les figures , pour se faire entendre les nns aux au- I

tres ; mais nous trouvons des ballets , & en grand

uombre, antérieurs à cette époque ; & l'opinion la

plus certaine de l'origine des danses figurées , est

celle que nous avons rapportée ci-dessus.

Le ballet passa des Grecs chez les Romains , &

il y servit aux mêmes usages ; les Italiens & tous

les peuples de l'Europe en embellirent successive

ment leurs théâtres, & on l'employa enfin pour

célébrer, dans les cours lesjplus garantes & les plus

magnifiques , les mariages de rois , les naissances

des princes , & tous les événemens heureux qui

intéressoient la gloire Si le repos des nations. II

forma seul alors un très-grand spectacle , & d'une

dépense immense , que dans les deux derniers siè

cles , on a poné au plus haut point de perfection &

ce grandeur.

Lucien qui a fait un traité de la danse , entre dans

«n détail fort grand des sujets qui sont propres à cc

genre de spectacles : il semble que cet auteur ait

prévu l'ufage qu'on en feroit un jour dans les cours

les plus polies de l'Europe.

On va donner une notion exacte de ces grands

ballt ts , aujourd'hui rout-i-fait hors de mode ; on a

vu quelle a été leur origine & leur succès; on

verra dans la fuite leurs changemens, leur déca

dence , tk le genre nouveau qu'elle a produit. Des

yeux philosophes trouvent pav-tout ce:> commen-

cemens , ces progiés, ces diminutions, ces mo

difications différentes, en un mot, qui sont dans

la nature ; mais elles se manifestent d'une ma

nière encore plus sensible dan» l'iiistoire des

! arts.

Comme dans son principê le ba'ht est la repré

sentation d'une chose naturelle ou merveilleuse , il

n'est rien dans la nature , & l'imag nation brillante

des poètes n'a pu rien inventer, qui ne fût de son

ressort,

On peut diviser ces grands ballets en historiques,

fabuleux ik poétiques.

Les sujets hijioriqutt font les actiens connues

dans l'histoire , comine le liège de Troie , les vic

toires d'Alexandre &c.

Les sujets fa vieux font pris de la fable , comme

le jugement de Paris, les noces de Thctis & Pélée,

la nairíance de Venus, &c.

Les poétiques , qui font les plus ingénieux, sont

de plusieurs espèces , & tiennent pour la plupart de

l'histoire & de !a Lble.

On exprime par les uns les choses naturelles ,

comme les ballets de là nuit , des faisons , des

teuips , des âges , Sec. d'autres sont des allégories

qui renferment un sens moral , comme le baltei des

proverbes, celui des plaifrs troublés, celui de la

moJe , des aveugles , de la curiojìis , ckc.

II y en a eu quelques-uns de pur caprice, comme

le ballet des popwcs , & celui de b'cétrc ; quelques

autres n'ont été que des expressions naïves de cer

tains événemens communs ou de certaines choses

ordinaires. De cc nombre étoient les ba lets des

cris de Paris , de la foire Saìnt-Gemain , des p->ffe-

temps , du carnaval, &c. Enfin l'histoire , la fable ,

l'allégorie , les romans , le caprice , l'imagination ,

sont les sources dans lesquelles on nous a puisé, les

sujets des grands ballets. On en a vu de tous ces

genres différens réussir, &. faire honneur à leurs in

venteurs.

Ce fpectacleavoit des règles particulières, & des

pirties essentielles & intégrantes, comme lc poème

épique & dramatique.

La première règle est l'unité de dessein. En fa

veur de la difficulté infinie qu'il y avoit à s'assujettir

à une contrainte pareille , dans un ouvrage de ce

genre , il fut toujours dispensé de l'unité de

temps & de l'unité de lieu. L'invention , ou la

forme du ballet , est lí première de ses parties es

sentielles : les figures sont la seconde : les mouve

mens la troisième : la musique , qui comprend les

chants , les ritournelles 8c les symphonies , est la

quatrième ;.

v
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f.atríemc : la décoration & les machines font I*

cinquième : la poésie est la derniere ; elle n'étoit

chargée que de donner par quelques récits les pre

mières notioHS de Faction qu'on reprifemoit.

Leur division ordinaire étoit en cinq actes , &

chaque acte étoit divisé en 3 , 6, 9 ìk queìquefois

1 2 entrées.

On appelle entrée une ou plusieurs quadrilles

de danseurs , qui , par leur danse , représentent

la partie de l'action dont ils font chargés.

Ori entend par quadrille , 4 , 6 , 8 , & jusqu'à

i a danseurs . vêtus uniformément ou de caractères

différens , suivant l'exigence des cas. Chaque

tntrie étoit composée d'une ou plusieurs quadrilles ,

selon que l'exigeoitje sujet.

II n'est point de genre de danse , de sortes d'ins-

trumens , ni de caractère de symphonie qu'on

n'ait sait entrer dans les bal cts. Les anciens avoient

une singulière attention à employer des iiistrumens

différens, à mesure qu'ils introduifoient fur la scène

de nouveaux caractères ; ils prenoient un foin ex

trême à peindre les âges , les mœurs , les pas

sions des personnages qu'ils mettoient devant les

yeux.

A leur exemple, dans les grands ballets exécutés

dans les différentes cours de l'Europe , on" a eu

l'attenrion de mêler dans les orchestres les ins-

frumens convenables aux divers caractères qu'on a

voulu peindre ; & on s'est attaché plus ou moins à

cette partie , selon !e plus 011 moin i^de goût de ceux

qui en ont été les inventeurs , ou des souverains

pour lesquels on les a exécutés.

On croit devoir rapporter ici en abrégé deux de

ces grands ballets ; l'un pour faire connoître le

fond, l'autre pour faire apperçevoir la marche

théâtrale de ces sortes de spectacles. C'est du savant

fraité du P. Aíenefirier,JcJuite , qu'on a extrait le peu

de mots qu'on va lire.

Le Griirdt'l'tn étoit le sujet du premier; c'é-

toit la couleur de madame Chrétienne de Fran

ce, duchesse de Savoie, à laquelle la fête étoit

donnée. _

Au lever de la toile , l'amour déchire son ban

deau ; il appelle la lumière , & l'engage par lés

friants à se répandre sur les astres , le ciel , la terre

& l'eau, afin qu'en leur donnant , par la variété des

couleurs , mille beautés différentes , il puisse choisir

la plus agréable.

Junon entend les vœux de l'amour , & les rem

plit ; Iris vole par ses ordres dans les airs , elle y

étale l'éclat des plus vives couleurs. L'amour frappé

de ce brillant spectacle , après l avoir considéré, se

décide pour le Gris-de-lin , comme la couleur la

plus douce & la plus parfait; ; il veut qu'à l'avenir

il soit le symbole de VamourJans fin. II ordonne que

les campagnes en ornent les fleurs, qu'elle brille

dans les pierres les plus précieuses , que les oiseaux

ks plus beaux en parfit leur plumage , & qu'elle.

MJiquc. Tome I.

serve d'ornement aux habits le* plus galans des

mortels.

Toutes ces rhoscs différentes animées p*r la

danse , embellies par les plus éclatantes décora

tions, soutenues d'un nombre fort considérable de

machines surprenantes , formèrent le fond de ce

ballet , un des plus ingénieux & des plus galants

qui aient été représentés cn Europe.

On donna le second à la même cour en 1634 ,

pour la naissance du cardinal de Savoie. Le sujet de

ce ballet étoit La verità nemica délia appare ira folle-

vata dal tempo.

Au lever de la toile, on vovoit un chœur de Faux-

bruits & de Soupçons, qui précédoient l'Apparence

& le Mensonge.

Le fond du théâtre s'ouvr't. Sur un grand nuage

porté par les vents , on vit l'Apparence vêtue d'un

habit de couleurs changeantes , & parsemé de

glaces de miroir, avec des ailes , & une queue de

paon; elle paroissoit comme dans une espèce de

nid d'où sortirent en foule les Mensonges perni

cieux, les Fraudes, les Tromperies , les Mensonges

agréables , les Flatteries , les Intrigues , les Men

songes bouffons , les Plaisanteries , les jolis petits

Contes.

Ces personnages formèrent les différentes en

trées, après lesquelles le Temps parut. II chassa l'Ap

parence, il fit ouvrir le nuage fur lequel elle s'étoit

montrée. On vit alors une grande horloge à fable ,

de laquelle sortirent la Vérité& les Heures. Ces der

niers personnages , après différens récits analogues

au sujet , formèrent les deraieres entrées , qu'on

nomme le grand ballet,

. Par ce court détail on voit que ce genre de spec*

taclé réunissoit tomes les parties qui peuvent faire

éclater la magnificence & le goût d'un souverain ; il

exigeoit beaucoup de richesse dans les habits Sc

un grand foin pour qu'ils fussent toujours du ca

ractère convenable. II falloit des décorations en

grand nombre , tic des machines surprenantes.

Les personnages d'ailleurs du chant & de la

danse en étoient presque toujours remplis par les

souverains eux-mêmes, les seigneurs & les dames

les plus aimables de leur cour ; & souvent à tout ce

qu'on vient d'expliquer le; princes qui leur don*

noient ces sortes de fêtes ajoutoient des présens

magnifiques pourtours les personnes qui, y reprér

sentoient des rôles ; ces présens étoient donnés

d'une manière d'autant plus galante , qu'ils paroif-

soient faire parue de l'action du ballet.

En France , en Italie , en Angleterre , on a repré

senté une très-grande quantité de ballets de ce genre;

mais la cour de Savoie semble l'avoir emporte dans

ces grands spectacles fur toutes les cours de l'Eu

rope. Elle avoit le fameux comte d'Aglié , le génie

du mpnde le plus fécond en inventions théâtrales

& galantes. Le grand art des souverains en toutes

choses est às savoir choisir ; la gloire d'un règne
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dépend presque toujours d'un homme mis à fâ

place , ou d'uirhomme oublié

Les ballets représentes en Francs jusqu'en Tannée

1671 surent tous de ce grand genre. Louis XIV en

fit exécuter plusieurs pendant fa jeunesse, dans

L sqceK il dansa lui-même avec toute sa cour. Les

plus célèbres font le bal.et des prospérités des armes

de la France, dansé peu de temps apròs la majo

rité de Lou's XIV. Ceux (THercuìt ameureux, exé

cuté peur fou mariage, d'Alcidianc , dansé le 14

février 1 s <jS ; des Saisons , exécuté à Fontainebleau

le 33 juiilet 1661 ; des Amours dê^uijés , en

x66a,Síc.

Le, ballets de l'ancienne cour furent pour la

plupa.t imaginés par Benfcrade. 11 faifoir des ron

deaux peur les récits ;& il avoit un ait singulier

pour lts rendre analogues au sujet général, à la

personne qui ci! éroit chargée, au rôle qu'elle rc-

préfentoit, ck à ceux à qui lej réeirs étoient adres

sés. Ce poète avoit un talent particulier pour ks

petite* panies de ces sortes d'ouvrages; il s'en sai:t

bien qu'il eût autant d'art pour leur invention 6k

pour leur conduite.

Lors de rétablissement de l'opéra cn France, on

conserva le fond du grand ballet : mais on en chan

gea !a forme. Quinault imagina un genre mixte ,

dans lequel les récits sirent la plus grande partie de

l'action. La danse n'y fut plus qn'cis sous-ordre.

Ce fut en 1671 qu'on représenta à Paris Us sites

de bacchus & de VAmour. Cette nouveauté plut;

& en 1681 le roi & torte fa cour exécutèrent à

Saint - Germain 1c Triomphe d: ï Amour , fait par

Quinault, 8i mis en musique pnr Lulli : dc_ce

inoiïi:nt il ne fut plus question du grsnd ballet dont

on vient de parler. La danse figurée ou la danse sim

ple reprirent en France la place qu'elles avoient

occupée fur le:; théâtres des Grecs & des Ro

mains ; on ne les y fît plus servir que pour les inter

mèdes ; comme dans PJìchi , le Mariage fercé , les

Fâcheux , les Primées, le Bourgeois gentilhomme, &c.

Le grand ballet fut pour toujours relégué dans les

collèges. A l'opéra même le chant prit le dessus.

11 y avoit plus de chanteurs que de danseurs

passables; ce ne fut qu'en 1 68 », lorsqu'on re

présenta à Paris le Triomphe de l' Amour t qu'on

int oduisit pour la première fois des danseurs fur ce

théâtre.

Quinault , qui avoit créé en France l'opéra ,

qui en avoit apperçu les principales beautés, 6k

qui par un trait de génie luigulie- avoit d'abord

icnti levraig.nre de ce spectacle (voyez Opé>a),

n'avoit pas cu des v e^ aufïi justes fur le bal!, t. il

fut imité depuis par tou» ceux qui trayaillcrent pour

le théâtre lyricuc. Le propre des talens méd ocre*

ell de sui vie servilement à la piíte la marche des

grandi talens.

Après fa mott on fit t!e opéins coupés comme

les siens . mais qu n'etokm animés :ú du rha-me

de s>n siy'e, ni des aces chi fentim.Pt qiù étoit fa

partie sublime. Un pouvoir l'atui::di'e plus aisément

dans le ballet, oii il avoit été fort aU-dessoas de fui*

même ; ainsi on le copia dans fa partie la plus

déteélueufe jusqu'en 1697 , que la Mothe, en créanf

un'genre tout neuf, acquit l'avantage de" se faite

copiera son tour.

L'Europe Galante est le premier ballet dans la

fd-me adoptée aujourd'hui fur le théâtre lyrique*

Ce genre appartient tout-à-fait à la France , & l'f»

talie n'a rien qni lui ressemble. O11 ne verra fans1

doute jamais notre opéra pnsser chez les antres na

tions : mais il est vraisemblable qu'un jour, sims

changer de musique (ce qui est Impossible) on chan-f

géra toute la constitution de l'opéra Italien , 6k qu'il

prendra la forme nouvelle 6k piquante du ballet

français.

II consiste cn trois ou quatre entrées précédées-

d'u n prologue.

Le prologue ék chacune des entrées forment des

actions séparées , avec un oi\ deux divertissemens

mêlés de chants tk de danses.

La tragédie lyrique doit avoir des divertissemens

de danse 6k de chant que. le fond ie l'action

amei.e. Le ballet doit être un divertissement de

chant, ck de danse , qui amène une action, 6k qui

lui sert de fondement , 6k ectté action doit être ga

lante, intéressant* , badine ou- noble , suivant lana*

ture des sujets.

Tous les ballets qui font restés au théâtre sons ertf

cetre forme, 6k vraisemblablement il n'y en aura

point qui s'y soutiennent , s'ils en ont une diffé

rente. Le roi Louis XV a dansé lui-même aveí

fa cour, dans les bjlhts de ce nouveau genre , qui

furent représentés aux tuileries pendant son édu»

cation. ( Calut^ac. )

* C'est pour ne rien laissera désirer fur cetobjet.qne'

nous avons «jouté ce- art'ele de feu Cahuzac , ainû

q :e le suivant, tirés de "ancienne Eucyclopédie ;

ce qu'ils contiennent d'historique nous paroit fait

pour Intéresser le ieí^enr. Nous avons supprimé leí

réflexions qui termii'ent le premier , parce qu'elles

manquent aujourd'hui de vérité. Depuis trente ans

tous le*- arts qui tiennent à la musique ont fait

de grands progrès , 6k les opinions font tien chan»

gées.

Ballets aux chansons ; ce font les premiers

ballet > quiaicr,t été faits par les anciens. Eriphanis,

jeune grecque, qui airaoit passionnément un chat-

fenr nommé Ménalque , composa ies chansons paf

lesquelles tile fe plaignoit tendrement de la dureté

di son amant. Elle le suivit , en les chantant , fur

le-, montïgnes fck <íans les bois : mais certe am nte

níali'eureiise mourut à la peine. On étoit peu ga

lant, quoi qu'en clilent les poètes , dans ces temps

reculés. L'ayemure d'E;. 1 anis fit du bruit dans la

Grèce , parce qu'on y ;;voit appris fe> chansons ;

o*' les chan'toit, 6k on n prés ntoit furet* chants

les aventures, ks douleurs d'Eriphanis, par des

mouvemen & des gestes qui rciïtiiîhloient fceau-

cou'i à la danse.

ïtas branles font des espèces de ballets xxl chan
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fòiK. Voyez Branle. A l'opéra on petit intro

duire des ballets de ce genre. II y a une sorte

de pantomime noble de cette esp.ee dans la troi

sième emrée Jes Talei.t, lyriques , qui a be'aucoup

réussi . & qui est d'une sor: agréable invention. La

danse de TerpsicAore, du prologue des Fêtes Grec

ques ìii Ronuincs , doit cnc rangée auiïï dans cette

(cjaîç. Le P. Menestrjer, traité des b.dte:s,

BALLETTO ou BALLET. C'est une espèce

de danse qui n'est plus d'usage , & do::: l'air com

mence par une croche en levant; il a deux re-

Îrises de quatre ou huit mesures chacune , £é se

ït à d.-ux temps graves ou k quatre temps vires.

( M. Framery. )

BARBARE, ad). Mode Sá-la-e. Voyez

lydien. (/. J. Rcuss.au.)

BARBARISME , J'ai h < i :' r<e vvt'

qu'on se sert de ce mot pc;:r i-x^rim:-. i tic-r: u .'n

/compositeur qui , n'étnm p.i> c:\:-,r: cr>:.;:, t " ..'

des bbertés qui rt-: conv'en icn c

pes , veut ìntroúuisj <le< noi.v»-.-.t:fks , c. nier»,

emploie trop souvent le; ìkene-.s nis 1 "s g-.. r. s

maures ne le permettent que ra'-.'".':.;;, i! ctt clair

.que celui qui, lc prei.ucr, s'est servi d-t mot

ij'i/mc dans cc sens , n\t fait que lc trauíporter c!c

h grammaire ú la musique. ( M. d: CajtìL'ion,)

* II n'y a point de licence , proprement dito , en

musique. Les combinaisons des lous ne doivent

point être sounvses au raisonnement , mais à l'o-

reille. Tout ce qui lui plait est bon ; U farft rejetter

tout ce qu'elle déiapprouve; ainsi il n'est pas plus

permis aux grands maître; qu'aux autres d'employer

des accords d'un mauvais esset; & si l'effet en

est bon , ils appartiennent à celui qui les trouve,

qualíe .que soit d'ailleurs ta réputation ; mais il est

vrai qu'il y a beaucoup de choses , en musique , .

que nos timides ancêtres n'avoient osé sepermettre,

Óc. qu'on emploie heureusement aujourd'hui. 11

faut convenir que ces hardiesses, quoique justifiées

par Toreille , ont besoin de l'autorite d'un grand

jTiaître , pour ne pas exciter les réclamations

de la foule routinière des compositeurs. On ne

doit pas néanmoins regarder comme un barbarisme

i'introduction de cette nouveauté , en suivant l'ana-

Iogie de l'acception qu'a ce mot dans la gram

maire; un barb.irisme', en musique , ne peut "signifier

qu'un accord décidément faux, une modulation

inadmissible à l'oreiKo , ou quelque effet que ce

soit qui décèle un ignorant , un barbare ; c'est-

à-dire un homme ttranger à l'art musical, ( M.

Fmmery.)

BARBITON , nom d'un instrument des

tnciens. On ne fait point ce que c'étoit. Les

tnciens & les modernes l'ont souvent confondu

avec la lyre. M. Dacier conjecture qu'il étoit à

Carde ;& faisant venir barbiton de barumiton, qui

Ufì instrument à grosses cordes : ce qu'il y a de

certain , c'est que le lin étoit en usage peur les

instruments de musique , avant qne l'on eût trouvé

l'art d'employer au même usage Us boyaux des

bêtes. Horace l'appelle LeJbien , lijboum barbiton,

ode i , livte 1 & ode 1 7 , même livre , lcsl'10

primnm modulait civì : « Vous b:rbiton , qui avez

» été touché la première sois par un citoyen de Lef-

bos; »vc-'étoit Alcée , ? qui il attribue 1'invcntìon

du barbiton.

Bar bit On. Ç)n peut conclure de ce

que Musonius dit de cet instrument , dans son

traité de L.xu Cr-aorum , qu'on en faîsoit une

e-Vîce-de concert avec le p-.ctis des Lydiens.

. i'cclìs. II aioute que Terpantíre cn

-.\ l'inventcúr. PoP.ux appe lé aussi le bar-

; Athénée rappcite qu'on lafpclloit

»\ .. v>f, & en attribue rinvent'.on à Aoa-

i-.. . 4-/. £' • l/'un )

.klV. V

... o>

1.

■ 1

..c U

Sorte de

!.■!! !> (.

í

:".-<t

;

pu-w cn,

-1 - s à

; U iont

mposés r,ar

; ont ta.i" sle mélodie 6-- un

;uM n'y a pas de musicien dans

V i.

fí lt>

L"- G< .rs niei.

■.í x^va íi ji'r-é ii»le , :

un.ti ''Lai.wqui njícpiijue d'en savoir fcí d'encìtan-

ter. L'cntrée gtattute qu'eu les Gondoliers à tous

les tlîéat'C. Ls met à portée de se former sans frais

fo:e.Ke òí. 'egoûtide lorreqnMs composent & chan

tent leur . ni.-> en g"iii qui , sans ignorer les finesses

de la musique , nc veulent point altérer le genre

simplp 6k n.irure de leurs ba-t.i'olhs. Les paroles

de ces chansons sont communément plus que na

turelles , comme les conversations de ceux qui les

chantent ; mais ceux à qui les peintures sidelles des

mœurs du peuple peuvent plaire , & qui aiment

d'ailleurs le dialecte vénitien , s'en passionnent

facilement , séduits par la beauté des airs ; de

sorte que plusieurs curieux en ont de très-amples

recueils.

N'oublions pas de rcmarquer,à la gloire du Tasse,

que la plupart des Gondoliers savent parceeur une

grande partie de son poème de la Jérusalem dé

livrée; que plusieurs le savent tout entier; qu'ils

passeurl.es nuits d'été fur leurs barques à le chanter

alternativement d'une barque à l'autre ; que c'est

aTurémcnt une belle bircarolle que le poème du

Tasse ; qu Homère seul eut, r.vant lui, rironneur

d'être ainsi chanté , & que nul autre poe'mc éplqite

n'en a eu depuis un pareil. ( /. J. Rouffiau. )

BARCAROIXES , f. f. Les barc^'olles répondent

parfaitement à nos bninettes, b nos chansons. Elles

tirent leur principal agrément de la manière dont on

chante généralement en Italie ; mais il faut conve

nir qu'on en entend quelquefois beaucoup avant

d'en rencontrer une vraiment piquante. Lorsque les'

Gondoliers on ont quelqu'une dont la longueur

%nin.e gro£e eqrdc de lin f 'â efl conçlut que c'étoif | Si le ryttunc s'aççordç avec les octaves qui divij

P y
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sent tous les grands poèmes italiens , ils en chantent

tics tirades entr'euxsurcet air en alternant les stances.

11 est poflible qu'ils donnent la préférence à la Ji-

rufaltm délivrée , mais on crbit pouvoir assurer qu'ils

chantent de même des morceaux de tous les poèmes

qui ont en Italie une grande, réputation. Quand ils

n'ont point d'air qui leur convienne , ils impro

visent un chant qu'on doit plutôt regarder comme

une espèce de déclamation. (As. framery.')

Baudes , sorte d'hommes très-singuliers'& très"

respectés jadis dans \a Gaules , lesquels ètoien1

à-lá-sois prêtres , prophètes , poètes & musiciens.

Bocharr! fait dériver ce nom de parai , chanter ;

& Camden convient avec Festus , que Barde signifie

. . un chanteur ; en celtique, liard. (/. /. Rousseau.)

BARDES. On entend ordinairement par ce

mot les poètes & les chantres de la guerre chez

les Germains , les Gaulois & les Bretons ; mai»

nous venons bientôt qu'ils n'étoient pas bornés

à ce seul emploi.

On ne voit pas fans étonnement, dans l'histoire

de ces peuples, & fur-tout dans celle de l'Irlande,

de quelle puissance 8c de quelle considération les

Bardes jouissoient. 11 est nsse/. curieux de rechercher

par quels degrés ils y éroient parvenus-

Leur origine se perd dans la nuit des temp£:

elle est fabuleuse , comme tant d'aurres origines.

L'époque où l'histoire commence à parler le lan

gage de la vérité est celle de l'irruption des

Milcsiens en Irlande. Aracrgin , frère des deux

princes Heremon & Heber,qui s'en emparèrent,

prit le titre á'Ardfilea, ou de chef des Bardes ,

qui lui imposoit les devoirs de poète, d'historien

& de législateur.

Le poète Cirmac Cis , & Onna Ceanfinn, joueur

de harpe , avoient accompagné ces deux princes

dans leur expédition. Lorsque ceux-ci partagèrent

entr'eux leur conquête , ils se partagèrent aussi les

deux Hardis. Le poète échut à Heremon, 8í le

musicien à Hehcr. Ce Heber eut en partage la

partie méridionale de l'isle ; & l'on a observé que

le goût & la cor.noissance de la musique ont été

particulièrement répandus dans cette partie.

Depuis lors , jusqu'au r.'gne de Tighernmas ,

J'an du monde 2S1 5 (1), l'hiítoire ne nous apprend

tien des bandes. Ce roi, ausii faí.e que guerrier,

porta une loi fomptuaire pour distinguer par les

vètemens les différents ordres de son peuple.

D'après cette loi , les paysans , les soldats & tout

le dernier ordre dévoient avoir des habits d'une

feule couleur; les officiers militaires, de deux;

les commandans de bataillons, de trois ; les chefs

des maisons d'hospitalité, de quatre ; la principale

noblesse, de cinq ; & les Ollanhs ou hardes, de

six, c'est-à-dire . d'une feule couleur moins que les

habits de h famille royale. Toute guerrière qu'étoit

alors Tlrlande , les armes y étoient donc moins

respectées encore que les lettres. Peut-on appeller

(1) Pré» de nos aai mnt J. C.

barbare une nation dans laquelle le savoir obtienl

les premiers honneurs après la royauté ì

Dans toutes les parties du royaume il y avoit

des collèges institués pour l'éducation des hardes.

lis y étoient élevés par des Druides , qui leur

apprenoient l'histoire, l'éloquence & les loix, par

le moyen de la poésie, feule interprète des sciences

dans ces siècles reculés. La musique faisoit aussi

une partie essentielle de leur éducation.

Quand le jeune élève avoit fini ses énides,

qui duroient quelquefois douze années, il prenoit

le titre à'allamih ou de docteur ; il étoit alors

susceptible de toutes les dignités de soit ordre ,

& devenoit filea , brtitheamh ou seanacka, dignités

qui avoient été autrefois réunies dans les mêmes

tì aides, mais qu'on avoit ensuite séparées , à cause de

ladifficulté d'en remplir en même-temps lesdevoirs.

Ceux de la première de ces trois clafíes étoieni

les poètes. Ils mettoient en vers les dogmes dt

la religion : ils animoient les troupes pendant St

après le combat , par des odes & des chants

guerriers : ils célébroient ceux qui étoient morts

courageusement; & dans les fêtes publiques, ils

amufoient la nation p.v des fables des temps an

ciens : ils s'accompagnoient en pinçant de la harpe,

instrument que tous les Bardes toucheient avec

beaucoup d nabileté.

Ils fervoient aussi de héraults. Ils accompa-

gnoient constamment le général fur le champ de

bataille, & marchoient à la tòte de l'armée , vêtus

de longues robes blanches , tenant en main des

harpes brillantes , & environnés d'une foule de

musiciens. Pendant la chaleur du combat , ils se

retiroient à part. Leurs personnes étoient sacrées ;

& ils regardoient en sûreté toutes les actions des

chefs , pour en faire le sujet de leurs chants.

On a eu raison de comparer ces chants à ceux

de Tyrthée , & de dire que s'ils avoient plus de

rudesse, ils avoient du moins la même force, Si

produisoienc les mèmes effets :

Mares animos in fortia bclLs.

Versibus exacu'it.

La seconde classe, celle des Fre'uheawh ou

Prrhor.s , étoit ccmposíc de légistes. Ces Bardu

promulguoient les loix, en les chantant fur une

espèce de récitatif ou de chant monotone , & se

plaçoient pour cela en plein air sur un lieu élevé.

Ils lbutenoient leurs voix par une forte de basse

continue, qu'ils (àtfoient eux-mêmes fur la harpe.

Us avoient aussi le double emploi de juges & de

législateurs. Us rendement la justice & contribuoient

à la formation des loix.

Les Seanachas , ou I: ardes de la troisième classe,

étoient antiquaires , généalogistes ck historiens. Us

rappelloient les évènemens remarquables , & con-

fervoient , dans d'assez mauvais vers , les généalo

gies de leurs patrons. Chaque province & chaque

prince ou chef avoit au moins un de ces Sencachat

à ses gages.
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Outre ces trois ordres de Bardet , il y en avolt

un autre inférieur , composé de Batdts instru

mentistes. Ils. avoient cinq différens titres , sc-

!• k qu'ils jouoient de l'un ou de L'autre de cinq

différens inibumens ; mais leur titre général étoit

celui d'o^fidigh. 11s accompagno'.ent Iís chants des

Bardes des trois ordres supérieurs , & se trans-

mettoient , comme eux , une dignité ou profession

héréditaire.

Dans ces premiers siècles toutes les cérémonies

publiques , les pompes funèbres , & mème les

assemblées nationales , étoicnt autant d'occasions où

les B trdes de toutes les classes étoient employé* ;

ils en faisoient le principal ornement ; 8Í ce peuple,

2ue nous regardons comme presque sauvage , etoit

sensible aux beautés de la musique , qu'on le

voyoit entourer religieusement le chœur des

Bardes , éprouver à leur gré les impressions les

plus contraires, s'affliger, se réjouir, s'agiter tumul

tueusement, ou s'arreter dans une forte de recueil

lement religieux , selon le caractère de musique

exécuté par les ti ardes.

11s continuèrent d'être en honneur ' dans les

premiers siècles de l'ére chrétienne. On voit dans

l'état de la maison du fameux Cormac O Conn,

élu roi l'an 254 après J. C. , un Larde Briitheamh

pour le consulter dans les cas difficiles ; un Sejna-

dia pour éclaircir les points de l'histoire & de la

chronologie ; un Ard-filea pour composer l'éloge

du prince & celui de ses ancêtres, & une troupe

de musiciens pour lui procurer un doux sommeil ,

& pour le divertir dans ses motnens de repos.

Lc principal ornement de la cour de ce prince

fut le guerrier poëte & musicien, que M. Mac-

pherson nomme t'iigal , & dont Fin étoit le véri

table nom.

Son fils Oif.n , que M. Macpherfon appelle

OJsun , fut , comme ïui , l'un des plus grands

héros , &C l'un des premiers poètes de son siècle.

Les poèmes qu'on lui attribue sont-ils ou ne sont-

ils pas de lui r Cette question , qui n'est plus pro

blématique en Angleterre , est étran^re à notre

íu;et.

Ftrpvs, ìifrde contemporain de Fin & á'OÌ/în,

fut auísi grand poète queux. C'étoit fur-tout dans

les combats que son génie brilloit de tout son

éclat , & qu'il exerçoit tout son empire. A la

bataille de Fintiy , Oifin ayant engagé un combat

singulier , commençoit à plier. Fergus l'appcrçut ,

& des hauteurs où il étoit placé , il lui adressa

des chants QuOiJin entendit , &. qui lui rendirent

le courage &. la victoire.

Après l'établistement du christianisme en Irlande ,

les Druides disparurent ; mais Tordre des B.u<ies

garda toutes ses institudons , avec cette seule diffé

rence, qu'au lieu d'adresser leurs hymnes aux

faux dieux du paganisme , ils consacrèrent leurs

harpes & leur» voix aux louanges du dieu des

chrétiens, ., ,.

Bientôt comblés d'honneurs , de richesses & de

puissance , revêtus de privilèges extraordinaires ,

possesseurs d'un art qui, en adoucissant les ames,

acquiert un grand ascendant ftir elles; respect s

des grands oie du peuple par i'étendue de leurs

connoissánces , les Barjes devinrent d'une insolence

Ck d'une corruption intolérables.

Leurs richesses étoicnt immenses , leurs privi

lèges excessifs. Après les occasions d'éclat où leurs

chants avoient tellement animé les troupes, qu'au-

ciw Irlandois n'avoit fui, ou n'étoit mort honteu

sement , on leur avoit donné des terres , qui étoient

regardées ensuite comme sacrées , & qui ne sep-

portoient aucune imposition. On conçoit que dans

des siécles guerriers le nombre de ces concessions

dut bientôt être considérable.

Outre ces terres , les Bardes avoient encore lc

droit d'être nourris aux dépens de l'état pendant

la moitié de Tannée. 11s alloient se loger où ils

vouloient , & mettoient à coatribution , félon leur

fantaisie , tous les habitans de Tisle.

Sous le règne de Hugh, ils eurent Tarrogance

de demander des ornements pareils à ceux que

le roi portoit fur ses vêtements. Us injurioient la

noblesse, & se rendoient coupables de mille excès.

Leur nombre s'accrut au point qu'ils formoient

un tiers de la nation irlandoise. Les arts languis-

soient faute d'ouvriers , Tagriculture par le manque ,

de laboureurs.

Enfin le roi se vit obligé de convoquer , en 5 80,

une assemblée nationale, dont le principal objet

devoit être ^expulsion & Tentière abolition de

l'tfrdre des Bardes; mais elle se réduisit à en dimi

nuer considérablement le nombre 8t les privilèges.

On n'exila que les plus cqupables.

L'irrtiprion des- Danois arrêta en Irlande les

progrès des arts , & y fit succéder en peu de temps

la plus prosonde ignorance. Ces barbares détrui

sirent tous les collèges des Lardes , & brûlèrent

tous les; livres. Les Bardes qui purent se fauvír

se cachèrent dans les bois , dans les déserts , &

parmi les montagnes ; les autres furent mis erj

captivité. Leurs harpes, comme celles des Israélites,

dans une occasion pareille, demeurèrent muettes ,

ou ne rendirent plus que des sons lamentables

dans des vallées solitaires Sc sous Tabri des plus

profondes cavernes.

Après l'expullion des Danois, 1; roi Bricn rendit

aux arts & à Tordre des Bardes toute leur splen

deur. II étoit lui-même excellent musicien. La

harpe dont il se fervoit , après avoir passé par

une infinité de mains , fut déposée en 1782 dans

lc mufœum du collège de la Trinité de Dublin.

Sa forme & son étendue prouvent Thabileté du

monarque, s'il est vrai qu'elle lui ait appartenu.

Depuis ce temps TIrlande fut troublée par des

guerres fréquentes , & les arts s'éclipsèreHt ou

reparurent souvent, selon les vicissitudes de lz

I guerre.,, , < •

\ . Dan» le moyen âge* snalgré Tesclavage ou les
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Arglois réduisirent tcut le pays , le goût de la

musique & de la poésie ne s'éteignit peint encore ;

mais les Bardes tarent dépouillés de leurs hon

neurs & de Jeurs privilèges.

Ensin , dans le onzième siècle , après la conver

sion des Normands , les Irlandois essayèrent de

remettre les cìiofcs dans le premier état ; mais

ce fut inutilement. On rétablit des collèges de

filea ; mais les fondations n'étoient pas assez riches,

la discipline n'étoit pas assez stricte ; le zèle pour

les arts n'eut pas la même ferveur. Les Bardes

ne furent plus divisés qu'en deux classes : celle

des ollamh re feanachas , qui étoier.t des historiens

ou antiquaires; & celle des ollamh re dan, com

posée de panégyristes & de rhapsodes, qui semblent

avoir réuni en eux les caractères des troubadours

& des jongleurs provençaux,

Plusieurs poernes attribués à Oisin ou OJJìan,

furent l'ouvrage des bardes de ce temps -là. Us

ne remontent pas, pour la plupart , au-delà du

onzième ou du dou/.ièrne siécle. Les Irlandois en

trouvent la preuve dans quelque, expressions in

connues aux siècles plus reculés. C'est fur ces

foibles fondements que M. Macphcrfoo a bâti le

brillant édifice de les poèmes de Fingal & de

Temora.

• Le titre de Pardes , jadis si révéré cn Trlande,

commença de tomber feus le règne d'Élisabeth.

Cette reine fedoutoit fempire cu ils confeivoient

encore fur ì'efprit des chefs de leur nation ; elle

dirigea contr'eux & contre ceux qiii les eiîtrere-

noient des actes du parlement: ils furent prives

de leurs appuis , c'.e leurs privilèges , & bientôt

réduis à un état errant à-peu-près semblable à

celui de nos menestriers.

Sous les règnes suivant , ils furent avilis de

plus en plus ; ils fe dispersèrent & disparurent

ensin entièrement. Le dernier de cet ordre, dont

1c nom ait mérité d'ètie conservé , est Turlougi

O' Carolan , mort en 17)8. Ses vers s'élèvent

au-dessus du médiocre ; & c'est à lui que l'on doit

en grande partie les meilleurs airs irlandois. Ses

chants , quoiqu'extrèmement simples , plaisent en

core aux gens de goût , peut-étre même par cette

íìmplicité. (AL Gingutné. )

BAR1PYCNI , adj. Les anciens appelloient ainsi

cinq des huit sons ou cordes stables de leur système

ou diagramme ; savoir, l'hypaté-hypaton , l'hypaté-

ìneson , la mèse, la paramèie & la ncté-diézctigmé-

non. Voyez Pycni,Sçn} l étracorde, {J.J.Reu£eau.)

Baripycne. I/Ces quatre termes , baripycne ,

mèfopycne, oxipycnc , apycne, qui signifient t?ave

des épais , c'est-à-dire, des intervalles'épais, moyen

des' epais , aigu des épais, éloigné des épais dé- -

signent dans la musique grecque ,' l'hypate , la

parhypate, le lichanos & la nète des tétracordçs

p«s genres épais4Les tro>» preoue/i^it fynònyraís

, des mots kypatoïde , parhypathoïde , ïichitnoiie. Xjf

quatrième n'avoit point de synonyme , parce que

la nète d'un tétracorde dans le fystéme conjoint,

(voyez Conjoint} étoit hypate du tétracorde adja

cent à Taigu. Or cette corde commune aux deux

tétracordes étoit toujours nommée hypatt. Ainsi,

dans la rigueur, il y avoit six sons apycnes, la,

prostambnoomène , la nète des hypates, la nèto

des nijfes , la nète fyaemménon, la nhi dìezeug*

inénon , & la nete hyperboléon. (Voyez la table

suivante ) Mais la seconde, la troisième & la cirt»

quième étant chacune commune à deux tétracordes ,

ne reteneient que le nom d'hypute ; fck conféquemr

nient étoient regardées comme buip\cnes. C'est

ainsi qu'il faut entendre ce que dit Euclyde , p 17 j

qu'il n'y a que trois sons apycnes : Li proílam-?

banomène , la nète fyneniménon , & la lute hy»

perboléon.

Roussep.u n'a point connu les termes hypaiotJe,

parhypatoïde , lichanoïde , (lans le tens que nous,

venons d'exposer d'après Aristide Quintilien ,

p. 12; il n'a connu & employé le premier que

comme relatif. des mots nèjiade ck lut^ide ; lesquels

ne sVppliquent point aux sons d'un tétracorde,

niais a tcux du diagramme ou système gênerai,

fcv design-mt - le prem tr les si>ns graves de ce

fy ft eme , le second ceux qui tienueiit le mil eu ,

t£ le uoifièrìie les sons aigus. Voyez la table iui-

yatiíe , & Icj articles I pfi & miijpec.

Tous les auteurs grecs qui ont écrit fur la mu

sique s'acconìcnt à placer les sons tanpycms ,

misop . encs te oxipycnes dans- Tordre qui vient

d'etre assigné ; c'cítrá-dire , comme des épithètes

de l'hypate, de la parhypate &. du lichanos;

( Vid. Luclyde , p. 6 , 7 : Áiypius , p. 2 ; Atiftide

Quintilien , p. 12.) & cela dans les genres épais;

feulement. (Vid. Euclide , p. 7.) Mais Bacchius

Sénior , p. 8,, ne fait aucune mention des fous

mésopyenes , & fait répondre le banpyçe à la

parhypate , & l'oxipycne au lichanos. Or , ou

le texte de cer auteur est défectueux en cer/endroit,

comme il Test en beaucoup d'autres , ou il exprime;

une opinion particulière à laquelle on ne doit

nullement s'arrêter ; parce que , pour se rirtdrc

intelligible dans la théorie des arts . il ne faut

employer ìes termes techniques que dans Taccep-

tion consacrée par Tusage. Le sentiment de Meï-

bomius , qui croit le texte défectueux , est le 'plus

probable. Car Bacchius dit , p. 11 , qu'on appelle

hypatoide le- son le plus gniye des genres épais ,

parhypauïdc )c moyen , & lichanxàdt le plus aigu.

II reconnoìt donc dans les genres è"p?is des sons

graves, moyens & aigus. Or, les terme* i.iricyytts ,

méiopycnes 6í oxipycna , signifient précis/ment Sc

suivant leur érymologis & suivant l'tisagé , signî-

fient , dis-je . graves des. épais , moyens- des épais ,

aigus des épais ; c'est-à-dirè , des intëryáttes

épais. Bacchius a donc dù employer cès ^térmes

en les appliquant , le premier k Tlrypate, le fecpn4

à la parhypate, le uoiiìtmq au UçhanQ»,'
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Tê tfôtivc êncóre dans cet auteur une contra^

diction palpable relativement à ces termes. 11 con

vient , avec les antres musiciens grecs , que le

genre diatonique ne doit point être çompris au

nombre des genres épais. Cependant, wp 9> >'

atnibue des ions oxipycncs au genre diatonique.

A la vérité, il les appelle feulement ai^us, &

.non pas oxipycncs. mais l'un de ces termes n'est

pas plus convenable que l'autre : car i.° le son

aigu d"un tétracorde , c'est le quatrième ; & c'est

au troisième que Bacchius applique cette déno

mination. 2.0 Oxipyctíc signifie nieu des intervalles

ipuis ; or du second au troisième son du tétracorde

diatonique il y a un ton ; ûc un intervalle épais

n'cxcècíc jamais le demi-ten. (Voyez épais.) La

dénomination d'vxtpycnt ne convient donc nulle

ment au Ixhauos du gente diatonique.

Je n'ai pas relevé toutes les erreurs oh incor

rections qui se trouvent dans ect auteur ; mais je

crois devoir avertir ici les amateurs de la musique

des antiens de ne pas le lire fans précaution. Son

Ouvrage offre en apparence un traité facile ò'í.

complet d; la musique grecque , une espèce de

rudiment à la portée de tout 1c m ilde : mais il

n'y a rien de moins exact que fes définirions ,

de plus incomplet qi:e fa théorie, de plus défec

tueux que son texte. Je reviens aux termes bari~

yycr.c -, mcsopycic ik oxipycne. .

II. I es modernes les ont employés dans un sens

qu'ils n'avoient point chez les Grecs , en les ap

pliquant anx tons de l'église , ( voyez tons de

Teg'n. ) qu'ils croyent être les rnfcmes'. que les

me des de la musique ancienne, & qu'en consé

quence ils ont ainsi qualifiés

ht

ît.

III.

IV.

V.

Ví.

VII. ton

VIII. ton.

ton.

ton.

tcn.

ton.

ton.

ton.

Dorier).

Hypoderief).

Phrygien.. , .

Hypoplirygien.

Lydien.

Hvpolyd'.ert.

Mixoiydkn. ■

Hypomixo-Lydien.

Miíopycne.

Mésopycne.

Baripycne»

Baripycrie,

Oxipycne.

Oxipycne.

Oxipycne.

Oxipycne.

ii Pliísiiiirs savants, dit l'abbé Lebœus, Traite

» du citant tcclèfinpiq-ic , p. i83, même parmi

»cíux rlu dernier siètle.or.t imaginé des evpli-

» calions des mots -reju vents, bwipycnes Sí jxi-

n fycr.-i des aaciens ' í'recs, qui n'ont aucune '

» solidité , & qui embrouillent plus la matière ,

«qu'elles ne lécla ;cis'snt . . . . On est redevable

»à l'jttenticn du -savant a1 bé Chastehun, eha-

» noine de Not;c-D. me de Paris.... d'avoir fait

jj conrnitre . . . . 1 explication de ce trois mots u.

Et cet.e explica. on , que l'abbé l e! œuf r, < it si

narwrelie, òi exp.imant l'cssencc Si. la mure de

dit jue chant, con'-fie à appeler c/<- une

octave dont le demi-ton du tctraccuìe grave A.*«me i

au grave le premier intervalle ; mèsopycne , celle

dont le demi-ton occupe le milieu du méme té

tracorde, & oxipycne, celle où il se trouvoit à

l'aigu. -

Ma;s cette explication a trois défauts ; i.° elle

explique un mot imaginaire. Jamais les Giccs

n'ont désigné leurs modes par hs mots bmipycicì ,

méfopycnes , oxipycncs. l!s disent seulement que

dans l'ancienne musique grecque , c'est-à-dire ,

lorsque les modes n'excédoient pas retendue de

l'octave , tel mode 011 tcl'e espèce comniençoit par

un son baripyene, veile par un son méfopycnç,

telle par un son oxipycne. Or , on a vu pins haut

la définition des sons baripyenes , iràscpynts , &c.

a°. Elle est fausse, c'est-à-dire» qu'en supposant

méme que ces modes grecs eussent porté par

extension les noins de baripycn:í , mifopycncs , cc.

les Grecs n'entendent point ces mots à la manière

de l'abbé Chastelain; mais comme je l'ai dJià dit,

l'octave , improprement appclléc par les modernes ,

baripyene, est celle qui commence par un son bari

pyene; ainsi des autres. 3.? Enhn elle est inutile,

puitque les auteurs grecs nous en ont laissé une

tres-elaire & très-détail'.ée. Je me contenterai de

rapporter les expressions d'Euelyde. Cependant ,

vìd. Gaudencc , p. ly ; Bacchius Senior , p. 18 }

A'iíluit Quintilien, p. 18. "Le mèrste système,

» dit Euclyde,p. 13, composé des m 'mes inter-

» valles , admet cependant différentes espèces ,

jj suivant la différence de position de ces inter-

V valles. C'est pourquoi l'on compte trois espèces

»j de quartes. La première terminée par des bu-i-

npycr.es, telle, par exemple, que la quarte com-

v prise entre l'hypate des hypaies, & 1 hypate des

>; méfes ( telle que fi ut rt nv. Voyez la table

» suivante). La seconde , terminée par des misa-

u ->ycncs ( oxiyycne , suivant l'ábbé Chastelaiq ) ,

"semblable à celle qui va de la parliypar.e des

n hypates , à la paihypare des mèses. La troisième ,

u renfermée cuire des oxipycncs ( m-.fonyc-:-;, siii-

« vant l'abbé Chastelain ), telle que du lichr.nos

u des hypates au Uchanos de- mêles jj. II en est

de méme des quintes : ma-s passons aux' oct'ives

ou modes de l'ancienne musique des Grecs. <■<■ II y

jj a sept espèces de diapfons (d'octave»). La pre-

»i mière , terminée par des bai ipycncs s'étend

» de rhypàte des hypates à la paramèfc; les an-

ti ciens l'appelloient mìxolydienne. La seconde,

» qu'i's appe loient ly.Utnne, renfermée par des

jj inésopyc:;es , étoit telle que celie de la parhy-

jj pare des hypates à la trire diezcuginénon. La

jj troisième , t 1 minée ]>ar des oxipycnes , s'étend

>» du lie .anos à la piranete diezeue.niwiion ; iis

» l'appelloient phry^crtu: La quatrième , la do

it -iznht terminée aussi par d-.S b ,rip\cncs , s'érend

jj de P-y"::'e d>.s mefes à la nére diezeug-nénon.

jj 'acr ;u'.ème, Vh\i?ty<iiennt, te- minée par des

>j mesoj . 1 "les, étr-it femb'ab'e à "octave comprise

u ci' 1. :-a p.i hyp. te des 'ii :c St la rrite hyp-.-rbo-

>i lvcu, La livuus', tc-tv :.c t...i dv.s ciipy-iias,
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» comme du lichanos des mèscs à la pàranáte hy-

»> perboléon * se nommoit hypophrygienne. La

» septième , terminée par des baripycnes , telle

» que celle de la niéfc à la nète hyperboléon ,

»j étoit appellce , commune , locríenne Oc hypodo-

»> rienne ». 11 ne s'est agi jusqu'ici que des octaves

des gçnres épais « Mais djns le genre diatonique ,

>» continue Euclyde , la première espèce est celle

»> dont le premier demi-ton est au grave , & le

ji second au quatrième intervalle à l'aigu. Danslase-

» conde espécé,le demi-ton est le troisième intervalle

m au grave , le premier à l'aigu. Dans la troisième

»> espèce , il occupe la seconde place , tant au grave

» qu'à l'aigu. Dans la quatrième , il est premier

m au grave , le troisième à l'aigu. Dans la cin-

u cjuième , il est quatrième au grave , premier à

» 1 aigu. Dans la sixième , troisième au grave ,

»> second à l'aigu. Dans la septième , le demi-ton

n est le second intervalle au grave , le troisième

» à l'aigu. Toutes ces espèces, prises dans le même

■n ordre, ont les mêmes extrêmes & les mêmes

w dénominations que dans les genres chromatique

» & enharmonique ». II n'y a rien de plus clair

que ce passage, duquel il résulte, I.* que les

modes grecs, pris dans Tordre ci-dessus , répondent

aux octaves naturelles des notes //, ut, ré, mi,

fa, fol, la ; i.° que la première espèce (l'octave

de //) représente, à-péu-près, notre quatrième ton

de l'égliíe (voyez Tons de Pighfe) } 3.0 que la

seconde espèce (l'octave d'u/) repond aum, à-

peu-pris, au sixième ton; la troisième (l'octave

de ré}, au premier ton ; la quatrième (l'octave

de mi), au troisième; la cinquième (l'octave de fa),

au cinquième; la sixième (l'octave de soli, au

septième; !a septième (la seconde octave de l.i ,

car la première commence à la proflambanomène) ,

ne peut répondre à notre second ton du plain-

chant; car ce ton est plagal ; & la septième espèce

d'octave est authentique, puisqu'elle étoit admise

au nombre des anciens modes grecs. De plus ,

notre second ton est le plus grave de tous ; &

k septième octave grecque est la plus aiguë. Enfin ,

la septième octave est comprise entre des sons

baripycnes , & porte le nom d''hypodoritnnc ; au

contraire, notre deuxième ton répondant à l'octave

de la proslambanomène , a pour sons extrêmes

des apycnes , & devròit porter le nom iïhypcr^

phrygienne. Voyez la table suivante. Du passage

d'Euclyde il s'ensuit, 3.* que notre premier ton

doit être appellé oxipycne, oc non pas misopyenc.

Le second , apycne , en le prenant au grave , &

baripyene , en le prenant à l'aigu ; & non pas

irésopyc.e. Le cinquième & le sixième, mésopyenet,

& non pas oxipycnes. 4.0 Que les dénominations

de dorienne , lydienne , &c. ne conviennent pas

aux tons de l'église , auxquels les modernes les

ont appliquées. Voyez Modes St Tons de l'église,

*e.° Enfin , que quand même on pourroit app«ller

les différentes octaves , baripyene , méjopycnl St

oxipycne, &c. ce ne seroit tout au plus que dans

les genres épais ; car n'y ayant & ne pouvant

y avoir dans le système général du genre diato

nique des sons baripycnes , oxipyches , méfopyc*

ncs , puisqu'il n'y a point d'intervalle épais dans

le genre diatonique , les octaves diatoniques ne

pouvoient donc commencer ni se terminer par un

son baripyene, oxipycne, 6-c. Donc il n'y avoit

point chez les Grecs d'octaves baripyene , exii

pycr.e, &c. dans le genre diatonique. Donc les

mêmes dénominations font mal appliquées aux

tons de l'église.

J'ai dù m'étendre un peu sur les modes , comme

je l'ai fait dans cet article & dans quelques autres,

parce que Rousseau n'avoit pas dit un mot fur

ces dénominations baroques appliquées à nos

modes , ni fur le rapport de nos modes à ceux

des anciens ; & qu'il n'a point entendu , peut-être

pas lu ce qu'ils ont dit. u Obscurs fur toutes les

» parties de leur musique , ils font pvesqu'inin-

» telligibles fur celle-ci . Cependant rien de plus

clair que le passage que j'ai cité , & que ceux

que j'ai indiqués ; lesquels font plus que suffisons

pour assigner précisément Tordre, le nom & le

caractère de chaque mode, ( M. ÍAbbi Feytou,)

Sou»

1
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s*M

-wo

nèií.paranérettritc.lichanos.

y

parhypatej.

lafamiX

nète.miparanète.uffiète.re
trite.sikparanète.zaparamese.dtrite:laX

mèseila

h
fa

mix

bypate.mi

mi

lichan»s.Utparhypate.-siXhypate»siproAambanamáne.la

Cerneenharmonique

laapycnes.f»«oxipycnes.famésopycnes.
nibaripycncs.

raiapycnes.ut■oxipycnes.
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in BAR BAR

BAROQUE, adj. Une musique baroque est celle

dont lharmonie est confuse , chargée de modu

lations & de dissonances , le chant dur & peu na

turel , l'intonation difficile , &. le mouvement

centrai nt.

11 y a bien de l'apparence que ce terme vient

du baroco des logiciens. (J. J. Rousseau.)

* II peut venir aussi du mot grec baros^molestìa,

chose désagréable. (A/. Frame.y.)

BARRÉ, C ba-ré, sorte de mesure. Voyez C.

(/. /. Rousseau.)

BARRES , subst. fém. j>ïur. Traits tirés perpen-

diculaiiement à la fin de chaque mesure sur les

cinq lignes de la port e , p)ur séparer la mesure

qui iinit de celle qui recommence ; ainsi les notes

contenues entre deux ba*rcs forment toujours une

mesure complette , égale en valeur & en durée

à chacune des autres mesures comprises entre deux

autres barres-, tant que le mouvement ne change

pas. Mais comme il y a plusieurs sortes de mesures

qui diffèrent considérablement en durée , les

mémes différences se t:ouvent dans les valeurs

contenues entre deux barres de chacune de ces

espèces de mesures. Ainsi dans le grand triple

qui se marque par ce signe *- , &v qui se bat len

tement , la somme des nótes comprises entre deux

barres doit faire une ronde 8t demie ; & dans le

petit triple -J- , qui se bat vite, les deux ba-iei n'en-

ierment que trois croches eu leur valeur : de

sorte que huit fois la valeur contenue entre deux

iaires de cette dernière mesure , ne sont qu'une

fois la valeur contenue entre deux barres de

l'autre.

Le principal usage des barres est de distinguer

les mesures & d'en indiquer le frappé, lequel se

fait toujours fur la note qui fuit immédiatement

la barre. Elles fervent aussi dans les partitions à

montrer les mesures 'correspondantes dans chaque

portée. Voyez Partition.

II n'y a pas plus de cent .ans qu'on s'est avisé

de tirer des barres de mesi:rc en mesure : aupa

ravant la musique étoit simple ; on n'y voyoit

gueresque des rondes , des blanches & des noires ,

peu de croches , presque jamais de doubles croches.

Avec des divisions moins inégales , la mesure en

■étoit plus aisée à suivre. Cependant, j'ai vu nos

meilleurs musiciens embarrassés à bien exécuter

l'ancienne musque d'Orlande & de Claudin ; ils

se perdoient dans U mesure, saute des barres aux

quelles ils étoient accoutumés , & ne fuivoient

■qu'avec peine des parties chantées autrefois cou

ramment par les musiciens de Henri III & de

Charles IX. (/. J. Rou£eau.)

* La musique cst-elle moins simple aiûourrTnut,

parce qu'on a insensiblement changé de signes pour

l'expriiner ì Si dans ce temps on y voyoit peu de.

ftaches , 6» presque jamais de doubles (roches , ou

n'y voit plus maintenant les maximes, le« longues J

les brèves , Sec. dont los premières tenoient plu

sieurs mesures. La musique d'ailleurs n'en va ni

plus vite ni plus lentement, puisque la ronde tient

aujourd'hui la place de la maxime , & vaut à elle

seule toute une grande mesure. La blanche a rem

placé la longue, èkc. 11 n'y a dans tout cela de

changé que la figure des notes ; les valeurs intrin

sèques des temps n'ont point souffert d'altération.

C'est la musique instrumentale & la commodité

de lier les croches & les doubles croches par la

queue, qui a donné Heu à ce changement. Huit

croches , par exemple , liées ainsi en un ou deux

grouppes , font plus sensibles à l'oeil , plus faciles

à exécuter rapidement , que si elles étoient toutes

détachées.

Quant aux barres, ìl est incontestable qu'elles

reposent l'attcntion , & qu'en marquant d'une ma

nière distincte le repos de chaque mesure , elles

facilitent les moyens de la suivre , & d'y rentrer

si l'on s'en écarte par quelque distraction. 11 faudrait

avoir l'esprit bien chagrin, pour condamner cette

innovation véritablement utile. Ce qu'il y a d'affex

étrange , c'est que Rousseau , au mot Mesure ,

avance tout le contraire de ce qu'il dit ici.

« Dès qu'on eut pris l'habitude de renfermer

» chaque mesure entre deux barres , il fallut né- ,

7i céssairement proscrire toutes les espèces de notes

» qui renfermoient plusieurs mesures. La mesure ea

» devint plus claire , les partitions mieux ordor.nies y

f & l'exécution plus facile, &c. » (Ai. Framery.)

Barres. Comme il y a des signes pour distinguer

les mesures, il scr*it à souhaiter qu'il y en eût auffi

pour indiquer le repos de la ponctuation. Une

barre surmontée d'une fleurde-lys ou de tel autre

signe, traversant les cinq lignes d'une portée

indiqueroit le point. Lorsqu'elle ne traverseroit que

les quatre lignes d'en -haut, elle marqueroir les

deux points : virgule ponctuée seroit indiquée par

la même barre posant sur la ligne du milieu ; enfìa

la virgule seroit représentée par cette b-we cou

pant feulement la première ligne , & posant sur

la seconde. Dans les points interrogatifs, vocatifs;

admiratifs , la fleur-dc-lys ou tout autre signe seroit

au-dessons de la barre.

L'impossibilité apparente de ponctuer régulière

ment une phrase de musique fera sans doute pa-

roiire à quelnue lecteur cétte idée ridicule. Mais

voyez Langue musicale , Ponctuation &. Repos.

( M. tabbé Fey tou.)

BARYTON, /. m. sorte de voix entre la taille

& la basse. Voyez Concordant. (/. /. Roujfeau.)

* Ce mot est composé des deux mots grecs , barysy

grave, & Tonos , ton, corde tendue (M. Framery.}

Barytons. C'est ainsi que Bacchius Sènior, p. 8^

appelle les sons baripyencs; mais Meibotnlus croií

qu'il faut lire barutatoi, au lieu de burutonoh

(AÍ. ïabbi Feytou.)
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BAS, adj. en musique, signifie la même chose

•ue grave , & ce terme est opposé à haut ou aigu.

On dit que le ton est trop bjs , qu'on chante trop

i*t , qu'il saut renforcer les sons dans le tas.

Sas signifie aussi quelquefois doucement, à demi-

voix ; òc en ce sens il est opposé à foit. On dit

parler bat, chanter ou psalmodier à baffe-voix. 11

chantoit ou parloit si bas , qu'on avoit peine à l'cn-

tendre. - ■

Coulez si lentement & murmurez si tas

Qu'Ifle nc vou; entende pas.

La Motte.

Bas se dit encore , dans la subdivision des dessus

chantans , de celui des deux qui est au-dessous de

l'autre; ou, pour mieux dire, bas-deffas est un

dessus dont le diapason est au-dessous du médium

ordinaire. Voyez Deffus. {J. J. Rouffeau^

* C'est donner une notion fausse de ce mot , que

de dire qn'un ijí-dessus est au-dessous du médium

ordinaire. Médium signifie milieu. Le kts-deffus a

des notes au-dessous du médium, comme le pre

mier dessus en a de plus aiguës ; ces deux espèces de

dessus se réunissent dans le médium. (Aí. tramery.')

BASSE, / /. Celle de quatre parties de la

musique qui est «u-dessous des autres, la plus baffe

de toutes , d'où lui vient le nom de bajje. Voyez

Partition.

La b.t(s< est la plus importante des parties, c'est

fur elle que s'établit lc corps de l'harmonie ; aussi

est-ce une maxime cruz les musiciens que , quand

la baffe est bonrw rarement l'harmonie est mau

vaise.

11 y a plusieurs sortes de baffes. Base-fonda-

mentale , "dont nous ferons un anicle ci-après.

Vase-continue : ainsi appellée, parce qu'elle dure

pendant toute la pièce. Son principal usage , outre

celui de régler l'harmonie , est de soutenir la voix

& de conserver le ton. On prétend que c"esl un

Ludovico Vian t, dont il en reste un traité , qui ,

vers le commencement du dernier siècle , la mit

le premier en usage.

Baffe-figurée , qui , au Heu d'une seule note ,

en partage la valeur en plusieurs autres notes fous

un mème accord. Voyez Harmonie figurée.

F,ujse-cont'a\nte , dont le sujet ou le chant, borné

a un petit nombre de mesures , comme quatre ou

huit , recommence fans cefíe , tandis que les parties

supérieures poursuivent leur chant tk hur harmo

nie , & les vaiient da différends manières. Cette

batfe appartient originairement aux couplets de la

( haconne ; mais on ne s'y asservit plus aujour

d'hui. La baffe-contrainte descendant diatonique-

roent ou chromatiquement & avec, lenteur de la

tonique dans les tons mineurs , est admirable pour

les morceaux pathétiques. Ces retours fréquents

& périodiques affectent insensiblement l'aine , &

la disposent à la langueur & à la tristesse. On

en voit des exemples dans plusieurs scènes des

opéras françois. Mais si ces baffes font un bon

effet à l'orerlle, il en est rarement de même des

chants qu'on leur adapte , & qui ne font , pour

l'ordinaire, qu'un véritable accompagnemert. Outre

les modulations dures & mal amendes qu'on y

évite avec peine, ces chants, retournés de mille

manières , & cependant monotones , prociuiscrtt

des renversements peu barmoni.ux, &. font eux-

mêmes assez peu chantants, en forte que le dessus

s'y ressent beaucoup de la contrainte de la baffe.

Baffe-chantante elt l'espèce de voix qui chante la

partie de la baffe. 11 y a des biffe f'ician'ïs &L des

bajjes-de-:heeiir ; des concordants ou baffe-tailles

qui tiennent le milieu entre la taille & la b.i(fc;

des baffes proprement dites que Tissage fait encore

appcller baffes-tailles , St enfin des baffes-contres

les plus graves de toutes les voix, qui chantent

la biffe fous la baffe lîiims , & qu'il ne faut pas

confondre avec les contre - baffes , qui font des

instruments. (/. /. Rouffeau.)

* Rousseau s'exprime mal en donnnnt ces diffé

rentes dénominations pour dtfférciteisertes de biffes

la même définition leur convient à toutes ; & assu

rément, une baffe-figarée ou une baffe contrainte ne

font pas autre chose qu'une baffe- continue faite

d'une certaine manière. On n'entend pas trop ce

qu'il veut dire , quand il prétend , d'après Tabbê

B r «isard , "qu'un Ludovico Viana mit. le premier

>) la b iffe en usage au commencement cUi dernier

>) siècle ". Sûrement l'invention de l'harmonie est

beaucoup plus ancienne , & dès qu'il y a eu dé

l'harmonie , c'est-à-uire , un chant a plusieurs par

ties, la plus baffe de ces parties a nécessairement

été la baffe , quelque forme de chant qu'en hù ait

donnée. Peut-être Viana est -il l'inventeiir de la

forme adoptée aujourd'hui; peut-être a-t-i! le pre

mier fait servir la baffe à marquer par ses différentes

cadences les d'ffírens membres de phrases d'un

morceau de chant.

On donne encore Ic nom de baffe à Hnstrument

qui , dans les orchestres, sert à cxétu.cr cette partie.

Voyez Violoncelle. Quelquefois le violoncelle à

des traits de récit qui ne font point la baffe, & alors

il en perteroit improprement 1e nom. 11 convient

mieux à la contre-baffe , dont remploi continuel

est d'exécuter la plus baffe des quatre parties.

Franury.y ^

, § Basse.' Charme pièce de musique est eom-i

' posée ou d'une ou de plusieurs parties qui chan-

; tent ou jouent à la fois. La partie qui ne donne

que les plus bas tons de la voix humaine est celle

qu'on nomme la baffe, soit qu'elle chante seule,

ou qu'elle soit accompagnée ; dans ce sens c'est

une baffe chantante. ,

Mais plus communément on nomme baffe \a

partie qui, fans former un chant fnhi, donne les

tons intérieurs ayee lesquels le chant composé des

Q ij
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ions supérieurs sofme une harmonie : c'est alors

la baffe fondamentale, parce qu'elle est le fonde

ment de l'harmonie. Les tons qa'elle donne étant

les plus bas , remplissent l'oreille de manière qu'elle

peut les comparer «vec les tons supérieurs qui

forment le chant , & sentir l'harmonie qui résulte

de leur accord.

On sait que lorsqu'une corde pincée donne un

ton de baffe , on entend en méme-temps divers

tons supérieurs , <lont le plus bas est l'octave

du ton fondamental. Si on désigne ce ton fonda

mental ou la longueur de la cor.de qui le produit

par l'unité , rexperience nous apprend qu'outre le

ton i , on entend encore les tons -f » T » * « "ì »

Or il est connu que la durée du son est plus longue

«lans les tons bas, & plus courte dans les tons

hauts ; ainsi , pendant la durée du ton i , on peut

donner différents tons pins hauts dont la succession

formera un chant qui , sans égard au caractère de

fa mélodie , harmoniera avec le ton fondamental i.

De là résulte l'agrément harmonique du chant. On

peut aisément concevoir de là l'origine de la baffe

fondamentale, & son effet dans la composition.

Tandis que les tons supérieurs forment par leur

succession un chant mélodieux , la baffe fait en

tendre les tons graves de l'harmonie desquels ré

sultent les tons chantants ; l'agrément & l'expression

de la musique en acquièrent un nouveau degré de

force.

On a lieu de croire que les anciens ne connoif-

soient point cette bafft , & que c'est en cela que leur

musique diffère principalement de la nôtre, dont la

baffe fait une partie essentielle. Pour se faire une

idée juste de la musique moderne , il faut conce

voir une suite de tons graves exprimés avec force ,

qui occupent successivement l'oreille pendant que

dans le même temps elle est attentive à une eu

plusieurs suites de tons aigus qui harmonient avec

ceux-là, & se succèdent mélodieusement. Ainsi

l'ouie est occupée de deux objets à la fois , de

l'harmonie de la baffe accompagnante, & de la

mélodie des tons supérieurs,

La baffe chantante a une mélodie que la baffe

accompagnante n'a pas ; cela n'empêche pas que

celle-là ne puisse tenir lieu de baffe fondamentale.

La bafft est donc aujourd'hui la première partie

de la musique ; c'est à elle que toutes les autres

parties font subordonnées. Elles résultent propre

ment toutes de la base , puisqu'elles nc peuvent

donner aucun ton principal qui ne soit fondé sur

l'harmonie de la baffe. Si le compositeur a bien

choisi la suite de ses tons de baffe, & qu'il en ait

déduit , selon les règles , les tons des parties su

périeures , ù composition est correcte. Un air peut

avoir de grandes beautés fans que la bafft y entre ;

nais c'est la bage qui peut le rendre parfait , en

ajoutant l'harmonie à 1 expression du chant.

La distance d'intervalles entre la bas,- 8c les dessus

demande une recherche exacte. Puisque l'expérience

enseigne qu'avec le tun j , les tons j, j, ±, 6>c, se

font entendre , il est clair que le dessus né peut se

rapprocher plus près de la baffe accompagnante

que d'une octave. S'il s'en rapprochoit davantage,

1 harmonie en seroit nécessairement dérangée. Si,

par exemple , l'on ajoutoit dans la baffe au ton fon

damental fa tierce majeure & fa quinte , ces deux

nouveaux tons feroient résonner lenrs tierces &

leurs quintes aussi distinctement qu'on entend celles

du ton fondamental : ce qui, comme il est aisé

d'en faire le calcul , produiroit des tons si disso-

nans , que l'harmonie en seroit troublée. C'est donc

une saute absurde quand dans les orgues on joint

aux tons de baffe leur tierce & leur quinte.

D'un autre côté, les tons de baffe ne doivent pas

être si aloignés des dessus , que l'oreille n'en puisse

aisément distinguer les rapports. Quand une basse

corde est pineee , on n'entend distinctement que

son octave , la quinte de l'octave, la double octave

& la tierçe majeure de la double octave ; cela veut

dire qn'en donnant le ton i , on fait encore en

tendre les tons ï, f» í> ?» il n e^ Pas douteux que

tous les tons fuivans \ , j, 4 > &c- a Finfini, ne re

sonnent aussi ; mais leur fon n'est plus assez per

ceptible pour que Poreille puisse le distinguer. Si

donc l'on mettoit un intervalle de trois octaves ou

davantage entre la baffe & les tons supérieurs , on

affoibliroit trop l'effet de l'harmonie ; il faut par

conséquent , lorsqu'on veut s'élever aux tons les

plus aigus, fans changer de baffe, remplir les octaves

intermédiaires , pour faire fentir l'harmonie du pre

mier dessus.

De Texpérience que nous venons de rapporter

résulte encore Tine règle très-importante peur le

compositeur , c'est que les parties les plus voisines

de la bafft exigent une exactitude bien plus scru

puleuse à l'égard de l'harmonie, que les parties

plus élevées. La raison en est que dans un grand in

tervalle du ton de baffe, la plus forte dissonance

n'est que très-peu sensible , la distance des tans

ne permettant pas d'apprécier exactement leur rap

port ; au lieu que la moindre dissonance entre des

tons qui ne diffèrent que d'une octave est très-

sensible.

On en peut aussi conclure 1°. que la baffe la phts

simple est la meilleure ; a°. qu'elle n'est susceptible

d'ornement que lorsque les parties supérieures font

des pauses ; 30. que les tons hachés y produisent

pour l'ordinaire un mauvais effet, & qu'ils doivent

être soutenus ; 40. enfin que c'est la partie qui doit

être la mieux remplie , afin qu'elle domine fur les

autres ; rien n'affoiblit plus í'effet d'une musique ,

que lorsque les dessus empêchent d'entendre la

baffe.

La bajfe chantante est d'une eompo£tion très-

dissicile dans les airs à plusieurs parties. Car pour

ne pas manquer à l'harmonie , en est ordinairement

obligé de faire monter la baffe , tandis que les par

ties supérieures descendent , & réciproquement de

la faire descendre quants celles-ci montent ; ce qni

peut aisément faire manquer à l'expression. C'est
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supposés que de deux personnes qui vont exprimer

le même sentiment, l'une élève la voix, tandis

que l'autre la laisse tomber. Une bonne baffe chan

tante est un chef-d'œuvre.

* Nous avons rapporté cet article de M. cu\e',

parce qu'il contient d'excellentes choses ; il y en

a qui méritent examen.

« Le' dessus , dit M. Sul^cr, ne peut se rapprocher

aplus près de la baffe accomp.ignafc que d'une

» octave. Si l'on ajoutoit au ton fondamental fa

» tierce majeure & fa quinte , ces deux nouveaux

» tons feroient résonner leurs tierces & leurs quin-

» tes aussi distinctement qu'on entend celles du

» ton fondamental : ce qui produiroit des tons fi

» dissonants, que l'harmonie en scroit troublée ».

D'après ce principe , il ne feroit donc pas permis

de mettre dans la baffe accompagnante autre chose

que le ion fondamental ; on n'y pourroit donc

renverser aucun accord ; car au lieu d'un ut , par

exemple , accompagné dans les parties supérieures

de fa tierce mi & de fa quinte fol , que le fonda

mental ut fait résonner , si on mettoit le sol à la

baffe accompagnante devant porter sixte & quarte

ut mi, ce sJl feroit résonner sa tierce & sa quinte

fi ré, qui s'accorderoient fort mal avec les notes

*/ mi exprimées par les parties. La vérité est que

les sons harmoniques produits par le son fonda

mental ne sont pas assez sensibles à l'oreille pour

troubler l'harmonie , & que l'intensité des sons

exprimés les étouffe entièrement. II est donc permis

de donner aû son fondamental £á tierce & fa quinte

réelles , fans s'astreindre à les séparer d'une oc

tave : souvent même il feroit difficile de faire

autrement.

Lorsqu'un morceau est exécuté par une basse

chantante, ce feroit nuire à l'expresrion de lui don

ner toujours la marche de la baffe accompagnante ,

& il ne feroit guère possible de tenir toujours ces

deux baffes à la distance d'une octave. 11 arrive donc

fréquemment que la baffe chantante fait la tierce

ou 1» quinte de l'autre.

On y est encore plus obligé lorsqu'on fait chan

ter deux baffes, ou que l'on fait un duo entre deux

instruments graves. Cela n'est pas moins in

dispensable dans les morceaux à deux chœurs. Ce

n'est donc pas une faute aussi absurde que M. Suider

le prétend, de joindre fur l'orgue aux tons de baffe

leur tierce & leur quinte. L'oreille, dans ce cas,

n'est frappée que de l'accord parfait qui en résulte,

& n'a point d'égard aux harmoniques.

H n'en est pas moins vrai généralement que la

baffe & le dessus ne doivent être ni trop rapprochés

ai trop éloignés l'un de l'autre , & que les parties

intermédiaires doivent en occuper à -peu -prés le

milieu, parce qu'alors il en résulte un effet unique,

qu'en harmonie on doit ordin«irement rechercher.

Cependant il est de certains effets , comme ceux

de deux expressions contrastées , que l'on veui faire

entendre : pour les rendre plus distinctes , on mettra

toute l'harmonie rapprochée dans le bns,& le dessus

dans le haut à une distance assez grande , précisé

ment pour que l'oreille puisse les saisir plus facile

ment. Mais c'est un cas particulier qui ne détruit

pas la règle générale.

Nous ne pouvons pas être non plus de l'avis de

M. Sul{cr, lorsqu'il dit « que les parties les plus

» voisines de la baffe exigent une exactitude, bien

» plus scrupuleuse à l'égard de l'harmonie, que les

" parties jalus élevées >\ Un tout harmonique doit

produire un seul effet, mais les deux extrêmes font

ce qu'on en distingue le plus. Ce font donc ces

deux extrêmes que le compositeur doit travailler

avec le phis de loin. Les parties intermédiaires , à

dessein privées de chant, font bien moins sensibles

à l'oreille. L'ufage même vient à l'appui de ce que

nous disons. Un bon harmoniste ne laissera point

une quarte dissonnante entre la baffe & le dessus : il

la lais era volontiers entre la baffe & une partie in

termédiaire. La loi de proscription pour les deux

quintes & les deux octaves est de rigueur entre le

dessus & la baffe ; on les tolère dans les parties

moyennes , fur-tout lorsqu'il y en a beaucoup , &c.

Qu'est-ce que M. Sulrer entend par cette phrase :

et Les tons hachés (dans la baffe) y produisent ordi-

n nairement un mauvais effet » ì Souvent , pour

faire mieux entendre un chant, on ne fait qu'indi

quer l'harmonie par un coup sec de la baffe. On

nuiroit à l'effet que l'on veut produire, si l'on en

soutenoit les sons.

U nous est également Impossible d'adopter en

entier les idées de ce savant à l'égard de la baffe

chantante , lorsqu'il prétend que le mouvement

contraire entre cette baffe & les parties supérieures

«< peuvent aisément faire manquer à l'expression.

» C'est supposer , dit-il , que de deux personnes

» qui vont exprimer le même sentiment , l'une

» élève la voix , tandis que l'autre la laisse tomber ».

Dans un morceau à plusieurs parties chaptantes,

l'expression ne doit pas consister dans la marche

particulière de chacune d'elles ; car alors cette ex

pression feroit impossible, quand vous n'auriez que

deux parties chantantes , quand ces deux parties

fuivroient constamment une route parallèle , puis

que l'une rencontrooit telle inflexion qui ne feroit

pas dans l'autre. Mais cette expression doit résulter

de l'union intime des parties chantantes , quelle

qu'en soit la marche. L expression fera ou dans k

/orme du chant , & alors vous aurez une partie

principale à laquelle toutes les autres feront subor

données ; ou dans l'narmonie proprement dite , &

dans ce cas la marche particulière des parties fera

encore indifférente, puisqu'elles concourront toutes

à produire un seul effet.

malgré cela , nous croyons , avec M. Suber &

avec Rousseau , qu'une baffe ckantante ou accom

pagnante est toujours une chose fort difficile à faire.

( M. framery. )

BASSE CONTINUE* Voyez Baffit tonùnuo.
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BASSE FONDAMENTALE est celle qui n'est I

formée que des fors fondamentaux de l'harmonie !

de forte qu'au-dessous de chaque accord elle fait î

entendre le vrai. son fondamental de cet accord, (

c'est-à-dire , celui duquel il dérive par les règles de j

l'harmonie. Par où l'on voit que la bajf: fòrrdt- í

mentale as peut avoir d'autre contcxmre que cel'c

d'une succession régulière & fondamentale, fais '

quoi h marche des parties supérieures seroi: mau

vaise.

Poiír bien enrend-e ceci , il fànt savoir que , felrn

te système de M. Rameau que j'ai suivi dans cet

ouvrage, tout accord, qi:o-:que sonné de plusieurs

sens , n'en a qu'un qui lui feit fondamental : ftw ir,

celui qi i a p:-odivt cet accord & qui lut sert de

ftajse dans Tordre direct & naturel. Or, la ba!rc

qui règne fous toutes les autres parties n'expri ne

pas toujours- tes Ions fondamentaux des accords:

ear entre toit; tes sons qui forment un accord ,

le compositeur peut porter à la b tfst celui qu'il

croit préfér. ble, cu egard a la marche de cet: s

basse y au beau chant , & fur-tout à l'expresscn ,

comme je l'explirucrai dans la fuite. Alors le vrai

son fondamental,r.u lieu d'être à fa place naturelle,

qui est la h tffi . fe trensporre dans les antres parties ,

©u méme ne s'exprime point du tout, & un tel

accord s'appelle accord renversé. Dans le sond un

accord renversé ne diffère point de l'accord d;rect

qui i'a produit ;. car ce sont toujeurs les mémes sons :

mais ces Ions formant des combinaisons différentes,

ena long-temps piis tcutes ces combinaisons pour

autant d'accords fondamentaux, & on leur a donné

différens noms qu'on peut voir au mot accord , &

qui o::t achevé de les distinguer, comme si la

différence des noms en produiíbit réellement dans

ïefp^co.,

M. Rameau a montré, dans son traité de l'har-

menie , & M. d'Alembert, dans ses élémens de

musque, a fait voir encore plus clairement que

phiíìei'rs de ces prétendus accords n'étoient que

des renverfemens d'un seul. Air.si l'accord c!e Sixte

n'est qu'un accord parfait dont la tierce est trsnf-

Fortie à la brfft en y portant la quinte on aura

accord de sixte-quarte. Voilà donc trois combinai

sons d'un accord qui n'a que trois sons ; ceux qui

en ont quatre font susceptibles de quatre combinai

sons, er.aqre fort pouvant être porté à hb.iffe. Mais

en; portant au-dessous de celle-ci une autre basse

«ui y so;:s toutes les combinaisons d'un même ac

cord , préfente toujours le son fondamental , il est

évtdem qu'on réduit au tiers le nombre des accords,

consonnaus , & au quart le nombre des dissonnans.

Apurez à cela tous les accords par supposition qui,

<er réduisent encore aux mêmes fondamentaux ,

voirs trouverez l'harnionic simplifiée à un point

qu'on n'eùt jamais espéré dans l'état de confusion

•k éroietu ses règles avant M. Rameau. C'est cer

tainement, comme l'obscrve ect auteur, une chose

étonnante qu'on ait pu pousser la pratique de cet

ptw DointQueUe est parvenue fans en connoitre le.

fondement', & qu'on ait exactement trouvé tonte»

les règles fans avoir découvert le ptincipe qiú Us.

donne.

Apros avoir dit ce qu'est la baise-fondamental

sous ies accorJs , parlons maintenant de fa marche

& de la manière dont elle lie ces accords entre eux.

Les préceptes de l'art fur ce poiut peuvent feréduire

aux six relies suivantes.

I. La- bafsr-fondan ntale ne doit jamais sonner

d'autres notes que celles tk la gamme du ton oìi

l'on est, ou de celui 0:1 l'on veut passer. C'est ia

prcnri'.'.e & l.t plus indispensable de toutes ses.

régies.

il i'ar la seconde, fa manche doit être tellement

soumise aux loix d-- la modulation , qu'elle ne laiù'e

jamais perd/3 ì'.dée J'11.1 ton qu'en prenant celle

d'un antre; c'eiì-à dire que la b ij/c-rand^me/uale

ne doit jairuis être errante ni laisser oublier un mo

ment dans quel ton l'on est.

III. Par la troisième , eik: est óssu sttie à la'iaisou.

des accord.; Cx. à ta préparation des dissonnances -

préparation qi.i n est, tomme je le serai voir, qu'un

des cas de 1 1 liaison , ck qui , par conséquent , n'est

jamais nécessaire quand la liaison peut exister faus,

clle. Voyez luìjon , pripartr.

IV. Par la quatrième v elle doit, après toute dis-

sonr.ance, suivre le progrès qui lui est prescrit pan

la nécessué de la sauver. Voyez. sauver.

V. Par la cin quième , qui n'est qu'une su' te des.

précédentes, la b.iffi lor.Uamentale ne doit marcher

que par intervalles consonnans, si ce n'est seule

ment dans un acte de cadence rompue 011 aprèi urt

accord de septième diminuée, qu'elle monté diato-

r.iqueme;ït. fente autre marcue de la bujjt-fanda-

mentale eit mauvaise.

VI. Ensiii , par la sixième , la b.iffe fondamental*

ou l'harmonie ne duit pas syncoper, mais mar

quer la mesure & les tems par des chaugeinens.

d'accords bien cadencés; en sorte, par exemple

que les dissonnances qui doivent être préparées le

soient fur le temps foible , mais fur-tout quu tous

les repos se trouvent fur le temps fou. Cette

sixième rc^le souffre une infinité d'exceptions :

mais le compositeur doit pourtant y songer , s'il

veut faire une musique où le mouvement soit

bien marqué , & dont la mesure tombe avec,

grâce.. .

Par-tout cù ces règles seront observées l'har

monie sera régulière tk fans faute ; ce qui n'empê

chera pas que la musique n'en puisse être détestable.

Voyez t ompofiti»nS

Un mot d éclaircissement fur la cinquième règle

ne sera peut- être pas inutile. Qu'on retourne

comme on voudra une bajle-fondamentaìe, si elle

est bien faite , on n'y trouvera jamais que ces deux

choses: ou des accords parfaits lur des mouvemens.

consonnans, fans lefcuels ces accords n'auroient

point de luison , ou des accords dissonnans dans
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€es a&es de cadence ; en tout antre cas la dif-

sonnance ne sauroit être ni bien placée , ni bien

sauvée.

II suit de la que la baffe-fondamentale ne peur

marcher régulièrement que d'une de ces trois ma

nières. i°. Monter ou descendre de tierce ou de

sixte. 2°. de quarte ou de quinte. 30. Monter dia-

toniquement au moyen de la dissonnance qui forme

la liaison , ou par licence sur un accord parfait.

Quant à la descente diatonique, c'est une marche

-absolument interdite à la biffe-fondamentale , ou

tout au plus tolérée dans le cas de deux accords

parfaits consécutifs , séparés par -un repos exprimé

ou fous-entendu : cette règle n'a point d'autre ex

ception , & c'est pour n'avoir pas démêlé le vrai

fondement de certains passages , que M. Rameau a

íait descendre diatoniquement la baffe-fondamentale

'sous des accords de septième ; ce qui ne se peut

■en bonne harmonie. Voyez Cadence, Dìffon-%

nance.

La baffe-fondamentale qu'on riYjoute que pour
■servir de preuve à l'harmonie , se retranche dans

l'exécution , & souvent elle y feroit un fort mau

vais effet ; car elle, est , ccmme dit très- bien M.

Rameau, pour le jugement & non pour l'oreille.

Elle produiroir tout au moins une monotonie très-

•ennuyeute par les retours í'réquens du même accord

qu'on déguise & qu'on varie plus agréablement en

le combinant en di'.xremes manières fur la basse-

•continue;fans compter que les divers renverfemens

'd'harmonie fournissen^ nulle moyens de prètír de

nouvelles beautés au chant, & une nouvelle éner

gie à l'expression. Voyez Accords Rrnvcrsevicnt.

Si la baffe-ftndamentale ne sert pas à composer de

ï>onne musique, me dira«t-on ; si mime on doit la

retrancher dans l'exécution , à quoi donc est-cl!e

■utile? Je réponds qu'en premier lieu elle sert de règle

■aux écoliers pour apprendre à former une harmonie

régulière & à donner à toutes les parties la marche

diatonique & cltmentaire qui leur est prescrite par

■cette baffe-fcn.iamentule. Elle sert, de plus, comine

je l'ai déjà dit, à prouver ft une harmonie deja

'faite est bonne flt régulière-; car toute harmonie qui

me peut -être soumise à une b.ifft-fondamentaU est

-régulièrement mauvaise. Elle sert enfin à trouver

'une basse-continue sousiin chant donné; quoiqu'à

la vérité celui qui ne saura pas faire directement

une basse-continue ne fera gueres mieux une baffe-

fondamen ale , & bien moins encore faurat-il trans

former cette baffe- sondjme"tjle en une bonne basse-

•continue. Voici toutefois les principales règles que

idcnne M. Rameau pour trouver la baffe-fondamen

tale d'un chant donné.

I. S^assurer du ton & du mode par lesquels on

'commence , & de tous crux par où l'on passe. II y

a aussi des règles pour cette recherche des tons ,

«nais fi longues , si v.igues, si incomplettes., -que

l'oreille est formée , .à cet égard ,'lone-tcmps av.mt

tque les règles soent apprises , & que le stupide qui

Woudxa tenter de les employer n'j gagnera que

riiaVitude d aller toujours note à note, Tans jamais

savoir oìi il est.

II. Essayer successivement sons chaque note les

cordes principales du ton, commençant par les plus

analogues , & passant jusqu'aux plus éloignées ,

lorsque l'on s'y voit forcé.

III. Considérer si la corde choisis peut cadrer

avec le dessus dans ce qai précède & dans ce qui

'fuit par une bonne succession fondamentale ; &

quand cela ne se peut, revenir fur ses pas.

IV. Ne changer la note de baffe-fondamenta'h

que lorsqu'on a épuisé toutes les notes consécu

tives du dessus qui peuvent entrerdans son accord ,

ou que quelque note syncopant dans le chant peut

recevoir deux ou plusieurs notes de basse , pouf

préparer des dissonnances sauvées ensuite régiH

iierement.

V. Etudier l'entrelacement des parafes , les suc»

cessions possibles de cadences, soit pleines, soit

évitées , & fur-tout les repos qui viennent ordinai*

renient de quatre en quatre mesures ou de deux cm

deux , afin de les faire tomber toujours fur les ca

dences parfaites ou irrégulieres.

VI. Enfin, observer toutes les règles données

ci-devant pour la composition de la baffe fondamen

tale. Voilà les principales observations à faire pour

en trouver une sous un chant donné ; car il y en r

guelquefois plusieurs de trouvables ': mais , quoi

qu'on en puisse dire, si le chant á de l'accent & da

caractère, il n'y a qu'une bonne baffe-fondamentalt

qu'on lui puisse adapter.

Après avoir exposé somma'irrment la maniert

de composer une baffe-foniam'n'ale , il resteioità,

donner les moyens de la transformer en basse-con

tinue ; & cela feroit facile, s'il ne fv.Hoit regarder

qu'à la marche diatonique & au beau chant de cette

basse : maïs ne croyons pas que la basse qui est le

guide & le soutien de l'harmonie, l'ame & , pour

ainsi dire , l'interprete du chant , se borne à *1js

règles si simples ; il y en a .d'autres qni naissent

d'un principe plus sûr & plus radical; principe fé

cond, mais caché , qui a été senti par-tous les ar

tistes de génie , fans avoir été développé pr.r per

sonne. Je pense cn avoir jette le germe d.ins ma

lettré fur la musique srançoife. J'en ai dit assez

pour ceux qui m'entendent ; je n'en dirois jamais

assez pour les autres. Voyez toutefois Unité <tt

Miloiie,

Je ne parle peint ici í.i système ingénieux de M

Serre de Genève . ni de fa double 1 .isù-foniìumen-

tah-, parce que les principes qu'il avoit -entrevus

avec une sagacité digne d'éloges ont été (vpuis

développés par M. Tnrtini dans un ouvrage dont je

rendrai compte avant la fin de -CcJui-ci. Voyez

Syjìimt. ( l. I. Rousseau.')

" La 'baffe fondamentale , considérée sous deux as

pects disserens , 'fait naìtrd en nous detiK opinions

tout à-fait contraires., que nous allons tâcher de

justifier. Lorlguc Rameau a .trouvé ruse la AquI*
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d'accords pratiqués en harmonie n'étoient que le

renversement les uns des autres , qu'ils pourroient

être réduits à un petit nombre d accords fonda

mentaux , rangés dans un ordre direct , il a ren

du un grand íervice aux musiciens en simplifiant

extrêmement l'étude de ia composition. Comme

les loix de succession assiguêesà ces accords primi

tifs étoient les mêmes poir tous leurs renverse

ments , fous quelque face qu'ils se présentassent ,

la mémoire s'est trouvée infiniment souhgée par

cette réduction des trois quarts pour les

accords dissonnans , & des deux tiers pour les

consonnans. Le tableau de l'harmonie en est de

venu beaucoup plus simple , & il l'auroit été da*

vantage encore s'il n'avoit pas ajouté fort inuti

lement l'accord de fo«s-dominante au nombre des

accords fondamentaux. ( Voyez fous-dominante. )

Mais lorsqu'il a voulu prescrire à cette basse

fondamentale , ç'est-à-dire à cette série d'accords

directs , une marche déterminée , il n'a produit

qu'un système insuffisant & fautif à beaucoup d'é

gards. C'est ce qu'il est facile de prouver en dé

montrait qu'il n'est point de progression qui ne

soit possible à la baffe fondamentale. Or, si elle

les a toutes , il étoit donc au moins inutile de

lui en assigner de particulières. Examinons mainte-

irjant , pour prouver ce que nous avançons , les six

règles établies par Rousseau, pour diriger la pro

gression de la baffe fondamentale,

La première est incontestable. Elle est même

fi évidente qu'il étoit assez inutile de l'exprimer ;

puisque toute basse est le fondement de l'harmo

nie , il n'y peut paroître aucune note détermi

nant une modulation , que cette modulation ne

se trouve dans les parties supérieures.

La seconde n'a pas le même degré de vérité.

c< La baffe fondamentale , dit Rousseau, doit être

ii tellement soumise aux loix de la modulation

»} qu'elle ne laisse jamais perdre l'idée d'un ton

ìt qu'en prenant celle d'un autre ; elle ne doit

» jamais être errante , ni laisser oublier ua mo-

» ment le ton où l'on est ».

II n'y a dans une gamme que quelques notes

caractéristiques qui puissent servir à déterminer le

ton , & encan: ne le sont-elles pas d'une manière

si distincte que l'oreille n'y puisse être trompée.

La note sensible , par exemple , en faisant désirer

la tonique sur laquelle elle monte ordinairement,

yi produit un repos qui donne le sentiment de

csrte modulation. Mais qu'est-ce qu'une note sen

sible ? C'est une note qui n'est séparée de la note

supérieure que par un sem'.-ton majeur. Or chaque

gamme majeure offre deux notes semblables, puis

qu'il n'y a qu'un semi ton de la tro'ssieme à la qua

trième , comme da la septième à l'octave. Ainsi

quind on monte la gamme d'ut, on donne aussi

bien l'impression du ton de fa dans le passage de

ni à fa , que celle du ton d'ut dans le passage

de, fi à ut. II est vrai qu'on distingue ces deux

nipduiations l'une dî l'autre 'par remploi qu'on

fait dans Iá première de la fausse quinte si-b qui

n'est point une note de la gamme d'ut. Mais s'il

faut deux notss simultanées, c est-à-dire ua accord ,

pour déterminer une modulation , comment le

pourra-t-on faire avec les notes isolées de la Biffe

fondamentale ?

N'est-il pas vrai que dans tout accord qui peut

contenir une dissonnance , on n'est pas obligé,

d'exprimer cette dissoanance í ne peut-on pas mê

me faire tout un morceau de musique avec le*

seuls accords consonnans f Par exemple la baffeson-,

mentale suivante , dont toutes les notes porteroien;

l'accord parfait , ne seroit-elle pas régulière ?

ut, fol, mi, la, sa, te, Jol , ut.

On ne dira pas certainement qu'on a parcouru

autant de modulations qu'il y a de notes dans

cette fuite , car l'oreille n'auroit pu les supporter.

Lorsqu'on a donné l'accr.rd parfait à mi , on n'é-

toit (urcmentpas dans le ton de mi mineur ; on n'é-

toit pas plus dans le ton de ré quand on a donné

à cette note l'accord parfait ; la preuve , c'est

qu'on n'auroit pu fa;re suivre aucune de ces deux

notes de leur aorord sensible. On n'est donc

point sorti du ton d'wr. Mais on en pouvoit sor

tir. Les notes fol , la ,sa, pouvoient être autant

de modulations, si elles avoient été déterminées

par une cadence. C'est donc la cadence feule qui

détermine la modulation , & non une note isolée

de la bafje fondamentale , & lorsque cette baffe

porte des accords parfaits , chaque note peut être

ou n'être pas l'objet d'une nouvelle modulation,

H n'est donc pas vrai de dire que la baffe fonda

mentale nc doit pas laisser oublter un moment le

ton où l'on est , puisque dans certe fuite la mo

dulation est vague, flfc qu'elle fera celle où il

plaira au compositeur de s'arrêter.

On dira peut être que la baffe proposée ne doit

point porter tous accords parfaits , que c'est une

progression de septièmes , tantôt simples , tamôt

toniques ; qu'il n'appartient qu'à la première du

ton de porter l'accord parfait , & que si les sep

tièmes ne sont pas exprimées dans les parues su

périeures , elles y sont sous-entendues. Cest ainsi

en effet que l'on répond à presque toutes les dif

ficultés que la pratique oppose au fystême de la

baffe fondamentale ; on suppose toujours des notes

qui ne sont point exprimées dans les accords. Mais

est-ce pour l'efprit ou pour les oreilles que la

musique est faite ? Et l'oreille peut-elle recevoir

l'impression d'une note qui n'existe pas r Peut-el'e

supposer une dissonnance làj où elle n'entend

qu'un accord conformant ?

Béthify , quoique l'un des soutiens du fystême

de la baffe sondamen; ale , a senti cette vérité. U

recannoit qu'une fuite de notes qu'il appelle

censées -toniques peuvent porter l'accord parfait

fans donner l'impression particulière d'aucun mode.

Or , pendant cette fuite de notes , la baffe fonda

mentale laisse certainement oublier dans quel toiv

l'on est, i ' "1 .
™ w _
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La troHîeme règle ne nous paròtt pas daîre;

(nais cela vient de la manière dont elle est pré

sentée par Rousseau, et La iaffe-fvmdaotenuíe , dit-

u il , est assujettie à la liaison des accords , & à

» la préparation des dissonnances : préparation qui

V n'est , comme je le serai voir , qu un des cas

u de la liaison, & qui , par conséquent , n est ja-

v mais nécessaire quand la liaison peut \xister fans

» elle, » Ne saut-il pas entendre par-là que toutes

les fois qu'un accord diíïònnant forme liaison avec

celui qui le précède , sa dissonnance n a pas be

soin d'être préparée ? Si c'est - là ce que Rousseau

I voulu dire , il n'a pis dit une chose reconnue

poi r vraie , ou an moins il n'en a pas dit 'a vé

ritable raison.

Les septièmes de dominantes simples , font des

accords durs , qui exigent une préparation. ( Voyez

préparer. )

« Quand on veut préparer régulièrement une

■•» dissonnance , il faut choisir pour arriver à son

— accord une telle marche de baffe-fondamentale ,

» que le son qui forme la dissonnance , soit le pro-

» lengeinenî dans le tems fort d'une confonnance

» frappée fur le tems foible dans l'accord prê

te cèdent. »

Or , si vous faites suivre l'accord parfait , ut

fol , de l'accord de septième simple , mi fol

fi re , il y aura liaison entre les deux accords ,

puisqu'ils auront de commun les deux sons mi

fol; cependant la dissonnance re' ne fera point

préparée-, puisqu'elle n'a point été entendue dans

l'accord précédent ; & dans la définition que Rous

seau donne du mot préparer, on voit qu'il veut posi

tivement que ce soit le son qui forme la diffcaiance ,

qui soit commun entre les, deux accords.

II devoit donc ajouter qu'il y a deux manières

de préparer la dissonnance , tirées de la raison

même qui nécessite cette préparation. En effet ,

c'est parce que les -deux sons dissonnam blesse-

roient trop l'oreille s'ils étoient frappés ensem

ble , qu'on a pensé à ne les faire entendre que

l'un après l'autre. Ainsi voulant faire difparoître la

dureté des denx sons conjoints , re ut , vous les

faites précéder de l'accord parfait, ut mi fol

ut , dont le dernier son ut se prolonge , tandis

que la bajffie vient frapper le re , accompagné de

fa tierce & de fa quinte fa U. Mais puisque

vous n'avez d'autre but que d'éviter le çhoc de

ces deux dissonnances , il est à-peu-près indifférent

de faire entendre*la première ou la seconde de

•ces notes dans l'accord présent! Ainsi à l'accord

{ìarfait fol fi re , vous pouvez en prolongeant

e re , faire succéder celui de scpriéme re fa

ta ut y il y aura de même liaison , & la disson

nance sera suffisamment préparée , quoiqu'elle n'ait

pas été exprimée dans l'accord précédent.

La quatrième règle prescrite à la b.ffc-fcndamcn-

tah , est de suivre après une dissonnance la pro

gression nécessaire pour la lauver, L'examen de

Musique. Tome /,

cette règle se trouvera ci-après , & plus particulière

ment au mot sauver.

La cinquième règle est celle qui nous paioît

la plus contestable , puisqu'elle prescrit de certains

intersalles à la baffe -fondamentale , qu'elle" lui en

interdit d'autres , & que nous prétendons prouver

qu'elle peut les parcourir-tous.

« Elle ne doit marcher , dit Rousseau , que par

» intervalles confonnans ; si ce n'est feuUment dans

» un acte de cadence rompue , ou après un accord

» de septième diimiiuée , qu'elle monte diatoni-

» quement. Toute autre marche de la SASSE-

« FONDAMENTALE e(l mauvaise. n

U nous seroit aisé de trouver, dans les partitions

des meilleurs auteurs , des preuves contraires à

cette assertion ; mnis il est plus concluant de les

prendre dans les auteurs mêmes qui ont traité de

la baffe-fondamentale.

Les intervalles confonnans sont, d'après ce sys

tème , la tierce ou là sixte majeure & mineure «

& la «marte ou la quinte juste en montant on

en descendant. Les intervalles dissonnans seront

donc le triton ou la fausse quinte , la seconde ou

la septième en montant & en descendant. Or,

on trouve dans M. Rameau lui-même , ( page

236 du traité de l'harmonie, ) cette progression:

La ,/i , fol,m,fa ,si , mi, la , re , sol, ut ,fa/,

fi, mi , la. •

Dans laquelle on voit que la baffe-fondamer.-

tale après le sa portant accord parfait , monte

de seconde fur le fol. Cette mème basse parcourt

ensuite deux fois l'intervalle de triton ou de

fausse quinte fa , si.

Dans les élémens de musique de M. d'Alem-
bert, page 135 , ex. 18e ; sous les notes de la gam

me on trouve cette basle

ut sol ut fa ut re sol ut ,

Où Tut & le re sont un intervalle de seconde ^

quoique ce ne soit pas le cas de la cadencé

rompue.

Dans le mème ouvrage , chap. 14, page'203 ,

on voit une progression bien plus extraordinaire 4

sous un passage chromatique, ex. 90.

la re fol B ut fat si mi la.

Cet exemple contient deux tritons re fol* Si-

ut fa s , & une quinte superflue fol 2 ut. M.

d'AIembert s'en tire en disant que- ce sont des li

cences ; mais le cas des licences dans ce système'

est aussi fréquent que celui des règles générales;

II en faut donc conclure que la baffefondamen-

tale peut marcher par quartes ou par quintes justes

o\\ fausses indifféremment , & qu'après une tonique

elle monte volontiers de seconde pour aller sur une

dominante , quoique ce ne soit pas le cas de cadence

rompue. Reste à descendre diatoniquement pour

I faire tous les intervalles possibles.
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Roufleau spécifie bien le cas où la lafse-fondafheh'

taie monte diatoniquement après une septième di

minuée ; mais il ne dit pas que cette basse en quit

tant une tonique , descend très-bien d'un semi-ton

pour porter cette espèce de septième. Ce cas cepen

dant est fort ordinaire. II est expliqué dans Yexpefi-

tion de la théorie & de la pratique de la musique , par

Bethisy , page 96 , ex. 27 , où la baffe-fondamentale

fait ce mouvement.

la sol Jt la.

On fait de plus qu'à l'imitation de cette septième

"diminuée , réservée au mode mineur, on pratique

aussi dans le mode majeur une septième sur la nete

sensible , à laquelle on va de la tonique , & qui

retourne de même à la tonique; ainsi la baffe-fonia-

mtntale y suit cette marche :

Ut fi ut.

Ce qui sait bien deux secondes de fuite, par con

séquent des intervalles dissonnans. II est vrai que

les élèves de Rameau condamnent cet accord ;

mais il ne l'est pas moins que tous les compositeurs

le pratiquent, & qu'il fait très-bien à l'oreille. 11 J

/sut bien finir par l'admettre , ne fût-ce qu'à titre

de licence. Ils en ont déja tane d'autres ! niais vo'cî

bien plus : c'est une baffe - fondamentale qui des*

cend de six degrés diatoniques portant accord

parfait. Nous trouvons ect exemple dans le 81e du

livre de Bethisy déjà cité. L'explication en est à la

page 163. Les partisans du système diront touj ce

qu'ils voudront; mais cette fuite de sixtes ettierces

si souvent employée par les bons auteurs , ne

peut être eue le renversement d'accords parfaits ,

& par conséquent ne peut s'expliquer que par une

progression diatonique de la baffe-fondamentale. 11

feroittrop extravagant de supposera certe marche

des dissonnances qui n'y sont pas,pour le seul amour

du système. L'oreille, nous le répétons, ne peut

fous-entendre des sons qu'elle rìentend point du

tout.

A ces preuves , tirées des partisans de la baffe*

fondamentale , veut-on en joindre d'aurres puisées

dans de bonnes partitions ? Analysons les premières

mesures du stabat de Pergolcfe , dont la pureté

harmonique est reconnue par tous les compo

siteurs.

Le ton est fa mineur. Voici le passage. Nous

transportons le second violon à l'octavc au-dessous

pour plus de clarté. L'esset en pourroit être changés

mais l'harmonie est la même.

r tt 

Le premier grouppe de la basse marque I'accord

parfait qui détermine le ton & le mode. Sa B. F.

«st fa.

Le second frappe I'accord sensible ; 8c quoi-
 

longement du fa de I'accord précéd'

de l'harmoriie n'en est pas moins ut mi S sol , & la

B.F. ut , dominante tonique. 11 est inutile ici de dire

pourquoi l'aiiteur n'a pas fait entendre la septième

fi b dans cet accord.

Le troisième grouppe , qui commence la seconde

mesure, est encore 1 accord parfait de la tonique;

ce qui a produit une cadence parfaite. ( Voyez Ca

dence. ) La baffe-fondamentale est de même un fa.

Nous disons que c'est un accord parfait , mal

gré le fol du premier violon qui n'est qu'un pro

longement de I'accord précédent , & qui ne re

tarde que pour le premier tems cet accord.

Mais que sera-ce ensuite que ce mi devenu

f)émol au troisième grouppe , & qui porte feule

mentfol fi b ì Nous le désignons par un A. N'est-

ce pas un accord parfait ? & si on ne peut lui c<M*

tester ce caractère, y a-t-il quelque note ds

liaison entre fa la b ut , & mi b jol fi b f La

basse peut - elle être autre que la basse conti"

nue ? Et ne voilà-t-il pas une baffe-fondamentale

qui descend d'un degré diatonique , intervalle

dissonnant ? Ne voilà-t-u pas deux accords parfaits

de fuite fans aucune note de liaison r Quand or»

voudroit ajouter un ré bémol à eet accord , pour

le rendre dominante tonique du Aï bém l qui fuit,

& arec lequel il feroit cadence parfaite , il n'y

auroit pas plus de liaison , & la baffe fondamen-

taie n'en descendroit pas moins d'un degré diato

nique.

Dira-t-on que la baffe fondamentale de cet ac

cord n'est point un mi b ; que c'est un ut ; qua

cette basse est descendue de quarte , portant ac

cord de septième ut mi /ol si b , pour descendre

ensuite de tierce sur le la b ? Mais si cela étoir,

le 7? b faifint septième, pnroitroit sans utre pré

paré. D'ailleurs il n'y a point d'ut dans cet ac

cord; Pergolëíe auroit été probablement fort étonné

Ù on lui avoi; propose d'y en mettre un. S'il



BAS
BAS 131

tvw vonlu qu'il y fût , au lieu de doubler le |

mi b comme il l'a fait dans la viole , il auroit

conservé cet ut de l'accord précédent qui lui au

roit encore fait liaison dans l'accord suivant. Mais

H n'a eu garde. Si donc l'ur n'est pas & ne fau-

roit être entendu dans cet accord , n'est-ce pas

confondre étrangement toutes les idées que de

regarder comme un accord de septième celui qui

ne contient aucune note à la septième d'une

a*tre ?

On voudra résoudre encore ce problème , en

disant que le grouppe de fa qui commence la

mesure , ne porte point l'accord parfait sur le

second tems ; mais l'accord de sixte quinte ,

la b ut mi b sa , qui rend cette note sous-do-

miname du mode de mi b qui paroit ici. Mais

fi c'étoit l'accord de sous-dominante , le mi b seroit

exprimé. L'auteur l'aurott d'autant moins oublié

qu'il feroit liaison entre les deux accords , & il

I'auroit mis à la viole. Si c'étoit l'accord de sous-

dominante , le/j en feroit la dissonnance majeure,

& par conséquent seroit obligé suivant les règles

de la baffe -fondamentale , de monter fur le fol.

Or ce sa , qui paro;t dans la basse , dsscend sur

le mi b , 6l celui du premier violon monte de

quarte sur le si b , ce qui ne peut jamais être

bne manière de sauver une dissonnance.

Rousseau & les partisans de la baffe-fondamen»

taie , disent que cette basse ne sert qu'à justifier

rharmonie, qu'elle ne sauroit être exécutée , & que

souvent elle feroit un mauvais effet ; cela vient

de ce que pour faire plier tout à ce système on

sait de fausses baffes , & qu'on y emploie des

notes qui ne sont pas dans l'harmonie. Sans cela

comment concevoir qu'une note qui doit réelle

ment faire partie d'un accord , pût faire un mau

vais effet si elle y étoit entendue ?

Réfumons. La baffe- fondamentale marche par

tous les degrés consonnans. Elle marche aussi par

degrés dislonnans , savoir de seconde , de triton ,

de fausse quinte , de quinte superflue & de sep

tième , de l'aveu même des partisans de ce sys

tème. La liaison qui sert à rendre l'harmonie plus

douce , n'est pas essentiellement nécessaire , puis

qu'elle ne se trouve pas avant ni après une septième

diminuée , avant ni après la septième pratiquée en

majeur fur la note sensible , ni toutes les sois que

la basse descend diatoniquement après un accord

parfait ; donc toute efpece de progression est per

mise à I3 b jffe-fondamentale ; donc le système qui

lui en prescrit une bornée , est faux & ne sert qu'à

restreindre les procédés de l'art.

Ainsi la feule loi que l'on puisse prescrire à la

bafft-fondamentale , est que toutes les dissonnances

qui ont besoin de préparation , puissent être prépa

rées. 11 fau: aussi qu'elles puissent être sauvées ;

mais les moyens en sont plus multipliés qu'autre

sois. Or , toute méthode enseigne les mèmes rè

gles ; il n'y a pas besoin pour cela de baffe-fonda-

fpiaiaie.

Tout Ce que nous venons de dire nous dispen

se d'un plus long examen de 1 article de Rousseau ;

quoiqu'il avance que tout morceau dom la b.iffe-_

fondamentale ne seroit pas conforme aux loix qu'il

a prescrites d'après Rameau , ne feroit pas bon , il

ne seroit pas difficile d'en citer plusieurs reconnus

excellens , où presque toutes ces prétendues règles

sont blessées.

L'article ajouté à celui de Rousseau , dans l'an-

cienne encyclopédie , contient aussi quelques règles,

mais encore plus insuffisantes. Voici celle que l'on

y donne pour la baffe-continue.

Règles de la baffe continue. La baff: continue n'est

qu'une baffe fondamentale , renversoe pour être plus

chantante. Ainsi dès que la baffe fondamentale est

faite, on trouvera une baffe continue par le renverse

ment des accords. Voyez accord. Par exemple , cette

baffe fondamentale monotone ut fol ut fol ut fol ut ,

peut donner cette baffe continue plus chantante ut si

ut re mi fa mi. La baffe continue n'est obligée de se

conformer à la baffe fondamentale , que lorsqu'elle

approche des cadences , ou qu'elle s'y termine. La

baffe continue admet aussi les accords par supposition.

Voyez accord & supposition. Toute note qui porte

I dans la baffe continue l'accord de fausse quinte , doit

monter ensuite diatoniquement ; toute note qui por-

1 te l'accord de triton , doit descendre diatoniquement.

| V eyez/aujffe-quinte & triton. On trouvera les raisons

de toutes ces règles à leurs différens articles.

Nous n'y remarquerons que cette règle qui oblige

la note portant fauffe quinte , de monter diatoni

quement , & la note portant triton , de descendre

aussi diatoniquement. Cela est vrai en général ,

mais il y a un grand nombre d'exceptions à cette

règle. On les verra aux mots fausse quintï [Sí

TRITON. (M. framery,)

Basse fondamentale. Rameau sentoit bien

le mérite de cette basse j lorsqu'il l'annonça

comme l'unique bouffolc de Fo eille , comme le

guide invisible du musicien , qui Va toujours con-

duit dans ses produtlions , [ans qu'U s'en soit ap-

perçu. ( Générât, harmon. Préface. ) Cela est ab

solument vrai ; mais il s'en faut beaHcoup que

cela soit démontré. Aveuglés par un préjugé

d'artistes , ni Rameau , ni Tardni , n'osèrent pen

ser qu'il y eût dans ia nature d'aijtre gamme

que celle qu'ils avoient apprise des leur enfance ;

ni d'autres règles que celles qu'ils avoient prati

quées toute seur vie avec tant de succès. Delà

il arriva qu'au lieu de faire sortir immédiatement

de la résonnance du corps sonore le véritable

système harmonique , ils se contentèrent de la.

faire servir à l'explication de quelques phénomènes

du système moderne. Encore leur tentative fût-

elle si mal-adroite , que vingt-ans après l'expo-

sirion de leur découverte , M. Daniel Bernouillî

nioit encore que la résonnance du corps sonore

: fût propre à asseoir une théorie musicale.

\ Pour ayançej: sanj témérité une proposition

R ii



íj* BAS BAS

ausl» hardie, íl eût fallu s'assurer que ces deux

rélèbrcs harmonistes avoient déduit leur système

tics conséquences primitives & immédiates de la

résonnance du corps sonore : or , c'est ce que M.

Rernouilli n'avoit pas fait. On verra dans 'les

différens rapports fous ' lesquels je vais considé

rer dans cet article la baffe fondamentale , que

Rameau & Tarrini n'ont connu ni la nature ,

ni le preduit , ni les inouvçmcns des sons fonda

mentaux ; ni la loi des préparations , falvations ,

syncopes , &c. ; ni le principe de la mesure , ni

celui des repos de la phrase harmonique ; ni le

caractère du mode en général, ni la distinction

des différens modes , ni l'origine des accords ,

ni la formation des parties ; ni la différence de

la baffe continue à la b iffe fondamentale ; &

qu'ils ont substitué sans railon des rapports abs

traits aux expériences fans nombre que leur oôìoit

la réfoimance du corps sonore.

I. Baffe-f,indamentaìc. Sons harmoniques ou élémen

taires de la bjffe fondamentale. Tout corps sonore

fait entendre , outre 1c son principal , c'eít-à-dire le

pllus grave , une multitude d'autres sons dont les

plus graves font les plus intenses.

Première expérience. Tirez d'une corde quel

conque d'un violon ou d'un violoncelle un son

moelleux : ce fera le son principal. En rapprochant

successivement l'archet du chevalet , & raclant

toujours plus légèrement, on obtient' successive

ment l'octave du premier son , puis fa douzième ,

fa double octave , fa dix-septième majeure , sa dix-

neuvième , une perite tierce au-dessirs de cette

«lix-neuvième , & ensin fa triple octave. C'est-à-

peuprès tout ce que l'art peut tirer de cette ex

périence. Or , de tous ces sons le générateur est

le plus sensible , puis l'octave, puis la douzième,

|a dix-septième , &c.

Deuxième expérience. ( La caapana. ~) Otez ía

chanterelle d'un violon , & mertez-y un a-mi-la.

Si du premier a-mi-la, c'est à dire, de celui qui tient

Ja place de la chanterelle , vous tirez à vuide un

son moelleux T en frappant fur le second avec

l'index , trtS-légérenienr , mais à coups redoublés

& précipités, a-peu-près à Pendroit du fi; cha

que coup d'index fera rendre au second a mi-la

1 unisson du son tiré du premier avec l'archet....

Remettez la chanterelle , & faites résonner avec

l'archet l'octave de ra-mi- la: en tonchant comme ci-

dessus Vamì-U avec l'index à Pendroitdu/î , chaque

coup dinde* fera résonner l'octave de fa-mi la;

ik non pus son unisson , comme ci-dessus.... Raclez

Ja chanterelle à vuide , 6k touchez toujours l'a-mi-la

comme ci-devant;& Va-mi la rendra fa douzième....

A la chanterelle substituez le quart de Ca-mí-la ,

&C raclez à vuide ; ïa-mi-li rendra fa double

octave.. . Avec un peu d'attention on pourroit

sans doute pousser cette expérience plus loin : mais

je m'en fuis tenu là. De cette expérience il résulte

qu'une corde raclée a fait résonner son unisson,

Ion octave , fa douzième & fa double octave ;

mais I'unîíTon d'une' manière pîti$ sensible qTO ,

l'octave ; celle-ci plus sensiblement que la dou

zième ,r«fkc.

Troisième expérience. Accordez une guitare à.

hnit cordes de la manière suivante. La seconde

corde à l'octave du bourdon ; la troisième à sa

douzième ; la quatrième à sa double octave ; la

cinquième à sa dix-septième majeure ; la sixième à

fa dix neuvième ; la septième à l'unisson de lz

septième partie du bourde» , & la huitième à sa

double octave. C'est-à-dire , qu'en supposant que le

bourdon sonne ut , vous aurez cette fuite de sons

à vuide ut , ut, sol , ut, mi , sol , la , ut. Nota ,

que lô la de cette férie est mitoyen entre le /*

8c le si b. ( vid. infrà. ) Pincez le bourdon,

toutes les autres frémiront ; ( & par conséquent

résonneront ) mais quand même vous placeriel

successivement chacune de ces cordes à égaie dis

tance du bourdon,, les plus aiguës frémiront tou

jours moins sensiblement que les plus graves. Or,

la résonnance est proportionnelle au frémissement ;

dans cette expérience , comme dans les précé

dentes , les harmoniques les plus graves sont donc

les plus intenses.

Quatrième expérience ( de Tartini. ) Choisissez

dans l'orgue un jeu bien sonore & bien accordé r

faites sonner/ en mème-ternps denx ut à l'octave V

vous n'entendrez , au moins vous ne distinguerez.

aucun son dirlérent de ces deux premiers Faites

sonner ensuite Yut . aigu & sa quinte. Ces deux

sons en produiront un t'oisiénte , ut à la douzième

au grave de cetre quinte Faites sonner en

même-temps les deux sons de là quarte sol ut* Ils

produiront le même ut à la douzième du sol ;

à la double octave de ì'ut.... Faites sonner la tierce

majeure ut mi , vous entendrez encore un ut à .

la double octave de l'ur, & à la. dix-septième

rrìajcure du mi..,. En général , faites entendre deux

sons consécutifs de cette férie, ut > ur, sol, uty

mi, fol'; & vous entendrez toujours raisonner le

premier ut. Mais il faut observer que les sons

les plus aigus de cette férie , le reproduisent

d'une manière moins sensible que les sons graves»

■ Ut, ut, fol , ut, mi, fol , &c. C'est-à-dire octave ,

quinte , quarte , tierce majeure , tierce mineure ,

«c. , tel est Tordre des intervalles qHe formenj

entr'eux les harmoniques du corps sonore , en

procédant du grave l'aigu. D'où il' fuit que les

harmoniques les plus graves sont les plus inten

ses , & forment entr'eux les intervalles les plus

considérables. Ces trois caractères sont récipro

ques ; c'est-à-dire que l'un des trois étant donné r

les deux autres s'ensuivent nécessairement, II en

est de mème du suivant.

Quatrième caractère. Les harmoniques les plus

graves sont entr'eux dans les rapports les plus-

ûmples.

Cinquième expérience. Divisez un monocorde prre

des chevalets mobiles , fans augmenter fa tension r

en deux, puis en trois, puis cn quatre, cinq.
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tx , &c. , parties égales ; les moitiés sonneront,

foctave du son donné par la corde totale ; les

tiers fa douzième , c'està-dire , la quinte de cette

octave: les quans , fa double octave , c'est-à-dire,

la quarte de cette quinte ; les cinquièmes , fa dix-

fcptiéme majeure; c'est-à-dire, la tierce majeure de

cette quarte , &c. ; c'est-à-dire , qu'en représentant

la fuite des harmoniques par les longueurs des

cordes qui les produisent , on aura les rapports

linvans.

 

Or, íes vibrations qui sont la causé occasionnelle

«u charme ou du désagrément des sons , croissent

en raison inverse des cordes vibrantes. C'cst-à-

«Jre qu'une corde double d'une autre corde , fait

dans un terhs donné deux sois moins de vibra

tions que cette derniere ; qu'une corde triple d'une

autre , fait trois sois moins de vibrations qu'elle

dans le même tems , &c. En représentant les sons

des cordes ci - dessus par les vibrations qu'elles

font dans un même tems ; on aura donc cette

progression arithmétique , plus simple que la pre

mière , puisque chaque terme y est représenté par

«w nombre entier,

'» a» 1 , 4» U 6, 7, 8, 9, to». rf , 16.

W, uc< sol , ut , mi , sol, t| , ut, rc, mi si , ut , &c.

g. g. g q S" - » § g g

j. I ■ ■ i 1 - S

J i ? ? s

r

II nTest pas facile de démontrer i priori que

tous ces harmoniques ont une résonnance simul

tanée , car jusqu'à présent f°expérience nous les a

fait entendre successivement. Mais les expériences

suivantes ne laisseront aucun doute que le son

principal d'un corps sonore quelconque ne soit

accompagné de tous fes harmoniques.

Sixième expérience. Tout étant disposé comme

daris la troisième expérience , faites sonner à la

fois les huit cordes do la guitare, & vous croirez

n'entendre qu'tja seul son : íàveir , le plus

grave. ^

Septième expirhnee. Baissez nne touche quel

conque de l'un des cornets d'orne ■' v0lIS cr°i-

tìz également n'entendre qu'un son simple. Ce-

feadant chaque touche fait parles cinq, tuyaux

dan* cet ordre ut ut sol ut mi ; octave , quinte ,

quarte & tierce majeure. Renversez cet ordre ,

ou altérez-le par l'intercalation d'un son quelcosl*

que; par ex. touchez' sur un jeu simple , tel que

le prestant , cinq notes à la sois , mais disposées

de toute autre manière ; comme ut mi ut Jot ut ;

c'est-à-dire tierce majeure , sixte mineure , quinte

& quarte en allant du grave à l'aigu ; on bien

ut re sol ut mi; c'est-à-dire neuvième , quarte,

quarte , tierce majeure , &c. , & vous distingue

rez- dans chaque grquppe plusieurs sons.

Huitième expérience. Le monocorde étSnt divisés

comme dans la cinquième expérience en 1 , i ,

J»4»ï » 6, 7,8, 9, lOjii, m, 13 , 14, if,

& 16 parties; accordez seize cordes de psaltériorr

ou de clavecin , suivant ces divisions ; c est-à-dire

la première cordiì à l'unisson du monocorde enc

rier ; la seconde à l'unisson de la moirié ; la troi

sième à l'unisson du tiers ; la quatrième à l'unif*

son du quart , &c. Faites sonner à la fois les

seize cordes ; & vous croirez n'entendre que le

son de la corde la plus grave.

Aeùviime expérience. Faites sonner à la sois,

toutes les cordes impaires de la huitième expé

rience ; c'est-à dire les cordes 1,3,5,7,9,

11,13,15; vous entendre/, un fen , ou plutôt

un grouppe de sons qui , fans être dissonr.ans ,

laisse cependant quelque chose à désirer ; une

efpece d'accord dans lequel vous croirez distin

guer tous les sons, fans cependant qu'aucun d'eux-

offre rien de désagréable ni de diilonnant ; cn «rr

mot vous entendrez l'accord le plus conformant"

après l'accord pa;fait; mais un accord t/isle &

réellement suspensif; t'est-à dire qui annonce uit

repos , mais qui ne le donne point. Or ce repos ,

vous réprouverez , si à cet accord vons fa tes

succéder celui des cordes paires de la huitième

expérience; c'est-à dire celui des cordes 2,4,

6 , 8 , 10 , 12 , 14 , 16 ; lequel est 1 octave de

l'accord v 1 , 2 , 3 , 4 > 5 ' ^ » 7 * 8 , de la troî»

' siéme expérience Retranchez quelque foi»

de l'un ou l'autre de ces accords , c'est-à -dire

de l'accord composé de sons- pairs, ©u de celui

composé de sons impairs ; U» en feront moins con-

sonnans Intercalez quelque, son dans l'un 00

dans l'autre ils deviendront dissonnaas : c'est-

à dire que vous distinguerez parmi tous les autres1

sons de l'accord , le son intercalé Pousser

aussi loin qu'il vohs plaira la férie 1 , 2,3,4,

en continuant de diviser votre mou;corde en 17 r

18, 19 , &c. , parties égaies , & d'accorder des<

cordes à l'unisson de chacune de ces divisions £

vous obtiendrez toujours le même résultat , c'est-

à-dire que l'accord compo/é des sons 1,1,5,4,

&c. , sera parfaitement confonnant , & que vous

croirez n'entendre que le son t ; mais beaucoup»

plus sonore qne lorsqu'il n'est point accompa

gné de ses harmoniques.... Item , prenez dans la

I même férie ainsi augmentée , roirs les sons iaw

I pairs , &. vous entendiez- le mênre accord íiispe-»
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sis dont j'ai parlé plus haut ; lequel se reposera

Comine ci-dessus fur l'accord des sons pairs com

posé d'un même nombre de termes.

Notti. J'ai dit ci-dessus , i °. que l'accord com

posé des sons pairs, a, 4, 6, 8 & 10, &c. ,

est le même acíord que celui composé des sons.

1 , : , j , 4 , ; , &c. ; qui en est l'octave grave ;

car on a vu dans la seconde table de la cin

quième expérience , qu'un son à l'octave aiguë

d'un autre son , sait dans le mêmetems deux fois plus

de vibrations que lui. Car le deuxième nt de

cette table , fait deux vibrations pendant que le

premier n'en fait qu'une. Le deuxième fol fait six

vibrations , pendant que le premier n'en fait que

trois. Le deuxième mì fait dix vibrations » pen

dant que le premier n'en fait que cinq , &c. Donc

des sons qui font dans un tems donné ,2,4,

6,8, 10, &c. vibrations, sont à l'octave aiguë

des sons qui dans le meme tems n'en font que

1 > 2 » 3 5 4 » î , &c. L'accord ,2,4,6,8,

10 , &c , est donc l'octave de l'accord 1,2,3,

4,5, &c. De même un accord dont chaque

son seroit trois fois plus de vibrations que les

sons correspondans de l'accord 1 , 2 , 3,4» f ,

&c. , seroit aussi un accord parfait à la douzième

du premier. Car dans la table déjà citée , on a

vu que la douzième fait trois sois plus de vi

brations que le générateur ; que le fol douzième

d'«/ , fait trois vibrations pendant que Yut n'en

fait qu'une. L'accord 3,6, 12, 15, &c, , est

donc le même que l'accord 1 , 2 , 3,4, 5 ,

&c, & que l'accord 2 , 4,6,8, 10 , &c. Mais

à la douzième du premier , & à la quinte du se

cond. C'est à-dire que ces trois accords sont éga

lement composés d'octave , quinte , quarte , tierce

majeure , &c.

- En général les séries suivantes forment des

accords parfaits;

Génér. i,2,î,4, 5,6,7, 8,9,10, tT,iî,T3,i4,T5,i6,i7,Scc.

Octav. i 4 6 S 10 12 14 16

Quint. 3 6 0 11 «5

Quart. 4 S 12

T.-maj. 5 1°

T-min. 6 12

Voyez la table des harmoniques de la haffe

fondamentale ; où tous les rapports des sons se

trouvent dans la colonne A,A. La colonne 1,1 ,

représente le générateur ut , avec les soixaate-trois

premiers harmoniques. La colonne II,II , repré

sente l'octave du générateur ut , avec les trente-

un premiers harmoniques , dont le dernier mar

qué soixante-quatre est à l'unisson du dernier ,

c'est-à-dire du plus aigu , de la première colonne.

4La colonne IIl,III , représente le fol , douzième.

I du générateur ut , & quinte de son octave , avec

ses vingt premiers harmoniques. En général le son

le plus grave de chaque, colonne est un son/b/i-

Jamtntal au-dessus duquel font reprcscntés ses

harmoniques les plus graves.

Or, la fuite de ces sons fondamentaux , est ce

que j'appelli; Basse fondamentale. C'est la

première idée qu'en avoient eue Rameau &

Tartini. L'expérience leur avoit appris que les

harmoniques du corps sonore étant représentés

par les longueurs des cordes vibrantes , forment

une progression décroissante , i,r»T>"î»Ì«7»

Tj J > ?>TS5 &c, que les Grecs nommèrent har

monique; ; pay:e qu'avant Pytiiagore les Grecs

ne connurent pas , ou du moins ne firent nul

usage de la théorie des vibrations. ( Voyez Qua

ternaire, ) Mdìs Tartini & Rameau furent moins

sages que "les Grecs ; car quoique ceux-ci n'eussent

pour le conduire que leur progression harmonique,

fans être , comme ces deux harmonistes modernes,

aidés , éclairés par l'expérience , ils sentirent né

anmoins la nécessité de tirer de cette progression

tous les sons de leur diagramme ou échelle har

monique. Ils découvrirent, par l'inspection seule

de cette progression , que le ton majeur se di

vise en deux demi-tons inégaux , dont le plus

grand est dans le rapport de seize à dix-sept ;

ÒC le moindre dans le rapport de dix-sept à dix-

huit. Item , que le demi-ton majeur se divise en

deux quarts de tons ; le premier , c'est-à-dire le plus

grave , le majeur, dans le rapport de trente-deux

à trente-trois ; le second dans le rapport de trente-

trois à trente-quatre. ( Vide Aristid. Quimil. p.

114.) Voyez aussi dans la colonne 1,1 de la table

des harmoniques , Yut ft & Yut quart de dieze ; &

vous trouverez le premier fur le dix-septième de

gré , c'est à dire entre les nombres seize & dix-

huit ; 8c le second sur le trente troisième degré ,

c'est-à-dire entre, lçs nombres trente-deu* & trente-

quatre.

Nota. a". Le la de la gamme des modernes n'est'

point à l'unisson du la qui se trouve sur le sep

tième degré de la première colonne de la table

des harmoniques. Car le la des modernes est tan

tôt quinte du re , tantôt tierce mineure au dessous

d'ut. Or le re fait neuf vibrations pendant Jque

le générateur en fait une ; donc fa douzième en

doit faire , comme on a vu ci-dessus , trois fois

neuf. Le la fous ce rapport est donc égal à vingt-

fept , & non pas à vingt-huit , qui est la doubla

octave du premier la harmonique , ég.il à sept.

De môme lc rapport de la tierce mineure est de

_cinq à six : on aura donc cette proportion ; cinq

est a six , comine le la moderne le plus voisin du

la égal à sept , est au quatrième ut égal à huit.

Ou 5 : 6 :: U est à 8; donc /./ égale ^=" *

or,le/« harmonique = 7 = ^. Donc sous aucun

rapport le la harmonique n'est égal au la de b»

gamme moderne. Ç'est pour cette raison crue j'ai
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renversé les deux lettres du la harmonique dans

la table des harmoniques de la basse fondamen

tale , afin qu'on ne les confondit point. J'appelle

harmonique le la qui fait sept vibrations , pendant

que le générateur en fait une ; parce que :

Dixième expérience. En répétant la quatrième

expérience , faites sonner en même-tems le /o/z=ó ,

& le la~ij ; ils reproduiront le générateur w— i.

Item. Faites sonner le la—j , & Yut—S ; ils

reproduiront encore Vut—i.. . Mais substituez à

ce la celui de la gamine des modernes , six'e

majeure d'ut ; les deux sons simultanés reprodui

ront un fa & non pas un ut... à ce dernier la

substituez le la quinte du re ; les sons sel , la ,

2.4, 27 , reproduiront sol^.^ ; & les sons , la ,

ut , 17 , 32, reproduiront ut—\. Donc ce der

nier la , n'est harmonique du générateur ut , 1 ,

que lorsqu'il se trouve sur le vingt-septième degré ,

c'est-à-dire sixte de la quatrième octave du généra-"

teur-«.

Onzième expérience. Substituez au la de la troi

sième ou de la sixième expérience , l'un des la

de la ga^mme moderne , & faites sonner les huit

cordes à la fois ; tout fera confonnant comme

dans les expériences troisième & sixième , à l'ex-

ception du la intercalé qui fera dissonnant.

Le la moderne ne peut donc entrer dans l'ac-

cord parfait ; & il entre dans la gamme des mo

dernes : la progression des harmoniques doit donc

s'arrèter au sixième terme inclusivement : telle est

la conclusion que Tartini & Rameau se crurent

bien sondés à tirer de ces deux observations.

Pour trouver l'origine de ce la , & du sa quarte

d'à/, lequel n'est pas plus harmonique que le

U , ( voyez tasse continue ) il fallut inventer des

faits, imaginer des progressions , faire de nou

velles règles ; enfin faire violence à la faine phy

sique , à la théorie & à la pratique de la musique.

Mais l'art de la musique ne peut pas être en

contradiction avec la science ; & puisque la mu

sique est un langage universellement entendu , &

un art généralement agréable , il doit avoir ses

fondemens dans la nature ; il est donc possible

de les découvrir à l'aide de l'expérience. Or ,

l'expérience est claire-, les faits sont évidens. Le

caractère de tout accord; c'est-à-dire de tout

grouppe confonnant , est d'être progressif, & illimi

té dans le nombre de ses termes.

Je dis i° progressif, & par-là j'entends parler

da- la progression harmonique, si l'on représente

les rapports des sons par les longueurs des cor

des ; & de la progression arithmétique , si on les

repréfer.-te par les vibrations. J'employerai défor

mais cette dernière qui est plus facile , tous les

termes étant des nombres entiers.

Je dis , ï° qu'il n'y a que deux progressions à

employer pour la forme des accords. La progres

fion 1,1,3,4,5,6, &c. , & la progreflîo 1

1 ' 3 1 í , 7,9, 8cc- La première pour les accofds

parfiúts : la seconde pour les accords qui les préce-

dent 8tles appellent. Les autres progressions arith

métiques dont la différence excède 2 , & dont le

premier terme est i,pourroient être employées avec

réserve ; ruais elles sont très-désagréables , comme

il est facile de s'en convaincre par l'expérience , en

faisant entendre

à la fois les sons 1,4,7, 10, 13, 16, '9 >&c-> dont

la dissérertee est 3 ;

u ceux-ci . . . 1,5,9,13,17,21,21, &c. ,dortt

la différence est 4 ; car l'accord de ces deux

progressions n'est pas supportable.

Cinquième caractère réciproque aux quatre pre

miers. Les sons qui sont enfreux dans les rapports

les plus simples , forment eptr'cux les consonnances

les plus agréables.

Douzième expérience. Exécutez urf morceau de

musique quelconque, fur lss jeux fuivansdel'orgue,

deux à deux.

1°. SurìeprcflantSc la doublette qui sonnerit/'oJZ.iví.'

20. Sur le prestant & le petit nasird qui sonnent

la quinte.

3 °. Sur le gros Hasard & le prestant qui sonnent

la quarte.

4°. Sur le prestant & la petite tierce qui sonnent

la tierce minturt,

5". Enfin sur la petite tierce & le petit nusarl qui

sonnent la tierce majeure.

De toutes ces combinaisons , . la première feule

vous paroîtra agréable , les suivantes vous déplai

ront d'autant plus que l'inrervalle , que sonnent

entr'eux les deux jeux touchés ensemble , devieilt

plus petit.

Nota. Les musiciens non philosophes , qui pouf*

roient confondre la consonnance absolue d'uni

intervalle avec son agrément local , ne convien

dront peut - être pas du mérite de cette preuve ;

mais la suivante ne me parou pas laisser lé moirí-

dre doute fur cet objet.

Puisqu'un son est inséparable de ses harmoni

ques , qu'il en est toujours accompagné , peut-

etre même composé, comme le blanc est com

posé des couleurs du prisme ou de l'arc-ert-ciel ;'ort

peut donc fans inconvénient regarder les harmo

niques comme les élimens du son. Tout Son peut

donc être regardé comme fondamental , relative

ment à ses harmoniques. Or , les intervalles les

plus consonnans doivent être formés par les sons

qui ont le plus grand nombre d'élémens communs.

L'octave doit donc être l'intervaUe le plus con

fonnant , puis la douzième , puis la quinzième

ou double octave , puis la dix-septième majeure ,

la dix neuvième, &c.

Car , que l'on compare entr'elles les colonnes

de la table des harmoniques , 011 verra du pre

mier coup-d'ccil , que la première & la deuxième

dont les sons fondamentaux sont à l'octave , ont

la moitié de leurs harmoniques communs ; puis

que de deux en deux les harmoniques de la pre-.

mière sont à l'unisson de ceux de la seconde..;

que la première & la troisième , dont les sons
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foridamîfltatra sont ò la douzième , ont îe tíefs

de leurs harmoniques communs ; puisque de trois

•en trois les harmoniques de la première sont à

i'unisson de ceux de la troisième.... Que la première

& la quatrième, dont les sons fondamentaux sont

à la double octave f n'ont que le quart de leurs

harmoniques communs ; puisque', &c. , que la pre

mière & la cinquième n'en ont que le cin

quième , &c.

L'octave , dont le rapport est de i à a , est

donc plus conformante que la douzième , dont le

rapport est de i à 3. La douzième plus conson-

riante que la double octave , dont le rapport est

de 1 à 4. Cette dernière plus consonnante que la

dix-septième majeure , dont le rapport est de 1

On peut appliquer le même raisonnement aux

intervalles formés par deux sons fondamentaux ,

immédiatement consécutifs. Cardans l'octave, dont

le rapport est de 1 à 2 , tous Jes harmoniques du

son fondamental aigu , ut 11 , trouvent leur unisson

dans la colonne du son fondamental grave , ut 1...

Dans la quinte , dont le rapport est de 2 à 3 , la

moitié des harmoniques du son fondamental aigu

fol III , trouva fes unissons dans les harmoniques

du son fondamental grave ut II... Dans la quar

te, dont le rapport est de 3 à 4 , le tiers seule

ment des harmoniques du son aigu ut IV, trouve

ses unissons dans la colonne 111,111.... Dans la

tierce majeure , dont le rapport est de 4 à j , le

ers art , &c.

II est donc incontestable que les intervalles ex

primés par les rapports les plus simples sont les

plus confonnans.

M. Esteve a cru que la sixte majeure déroçeoit

a cette loi , & qu'elle avoit le même degré de

consonnance que la quarte. ( Voyez l'art. conson-

aance de Rousseau. ) Mais Terreur de ce savant

vient , 1° de ce qu'il n'a pas comparé , comme je

l'ai fait , tous les harmoniques des deux sons fon

damentaux de chaque intervalle , mais seulement

les deux ou trois plus graves ; ce qui n'est pas

suffisant pour découvrir les degrés de leur conson

nance. 2 . De ce qu'il a pris la sixte majeure de

la gamme des modernes dans le rapport de 8 à ,

au lieu qu'il falloit prendre celle qui est donnée

par la réfonnance du corps sonore , dans le rap

port de 8 à 13. Car on verra dans la fuite de cet

article que la sixième note de la gamme naturelle ,

Îue j'ai appellée fa , est dans ce dernier rapport,

bailleurs , on a vu dans la dixième expérience ,

que le la qui fait sixte majeure fur Yut de la gam

me des modernes , n'appartient point au mode A'ut ,

mais au mode de Car par l'expérience de Tar-

tini , ( la quatrième ) , tous les harmoniques con

sécutifs d'un son fondamental , reproduisent ce

son fondamental , qui est leur véritable tonique.

Or , le la des modernes & Yut sonnant ensemble ,
reproduisent au grave un fa ■& non pas un ut ;

donc ce la appartient au mode de fa & non pas

an moèîe tVut. Dcnc ce U n'est pas la véritable sixte

majeure de la'garucíe d!ut; mais une sixte mineure

de la gamme de su

En un mot , &. c'est le résumé de cot article ;'li

force ou l'intensitè du son des harmoniques immé

diatement consécutifs du'corps sonore , leur gravi

té , retendue & la consonnance de leurs interval

les , augmentent en raison de la simplicité de leurs

rapports.

If. Basse-fondamentale. Cadences ou repos de

h baffe-fondamentale. Tartini & Rameau firent l'essai

de leur découverte lur l'accompagnement de la

gamme ut , re , mi ,/j ,fol , la ,si , ut , la quelledans

le tempérament des modernes est composée de

deux tétracordes semblables, ut, te, mi, f», &

fol ,1a, si, ut. Or , tel fus à coup fùr b raison

nement de ces' deux harmonistes.... Le chant si

«f, est le produit de la tasse fondamental: fol ut ;

donc le chant misa , est le produit de la baffe-fonda

mentale utfa. Première erreur. Ce n'est que par tem

pérament que l'intervalle mi fa est semblable à

l'intervalle si ut. ( Voyez l'art. baJsc-continuc.Voyet

auíîi la table de la génération harmonique , colon

ne I , dans laquelle l'intervalle mi fa est dans le

rapport de 10 à 11, & si ut dans celui de 15 à

16 ). Le fa des modernes représente comme oa

l'a dit, ( art. basse-continue'), trois fa différens ;

mais celui de la gamme d'or , c'est-à-dire la qua

trième note de la gamme d'ar,est constamment

avec le mi dans le rapport de 10 à 1 1.

Le chant ut re est produit par la basse-fon

damentale ut fol : donc le chant fol la qui lui est

semblable , est produit par la baffe-fondamentale

fol re. Deuxième erreur. Ce n'est encore que par

tempérament que l'intervalle fol la est semblable

à l'intervalle ut re. La gamme naturelle , la gamme

d'iíf , a deux la différens ; dont le premier est ap-

pellé ta dans la table de la génération harmoni

que , le second 17. Ils sont avec le fol dans Ief

rapports suivans. fol, ta , p/, iî, 13, 14. Voyez

la première colonne de cette table fur les douzième,

treizième & quatorzième degrés). Or, ce n'est

point d'après le tempérament qu'il faut régler la

baffe-fondamcntalt , ni les accords qu'elle doit por

ter , mais d'après les rapports naturels des- harmo

niques entr'eux Donc la baffe-fondamentale de la

gamme . ut re mi fa fol la fi ut

doit être. "B. F. ut fol ut sa ut re fol ut

Et pour éviter la cadence fa fol, que Tartini

regarde néanmoins comme régulière , Rameau

donne deux notes fondamentales aufol de la gamme,

ex : Gamme . . . . ut re mi fa sol sol la fi ut

baffe-fondamentale . . ut fol ut fa ut fol re fol ut.

Or le chant ut re mi fa , qui est dans le

mode d'ar , a dans cet accompagnement pour basse-

fondamentale ut fol ut fa. Troisième errtw. Si Ic

chant ut re mi fa est dans le mode d'us , il ne

peut avoir pour basse - fondamentale ut sol ut fa.

Car ut fol est le renversement de la cadence par

faite fil ut qui appartient au mode d'w } donc utfa
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est «ne cadence parfaite du mode de fa. ta ljffe-

fondamentalt ut Jal , ut sa, est donc composée de

deux cadences , l'une en ui , l'autre en fa. Quelle

raison y a-t-il donc d'attribuer plutôt cette biffe-

fondamentale au mode d'ut, qu'à celui de fa ? Je

dis plus : cette baffe fondamentale appartient réel

lement & exclusivement au mode de fa , car ut

©st la quinte de fa : ut est donc un des harmoni

ques de fa , ut est donc subordonné à /; ; pui "que

fa est la baffe fondamentale d'ut , donc une cadence

en ut doit être subordonnée à une cadence en

fa, & comme dans le chant fa ut ou ut fa , Mut

appartient au mode de fa , il est clair que de ces

deu.x cadences fol & ut fa, la première quoique

passagèrement en ut, appartient réellement au mode

di fa. Donc la b.;Jsc fondamentale ut fol , ut fa est

une baffè-fondament ile du mode de fa. Donc elle

ne peut être la baffe-fondamentale du chant ut re

tni fa , lorsqu'il fait partie de la gamme d'ut ; je dis

lorsqu'il fait parue de la gunme d'us ; c'est-à-dire

lorsque; le mi & le fa de la gamme sont dans lc rap-

Íiort de loà n. Mais si l'intervalle mi fá est dans

e rapport de à ìócommejî ut ; alors faisant

sonner ensemble ces deux notes, elles rappelle

ront le générateur fa ; puisque les notes fi ut dans

le même rapport , reproduisent le générateur ut.

( Voyez Pexpérience quatrième du n" i de cet ar

ticle ). Alors le chant ut- re mi fa , appartiendra

au mode de sa , & pourra être le produit de la baffe-

fondamentale ut fol ut fa Or le chant fol

li fi ut ; ( ce font toujours nos deux harmonistes

qui parlent ) , est parfaitement semblable au chant

Ut re mi fa. Quatrième erreur. Donc si le chant

ut re mi fa, est en ut ; le chant fol la fi ut, est

en sol. Cinquième erreur. i° Ces deux chants font

semblables , oui ; mais en vertu du tempérament

feulement. On a vu dans le n° i de cet article ,

la génération des harmoniques ; on y a vu qu'elle

est nécessairement progressive : on y a vu que la

quatrième octave des harmoniques de chaque son

fondamental représente la gamme des modernes ,

ou plutôt la véritable gamme de la nature potir

tous les modes. Ainsi cette quatrième octave dans

la première & la seconde colonne représente la

véritable , la seule gamme du mode d'ut ; puis

qu'en faisant résonner ensemble deux à deux

tous les sons consécutifs de cette gamme , ils

reproduisent toujours le générateur ut. ( Qua

trième expérience ). Au contraire faites sonner

ensemble les deux notes de notre gamme tem

pérée , mi fa, ou fa sol ; vous entendrez un gé

nérateur fa. Faites sonner sol la , ou la fi , vous

entendrez un générateur sol ; faites sonner fi ut ,

ut re ou re mi ; vous entendrez le générateur ut.

Voilà donc trois générateurs dans cette gamme,

dont le principal est sa : puisqu'il est fondamental

i'ut , lequel eít lui-même fondamental desol. Donc

en suivant les rapports du tempérament moderne,

notre gamme n'est point dans le mode d'w. Donc il

Se faux point suivre les rapports de ce tempérament.

Musique, Tome Jt

I Mais dans la gamme dont tous les sons rappellent

, ut , c'est-à-dire dans la gamme naturelle du mode

d'ut , les deux la & le sol font dans les rapports : fol

ta /r, ii, 13 , 14; & les notes ut re mi, dans les

rapports 8,9, 10 : ( voyez la première colonne. )

Donc iQ , les deux tétracordes , ut re mi fa , & sol

la fi ut, considérés suivant leurs rapports naturels ,

ne sont nullement semblables. Donc î° , le tétra-

corde fol la fi ut, n'est point dans le mode de sol.

Donc il ne doit point avoir pour baffe-fondamentale ,

fol re sol ut. D'ailleurs la baffe-fondamentale ut

fol ut fa , n'est pas , comme le croyoit Rameau ,

dans le mode d'ut. Donc la lasse-fondamentale sol

re sol ut n'estpas non plus dans le mode de fol. Donc

fous aucun point de vue elle ne convient au chant

sol la fi ut. Donc la baffe- fondamentale ut sol

ut fa ut sol re sol ut , ne convient point à la

gamme ut , re ,mi , fa ,sol , la , fi , ut.

Ges deux baffes-fondamentales ut sel ut fa ,'

& sol re sot ut , la première en ut , la seconda

en fol , sont composées , la première de la tonique

ut , & de ses deux quintes fa & fol , l'une au grave ,

l'autre à l'aigu ; la seconde de sa tonique fol & de

ses deux quintes ut 8c. re, l'une au grave , l'autre à

l'aigu ; donc la baffc-fond.imentale d'un mode quel

conque est composée de la tonique & de ses deux?

quintes , l'une au grave & l'autre à l'aigu. Sixième

erreur. Car la première de ces deux basses étant ,

comme on vient de le voir, dans le mode de sa,

& npn dans celui d'ut , la seconde étant en ut & non

en fol ; si on admettoit le principe de Rameau & de

Tartini , on seroit en fa , lorsqu'on se croiroit en

ut ; en ut , lorsqu'on croiroit être en sol , &c. Donc

on seroit toujours hors du mode proposé : c'est à-

dire que le chant seroit dans un mode , & la baffe-

fondamentale dans un autre.

Je dis léchant dans un mode ; car tout chant, in

dépendamment de la baffc-fcndamentalt, indique na

turellement le mode auquel il appartient. ( Voyez

baffe-tonique ) ; pouvant être considéré lui-même

comme une baffe-fondamentale , comme on verra ci-

aprés.

Nota. i". Qu'il ne faut pas confondre le. tem

pérament dont je viens de parler , avec l'accord

tempéré des inst.umens. On ne peut accorder les

instrumens qu'au moyen des consonnances d'octa

ve , quinte , quarte , tierce majeure & tierce mi

neure. Orle fa & les deux/; de la gamme naturelle

ut re misa fol ta jr si ut ne forment aucune de ces

consonnances , ni entr'eux , ni avec les autres sons

de cette gamme. On l'a donc réduite en deux tétra

cordes semblables ut re mi fa fk /ol la si ut absolu

ment semblables , lesquels peuvent être accordés

par consonnances ; c'est-à-dire que le ton d'un son

étant déterminé , (bit arbitrairement , soit relative

ment à un autre instrument , on peut accorder les

autres sons de ces deux tétracordes à l'octave ; com

me ut at ; à la quinte , w. fol , fol u , re la ; à la

quarte , ut fa ; à la tierce majeure , «•• mi , fol fi; k

la áerce mineuresi re. On peut encore accorder le l*\
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à la titrce majeure dufa ,fa la. Tel est le tempéra

ment dont j'ai entendu parler dans cet article.

11 y en a un second employé par les accordeurs

d'instrumcns., qui consiste à altérer certaines con-

sonnances , afin qu une même touche puisse servir

four deux sons très-peu différens de Punisson.

Voyez tempérament ). Le premier de ces tem

pérament a été imaginé pour faciliter l'accord des

ìnstrumens ; le second pour éviter, la multiplication

des touches dans l'exécution des différens modes

fur le même instrument.

Nota. 20. J'ai indifféremment attribué à Tartini &

àRameau l'inventic-ndecette Czmeufebiffc-fondamer.'

talc par quinte, quoique l'Iiarmonisle françois paroisse

seul vouloir s'en attribuer l'honneur. Mais l'Italien

admettant dans le mode d'ut la cadence ut fa , qu'il

appelle arithmétique , par opposition à la cadence

sol ut qu'il appelle harmonique'; admettant égale

ment dans le même mode la cadence fa fol , qu'il

appelle mixte , ( voyez système , fyst. de Tar-int ) ;

il est clair qu'il accompagne les cinq premières no

tes da la gamme avec la premiire basé-fondamcR-

tale de Rameau. .... Gamme, ut re mi fa fol.

Basfc-foniimtmalt. ut sol ut fa sol.

Or , il est plus que probable que les mômes erreurs

ont été puiíees à la même source ; qu'elles ont eu

pour principe les mêmes raisonnemens ; & si Tar

tini n accompagne pas comme Rameau les trois

dernières notes de la gamme , il s'en fuit que

Rameau a par-dessus Tartini , au moins le mérite

d'être conséquent dans ses erreurs.

La gamme des modernes est une gamme singnlîé-

lement altérée par le premier tempérament dont j'ai

parlé. Or former la baffe-fondamentale fur le tempé

rament & non fur les rapports naturels & primitifs

des sons, c'est vouloir juger dt!fensdWplirase,non

pas les mots & leur construction , mais feulement

par l'orthographe. A la vérité íì l'on vouloit que la

gamme des modernes fût en fa , corame elle y est

par le tempérament , la basft-sondamentale de Ra

meau & de Tartini fèroit excellente. Mais à s'en te

nir aux rapports primitifs de cette gamme , c'est-à-

dire en supposant que la quatrième note sonne avec

la tonique uu intervalle dans le rapport de 8 à 13 ;

utJv ; & que le la moderne supplée le ta & ïe7í '

1 3 & 1 4 de la gamme naturelle ; il est de touteimposlï-

fcilité de trouver ('harmonie de cette gamme avec

les seuls mouvemens fondamentaux de quinte &

de quarte. Mais Rameau & Tartini étoiem bien

éloignés de soupçonner qu'il y eût un mouvement

fondamental plus propre que ces dsux consonnan-

ces à produire une cadence parfaite , & un repos

aussi marqué que celui de l'alinéa dans le discours

ordinaire. Rameau regardoit l'octave comme une

équisonnance ; c'est-à-dire comme un unisson • c'est

d'après ce préjugé qu'il a établi fa théorie du ren

versement des accords. (Voyez renversement ). D'a

près ce. même préjugé est-il étonnant qu'il ait'con

fondu le mouvement fondamental d'octave avec

une tenue ou avec celui des deux notes fur le mt*

me degré ì

Cependant qu'on exécute la basse : ut re mi sa

fol jol ut , le second fol à l'octave grave du premier;

on sent parfaitement la suspension du son au se

cond sl : il fait deilrer Yut suivant plus fortement

que ne feroit l'unisson du premier fol : & Yut

marque aussi le repos plus énergiquement que

s'il étoit précédé de deux Jol à l'unisson. Le mouve

ment descendant d'octave est donc suspensif ; c'est-

à dire produit un renversement de cadence. Or tou

te cadence renversée produit une suspension ; &

réciproquement tout mouvement suspensif renversé

produit une cadence. Par ex. : ut Joí 8l/ui ut sont

des renversemens l'un de l'autre , dont le premier

est suspensif, le second résolutif. °onc le mouve

ment ascendant d octave est résolutif; c'est-a dire

produit un repos. Toute cadence qui se résout fur

la tonique produit on repos parfait ; donc le mou

vement ascendant d'octave produit un repas parfait.

( Voyez basse fondamental): n" 5).

Octave , quinte & quarte : voilà donc trois mou

vemens fondamentaux propres au genre diatonique.

Joignons ceux de tierce majeure & mineure pour

le chromatique , ( Veyez diatonique ; chromatique ;

enharmonique ). Nous aurons cinq intervalles dans-

les rapports fuivans. Octave , quinte , quarte , tierce

majeure, tierce mineure, ut ut sol ut mi folt

I. II. III. IV. V. VI.

formom-enuae b,i/s.-sondamentale dont nous ferons

toutes les notes d'égale valeur. On vient de voir

que dans le mouvement fondamental d'octave ,

le repos fe trouve fur le son aigu. On fait que

dans celui de quinte il fe trouve au grave ; dans

celui de quarte à l'aigu ; danscelui de tierce majeure

au grave ; dans celui de tierce mineure à l'aigu.

C'est-à-dire que dans cette baffe -fondamentale , les-

repos se trouvent fur les sons pairs , ut II , ut IV ,

foi VI. Les sons pairs sont donc iei^ lieux harmo

niques des repos , & les sons impairs les lieux des

appels ou suspensions de repos : ce qui est non-seo-

lement applicable aux cinq intervalles précédens ;

mais à toute la fuite des intervalles de la baffe-

fondamentale naturelle. ( Voyez la table de la géaè-

" ration harmonique ).

Nota. Lorsque le rapport de l'un de ces inter-

valles est exprimé par deux nombres pairs , il faut

le réduire à fa plus simple expression ; ce qai se

fait en divisant ces deux nombres par leur plus

grand commun diviseur. Par exemple: l'octave donr

le rapport est de 1 à 2 , peut être exprimée par

les rapports de 2 à 4 ; de 3 à 6 ; de 4 à 8 ; de $

à 10, Sec. Mais les deux termes du premier de

ces rapports multiples étant divisés par 2, ceux

du second par 3 ; ceux du troisième par 4 ; ceux

du quatrième par &c. Le quotient de chacune

de ces divisions est toujours le rapport de 1 à 2 ; ,

qui est celui de l'octave réduit à {a plus simple

expression. Lors donc que les deux termes d'un

rapport font deux nombres pairs , il faut regarder
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coc'sae impair celui des deux qut devient tel Sprès

la d.vision par le plus grand commun diviseur. Cela

posé, je dis que :

Les sons fondamentaux étant disposés comme

ils le sont dans la table de la génération harmoni

que , les repos se trouvent sur les sons fondamen

taux pairs & dans les colonnes de. leurs harmoni

ques , & les appels ou suspensions de repos , fur

les sons fondamentaux impairs, & dans les colonnes

de leurs harmoniques ; c est-à-dire que dans cette

disposition , les repos se trouvent dans les colonnes

jiaires , & ieuri appels dans les colonnes im

paires.

i°. Dans le mouvement fondamental d'octave,

ut ut ; ( colonnes I & II ) l'acte de cadence com

mence par le son grave , & se résout sur le son

aigu ; c est-à-dire commence par la colonne 1,1 , &

íe risout sur la colonne 11,11.

, Car dans la succession de ces deux colonnes ,

l'oreille doit entendre avec plus de plaisir celle

«les deux qui est res: eflivement la plus coníbnnante.

Or la deuxième colonne est respeàìvtment plus con-

sonnante que la première. Car la A B C D E

première octave de la deuxième ut ut ut ut ut

colonne , semblable à l'octave AA si #

•de la figure adjacente, correspond si si

à' la seconde octave de la première ia#

colonne, semblable à l'octave BB ; pj re re

car on a démontré , (n°. I de cet ta»

article) que l'octave est plus con- ta ta

sonnante que la quinte,& la quinte ' sol*

plus que la quarte Donc le sim- sol fol fol fol

pie intervalle d'octave ut ut est je#

plus consonnant que l'octave ut ja je

fol ut qui renferme une quinte & mi tt

une quarte. Donc l'octave AA est rni mi mi

plus consonnante que l'octave BB. ré *

Donc la première octave de la se- re ré

conde colonne est plus conson- utjf

nante que l'octave correspondante nt ut ut tît ut-

dans la première colonne. A B C D E

Item. La seconde octave de la seconde colonne ,

semblable à l'octave BB , correspond à la troisième

octave de la première colonne , semblable à l'oc

tave CC. Or l'octave BB , qui ne contient qu'une

quinte & une quarte , est plus consonnante que

1 octave CC , qui est composée de tierces ; puisque

les tierces sont moins confonnantes que les quintes

& les quartes , ( N". I de cet article. ) Donc la

seconde octave de la seconde colonne est plus con

sonnante que l'octave correspondante dans la pre

mière.

Item. La troisième octave de la deuxième co

lonne , semblable à l'octave CC, correspond à

la quatrième octave de la première colonne , sem-.

, biable à l'octave DD. Or l'octave CC, uniquement

composée de tierces , est plus consonnante que

l'octave DD, composée de tons ( N" i de cet

article La troisième octave de la deuxième co-

ïonne est doric pins consonnante quefoctave correí1

pondante dans la première.

Item. Les demi-tons étant moins consonnans que

les toas ; ( voyez ibidem ) , l'octave chromatique

est moins consonnante que l'octave diatonique. La

quatrième octave de la deuxième colonne , sembla

ble à l'octave DD , est donc plus consonnante que

l'octave correspondant- dans la première colonne ,

semblable à l'octave EE.

Par la même/ raison la cinquième octave de la

deuxième colonne, composée de demi-tons comme

l'octave EE , est plus consonnante que la sixième

octave de la première colonne , composée de quarts

de tons , &c. , &c.

Donc chaque octave de la deuxième colonne est

plus consonnante que l'octave correspondante dans

la première colonne. Donc tóute la deuxième colonne

est rclpefttvcment plus consonnante que la première.

Donc l'accord total de> harmoniques du son fonda

mental aigu de l'octave , est respectivement plus

agréable que celui du son fondamental grave.

Or dans le mouvement fondamental d'octave ;

l'accord total de la première colonne altère nécessai

rement la pureté de l'accord total de la seconde. Car

qu'on fafle résonner en même-temps tous les soms

de ces deux colonnes ; qu'arrivera- t-il ? que chaque

octavo de la deuxième colonne fera moins conson

nante ou'elle n'étoit avant cette résonnance simul-'

tanée. Car la première octave ut m de la deuxième*

colonne , se trouvant confondue avec la deuxième

octave ut sol ut de la première colonne , le sol

de cette deuxième octave altérera nécessairement la

pureté de l'octave simple ut ut de la deuxième

colonne»... La consonance de la deuxième octave

ut sol ut de la deux'ême colonne fera par la même

raison altérée par l'intercalation des sons mi & \t>

de la troisième octave de la première colonne.—

L'octave des tierces de la deuxième colonne de

viendra par ce mélange une octave de tons , &c. .

Donc chaque octave de la deuxième colonne fera,

moins consonnante qu'elle n'étoit avant cette con

fusion des deux colortnes. Donc cette confusion

altérera la pureté, l'agrémentrefpectifdela deuxième

colonne. L'oreille doit donc désirer la fin de cette

résonnance simultanée , asin"d'entendre dans toute

fa pureté l'accord de la deuxième colonne ; c'est-à-

dire, afin de pouvoir se reposer sur l'accord de cette

deuxième colonne.

Or il en est à très-peu près de la résonnance

successive de ces deux colonnes , comme de leur

résonnance simultanée : car dans leur résonnance

successive , les vibrations des cordes de l'une de ces

colonnes agitent les particules sonores de l'air am

biant assez fortement & assez long-tepns pour trou

bler la consonnance de l'autre, & réciproquement.

Dans le fait , fans cétte simultanéité de résonnance

des sons successifs , il n'y auroit point de méUx'ie.

Comment en esset sentir les rapports des sons suc

cessifs , si un son n'est pas lié au précédent & au
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suivant par des vibrations simultan V. ? ( Vcyez

corps sonore ).

Donc la résonnance successive des deux colon

nes d'harmoniques, dont les sons fondamentaux font

à l'octave, akìre la con'ònnance de la colonne ai

guë , comme leur résonnance simultance.-'Donc l'o-

reille doit désirer la cessation du son de la colonne

grave ou impaire , pour entendre l'accord de la

colonne paire dans toute fa pureté ; c'est-à- dire pour

sentir le repos de la colonne paire.

Donc 1°, dans le mouvement fondamental d'oc

tave , le repos se fait sur le son foRdamental pair ,

& dans la colonne de ses harmoniques.

J'ai dit que la d . uxicme colonne de la génération

harmonique est respeflivemem , & non pas absolu

ment plus confonnante que la première. On a vu ,

dans le n° 1 de ect article , que toute colonne

d'harmoniques entendue séparément, forme le plus

parfait accord possible, puisqu'on croit n'entendre

que le sen du générateur un peu renforcé , mais

fans aucun mélange de dissonnance. Toute colon

ne d'harmoniques prise séparément est donc abso

lument confonnante : mais elle peut devenir res

pectivement dissonnante par le mélange des harmo

niques des colonnes adjacentes.

a0. Dans le mouvement fondamental de quinte ,

sol ut , III 11 , ( deuxième & troisième cslonnes )

i'acte de cadence commence par le son aigu, &

se résout sur le son grave ; c'est-à-dire que le repos

se trouve dans la colonne 11,11 ; & l'appel ou sus

pension de repos dans la colonne 111,111. Car tout

son est accompagné de ses harmoniques, dont le

plus intense est l'octave. Si l'on faisoit donc en

tendre ensemble les deux sons ut & sol , on en-

tendroit réellement , quoique non distinctement ,

l'accord utsol ut sol .2,3 , 4 , 6, ou , comme les har

moniques les plus aigus font les moins sensibles ,

•n entendroit au moins l'octave ut sel ut , 2 , 3,4.

Or il y a toujours dans les sons successifs une forte

de simultanéité résultante du prolongement des

sons antécédens pendant la résonna nce des sons

suivans. On doit donc encore entendre le fondu

sol pendant la résonna nce de Yut , ou plutôt de

l'octave ut ut. Pendant la résonnance àu sol, Yut

est donc censé porter l'accord 011 l'octave ut sol

ut ; & ?prés cette résonnance, seulement l'octa

ve ut ut. Or l'octave ut ut est plus confonnante

Sie l'octave «' s°l ut , comme on l'a vu ci-desstis.

onc l'oíeilìe doit trouver respectivement plus

agréable l'octave tu ut ; c'est-à-dire éprouver un

repos fur le sotì ut. Donc dans le mouvement fon

damental de quinte , le repos se trouve sur le son

grave ou pair. Donc , 20 dar.s ce mouvement la ca

dence se résout sur a colonne paire.

30 Dans le mouvement fondamental de quarte ,

la cadence se résout sur le son aigu , & sur la colon

ne paire. Car faites sonner à la fois les deux cordes

de la quarte soluti elles reproduiront au grave l'oc

tave de leur générateur. ( Voyez la quatrième expé-

fience , n°.I de cet article , & la note qui va suivre.) •

La quarte sol ut deviendra donc l'octave ut soi tttl

Or k succession des sons produit le même effet que

leur résonnance simultanée. Donc Yut de la quarte

so> ut fait partie de deux accords ; partie de l'accord

011 octave ut sol ut , pendant la résonnance du fol;

& partie de l'octave ut ut , lorsque cette résonnan

ce est totalement éteinte. Or Cette seconde octave

est plus confonnante que la première. Donc elle

doit occasionner un repos fur elle. Donc dans la

quarte sol ut , la cadence doit se résoudre sur ut.

Donc , &c.

4°. Dans le mouvement fondamental de tierce

majeure : la cadence doit se résoudre sur le son gra

ve , & sur la colonne paire. Car cette succession

mi ut , dans laquelle ut engendre son octave aiguë,

équivaut à la succession de ces deux octaves , ut mi

ut 81 ut ut ; la seconde plus confonnante que la pre

mière. Donc , &c-

50. Dans le mouvement fondamental de tierce

mineure , la cadence se résout sur le son aigu & sur

la colonne paire. Car cette succession mi sol repro

duit au grave l'octave du générateur commun ; ( Ex-

. périence quatrième ) & par conséquent équivaut à

ces deux accords ou quintes ; ut mi sol Sl ut sol; la

seconde plus confonnante que la première.

Donc , &c.

Le méchanifme de ces démonstrations est assez

facile à saisir , pour pouvoir l'appliquer soi-même à

tous les autres intervalles.

Nata. M. Serres de Genève prétend qne le son

grave de la quatrième expérience est le générateur

commun des deux sons simultanés qui le reprodui

sent : Tartini auteur de cette expérience , qu'il a

faite & répétée plusieurs fois en présence de huit

célèbres professeurs de musique , assure que ce son

est l'octave du générateur commun ; & son asser

tion est conforme à celle de tous les favans qui ont

tenté après lui la même expérience.

En adoptant le résultat de Tartini , on peut éta

blir le principe des repos de la maniéré suivante.

Si l'on fait entendre à la sois deux sons quelcon

ques immédiatement consécutifs de la b.:JJ'c-sond<i~

mental: naturelle , ( table de la génération harmo

nique ) ; ils reproduiront au grave l'octave ut II du

générateur commun ;// I ; c'est à-dire que l'octave

ut ut , I II, la quinte ut sol , II III, la quarte sol

ut , III IV , la tierce majeure ut mi , IV V , &c.

reproduiront toutes étalement le son ut II. Or

la résonnance successive de deux sons , à cause du

prolongement des vibrations , produit , quoique

d'une manière moins sensible , le même esset que

leur résonnance simultanée. Donc la succession de

tous les sons de la bajse-fond.imentále naturelle pris

un à un doit reproduire 1 octave du générateur com

mun , comme la résonnance simultanée de -ces

mêmes sons pris deux à deux. La succession des

sons de la basse-fondamentAe naturelle produit donc

fous elle une autre basse avec laquelle chacun

d'eux fait un intervalle plus ou moins consonnant,

Exemple :
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Or les plus consonnans de ces intervalles font

ceux que forment avec la basse tonique les sons

pairs de la basse-fondamentale. Car l'unisson , qui

répond au deuxième ut de cette basse , se trouve

entre l'octave & la quinte ; & l'unisson est plus

confonnant qu'aucun de ces deux intervalles....

L'octave qui répond au quatrième son de la basst-

fondamcntalc se trouve entre la quinte & la dixième ,

& l'octave est plus censonnante que la quinte &

la dixième.... La douzième , qui repond au sixième

son de la basse-fondamentale , est aussi plus con-

sonnante que la dixième & la treizième consen

tante au milieu desquelles elle se trouve. U en

est de même de la double octave par rapport à

ses adjacens. Or cette double octave répond éga

lement à un son pair de la baffe-fondamentale , &c.

Donc les intervalles les plus consonnans sont

formés par la basse-tonique & par les sons pairs

de la basse-fondamentale. Donc dans l'exécution de

cette basse-fondamentale , On doit éprouver i.n repos

sor chaque son pair. Donc dans la succession des

sons fondamentaux alternativement pairs &

impairs , les cadences commencent fur les sons im

pairs & se résolvent fur les sons pairs.

Mais qu'arrivera-t-il si l'on fait succéder seule

ment des sons fondamentaux impairs ? Quel fera

le lieu des repos ? Cette question est assez peu

importante pour la pratique : on verra bientôt

qu'une telle basse ne produiroit pas une harmo

nie supportable. ( Voyez le n" IV de cet article ).

Cependant je répondrai aux artistes qui pourroient

être tentés de l'employer dans quelques circons

tances , que les repos , si on en éprouve , se

trouveront fur celui des deux ou trois nombres

impairs adjacens , qui fera exprimé par le plus

petit nombre. Cela paroit suivre de cc qui a été

dit jusqu'ici dans cet article : mais j'avoue que je

me chargerois aussi volontiers de la preuve contra

dictoire que de la directe.

111. Basse-fondamentale. Mesure. Le Rhy-

dune , ( c'est-à-dire Tordre ou les proportions )

appartient à tous les arts , & n'appartient exclu

sivement à aucun d'eux. Sur ques fondement

Rousseau préteiid-t-il donc que la musique grec

que tenoit fa mesure de la poésie ? Le sentiment

prévient toujours dans l'homme le développement

des idées. Le chant a donc dû être antérieur à

la parole. Or» chanter fans mesure n'est pas chan-

»> ter ; & le sentiment de la mesure n'étant pa»

m moins naturel que celui de Tintonation , l'inven-

» tion de ces deux choses n'a pu se faire fépa»

» rément ». C'est Rousseau qui s'exprime ainsi ;

( Article. Mesure ) & c'est le même Rousseau

qui dit dans la ligne suivante que la poésie grec

que a donné la mesure à la musique. » Les me-

»» sures de l'une , dit-il , répondoient aux pieds dé

» l'autre. On n'anroit pas pu mesurer de la prose

u en musique. « Et pourquoi ne l'auroit-on pas

pu ? La musique fut pendant quelque tems fylla-

biqtie chez les grecs : à la bonne heure ; mais elle

ne le fut qu'en vertu d'une convention, a la quelle

ils ètoient maîtres de déroger d'instant à autre ,

par une convention contraire ; comme ils le firent

dans la fuite , lorsqu'ils séparèrent le chant de la

symphonie. « Et dít-on rhème que ce fut lui pre-

» mier ( Craxus ) qui inventa le battement aprés

u le chant , pour ce que les anciens battoient les

» cordes quant & la voix. » ( Plutarque , de la mu

sique ). Or qu'en séparant ainsi la vocale de l'ins-

trumentale , ils aient néanmoins conservé le mê

me rhythme; cela est probable. Mais conserverent-

ils dans toutes les mesurés semblables le mêm«

nombre de notes ? II est certain que non. Plutar-

que pous apprend que ce surent les hautbois qui

introduisirent les fredons dans la musique , & qui

par cette innovation en altérèrent l'antique simpli-

jcité. Je demande ce qui pouvoit alors empêcher

de mesurer de la prose en musique ? Je sais que la

prose étoh distinguée de la poésie , non-feulement

par la liberté de la marche , mais encore par ce

qu'elle admettoit des qualités irrationnelles qui

étoient exclues de la poésie. (Vide Bacch. scn.)
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M^is la supposition , qui avoit sait fontes Tes

hrcves égales entr'ellet &c sous doubles des lon

gues , ne poiivoit-elle pas s'étendre à ces quan

tités irrationnelles, & les classer parmi les longues

ou paras les brèves , ou même leur donner la

faculté d'être à volonté longues ou brèves , com-

nle íont les douteuses dans la poésie latine ?

D'ailleurs ces différens mètres qui étoient les

élémensde la versification grecque & latine , com

ment s'étoient-ils formés? En adoptant cette sup

position ou convention dont je viens de parler ,

que tontes les longues sent égaies en poésie , &

doubles des brèves. Dans cette supposition une

breve valant un tems , la longue devoit en valoir

Jeux. Dès-lors l'ïambe & le chorée devinrent les

élémens de la mesure à 3 tems , le spondée & le

dactyle ceux de la mesure à 2 & à quatre. Mais

qui apprit aux poètes grecs à se borner aux me-

siires à 2 , à 3 , Si à 4 tems , sinon le sentiment

du rhythme qui guide tout artiste dans les propor

tions des parties fondamentales de son art?

L'invention de la mesure n'appartient donc pas

flus à la poésie qu'à la musique ; & quand même

une des deux pourroit s'en faire honneur , ce ne

leroit pas la poésie. A quelque langue , à quel-

qu'efpece de versification qu'on adapte la musique,

les cadences d'une bonne baffc-fondamcntale , les

repos d'une bonne harmonie , seront toujours plus

sensibles que ceux de la versification, dr la musi

que étant une langue universelle , si le sens

le termine à des distances périodiquement éga

les , la mesure sera universellement sentie , parce

que cette langue sera universellement entendue.

Au contraire les langues proprement dites , com

posées seulement de signes arbitraires , n'offreBt

aucun sens ; & par conséquent aucun repos , aucun

sentiment de mesure, à quiconque n'est pas au fait

de laconvention qui a fixé la valeur de ces signes.

Le sentiment de la mîsurc dans la musique chan

tante , & celui de la cadence dans la musique hy-

porchématique , c'est-à dire propre à la danse ,

n'est autre chose que le sentiment des appels &

des repos alternatifs de l'harmonie. Or c'est la baffe-

sovdamentalc feule qui règle cette succession d'ap

pels &. de repos. La mesure est donc absolument

subordonnée à la baffe-fondamentale. 11 y a des airs

qui fans accompagnement marquent la mesure &

la cadence aussi, fortement que la meilleure har

monie ; sans doute. Mais un son isolé -«'ést-il pas

toujours accompagné , n'est il pas même insépa-

parable de ses harmoniques ? Chaque son d'un air

quelconque peut donc être regardé comme fonda

mental ; chaque air comme une basfe-sondamentale ;

& un air bien cadencé comme une baffe-fondamen

tale bien régulière. 1

Nota , que je ne dis pas: comme une bonne baffe-

fondamentale , mais comme une b.ifs;-(mdamentalc

fitn régulière. On verra dans le n° suivant que

toute baffe-fondamentale , quoique bien cadencée ,

u'est pas propre à tous les genres. Que le diato-

nique n'admet «Tartres mouvemens sondairerfirnr

que l'octave , la qirnte & la quarte ; le chroma

tique, les différentes espèces de tierces; 1 enharmo

nique , les tons , &c.

Dans Yibajje-sondanienta'e naturelle; c'est-à-dire

dans celle qui est formée d'un générateur quelcon

que 6k de ses harmoniques placés dans i'ordre de

leurs rapports ( Voyez table de U génération har

monique ) ; les repos íe trouvent de deux en deux

notes. Donc si l'on fait toutes les notes égales ,

cette biffé-fondamentale se trouvera dans la me

sure à deux tems. Or cette baffic-fondamentale

est la plus naturelle. ( Voyez le n° suivant ).

Donc la mesure qui en résulte est aussi la plus na--

turelle.

La mesure à deux tems est composée d'u»

frappé & d'un levé ; donc d'un tems sort &.

d'un tems foible ; d'un repos & d'un appel ; en

fin d'un, son fondamental pair & d'un impaiif

Exemple :

B. F. | ut sel I ut 1 sol ré 1 fol sol ut.

1 12
9 ix 6 8.

La mesure à trois tems est composée d'un temS

fort & de deux soibles : par conséquent d'un son

fondamental pair & de deux impairs. Mais il ne

faut pas oublier que le second tems doit être foiblo

par rapport au premier , & sort par rapport au

troisième. Le deuxième son doit donc être impais

par rapport au premier , & pair par rapport au

troisième. Sans cette attention on éprouveroit

plusieurs repos de fuite dans la même mesure.

Exemple :

B. F. | ut ut sol

 

ut sel mi ] ut

843 4 í î U

ut sol sol

6 3

ut:

4

La mesura à quatre tems est composée d'un temí

fort & de trois soibles : mais chaque tems inter

médiaire de cette mesure est foible par rapport au

tems antécédent , & fort par rapport au suivant ;

le dernier tems est nécessairement foible par rap

port au précédent & au suivant. Les deux sons

fondamentaux intermédiaires de cette mesure , doi

vent donc être impairs par rapport au son précédent

& pairs par rapport au suivant. Exemple :

B. F. ] Ht ut sol sol I ut sol mi la I ut ut sol sol I ut.

[8463I4657I846JI4

Pour bien comprendre ces successions fondamen

tales , il faut se rappeller ce qui a été dit dans le

n° précédent fur la distinction des nombres pairs

& impairs. Par exemple le rapport de l'octave est

tìe 1 à 2 ; c'est-à-dire que le son grave de eet

intervalle ne fait qu'une vibration pendant que

le son aigu en fait deux. Par conséquent le son

aigu fait deux fois plus de vibrations dans un

tems donné que le son grave. Donc si le son gpve

fait 2 vibrations , lc ion aigu eu fera 4. Si le'
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•rave en sait 3 , l'aigu en fera 6l, si le grave en

tait 10 , l'aigu en fera 20 , 6kc. Les rapports de

10 à ao , de 3 à 6 , de a à 4 , &c. , font donc

ígaux au rapport de 1 à 2. Or pour que le rap

port de 2 à 4 devienne le rapport de 1 à 2 , il

faut diviser ses deux termes par 2. De même il

faut diviser par 4 ceux du rapport de 4 à 8 ; par

10 ceux du hpport de 10 à 20. Donc on ne change

rien à la valeur d'un rapport en divisant ses deux

termes par un nombre quelconque.

Appliquons cette conséquence au premier exem

ple ; c'eii-à-dire à celui de la mesure à 2 tenis.

1°. Je divise le premier rapport de 8 à 12 par 4 ;

je le change par cette division dans le rapport de

a à 3. Or dans ce dernier rapport le son qui répond

au frappé est pair ; celui qui répond au levé est

impair. 20. Je divise le rapport de la seconde à

la troisième note ; c'est-à-dire de'12 à 8 , encor par

4. II devient celui de 3 à 2. Dans ce rapport le son

impair sc trouve sur le levé , le pair sur le frappé.

30. Le rapport de la seconde mesure, de 8 à 10

crant divise p.ir 2 , devient celui de 4 à 5 ; consé

quemment Son pair sur le frappé, Son impair sur

le levé , &c.

Dans la mesure à trois tems , je divise les deux

premiers nombres par 4 : le rapport de 8 à 4 se

change dans celui, de 2 à 1 ; c'est - à - dire son

pair sur le frappé , son impair sur le levé. Le

rapport de 4 à 3 n'a pas besoin de division , puis

qu'il est composé d'un nombre pair & d'un impair.

Donc le deuxième son de cette mesure est impair

par rapport au premier' dans le rapport de 1 à a-,

ck pair par rapport au troisième , dans le rapport de

433. II en est ainsi des autres mesures à trois tems.

Nota. Lorsque deux termes adjacens d'une même

mesure sont exprimés par des nombres impairs ,

le plus simple , c'est-à-dire le píus petit nombre de

'ces deux termes est sensé pair par rapport à l'autre.

(Voyez N". II de cet article à la fin.) Ainsi le

troisième & le quatrième son de la seconde me

sure a quatre tems étant dans le rapport de f à

7 ; le troisième tenis est sensé sort par rapport au

quatrième.

La musique hyporchématique peut encore ad

mettre d'autres combinaisons que celles-là; ce

qui produira des mesures mixtes. Car les posés

dans la danse doivent répondre aux repos de la

musique , les levés à leurs appels ; les posés doi

vent donc se faire dans les tems forts , les levés

dans les tems foibles. Donc une danse dans la

quelle il y aura alternativement degx poses & un

levé , sera dans une mesure à trois tems , dont

deux forts & un foible ; le deuxième tems <le

chaque mesure sera donc fort par rapport au pre

mier 6k ^u troisième. Le deuxième (on sera donc

aussi pair par rapport au premier & au dernier.

Ixemple :

B. F. I sol utre 1 sol ut mi | sol ut sol 1 ut.

I 12 8 9 l 12 8 10 l 12 8 6 1 8.

"La mesure à quatre teins poiifroít aVoir tréis

tems forts & un foible; ou trois foibles & un

fort , ou deux forts 6k deux foibles. II est inutil»

d'en donner des exemples. Chacun peut en ima

giner soi-même , en s aidant de la table de la

génération harmonique.

Enfin l'on peut, entrelacer différentes mesures »

comme celle à deux 6k celle à trois tems , ( voyez

Ssstjui-altert.) Si ces loix éroient rigoureusement

observées dans la musique françoise, Rousseau n'eût

pas été fondé à se plaindre de son défaut de ca

dence. Mais les compositeurs françois paroissent

s'occuper moins du chant que de l'harmonie. Ce

pendant il ne faut que du g^oût pour trouver des

airs agréables & bien cadences : au lieu que pour

soumettre à une mesure commune plusieurs par

ties , fur-tout dans une harmonie chargée de rem

plissage à la françoise , il faut connoìtre parfai

tement la théorie de la b.issc-fondamrntile. Or nous

n'avons point encore dï traité d'iiannonie qut

mène jusques - là. ( Voyez Cadence , Rhythme r

Mesure , Syncope. )

IV. Bassk-FondamENTALE. Genres de musique.

Toute succession fondamentale prodtiit une bonne

harmonie , lorsqu'on ne retranche aucun harmonique

au grave. Dans un récit exécuté fur le cornet de

l'orgue , on ne distingue absolument aucune partie ;

on croit n'entendre que le récit : cependant orf

entend en outre son octave , fa douzième , fa dou

ble octave 6k fa dix- septième majeure ; parce que

chaque touche baissée du cornet fait parler à la

sois cinq tuyaux qui sont entr'eux comme ces

intervalles. La touene ut fait parler ut ut sel ut

mi. La touche rt fait parler te re la rt fa% , 6kc»

Mais si l'on retranche quelques-uns des sons les

plus graves de l'harmonie , elle perd alors fore

agrément 6k fa douceur ; à moins qu'elle n'ait

pour basse - fondamentale dans chaque mode, la-

tonique , son octave , fa douzième 6k íà double

octave , 6k leurs répliques , c'est-à-dire err ut , par

exemple , la basse-fondamentale ut ut sol ut ; qui

sont les quatre premiers sons fondamentaux de la:

table de la génération harmonique. Mais si l'on,

passe au mi , cinquième son fondamental de cette

table, l'oreille est tellement effarouchée du solti?,

qui fait la dix-septième majeure fur le mi, que

les premiers harmonistes , ( ceux du quinzième

siècle ) ne firent aucune difficulté de retranchar

le diéze , 6k de faire le mi naturel. De-là l'origine

de l'accord parfait mineur. Mais d.ns cet accord-

mi sol fi , la tierce mi sol, suivant la quatrième

expérience, reproduit son générateur ut; de-là

les accords par supposition , ókc. (Voyez Accordât

Lorsqu'on veut employer le/o/itr 011 est obligé

de le faire monter au la. Ce qui produit denx

demi-tons de fuite ; en supposant que le m) fonda

mental ait été précédé du sol ou de l'ut. Car ea

a cette suite , sel, solx, la, De-là le genrechr«~

matique moderne, 6kc ■,
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La baffe-fondamentale , ut ut sol ut & ses répli

ques , est donc la feule qu'on puisse employer fans

précaution , lorsqu'on retranche les ions les plus

graves de l'harmonie. Pourquoi cela ? C'est que

la douceur d'une succession d'accords vient fur-

tout de leur liaison. Or les quatre premières co

lonnes des harmoniques de la baffir) ondament ale

naturelle, ont une liaison cinq fois plus sensible

■ne celle des cinq premières. Puiíque le sol , qui

fait la liaison des quatre premières , se trouve fur

le douzième degré; au lieu que le si, qui fait la

liaison des cinq premières, ne se trpuve que fur

le soixantième. L'harmonie la plus douce , la plus

agréable , doit donc être celle de la basse-sonda-

mtntalt , ut ut sol ut , l , 2 , 3 , 4. Cette baffe

est composée des plus simples rapports. On peut

donc assurer qu'elle est la plus naturelle.

De tous les chants produits par cette bassc-son-

(ìamentale , ut ut sol ut , le plus naturel est le

chant fi ut re mi. L'intonatipn en est faciie. L'ae-

çord simple, si mi, quarte. Ut mi, tierce majeure.

Si re , tierce mineure. L'accompagnement harmo

nieux , mi jol fi ; mi fol ut ; jvl fi re ; sol ut mi.

Enfin il est propre à faire passer la modulation par

les modes les plus analogues ; c'est-à-dire celui

ài l'octave , celui de la quinte & celui de la

tierce. Car , par ('expérience de Tartini , fi ut ,

á'ait raisonner le générateur ut l. Ut re & re mi,

reproduisent ut 2 ; c'est-à-dire l'octave du géné

rateur ; fi re reproduit Jol 3, Enfin si mi repro

duit mi 5. Donc en battant alternativement toutes

les cordes du chant fi ut re mi , deux à deux ,

on rappellera les modes adjacens au mode prin

cipal. Ce chant peut donc passer pout le produit

le p'us naturel de la baffe - fondamentale la plus

naturel ie.

Musique grteque. Telle est l'origine du tétraoorde

de Mercure ; telle est la formule du genre diato

nique des Grecs , que Ptolomée appelle diatonique

intense , aux cordes duquel il assigne les rapports

suivans , 96 , 90 , 80 , 72. Pour avoir les rap

ports des vibrations de ces cordes , il faut ren

verser ceux de Ptolomée ; on aura ^ , £ , , n »

lesquels répondent précisément aux rapports 1 % ,

16, 18, ao, du chant fi ut re mi. Le genre dia

tonique des Grecs est donc le produit la plus na

turel de la basse-fondamentale, ut-, ut , jol , ut ;

* > a , 3,4.

Le premier son du tétracorde de Mercure , du

chant fi ut re mi , se trouve placé sur le quinzième

degré de la table de la génération harmonique.

Les chants qui lui répondent de six en six degrés

au-dessus de lui , fur la même basse-fondamentale ,

font les 'òrmules des autres genre* de la musique,

& des différentes espèces du même genre , précir

sèment dans les rapports assignés par Ptolomée,

(Edit, dç Wallis, pag. 32.)

Les rapports des cordes du chrom.itìque intenses

font 88, 84, 77, 66 , qui répondent aux rapports

suivans des vibrations , ~, yf , £ ; ou 2» ,

82 , 24 , 28, mi (?, Jvt fol , j». A la vénú , le

chant qui commence au vingt-unièmo degré est

mi U, ftr,sol, sol, & non pas mi tt , Jv , /»/, /r>,

Mais il faut observer que le chant fi ut re mi ,

fut pendant plusieurs siécles le seul en usage. Or

en recevant des Egyptiens la lyre de Mercure ,

les Grecs avoient aussi adopté la loi qui défendoit

d'en changer l'accord , soit par respect pour son

inventeur , soit qu'ils craignissent l'altération que

pouvoientoccasionner dans les mœurs les agréme; s

«Tune musique plus riche & plus variée. Tout çe

que purent faire Terpandre , Pythagors & quel-

ues autres ■ pour étendre dan» la sirte 1'èchelle

u système grec , ce sut d'ajouter à l'aigu du chan»

fi ut re mi, trois ou quatre tètracordes absolu

ment semblables au premier. Mais en perdant

l'antique simplicité de ses mœurs , la Grìce se

dégoûta bienter de l'unisormité du chant des pre

miers musiciens. II fallut ponr s'accommoder à

son goût surprendre la vigilance des magistrat;.

Les nouveaux compositeurs y parvinrent par le

soin qu'ils curent de r.e varier jamais que la ten

sion des cordes moyennes de chaque tétracerde,

appelléçs dans la fine cordes mobiles ; & de cor>

server scrupuleusement l'intervalle de quarte entre

la première & la dernière, qui firent appellée*

cordes fiables. Ce fut de ces variations des cordes

moyennes que naquirent les trois genres de la

musique- grecque ; pour la formation desquels il

est certain que l'on consulta la baffe - sondamei-

tj/e la plus simple , 1 , 2,3,4: puisque les

différentes formules de chaque genre sont , à

l'exception du quatrième son de chaque tétra

corde , des chants produits par cette même ba(s'.

D'où il est naturel de conclure qu'il en eût été

de mème de ce quatrième son , si son accord

n'efit été précisément déterminé par la loi.

En avançant de six degrés nu -dessus du chro

matique intense , on trouve la formule du genre

chromatique mol; dans les

rapports de 140 , 13 5 , 126, iOf.

Oui font ceux des cordes ;

& suivant ceux des vibra

tions. 27, 28, 30, 36.

Répondant aux notes de la

t?ble de la génération har

monique ta s , jv , si , rt.

Le chant de ce vingt-sep

tième degré est à la vérité, ta m., 1<* , fi ,

Mais ut n'est pas la quarte de tan. Car le rap

port de la quarte est de trois à quatre , ou de

27 à 36. Or ra « est placé fur le vingt-septième

degré , & re sur le trente-sixième. C'est donc re

& non pas ut, qui doit être le quatrième son

de la formule du genre chromatique mol.

U

3
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'Xe chant tátMcordal da -'

«■ente-troisième degré fe-

reit dans les rapports. . 204 > 198, 187 > >Î3-

Et suivant les vibrations. 33, 34, 36, 44.

Celui du trente - neu

vième seroit dans les rap-

Êorts 280 , 273 ; 260 , aio.

t par les vibrations. . . 39, 40, 42, 52.

Mais ces deux espèces

furent, à ce qu'il paroît,

réduites à une feule , &

prises fur le neuvième de

gré, dans les rapports. . 576, 640, 704, 768.

Ou. , 9, 10, 11, 12.

Pourquoi cette formule, qui est, suivant Pto-

lomée, celle du diatonique égal, ne se trouve- t-elle-

pas fur le trente-sixième degré ; puisque trente-

six est moyen terme entre trente-treis & trente-

neuf? C'est que le chant du trente-sixième degré

est formé de quatre notes fur le méme degré ,

re , r«, re , re. Celui du dix-huitième est formé

de trois notes aussi fur le même degré , re , re ,

re , mi. Or la lyre de Mercure ayant quatre cordes

différentes , le chant tétracordal devoit nécessai

rement être formé de quatre sons différens. II a

donc fallu recourir à la double octave du re placé

fur le trente-sixième degré ; c'est-à-dire au chant

re , mi, sol , sol , du neuvième degré , dans lequel

on substitua par licence , & comme note de pas

sage , le ft> au premier sol; i°. pour avoir un

chant composé de quatre sons différens; 20. pour

rendre le chant du neuvième degré plus diato

nique.

Mais je ne vois pas pourquoi , contre la cou

tume des anciens , & contre la sienne même ,

Ptolomée a employé pour ce genre les rapports

des vibrations au lieu de ceux des cordes. Cepen

dant il est indubitable que c'est aux vibrations

x qu'il faut appliquer les rapports du genre diato

nique égal ; car en les appliquant aux cordes ,

ils répondroient dans la table de la génération

harmonique aux nombres. 11, 12, 13s, 14s*

Or, on ne trouve ni dans cette table, ni dans

Téchelle du système grec , les sons exprimés par

ces rapports.

Enfin la formule du genre enharmonique se

trouve placée à six degrés plus haut que les deux

espèces de chromatique dont je viens de parler ;

dans les rapports de. . 368, 360, 34* , 276.

Par ceux des vibrations. 4$ , 46, 48, Ko.

Répondans aux notes. . fr k , fp f , sol , si.

Tels sont les véritables rapports des genres de

la musique des anciens , assignés ou plutôt rétablis

par Ptolomée ; mais primitivement tirés des har

moniques de la basse-fondamentale ut , ut , fêl , ut ;

I , a , 31 , 4. II n'y a nulle difficulté à l'égard du

genre diatonique ;si ut re mi étant le plus simple ,

le- plus facile, le plus naturel, il a dû être produit

par la baffe-fondamentalt la pjus simplcSc la plus

Tçme /, Musiaue,

naturelle. Or, cette basse ne produit aucun chant

plus simple que le chant si ut re mi. A la vérité

le chant ta , ]v , fi, ut, 13 , 14 , 15 , 16 , est

également diatonique ; mais quel eût été parmi .

les Grecs , & quel seroit maintenant le musicien

capable d'accorder quatre cordes dans les rap

ports 13, 14, it, 16? Toutes choses égales,

d'ailleurs , on a donc dû préférer le chant si ut

re mi à tous les autres de la même bassefonda-

mtntale.

Cela posé , tous les chants des autres genres

ont dû être pris de six en six degrés au-dessus

du chant si , ut , re, mi ; car le quatrième son

de chaque tétracorde devroit être à la quarte du

premier. Or, pour que deux nombres entiers re

présentent une quarte , il faut que le premier ,

divisé par trois , donne le même quotient que le

second divisé par quatre. U saut donc que le pre

mier soit un multiple de trois. Or au-dessus de

quinze, il n'y a que les «ombres 18, 21 , 24,

27, 30, &c. qui soient des multiples de trois.

C'est donc fur les 18 , 21 , 24, 27, 30" , &c.

degrés que dévoient être prises les formules des

différens genres. Mais ces formules dévoient être

composées chacune de quatre sons différens ; ce

qui exclut les chants des degrés pairs ; puisque

les deux premières notes des chants de ces degrés

sont toujours à l'unisson. II a donc fallu se res

treindre aux chants des degrés impairs ; c'est-à-dire

à ceux des aï , 27, 33 , 39 & 45 degrés.

tiota , cependant que le chant fi, ut, re, mit

n est pas proprement le chant du quinzième de

gré; car les chants produits par une basse-son'

damentale quelconque, sont formés par les. son*

les plus voisins les uns des autres dans les co

lonnes adjacentes; d'oìi il s'enfuit, que le chant

du quinzième degré devroit être si, ut ; fi, ut ;

if, 16; ij, 10. Mais il faut observer qu'après

le premier «r il y a nécessairement un repos ;

fmisqu'il y en a un à la basse-fondamentale après

'octave ut ut, 1 , ». ( Voyez le n°. II de cet

article.) Or après un repos on est libre de com-;

mencer une nouvelle phrase , ou un nouveau nom

bre par le son qu'on juge à propos de prendre

pourvu que le nouveau son se fauve régulière

ment. On est donc libre ici de commencer la

seconde phrase au si ou au re ; pourvu que ce re

aille se résoudre sur le mi suivant. (Voyez le

n°. H.) Lc chant / ut re mi est donc ausli

régulier que le chant si ut fi ut ; fur lequel

il a l'avantage de la variété.

Dans les formules des autres genres, le troi

sième son ne se fauve pas régulièrement fur le

quatrième ; on en a vu la raison ; c'est que fan» :

égard à la salvatíon du troisième son , le quatrième

devoit nécessairement former une quarte avec le

premier. Pourquoi cela ? parce que la quatrième

corde de la cythare ou lyre de Mercure , sonnant

fi ut re mi , étoit à la quarte de la première. On est

donc fondé à conclure. , contre l'autorité d'ArUi ,
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toxène, ( vîd. Aristox. pag. ï.ì que le gèfirê áìatò-

nique est le plus ancien ; puisque non-seulement,

il est le plus simple , le plus facile , le plus natu

rel, mais encore le seul régulier. Le chant re\ mi

Jv fol , formule du diatonique égal, semble au

premier coup-d'oeil plus simple que le chant si ut

rt mi ; d'ou il faudroit conclure qu'il est plus

ancien ; mais le troisième son de certe formule

«Ussonnant avec les trois autres , comment eùt-il

été possible de l'accorder avec eux, lorsque la

lyre n'avoit encore que quatre cordes ? D'ail

leurs c'est par licence que ce troisième son fut

introduit dans le genre diatonique égal ; puisque

ce son ne se trouve ni dans le système grec , ni

dans le système naturel. Or à qui persuadera-t-on

que le plus ancien des chants ait commencé par

ime licence ? Au reste , il ne s'agit point ici de l'an-

tiquité respective des genres de la musique grec

que ; mais feulement de leur subordination à la

baffe-fondamentale ; subordination que je crois avoir

péremptoirement établie.

Gentes de la musique moderne. Us n'ont pas des

différences spécifiques aussi marquées que ceux de

la musique grecque , ni assises fur les mêmes fon-

demens. Cependant il ne faut pas s'imaginer avec

Rousseau , ( art. Genre ) que nos genres soient

« presque toujours mixtes , c'est-à-dire , que le

»j diatonique entre pour beaucoup dans le chro-

•i manque , & que l'un & l'autre soient nécessai-

» rement mêlés à l'enharmonique. » La preuve

qu'il en apporte ne prouve nullement cette asser

tion. « Une pièce toute enrière dans un seul genre

»> seroit très-difficile a conduire , & ne seroit pas

*> supportable. » Non sans doute : pas plus dans

la musique grecque que dans la notre; quoique

des trois intervalles de chaque genre , il y en eût

toujours un de diatonique ; puisque le troisième

intervalle , qui étoit le plus grand , étoit tantôt

un ton majeur , tantôt une tierce majeure , tantôt

«ne mineure , &c. Chez les Grecs , comme chez

nous , un genre ne résulte pas seulement d'un in

tervalle diatonique , chromatique , enharmonique ,

diacommatique , &c , mais du passage entier , c'est-à-

dire de la phrase , ou du membre de la phrase dans

laquelle se trouve cet intervalle. Chez les Grecs , la

formule de chaque genre «-enfermoit quatre sons :

elle en renferme autant chez nous ; avec cette

différence que tous les genres des Grecs , dans le

même mode , appartenoient à la même haffe-fonda-

mentale ; au lieu que chaque genre , quoique dans le

ynème mode , a chez nous fa baffe-fondamentale

particulière. C'est ce qu'il s'agit de développer.

1°. « Le genre diatonique moderne résulte de

m Ja marche confonnante de la baffe fur les cordes

m d'un même mode. » (Rousseau, art. Diatoni

que. ) U n'y a qu'un mot à ajouter à cette défi

nition CJU» seroit parfaitement exacte si Rousseau

CÔt dit : a'" I'* b.iffe-fondamentale. Car on est dans

lu genre diaîoniquc , tant qu'on n'employe dans

U çhm que tes notes de la gamine du moJe

' de ce chant i par exemple, en ut , les dífferenst*

combinaisons de la gamme ut, re , mi , fa , fol , la,

fi, ut. Or , on a vu ci-dessus que le chant / ut

re mi est un produit de la baffe-fondamentale , ut,

ut, fol, ut. Donc le chant mi fa fol la, sem

blable , & à la quarte du premier, doit avoir une

baffe-fondamentale semblable , & à la quarte de la

baffe - fondamentale ut , ut , fol, ut ; c'est-à-dire ,

ta , fa, ut , fa. Or , ut , ut , fol , ut , sont les

quatre premiers sons de la baffe-fondamentale natu

relle du mode d'ut ; donc fa, fa, ut , fa , sont

également les quatre premiers sons fondamentaux

de la baffe-fondamentale du mode de fa. Donc le

chant fi ut re mi: misa fol la, qui est une

des combinaisons de la gamme... .uí re mi fa;

fol la fi ut, appartient a deux modes, à celui

d'us & à celui de fa. Donc le chant ut re mi

fa fol la fi ut, appartient au mode d'u/ & au

mode de fa. Or, ce chant est la formule du genre

diatonique moderne , & il a pour baffe-fondamen

tale les quatre premiers sons fondamentaux des

modes auxquels il appartient. Donc le genre dia

tonique est celui qui a dans chaque mode, pour

baffe-fondamentale , les quatre premiers sons de la

baffe-fondamentale naturelle de ce mode.

Nota. i°. Cette démonstration est appuyée fur

la supposition que la gamme des modernes appar

tient à deux modes différens ; ce qui fera toujours

vrai, fi l'on s'en tient aux rapports que les moder

nes assignent aux sons de cette gamme ; soit que

l'on prenne, comme je'l'ai fait, ut, ut, fol, ut;

ou , comme Rameau , ( génération harmonique )

fol ut fol ut, pour baffe-ftndjtncntale du chant

fi ut re mi. Car si on préfère cette dernière

baffe-fondamentale , il faudra donner pour baffe-

fondamentale au chant ni fa fol la , la baffe

ut , fa ; ut , fa. Mais fol , ut ; fol , ut est cer

tainement une baffe du mode d'ut. Donc ut, fa;,

ut, fa appartient au mode de fa. Dans le fyt-

terne de Rameau, comme dans le mien, qui

n'en est qu'un développement , le chant si, ut ,

re , mi, fa, fol , la , & par conséquent le chant

ut , re , mi , fa , fol, fi , ut, appartiennent donc

à deux modes différens , au mode d'ut 8c au

mode de fa.

Nota. i°. Quand même on supposcroít que la

véritable gamme du mode d'ut est la gamme ut ,

re , mi , ív , fol , ta , jt> , si , ut ; c'est-à-dire la

gamme du cor & de la trompette , en un mot

la quatrième octave des harmoniques d'ut , ( voyet

la première colonne de la table de la pén. harm. )

le principe que je viens de poser seroit encore

vrai dans toute son étendue ; c'est-à-dire que le

genre diatonique seroit le résultat des quatre pre

miers sons fondamentaux de la ba/fc-fondamtntale

de ce mode. Car la gamme de la trompette est '

composée des deux tétracordes si ut re mi

ou simplement ut re mi , & ta jv si ut.

Or, ces deux chants fc trouvent nu -dessus de

la baffe-fondamentale , ut , Ut , fol , ut. L'un fui
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le quinzième , l'autre sur le treizième degré. Donc

en supposant que la gamme des modernes n'est

Mtre chose que la gamme du cor , rédu te par

le tempérament aux huit notes , ut, re , mi,

fa ioí, la, fi, ut ; elle fera entièrement dans

le mode d'ut , & aura pour baffe-soiJ-imentale les

qsatre premiers sons fondamentaux du mode d'ur.

Donc, i°. dans tous les cas le genre diato

nique est le résultat des quatre premiers sons fon

damentaux du mode du chant diatonique donné ,

ou , suivant la définition de Rousseau , le résu'tat

de la marche consonnante de la baffe-fondamentale

fur les cordes d'un même mode.

1°. Le genre chromatique moderne , dont les

chants n'oHt pas à beaucoup près cette simpli

cité , ni l'hartnonie cette douceur qui se fait sentir

dans le genre diatonique , prend fa source dans

la marche -fondamentale par tierce Les harmo

niques des quatre premiers sons de la baffe-fon

damentale naturelle font liés entr'eux par des sons

communs , c'est-à-dire placés fur le même degré

dans chacune des quatre premières colonnes ; ces

liaisons , qui font la douceur de l'harmonie , fe

trouvent dans ces quatre colonnes de douze en

douze degrés ; 6c dans les trois premières de six

en six. Mais les liaisons de ces quatre colonnes

avec la cinquième & la sixième , ne fe trouvent

que de soixante en soixante ; & celles des cin

quième & sixième colonnes avec les quatre pré

cédentes & les trois suivantes . seulement de 840

en 840 degrés. D'où il s'enfuit qu'il y a cinq fois

plus de liai'bn entre les quntre premières colonnes

qu'entr'elles , & la cinquième jointe à la sixième;

oc quatorze fois plus entre les six premières qu'en

tr'elles & les trois suivantes. Les différences spéci

fiques des genres modernes ont donc leur source

dans la nature même de l'harmonie qui leur est

propre ; harmonie cinq fois plus douce dans le

genre diatonique que dans le chromatique ; &

c.iatorze fois plus dans ce dernier que dans le

suivant , qui est absolument inusité dans la musique

moderne.

Les chants du genre chromatique ont aussi

une irrégularité au moins apparente, qui choque

l'oreille la moins exercée. Lorsque la baffe-fon

damentale fait un mouvement de tierce majeure

ou mineure, comme ut mi; le sol U, dix-sep

tième majeure du mi , fait avec le fol adjoint ,

( voyez la génération harmonique , colonnes IV ,

V & VI , 14 & 2f degrés) un demi-ton mineur ,
dans le rapport de 44 à 25 c, que l'oreille prend

pour un demi-ton majeur, de 15 à 16. Or . le

son grave du demi-ton majeur , en fe résolvant

fur le son aigu , produit un repos parfait.

Exemple : fi , ut. Dans le demi-ton mineur , au

contraire , le repos n'a lieu que par la réfolntion

du son aigu fur le son grave. Le chant fol fol ft ,

produit par la baffe-fondamentale ut mi, «st donc

une cadence renversée , c'est - à - dire qu'elle fait

«tendre un repos , lequel ne peut être occasionné

crue par la salvation du fol % sur le fol naturel

au moyen de cette bajje-fondamentjlt ut mi sol , ou

ut mi ut. Mais dans l'harmonie resserrée , ce der

nier repos n'est peint senti par l'oreille, qui pre

nant pour majeur le demi-ton de fol à sol% , éprouve

un repos fur le fol # , dans ce chant fol fol ft ;

comme elle en éprouve roit un fur Yut dans le

chant fi ut. Or, 1: repos, senti fur le /à/ ft, est

à contre-tems ; puisqu'il répond à un son fonda

mental impair , (voyez n°. II de cet art. ) c'est-à-

dire au mi fondamental de la cinquième colonne.

L'oreille éprouve donc deux repos de fuite , l'ua

fur le fol antécédent, l'autre fur le fol U ; consé

quemment deux tems sorts de fuite ; enfin deux

frappés : ce qui détruit l'impresiìon de la mesure.'

li
 

par l'altératton de l'uniformité du rhyths

Cest à cette marche sol sol§ que j'ai attribué

une irrégularité apparente. Irrégularité , en ce>

qu'elle fait éprouver un repos fur un tems foible :

apparente , i°. en ce que ce repos ne se fait sentir

que dans l'harmpnie resserrée à la moderne; mai*

on n'en éprouve réellement aucun dans Pharmo-

nie complette , telle que l'employoient les Grecs

telle que nous l'employons encore nous-mêmes

dans les cornets d'orgue , 6c quelquefois -dans?

l'harmonie à grand orchestre. Lorsque vous pressez

une touche du cornet,vous faites parler avec le sou

le plus grave ses quatre premiers harmoniques,

au nombre desquels fe trouve la dix- septième ma*

jeure. Lors donc que vous pressez successivement

les trois touches ut mi fol, ou ut mi ut ; vous

produisez, mais fans le distinguer, le chant sot

fol% fol; vous croyez n'entendre absolument que la

basse ut mi sol ou ut mi ut; & vous n'éprouvez;

d'autre repos que ceux qu'elle présente naturel*

lement ; c'est-à-dire , en supposant ces trois note»

d'égale valeur, un fur la première & un fur la

dernière ; mais point fur le mi , ni par conséquent

sur le fol ft , qui est un de ses harmoniques.

a°. En ce que 1 impression de ce repos n'est que

transitoire , & que méme dans l'harmonie refler-

rée, elle est aussi tôt effacée par la salvation

naturelle du fol ft sur le sol naturel suivant; de

sorte que , même dans la mélodie dénuée de

tout accompagnement , ce chant fol sol ft sol ,

présente deux repos , l'un fur le premier , l'autre

fur le dernier sot.

! es modernes font rarement usage de cette

salvation , préférant la résolution du fol$ sur le

la , tierce majeure de sa. Ce chant fol fol ft U ,

composé de deux demi • tons successifs , le pre

mier mineur dans le rapport de 24 à , le

second majeur dans le rapport de 15 à 16 , cons

titue le genre chromatique moderne. Màis l'har

monie & la mélodie des quatre premières colon

nes de la génération harmonique étant distinguée

de celle des 4, 5 , 6 & 8 colonnes par les

différences sensibles irue j'ai exposées ci - dessus *

T M
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oh peut assurer , qu'rndépendammcnt de ïa salva-

iion des modernes , ces huit colonnes constituent

réellement deux genres différens, dont le second

est chromatique, puisque le chant sol fol* sol,

contient un demi-ton mineur , qu'on ne trouve

ni dans la gamme diatonique des modernes , ni

clans la gamme diatonique naturelle.

Donc , a*, le genre chromatique moderne est ,

comme le diatonique , le résultat de quatre sons

fondamentaux ; c'est-à-dire du quatrième , du cin

quième & du sixième de la basse - fondamentale

naturelle , dont l'harmonie est liée par le si du

soixantième degré ; auxquels on peut ajouter le

huitième qui contient aussi un sol, fur lequel peut

se résoudre le sol *, Le genre diatonique est donc

le produit de la iaffe-fondamentale naturelle, ut ut

sol ut, t, 2, 3, 4; le chromatique naturel celui

de la basse-fondamentale , ut mi sol ut; 4,

C , 8 ; &<- le chromatique moderne celui de la baffe-

fondamentale,..*, ut mi la, 4 , 5 , 2p. On pour-

roit encore prendre pour baffe-fondamentale du

chromatique naturel la baffe-fondamentale naturelle

p»" sol ]v ut, 5 , 6 , 7 , 8 ; dont l'harmonie au roi t ,

toutes choses égales d'ailleurs , soixante-dix sois

inoins de douceur que celle de la baffe-fondamen

tale , ut ut sol ut ; 1 , 1,3,4; puisque dans

l'une les liaisons d'harmonie font placées de douze

en douze degrés , & dans l'autre seulement de

840 en 840.

Nota. i°. Que le la fur lequel se résout le

fol * du chromatique moderne , doit nécessairement

.être tierce majeure de fa. Car, 1°. s'il étoit

crainte de ri , il seroit avec sol 5 «n intervalle de

3$ à 27 , différent du demi-ton majeur d'un quatre-

vingtième; c'est-à-dire d'un demi -quart de ton.

.Le passagesoli la seroit donc diacommatique & non

pas chromatique. 2°. Si le étoit égal au ,

vingt huitième d'us , la baffe-fondamentale du pas

sage sol sol * la, seroit ut mi jp , 4 , 5 , 7 ; dans

laquelle il n'y a point de repos fur le dernier

son; un repos ne pouvant être produit que par

la succession fondamentale d'un ion pair à un son

impair. II n'y en auroit donc point après \esol x ;

donc le soli ne seroit pas sauvé.

Nota. 20. La baffe-fondamentale ut mi la est un

passage du mode á'ut au mode de la. II doit donc

y avoir un repos après l'ur. Donc il doit y cn

avoir un après le sol du chant sol soli la. Donc

le sol est séparé du fol* , & ne fait point partie

de la ineme phrase , ou du même membre de

phrases. Donc les notes sol sol x n'appartiennent

point au même genre ; donc elles ne constituent

pas «n genre , proprement dit , à I'égard des

notes fol x la ; elles forment un demi - ton ma

jeur , c'est-à-dire un intervalle diatonique. Donc

. dans les notes sol fol * la , il n y a point d'in-

. icrvalle chromatique.

Conclurons-nous de-là que les modernes n'ont

point de genre chromatique ? Non. Mais c'est dans

jéfoliuiou de la quinte superflue , & dans celle

de la sixte italienne , qu'U faut ch

sages de ce genre.

i°. Les Italiens sauvent ainsi la quinte superflue;

sol fi re ; sol si re*;.... sol ut mi. Les deux pre

miers accords appartiennent à la même baffesonia-

mentale, ut ,1; le chant passant du re au re * dans

le même accord. Or, le demi-ton de re% à mi

dans le rapport de 19 à 20 est un véritable in

tervalle chromatique. Le chant re re x mi appar

tient donc au genre chromatique. (Voyez l'aru

Quinte de Rousseau.)

a°. Les François la sauvent par cette succession

d'accords, si re fa la ; . . . . ut mi sol X, ut mi la;

dans laquelle l'accord ut mi sol x 3 aussi pour

baffe-fondamentale ut I. Or, l'accord ut mi soit,

16 , 20 , 25 , de la première colonne se résout sut

l'accord ut mi ta , 16, 20, 26 , de la seconde.

(Table de la génération harmonique.) L'accord

ut mi la n'est donc qu'une altération de l'accord

ut mi ta. Le sol x forme donc avec le la un demi-

ton dans le rapport de 25 à 26 , intervalle de la

gamme chromatique. Léchant la sol* la appar

tient donc au genre chromatique.

3°. Enfin la sixte superflue ou italienne fa la

fi re* n'est dans fa forme primitive autre chose

que l'accord fv ta si re*, II, 13, 15, 19;

lequel sc résout sur l'accord mi la ut mi ou sol

la ut mi. Les modernes employent le, premier,

afin de faire résoudre le fa de l'accord de sixte-

superflue sur le mi suivant , avec lequel il sorm*

un demi-ton ; mais le sa naturel ou harmonique

doit se résoudre, fur le sol, duquel il est moins

éloigné que du mi. Car la fraction Z\ , qui ex

prime l'intervalle du fa naturel au sol , est moin»

dre que la fraction fi qui exprime le' rapport da

même fa au mi. Dans les deux cas le re % fait

avec le mi un demi-ton, ou intervalle chroma

tique de 19 à 20. ( Génération harmonique ,

col. I & II. ) La résolution de la sixte-superflue

appartient donc encore au genre chromatique.

L'harmonie du génie chromatique moderne est

donc aussi naturelle que celle des genres de la

musique grecque , puisqu'elle est le produit des

deux premiers sons de la baffe - fondamentale

naturelle.

Genre enharmonique moderne. ( Voyez Tatticle

Enharmonique de Rousseau. ) L'accord de septième

diminuée sol X fi re sa , regardé par les modernes

comme sensible en mineur de la , c'est - à - dire

comme faisant partie de l'accord mi sol ^ fi re ft,

partage , comme tous ses renverfemens l'oc-

tave en quatre parties à-peu-près égales. Tous

ses renverfemens si re fa sol*; re fa sol * fi Sl

sa sol* si re , pourroient donc être regardés

comme autant de sensibles , en les supposant

composés de trois tierces mineures ; comme leur

accord primitif sol * si re fa ; c'est-à-dire en les

transformant ainsi: fi re fa la b; re fa la b ut b ;

fa la b ut b mi b b. Le prétendu genre enharmo

nique moderne consiste à préparer l'un deczí uni*
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accords fous une forme , & à le sauver sous une

autre : par exemple , à préparer le premier fous ia

forme de sixte sensible du mode de la ; si re fa

fol U; & à le sauver sous la forme de septième

■diminuée , c'est-à-dire de sensible du mode d'ut ;

fi re fa lab. Or, soit que l'on considère cette

transmutation par rapport au chant , à la btffc-

for.djmcnt.de , ou à la forme originelle des accords ,

on n'y découvrira pas la moindre trace du genre

enharmonique.

1°. Le passage du folz. au la b n'appartient point

à ce genre , mais au diacommatique. Car il est

clair que les intervalles diatoniqu:s du mode d'ut

/ont contenus daas la quatrième octave de ses

harmoniques , ( Génération harmonique , col. I. )

entre le huitième & le seizième degré ; les chro

matiques ou demi-tons dans la cinquième octave ,

entre le seizième & le trente-deuxième ; les enhar

moniques ou quarts de ton dans la sixième octave ,

entre le trente-deuxième & le soixante-quatrième;

enfin les diacomrnaiiques , commas ou demi-quarts

de ton , dans la septième octave , entre le soixante-

quatrième & le cent vingt-huit'éme degré. Or ,

Je fol s, dans la première colonne des Harmoni

ques à1ut , égale 25 ou ip : le la b comme tierce

mineure de fa, égale if'. Donc le fol i? est au

la b , comme 1 25 est à 128; donc l'un diffère

«le l'autre de tf,. Or , ,4? est un intervalle dia

commatique. Donc le passage du /o/ z au la b est

1 passage diacommatique , & non pas enharmo-

a°. La bajfe-f.mdamentale de ce passage appar

tient au genre chromatique. Car on a vu ci-dessus

que les mouvemens fondamentaux d'octave , de

quinte 8c de quarte font spécialement & exclusi

vement affectes au genre diatonique ; & les mou

vemens de tierce au genre chromatique. Or, l'ac

cord joli fi re fa étant regardé comme sensible

du mode de la , tous ses renversemens font cenlés

le mode de la. Donc lorsqu'on employé le

lier de ses renversemens , successivement fous

deux formes si u fa fol M. & si re fa la k ,

on est censé passer du mode de la à celui d'ut ,

par un mouvement fondamental de tierce mineure;

& par conséquent entrer dans le genre chroma

tique. En paslant de re fa fols fi , à r* fa la ut b,

4>n pasie du mode de la à celui de mi b par un

mouvement fondamental de fausse quinte ; mou

vement interdit à la baffe-fondamentale. Enfin le

changement de fa fol B si re ,enfa la b utbmibb,

se fait en passant du mode de la à celui de fol b ,

par un mouvement fondamental de seconde su

perflue , qui peut être permis à la ba§c-fondamen

tale , en le regardant comme tierce mineure ;

ce qui placera encore l'harmonie dans le genre

chromatique. Je suppose que dans tous les chan

Çcmens la première ferme de l'acco'rd est regar

Wée comme renversement de l'accord fol 1 fi re fa

Sl la seconde comme septième diminuée, c'est

-vire comme sensible C un nauveau mode. Toutes

ces combinaisons de l'accord de septième diminuée^

imaginées par Rameau , se réduisent donc à une

seule combinaison • régulière , mais qui n'a rien

du genre enharmonique; puisque le enant qu'elle

pri duit appartient au genre diacommatique , & fa

baffe fondamentale au chromatique. '

3°. On trouvera le même résultat en rappor

tant l'accord de septième diminuée à sa forme

originelle. Car la septième diminuée, fol ■% fi re fa

lì'est qu'un renversement du triton re fa fils. fì ,

lequel n'est lui-même qu'une altération de l'ac

cord impair re fa ta fi , o. , 11,13,1;; qhi a

pour baffe - fondamentale , ut , 1 , & se réioiit «

par un mouvement fondamental d'ocìave , sur

raccord mi fol la ut , 10 , 12 , 1 4 , 1 6 ; le fa

naturel montant au fol pour les raisons que j'ai

exposées cidessu:. (Voyez au Nv. 1 de cet arti

cle, les expériences qui concernent la progression

impaire.) Or, l'accord mi fol la ut est une des

faces de l'accord parfait naturel ut mi fol la ut ,

4* 5> 6, 7. 8, ou 8, 10, ia, 14, 16. (Voy.

Aecord parfait ôc Sixte ajoutée.) L'acCord re fa

ta fi, qui se résout sur mi fol la ut, est donc

un accord sensible du mode à' ut. II en faut dire

autant de re fa fol* fi, qui est le même accord,

altéré par le tempérament moderne. Tous les ren

versemens de re fa fol x fi appartiennent donc

au mode d'ut. Donc par les transformations de

Rameau fa soli fi re peut devenir sensible de

mi b ; folf.fi re fa sensible en fa*, Sísi refa fol S

sensible en la. Or , ces trois changemens ne peu*

vent s'opirer qu'en regardant successivement cha

cun de ces trois accords comme renversement de

re fa fol B fi & comme sensible; c'est-à-dire

qu'en passant du mode d'ut au mode de m'sb ; ou

au mode de fa 1 , ou au mode de la ; c'est-à-dire

qu'en faisant faire à la ba£e-fondamentale un mou

vement de tierce mineure ascendant ; de quarte

superflue, ou de tierce mineure en descendant.

Or , le premier & le dernier de ces mouvemens

constituent le genre chromatique ; le second est

interdit à la baffe-fondamentale. Dans touteelaon

n'apperçoit pas la moindre trace du genre enhar

monique. (Voyez Septième diminuée.)

Cependant nos recherches .n'ont pas été abso

lument vaines , puisque nous avons découvert en

passant que les deux accords les plus (avant *

ceux dont Rameau ni Tartini n'ont pu parvenir

à trouver l'origine ; en un mot , la septième dimi

nuée & la sixte italienne , -sont absolument le

meme aedord ; & se sauvent par le même mou

vement fondamental , par le mouvement d'octave*

Car on a vu que la forme originelle de la sep

tième diminuée , ou plutôt du triton avec tierce

mineure, re fa /o/B fi, <j , lí , 11 , 15 , est

re Jt> ta fi , 9 , 11 , 13 , 15 ; que celle de la

sixte italienne ou superflue , fa U-fi re % ;

M-» H > est > »«/*»■ «",11,13, iijf

.17 , 19., dont on a' retranché le troisième terme ,

| afin de pouvoir u résoudre Sw un accord caa
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sonnant mi la ut mi, au lieu de ml la ut re mis

d'où il s'ensuit que ces deux accords appartiennent

à la môme progression ,1,3,5,7,9,11, &c

Or , deux sons quelconques , immédiatement con

sécutifs de cette férie entendus ensemble , repro

duisent le générateur 1 . ( Expériences du N°. 1 de

cet article. ) Donc le triton avec tierca mineure

&. la sixte superflue, ont la méme baffe-fondamentale;

donc ils peuvent être regardés comme ne faisant

qu'un seul accord, re fa ta si ut s ret, 9 , XI ,

13» M» »7» >9-

La quinte superflue ut mi soli si re a , comme

on l'a vu ci-dessus , ut 1 pour basfe-fondament.tle.

Voilà donc les trois accords les plus favans , les

plus difficiles à traiter, réduits à la bajsc-sonda-

tnentale & à la marche la plus simple que l'on

puisse assigner à uH accord. Cette découverte ne

doit-elle pas naturellement nous porter à conclure

que ce qu'on appelle écarts & licence dans les

arts , ne font pas toujours de véritables licences ;

m is font souvent des effets très - réguliers de

causes qui nous sont encore inconnues ? Réflexion

vraiment satisfaisante , & pour le philosophe en

gagé dans la recherche des principes du beau, & pour

J'artiste qui a le courage de se soustraire à l'escla-

vage de l'imitation , & de se frayer de nouveaux

sentiers ! Cette réflexion justifie les recherches de

l'un , & les prétendus écarts de l'autre.

V. BASSE - FONDAMENTALE. Salvation des

accords. Dans une succession harmonique , telle ,

par exemple , que celle de la table de la géné

ration harmonique ; chaque colonne impaire est

ìel'pecfivement moins consommante que les cplon-

>ies paires adjacentes. Les colonnes impaires répon

dent donc aux tems folbles de í'harmpnie, 8ç les

paires aux tems forts. Or , un accord n'est qu'un

grouppe d'harmoniques, qui ont nécessairement

un générateur commun ; puisque suivant l'expé

rience de Tartini , ( Expérience quatrième , N°- X )

il n'y a poîpr de grouppe de sons çommensu-

rables qui n'en reproduisent un. Tout aceprd a

donc nécessairement une baffe-fondamentale. ( Voy.
le Na, 7 de cet article : voyez aussi chaque accord

à son arncle particulier. ) Tout accord placé dans

■jin tems faible appartient donc à une colonne

impaire . & dans un tems sort à une colonne

paire. Òr , Règle unique, générale et sans

IXCEPTJON: dans toute succession harmonique , cha~

que \qh d"une colonne impaire doit se sauversur le son

fe plus proche de la colonne paire suivante.

Car parmi les harmoniques de la colonne im

paire , içs uns sont à l'unisson des harmoniques

les plus proches de la colonne paire adjacente ,

Ìcs autres forment avec eux un intervalle. Or,

OS uns fck les autres sont astreints à. la règle que

jç viens de poser. .

1°. fys unissons y po«r faire la liaison de- Hia*»

jnonle, çe qu'ils ne peuvent faire qu'en restant

' a°. Ceux qui formnt intervalle: prenons pool

exemple ces deux accords....

I. Col. impaire. ;r re Jv ; 7 , 9,11,

II. Col. paire, fol ut mi fol ; 6,8, 10, la.

Si l'on faisoit sonner ensemble ces deux accords;

il en rélulteroit un mélange de sons insupporta

ble î fol la ut re mi fa foL Or , la prolongation

spontanée des vibrations du premier pendant la

réibnnance du second produit à-peu-près lc méme

effet. ( Voyez N°, II de cet article.) Comment

éviter cette cacophonie f Faudra-t-il attendre la

fin de la résonnance de la colonne impaire , pour

faire sonner la colonne suivante ì Ce seroit vou

loir retrancher la mesure de l'harmorrie; i°. parce

que la trop grande lenteur de la mesure en fait

perdre le sentiment ; a", parce que la résonnance

des sons graves a plus de durée que celle des

sons aigus ; d'où il s ensuit qu'en se réglant méme

peur cela sur la baffe -fondamentale , il faudroil

changer de mesure à chacun de ses mouvemens.

Faudra-t-il étouffer les sons de la colonne impaire

comme on le pratique fur le clavecin 6k le piano- .

forté ? i°. Cela n'est pas possible fur tous les inst.ru»

mens. a°. Quand même on pourroit parvenir à

arrêter les ondulations de* cordes vibrantes ; com

ment étouffer celle des parois & des corps adjar

cens ? Le seul moyen qui nous reste est donc une

salvation régulière; & cette régularité çpnsifle à

résoudre chaque son de la colonne impaire sur le

plus proche de la colonne paire suivan'e.

Car dans cette simultanéité de résonnance de

deux colonnes adjacentes , chaque son de la co

lonne impaire se trouve placé entre deux sons de

la colonne paire. Pat exemple : le re de l'accord

la re fa se trouve entre Yut & le mi de l'accord

suivant , avec lesquels il fait deux intervalles

moins cousonnans que la tierce ut mi. Mais les

moindres intervalles sont toujours les moins con-

sonnans; (voyez N". 1 de cet article ) & les moins

consonnans sont toujours les plus sensibles. Car

une dissonnance est plus sensible qu'une conson-

nance , & une moindre consonnance en harmonie

équivaut à une dissonnance. ( Voyez Dissonnance.')

Donc le tan mineur re mi est moins confoBnant

& plus sensible que le ton majeur ut re. Donc

l'oreille doit être plus affectée & plus préoccupée

du mi que de Yut. Donc après la cessation du re,

on doit désirer d'entendre le mi préférablement à

Yut. Donc la voix ou l'instrument qui a fait enten

dre le re , doit encore faire entendre le mi. C'est-

à dire que le re doit se résoudre sur le m f, çk non

sur Yut. Par la mêine raison , le lu doit se sauver

sur l'«í , & le fi sur le sol. J'entend s le sa: natu-<

rel , pour les raisons qu'on a vues ci -dessus.

D'ailleurs , supposons l'accord la re fa incom

mensurable avec l'accord ut mi sol ; la résonnance

íìmultanníe du re , de Yut & du mi , non-seule-

j ment altérera la douceur de la conson.nan.ee ut mi ,



BAS BAS ift 

fiais elle occasionnera encore des battemens dans

ces deux sons. ^ Voyez Battemens.} Or, dans cette

supposition le son qui fera avec re le moindre

intervalle battra plus fortement , plus sensiblement

que l'autre. Donc l'oreille en fera plus affectée.

Donc le mi fera des battemens plus sensibles que

l'ut. Donc aprés la cessation du re , le mi fera en

tendu avec plus de plaisir que l'ut. ( On peut appli

quer le même raisonnement aux autres sons de l'ac-

cord la re fa. ) Donc dans ce cas le re doit fe résou

dre fur le mi ; c'est-à-dire que la même voix , ou

le même instrument doit passer de re à mi.

Or, les moindres intervalles, tels que les tons

& les demi-tons, &c. doivent être traités tn har

monie , comme les intervalles incommensurables

ou physiquement dissonnans ; c'est-à-dire battans.

i°. Parce que la confonnance d'un intervalle di

minue en raison inverse de la simplicité de son

apport, a°. Parce que le tempérament général de

h gamme, & le tempérament particulier à chaque

instrument altère trés-fensiblement les petits inter

valles..!0. Parce qu'il n'y a point d'iiidrument qui

ne perde de la justesse dî son accord dans l'exé-

cution. Donc tous les sons de la colonne impaire

doiventfe résoudre fur les sons les plus proches

de la colonne paire , aussi strictement que s'ils

étoient incommensurables.

Je dis tons , parce que le mélange de deux

accords quelconques produit toujours des tons &

des demi-tons. La succession des accords la re fa ; I

& ut ni fol produit la petite tierce la ut dans le '

rapport de 7 à 8; (Voyez l'article Confonnance

de Rousseau) le ton re mi; & l'intervalle Ja fol

de 11 à ia. De même la succession des accords

s'isire fa; & fol ut mi , produit les intervalles

fi ut; re mi ; & fa mi , &c.

Htta. II ne faut pas s'imaginer que deux accords

Quelconques étant donnés , la falvation consiste à

faire sauver les sons du premier fur les sons les

plus proches du second. 11 faut rapporter les sons

du premier accord aux harmoniques de fa véritable

tii£e - fondamentale ; (souvent il en a plusieurs)

chercher ensuite la baffe-fondamentale du second

accord que je suppose appartenir à une colonne

respectivement paire, puis faire sauver régulière

ment les harmoniques qui représentent le pre

mier accord fur les harmoniques les plus proches

de la colonne paire donnée. Par exemple , je veux

connoitre la marche des parties dans la succession j

des accords sol sire fa Sí ut mi fol. Je trouve au-

dessus de fol fondamental de la troisième colonne,

( table de la génération harmonique ) l'accord

l°l fi re mi t 12, 15 , 18 , aï , qui est le même

npport que 4, 5,6,7; lequel représente l'ac

cord sensible , ( Voyez Sensible. ) Cet accord se

résout par un mouvement fondamental de quarte

sur l'accord fol ut mi de la quatrième colonne.

Le même accord fol fi re mi b fe résout, par un

vement fondamental de quinte , sur l'accord

re fa. On peut encore regarder l'accord

fol si re mit comme un accord par supposition ;

comme un accord de septième superflue ut fol Jt

re mi , lequel se résoudra , par un mouvement

fondamental d'octave sur l'accord ut fol ut re f»

de la seconde colonue,

L'ordre des parties fera donc :

I*. Partie. mi a fa mi s fa

I-f • • • • m re re re re

si ut si ut

IV sol sol sol sol

ut ut

B. F. . . . ut ut sol -ut

Colonnes. I II. III II.

Smiz

si

sol

sol

mi

ut

sel

ut

On trouvera à l'article particulier de chaque

accord les harmoniques auxquels il doit être rap

porté. (Voyez aussi l'article Fondamentai.^-W n'est

ças besoin d'avertir que le mi S & le fa n'ont pour

équivalent dans la gamme moderne que le fa ,

quarte d'*/. Mais il est bon de connoitre les diffé-

rens rapports de ce fa , afin de pouyoir le prépa

rer & le sauver régulièrement , & éviter les fausses

relations. ( Voyez Relation. ) Non - feulement

toute mesure a son tems fort & ses foibles ;

(voyez Tems} mais chaque tems a lui-même fa

partie forte & fa soible. Lorsque deux notes du

tems soible , ou de la colonne impaire , se sauvent

sur une seule du tems fort suivant, comme lc$

notes re & mi % , qui , dans le troisième exemple se

sauvent toutes deux fur le mi ; ne pouvant être

entendues ensemble dans la mélodie , celle qui fait

confonnance , ou moindre dissonnance avec l'oc-

tave de la fondamentale , doit être placée dans

la partie forte du tems soible.

Les trois exemples ci-dessus suffisent pour dé

montrer que la forme de l'accord du tems fort

ou de la colonne paire est nécessairement déter

minée par celle de l'accord du tems soible anté

cédent ; mais que l'accord du tems fort varie

comme les mouvemens fondamentaux , c'està-dire

que la falvation des accords est absolument subor

donnée, à la baffi-fondamentale.

VI. Basse fondamentale , Modes , Modu

lations. Le corps sonore ne peut être regardé

comme générateur de la basse fondamentale ; Cir

tous les harmoniques d'un corps sonore sont

simultané1; , & les sons de la basse fondamen

tale successifs ; mais il indique la manière de for

mer une basse fondamentale régulière c'est-à-

dire, de la restreindre à un mode' particulier, ou

de lui associer les modes les plus respectifs & les

moins incohérens. Ceci n'est pas facile à compren

dre à quiconque ne connoît la nature du mode en

général que par les d. finitions de Rameau ou cW

ses commentateurs.

i« Le mode , dit le célèbre harmoniste à qui nn
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instinct musical tenoit lieu de principes & de

dialectique, « le mode n'est autre chose que Tor-

» dre prescrit entre les sons , tant ensemble

» qu'en particulier , c'est-à-dire, tant cn harmonie

»> qu'en mélodie , par la proportion triple n. M. d'A-

lembert dit : par la suite des quintes ; ce qui revient

an mcme , & ce qui est également erroné. Rameau

donne ( démonstration du principe de Vharmo-

nie , pages 33 6c- 34) pour exemple d'un mode

parfait ,1a baffe fond, fol ut fol ut fa ut fa du

chant diatonique .' . si ut re mi ft fol la. Mais

il est de toute évidence, comme je l'ai déjà ob

servé au commencement de cet article , que si la

baffe fondamentale fol ut fol ut appartient au

mode d'ut , la baffe ut fa ut fa , composée des

mèmes intervalles ou mouvemens fondamentaux ,

appartient nécessairement au mode As fa. La baffe

fondamentale fol ut fol ut fa ut fa est donc com

posée de deux parties semblables ,fol ut fol ut ; &

ut fa ut ft , la première dans le mode d'ut , la se

conde dans le mode de fa. 11 est donc incontesta

ble , contre l'autorité de Rameau ( ibidem .p. 34)

quelle excède les bornes du mode , & qu'elle em

piète fur un mode adjoint.

J'ai considéré ailleurs ( voyez mode ) le mode

fous ses différens rapports , avec les modes adja-

cens, le caractère du chant, l'unité du poème lyri

que , &c. Ici je le considère seulement par rapport

à la baffe fondamentale ; & je dis qu'une piece de

musique est constamment dans le même mode,

tant que les sons fondamentaux étant regardes

comme harmoniques appartiennent au même géné

rateur, & qu'étant pris successivement & dans

leur ordre , deux à deux , ils reproduisent le même

générateur. ( Voyez baffe fondamentale , N°. I , ex

périence de Tartini ). Or , deux sons simultanés

étant représentés par leurs vibrations ( voyez vi

bration) , le son reproduit est toujours le plus

grand commun diviseur des deux nombres produi-

íans ; d'où il fuit qu'une baffe fondamentale étant

représentée par les vibrations des sons fondamen

taux , elle appartiendra au même mode , tant que

le plus grand commun diviseur de tous les nombres

immédiatement consécutifs fera la même. Exem

ple: la baffe fond, ut sol ut mi ut sol ut tit ut,

*3454?4*4

est entièrement dans le mode d'ur : parce que si

l'on fait entendre à la fois deux sens immédiatement

consécutifs quelconques de cette basse , ils repro

duiront constamment le même générateur ut 1.

t°. En regardant tous les sons de cette basse comme

harmoniques , ils appartiennent donc tous au même

son fondamental, a9. Le même nombre qui re

présente ce générateur commun , est le plus grand

diviseur de tous les nombres , 2 ,3,4,5,4,3,

4, 2 , 4 , immédiatement consécutifs pris deux à

deux ; c'est-à-dire , des couples fuivans : 2 & 3 ,

3&4,.4& 5, 5&4,&c.

Mais la B. F. ut fol utfolfol ut folfol re fol fol ut ,

8 6 8 12 6 8 6 129 a 6 S

est partie'dans le mode d'ut , partie dans ceîui de

fol. Les trois premiers sons appartiennent au mode

d'ut ; parce qu'ils sont les harmoniques d'ut 2 ; &

qu'étant pris consécutivement deux à deux, ils

reproduisent leur générateur commun ut a : car 2

est le plus grand commun diviseur des couples

8 & 6 , 6 & 8. Le troisième & le quatrième appar

tiennent au mode d'ut 4 ; car 4 est le plus grand

commun diviseur de 8 & de 12. Le quatrième 8c

le cinquième appartiennent au mode de fol 6:

car 6 est le plus graad commun diviseur de la

& de 6 , &c.

Les générateurs de cette seconde baffe fonda

mentale sont donc

B. F. ut fol ut fol fol ut fol fol re fol fol ut.

Génér. ut ut ut sol ut ut sol sol sol sol ut.

2.1462163.332

L'harmonie de cette baffe fondamentale passe

donc du mode d'ut 2 au mode d'ut 4 ; de celui d'ut

4 à celui de fol 6 ; à celui d'ut 2, à celui defol 6,

à celui de fol 3 ; enfin à celui d'ut.

J'appelle cette suite de générateurs , baffe toni

que ; parce que les sons de baffe soat en effet lé»

toniques des différens modes que parcourt l'har

monie. L'art de trouver la modulation , c'est-à*

dire , les différens modes d'une pièce de musique*,

se réduit donc à trouver la basse tonique , (voyez

infrà , liasse tonique:) ce qui suppose l'existence

de la baffe fondamtntale. C'est cette derniere qui

engendre l'autre. La baffe fondamentale est donc

évidemment le principe de la modulation.

VII. Basse-Fondamentale. Gamme. Tem

pérament. La gamme des modernes qui , dans

fa forme primitive, étoit le produit le plus naturel

de la plus simple de toutes les baffes fondamtnti~

les ( voyez tétracordes , voyez aussi baffe fondamen:

taie, N°. genres,) n'est plus dans son renverse

ment actuel , qu'une altération informe de la véri

table gamme harmonigue. Comparez les harmoni-

3ues d'ut 1 , avec les sons admis dans le mode d'ut

u système moderne.

Harmon. d'u/ 1,

ut ut sol ut mi sol la ut re mi sa sol ta la si

123456 78 9 10 11 12 13 14 ij

Sons du mode d'ut moderne,

ut ut sol ut mi sol la ut re mi fa fol la si

1234 5 6 V 8 9 1° T » ¥ «S

Observez i°. que tous les sons de la première

férie sont produits & entendus avec le premier,

c'est-à-dire , avec ut 1 , qui est le son le plus grave:

2°. qu'étant tous entendus à la fois , on croit n'en

tendre que ce dernier son ut 1 : 30. que si on les

fait entendre' tous en même temps , à l'exceptioii

du premier , ils le reproduisent naturellement &

nécessairement : 40. enfin , que les nombres qui re

présentent leurs vibrations , forment une progres

sion arithmétique régulière , ce qui n'a point lieu

par rapport à la férie du système moderne, & voua

ut.

16

ut.

16
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serez forcé de conclure , i°. que la gamme mo

derne ut re mi sa. sol la fi ut est un tempérament

très-grossier de la gamme harmonique Ut re mi fa

íol ta la si ut : z°. que le fa des modernes repré

sentant le sa harmonique , & étant censé avoir le

même rapport , la même expression numérique , il

ne peut entrer dans la baffe fondamentale du mode

à'ut ; car j'ai démontré ( voyez baffe fondamentale ,

N". Cadences ,) que dans le genre diatonique , 1a

btffe fondamentale n'admet dans chaque m©de

d'autres confonnances ou mouvemens fondamen

taux , que l'octave , la quinte & la quarte , c'est-à-

dire, la tonique , {pn octave, fa douzième, 6k fa

quinzième ou double octave. Or , ces quatre sons ,

ut ut f>l ut , sont dans les rapports 1,2,3,4.:

c'est-à-dire , que le rapport de la quarte fonda

mentale est de 3 à 4. Mais celui de la tonique na

turelle à la 4" note ou fous-dominante , est de 8 à

1 1 ; donc il ne peut entrer dans la baffe fondamen

tale : donc la sous-dominante ne peut, dans le genre

diatonique , faire partie de la baffe fondamentale.

D'ailleurs , j'ai démontre ( voyez Accord, table des

Accords,") que tous' les accords attribués jirsqu'ici à

la sous-dominante , ont la tonique pour fondamen

tale ; la fous-djpminante est donc inutile à la baffefon
damentale :3e'.que le la des modernes étant mitoyen

entre les deux la harmoniques , c'est-à-dire entre

le ta & le la , il peut être employé tantôt pour

l'un , tantôt ponr l'autre : 40. que , par la même

raison , le ta peut être suppléé par le fol$ & le

la de la çamrpe moderne , desquels il tient le

milieu : j°. item, que le L» harmonique peut être

représenté par le la & le si bémol des modernes ;

Í>arce <jue le nombre 14 de ce la est mitoyen entre

es nombres ^ & if représentant le la & lesi bémol

de la gamme moderne : ces-trois nombres^?, 14,

& if étant entre eux comme 60 , 63 & 64.

Aota. j°.Quoiquele la harmonique approche plus

dusi bémol que du la de notre garrrmc,63 approchant

plus de 64 que de 60, on ne doit point en conclure

qu'on doive toujours le représenter dans le système

actuel par lesi bémjl. Si l'on pouvoit à cet égard ha

sarder une règle ,ce seroit celle des filiations qui

prescrit à toute note du tems foible de se résoudre

sur la note la plus proche du tems fort suivant : d'où

il s'ensuivroit que lorsque le la hnrmonique se ré

sout en montant, il saudroit prendre le y? bémol;

lorsqu'il fe résout en descendant, le la de notre

gamme; & l'un ou l'autre, lorsqu'il doit se sau

ver sur le metne degré, c'eíl-à-dire un la t si

h note du teins fort est un la ; & un si bé

mol , íì elle est un si bémol. Mais il faut obser

ver que le la harmonique forme une véritable

consonhance avec le fol & avec Yut : car l'accord

harmonique ut tni fol la ut , 4 , 5 , 6 , 7 , 8 . est

au moins aussi consonnant que l'accord ut mi fol

ut , 4 , 5,6,8. Tartini en convient expressé

ment, quoiqu'il n'en ait pas tiré parti pour son

système. Une telle septième , dit-il , page ta8 de son

Traité de musique , est unt confonnance & non pas

Musique. Tome /.

une iijfonntnce. Art lieu que le la de norre grrmrrre

diíîbnne avee le fol \ & le si freinai avec l'un D ail

leurs , les notes- harmoniques & progressives ta la

si ut,-i^, 14, 15 , 16 , donnent un chant très-natu

rel ; comme on peut s'en convaincre en faisant
sonner successivement la" 1 3 e , la 1 4' , la 1 <re & la

ìfc partie d'une corde , ou piutòt de quatre cor

des sonores à l'uniflon : mais rien de moins diato

nique- que le chant la si bémol fi ut. A l'égard du

chant fol ft li fi ut , on conviendra qu'il annonce

trep fortement le mode de la, pour convenir à

celui d'af ; faisant attendre cette terminaison la fi

fol $ la, ou une autre équivalente. II est dorre

impossible d'assigner , pour cette substitution des

sons tempérés aux sons harmoniques , aucune rè

gle qui ne souffre au moins autant d'exceptions

que d'applications.

Nota. 2°. Que la constitution dn mode nc con

siste pas dans l'emploi de certaines confonnances ,

mais de certaines cordes suivant la différence de*

genres. Ainsi dans le genre diatonique, le mode ne

résulte point des confonnances fondamentales d'oc

tave, de quinte & de quarte ; mais de l'emploi de

la tonique , de son octave , de fa douzième & de

fa double octave ; en procédant dn grave à l'aigu.

Toute autre corde est absolument étrangère au

mode. Ce n'est donc point comme qnarte que fol

ut, 3,4, convient au mode d'ut; c'est comme

douzième de la tonique ut 1. Si les sons d'un mode

étoient déterminés par leur confonnance, la quinte

fol re r étant aussi consonnante que la quinte ut

fol , conyiendroit également au mode d'ut ; car

ayant cette baffe fondamentale ut fol , qui appar

tient au mode d'ut, on seroit encore en ut , en y

ajoutant ta quinte re; à celle ci la quinte la ; &c,

ce qui est évidemment absurde.

Par conséquent la quatrième note de la gamme

(le fa dans le moded'wí), fût-elle aussi conson

nante de fa nature avec la tonique qu'elle l'est par

tempérament: elle n'en seroit pas plus propre à

la baffe fondamentale du genre diaronique ; puisque

la quarte fondamentale du mode dans le genre

diatonique n'est point quarte de la tonique , mais

de fa douzième à l'aigu. En ut ; baffe fondamentale

ut ut fol ut ; 1 , a , 5 , 4 , octave , quinte & quarte ;

c'est-à-dire , tonique , octave , douzième & double

octave de la tonique ; & non pas ut ut fa ut , 1 ,

z , f , 4 ; le générateur ut 1 ne produisant point

ce/<J } parmi ses harmoniques ; & ce fa avec l'un

des deux ut adjacens ne reproduisant point le gé

nérateur us , suivant l'eupèriencc de Tartini.

La gamme des modernes ne doit donc être em

ployée que comme représentative de la gamme

harmonique , sans égard au tempérament : d'où rl

s'enfuit que dans la résolution ou salyation des ac

cords, cliaque note de l'accord du tems foible doit

nécessairement se résoudre fur le son de l'accord

suivant avec lequel il fait, dans la table des har

moniques le moindre intervalle. Ainsi en ut ,

l'accord re fa la si étant représentatif de l'accord

V
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harmonique rt fk ta si, 9 , 1 1 , 1 3 , if ;íl doit se

résoudre sur 1 accord mi sol la ut non sur mi la

ut ; (voyez la table de la générât, harmonique, col 1

8: 2 j & si dans un repos parfait on retranche le

la de l'accord mi sol la ut , pour éviter la disson-

nnncc sol la introduite par le tempérament , il

faudra aussi retrancher le la de l'accord re sala fi;

parce que ce la ne peut se sauver régulièrement

que sur le la de l'accord suivant ; soit qu'on donne

à ces deux accords la basse fondamentale ut ut , 1 ,

a , soit la basse fondamentale sol ut , 3 ,. 4 ; ou sol

ut , 3 , a.

Le tempérament actuel , ( je n'entends point par

ler ici de celui des facteurs d'orgues , ni de celui

dci accordeurs d'instrumens , mais de celui qui ré

duit à huit notes la gamme harmonique ut te mi

fa sol ta la si ut ) quoiqu'il puisse influer fur la

forme des accords , ne doit donc nullement être

consulté par rapport à leur résolution , non plus

que par rapport aux mouvemens dé la basse fon

damentale. Mais cel!e-ci étant une fois détermi

née , rien de plus facile que d'assigner la marche

d'u;: son , quelle que soit son altération.

VIII. Basse fondamentale. Pratique. Pro-

BLÎMES. La b.i ffi fondamentale de Rameau & celle

de Tant ai font !i défectueuses & ressemblent si peu

a celíe ou corps sonore , qu'il est étonnant que ces

deux harmonistes aient soupçonné l'existence de

ce'te partie si bien nommée fondamentale ; puisque

sans elle la musique doit être retranchée du nom

bre des sciences. Er de toutes.les erreurs de leurs

systèmes , la plus considérable , c'est d'avoir intro

duit dans cette basse la quatrième & la sixième note

de la gamme. Je dis la píus considérable , parce que

la formation régulière de la baffe est de la plus

grande importance en harmonie. Otez la basse fan-

ddwentaU , le compositeur ne verra dans tout ac

cord parfait , que trois notes ; dans tout accord

ëissunnant , que quatre , cinq dans les accords par

supposition t au-delà desquelles il ne trouvera

glus, que des répliques. Introduisez dans la baffe

for.d.im'.nt.i'e un son qttine soit point harmonique

du générateur ; vous détruisez dès-lors toute idée

de mode. En vain le poëte aura t-il observé le

principe, dz l'unité , si le compositeur n'est pas

guidé par la baffe fondamentale , m la forme ni la

marche de ses accords ne pourront être rigoureu-

sem-.-nt subordonnées au mode qui n'est autre chose

Îne l'expression physique de cette unité si néces-

úre ,. si précieuse dans tous les beaux arts. Sa

composition dira toute autre choie que les paroles ;

& l'on dira d'elle , un-as fy aiter affuhur pannus.

Veut il donc accorder ensemble la musique & la

poésie ? Veut-il faire quadrer la pensée avec l'ex-

pression ì qu'il soumette son chant , son sujet , à

une baffe fondamentale : qu'il en détermine la for

me p ì r. la mesure , les genres, les modes, les ac

cords 8c les cadáaces convenables : qu'il place au-

dessus d'elle to«s ses harmoniques ( comme je l'ai

lait dans la ub!s de la génération harmonique ) :

! voila sà partition fa te avec toníes tes fugues S

les imit nions qu'il y voudra pratiquer : en un

mot, voilà toute l'ordonnance de fa eompofuion,

régulièrement dessinée.

Or , rien de plus facile que la formation de

cette b.ffe. Car:

Règles de la baffe fondamentale.

Mesures, Dans la mesure à deux tems ; le son

fondamental impair , c'est-à dire , la note du tems.

foible doit se réioudrefur la note paire du tems

fort suivant. Dans la mesure à trois tems ; le pre

mier eit fort par rapport au second , le second par

rapport au troisième. Donc le premier son fonda

mental , c'est-à-dire , la note du premier tems est

pa;re par rapport à celle du second ; celle-ci paire

par rapport à celle du troisième. 11 en est de m. me

de la mesure à quatre tems. ( Voyez baffe fonda

mentale , N J. Mej ure. )

Genres & Modes. La baffe fondamentale appar

tient au genre diatonique , tant qu'elle n'emploie

point d'autres mouvemens que ceux d'octave , de

quinte 8c de quarte : elle est dans le chromatique ,

quand elle marche, par tierces ; òk dans l'enharmc-r

nique., lorsqu'elle, marche diatoniqueincnt : elle

n'emploie dans chaque mode , pour le geni e diato

nique , que le générateur, son octave rn douzkme

& fa double octave : dans le chromatique , que ìa

double octave du générateur , fa- dtx-leptitmc , fa

dix-neuv.ème , fa vingt - unième harmonique ou

consonnante tíc fa triple octave ( notez <y.ie la dix-

neuvième 8c la vingt unième sont censées former

une tierce , quoiqu'elles ne forment qu'un ton ) í

enfin dans l'enharmonique , que les tons de la qua

trième oérave du générateur ; c'est-à d.re , les notes

de U gamme. ( Voyez Baffe fondamentale ,

Genres , Modes. ')

Cadences. Les dífierentes cadences servent à la

ponctuation. Tous les repos parfaits , toutes les

cadences parfaites qui , dans la ponctuation , répon

dent à l'alinéa 8c au point., font produites par la

résolution d'u;.e corde quelconque du ton sur il

tonique. Les repos les plus parfaits font produits

par le mouvement ascendant d'octave ; puis par ce

lui de quarte ; puit. par le mouvement descendant

de tierce- majeure, 8cc. Les repos intermédiaires , ré

pondant aux deux points, à lavugule ponctuée,&c

sont produits par les cadences qui sc terminent sor

des cordes moins essentielles , telles que la quinte ,

la tierce , la sixte, Ôcc, ( Voyez Poncluer. )

Accords. Les accords naturels ont tous la même,

forme ,.puisqu'ils représentent la progression arith

métique , 1 , 2, 3 , 4T <; rScc. Da:is la pratique,

ils fe divisent en consonnans 8c en dilTonnuns. Lts

consonnans se divisent en progressifs saturels £<

en progressifs impairs. Lorfpte la progression de

l'une de ces deux espèces est alté:ce par l'interca-

lation d'nn son quelconque , l'accord altère devient

dissonnant.

Accord consonnant naturel : nt, mi, fol ; 4 ,

y-, 6.
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Accord confonnant impair : re , sa , la ,si ; $. ,. f%.t

ÌÌ - M- ' -,

Accord nttu-el foisonnant; Ut, rr , mi , soli Ut , mi,

/« , sol ; ut , rai , sol , la.

Accord impair diffonnant- re , mi , sa , U ,fi \ re,

sa , sol , la , fi , &c.

JVo/d Cette division des accords doit être subs

tituée à celle qu'on trouve à l'article Accord, Di-

tijton des accords, ( Voyez Fondamental. )

l Problême. Trouver la tajse fondamentale

d'une harmonie ?

Sol. Transposez en ut pour le mode majeur ;

& en l.i ou en mi pour le mineur ( voyez mode

hiicur ) ; & vous trpMvcrez tous les accord* de

•'harmonie donnée dans la t»ble de la génération

harmonique. Comparez la résolution de vos ac

cords avec toutes celles que vous trouverez dans

cette table pour le même accord , jusqu'à ce que

vous en trouviez une lemblable ; 8c cette derniere

vous donnera la baffe fondamentale cherchée pour

chaque mesure , c'est-à-dire , pour chaque tems foi-

b!e suivi d'un tems fort. Par exemple , si la trans

position vous donne ces deux accords, re fa la ut,

mi la ut; la baffe fondamentale est sol ut ; 3 , 4 :

si vous avez re fa la ut , re fa la ufg;\z baffe

fondamentale est sol ut , \ , 2 : si vous avez re sa

la ut , mi fol 'a ut , ou mi sol s! bémol ut ; la tasse

fondamentale eftul ut, I, 2, &C.

Nuta. i". Je suppose qu'en se servant de cette

table cn substitue dans l'application le sa au mi B,

le sol ■ ou le la au ta , 6k le la ou le fi bémol au la

tenversá , c'est-à-dire , aux la ,7 , 14 , a8 , &c.

Nota. 2*. On peùt auili transposer cette table

dans tous les modes majeurs , ce qui fera plus fa

cile que de transposer toutes les pièces dont on

voudra trouver les fondamentales.

Nota. 30. On peut encore avoir dix ou douze

de ces tables , les coller fur des cartons , puis cou

per 8c séparer toutes les colonnes en tableaux

mobiles : c'est le méchanifme que j'employois

dans mes cours publics d'harmonie { en 1787 &

1788 ) , lequel évite toute transposition tant de

la table que des pièces de musique ; car tout ac

cord étant pair ou impair; si celui du tems foible

est pair , il représente un accord parfait , dont il

est facile de trouver la fondamentale , en lui ajou

tant au grave , dans certains cas . une tierce ou

une quinte. Par ce moyen , l'accord mi fol ut de

vient l'accord m mi sol ut ; fi re- fa devient fol fi

re sa ; sol ut mi devient ut sol ut mi ; 8c re fol fi

devient sel re sol fi ; lesquels ont au çrave l'une

des octaves de leur fondamentale. Si faccord est

impair , il s'agit d'y intercaler toutes les notes

paires , 8c d'en retrancher les impaires : par ce

moyen l'accord devtnu pair , indiquera fa fonda

mentale comme ci-dessus. Par exemple , si i'ai

l'accord re fa Ufi,y, 11,13,15 ; je prends les

notes paires adjacentes mi fol la ut , 10,12,14,

l(j > ! 'y ajoute , comme ci-dessus, un ut au grave ;

j'â l'accord ut mi fol la u/., dont la fondamentale

est ut : donc ut est aussi fondamentale de l'accord

re fa la fi : car re fà lafi est le même que re mi

fi sol ta la fi dont on a retranché les sons pairs ,

afin qu'étant composé seulement de tieiccs ( car

ta fi, 13 , 15 , en est une ),il devint consonnant

ou moins dissonnant : donc cet accord doit , sui

vant les loix de la falvation , se résoudre sur mi

sol la ut; 8c si dans l'harmonie il se résout sur mi

la ut , c'est une preuve que sa fondamentale est
fol. ( Voyez les 3c.8c 4e col. de la table. )

II. Problême. Trouver la baffe fondamentale

d'un chant.

Nota. Toute note fondamentale porte harmonie;

8c toute mesure régulière comporte autant d'zc-

cords qu'elle renferme de tems ; quoiqu'un tems

fuisse lui-même être composé de deux parties ,

une foible 8c l'autre forte , qu'on doit regarder

comme des tems partiels. Cela posé :

Sol. Réduisez le chant proposé aux notes qnt

entrent dans l'harmonie ( veyez l'article de Rous

seau , supposition ) : cherchez ces sons fur les ta

bleaux 011 colonnes harmoniques détachées dont

on vient de parler dans le problême précédert ;

ou , ce qui revient au même, disposez ces tableaux

de manière qu'ils produisent , en suivant les loix

de la falvation (voyez chant 8ç falvation') , le chant

proposé , mais réduit à ses notes d'harmonie ; 8c

vous aurez autant de baffes fondamentale que vous

aurez formé de combinaisons de tableaux produi

sant le même chant.

Mais quelle est la manière de trouver tous les

tableaux qui portent la même note ? Voyez dans

la table «te la génération harmonique, l'expression

numérique de cetre note ; prenez-en tous les di

viseurs ; ils vous donnèrent autant de sons fon

damentaux de la méme nofe. Par exemple , dans

le chant fol s la fi ut ; le fi égale 30 , dont les

diviseurs sont 1,2,3,5,6,10,158c 30: donc

vous trouverez ce fi íur tous les tableaux cotés de

ces nombres : car tous les harmoniques étant mul

tiples de leurs fous fondamentaux ( voyez fonda

mental ) , tout son fondamental est nécessairement

diviseur de ses harmoniques : donc tout diviseur

représente un son fondamental.

Mais quelle fera de toutes les baffes fondamen

tales trouvées par ce méchanifme , celle qu'il fau

dra préférer ? La plus régulière 8c la plus simple ;

celle qui marquera le plus régulièrement la mesure

du chant proposé , qui fera sentir le plus fcite-

ment fa ponctuation ; qui fera dans les modes 8c les

genres les plus convenables au caractère du chant ;

celle enfin qui , toutes choses égales d'ailleurs ,

fera formée des rapports les plus simples , des

mouvemens fondamentaux les plus consonnans ,

des modes les plus relatifs au mode principal:

« Mais , quoiqu'on en puisse dire , si le chant a de

» l'accent 8c du caractère . il n'y a qu'u rie bonne

» baffe fondamentale qu'on puisse lui adapter
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Rousseau-, dans son article baffe fondameptalt ,

vers la fin.

III. Problème. Trouver la basse continue d'un

chant?

Sol. Ayant trouvé, par le moyen des tableaux

•harmoniques , la bajse fondamentale du cliant pro

posé , choisissez parmi les parries adjacentes , c'est-

à-dire, les plus graves , toutes celles dont les phra

ses se terminent par l'une des octaves de la toni

que , & <iont la progression imite le plus sensible

ment les mouveinens fondamentaux ; & vous au

rez des basses continues. Exemple : les chants re

mi re ut , ta la fi. ut , fi ut re mi , mi mi sa mi ,

&c. ont tous pour baffe fondamentale , ut ut fol ut ,

1,1,3,4; au-dessus de laquelle on trouve les

basses continues ut ut fol ut , 4 , 4 , 3,4, mi fol

sol ut , fol fol sol ut , ut ut re ut , &c.

IV. Problême. Trouver l'harmonie d'un

chant ?

Sol. L'harmonie complette & naturelle est toute

foiméc fur les tableaux de la biffe fondamentale

trouvée. A l'ég.ird de l'harmonie usuelle , choi

sissez pour le terns foible d'une mesure , celle des

quatre formes d'accord qui conviendia le mieux

aufujct; elle déterminera la forme de l'accord du

tems fort suivant par les loix rigoureuses de la

salvation.

V. Problême. Trouver tous les chants d'une

baffe fondamentale ?

Sol. (Voyez Chant, Composition.}

VI. Problème. Trouver une baffe fond*men~

taie propre à une fugue , à un canon ì

«So/. (Voyez Fugue , Cancn.")

VII. Problème. Trouver la baffe tonique d'un

chant , d'une harmonie , ou d'une baffe fonda

mentale P

Sol. ( Voyez l'article suivant. )

Basse tonique. J'appelle ainsi une baffe qu'on

peut foi mer par suppoíìtion sous la baffe fonda

mentale même , pour en connoìtre exactement tous

les modes successifs.

La baffe fondamentale est un résultat naturel &

immédiat de l'expiriencc de Rameau , c'est-à dire ,

de la résonnance spontanée des harmoniques du

corps sonore. C'est ce queRameau a mieux (ími que

démontré , parce qu'il avoit moins de logique que

de goût ; qu'il pôllédoit mieux l'art que la science

dy la musique; & qu'enfin la nature l'ayani fah

naître harmoniste , il ne s'étoit livré à l'étudfe de

la philosophie que pour essayer de mettre dans son-

esprit & dans celui des autres un fyslëme appuyé-

fur le stul jugement d'une oreille fort exercée.

La baffe tonique , qui est un résultat immédiat de

Pexpérience de Tartini ( voyez b.ijfe fondamentale ,

No. I , expérience 4'. ) , est auiii nécessaire pour

bien connokre la modulation , c'est-à-dire , les dit-

férens modes successifs d'une pièce de musique ,

que la baffe sondamtntale par rapport aux accords ,

pour en déterminer le nombre , la forme & la

résolution. Mais Tarrini n'a pas été aussi pénétrant

où aussi heureuxqueRameau.il n'a point entendu

résonner fous son harmonie cette baffe tonique

qui en fait sentir , avec la plus rigoureuse préci

sion , tous les changemens de mode.

Si l'on fait sonner à la fois deux cordes d'an

ton fort & bien soutenu , leur concours produit au

grave un troisième son générateur 011 tonique des

deux autres. Voilà l'expérience de Tartini : donc

si l'on fait sonner ensemble deux cordes fonda

mentales immédiatement consécutives , elles re

produiront au gravé leur générateur commun, c'est-

à-dire , la note du ton. Par cette résonnance , on

trouvera donc la tonique commune du premier &

du second sons fondamentaux; celle du second Sc

du troisième, du troisième & du quatrième; ainsi

des autres.

Pour faire cette expérience , il faut employer

deux Ions forts & soutenus , tels que ceux des jeux

les plus sonores d'un bon orgue. Mais on peut

s'en passer & la suppléer de deux manières ; par les

iniervalles fondamentaux, 8c par leurs rapports.

i°. Par Us intervalles qui séparent deux sons

fondamentaux immédiatement consécutifs. Suivant

Tartini , l'octave est le seul qui ne produit point de

tonique ; mais il faut seulement dire qu'on ne la

distingue pas du son aigu de cet intervalle. La

quinte fait entendre le son grave ; la quarte , l'oc

tave grave du son aigu , &c. (Voyez la table de

ces intervalles dans l'article de Rousseau , Syfléme ;

Syfléme de Tarrini , N°. III , après cet alinéa: Le

produit de ce troisième son. . . .)

a0. Par les rapports des intervalles fondamen

taux: car le générateur reproduit est toujours lé

plus grand commun diviteur des deux nombres

produifans.

Avant que de donner des exemples de ces deux

"manières , il salit observer que le générateur dé

M. Romieu (voyezfondamental') , est d'une octave

phis grave que celui de Tartini : d'oìi il fuit qu'en

s'en tenant à 1 assertion de ce dernier , il faut

prendre pour expression numérique de la note du

ron , le double du plus grand commun diviseur.

Lxemple :

Sons fondamentaux pris deux à deux.

ut sol sol fol ut mi ut mi si mi fol sol ut.

qua. oct. oct. qua. û. ri. ti. qua. qua.t. mi oct. qua»

16 ia 24 ia 16 ao 16 ao 1 5 ao 24 ta 16»

ut sol fol ut ut ut ut rai mi ut fol ut.

4121244445 5 4114.

La baffe tonique est, comme 011 voit, le dernier

résultat de l'harmonie au grave ; & la supposition

ne peut l'outrepasser sans altérer k modulation , &t

par conséquent sans enfreindre les loix des salva*

tions. ■

On peut encore , par lé moyen de là baffe toni

que, rendre raison du sentiment des dift'érens repos

« de la ponctuation musicale.^ Voyez pontluer*}
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Nota. Cette baffe ne doit point être confondue '

avec la double biffe fondamentale de M. Serre

( voyez ses EJsuis fur le principe de tharmonie ) ,

0 avec la baffe fondamentale simulée de M. Mer-

cadier de Belésta ( nouveau système de musique ,

théorique & pratique , 1777 ) , lesquelles suppo

sant notre gamme dans un seul mode , ne sont

nullement propres à indiquer la succession des

modes ni la force respective des Cadences qui for

ment la ponctuation. ( Al. Cabbi Feytou.)

La Table de la génération harmonique , souvent cirée

dans cet article, Je trouve planches de musique, fi*. 40.

B A S S E ■ : C O N T I N U E , / f. N°. I.

II est assez difficile de s'en former une juste i !ée

d'après les définitions qu'en donnent les meilleurs

auteurs. « La baffe commue est , dit M. de Béthizy

(exposition de la théorie & Je la pratique de la musique,

p. 236 ) » une partie qui est la plus baffe de celles

des pièces où elle se trouve , & qui , dans les repos

marqués , forme pour l'ordinaire les mêmes mou-

vemeas que la baffe fondamentale .... Elle est ordi

nairement différente des autres par un certain goût

de chant qui lui est particulier, & qui se fait sentir,

de tems en tems ». Malgré la généralité de ces

expressions , cette définition n'est rien moins

qu'exacte. La baffe continue affecte, à la vérité, sou-

Vent les mémes mouvemens que la baffe fondamen

tale ; mais elle n'emploie presque jamais les mémes

notes. i°. Lorsque l'une des deux notes qui for

me une cadence à la baffe continue porte un ac

cord parfait mineur direct, la note la plus grave

de cet accord n'en est pas la fondamentale. Le la

n'est point la fondamentale de l'accord la ut mi ;

c'est le fa 00 Tuf, suivant la différence de son

expression numérique : de même I'ut & non le mi ,

est fondamentale de l'accord mi fol si. ( Voyez

mineur & bafle fondamentale. ) 2°. La baffe continue

est presque toujours distante de la baffe fondamen

tale d'une 011 de deux octaves. Par exemple , lorsque

l'accord ut mi fol est renfermé dans l'intervalle de

quinte , Yur est distant de la fondamentale de deux

octaves ; puisque la génération harmonique de cet

accord est ut ut fol ut mi folí

octave, quinte, quarte, tierce.

( Voyez fondamental. ) Si l'on prend pour baffe

fondamentale res quatre premières notes de cette

génération harmonique ut ut fol ut,-8c pour baffe

continue le»chant mi mi n ut ; le premier mi fera

distant de fa fondamentale d'une vingt quatrième

majeure ; le second d'une dix-septième.; !e te H'une

douzième ; & i'ut d'une octave. Item. Si fur la

même baffe fondamentale on prend pour b.iff con

tinue ces quatre notes mi fol fol ut * le mi for

mera avec fa baffe fondamentale une dix septième

majeure , le premier fol une douzième , le second

fol & Yut une octave. ( Voye* à Tarticle laffe fon

damentale , la tàble du gettre diatonique. )

La définition de M. d'Alembert est ertcare ptus

ièfectueusc. «La baffe continus n'est autre chose,

» dit ce savant ( Elémens de musique , pag. 1 48 ) »

» qu'une baffe fondamentale dont les accords font

» renversés ». Or, un accord n'est renvcifi que

lorsque sa fondamentale n'est point à la baffe , mais

dans les patties supérieures ; & dans ce cas , il est

évident que la baffe continue ne peut être , c'est ce

que jî viens de démontrer ,fonTamentalt. Lorsque

la fondamentale ( ou plutôt l'une de ses ectaves ) ,

est à la baffe , quelque soit la disposition des notes

supérieures , l'harmonie n'est peint censée renver

sé;; & au contraire, lorsque l'harmonie est ren

versée , c'est parce que la fondamentale n'tst point

à la baffe : par conséquent ces deux idées, baffe

' fondamentale & harmonie renversée , impliquent

contradiction.

En outre ni l'une ni l'autre ptise séparément ,

n'est applicable à la baffe continue; c est .ì-dire \

qu'il eíl faux i°. que la baffe continu: ( exceprè

dans certains cas) soit une basse fondamentale:

2°. que rharmonic de la b.ffe cor.tinue soit tou

jours renversée. : 'harmonie n'est poiut renversée

lorsqu'elle imite le cornet de l'ot^ue , dont tous

les accords sont composés d'octave , quinte , quarts

& tiercé majeure , suivant Tordre de la générarijn

harmonique. ( Voyez Corne',) Elle ne s'est point

lorsque l'iîarmon'e passant à chaque note de baffe

d'un ton à un autre , la baffe fondamentale & la

baffe continue marchent par tierce ( Voyez baffe

fondamentale. ) Elle ne Test pas fur cette baffe

continue ut ut ut : enfin à peine Test-elle fur

• cette autre ut si ut -, puisqu'il n'y a de renversé

que le second accord *

II. Dans Torigine,la baffe contir.tte n'étoit ait»

tre chose qu'une baffe fondamentales Cela est exac

tement vrai de ceHc des Egyptiens qui em>

ployoient les accords suivant leur forme origi

nelle, c'est-à-dire , composés d'oélave, quinte &

quarte. ( Voyez Quaternaire. ) Les Grecs ne reçu*

rent pas des Egyptiens un système complet de

musique , mais feulement un diagramme 011 sys

tème diatonique ; & réduits à deviner l'harmonie,

ils devinèrent mal., na recevant pour coBsonnan-

ces q.:e Toctavc , la quinte , la quarte & leurs re*

plicpies , i's ne connurent d'autre ordre dans la

superposition de ces intervalles , que de ne jamais

pheer la quinte ni la quarte au grave de Toctave ;

mais plaoant indifféremment Tune 011 l'autre k

Taigu. Us étirent donc -deux sorm:s d'accords;

l'un composé d'octave , de quinte & de quarte,

eu procédant du grave à Taigu ; l'autre , composé

d'ectavi, de quarte & de #fui:ite , cn procédant

de '* mime manière. Ces deux sortes d'accords

rép'ondoicnt ù ceiex ci , . . » •. «

„, «t sol ut & ut ut fa *rt,

oct. quinte, quarte. oct. quarte, quinte.

Or , le premier de Ces accords est serti fondamen

tal. La partie la phrs basse tre Tiiarmonie grecque »

n'étoit donc pas entièrement sondírmeréle.
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Le système mnsical des Grecs n'étoit peint fondé

■fur la rèfonnance des harmoniques, mais fur le seul

jugement de l'oreiile. Théon de Smyrne plaisante

jnême quelques obfervatíiirs de son tems , qui

avoient découvert que le xencours de deux sons

-en produit un -troisième qui leur sert de mesure ,

c'est-à-dire , qui eû leur plus grand commun divi

seur. Pour savoir si ce son est celui de M. Sauveur

ou celui de Tartini , il fa-udroit savoir si ces obser

vateurs s'étoient servis des rapports des cordes ,

ou de ceux des vibrations : car les musiciens n'i

gnorent pas que le son flûté de M. Sauveur est

celui «le la plus grande commune aliquote des

deux parties de la même corde séparée par ua

obstacle léger ( voyez Ions haimoniijacs ) ; & que

le son de Tartini produit par le concours de deux

autres sons , étant représenté par fes vibrations , est

également la plus grande commune aliquote des

deux sons simultanés représentés anfii par leurs

vibrations. Or , c'est ce que Théon de Smyrne ne

nous apprend point. II est donc très-diíhciie de dé-

xid«r quel est celui de ces deux favans moderaes à

qui les Grecs peuvent disputer la priorité de date.

A l'égard du mérite de la découverte , on ne peut ,

fans injuíiice , refuser d'en faire honneur aux uns

Jk aux autres. ( Vid. Théon Smyrn. pag. 8. )

Les Grecs s étoient donc bornés à déterminer ,

parle calcul des longueurs des cordes sonores, le

rappott isolé de tous leuts intervalles harmoni

ques. Ptolémée , en réduisant cts intervalles à un

môme dénominateur , démontra ou prétendit dé

montrer aux deux sectes de musiciens grecs , i°.

qu'ils avoient tort d'exdiire du nombre des con-

fonnances le diton ou tierce majeure ; puisqu'en

substituant au rapport de 64 à 81 celui de 64 à

80 , ou de 4 à 5 , la tierce devient consonnaute :

a°. que tout accord devant être en progression har

monique , il n'y a qu'une seule forme d'accord ,

compòsie d'octave , quinte & quarte , auxquelles

on pouvoit ajouter encore la tierce majeure , le

«out représenté par la progressioji r » t ' * > *•

III. Cette réforme ne fut point adoptée par les

auteurs grec-s qui écrivirent après lui , si ce n'est

par fes commentateurs , Porphyre & Manuel de

Bryenne: cependant ,comrae U est certain que les

orgues nous viennent des grecs ( voyez Accord ) ,

& que les plus anciennes' avoient un cornet & un

grand jeu , dont Fharmonie est composée d'octave ,

quinte , quarre & tierce majeure , on ne peut

rempêcher raisonnablement d'atttibuer aux Grecs

.cette harmonie , à moins qu'on ne suppose que les

Latins la porteront à Constantinople, lorsque cette

ville devint le siège cte l'empire romain.

L'église n'eut pas plutôt obtenu la liberté du

culte public , qu'elle fit usage de cette harmonie.

La bafft commue ; j'entends par-là la partie la plus

gravé de fharmonie fut donc une véritable .baffe

fondam rualc , pi.isque tous les accords étoient

fondamentaux; & cette harmonie dura jjafqu'au

treizième siècle.

Le désaut de voix ou d'instnmiens ayant sale

tenter , ílans quelques églises , le retranchement

des deux ou trois fous les plus graves de chaque

accord , on s'apperçut de la dureté d.: la succès^

sion diatonique île deux accords parfaits majeurs ,

& de la nécessité d'introduire des accords mi

neurs. Alors on put accompagner toute la gamme

avec des accords majeurs & mineurs entrelacés.

Or , j'ai déjà fait observer qu'un accord parfait

mineur n est point fondamental': la baffe cont:nue,

quoique les renverfemens de l'barmoiiie, ne fussent

pas encore pratiqués , cessa denc dès-lors d'être

fondamentale.

IV. Nous voici enfin parvenus à la découverte de

l'haroionie moderne , bien d.fférente de l'ancienne,

puisque dans Tune toutes les parties roarchotent

par mouvemens semblables ; au lieu que dans l'au

tre chacune a un mouvement particulier ; que les

unes font ascendantes , les autres descendantes ;

d'autres, pour ainsi dire, stagnantes & ctationnaires.

Voici , je pense , l'origine de ces changemens.

Lorsque la baffe de ^'harmonie dont je viens de

parler , marche diatoniquement , il est clair que

tontes les parties marchent par mouvemens sem

blables. Exemple :

1. P. • ut re mi fa

• a. P. fol U fi ut

3. P. mi fa fol la

B, C. ut re mi fa , &C.

Lorsqu'elle procède par intervalles disjoints ;

les parties empiètent les unes fur les autres, ce qui

multiplie les unissons & laiíle des vides désagréa

bles dans l'harmonie. Soit par exemple un ?ua-

druplum ( voyez Qtiadruplum ) avec cette bafft t

ut mi fol fol ut , dont le second fol est à l'ocrave

grave du premier. Si toutes les parties marchoient

par mouvemens semblables, elles feroient ainsi

disposées: . >-

1. P. ut mi fol fol ut

2. P. Jol fi re re fol

3. P. mì fol fi fi mi

B. C. ut mi fol fol ut.

Mais l'oreiile , confondant les unissons des dif

férentes parties , est affectée de l'effet qu'elles pro-

duiroient si elles étoient disposées de la manière

fnivanifi ■:

1. P. mì re

2. P. ut .fi fi ut

3. P. fol fol fol fol fcl

4. P. mi mi re mi

«;. P. ut fi ut

6. P. fol. .

Pour éviter les silences qui se rencontrent dans

cette nouvelle disposition , on fut denc obligé

de transporter au grave les notes trop aiguës , &

à l'aigu les notes trop graves. Les musiciens sa

chant que l'octave peut fans inconvénient être
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ajoutée à fin chant quelconque, ©n en être re

tranchée , pensèrent qu'il en est de nteme de l'har-

mcnie ( voyez Renversement ) , & qu'ils pou\

voient en conséquence retrancher le mi de la pre

mière partie ; porter le re de cette même partie

à la quatrième ; porter le / de la cinquième à la

seconde ; & retrancher ensuite la première , la

cinquième & la sixième partie.

Et pour mieux marquer la mesure & lei repos

de la phrase harmonique , ils rendirent à cette

nouvelle harmonie fa baffe continue ut mi sol soi

ut , laquelle n'est composée que d'octaves de quel-

■ue son de chaque accord. Exemple :

I. P. ut si si si ut

a. P. sol sol sol sol sol

3». P. mi mi re re mi

b.- C. ut mi sol sol ut.

Ee mi de cette baffe forme à la vérité un unis-

Ion avec le mi du second accord ; mais la diffé

rence des moiivemens de la troisième partie & de

la basse empêche 1 oreille de confondre ces deux

sons. 11 est encore très-probable qu'on se crut per

mis de renverser Tordre de la seconde & de la

troisième partie , afin de porter à l'aigu les parties

lis plus chantantes : enfin , Tintroduétioii de la

diíTonnance donna lieu de multiplier les combi

naisons des jnemes accords y & les tournures de

la lasse centinue.

V. Le premier caractère de la basse continue est

d'être la plus basse de toutes les parties: delà il

s'enfuit i". que fa marche doit être plus lente que

celle des parties supérieures; conséquence déduite

de la résonnance même du corps sonore : car les

intervalles des sons, soit simultanés, soit consé

cutifs , ne sont appréciables à l'oreiile que par

leurs vibrations. Or, la lenteur des vibrations est

proportionnelle à la longueur des cordes sonores ,

& la longueur des cordes proportionnelle à leur

gravité. Cette conséquence est en même tems con

forme au principe de limitation : car dans les pr.r-

ries concertantes , les sons les plus graves appar

tenant naturellement aux vieillards, ce seroit pé

cher directement contre ce principe , que de don

ner à la basse une marche prée pitée.

Ne faites point parler vos acteurs au hasard ;

Un vieillard en jeune homme ; un jeune homme en

vieillard.

§• Que cette partie doit être la plus remarquable r

car les harmoniques du corps sonore les plus gra

ves font aussi les plus intenses. y_ Voyez les expé

riences dî J'art. basse fondamentale. ) Ajoutez à

cela que dans un accord les sons extrêmes sont

toujours les plus sensibles 30. Qu'elle doit marcher

par plus grands intervalles que les parties supé

rieures r car dans riiarmonie directe & naturelle,

ses parties les plus graves affectent les intervalles

íes plus étendus ; & les parties les plus aiguës , les

■Jus resserrés. ( Voyeî la marche des partiei fur la.

table des harmenìquer , à l'arricle baffe fondamen

tale.) . .

De toutes ces conséquences , il s'enfuit qn'au-

enne autre partie n'est plus propre que la baffe

fondamentale à marquer la mesure, & les repos

de la phrase harmonique ; rien n'étant plus propre

que la lenteur de la marche , Fintensité de la ré

sonnance , l'étendue des intervalles & la gravité

de la biffs continue , à fixer fur cette partie la prúv

cipale attention de l'orei'le.

A la vérité le premier dessus póurroit aussi ser

vir,, en renforçant cette partie, à marquer la me

sure ; occupant, comme la baffe continue , une deS'

extrémités de l'harmonie ; mais ses mouvement

diatoniques font beaucoup moins propres à cet

effet que les intervalles confonnans. La baffe con

tinue ut fol , composée de deux tems égaux , nr

peút induire personne en erreur. L'oreiile la moins-

exercée sent le temps fort fur Wt , le tems soible

fur le fol: elle sent que dans la quarte le frappé

doit se trouver fur le son aigu , & fur le son grave

dans la quinte. 11 n'en est pas ainsi de la baffe re

mi ou mi re 'r chacune de ces notes pouvant

également devenir .le lieu du levé ou du frappé ,

suivant la différence des modes : car dans le chant

ut re mi fa fol , en supposent toutes notes égaies,

en valeur , le repos se sera sor Yut , le mi , le /o/.,

Dans le chant re mi fat. fol la , le repos se fait

fur le re , le fa I , le la ; cn supposant comme

dans l'exemplc précédent , que chaque note fait un

tems dans la mesure à deux tems, &c

On peut m'objectcr qu'il y a des cas où la

quarte n'indique pas Tordre des frappés & des le

vés d'une manière constante. Par exemple , dan»

une mesure à deux tems , chaque note de cet t

b iffe continue ut fa fol fol ut, faisant un tems Y

&í le second Jol étant à Toctave au grave du pre

mier ; il est clair, dira-t-on , que le frappé se fera,

sor la première , la troisième & la cinquième note ,

& le levé fur les autres : d oit il fuit que dans la*

quarte ut ft , le frappé se fait fur la note grave ,

& dans la quarte fol ut , fur Taiguë:

Je réponds à cela, ip. que dans cette baffe Fin-;

tervalle ut fa n'est point une quarte confonnnn e

dans le rapport de trois à quatre , comme la qu.irto-

fol ut ; inais une quarte dissonnante dans le ra —

port de íì à 1 1 , qui n'est consumante que par le

tempérament des modernes ; c'est-à-dire, que parc*

que leur fa représente trois fa différens r i°. un

fa tonique du mode de fa , lequel fait avec;

ut une quarte consonnante dins le rapport de 3

à 4: 2°. un fa quatrième note du mode d'ut, &-

faisant avec lui une quarte dissonnante dans le;

rapport de 8 à 11 ; c'est ce fa que donne le cor,

& que les musiciens appellent fa honteux r 3". en

fin , un fa ou mi s du mode de fol qui fait avtic

T«r un intervalle dissonnant dans ie rapport de 16

à il. ( Voyez l'arf. fa. )

| Or , dans la pratique , lien de si facile à dis

tinguer que ces uois fa , inalgré le vice de notre
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tempérament : t*. lorsque je chante ut re mi fa ,

en taisant un repos fur le sa ; alors je fuis dans le

mode dc/j,dontla dernière note' est toiïique. 11

en est de même de l'accord sa la ut , ou fa la

ut fa : a°. le chant ut re mi ft fol , avec un re

pos final si:r le fol, est évidemment en ut, avec

lequel il f.iit quarts dissbnna.-ne. Alors les frappés

se font sur Yut , le mi , le sol. II en est de même

di: chani de bajft ut fa fol sol ut : car les musiciens

accoutumes à fredonner remplissent naturelle

ment cette quarte par les deux notes d'.-grément

re mi ; d'où il fuit que le chant ut fa fol est équi-

valemtneut te même que le chant ut rt mi fa fol.

Enfin 1c chant sol sot fa mi, avec un repos final

fur le mi , annonce un sa ou mi % qui fait partie

de l'uccorj folfi re ja , ou fol fi remit., on

l2,lf,l8,lT.

fol fi re mi 5. ( Voyez Sensible. Accord sensible.}

4*5,6, 7-

Je réponds a*, que l'oreille ne confond jamris

ecs trois fa dans une bonne baffe , de manière à

intervertir Tordre des frapp's & des levés : car

dans le chant ut re mi fa, les frappés se distribuent

ainsi : | Ht re | mi mi | fa ; dans le chant ut re mi fa

fol , de cette manière : | ut re | mi fa J fol ; & dans

le chant soi sol fa mi , de celle-ci : fol | fol fa | mi ;

e'est-à-dire ,que le frappé se trouve toujours fur le

fa confonnant , & le levé fur les fa dissonnans.

3c n ponds enfin: •5*. que le chant ut ft fol

fol ut n'est point un- chant de basse continue ; car

les grands intervalles de la baffe continue font les'

mjmes que ceux de la basse fondamentale. Or , les

seuls intervalles permis à la basse fondamen:ale ,

sont, dans lc genre diatonique , l'octave , la quinte

& la quarte confonnantes ; dans le chromatique,

la tierce majeure & la mineure ; & dans l'cnhar-

menique , les tons majeur & mineur ; & le

demi-ton majeur.

VI. A l'égard de la manière démarquer la me

sure & les différens repos de la phrase harmo

nique , comme le núchanisme est le môme

pour la baffe fondamentale & pour la biffe con

tinue. ( Voyez basse fondamentale ; ) il est cepen

dant bon de savoir qu'on peut encore faire sentir

les repos indiqués par la succession des intervalles

harmoniques , par le moyen de la quantité ; en

indiquant les levés par des brèves , & les frappés

f>ar des longues : car le repos de la brève fur la

ongue fa.it tout le mystère du rhythme du tam

bour & des autres instrumens à percussion simple ;

mnis cette manière de marquer la cadence doit

être réservée pour les quintes , dans lc cas où

la bajj'c devient concertante : car toutes ces notes

fur le ménie degré , qui étant faites d'égales va

leurs , produisent un remplissage inutile , font le

Íihis grand effet lorsqu'on les emploie à marquer

e- rhythme & la mesure.

VII. Un chant étant donné, trouver fa baffe

continue? II fiut d'abord en chercher la baffe

fondamentale ; sor laquelle on trouvera plvsieurs

haffts continues. (Voyez ce même problême à

Tart. baffe'sondamentale & composition. )

VIlL Une baffe continue étant donnée , trouver

fa baffe fondamentale. ( Voyez ibidem. ) ( Aí. satbi

Feytou, ) »

Basso-COntinuo , en latin Bajfut continuus,

Ou ecncralis , & en françois , Baffe-continue.

C'est , dit Brossard , une des parties les plus

essentielles de la musique moderne , inventée ou

mise en usage vers l'an 1600 , par un italien nommé

Ludovico Viana , qui le premier en a donné un

traité.

BASSE DE VIOLE , instrument de musique.

( Voyez Viole. ) Cet instrument a sept cor

des, dont la plus grosse à vuuie est à l'unis-

son du la du ravalement des clavecins , cu du h

du seizième pied. La plus petite ou la chanterelle

est à l'unisson du re, qui fuit immédiatement la

i clef de C fol ut. Dans les deux derniers fièclîs ,

non-feulement les tasses de viole avoient tantôt

trois, tantôt quatre, tantôt cinq cordes ; mais en

core on les accordoit tantôt par quartes , tantôt

par quintes, aussi bien que les violons, à la vo

lonté du musicien. Cet instrument n'est plus du

tout d'usage. (Voyez cet article pour la forme & la

construction de 1 instrument , dans le Dictionnaire

des arts & métiers , partie de la lutherie. )

Basse de flûte a bec, instrument dont la

figure & la tablature est entièrement semblable à

celle de la flûte à bec , décrite á son article , dont

la baffe ne diffère -qu'en grandeur. ( Voyez la par

tie de la lutherie , Dictionnaire des arts & métiers.)

Cet instrument sonne Todtave au-dessous de la

flûte à bec , appellée taille. Son ton le plus grave

est à l'unisson du fa de la clef / ut ft des clave

cins , & il a une treizième d'étendue jusqu'au re à

l'octave de celui qui fuit immédiatement la clef

de c fol ut.

* On ne se sert plus de cet instrument , passé de

mode avec son .dessus h flûte à bec , &c c'est dom

mage. Le son en est doux , moelleux Si. moins fade

que celui de la flûte traversière. Les instrumens res

semblent aux mots d'une langue , la négligence les

fait tomber en désuétude , & on n'en sont tout le

mérite qu'après qu'on les a perdus. ( M. framery.')

Basse de flûte traversière , est un instru

ment qui sonne la quinte au-dessous de la flûte tra

versière , & qui lui est en tout semblable, à cela.

Îirès qu'il est plus grand , & quil est courbé dans

a première partie. ( Voyez fa description & fa ta*

blature , ainsi que pour les articles précédens &

fuivans t dans le Dictionnaire des arts & métiers ,

partie de la lutherie. )

* Cet instrument s'est perd» de même, 6k ne s'est

point remplacé. On y substitue une flûte du même

diapason que la première , & qui sait le second

dessus. On fait taire quelquefois la baffe de laflû'*

au
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an basson, quoiqu'il soit plus particulièrement la

baffe du haut-bois. ( M. Framery. )

Basse des Italiens, c'est le même instrument

que celui que nous appelions bajseáe violon; (voy.

baffe de viola*') avec cette différence , qu'ils l'ac-

cordent d'une tierce mineure plus bas, en forte que

le son le plus grave de cet instrument sonne l'unif-

son de YA mi la de seize pieds. Voyez la table du

rapport & de l'étendue de tous les instrumens de

musique, dans le Dictionnaire des arts & métiers.

Basse de violon , instrument de musique , en

tout semblable au violon , à l'exception des ouïes

qui sont en C , au lieu qu'au violon elles sont

en S , & en ce qu'il est beaucoup plus grand &

?u'on le tient entre ses jambes pour en jouer.

Voyez Violons*. Fiole. )

*Tous ces imlrumens n'existent plus , mais ils

sont moins regrettables que les précédens , parce

qu'ils sont remplacés par la quinte & par la vio

loncelle. (A/. F'amcry.)

Basse- contre , f. f. acteur qui dans les chœurs

de l'opéra & autres concerts chante la partie de

baffe-c»n:re.

Il y a peu de bajses-contrt à l'opéra ; l'harmonie

des chœurs y gagncroit, s'il y en avoit un plus

grand nombre. {Cahu^ac. )

* Cette voix plus grave que la b.iffe taillez plus

de corps & d'intensité, ma s elle exécute la même

partie. Elle est à l'harmonie vocale ce que la con-

tre-bajse est à l'harmonie instrumentale ; mais

comme on ne fait pas des voix ainsi que das instru

mens , celle-ci est fort rare ; & voilà pourquoi l'o

péra n'en a qu'un petit aombre. ( M. Framery. )

Basse- taille , f. f. acteur de l'opéra ou d'un

concert, qui chante les rôles de baffe taille. (Voy.

baffe.)

Ces rôles ont été les donilnans ou en fous-ordre

dans les opéra , selon le plus ou le moins de

goût que le public a montré pour les acteurs qui

en ont été chargés.

La baffe-taille étoit à la mode pendant tout le

tems que Thèvenard a resté au théâtre ; mais les

compositeurs d'à présent font leurs rôles les plus

brillans pour la haute-contre.

Les rôles de Roland , d'Egée, d'Hidraot , d'A-

madis de Grèce , &c. sont des rôles de baffe-taille.

On appelle Tancréde l'opéra des baffes-tailles ,

parce qu'il n'y a point de rôles de haute-contre ,

K que ceux de Tancréde , d'Argant & d'Uménor

íont des rôles fort beaux de baffe-taille.

Les magiciens , les tyrans , les amans haïs sont

pour l'ordinaire des biffes-taillet. Les femmes sem

blent avoir décidé , on ne sait pourquoi , que la

haute-contre doit être l'arnant favorisé ; elles disent

que c'est la voix du cœur. Des sons mâles & forts

alarment fans doute leur délicatesse Le sentiment ,

cet être imaginaire dont on parle tant , qu'on

veut placer par-tout , qu'on décompose sans cesse

fans 1 éprouver , fans le définir , fans le connoître ;

le sentiment a prononcé en faveur des hautes

~juc, Tçmt l.

contres. ^Lorsqu'une baffe - taille noHvelle se fera

mise en crédit , qu'il paroìtra un autre Thève

nard , ce système s'écroulera de lui-même , &

vraisemblablement on se servira encore du senti

ment pour prouver que la haute-contre ne sot

jamais la voix du cœur. (Voyez Haute - contre.)

( Cahuirac. )

* La voix appellée parmi nous Haute-contre

s'accorde mieux avec l'idée de la jeunesse , &

convient mieux par conséquent aux rôles d'amou

reux que celle de baffe- taille ; c'est cette idée qui

dirjge ordinairement dans la distribution des rôles.

Cependant il arrive quelquefois que le mérite d'un

acteur favori dans certains emplois en fasse dis

poser autrement.

La clef sur laquelle on écrit ordinairement pour

les baffes-tailles est celle de fa fur la quatrième

ligne. Voici l'étendue de son diapason :

W.

II y a peu de baffes-tailles qui donnent le fol

en bas bien plein ; il y en a au contraire qui

donnent le fol en haut , un ton au-dessus du fa

indiqué. Mais c'est toujours un cri que le chanteur

ne rend agréable qu'en radoucissant avec beaucoup

d'art. ( M. Framery. )

BASSETTO, mot italien, qui signifie petite

basse ; les Italiens appelloient ainsi l'instrument

qui répond à nos quintes ou basses de violon , pour

les distinguer du violone qui répondoit à notre con

tre-basse. Ces mots ne sont plus d'usage aujour

d'hui. (M. Framery.)

BASSISTA , latin , f. m. On nommoit ainsi dans

la musique latine celui qui chantoit la plus basse

des parties de musique , qu'on nomme aujour

d'hui basse-contre. (Âí. Framery.)

BASSO , ou COL BASSO. Ce mot écrit sor une

partition , indique que la partie où il se trouve doit

marcher avec la basse. Baffo r concertante est une

bjffe-rèóante ou du petit chœur, Baffo -ripieno,

basse du grand chœur. (A/. Framery.)

BATARD. No.'hus. C'est l'épithète donnée par

2uelques-uns au mode hypophrygien , qui a fa

nale en fi , & conséquemment sa quinte fausse ;

ce qui le retranche des modes authentiques : &

au mode éolien , dont la finale est en fa , & la

quarte superflue ; ce qui I'ôte du nombre des modes

plagaux. ( /. /. Rousseau, copié de Broffard.)

* On donne le nom de genre bâta'd à une mu

sique où l'auteur cherche à imiter & confond!

divers styles étrangers. Les anciens partisans

de la musique françoise appelloient ainsi , pat

mépris , les premiers ouvrages où nos jeunes

compositeurs songèrent à réformer , d'nprés les

italiens , la monotonie de leur chant & la confu

sion qui régnoit dans leurs parties. Ce prétends
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genre bâtard est aujourd'hui parfaitement légitime.

( M. Framery. )

BATON. Sorte de barre épaisse qui traverse

perpendiculairement une ou plusieurs lignes de la

portée , & qui , selon le nombre des lignes qu'il

embrasse , exprime une plus grande ou moindre

quantité de mesures qu'on doit passer en silence.

Anciennement il y avoit autant de sortes de

bâtons que de différentes valeurs de notes , depuis

la ronde qui vaut une mesure, jusqu'à la maxime

qui en valoit huit , & dont la durée en silence

s'évaluoit par un bâton , qui , partanr d'une ligne,

traversoit tro'.s espaces & alloit joindre la qua

trième ligne.

Aujourd'hui le plus grand bâton est de quatre

mesures : ce bâton, partant d'une ligne , traverse la

suivante & va joindre la troisième.

4 16

<5n le répète une sois , deux fois , autant de fois

qu'il faut^pour exprimer huit mesures , ou douze ,

ou tout autre multiple de quatre , & l'on ajoute

ordinairement au-dessus un chiffre qui dispense de

calculer la valeur de tous ces bâtons. Ainsi les signes

couverts du chiffre 16 , indiquent un silence de feue

mesures ; je ne vois pas trop à quoi bon ce dou

ble signe d'une même chose. Aussi les italiens , à

qui une plus grande pratique de la musicme sug

gère toujours les premiers moyens d'en abréger

les signes , commencent-ils à supprimer les bâtons ,

auxquels ils substituent le chiffre qui marque le

nombre de mesures à compter. Mais une atten

tion qu'il faut avoir alors , est de ne pas confon

dre ces chiffres dans la portée avec d'autres chiffres

semblables qui peuvent marquer l'esoèce de la me

sure employée. Ainsi il faut bien diítinguer le signe

du trois Tcms d'avec le nombre des pauses à comp

ter , de peur qu'au lieu de 3 1 mesures ou pauses ,

«n n'en comptât 33 t.

Le plus petit bâton est à: deux mesures , &

traversant un seul espace , il s'étend seulement

«Tune ligne à sa voisine.

2
 

Les autres moindres silences, comme d'une me

sure, d'une demi mesure , d'un rems , d'un demi-

tems , &c. s'expriment par les mots de fau/e ,

de demi-Pause, de Soupir, de demi-Soupir, &c.

(Voyez ces mots.) II est aisé de comprendre qu'en

combinai t tous ces sifnies , on peut exprimer à

volonté des silences d'une durée quelconque

11 ne faut pas confondre avec les bâtons des

íilences , d'autres bâtons précisément de même

figwe , qui sous le nom de pauses initiales se*

vo;ent dans nos an.ciennes musiques à annoncer

le mode , c'est-à-dire la mesure , & dont nous

parlerons au mot Mode. ( /. /. Roujseau.)

* Les copistes François ne font guères plus

d'usage aujourd'hui des bâtons , devenus inutiles

au moyen des chiffres. Mais pour que ces chif

fres ne se confondent pas avec ceux qui indiquent

la mesure , ils ont soin de les écrire au dessus de la

portée de la manière suivante , où l'on voit que le

nombre 31 ne peut se confondre avec le nombre

331. (A/. Framery. )

mm

BATON DE MESURE, est un bâton fort court,

ou même un rouleau de papier dont le maitre de

musique se sert dans un concert pour régler le

mouvement & marquer la mesure & les tems.

(Voyez Battre la mesure.)

A l'opéra de Paris il n'est pas question d'un rou

leau de papier , mais d'un bon gros bâton de bois

bien dur, dor.t le maitre frappe avec force pour être

entendu de loinj (/. J. Roujseau.')

* Dès le tems même où écrivoit Rousseau , 011

ne se servoit plus de bâton de mesure dans les con-

cens de Paris. On s'en sert encore à l'opéra pour

des raisons qui seront expliquées ailleurs. ( Voyez

battre U mesure. ) Mais ce n'est plus , comme le dit

Rousseau, un bon gros bâton de bois bien dur, &

on ne l'entend plus guères que quand les chœurs

ou quelques parties éloignées du centre de l'or-

chestre paroissent prêtes à s'égarer. A la cour où

l'on est plus astreint à l'ètiquette , & où les anciens

usages se détruisent difficilement, on a conservé

celui du bâton dans les grands concerts d'apparat.

Les surintendans le regardent comme une des pré

rogatives de leurs charges , & ils croiroient per

dre de leurs droits en y renonçant; mais ils ont

cessé du moins d'en user d'une manière bruyante

& désagréable. Le bâton n'est plus dans leurs

mains qu'un signe de commandement. ( Y;. Framery!)

Bâton de mesure. Ce gros bâton dont Rous

seau se moque , & qui fit donner dans le tems le

titre de bûcheron au batteur de mesure , a beaucoup

diminué depuis ; & tel qu'il est aujourd'hui , l'on

ne pe'.t disconvenir qu'il ne soit, à l'opéra, d'une

nécessité indispensable.

II l'ctoit dès-lors , & à son volume près qu'on

auroit pu réduire , il rétoit même beaucoup plus

qu'à présent. On doit se rappeller que la plupart

des morceaux de musique , airs , monologues ,

duos , &c. étoient alors libres du joug de la me

sure. Le chanteur se croyoit en droit de presser

ou de ralentir le mouvement , selon que les pa-

Ì rôles sembloient l'exiger, ou le plus souvent,

selon sa fantaisie. Figurez - vous un malheureux

orchestre obligé d'accompagner , quelquefois not«
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|sfllir note , ces chants inégaux & boiteux ; que

seroit -il devenu fans ce bâton secourable , qui

marquoit par ses coHps la fin de chaque préten

due mesure, & par les-tlifférens signes qu'il tra-

çoit dans l'air , les différentes incises ou divisions

de cette mesure ?

Ce n'est plus à l'orchestre qu'il est utile , excepté

dans certains cas assez rares ; mais il l'est souvent

aux acteurs, qui nc font pas tous musiciens , & dont

l'œil ne fuit pas inutilement les mouvement du

bâton , fur-tout dans les mesures lentes , qui font

toujours les plus difficiles à suivre : mais dans'

ce cas il ne se fait pas entendre. 11 marque en

l'air les tem-v de la mesure , Si retombe , sans frap

per , fur le pupitre.

II est encore plus nécessaire aux chœurs, qui

se trouvant quelquefois placés au fond du théâtre ,

& fort éloignés de l'orchestre , feroient à tout mo

ment , fans ce secours , hors de tout rapport avec

les instrumens qui les accompagnent. Depuis qu'au

lieu d'être rangés le long des coulitfes,cn foinie

d'espalier , les chœurs prennent part à faction ,

& font souvent obligés de parcourir ie thlitre ,

ils ont plus que jamais besoin d'un guide qui dise

à leurs yeux ce que leur oreille ne peut pas en

tendre , ou qui rappelle à celle-ci par qu'.'.qucs

coups bien marqués , cc que , dans rélcijiicment

ou le tumulte , 1 orchestre a cessé de lui <i>';.

Un rouleau de papier seroit moins commode ,

moins maniable , ne seroit pas entendu comme

il est prouvé que le petit bâton doit l'ètre quel

quefois.

Ceux qui auront suivi avec un œil instruit l'ufage

qu'en fait le chef actuel de l'orchestre de l'opéra

reccnnoìtront qu'on ne pourroit le supp imer fans

rompre en mille occasions, entre un si grand nom

bre d'instnimens & dm voit , l'accord qui y règne

& quìl est íì difficile d'entretenir. (Al. Gtngvené. )

BATTEMENT, / m. Agrément du chant fran-

çois , qui coissnte à élever & battre un trille fui-

une note qu'on a commencée uniment. 11 y a cette

différence de la cadence au battement, que la ca

dence commence par la note supérieure à celle sur

laquelle elle est marquée ; aprés quoi l'on bat

altemitivement cette note supérieure & la vérita

ble; au Heu que le bitument commence par le son

mène de b note qui le porte ; après quoi l'on bat

alternativement cette note & célle qui est au-

dessus. Ainsi ce» coups c'e gosier , mi re mi re mi r:

W ut iov.t une cadence; &. ceux-ci , re mi re mi re

mi rt ut re mi font un battement. (/. J, Roujseau. )

* A la description du battement que vient de nous

donner M. Rousseau, & qui convient au chant

françois , nous ajouterons celle du battement à ita

lienne , qui ne diffère de l'autre qu'en ce que la

note qui porte le battcmuit est toujours plus longue

qv.e celie qui le forme, & qu'on augmente d'ordi-

nairj 1* vitesse graduellement . . .

Outre ce que l'on vient de dire, on prétend en

core que battement signifie :

i°. L'action d'accompagner fur le clavecin.

2°. Le mouvement du pied ou de la main , dont

on marque chaque Min- de la mesure, en sorte que

dans la mesure à quitie tems , il y a quatre bittc-

mens ; trois dans la mesure à trois tems , &c.

3-0. Enfin , chaque tems en lui-même, c'est-à-

dire , la durée d'un tems de la mesure. ( M. de

C/iaJliinon. )

* Cet agrément n'existe plus , ou du moins ne

diffère plus en rien du trille. ( M. Framery.}

BATTEM'ÌNS au pluriel. Lorsque deux sons-

forts & soutenus , comme ceux de l'orgue , font

mal d'accord 5c diiîonnent entr'eux à l'approche

d'un inrerv?lle confonnant, ils forment, par se

cousses plus ou moins fréquentes , des renflemens

de son qui four , à-peu-près , à l'oreille , Tesset

des battemens du pouls au toucher ; c'est pour

quoi M. Sauveur ìeur a ausli donné le nom de

battmens. Ces battement deviennent d amant plus

fréquens que l'interv.ille approche plus de la iuf-

teiTc , & lorsqu'il y parvient , ils le confondent

avec les v'brations du son.

M. Serre prirent! , dans ses F.fjais fur les prin

cipes de Chiirmvnie , que ces battement produits pa»

la concurrence de deux sons ne font qu'une appa

rence acoustique , occasionnée- par les vibrations

coincidentes de ces deux sons. Ces battement, selon

lui , n'ont pas moins lieu lorsque ('intervalle est

confonnant; mais la rapidité avec laquelle ils se

confondent alors, no permettant point à l'oreille

de les distinguer , il en doit résulter , non la

cessation ablolue de ces bantmens , mais une ap

parence de son grave & continu , une espèce de

foibie bourdon , tel précisément que celui qui

résulte , dans les expériences citées par M. Serre ,

& depuis détaillées par M. Tartini , du concours

de deux sons aigus 6c confonnans (On peut voir

au mot fystéme , que des dissonnances les donnent

tussi. ) « Ce qu'il y a de bien certain , continue

» M. Serre , c'est que ces batter.ens , ces vibrations

>) «incidentes qui se, suivent avec phn ou moins

» de rapidité , font exactement isochrones aux

>j vibrations que seroit réellement ie son fpnda-

» mental, si, parle moyen d'un troisième corps

u sonore , on le faifoit actuelieme.it résonner. »

Cette explication, très fpécieufe , n'est peut-être

pas fans difficulté ; car le rapport de deux sons

n'est jamais plus composé que quand H approche

de la simplicité qui en fait une confonnance , &

jamais les vibrations ne doivent coïncider plus

rarement que quand elles touchent presque à 1 ifo-

chronisine. D'ou il.suivroit, ce me semble, que

les battement devroient se ralenf'.r à mesure qu'ils

s'accélèrent , puis se réunir tout d'un coup à

l'instant que l'accord est juítc.

L'x>V ci vation des baiteint-ns est une bonne règle

a consulter fur le meilleur système de tempera-

Xi,
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ment : ( voyez Tempérament. ) car il est clair mi£

de tous les tempéramens possibles , celui qui laisse

le moins de b.zttemcr.s dans l'orgue eít celui que

l'oreiile & la nature profèrent. Or, c'est une expé

rience constante & reconnue de tous les facteurs ,

que les altérations des tierces majeures produisent

des battcmens plus sensibles & ph;s désagréables

que celles des quintes. Ainsi la nature elle-même a

choisi. ( /. /. Roujseau. )

BATTERIE, _/: / Manière de frapper &

répéter successivement sur diverses cordes* d'un

instrument les divers sons qui composent un ac

cord, & de passer ainsi d'accord en accord par un

même mouvement de notes. La batterie n'est qu'un

arpège continué , mais dont toutes les notes font

détachées , au lieu d'être liées comme dans l'ar-

pège. ( /. J. Roujseau )

* La bátterie est quelquefois composée de sons

liés comme l'arpège , mais on les distingue en ce

que l'arpège ne contient que les notes d'un méme

accord , tandis que la batterie en contient de plu

sieurs accords , tít qu'elle emploie même des notes

qui ne font pas dans l'harmonie. Exemple :

jh *"*bW u»*^^—
EE:

Arpège. Batterie.

 

On fait un grand usage anjourd'hui , d'après les

Italiens , des batteries dans les seconds violons &

dans les violes , pour les accompagnemens figurés.

( M. Framery. )

BATTERIES. Dans une musique géométrique

ment régulière & fans liccnce,''arpége , la batterie ,

•la tirade, la fusée , les trilles , les battemens, les

«•tes de goût & tcus les agrèmens du chant de

vraient être strictement asservis aux loix de l'har

monie. Cette rigoureuse précision étoit un des

principes, Si suivant la secte d'Aristoxòne , une

des chimères de la philosophie de Pythagore. N'en

déplaise cependant aux Arisloxéniens anciens &

modernes , je vais hasarder la démonstration des

trais vérités suivantes: i". que toutes les combi

naisons de sons dont je viens de parler font ou

de véritables accords , ou qu'elles en sont des par

ties constitutives : i°. cuie par conséquent elles ne

«ioivent pas fe pratiquer indifféremment fur toutes

les cordes du mode : 30. qu'elles sont astreintes

comme toutes les notes d'un accord â la loi des

falvations , lorsqu'elles se tiouyent fur nn tems

foible.

I. Comme il n'y a point de son musical qui ne

produise ou qui ne soit accompagné d'une fuite

progressive d'harmoniques , il n'y a poinf non

flus de grouppe harmonique qui ne reproduise fa

note fondamentale. (Voyez bajst fond. N". If

expérience de Tartini. ) Donc toutes les combi

naisons de sons , tous les agrèmens du cliant qui

font l'objet de cet article, quoique successifs , ap

partiennent à la note fondamentale qu'elles íe-

roient entendre si tous leurs sons étoient simul

tanés. Cela est incontestable par rapport à l'arpège

& à la batterie qui représentent de véritables ac

cords , dont les notes font successivement frap-

Pées, soit par goût, soit par nécessité. ( Voyez

art. Arpente de Rousseau. ) A l'égard des autre»

combinaisons , voyez Agrèmens du chant.

Dans l'harmonie naturelle , le plus parfait de

tous les accords est celui du son forcdamemal

accompagné de tous ses harmoniques , puisque la

réunion de tous ces sens fe résout dans la sensa

tion du seul son fondamental ; comme le mélange

de toutes les couleurs du prisme se réfout dans la

sensation du blanc ou de la lumière proprement

dite. 11 n'en est pas ainsi dans la pratique ni dans

le tempérament usité: car i". il est de la nature

de tout accord coni'onnant d'être progressif. Or ,

il n'y a de parfaitement progressif, dans le fystême

moderne , que les six premiers harmoniques du

son fondamental , y compris son unisson. En ut r

ut ,ut, fui , ut , mi , jel ; 1 , » , 3 , 4,5,6. La

progression de la gamme diatonique , qui com

mence au huitième harmonique , est altérée par le

rapport de la fous-dominante & de la sixte, &

par le retranchement de la septième consonnante.

( Voyez l'article échelle de Rousseau. ) La gamme

chromatique moderne Test encore plus. II n'en est

donc pas de ces deux octaves comme des deux

gammes harmoniques correspondantes qui sont de

véritables accords. II n'est donc pas possible de

les employer dans l'harmonie , si ce n'est par suc

cession, sous la forme d'arpèges ou de batteries.

On peut donc regarder une tirade & une fusée

comme des arpèges ou des batteries diatoniques ou

chromatiques : a°. Lorsque deux notes diatonique»

ou chromatiques se résolvent sur une seule, comme

le fi 15 & Vut ié de la première colonne de la

génération harmonique , fig. 40 , qui se résolvent

sur Vu/ 16 de la seconde (voyez Salvation) , il est

encore évident qu'on ne peut les employer que

successivement dans un accord ; ce qui ne peut se

faire que de trois manières : savoir , en faisant

deux notes égales du fi & de ì'ut dans un seul

tems foible , ou en employant l'une des deux

comme note de goût ; on enrin sons la forme de

trille , battement . port de voix , &c. y", enfin , il y

a des instrumens fur lesquels on ne peut pratiquer

des accords que par arpège ou batteries. ( Voyez

Arpcggto.)

Puisqu'un son fondamental produit ou est nani-

rellement accompagné de tous fes harmoniques ,

dont l'enfemble forme un accord parfait ; puisqu'on

ne peut altérer la progression de ces harmoniques

fans ên altérer l'accord j puisque les sons d'un

accord font partie de l'harmonie, soit qu'on 1»
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frappe ensemble Ou successivement ; il s'ensuit

donc r.\i que les dlfTérens agrémens du chant font

des harmoniques de la balTe fondamentale , & font

conséquemment partie de l'harmoni* , ou que ce

(cm des superfétations musicales qui ne font pro

pres qu'à en altérer la douceur & la pureté.

II. Si ce sont de véritables harmoniques ; ils

doivent donc entrer dans la progression qui rend

confor.nante la somme des harmoniques d'un son

fondamental quelconque : d'oii il s'enfuit qu'il est

contre les lois de l'harmonie d'intercaler dans un

arpège des nctes de goût qui ne se trouvent

point au nombre dei harmoniques du son fonda

mental ; parce qu'en altérant la progression de cet

accord, elles cn altèrent l'harmonie. Ainsi on ne

peut régulièrement pl.icer ni une tirade , ni une

fusée , ni un trille , ni un battement , dans les trois

premières octaves des harmoniques d'un son fon

damental ; puisqu'il n'y a dans ces octaves , ut ut

sol ut mi J'jI..,.. aucun intervalle diatonique

ni chromatique. En général . toute note devant

entrer dans l'harmonie , il faut , avant de 1 em

ployer , même comme note de goût , examiner fi

elle se trouve au nombre des harmoniques d'un

accord donné. Sans cette attention on surchargera

l'harmonie de petites dissonnances ,dont la somme

la rendra nécessairement dure & désagréable , &

fur-tout incapable de produire les merveilles at

tribuées a la simplicité de la' musique des anciens.

III. La salvation régulière diminué la dureté de

l'accord du tems soible , rend le chant plus diato

nique & fortifie rimpreíïïon du mode ( voyez Sal

vation ; ) mais il est très-difficile de l'observer dans

une tirado , moins encore dans une fusée ; parce

qu'une tirade , d?ns un tems soible , n'est pas tou

jours suivie d'une tirade dans le tems fort. Tout

ce que l'on peu: prescrire à cet égard de plus rai

sonnable , c'est d'observer la loi de la salvation par

rapport à la note de la plus grande valeur ; (oit

qu'elle doive se résoudre sur la note suivante ,

loir que la précédente doive se résoudre sur elle.,

( M. failé Feytou. )

BATTEUR DE MESURE. Celui qui bat la

mesure dans un concert. (Voyez l'article suivant.)

( /. /. Rousseau. )

BATTRE LA MESURE , c'est en marquer les

tems par des mouvemens de la main ou du pied ,

qui en rèjgient la durée , & par lesquels toutes les

mesures semblables font rendues parfaitement éga

les en valeur chronique ou en tems , dans l'cxé-

cution.

II y a des mesures qui ne se battent qu'à un

tems , d'autres à deux , à trois , ou à quatre , ce qui

est le plus grand nombre de tems marqués que

puiflè renfermer une mesure: encoie une mesure

a quatre tems peut-elle toujours se résoudre en

deux mesures à deux tems. Dans toutes ces diffé

rentes mesures , le tems frappé est toujours fur la

•te qui fuit la barre immédiatement ; le tems levé

est toujours ce'ui qui la précède , à moins que la

mesure ne soit à un scul tems ; & même , alors ,

il faut toujours supposer le tems soible , puisqu'on

ne sauroit frapper fans avoir levé.

Le degré de lenteur ou de vitesse qu'on donne à

la mesure dépend de plusieurs choie? : i°. de la

valeur des notes qui composent la mesure. On voie

bien qu'une mesure qui contient une ronde doit se

battre plus posément & durer davantage que celle

qui ne contient qu'une noire : 20. du mouvement

indiqué par le mot françois ou italien qu'on trouve

ordinairement à la tête de l'air ; gai , vite , Unt ,

&c. Tous ces mots indiquent autant de modifica

tions dans le mouvement d'une même forte de

mesure : 30. enfin , du caractère de l'air même ,

qui , s'il est bien fait, en fera nécessairement sentir

le vrai mouvement. (/. J. Rousseau.}

■* Première observation. Cette mesure , qui n'est

pas à un seul tems , mais qui n'est composée que

d'une feule noire , a été fort peu pratiquée. On en

a quelques exemples rares du commencement de

ce siècle ; mais elle est inconnue aujourd'hui. Rous

seau lui-même n'en parle plus dans le reste de

son Dictionnaire. (Voyez Mesure , Tems , Valeur

de notes. ) 11 répète au contraire par-tout qu'i/ n'y

a que deux fortes de mesures , celle à deux & celle

à trois tems , & il ajoute que celle à quatre tems

n'est qu'une modification de la mesure à deux

tems. Des mesures composées d'une seule noire

sont toujours à deux tems, dont chacun vaut une

croche , suivant la propre remarque de Rousseau ,

qu'on ne sauroit frapper sans avoir levé. ( A(, Fra-

mery.')

Les musiciens Français ne battent pas la mesure

comme les Italiens. Ceux-ci , dans la mesure à

quatre tems , frappent successivement les deux pre

miers tems & lèvent les deux autres ; ils frappent

auffi les deux premiers dans la mesure à trois tems ,

& lèvent le troisième. Les François ne frappent

jamais que le premier tems , & marquent les au

tres par diflèrens mouvemens de la main à droite &

à gauche. Cependant la musique françoise auroit

beaucoup plus besoin que italienne d'une mc-

fuie bien marquée; car elle ne porte point fa ca

dence en elle-même ; ses mouvemens n ont aucune

précision naturelle : on presse, on ralentit la me

sure au gré dû* chanteur. Combien les oreilles ne

sont-elles pas choquées à l'opéra de Paris , du bruit

désagréable & continuel que fait, avec son bâton,

celui qui bat la mesure , & mie le petit prophète

compare plaisamment à un bûcheron qui coupe du

bois! Mais c'est un mal inévitable ; fins ce bruit,

on ne pourroit sentir la mesure ; la musique par

elle même ne la marque pas: aussi les étrangers

n'apperçoivent ils point le mouvement de nos airs.

Si l'on y fait attention , l'on trouvera que c'est ici

l'une des différences spécifiques de la musique fran-

çoise à l'italienne. En Italie , la mesure est ì'ame de

la musique ; c'est la mesure bien sentie qui lui
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donne cet accent qui la rend si charmante ; c'est la

mesure aussi qui gouverne le musicien dans l'exé-

cution. En France , au contraire , c'est le musicien

qui gouverne 1a mesure ; il l'énerve &. la défigure

lans scrupule. Que dis-je ? Le bon goût racine

consiste à ne la pas laisser sentir ; précaution dont ,

au reste , elle n'a pas grand beloiti. L'opéra de

Paris est le seul théâtre de l'Europe oii l'on balte la

mtsurt sans la suivre; partout ailleurs on la fuit

fans la battre, (./. /. Rousseau. )

* Seconde observation. C'est là un de ces jeux

de mots si familiers à Rousseau, qui ne manquoit

pas une occasion de déclamer contre la musique

française , au lieu de faire connoître ses véritables

défauts & d'indiquer les moyens de les corriger.

11 reproche en quelque forte aux musiciens fran-

çois de ne battre qu'un tems de la mesure à quatre,

tandis que les italiens cn battent deux. Lt plus

loin il reproche à ces mêmes françois de faire trop

de bruit. Ik en auroient fait davantage en battant

deux fois ; tk il suffit que les trois derniers tems se

fassent sentir aux yeux , quand le premier s'est fait

sentir à l'oreille. Ce bruit au reste avoit deux cau

ses. Le peu de goût ou plutôt un reíle d'habitude

du- maître de musique , òt le peu de savoir des

chanteurs des chœurs. La musique, qui ne s'est

établie au théâtre que dans le cours du dernier

siècle , n'étoit pas , il y a iren;e ans , répandus en

France comme elle l'est aujourd'hui. Ceux qui fe

confácroient à chanter dans les chœurs de l'opéra ,

peu considérés & mal payés, ne pouvoient pas ê;re

d'excellens musiciens ; il falloit craindre fans cesse

qu'ils ne «-.'égarassent , & les ramener fortement

quand cela leur arrivoit. Cétoit remploi du bâton ,

Si il valoit encore mieux s'accoutumer à son bruit

désagréable, que d'entendre les chœurs aller tout

de travers.

Ce font ces chœurs qui rendront toujours à

l'opéra françois le bâton nécessaire. En Italie , il

y a peu de chœurs dans les opéra ; ces choeurs

ne font pas nombreux, tk ils ne fonr presque ja

mais en action. En France au coatraire , i:s pren

nent beaucoup de part à la scène ; ils font souvent

éloignés de rorc!iestre,quelquefois méme tout-à-fait

cachés; ils font nombreux & bruyans, exposes* à

être distraits par lc bruit intérieur. Tontes ces rai

sons rendent indifr,ensible la fonction du maître de

musique , qui,' par des gestes marqués , & quel

quefois par le bruit du bâton, les empêche de se

fourvoyer ; mai? comme aujourd'hui ils font pres

que tous excelleras musiciens , & que le maître

«st fort hab'le , il use rarement de ce dernier

moyen, & on ne s'apperçoit presque jamais de la

manière dont il exerce son empire.

Ln musique françoisc , dans le sems où nous écri

vons, nc diffère pu fane plus de la musique ita

lienne ; ainsi les farc; fines de Rousseau n'ont plus

d'objet, m;.is ils n'étoient pns tout -à -fait justes

même dans son tems, t< En France , dit-U, c'est le

»> musicien qui geuverne la mesure , il l'énerve ;

» la détruit sans scrupule .... le bon goût méme

» consiste à /ne pas la laisser sentir, &c. »

i

Les opéra étoient alors composés d'un perpé

tuel récitatif, auquel on donnoit les formes appa

rentes de chant pour le rendre moins monorone:

quelquefois une courte cava ine , qui fervoit à

faire ressortir deux vers à prétcn-ioii , en interroin-

poit l'unifonnité. Jamais aucnn air ne se mèloit à

la scène ; on réservoir seulement quelques ariettes

pour les diverttssemer.s. Or , dans tous les pays du

monde", un récitatif ne doit point marquer la me

sure , & le ban front confisle à ne pas l'y laisser

sentir. Le rétitarif françois , qui changeoit à tout

moment de mesure, y ét<->it encore plus obligé,

pónr ne pas fatiguer l'oreille de cette variété con

tinuelle de rythme. Rousseau devoit c'onc repro

cher aux opera d'alors de manquer d'airs , nr.is

non pas à la musique françoise de manquer de

mesure. On l'obfcrvoi: rigoureusement dans les

ariettes , dans la symphonie ; on ne l'altéroit qee

faute d'oreille , ce qui n'arrivoit jamais aux bons

musiciens. Rousseau pouvoit-il nier que les dan

seurs françois . même de son teins . ne fussent les

meilleurs de l'Europe? Comment l'nrt de la danse

auroit il pu s'élever parmi nous à tant de perfec

tion , si la musique qu'on y employoit n'avott pas

été cadencée avec toute la précision possible? ( M.

Framery. )

11 règne là-dessus une erreur populaire qu'un

peu de réflexion détruit aisément. On s'imagine

qu'un auditeur ne bat par instinct la mesure d'un

air qu'il entend que parce qu'il la sent vivement ;

& c'est , au contraire , parce qu'elle n'est pas assez

sensible ou qu'il ne la sent pas assez , qu'il tâche ,

à force de mouvemens des mains & des pieds , de

suppléer ce qui manque en ce point à son oreille.

Pour peu qu'une musique donne prise à la ca

dence , on voit la plupart des François qui l'écou-

tent, faire mille contorsions & un bruit terrible

pour aider la mesure à marcher ou leur oreille à la

sentit. Substituez des Italiens ou des Allemands,

vous n'entendrez pas le moindre bruit & ne ver

rez pas le moindre geste qui s'accorde avec la me

sure. Seroit-ce pent-ètre que les Allemands, les Ita

liens font moins sensibles à la mesure que les

François î 11 y a tel de mes lecteurs qui ne se fe-

roit guères presser pour le dire; mais dira -t- il

aussi que les musiciens les plus habiles font ceux

qui sentent le moins la mesure ? II est incontestable

que ce font ceux qui la battent le moins ; & quand,

à force d'exercice , ils ont acquis l'habitudc de la

senti'.- continuellement , ils ne la battent plus du

tout; c'est un fait d'expérience qui est fous les

yeux de tout le monde L'on pourra dire encore

que les nicmes gens à qui je reproche de ne battre

la mesure que parce qu'ils ne la sentent pas assez,

ne la battent plus dans les airs où elle n'est p'>irrt

sensible; eje je répondrai que c'est parce qu'alonj
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ils ne la sentent point du tout. II faut que l'o-

reille soit s.appée au moins d un soible sen.imoiìt

de mesure, pour que l'inlt.nct cherche à le ren

forcer. ( J. J. RjuJJcau. )

* TroisÙT.e observation. Toute cette discussion

métaphysique est aussi fausse qu'inutile. Ce n'est

point parce qu'on sent bi:n ou mal la mesure d'un

morceau , qu'on s'avise de la battre : c'est une

manie qu'on avoit autrefois , & qui est pres

que entièrement passée de mode aujourd'hui. Les

maîtres à chanter ne manquoient pas d'apprendre

à leurs élèves à battre la mtjurc cn solfiant : ils en

conservaient l'habitude , & la battoient de même

lorsqu'ils entendoient les autres chanter. On la

baitoit donc par air ; pour faire voir , ou pour faire

croire qu'on favoit la musique : & la preuve que

ce n'étoit pas par un sentiment plus ou moins fort

de cette même mesure , c'est que la plupart de

ceux en qui cette vieille routine s'est conservée la

battent à faux. Maintenant qu'on accompagne prel-

que toujours l'étude de la musique vocale de

celle du sorte piano oa de la harpe , nos jeunes

gens ne batteit plus la m-sure quand il> exécutent

de la musique, ni quand il« en entendent. D'ail

leurs y. comme cet art est devenu partie presque

indispensable de l'éducation , & que ce n'est plus

un mérite particulier de savoir la musique, battre

la mesure est à présent une chose de mauvais ton.

( M. Framery. )

Les anciens , dit M. Burette , tattoient la mesure

en plusieurs façons. La plus ordinaire confisioit

dans le mouvement du pied , qui s'élevoit de terre

& la frappoit alternativement , selon la mesure

des deux tems égaux ou inégaux. (Voy. Rhythme.)

C'étoit ordinairement la fonction du maitre de

musique appellé Coryphée, Kopu<p«7«r; parce qu'il

étoit placé au milieu du chœur des musiciens &

dans une situation élevée , pour être plus facile

ment vu 8c entendu de toute la troupe. Ces bat

teurs de mesure se nommoient en grec mSix.nxn ,

& x-eSi-Jsí-poi , à cause du bruit de leurs pieds ,

tvrmíftoi , à cause de l'uniformité du geste ; & , si

l'on peut parler ainsi , de la monotonie du rhythn-.e

qu'ils battoient toujours à deux tems. I's s'appel-

loient en latin pedarii ,podarii , pedieularii. Ils gar-

nidòicnt ordinairement leurs pieds de certaines

chaussures ou sandales de bois ou de fer, destinées

à renrlre la percussion rhythmique plus éclatante,

nommées en grec *e«ujrty«, wfc!>v«h» , *.ftí-xtr*, &

en latin , peduula , fcabclla ou fcabilla , à cause

qu'elles ressembloient à de petits marchepieds ou

de petites escabelles.

Ils battoient la mesure , non-feulement du pied ,

mais aussi de la main droite dont ils réunissoient

tous les doigts pour frapper dans le cteux de la

main gauche, & celui qui marquait ainsi le rhythme

s'appelloit Manuduflor. Outre ce claquement de

mains & le bruit des sandales , les ancien1; avoient

encore , pour battre la mesure , celui des coquilles ,

, tics ccsT.es dT.uîrrcs , Si des oíTem'sns 'fammaux ,

qu'on trsppoit 1 un contre l'autre, comme on fat

aujoutd'i ii i les castagnettes , le triangle, &. autres

pareils inítruniens.

Tout ce bruit si désagréable 8c si superflu parmi

nous , à cau!e tic l'cgalité constante de la mesure ,

ne l'étoit pas de même chez eux , où les fréquens

changemens de pieds & de rhythmes exigeoient

un accord plus difficile , & donnoient au bruit

même ur.e variété plus harmonieuse & pius pi

quante. Encore petu-on dire que l'ufigc de bat:rt

ainsi ne s'introchiiíit qu'à melure que la mélodie

devint plus languissante , 8t perdit de son accent

8c de son énerg'e. Plus on remonte , moins on

trouve d'exemple de ces batteurs de mesure; 8c

dans la musique de la plus haute antiquité, l'on

n'en trouve plus du tout. ( /. J.R.uJstau.)

BATTUTÂ , /. s. italien , qui signifie mesure ,

parce que les mesures fc distinguent en battant. 11

n'y a que deux espèces réelles de mesures , la mesure

triple , 8c la mejute binaire. (Voyez Mesure , Tui-

ple , Binaire.)

On trouve quelquefois fur des partitions italien

nes ces mots , a battuta , qui signifient en mesure ,

mesuré , lorsqu'après une ou plusieurs phrases de

chant à volonté, en forme de récitatif, on doit

reprendre la mesure égale. ( Voyez Mesuré. ) ( Al.

Framery. )

BEBISATIO , mot latin barbare , forgé pour

indiquer l'invention d'un certain Daniel Hisler ,

qui vouloit qu'au lieu dédire la ,fi b , ut , re , mi ,

fa , soi en lolfiant , on dit la be ce de mi ft gf ;

8c qu'au lieu desi yjtt H , re ft , mi $ , sa tt , solç ,

on dit bi , ci , dt, miì ti , gi. ( Ai. de Cajlilhon. )

( Voyez Bobisaiio. )

* Bémol. ( Voyez B. mol. )

Bémol. Dans la musique des siècles XV 8c XVI

8c des siècles précédens , les bémols 8c les dièzes

accidentels nc sont pas toujours marqués. En voici

la raison : lorsque la consonnance imparfaite,

c'est-à-dire, la tierce ou la sixte , descendoit, les

chanteurs avoient alors pour principe de la

faire mineure ; 8c lorsqu'elle montoit , de la faire

majeure ; d'aptes Faxiome de contre-point de

l'école italienne, que la consonnance majeure

veut monter, 8c que la mineure veut descendre.

Ainsi lorsque sur la Lasse fa fol , la partie supé

rieure disoit la fi la , le chanteur n'avoit pas besoin

designe peur voir que le si devoir être bémolifé ;

si fur la Lasse re jol , le deíîus disoit fa fol, il

voyoit , sans le secours d'aucun signe , que le f*

étoit dièzé.

C'est à quoi i! est nécessaire de faire bien at

tention en déchiffrant d'ancienne musique. Sans

cela , de très - beaux passges d'harmonie pour-

roicnt nous paroítre difeordans 8c barbares ( M.

Gintruené. )

B mol. 1. Les musiciens qui n'ont pas lu , ou pa»



j<58 B E M B E M

compris , ou pas voulu comprendre les systèmes

de MM. Jamard & Ballierc ( voycz-les à l'article

Système;} ceux qui ne savent, n'exécutent & ne

montrent que ce qui leur a été montré , & non

démontré; ceux enfin qui craignent les découvertes

par paresse, par ignorance ou par vanité ; ceux là ,

dis-je , vont crier à l'hérésie , au ridicule , en lisant

ce paradoxe : qu'il pem y avoir un bémol dans la

gamme naturelle du mode majeur d'ut , c'est-à-

dire , que la septième note du ton peut être suc

cessivement bémol ou béquarrc. Ceux même qui

n'ont que de ('oreille peuvent en juger par cette

terminaison de chant :

 

dans laquelle le fi b représente la septième con-

sonnante, qui est le septième harmonique d'us,

qui entre dans l'accord parfait majeur d'ut , qui est

la septième note de l'octave diatonique du mode

d'ut , qui a pour fondamentale ut , 6k doit par con

séquent entrer dans l'harmonie de la gamme natu

relle du mode majeur d'«r.

11 est vrai qu'on pourroit accompagner ce chant

sol fi b la , dans lc mode de s.i : mais c'est ce qu'il

faut soigneusement éviter ; pui'que fa étant géné

rateur d ut, si l'on faisoit succéder le mode d'ut à

celui de fa , il n'y auroit point de repos fur la

dernière note de la gamme : car la basse fonda-

mcniale fa ut , quoiqu'en disent Rameau & ses

commentateurs, n'est point une cadence; mais un

renversement de la cadence ut fa , dans laquelle

Je repos est annoncé par l'accord d'«í & produit

par celui de fa. Donc si l'on accompagne une

partie de la gamme d'ut cnfii, & qu'on la ter

mine dans l'harmonie d'ut , l'oreille préoccupée

du générateur fa n'éprouvera point un véritable

repos , & désirera de retourner au mode de fa.

( Voyez fous-dominante. ) Donc il faut accompa

gner \cfi b de la grinme naturelle en ut, fans sor

tir de Plìarmonie du mode d'ut.

II. Les bémols s'engendrent par quintes en des

cendant. Or, deux quintes fonr une neuvième,

qui est la réplique de la seconde. Donc descendant

de ton en ton , on trouvera deux bémols de plus

dans cluque gamme. Exemple :

En ut majeur , point de bémols,

En fi b , a bémols.

En la b , 4 bémols.

En fcl b , 6 bémols , &c.

Par la raison contraire , on trouvera toujours deux

diézes de moins dans chaque gamme en descen

dant de ton en ton. ( Voyez Diè[t, ) Exemple ;

En ut tí majeur , 7 dièzes.

En si , 5 dièzes.

En la , 3 dièzes.

En fol , 1 diéze , &c

Ppiic dans lc même ton , le nombre des bémols

augmente dans la mêœc proportion arithmétique

que le nombre des dièzes diminue , & réciproque

ment. Or , dans le majeur d'us tt , il y a sept

dièzes ; & dans le majeur de re b, cinq bémols.

Donc prenant successivement la même corJe pour

bémol & pour dièze , la somme des diézes 8c des

bémols donnera toujours douze. Exemple :

En ut }} , 7 dièzes : cn re b , f bémols.

En si , 5 dièzes: en ut b ,7 bémols.

En la , 3 dièzes • en la , 9. bémols.

En fol , 1 dièze : en fol , 1 1 bémols.

En f*, 11 dièzes: en fa, 1 bémol, &c.

Donc connoissant le nombre des dièzes d'un

mode quelconque , & retranchant le nombre de

1 2 ; le reste donnera le nombre de bémols , 8c

réciproquement.

La même régie a lieu pour les deux modes , à

cette différence près que la gamme du mode ma

jeur a toujours trois bemsli de moins ou trois diè

zes de plus que la gamme du mode mineur fur la

même tonique.

III. La gammç bémolifée est moins naturelle

que la gamme dièzée , parce que tous les harrno»

niques d'une note quelconque procèdent du grave

à l aigu , ce qui donne nécessairement des dièzes ;

mais il n'y a aucun son au-dessous du fonda

mental : la gamme par bémols est donc purement

factice.

Que de difficultés offre l'ufáge d'un talent que

la nature a donné à tous les hommes ! Rien de si

naturel que le chant : de si difficile, que la lecture

de la plus petite chansonnette. Onze gammes en

bémols ; onze gammes en dièzes. Dans chacune des

deux modulations, joignez-y l«s deux gammes

naturelles , l'une majeure , l'autre mineure : c'est

au juste quarante six manières de noter un air,

c'esl-à dire , quarante-six alphabets qu'il faut se

mettre dans la tête , dans les yeux & fous les

doigts , avant de pouvoir déchiffrer & exécuter la

musique. Le gouvernement le plus considérable de

la Chine n'exige pas plus de connoissances dans

un mandarin. Cependant le maître de musique,

qni est parvenu dans une psalette ou dans un ora

toire , à ce haut degré de science , seroit très-

fáché qu'on transposât tout au naturel en faveur

des chantres , chanteurs, cantatrices , &C qui n'ont

pas besoin de tous ces tons. On commence à

faire , pour les clavecins & le piaiio-forté , des

claviers ccurans , au moyen desquels ou peut tout

exécuter au nature). Mais certe invention est si

commode, elle simplifie tellement l'art de lire la

musique , qu'il y a tout à parier qu'elle ne prent

dra pas :

Vtl quia nil reSum nifi quod placuit fibi ducunt:

Vil quia turpe putant parère miroribus ; & qtiA

Imberbes difeerc sencs perdenda satert.

( M. l'abbé Feytou. )

* Le defir d'être concis a empêché M. Vibbi

Feytou de donner à cet article les développemens

fiéçess<u>ç%
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nécessaires. II en résulte quelque obscurité que

nous allons tâcher d'éclaircir.

I. Personne, que je pense , ne criera au ridicule

ni à ('hérésie , en entendant dire qu'il peut y avoir

un fi b dans la gamine naturelle d'ut. M. de Sulzer

a déjà fait compter au nombre des accords par

faits celui qui est terminé par une tierce diminu:e,

(voyez Accord parfait, ) & il n'a fait en cela que

développer une opi 'ion qu'il donne comme adop

tée g^níra'ement. Voilà pour les Théoriciens.

Quant à la pratique , je citerai même la routine

des écoles italiennes , où l'élève a îa' liberté d'em

ployer la quinte juste mi fi , ou la quinte fausle

mi si b, fans qu'.l croie pour cela faire une sortie

de ton , ce que nous afípellons moduler.

M. l'abbé Feytou dit qu'il faut soigneusement évi

ter d accompagner en sa le chant fol fi b U de son

exemple. Mais il ne faut pas entendre ces paroles

dans le sens de notre pratique m derne Chaque

mode a dans la nature une bien plus grande éten

due qwe celle que nous hii donnons ; & le com

positeur qui croiront avoir fait son accompagne

ment en fa, l'auroit véritablement fait en ut,

puisqu'il n'auroit employé que des cordes apparte-

uantes à ce mode. ( Voy. les articles de M. l'abbé

Feytou , Sous-dominante , Baffe son ìamentale , &

la génè-átion harmonique , planche de musique ,

k- 40 )

11 C'est par une raison semblable , & non par

la raison contraire , comme le dit M. l'abbé Fey

tou . qu'on trouve dans chaque gamme , en des

cendant de ton en ton , deux dièzes de moins ,

cojnme on y auroit trouvé deux bémols de plus ;

car un bémol équivaut à la privation d'un dièze.

Autrefois même, on employoit le bémol en place

du béqi:arre pour détruire l'cffet du dièze. Cha

que gamme en descendant de ton en ton a deux

cordes baissées d'un semi - ton , savoir la tierce

& la septième de la gamme précédente, soit que

cet abaissement soit produit par la diminution de

deux dièzes ou l'accroissement de deux bémols.

II faut avoir une attention dans l'exemple

établi par M. l'abbé Feytou , pour prouver qu en

prenant une même corde pour dièze & pour

bémol , la somme des dièzes & des bémols don ■

nera toujours douze ; c'est qu'il a nommé La

celle qui donne 9 bémols comme celle qui donne

trois dièzes , tandis qu'il auroit dû nommer cette

première si b b. II en est de même de celle qu'il

nomme fol onze bernois , & qui est la b b. Quant

à la dernière qu'il appelle fa en lui donnant onze

dièzes , ce n'est point une corde fa , mais mi dièze ;

& quoique dans le tempérament du clavecin, elle

paroisse être un ton au-deflus du fol , elle n'en

est pas moins à une tierce diminuée. Au reste , le

résultat de ce paragraphe n'est pas fort utile . i°. il

n'est vrai que fur les instrumens tempérés : 20. il

ne peut faire trouver le nombre de bémols deman

dé , qu'à celui qui fait déjà le nombre de dièzes:

3°. il y a des manières plus simples de trouver

Musique, Tome /*

le nombre de dièzes & de bémols qui convient k

une gamme. (Voyez D moi , Gamme, Tranfpofi-

úon. ) ( M. Framtry.}

BÉMOL DOUBLE , ou double Bémol.

Quelquefois on trouve dans le courant d'une

pièce de musique , dont la clef est armée de bé

mols , un bémol devant une note qui est déjà bé-

molifée à la clef : on trouve même un double bé

mol ainsi , bb. Ces marques indiquent qu'il faut

bailler ce ton de deux semi-tons mineurs , car un

bémol le baisse d'un semi-ton mineur: par exemple ,

un fi précédé d'un double bémol, ou d'un seul,

quand il en a déjà un à la clef, devient à-peu-

près un la ; je dis à peu-près , car pour devenir

la , il faudroit qu'il fût abaissé d'un semi-ton ma»

jeur & d'un mineur , 8c il ne lest que de deux

mineurs.

11 est à remarquer qu'à la rigueur , le double

bémol ou bb , est un signe inutile ; car on ne peut

mettre ce signe que devant une note déjà bcmoli-

fée, soit à la clef, soit par accident; & dans ce

cas , un seul bémol suffit : mais comme on fe sert

très rarement du double bémol , & que par consé

quent les concertans y font peu faits , on écrit

toujours le bb , pour prévenir toute équivoque.

Voici ce qui donne lieu nu double bémol.

Pour former une échelle diatonique semblable

à celle d'ut , en commençant par fa , il faut bè-

moliser le si, afin qu'il y ait une quarte juste de

fa à si b , comme d'«t à fa. Or , si l'on veut for

mer une semblable échelle , en commençant par

fa b , la quarte de fa b k si b , sera triton ou trop

forte d'un semi-ton mineur. II faudra donc encore

abaisser \e sib d'un semi-ton mineur , c'est-à-dire ,

le faire précéder d'un nouveau bémol.

Quelques musiciens ont voulu introduire l'u-

fage de marquer le double bémol par un b tout

noir , ainsi ^ , ; mais le b b a prévalu avec raison ,

un copiste pouvant aisément noircir un b par un

défaut de sa plume. Nous parlerons, au mot Sys

tème , de l'idée qu'on doit se former de l'usage

des doubles bémols. (AI. de Caflilhon.)

* Le double b est l'opposé du double dièze

( voyez ce mot , ) & s'emploie en raison inverse ;

mais il est d'un usage moins fréquent, en ce qu'on

emploie souvent le double dièze comme note de

goût indépendante de rharmonie ; au lieu que te

bémol ne paroît jamais fans indiquer réellement

une modulation. Ce qui multiplie encore remploi

du dièze , c'est qu'il tient souvent la place du bé-

' y comme dans l'exemple suivant :

où le fol dïc\e n'est véritablement qu'un la t. Ce
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fol dè^e qui seroit parfaitement étranger à la mo

dulation du fa sur lequel la basse fait une ca

dence parfaite , n'y peut paroître même comme

note de goût. Mais comme ta bémol , il fait la tierce

du ton de fa d'abord mineure , & ensuite majeure.

Voyez l'exejnple :

 

i

Le cas cité par M. de Caslilhon , où le double

lèmol peut être nécessaire , est juste , mais il est

fort rare : on ne s'avise guères d'écrire en sa bé

mol ; mais il en est d'autres qui peuvent le ren

contrer plus fréquemment. Par exemple , dans un

morceau en fa naturel mineur , on passe très-bien

en la bémol , delà en re bémol , par une marche qui

peut être mineure , & qui nécessite le double bé

mol. Exemple :

( M. Framery.")

BÉMOL1SER , v. a. Marquer une note d'un

bémol , ou armer la clef par bémol. Bémolifeç ce

mi. 11 faut bèmolifer la clef peur le ton de /*.(/. J.

Rousseau. )

* U n'est guère usité que dans le premier sens.

BÉOTIEN. Pollux ( Onomast. liv. IV , chap.ç) ,)

met le mode béotien au nombre de ceux qui tirent

leur nom de la nation où ils furent d'abord en

usage ; il ajoute que c'étoit un des modes ou no

mes dont se servoit Terpandre ; par conséquent le

nome béotien étoit propre aux Cithajes. ( M. de

Caslilhon. )

BERGAMASQUE , /. /. nom d'une danse &

d'un air de danse italien , qui , sans doute , tire

son origine de Bergame. L'air est vif. ( M. de

Caslilhon. )

BI. Syllabe dont quelques musiciens étrangers

se servoient autrefois pour prononcer le son de la

Gamme que les François appellent Si. ( Voyez

Si & Bobifatio. ) ( J. J. Rousseau. )

BIBLIOTHEQUE musicale. Depuis la re

naissance de la musique en Europe , il s'est con

servé comme une chaîne & une série assez

exacte des ouvrages de théorie ; mais ceux qui

ont formé les grandes bibliothèques ont été fort

négligens à l'égard des compositions musicales.

Dans le dernier siècle , l'empereur Léopold à

sienne,& l'électeiu de Bavière à Munich , avoient

commencé de former chacun une Hbllothèqut mtfi

(icale ; mais toutes deux , négligées depuis long*

tems , font maintenant dans un état de confusion

& d'imperfection déplorable.

Le compositeur Gazman , maître de chapelle de

l'empereur Joseph II , a dit à M. Burney , que

plusieurs ouvrages des anciens maîtres ont été vo

lés , dans la bibliothèque de Vienne , par des musi

ciens fans génie , qui , après avoir employé les

meilleurs motifs & les plus beaux passages , com

me s'ils les avoient inventés , ont détruit les ori

ginaux, ce qu'il avoit découvert par les anciens

catalogues où étoient inscrits un rrès-grand nom

bre d'ouvrages , qu'il n'avoit jamais pu retrouver.

On ne fera pas íaché de trouver ici les idées da

docteur Burney fur ce que pourroit être une col

lection de cetre espèce.

II n'y a dans aucune bibliothèque , publique ou

privée de l'Europe , une fuite complette des com

positions des meilleurs maîtres , depuis la naissance

du contre-point jusqu'à présent. Quoique plusieurs

particuliers aient eu la fantaisie d'accumuler des cu

riosités musicales , ils ont rarement étendu leurs

idées jusqu'à l'univerfalité des productions de l'art:

ensorte que peu d'entre eux ont completté plus

d'une classe ou d'une espèce d'ouvrages ; & même

à la mort des propriétaires , ces collections parr

tielles se sont ordinairement dispersées, y

Quant aux grandes bibliothèques , telles que celle

du roi à Paris , la bibliothèque Bodléienne , & celle

du Mufaeum en Angleterre , &c. , il semble que

la musique devroit y être mise de pair avec les

autres sciences & arts , dorrí on y trouve toutes

les productions qui ont un caractère 8c qui font de

quelque importance. Dans toute grande collection

de tableaux , on se procure au moins quelques

originaux de chaque grand peintre , & nulle biblio

thèque , même particulière , n'est sensée complette

s'il y manque les ouvrages d'un seul poète de quel

que réputation.

Pour former une bibliothèque complette de mu

sique qui pût aider les étudians , faussaire les cu

rieux , instruire les historiens & fournir des points

de comparaison entre les dissérens états où l'art

s'est trouvé à chaque période de son existence, il

faudroit qu'à mesure que les livres pourroient êtr*

rassemblés , on les classât à-peu-près de la ma

nière suivante:

Messes

Motets

, en latin %

Madrigaux, &

Chansons à voix^en langages |

feule ou enV modernes,!

parties.

depuis la naissance

du contre -point

jusqu'à l'année-

1500.

Suite des mêmes collections jusqu'à Tannée

1600 , en y ajoutant les versets, les antiennes &
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les psalmodies , tant à voix feule qtr*à deux ou

plusieurs voix , en langues vulgaires , françoise ,

Angloise, &c.

Les mêmes , continuées jusqu'à Tannée 1700 ,

avec les additions suivantes :

Mascarades "\

Intermèdes J

Sérénades 1 dans toutes les

Opéras sérieux & comiques,/langues modernes.

Oratorios \

Cantates J

Fantaisies & Caprices pour divets inslrumens.

Enfin , les mêmes collections depuis 1700 jus-,

qu'à nos jours, avec ces additions nouvelles :

Symphonies & Ouvertures.

Concertos , avec partie principale pour quelque

instrument particulier.

Symphonies concertantes.

Quintetti.

Quatuors,

Duos.

Sonates.

Solos , pour tous les instrumens pour lesquels on

a composé de la musique.

Préludes & Caprices pour l'orgue.

Leçons & Solfèges pour les instrumens & pour

les voix , ékc. &c

Toute musique publiée en parties séparées se

roit mise en partition ; toute musique publiée en

partition seroit tirée en parties , prête à être

également soumise à l'œil oc à l'oreille , à l'exa-

men des théoriciens , & aux essais des exécutans.

Pour que la science & la critique pussent être

d'accord avec le méchanisme & la pratique de

l'art , on joindroit à ces collections celles de tous

les traités ou essais qui ont été écrits fur la musi

que , dans toutes les langues , mortes & vivantes ;

on les arrangerait dans un ordre chronologique ,

& on leur asligneroit une place particulière dans la

bibliothèque. On y rassemblerait non - feulement

tout ce qui a été imprimé , mais toutes les copies

qu'on pourroit se procurer des manuscrits épars

dans toutes les bibliothèques de l'Europe.

Le bibliothécaire ou garde de cette bibiothèque ,

devroit être homme de lettres & musicien , aussi

instruit de la théorie que de la pratique de l'art ,

afin de sentir le prix des productions qui lui fe-

roient confiées ; d'être en état de diriger & même

de revoir la copie des partitions en parties sé

parées , & des parties séparées en partition ; d'ex

pliquer les difficultés aux ignorans , & de dé

ployer les curiosités aux yeux des gens instruits ;

enfin , de connoîrre le rang que chaque compo

siteur doit occuper dans fa classe , 6k même de

fixer dans des notices exacte* & précises le degré ;

de respect que ces compositeurs ont obtenu de j

îenrt contemporains , & qu'ils ont droit d'attendre

de la postérité. ( M. Ginguené. )

BINAIRE , adj. On appelle ainsi la mesure à

deux tems , ou celle qui se partage en deux tems

égaux ; elle est opposée à la triple ou mesure ter-*

nuire. La mesure binaire étoit appellée imparfaite ,

& la mesure ternaire avoit le titre de parfaite ,

parce que les anciens prétendoient que' le nombre

trois qui ne se divise poinr , est plus parfait que

le nombre deux. C'est pour cette raison qu'ils

marquoient la mesure ternaire par un cercle di

visé * ou par un cercle avec un point au mi

lieu © , ou par un cercle simple , comme la plus

parfaite de toutes les figures ; & la mesure bi

naire par un demi-cercle ou cercle imparfait ,

soit simple C , ou avec un point e ou traversé

au milieu <I ; c'est delà que nous font venues hos

mesures à deux & à quatre tems exprimés par

un C ou par un C barre 4 . ( M. Frsmery. )

BIS , mot latin qui signifie deux fois , & dont

on fe sert en musique , soit pour faire recommen

cer un air quand il est fini , en disant bis à celui

qui l'a chanté , 6k alors bis 6k da capo signifient

la même chose ; soit pour marquer , dans une

pièce de musique , qu'un même trait de chant

doit être exécuté deux fois de fuite , 3t alors on

l'écrit au-dessus du trait de chant qu'on a foin d»

renfermer entre deux marques , afin que le musi

cien sache où commence 6k finit le bis. On met

encore bis à côté d'un vers d'une chanson qui

doit être chantée deux fois. ( M. de Cajìilhon. )

* II n'y a pas deux siècles que la musique s'as

socie avec notre langue françoise. Auparavant on

ne composoit presque que pour l'église 6k sur des

paroles latines ; aussi tous les mors indicatifs

étoient-ils en latin , comme duo , trio , quatuor ,

ad libitum , 6kc. La musique dramatique ayant

fait ensuite en Italie des progrès beaucoup plus

rapides qu'en France , on voulut en adopter le

nouveau style , 6k on en emprunta presque toutes

les expressions. On crut même long - tems qu'un

morceau étoit dans le goût italien , parce qu'on

l'avoit terminé par une finale à l'italienne , 6k sur

tout parce qu'on avoit employé cette langue pour

indiquer les mouvemens , 6kc. ; delà cette bigar- .

rare d'idiômes qui s'est introduite dans la nomen

clature de la musique , 6k à laquelle il seroit bien

tems de renoncer. M. Framtry. )

B1SCROME , f. f. Mot italien qui signifie trî-

plet-croches. Quand ce mot est écrit fous une fuite

de notes égales 6k de plus grande valeur que des

triples-croches , il marque qu'il faut diviser en

triples-croches les valeurs de toufes, ces notes,

selon la division réelle qui se trouve ordinairement

faite au premier tems. C'est une invention des

auteurs adoptée par les copistes , fur-tout dans les

armions , pour épargner le papier 6k la peine.

Voyez Çrochet. ) ( /. /. Rouleau. )
í
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* Si les copistes ont adopté cet usage , c'est moins

pour épargner le papier & la peine que pour rendre

la lecture plus claire & d'une plus facile exécu

tion. Qu'une mesure soit composée de 32 triples

croches toutes fur le même degré , il est impossi

ble à l'œil de les distinguer chacune séparément ,

il n'en embrasse que l'ensemble. Si donc ces

trente-deux figures font réunies en une feule o

cn 1 «2 , ou tout au plus en 4 «S ^ ^ ^ ,

il fera bien p'us facile de voir que la mesure en

tière n'est occupée que par une seule corde , dont

Jes barres transversales déterminent le mouve

ment. Si au contraire parmi ces trente-deux no

tes , il y en a quelques-unes qui changent de

degré , comme dans cet exemple :

bXntf £h£SÍ

l'œil fera averti d'y prendre garde , par cela fcul

qu'elles seront touxes exprimées.

BlSCROME est le plurier de Biscroma ; & l'on

ne fait trop pourquoi Rousse ju a préféré d'em

ployer ce mot au pìurier dans son article. II est

composé du mot latin cis , deux fois , & du mot

grec chroma , couleur. On peut être embarrassé

de savoir comment la réunion de ces. deux mots

peut signifier triple croche plutôt que double. En

Voici la raison :

Les anciens divisoient leurs notes dans Cît

•rdre. N

La maxime , qui valoit huit mesures.

La longue , qui en valoit quatre , & qui par

fonséquent représentoit la moitié de la maxime.

La brève ou quarrèe , moitié de la longue.

Le femi-brive ou ronde , moitié de la trêve.

La minime ou bianche, moitié de \& ronde.

•Cette minime , ainsi que son nom l'indique , a

été iong-tems le signe de la plus petíte division ,

parce que le peu d'habitude de cet art, ou rem

ploi grave qu'on en faifoit nc permettoit pas en

core les mouvemens rapides. Mais à mesure que

ees mouvemens se sont introduits , il a fallu in

venter de nouvelles subdivisions. On a exprimé la

imoité d'une minime par une blanche crochée , ou

par une noire nommée ofeuro ou oscurato. La

moitié de la ntire a été croche ou noire crochée ;

'c'est pourquoi on lui a donné le nom de chro

ma , couleur, afin de distinguer la noiie crochée

de la blanche crochée. La double croche , moitié

-de la croche , a été nommée semi-croma , & ]a

triple croche biscroma , c'est à - dire ,. double en

valeur inverse de la semi-croma. Tout cela n'est

pas fort clair , mais il n'y a point d'art qui ait

■éprouvé autant que la musique les mauvais effets

du tâtonnement & de l'ignorânce. {M* Framery. \

BLANCHE, f.s. C'est le nom d'une noteqtí.

vaut deux noires ou la moitié d'une ronde , 8c

qui s'écrit ainsi p. ( Voyez Noie» , Valeur du

noies , Mesure,} I { M. Framery. )

BOBISATIO , ou Bocedisatio. Ce mot

avoit été inventé pour exprimer l'action de solfier

avec les sept syllabes , bo , ce , di , ga , lo , ma ,

ni , au lieu des six , ut , re , mi , fa , Jol , la. Cette

façon de solfier étoit en usage dans les Pays-Bas

au commencement du xvir siécle ; elle avoit

deux avantages assez considérables fur la manière

de solfier de l'Arretin , alors en usage.

i°. Elle rendoit les mutations inutiles.

.a0. Dans quelqu'ordre qu'on pUce ces sept

syllables , jamais deux voyelles ne se rencontrent,

ce qui est une grande commodité pour solfier des

notes brèves. (M.dcL afiilhon.'j

* Ces avantages ne font pas les seuls que l'or*

trouveroit à changer la dénomination des notes

de la gamme : ils ne font pas même les plus im-

portans ; 6c quoique plusieurs auteurs s'en soient'

occupés , il ne paroit pas qu'ils aient songé à tirer

tout le parti convenable de cette idée, ni ù et»

prévenir tous les incor/véniens. ( Voyez* Bebi-

pfio.)

Lorsque l'Arretin Guido arrangea notre système

actuel de musique , les 'six notes ut re mi sa sol

la lui suffisaient au moyen des muances ( voyez

ce mot) soit qu'il lésait prises dans l'hymne de

Siint Jean Ut queant Iaxis , comme on le croit

communément , soit qu'elles existassent déjà, sui

vant l'opinion de M. Poirssinet de Sivry , dans son

Origine des sociétés. Comme la musique alors mo-

duloit peu & que les modulations n'étoient point

evpriinées en solfiant , puisque toute note sensible

s'appelloit mi , les noms des notes étoient vé ita-

bleraent indifférens. Depuis , on a senti le pro

digieux embarras des muances ; on s'y est loul-

trait par l'invention de la septième note si, de

mai:ière que la gamme s'est trouvée complette.

Mais en abandonnant les muances , on en con

serva quelque chose : ce fut la méthode dé chan

ter par transposition. ( voyez ce mot ) La gamme

principale , quelle qu'en fùt la tonique , étoit

toujours celle d'w en majeur , & celle de la ea

mineur -r de forte que si le ton étoit ml , ce mi

s'appelloit ut r & toutes les autres netes de l'é-

chelle changeoient de nom de la même manière ;

mais il en naissoit une grande confusion dans les

idées. Le nom d'une note ne représentoit plus un.

son permanent &. déterminé. Toutes les cordes de

notre fystême musical pouvoient , tour à tour ,.

porter le même nom Cela étoit encore plus in

commode pour les instiumens, cardiaque posi

tion des doigts devant étre représentée par le

nom fixe d'une noie , si ce nom varioit à chaque

modulation, on nt fa voit jamais où l'on en étoit.

D'ailleurs , cette mé;hode oblîgeoit les lecteurs k

<
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être également familiers avec toutes les clefs , ce 1

qui rendoit 4'étude de la musique beaucoup plus

longue & plus difficile. On a donc renoncé à

la transposition comme aux muances ; mais il en

reste un inconvcnient auquel on n'a pas remé

dié , c'est ce!ui de donner à des notes , en sol

fiant , un oom qu'elles ne doiren: pas portír ,

d'appeller ut , par exemple un ut dìè[t , oí dans

cette progresiion chromatique ,

jUgH

de donner le mëme nom à deux sons fort dif-

férens.

Notre gamme a sept sons , mais chacun de ces

sons peut être élevé d'un semi-ton mineur , par le

moyen d'un diìzt , ou baissé dans une proportion

semblable par le moyen d'un bémol. C'est, ce qui

constitue 1 échelle de vingt-un sons , feules divi

sions que puisse avoir l'octave. Or, chacun de ces

sons a besoin d'un nom fixe pour être reconnu ,

& c'est un avantage que n'a point la méthode

proposée au mot ti-dcssus. Son auteur s'est con

tenté de substituer des syllabes à des syllabes, &

les siennes , nées d'un pur caprice , n'ont fur les

premières qtie le petit mérite d'éviter les hiatus.

La méthode proposée au mot Bebìfatio seroit

plus avantageuse en ce qu'elle donne des noms

à une plus grande qmntité des sons de l'échelle ;

niais elle a le défaut d'être peu sonore , désagréa

ble à prononcer , & d'être , comme l'autre , en

tièrement arbitraire ; de forte que les musiciens

habitués aux noms d'usage fc détcrmineroient avec

peine à les quitter pour d'autres qui n'y ont au

cun rapport, & à taire une nouvelle étude pojr

apprendre à solfier . D'ailleurs , puifqne Daniel

Hifler a inventé des noms pour les notes natu

relles & pour les notes dièzées , pourquoi n'en a-

t-il pas donné de même aux notes baissées par

bémol ?

Nous proposerons ici une nouvelle nomencla

ture pour tous les sons de l'échelle , qui nous

semble réunir tous les avantages que lVn désire ,

fans avoir aucun d^s inconvéniens qu'il falloit évi

ter. Nous pouvons assurer même , d'après l'expé-

rience , qu'elle apprend à solfier avec beaucoup

plus de facilité.

Les notes ut re mi sa sol la fi nous serviront de

base , & ce que nous en conserverons rendra nos

nouveaux noms plus faciles à retenir.

Le défaut général de ces noms est d'être sourd &

de produire des hiatus & des cacophonies , par le

choc des voyelles ou des consonnes entre elles ; ne

prenons donc de ces notes que leur consonne dont

nous ferons l'initiale ; terminons chacune par une

voyelle , & que cette voyelle soit toujours a pour

les cordes naturelles ; è pour les cordes dièzées ,

& o pour les bémols : le (oa a est ouvert & so-

nore , îl rendra le solfège facile & brillant. Le

son è , par son élévation , peindra en quelque

sorte l'image du dièze , comme le son obscur &

couvert de i'o , celle du bémol.

Ainsi avec le / qui termine Yut & qui commen

cera le nouveau nom , nous aurons la syllabe ta}

r: deviendra ra ; mi se changera en ma ; nous gar

derons fa tel qu'il est. Le/o: s'appellera sa. Nous*

n'avons de même pour le la aucun changement à

faire. 11 en faut un pour le fi ; nous ne pouvons-

l'appellerJa , puisque c'est le nom du sol. Nous

sommes donc obligés de lui en donner un de fan

taisie , & ce fera ja.

Ces syllabes ta ra ma fa fa la ja , représen

tant ttt re mi sa sol la si , deviendront tè rè mè

, fè fè lë jè lorsqu'elles auront un dièze ; & to ,

: ro , mo , so , so , lo , jo , lorsqu'elles auront un

bémol.

Par ce moyen , loin d'obliger les musiciens

d'oublier les sept noms de nos notes , la mémoire

qu'ils en conserveraient les aideroit à retenir les

nouveaux noms.

Si cette nomenclature étoit quelque jour adop

tée , elle feroit difparoître beaucoup d équivoques

, & d'obscurités qui se rencontrent dans la musique

à chaque instant.

Si vous avez à solfier un passage tel que les

suivants :

 

les syllabes ut mi sa re mi sa sol, ni celles-ci

fjl sa mi re ut fi la , n'avertissent point votre

oreille des changemens de modulation qu'a subi*

ce passage ; elle en auroit le plus prompt femi-

ment avec les noms proposés , & l'on courroie

moins de risque de chanter taux eu employant

pour ce passage les syllabes ta ma fa ra ma si fa,

fa fa ma ra ta jo la.

Qu'on entende solfier ce passage :

 

avec les noms ordinaires mi fa fol la sol mï , o*

n'aura pas une juste idée du Ton j onne fau/a Q

c'est cc'.ui de tr.i bémol , ou celui de mi apnelli

par quelques musiciens e,ranl die\e. Les mots dV-

finii , él.isa , obvient à cette incertitude , m ;is or»

ne peut les employer en solfiant. Les syllabes mo

fa fa lo fa mo , détruisent toute équivoque.

( Voyez au surplus le mot soljîtr. )

Cette manière de nommer les notes est simple ,

claire & précise. Elle est extrêmement facile à re

tenir. Un bon lecteur n';i pas besoin de plus de

deux h.ures d'exercice pour s'habituer autant à

ces noms nouveaux qu'aux anciens ; cepanJant

nous, doutons qu'elle soi r adoptée , parce que csx

<jui professent la Kuifarue ne me.icnr es g:uiraí
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aucun intérêt à la perfectionner. On ne connoît

^bien les difficultés d'un art que quand on les a

surmontées , & alors il semhle qu'on ne se soucie

plus de les applanir. On croiroit diminuer le mé

rite de ses connoissances , en procurant aux au

tres plus de facilité à les acquérir. ( M. Framery.')

BOMBIX. espèce de chalumeau des Grecs fort

difficile à jouer, à cause de fa longueur; on le

connoissoit déjà du tems d'Aristote , car ce philo

sophe en parle. Le bombìx étoit sait d'une espèce

de roicau appelle en latin calamus , d'où est venu

probablement le mot françois chalumeau. Bartho-

lin, au chap. 5 de son traité De tibiis veterum ,

rapporte que quelques auteurs veulent que Pollux ,

dans son Onomaflicon , donne à entendre que l'ef-

pèce de flûte appellóe bombix avoit deux parties

de plus que les autres ; savoir , Yolmos 8c Yenphol-

m'u. La première signifioit apparemment la bouche

ou l'embouchure ; la seconde , la partie de la flûte

oui est au-dessous de la glotte , & la glotte même

suivant Hesychius. Cette conjecture me semble

fausse ; car , comment imaginer que les autres flû

tes n'eussent ni embouchure , ni glotte ? Quelques

écrivains prétendent que le bombix fut une espèce

de roseau femelle dont on faisoit les glottes ou

anches. (Af. deCastilhon.)

BOMBO , /. m. Les italiens entendent par le

mot bombo , la répétition d'une note fur le même

degré ; par exemple , lorsqu'au lieu de donner ut

& de soutenir ce ton la valeur d'une blanche , on

le fait entendre huit fois , comme s'il y avoit huit

doubles croches. La voix fait le bombo par des

coups de gosier très-doux ; les instrumens à vent ,

en augmentant un tant soit peu le volume d'air à

chaque double croche ou note brève; & les ins

trumens à cordes , en appuyant un peu l'archet à

chaque division. Le bombo fait pour la voix & les

instrumens ce que le tremblement fait pour l'or-

gue ; ainsi c'est le même agrément qu'on ap-

pellott autrefois trémolo. ( voyez Tremblement )

11 est vrai qu'aujourd'hui l'on ne se sert plus du

mot , mais la chose est restée , & on la marque

par autant de notes différentes qu'on veut , toutes

d'égale valeur & toutes couvertes d'une liaison ou

chapeau; chaque note est de plus marquée d'un

point au - desius. ( M. de Caflilhon. )

BON , adj. tems BON. C'est le premier tems

de la mesure binaire ; le premier & le troisième

. de la mesure à quatre tems , & le premier de la

intfure ternaire. II est opposé au tems mauvais.

L'usage les distingue aujourd'hui par les dénon

ciations de tems fort & de tems foible. C'est fur

le tems bon que doit se résoudre une dissonance

préparée sur le tems mauvais. Remarquez que

dans ce cas l'adjéctif doit suivre le substantif, &

qu'on ne pourroit dire le bon tems au lieu du tems

bon. ( M. Framery. )

BOUFFON , Opéra Bouffon. C'est le titre

que l'on donne à un certain genre de drame lyri-

rique , en opposition avec le genre sérieux". Certe"

dénomination est particulièrement en usage en

Italie , ou affectée aux ouvrages italiens. Les dra

mes françois de ce genre s'appellent plus ordi

nairement Opéra-comiques.

11 ne nous paroitpas douteux que ce motbouffb/i,

en italien bttffo , ne vienne du mot latin buffo que

l'on donnoit à ceux qui paroi ssoient fur le théâtre

avec les joues enflées pour recevoir des soufflets.

Comme le but de cette action étoit de provoquer le

rire, & comme le rire lui-même, lorsqu'il éclate aprés

avoir été contraint quelque tems , produit ce gon

flement des joues , d'où est née rexpression boufir

de rire , on a donné le nom de bouffon à ceux qui

faisoient métier d'exciter le rire , & aux ouvrages

écrits dans la même intention.

Les drames de ce genre sont appellés en Italie ,

par les poètes , dramma giocoso , & par les musi

ciens opéra busa , ou burleita , c'est-a-dire , ctuvre

bouffonne ; & il est assez bizarre que nous ayons

adopté ce mot opéra fans épithète , pour désigner

un drame lyrique du genre sérieux , comme si c'é?

toit Yœuvre par excellence.

On peut juger de la différence essentielle qui se

trouve entre les drames lyriques italiens & fran

çois , d'après leurs dénominations diverses. Ces

drames portent chez nous le titre d''opéra-ballet ,

tragédie-opéra ; parce que dans les uns , la danse ,

qui devroit tout au plus y paroître comme acces

soire , en sut souvent l'objec principal , 8c que nous,

avons tâché de conserver aux autres le ton 8c les.

formes de la tragédie. En Italie , oùi il n'est pas.

permis au poète d'ensanglanter la scène , on s est

contenté de désigner le genre noble par le mot

de drame sérieux.

La même diversité se remarque darls les ou

vrages du genre gai. Ceux qua l'on fait en France

tiennent beaucoup de la comédie. On y recherche

des situations plaisantes, mais fans caricature ; le

dialogue doit en être simple , naturel , exciter

plutôt le rire de l'esprit que celui de la déraison ;

oc ces sortes d'ouvrages portent le titre cYopél

ra-comiques. En Italie , au contraire , on s'in

quiète peu de la vérité , 8c même de la vraisem

blance ; plus le personnage , plus les situations

s'en écartent , plus l'auteur approche de son but ,

celui de forcer le rire aux éclats ; le ridicule est

tout ce que l'on cherche , en prenant ce mot dans

son acception propre. Aussi donne-t-on à un dra

me de ce genre le titre (Yopcra-bujsa , que nous

avons traduit par opéra-bougon.

L'invention de l'opéra-bouffon , en Italie, ne

date guère que du commencement de ce siècle.

On commença par des scènes comiques à deux

personnages , liées à peine entre elles par un fil

très-léger , que l'on exécuta en place de ballet

dans les entre actes des opéra sérieux : elles por-

toient alors le titre de scène buffe. Le fameux Vinci

ta fit un des premiers , & fut celui qui s'y distia
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gua le plus. Bientôt le succès de cette tentative

engagea les auteurs à donner à ces scènes plus de

consistance. L'intrigue en fut plus forte , plus sui

vie ; on y employa jusqu'à trois & même quatre

personnages ; & ces ouvrages , toujours divisés en

deux parties , s'appellerent interme^i , intermèdes ,

eu égard à la place où on les exécutoit. C'est as

surément une imagination bien antidramatique , de

diviser ainsi une action par une action tout-à - sait

ont pu faire de ces morceaux où les scènes en se

succédant par des incidens multipliés & rapides ,

changent de style , de caractère ; où le dialogue

s'enchaîne avec esprit & avec art , & où tous les

personnages, quelquefois rassemblés , font succéder

aux grâces de la mélodie ce que l'harmonie a de

plus imposant; ces finals , en un mot , l'une des

plus belles inventions de l'art lyrico- dramatique ,

cette source inépuisable d'ofíéts & de contrastes ,

étrangère ; c'étoit avoir bien envie d'anéantir l'in- -Aiauxquels le genre noble se refuse presque tou-

ainsi | jours. ( Voyez final. )rérêt de la grande pièce , que de la couper

par un nouvel intérêt.

Quoi qu'il en soit, ce genre plur^beaucoup ,

parce qu'il donnoit l'occasion de varier extrême

ment les tons & les formes de la musique. Nous

osons avancer , fans crainte d'être contredits , que

Yopéra bouffon est celui que les compositeurs ita

liens ont le plus perfectionné. La raison en est sensi

ble. L'expression noble est beaucoup moins variée

que l'expreffion comique : Yopéra bouffon peut

traiter les mêmes passions que l'opéra sérieux , la

tendresse , la douleur , la colère ; mais la gaîté ,

cette passion si féconde , mais les tableaux , les

situations , les caricatures même qu'elle amène,

font interdites à ce dernier.

Une autre circonstance qui a déterminé encore

plutôt la perfection du style comique , c'est l'im-

perfection des chanteurs destinés à l'exécuter.

Quand un virtuose italien est parvenu dans son

art à un certain degré de mérite & de célébrité , le

genre sérieux est celui auquel il se consacre. L'agi-

litè du gosier, la variété des tournures , une ex

pression momentanée , circonscrite dans un passage

ou tout au plus dans l'étendue d'un morceau ,

voilà tout ce qu'il cherche. II n'est pas capable de

faire le moindre sacrifice à l'nction dramatique ;

aussi mauvais acteur qu'il est chanteur excellent ,

son orgueil ne lui permet pas de croire qu'il lui

reste rien à raire , ni d'écouter aucun conseil , &

le peuple ébloui de ses tours de force , en le

comblant d'applaudissemens , le dispense de cul

tiver un autre talent. Voilà les sujets pour les

quels les compositeurs italiens sont obligés d'é

crire dans le genre noble ; & loin de pouvoir en

obtenir une expression continue , il faut qu'ils im

molent tout ce qu'i's ont d'ame au désir que ces

chanteurs ont de briller : delà cette monotonie

qu'on reproche souvent aux airs sérieux. Ce sont

les chanteurs eux-mêmes qui en ont prescrit le

ton , la forme , & quelquefois les passages. '

Dans le genre bouffon , au contraire , les chan

teurs moins habiles , moins célèbres , St par consé

quent moins insolens , se soumettent davantage à

la subordination qu'ils doivent au compositeur.

Celui-ci, plus libre à l'égard des voix, se livre

davantr.ge à l'orchestre. C'est dans ce genre d'ou

vrage que les maîtres ont su tirer de la symphonie

des effets fi beaux Si si variés. C'est là que , n'é

tant point forcés de sacrifier à l'orgueil des deux

premiers sujets ]le talent de tous les autres , ils

Quoiqu'on n'eût pas encore cette ressourcedansleS

premiers intermèdes , à cause du peu d'acteurs qu'on

y employoit ; on peut voir dans ceux qui sont Venus

jusqu'à nous , comme la serva padrona , la \mgara ,'

& d'autres , tout ce que ce genre avoit déjà d'agréa

ble. Léo , Pergolefi , Hajse le saxon , plus excellent

encore , s'y firent un nom immortel. Peu à peu

les moyens s'étendirent , on multiplia les person

nages ; 8í ce fut alors qu'un homme , peu connu

parmi nous , mais d'un génie original oc fécond ,

que Logroscino donna la véritable idée de ce qse

pouvbit devenir cette espèce d'ouvrage. Ce fut lui

qui , le premier , imagina de terminer chaque acte

par un morceau où le motif , établi d'abord par une

voix seule , se díveloppoit ensuite à deux , à trois, à

quntre , coupé lan* ce'.té par des chants nouveaux ,

fans cesse ramené sous toutes les formes de la

mélodie St de l'harmonie , St finissoit p ir devenir

la matière d'un chœur du plus grand effet.

Enfin, ce genre parut atteindre son degré de

mérite en 1760, lorsque M. Piccinni donna la

Buona figliuola. M. Goldoni , qui résormoit en Ita

lie la comédie parlée , crut pouvoir étendre ses

améliorations jusques fur les opéra bouffan t , &

substituer à des caricaturer dénuées de liaison 3c

de vraisemblance , une intrigue raisonnable qui

réunît l'intérêt a la gaîté , dont les caractères fus

sent vrais , & où les personnages destinés à exciter

rattend.-issement fussent exempts de ce ridicule

qu'il répandit fur les autres. M. Piccinni comprit

St seconda parfaitement ses intentions. II distingua

le caractère de ses acteurs par le style de ses airs ,

St fut allier , fans disparate , le pathétique le plus

touchant aux gentillesses de la gaîté. Les finals

n'en avoient pas encore cette variété de mouve-

mens St de situations qu'on leur a donnés depuis ,

8t qui les rendent si admirables ; mais c'est au

même M. Piccinni que cette invention est due ; &

ce fut cette méme année 1760, fur le théâtre de

Naples , qu'il l'exécuta pour la première fois ,

comme on peut le voir au mot final.

La Buona figliuola , qui parut fur les théâtres d'I

talie plus souvent qu'aucun autre ouvrage , servit

long-temps , pour les paroles St pour la musique ,

dá modèle à tout ce qu'on écrivoit. 11 y a un som

meil dans la Bonne fille : par-tout on voulut avoir

un sommeil. Les personnages y sont égarés dans une

forêt : par-tout encore cette situation a été copiée ,

ôte. Heureux , dit Voltaire , l'ouvrage dont quel-;
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S'

ques phrases passent en proverbe. Heureux aussi

íans doute celui qui fait époque 8c amène la per

fection de l'art. C'est un honneur qui est dû à la

Euana figliuoU.

C'est kfopcra bouson italien que nous devons la

plupart des révolutions arrivées clans notre musique.

parut en France au commencement de ce siècle ,

& ne produisit gtiere que des querelles fur la

prééminence des deux musiques. 11 y revint vers

1750; & en excitant les mêmes querelles, il sit

naître au moins quelques fruits. On imaeina d'a

dapter des paroles françoifes à cette musique ra

vinante , malgré l'opinion de Rousseau qui pré-

tendoit que la mélodie italienne ne s'acconimode-

roit jamais du rithme françois. Les expériences

heureuses que Ton fit-Tobìigèrent de convenir que

cette tentative pourroir réulsir dans le genre co

mique ; bí depuis , le succès d'Orphée , d'Iphigé-

nie & d'Alceste , lui prouva que dans les deux

genres il avoit eu également tort.

La Servante-Maîtresse, la Bohémienne, & quel

ques autres ouvrages traduits & parodiés , réussi

rent assez pour engager les auteurs françois à tra

vailler dans le méme style. M. Dauvergne fit les

TroaaeurJ, pièce dans laquelle la mélodie Italienne,

ainsi que la forme des morceaux , est assez bien

imitée ; mais on sentit de bonne heure que ces

sortes d'ouvrages exigent un dialogue où puissent

briller tour à tour l'esprit , le naturel , la naïveté.

Or, toutes ces qualités & la monotonie du réci

tatif vont mal ensemble. On retrancha donc le

récitatif \ & malgré ('assemblage bizarre de la pa

role & du chant se succédant sans cesse , il faut

convenir que l'opéra comique y a beaucoup ga

gné. Cette disp.tr. te , à laquelle on s'est bientôt

accoutumé , a cessé d'être choquante ; & la scène

plus piquante , plus vraie, plus susceptible de dé-

veloppemens , s'est animée d'un intérêt dont l'au-

roit privée le récitatif. L'italien Duni fit alors des

opéra - comiques dans la forme actuelle , fur le

modèle , au récitatif près , de ceux de son pays ,

& son exemple fut suivi par les compositeurs na

tionaux.

Le dea,ré de perfection qu'ils acquirent fit croire

que le style noble pouvoit subir la mèine révolu

tion. M, Philidor la tenta en donnant son Erne-

l!nde; mais elle ne fut bien consolidée que par les

ouvrages de M. Gluck , & des maîtres italiens

qui vinrent à Tappui.

Lorsque les bouffons italiens furent appellés

á Paris, cn 1779, ils n'apportèrent aucun chan

gement au style de notre musique , mais ils

servirent au moins à en étendre , à en assurer le

goût ; cependant à aucune des trois époques ce

spectacle n'a pu s'y soutenir. Ce n'est que depuis l'en-

treprise de 1 789 , époque à laquelle nous écrivons ,

que le succès deçe genre paroît tout-à-fait assuré; en

core ne croyons nous pas qu'il soit susceptible d'un

étabb'siement fijee^í durable. Le franççis,très exercé

» dans l'aft dramatique , possède à cet égard un gofìt

très-délicat. II ne pourra jamais scplaire aux plaisan

teries basses , exagérées , aux bouffonneries absiti".

des des italiens. Les beautés de la musique ,à la

quelle il est naturellement peu sensible, ne sont

pas suffisantes pour les lui faire supporter. La dif

férence des langues est encore un grand obstacle.

On ne s'amuse pas long-tems de ce qu'on níen-

tend pas , & l'état actuelde notre musique est assez

avancé , ou du moins donne assez d'espérance ,

pour la préférer à une musique même beaucoup

mieux exécutée , dans un idiome étranger. Les par

tisans de l'qpéra italien en France font très-ardens ,

trés-enthoufiastes, mais ils ne pas nombreux; &

pour qu'un théâtre prospère , il ne suffit pas qu'on

le vante, il faut qu'on y abonde.. Les chanteurs

italiens sont très-cliers , & ce n'est pas avec des

éloges qu'on peut espérer de les payer. Nous

croyons toujours que la seule manière de réussir

dans une entreprise semblable , est de la faire dans

un local commode mais peu vaste , & qui puisse

être toujours rempli ; & de n'avoir les bouffons que

trois ou quatre mois de Tannée au plus. En ne \es

appellant ainsi que pour une saison , le goût dei

amateurs sera satisfait fans être rassasié. La priva»

tion qu'ils en éprouveroient pendant quelque tems

ne serviroit qu'à leur en faire mieux sentir le mé

rite ; c'en seroit assez pour former le talent de nos

chanteurs & de nos jeunes compositeurs en leur

offrant de bons modèles, & nous jouirions , dans

cet espace , de tout ce que l'Italie , pendant touto

Tannée , auroit produit d'excellent. (V. Framiry.)

Bouffon , signifie encore le rôle comique d'une

œuvre bouffonne en Italie. II y a ordinairement

dans chaque burletta un rôle d'homme & de femme

sérieux , parte série ; ce font les rôles nobles : un

premier bouffon & une première bouffonne : primo

buffo & p'ima buffa ; les autres font des bouffons

du second ordre. Ce premier bouffon est , 011 un

ténor, ou plus ordinairement une basse. Le meilleur

bouffon que Ton ait entendu en 1779 est il signor

Caribaldi. C'étoit un tenore. Nous en avons deux

maintenant, en 1790, au théâtre de Monfíeur,quon

peut regarder comme le meilleurs de l'Italie. Ce

sont deux basses. L'un , il signor Rafanelli , a ltì jeu

le plus comique, le plus vrai , l'intelligence la plus

parfaite qu'on ait peut-être jamais vue fur aucun

théâtre ; 1 autre, il signor Mandini , moins extraor

dinaire comme acteur , a de plus le mérite d'être

un chanteur excellent.

Quoique le rôle bouffon , dans un opéra italien,

soit touiours ridicule & même grotesque , cela

n'empêche pas qu'il ne soit marquis ou comte , &

presque toujours Tamant préféré. En France c'est

tout le contraire , un amant ridicule , loin d'in

téresser , n'excite jamais que le mépris. ( Aí.

Framiry. \

BOULE. Quelques musiciens nomment boule

çe que Brossard appelle grouppe ( M. de Cjflilhon )

ÎBOVJ-E,//. On appelloit autrefois ainsi un

grouppt
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peappe de plusieurs noîîs iiécs, montant ou descen

dant par degrés diatoniques, de la manière suivante.

 

trument grossier dont le servent les pâtres dans qiicl-

Îues provinces pour rassembler leurs troupeaux.

)n l'employoit autrefois dans les orchestres : les

Italiens les nommoicat Comettino. On y a sup

pléé par les hautbois. ( M. Framtry ).

BOURDON. Basse-continue qui raisonne tou

jours fur le même ton , comme sont communément

celles des airs appelles musettes. ( /. J. Roujscau.)

* C'est plutôt le nom des tuyaux ou cordes d'krí-

trumens qui donnent toujours le même son dans

le grave, comme dans lrs musettes, les vicies , Sec.

( Voyez ts.flj solo , pédale. )

Les anciens avoient une espèce de bourdon qui

soutenoit le chant en faisant sonner l'octave & la

quinte : bourdon , où se trouvoir aussi la quarte par

la situation de la corde du milieu , comme on l'ap-

perçoit aisément. Les anciens ne nous ont rien laissé

par écrit touchant ces sortes de bourdons. ( M. de

Caflilhon.')

BOURRÉE./ f. Sorte d'air propre à une danse

de même nom , que l'on croit venir d'Auvergne ,

& qui est encore ea usage dans cette province.

La bourrée est à deux temps gais , & commence par

une noire avant le frappe. Ëlle doit avoir, comme

la plupart des autres danses , deux parties , & qua

tre mesures , ou un multiple de quatre à chacune.

Dans ce caractère d'air, on lie assez fréquemment la

seconde moitié du premier temps & la première du

second, par une blanche syncopée. {J.J.Rouf-

BOUSELIK./. m. C'est le nom de l'un des mo

des arabes. Les compositeurs s'en servent pour les

morceaux difHciles dans leur art. Hussein Bigra ,

rot de Perse, préféroit les trois modes BottJ't lik, Hu-

seind & Hispahan à tous les aunes. (M. Framery. )

BOUSSOLE harmonique. Voyez Planisphère.

BOUTADE , f. f. Ancienne forte de périt ballet

qu'on exécutoit , ou qu'on paroissoit exécuter , im

promptu. Les musiciens ont aussi quelquefois donné

ce nom aux piéces ou idées qu'ils exécutoient de

même fur leurs instrumens,& qu'on appelloit autre

ment caprice,santaisie.{\. ces mots.} (J.J. Rousseau.")

BRACIO ou Brazzo , ou chez quelques étran-

trangers Bra^.

Crétoit autrefois des instrumens i archet qui ré-

pondoient à nos haute-contre , taille & quinte de

violon. On les distinguoit par i°, a", 3% &c. ( M.

Framery.)

BRAILLER, v. n. C'est excéder le volume de fa

voix & chanter tant qu'on a de force , comme font

au lutrin les marguilliers de village, & certains mu

siciens ailleurs. ( /. J. Ronjscau. J

Musique. Tome U

BRANLE, f. m. Sorte de danse fort gaie q-ú íe

danse en rond sur un air court & en rondeau ; c'est-

a-dire , avec un même refrain à la sin de chaque

couplet. ( M. de Castilhon.')

BRAVO ! exclamation que nous avons emprun

tée des Italiens, & qui nous sertaujotird'hui, comme

à eux , pour exprimer l'admiration due à un artiste

qui excelle dans fo:i art. C'est un applaudissement

vocal , qui n'est quelquefois pas plus juste que

l'autre. Le mauvais -goût & l'espritde parti, avec

de forts poumons & de< mains robustes, ont pu sot>

vent couvrir & étouffer la désapprobation moins

bruyante du goût impartial : mais celui-ci remporte

à la longue; & ce qu'une Ibis il a désapprouvé

n'en est pas meilleur pour être étayé par tous les

bravo du monde.

Au théâtre lyriqu: le bravo s'adresse tantôt au

chanteur, tantôt au compositeur , quelquefois a

tous les deux & jamais su poète.

Au théâtre françois , l'acteur & fauteur l'ouiien-

nen: ou séparément ou à la fois.

A l'un comme à l'autre théâtre il ne seroit pas

mal d'y mettre quelque distinction. C'est ce que font

assez malignement les Italiens. En certaines ecca-

fions , & avec un certain accent , bravo matsiro.

veut que'qnefois dire cliez eux que l'acteur est

mauvais , mais que la musique est bonne. Le bravo

joint au nom de l'acteur ou de l'actrice signifie

aussi quelquc'bis que le jeu & le chant réussissent,

& que la musique déplaît.

Ils l'cmployent plus malignement encore lors

qu'un compoliteuren a visiblement pillé un autre,{k

qu'ils s'apperçoivent du larcin. Que dans un opé-a

nouveau par exemple, ils reconnoissent quelque

motif de la Buona Figliuoli ; un bravo Pi;cinnih\CT)

appliqué.apprend au plagiaire qu'il est pris fur le fait.

On a étendu l'ufage du bravo fur beaucoup de

choies étrangères à la musique , & même aux arts.

Un mot heureux , un action d'éclat . un parti pris

au gré du public dans quelque aff.>ire importante ,

un discours non médité fur les matières les plus

graves, tout ce qui réussit enfin, reçoit par «les

brava le certificat de son succès.

II est bon de remarquer que ce mot doit garder

en France, comme en Italie, fa propriété adjective ;

qu'ainsi en applaudissant un homme on doit dire

bravo, & brava si c'est une femme. 11 faut fur tout

y prendre garde quand on s'adresse à des artistes

Italiens Pour flatter leuramaur-propre , il ne sauf

pas choquer leurs oreilles.

Etico-e une petite observation. La première syl

labe de ce mot est très- longue , & la dernière très-

courre. On ne manque pas, dans nos parterres fran

çois , de fai'e ordinairement tout le contraire. On

glisse rapidement fur la piemière fy labe pour ap

puyer fortement fur la dernière. Au lieu de rrâ\ ò't

bravo , on s*égcsille à crier, mi grand déplaisir d.-$

oreilles italiennes, bravo, bravo 1 ( ,v/- Giigtiaé. )

Z
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Pourcompletter l'anicle précédent , nous rappor

tons la leitre d'un amateur qui a paru dans une feuille

périodique, & qui, fur un ton gai , donne des leçons

«nies.

Aux Amateurs des speflacUs.

J'ai recours , mes concitoyens , au journal de

Paris, pour vous faire, le plus fecrettement possible,

une observation dont sans doute vous me saurez

gré. Vous êtes dans l'usage , depuis une dou

zaine d'années , de témoigner votre fatisfacìion aux

spectacles , lorsqu'elle est extrême , par des bravos,

qui v je crois , ont commencé avec les ouvrages

de l'immortel Gluck. Jus jii'ici je n'ai trouvé d'autre

inconvénient à cela , que d'avoir les oreilles étour

dies par des enthousiastes à froid , qui s'acquittoient

de leur commission à la satisfaction fie leurs man

dataires La reccnnoissance est un sentiment trés-

louable. Vous avez depuis cinq mois un théâtre

italien , oìi les amateurs de musque ultramontaine .

ceux qui font semblant de l'être, & ceux qui sont

soudoyés pot r le parotrre , ont transporté leurs

bravos. Là , soit que vous soyez enchantes par Rose,

Hébé , Usignuolo , Ballctti , ou égayés par la vé-

riré du comique de Rafane'li, vous vous écriez en

choeur bravo. Oh ! cela n'est pas bien ; & voici

pourquoi : notre bon Molière vous a conservé dans

la Comtesse dEfcarbagnas , la première règle de

Jean Deípautcre {omnt viro soli quoi convenu tsto

\iriSe. ) Eh bien , mes chers concitoyens . cette rè

gle , qu'un grand nombre de vous a arrosée de lar

mes provoquées par des applications de Bouleau, est

violée par votre kravo que vous croyez un adverbe

italien , tandis que c'est ou un substantif, qui signi

fie un ficr-à brat , un coupe-jarret ; ou un adjectif

qui répond à hibìlc, mâle. Ouvrez le dictionnaire

de la Crufca , & vous n'y trouverez point bruvo ,

pour dire bien , mais bravamente , que l'académie

de la Crufca a rendu par fi-enue ou fortiter, (avtc

beaucoup dhabileté , ou sortemmt ; ) or, vous voyez,

mes chers concitoyens , que Mademoiselle Ballctti,

cjui , lorsqu'elle vous a enchanté , vous entend crier

kravo , doit emndte qu'il ne se soit fait en elle

quelque métamorphose , dont vous seuls vous

appercevez ; ce qui doit lui causer de l'inquiétude ,

car vous conviendrez qu'elle est bien comme elle est.

Après cela, si elle chante un duo , & qu'elle n'en

tende crier que bravo, elle doit penser qu'elle a mal

chanté, & que la satisfaction que vous témoignez à

son camarade mâle, est une forme de galanterie

srançoise , sous laquelle vous cachez votre impro-

hation ; 6k ce n'est pas là fans doute votre intention.

Pour en finir, jc vous prie donc de vous souvenir

qu'au singulier bicvo est 1c misculirt , & brava le

féminin , comme bravi & brave le sont an pluriel.

Votrs voilà bien endoctrinés , & j'efpére que doré

navant vous n'offenserez plus, par des solécifmes ,

les oreilles de ces bravi ultramontains , qui affec

te tu si délicieusement les vôtres.

Va Dilatante de £itadimìt des Arcadet.

BRAVOURE. ( Air de ) Air d.ins lequel fe t...

vent plusieurs passages d'une certaine étendue,

composés de notes rapides que la voix exécute

fur une feule syllabe, & destinés pour 1'ordinaire

à faire briller l'iubileté du chanteur.

C'est-là même en italien le vrai sens du mot

bravura, qui vient de b-avo. L'adjectif bravo signi

fie habile , excellent dans un art ou dam une pro

fession quelconque. Le substantif bravura est ( ha

bileté , l'excellence ; & Varia di bravura un air qui

exige & qui prouve dans un chanteur cette excel

lence 8c cette habileté.

11 ne faut pas croire cependant que ce soit tou-

jours l'unique emploi de ces fortes d'airs ; ils serveut

quelquefois à l'expression, & l'on ne peut nier pir

exemple que l'air de bravoure placé par M. Gluck

à la fin du premier acte de son Orphée, n'exprime

parfaitement l'cfpérance courageuse de l'epoux

d'Euridice.

Ces airs sont tous aujourd'hui d'un monveroent

vif; mais dans l'origine les airs lervs étoient assez

souvent coupés par des roulades ou passages ii

bravura. Plusieurs morceaux des anciens maîtres,

de Porpora , de Vinci , & de Hasse ont dîs rou

lades très longues, & n'en sont pas moins ou plutût

n'en sont que plus touchans.

U ne faut jamais oublier qu'indépendamment

des vers la musique est par elle-même un langage :

1« personnage qui l'emptoye est sensé chercher i

donner aux paroles qu'il prononce l'accent le plus

expressif ; ne pouvant trouver dans la déclamation

parlée rien qui le satisfasse , il lc quitte pour une

déclamation plus puissante, qui est le chant; dé

clamation tissùe de sons appréciables , & dans la

quelle se déployé tout le charme de la voix

humaine.

Si ce personnage veut toucher & attendrir . s'il

éprouve lui-même de l'attendrissement & de l'émo-

tion , il peut atteindre à un tel degré d'expression

musicale , que se fiant désormais fur l'accent de

fa voix, il quitte le langage articulé , & que f*

voix devenue plus libre, continuant fans paroles une

phrase de musique dont le désir d'ajouterau sens des

paroles lui a fourni les premiers traits , n'en soit

que plus pénétrante 6t n'en exerce que mieux

Ion empire.

Ainsi dans lc bel air de Hasse ,

Se il mio duolyse i mali m'tti

Se dicejjì il mio periglio ,

77 farei cader dal ciirìio

Qualcht lagrima per me.

Hypermnestre après avoir donné à chaque mot, à

chaque syllabe des tro spremiers vers les inflexions

les plus touchantes que fa douleur peut lui dicter,

cesse de parler en chantant , au quatrième vers :

elle s'arréte , elle se complatt tristement fur la pre

mière syllabe de lagrima ; ses sons liés , soutenus ,

modulés avec un art qui p.iroh dicté par la ra

ture , vont émouvoir les fibres les plus secreucs
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in cœnr; elle épuise , pour ainsi dire , toutes ses

«essources vocales , & ne réprend la parole que

lorsqu'elle a produit tout son effet.

Et qu'on n'aille pas croire qu'elle choisisse le

mot Lgr'tma parte qu'il signifie larmes , & pour

peindre en quelque sorte la chiite des pleurs : cela

seroit puéril, & indigne du grand maître qui la

fait parler. Mais ce mot triste est en même temps

«n mot sonore ; sa voix s'y trouve à l'aise , elle y

forme un son si tendre que l'on peut croire qu'é

prouvant elle-même Pillusion qu'elle nous cause-,

elle oublie tout langage vulgaire, pour cette lan

gue idéale & divine qui ne consiste pas dans une

fuite de mots , mais dans une fuite de sons.

On voit par là que ce qui fait au compositeur

une loi de ne placer une roulade que fur une syl

labe favorable , sur un a , sur un è ouvert , ce n'est

pas feulement parce que produisant un son plus

agréable , elle' fera plus de plaisir à l'auditeur , ni

parce que le chanteur l'cxécutera plus facilement,

c'est fur-tout parce que cette facilité même , invitant

à s'y arrêter , rend la roulade plus vraisemblable en

même temps qu'elle est plus aisée à faire & meil

leure à entendre.

On ne met plus guère dans les airs lents de pas

sages assez longs pour mériter le nom de roulades.

Ce font de simples prolations, mais qui lorsqu'elles

font placées à propos 8c bien rendues , ajoutent

beaucoup à l'expression.

On peut citer pour exemple un passage du char

mant air de Didon :

Ah ! uu ; je fui bien inspirée '.

Didon, qu'il faut touj«urs se figurer reine d'un

pays où le chant est un langage , après avoir em

ployé les accens les plus tendres , pour rendre ces

paroles :

• O digne Rit de Cyihcrée ,

Combien je rend, grâce à l'.imour !

répète combien je rends grâce avec une inflexion fi

passionnée , que se livrant, dans un sentiment diffé

rent, à la même illusion qu'Hypermncstre.elle n'ex

prime plus que par une modulation inarticulée

Fenchantemem qu elle éprouve.

Dans les airs vifs & brillans , qui font à propre

ment parler les airs de bravoure , les roulades con

tribuent aussi à l'expression de la joie , de l'efpé-

rance , quelquefois même du courage , de la colère

& de la menace. Enfin loin que dans un air les rou

lades détruisent l'expression des passions, il faut que

le personnage soit agité d'une passion vive, pour

que les roulades soient vraisemblables & naturelles.

C'est lc courage , l'espérance & l'amour d'Orphée

qui lui inspirent ces passages brillans dans Pair que

j ai déjà cite.

Cest la joie & le bonheur qui dictent à Médor

le bel air de bravoure qui termine le second acte de

Roland. On a dit une chose ridicule quand on a

reproché à M. Piccinni d'avoir placé ses roulades fur

U mot naufrage.

Voilà, disoít-ofl, une belle manière de dépeindre

un naufrage , que des passages & des traits de bra

voure ! ni lui ni Médor ne songoient à- peindre le

naufrage , mais la joie d'en être échappé. C'est fur

le vers

L'amour m'a sauvé du naufrage

que se termine & s'appuye tout le sentiment de

Pair. C'est là Pidée où toutes les autres aboutissent.

C'est en prononçant ce vers qu'éclate toute la joie

d'un amant heureux ; & dés que fa voix se trouve

assez à l'aise pour peindre toute seule ce qu'il ne

croit plus pouvoir exprimer par des paroles , il

cesse de parler & ne rend qu'avec plus d'éner

gie Pexcés, & pour ainsi dire , la surabondance de

son bonheur.

On peut appliquer cette interprétation à presque

tous les bons airs de bravoure ; ceux qui sont réelle

ment invraisemblables & déplacés , (ont ceux dont

les vers ne contenant qu'une idée froide , uns

comparaison , une maxime , ne supposent pas dans

lc personnage une illusion assez forte pour s'aban

donner ainsi à une expression purement idéale- Us

ne servent véritablement alors qu'à faire briller le

talent du chanteur ; mais dans ce cas même les

grands maîtres Italiens savent y répandre tant d'ima

gination & d'éclat ; ils créent des motifs si brillans ,

ils les entremêlent de passages si propres à la voix

du virtuose qu'ils employent; ils y sèment avec

tant de profusion toutes les richesses & le luxe de

leur orchestre , que la raison s'oublie , laisse aux:

sens tous leurs plaisirs,& souvent même les partage.

On a fait en France de grands reproches aux

compositeurs italiens fur ces airs de bravoure , dont

en effet ils ont extrêmement abusé. Mais on les a

tous mis dans la même classe , & l'on a eu très-

grand tott. Les exemples précédens suffisent pour

le prouver. Je pourrois y en ajouter raille ; mais

ce détail seroit ou inutile ou superflu.

On est quelquefois en droit de blâmer ces fautes

éclatantes, mais ce qui prouve qu'on n'y est pas

d'en parler avec mépris , c'est qu'on a souvent la

fantaisie de les imiter & qu'on y réussit sort mal , à

moins qu'au lieu d'imiter on ne copie.

Si un bel air de bravoure est souvent un péché

en musique , c'est du moins un de ces péchés aima

bles qui sollicitent l'indulgence , & qu'il n'est

pas donné à tout le monde de commettre. Leurs

censeurs les plus sévères, c'est-i-direceux du métier,

ont senti plus d'une fois qu'il seroit doux , mais qu'il

n'est pas facile de pécher ainsi. ( M. Gmçueué.)

BREF. Adverbe qu'on trouve quelquefois écrit

dans d'anciennes musiques au dessus de la note qui

finit une phrase ou un air, pour marquer que cette

finale doit être coupée par un son bref & sec,

au lieu de durer toute fa valeur. (Voyez Cuupcr.) Ce

mot est maintenant inutile , depuis qu'on a un signe

pour l'exprimer. ( /. J. Rjujseau.)

BREVE, s. f. Note qui passe deux fois plus vite

que celle qui la précçde : ainsi la noire est brève

Z ij
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aprés une blanche pointée , la croche après une

noire pointée. On ne ponrroit pas de même appel-

ler trêve une note qui vaudroit la moitié de la pré

cédente : ainsi la noire n'est pas une brève âpres la

la blanche simple , ni !a croche après la noire , à

moins qu'il ne soit question de syncope.

C'est autre chose dans le plain-chant. Pour ré

pondre exactement à la quantité des syllabes , la

trêve y vaut la moitié de ta longue. De plus , la

longue a quelquefois une queue pour la distinguer

de la trêve qui n'en a jamais ; ce qui est précisément

l'opposé de la musique , où la ronde , qui n'a point

de queue , est double de la blanche qui en a une.

Brève est aussi le nom que donnoient nos an

ciens musiciens, 6k que donnent encore aujourd'hui

les Italiens à cette vieille figure de note que nous

appelions quarrèe. II y avoit deux sortes de brèves ;

savoir , la droite ou parfaite , qui se divise en trois

parties égales & vaut trois rondes ou semi-brèves

dans la mesure triple , & la brève altérée ou impar

faite , qui se divise en deux parties égales , & ne

▼aut que deux semi-brèves dans la mesure double.

Cette dernière forte de b.ève est celle qui s'indiqiìe

par le signe du C barré . & les Italiens nomment

encore alla brève la mesure à deux temps fort vîtes ,

dont ils se servent dans les musiques da Capella.

(Voyez alla trêve.) (J. J. Rousseau.)

* II est bon de donner , à ceux qui veulent

connoître l'état ancien de la musique , un p!us

grand détail de la bizarrerie de ses foix.

Les différentes valeurs des notes , comme la

maxime , la longue , la brève , qu'on appelloit aussi

hctc (juarrie à cause de sa forme , la {emi-brêve ,

n'avoient de valeur déterminée que par ce qu'on

appelloit le mode , le mceuf, le temps & la prolaton.

Le mceuf servoit a marquer la valctirde la maxime,

i.e la longue & de la brève ; le temps, de la brève, 6k

de la (em\-brive ; 6k la prolation, de la femi-trcve &

de la minime.

Le mceuf étoit majeur ou mineur, parfait ou im

parfait II étoit parfait lorsqu'il avoit rapport à !a

mesure ternsire, & imparfait lorsqu'il se rapportoit

a la mesure binaire. ( Voyez Binaire. )

Le mode on mceuf majeur parfait se marquoit

après le cercle O par trois lignes perpendiculaires

qui traversoient trois espaces , & par irois autres

lignes qui n'en traversoient que deux , & cela signi*

sioit que la maxime valoit trois longues. Le mœuf

imparfait se mr.rquoir, après le demi- cercle , par

deux lignes de chaque espèce, 6k la maxime ne

valoit alors que deux longues ou huit mesures.

1 e mineur , qui ne se marquoit que par une

ligne de trois eínírces s'il mou parfait, & de deux

s'il étoit imparfait, donnoit à h 'ongue la valeur

de roU brèves dan1; le premier cas , & de dsux

dans le second. Voyei planches de musique, fig. 41.

La brève étoit une des notes appellées totales,

parce qu'elle valoit daux mesures. On nommoit

pa-tiales ou partielles , celles qui ne remplissaient

qu'une partie de la mesure. i

Quand on écrivoit à la tête d'un morceau ce»

mots alla brève, cette b'ève ne valoit que deux

temps qui se battoient fort vîte.

Les brèves étoient susceptibles de liaison , en ira-

lien legatwa, c'est- à-dire qu'on les plaçoit très-prés

l'une de l'autre, mais fur dfférens dégrés pour une

feule syllabe.

Les brèves étoient distinguées en brève ûmple, brìrt

à queue , 6k brève noircie, ofeurata.

Quand les simples alloient en montant, elles

vn'.oient deux mesures; quand elles defeendoient

elles en valoient quatre, s'il n'y en avoit que deux.

Mais lorsqu'il y en avoit trois ou quatre de fuite,

la première & la dernière valoient les quatre melures,

6k celles du milieu n'en valoient que deux.

Quand on leur ajoutoit une queue, ce qui ne se

faisoit qu'à la première du groupe , si cette queue

étoit en haut, de cette manière □ les brèves ne

valoient qu'une mesure . tant en montant qu'en

descendant : elles en valoient deux »si la queue étoit

cn bas H.

Enfin lorsqu'elles étoient de différentes couleurs,

c'est-à-dire , l'une vide 6k l'autre pleine ou noircie ,

la brève blanche ou vide valoit une mesure , 6k

la seconde une blanche pointée, c'est-à-dire un

tems 6k demi.

Ce n'est j-as tout ; lorsqu'il y avoit plusieurs

brèves , liées ou non , elles valoient toutes chacune

trois tems.de la mesure triple , jusqu'à ce qu'il vînt

une ronde ou deux blanches, car alors la biève qui

'a précédoit ne valoit que deux tems auxquels la

ronde ou les deux blanches feevoient de complément.

Lorsque plusieurs brèves étoient enfermées entre

deux rondes , ou entre les marques de silence qut

leur correspondent , la première 6k la dernière ne

valoient que deux tems.

Ceux qui n'auront pas bien compris comment un?

figure dénote qui vaut deux mesures , n'est pourtant

souvent considérée que comme valant deux tems

ou trois tems, apprendront aux mots binaire, triple,

que la ronde étoit lc ligne distinctif d'une mesure,

mais qu'il y avoit des mesures qui contenoient un

assez grand nombre de rondes , 6k que ce qu'on

appelloit mesure, n'étoit qu'une parti» de la durée

que nous comprenons par cette dénomination.

Quand on considère an milieu de quel cahos

notre musique est née ; de combien d'entraves ,

rie reg'es obscures , incohérentes, arbitraires, cet

art a dû s'affranchir pour arriver à l'état où nouí

le voyons aujourd'hui , on ne peut s'empêcher á'efi-

perer que, malgré la résistance de ceux qui le pra»

tiquent, il parviendra un jour au dégré de clarté ,

de simplicité qui lui est nécessaire, 6k qu'il seroir

soitaifé de lui donner. ( M. Framery . )

BRODERIES, doublïs, fleurtis : tout cela

{< dit , en musiqMe , de plusieurs notes que le 'musi
cien ajoute à fa partie rians Inexécution . pour varier

un chant souvent répété , pour orner des passages

trop simples , ou uour faire briller la légeretéde
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son gosier ou de ses doigts. Rien ne morrtrc mieux

le bon ou mauvais goût d'un musicien, que lc choix

& l'usage qu'il fait de ces ornemens. La vocale

ftançoise est sort retenue sur les broderies : elle le de

vient même davantage de jour en jour, & , si l'on

excepta le célèbre Jélyotte & mademoiselle Fel, nu-

aucun acteur français ne se hasarde plus au théâtre à

(aire de doubles ; car le chart français ayant pris un

ton plus traînant & plus lamentable encore depuis

quelques années , ne les comporte plus : les Italiens

s'y donnent carrière ; c'est chez eux à qui en fera da

vantage , simulation qui mene toujours à en faire

trop. Cependant, l'acccnt de leur mélodie étant très-

fensible, ils n'ont pas à craindre que le vrai chant

disparoisse sous ces ornemens que l'auteur même

y a souvent supposés.

A l'égard des instrnmens , on fait ce qu'on veut

dans un solo , mais iamais symphoniste qui brode ne

fut souffert dans un bon orchestre. ( /. J. Rousseau.)

"Cet article , écrit depuis long-temps, & lorsque

Rousseau n'étoit pins au courant de la musique ,

manque aujourdh'ui de vérké à quelques égards.

1° De ces trois mots il n'y a que le premier

qui soit resté en usage. On a substitue aux autres

ceux de pajfiives , petites notes , notes de goût.

î°. La roeale françoife n'est plus nussi sobre de

Iroderies, & si l'on n'en fait pas davantage, ce

n'est guére la musique, ni même le talent des

chanteurs qu'il en faut .".cotiser. Dans le nouveau

style de cî>ant que la dernière révolution musicale

a fait adopjer au théâtre , fur-tout à celui de l'o-

péra , on a cru devoir tout sacrifier à la rapidité

de l'nctìrn & à Pexprcslìcn dramatique , & l'en

s'est persuadé que tons les agrémens qui n'éioicrt

pas écrits par le compositeur étoienf contraires

a cette expression. En conséquence , plusieurs

chanteurs des deux sexes , à qui une voix souple

& légère permettroit tous les ornemens , évitent

souvent d'en faire au théâtre , & les réservent pour

les concerts. D'autres plus hardis s'en permettent

fans scrupule, & si quclques-urrs les en blâment,

les applaudissemens qu'ils excitent , lorsque cés

broderies sont adroitement faires,les en dédommagent

& prouvent assez que le gc.íìt du public à cet égard

n'est pas auflì sévère qu'on fc l'est imaginé.

C'est ici le lieu d'examiner en quoi les agrémens

ajoutés au chant pourroient être contraires à l'ex»

pression dramatique , fur-tout dans des mouvemens-

lents qui seuls permettent de les faire sentir.

Le chant ne sauroit ressembler à ra déclamation :

il en doit bien conserver l'accerrr , mais il en doie

soigneusement éviter les formes ,sans quoi le chant

ne seroitpas distingué du récitatif. Si ceîui-c'r doit

être purement fyllabique, c'est-à dire n'employer

qu'une note par ebaque syllabe ;; l'autre , pòur s'en

éloigner davantage , non seulement parcourra des

intervalles plus harmoniques & aura une marche

pliissymmétrique , plus cadencée , mai'-, il multi

pliera encore les netes souschaque syllabe; ce qui,

cn facilitant la prononciation , lui donnera moins de

sécheresse , aveí plus de noblesse & de douceur.

Silc chant peut être expressif fans erre fyllabique;

si l'on permet deux & quelquefois quatre ou cinq

notes p:<r syllabe , si même dans quelques phrases ,

comme dans celle-ci, do premier air d'Orphée,

 

t'ap—pelle cn - co

on convient que ces groupes de quatre ou cinq

notes ajoutent eux-mêmes àl'expreflion , comment

nn plus, grand nombre de notes , ou comment un

plus fréquent cmpl';: de ces groupes la détruisen:-ils ?

Dans les adagio d'instrumens , non feu'ement

onpermeià celui qui joue seul d'orner son chant

de broderies , mais cn Texige ; irais ce chant paroi-

treit d'une Iangeeur, d'une aridit-; 'iisopportable , s'il

n'en faisoít pas. L'habile instrumentiste ne se con

tente pas d'emp'oycr les petites noies , il les mul

tiplie dans- certains passages , au point d'être obligé

de lenr donner une rapidité qui semble contraster

avec le genre du morceau qu'il exécute. Cependant

^expression n'en est point altérée ; & l'on ne dira

pas que les inflrumens peuvent plus aisément que

la voix se passer d'expression. I! semble au contrai

re que n'étant pas secondée , éclaircie par le secours

des paroles , elle a plu ; besoin d'être distincte, ponr

n'être pas oubliée L'abondance des notes , quand

on en use avec gcût & avec adresse , n'est donc

pas contraire à 1 expression. Pourquoi ùefeudroit'

:p - pelle en - co —

cn à la voix ce qn'on exige de la part des irrstru-

mens ? La musiqueinflrnmentaledoit-elle faire autre

chose qu'imiter , que représenter la musique vocale ì

Il est vrai que l'excès en est condamnable ; que

tcutes les syllabes, que tous les passages ne se

prêtent pas également aux ornemens; tju^n peutv

comme le dit Rousseau, fa're dispar ine le vrai

chant sous la multiplicité des notes ; triais faut il

renoncer à cette beauté musicale, -parce que dei-

artistes de mauvais goût peuvent en atufer *

La preuve que 1 opinion que nous venirs de

combattre n'est qu'un pur préjugé , c'est qví nos

compositeurs qui ne comptent point con-me ceux

d'italie fur llmaginaiion du charteur. écrvenr eu#-

mémes ces ornemens fur tous les passées de chant

qui leur en paroissent susceptibles , & que ptrfi nne

ne s'avise de les trouver déplacés. S'ils puisoienc

véritablement à Impression , les a;iprotiveroit-on

plus dans les uns que dans les'autresr

Ce que les compositeurs françois écrivent , le*

compositeurs italiens l'abandonnent au talent du
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chanteur , voilà toute la différence , & celi revient

à peu prés au même dans le fond. Nous courons

moins le risque d'entendre ces brtdtrits de mau

vais goût , mais aussi nous entendons toujours les

mêmes. En italie on a du moins l'agrément de la

vaiiété.

Au reste, comme ce préjugé n'est pas général ,

il ne faut qu'un moment heureux pour le ditruire.

Qu'un chanteur aimé , dont la voix fera flexible ,

ose risquer à nos théâtres des ornemens de bon

goût, lesapplaudissemens qui couronneront fa ten

tative produiront une foule d'imitateurs; le style

brode deviendra de mode , les compositeurs écri

ront en conséquences moins rigoureux fur les loix

prétendues de l'expression dramatique, nous con-

noítrons enfin toutes les ressources du chant. ( M.

Framery. )

BRUIT, f. m. C'est en général toute émo

tion de l'air qui se rend sensible à l'organe auditif;

mais en musique , le mot bruit est opposé au mot

son , & s'entend de toute sensation de l'ouie qui

n'est pas sonore & appréciable. On peut supposer ,

pour expliquer la différence qui se trouve à cet

égard entre le bruit & le son , que ce dernier n'est

appréciable que par le concours de ses harmoniques,

& que le bruit ne Test point, parce qu'il en est

dépourvu. Mais outre que cette manière d'apprécia

tion n'est pas facile à concevoir, si l'émotiondel'air,

causée par le son , fait vibrer avec une corde les

aliquotes de cette corde , on ne voit pas pourquoi

rémotion de l'air causée par le bruit, ébranlant cette

même corde, n'ébranleroit pas de même ses ali-

«|uotes. Je ne sache pas qu'on ait observé aucune

propriété de l'air qui puisse faire soupçonner que

Pagitation qui produit lc bruit prolongé, ne soit

pas de même nature , & que faction & réaction

de l'air & du corps sonore , ou de l'air & du corps

bruyant , fe fassent par des loix d fférentes dans

l'un & dans l'autre effet.

Ne pourroiton pas conjecturer que le bruit n'est

point d'une autre nature que le Ion ; qu'il n'est

lut-même que la somme d une multitude confuse

de sons divers qui se font entendre à la fois , &

contrarient , en quelque sorte , mutuellement leurs

ondulations? Tous les corps élastiques semblent

être plus sonores , à mesure que leur matière est

plus homogène , que le dégré de cohésion est plus

igal par-tout , & que le corps n'est pas , pour

ainsi dire , partagé en une multitude de petites

masses qui , ayant des solidités différentes , réson

nent conséquemment à différens tons.

Pourquoi le bruit ne seroit-il pas du son , puis

qu'il en excite? Car tout bruit fait résonner les

cordes du clavecin , non quelques-unes , comme

fait un son, mais toutes ensemble , parce qu'il n'y

en a pas une qui ne trouve son unisson ou ses

harmoniques. Pourquoi le bruit ne seroit-il pas du

son , puisqu'avec des sons on fait du bruit ? Tou

chez à la sois toutes les touches d'un clavecin, vous

produirez une sensation totale, qui ne sera que

du bruit, & qui ne prolongera son effet, par U

résonnance des cordes , que comme tout autre

bruit qui feroit résonner les mêmes cordes. Pour

quoi le bruit ne seroit-il pas du son , puisqu'un sou

trop fort n'est plus qu'un véritable bruit , comme

une voix qui crie à pleine tète , & fur-tout comme

le son d'une grosse cloche qu'on entend dans le

clocher même ? Car il est impossible de l'apprécier,

si , sortant du clocher , on n'adoucit le son par

l'éloignement.

Mais , me dira-t-on , d'où vient ce changement

d'un son excessif en bruit ? C'est que la violence

des vibrations rend sensible la résonnance d'un si

grand nombre d'aliquotes , que le mélange de

tant de sons divers fait alors son effet ordinaire

& n'est plus que du bruit. Ainsi les aliquotes qui

résonnent, ne sont pas seulement la moitié, le

tiers , le quart & toutes les consonnances , mais la

septième partie , la neuvième , la centième &plus

encore. Tout cela fait ensemble un effet sem

blable à celui de toutes les touches d'un clave

cin frappées à la fois ; & voilà comment le son

devient bruit.

On donne aussi , par mépris , le nom de bruit

à une musique étourdissante & confuse, où l'on

entend plus de fracas que d'harmonie, & plus de

clameurs que de chant. Ce rìc[l que du bruit : ctt

opéra fait beaucoup dt bruit 6* peu d effet. ( J. J.

Roujseau. )

B r u 1 t. A l'appui de cette conjecture de

Rousseau fur l'analogie & fur les différences qu'il

y a entre le bruit & le son, nous citerons ce

passage de M. le de la Cepède. u Un son se fait

n entendre toutes les fois qu'un corps ne laisse

» vibrer d'une manière très - sensible que celles

» de ses cordes sonores dont la longueur &

>• la tension sont combinées de manière à ne pro-

» duire en quelque forte qu'une vibration : par-là

» on ne remarque d'une manière très-fensible qu'un

» effet unique , & les effets secondaires qu'il fait

» naître ne l'accompagnent que d'une manière

» sourde & cachée n.

u Le bruit au contraire a lieu toutes les fois

» qu'un corps sonore laisse vibrer toutes ses parties

» capables d'agir fur l'organe de l'ouie. Alors on

» n'est plus uniquement affecté par un effet très-

» sensible , &. par ses harmoniques , mais on

>» l'est par une multitude d'effets sonores & d'harmo-

» niques, les uns graves, les autres aigus , qui se

» combattent & se confondent. Toutes ces impref-

» fions se détruisent mutuellement , ou , pour mieux

» dire, il en naît une espéce d'impreflion gènè-

» raie que l'on ne fait à quelle partie de l'échelle

» musicale rapporter , parce qu'aucune impression

u particulière ne domine assez sur les autres , &

» ne forme un objet saillant dont 1 oreille puisse

» aisément déterminer la place. Delà vient qu'on

» ne peut pas chanter à l'unisson ni à l'octave du

>j bruit

« C'est l'unité ou la confusion des effets produits,



BRU BRU 183

m en

» bles

» & des impressions communiquées qui constitue

» uniquement la différence qu'il y a entre la nature

» du bruit & celle du son. La force n'y est pour

» rien.

»> L'effet sonore le moins sensible , celui de l'eau

» qui tombe goutte à goutte n'est que du bruit ,

» & devient un son s'il va frapper contre quelque

i» voûte qui représente un corps sonore bien

» disposé , qui reçoive tous les effets , mais n'en

• renvoie qu'un d'une manière bien distincte.

n L'effet sonore du tonnerre , celui du canon , ne

„ font non plus que des bruits , quelque grands

„ qu'ils puissent être ; 8c ils se changent cependant

so:i , lorsqu'ils sont reçus par des corps capa-

s de les réfléchir de manière à ne leur faire

„ produire qu'une impression unique.

• M L'élévation ou rabaissement n'établissent non

>t plus aucune différence entre le bruit & le son.

„ £e bruit de deux morceaux de fer qui se choquent

» est souvent trés-aigu fans cesser d'être bruit ; &

» celui des chars qui roulent, ou du tonnerre qui

• gronde , est souvent trés-grave , quoiqu'il ne soit

» pas changé en son ». ( Poétique de la musique )

Concluons de ces idées justes, fur la nature du

bruit Si du son. i" Que le bruit est essentiellement

anti-musical. a° Qu'il ne faut jamais que le son

dégénère en bruit. 30 Qu'il ne faut jamais unir

l'un avec l'autre.

La première de ces conséquences n'a besoin ni

de développemens ni de preuves.

On va contre la seconde lorsqu'on rend l'harmo-

nie si confuse & si bruyante que les vibrations de

tous les instrumens se brouillent, se confondent,

& que l'oreille , ne pouvant distinguer aucun son

dans ce chaos , n'y entend plus que du bruit.

On y va encore lorsqu'en jouant d'un instru

ment à cordes, on les tait vibrer trop durement.

Ces vibrations violentes & subites font résonner un

si grand nombre d'harmoniques qu'il est impossible

a l'oreille d'endifeerneraucun. Alors 1 instrumentiste

racle au lieu de jouer; & ne tire de son instrument

que du bruit au lieu de son.

C'est ainsi que lorsqu'un chanteur force sa voix ,

au lieu de ce faire vibrer que les cordes sonores de

son gosier , il les ébranle tontes à la fois , & crie

au lieu de chanter. Le cri est pour la voix cc que

le bruit est pour les instrumens.

D'après la troisième conséquence , on doit éga

lement éviter l'un & l'autre. Dès que les voix

crient , ou que les instrumens bruijsent , l'effet

music '1 cesse.

Dcla vient la nécessité d'employer diferettement

dans un ctc'.i- stt ; les instrumens de percussion tels

que la ti mballe, dont le son se change trop facile»

ment en ò-uit, ou y ressemble trop.

Les cimballes sont encore plus anti-musicales.

Le métal ttop sonore dort clés sont composées,

Vibre avec tant de force qu'il ns rend que du bruit ;

& ce bruit est si éclatant qu'il couvre quelquefois

l'orchestre & déchire les oreilles sensibles. Je fais

que dans quelques marches , il donne un Caractère

guerrier qui plaît à la multitude. Mais ce caractère

doit être dans le rbytrae & dans la mélodie ; 8c

quand des troupes défileront fur un air martial

accompagné de trompettes & de timballes , bien

difficiles seront ceux qui désireront encore d'y ajou

ter ces maudites cimballes,supportables tout au plus

en plein air dans une marche véritable, mais assour

dissantes fur nos petits théâtres.

Il en faut dire autant du triangle , dont le bruit

ne peut s'allier avec aucun son,& quichangeroit en

supplice le plus beau morceau de musique,s'il fervoit

d'accompagnement. Je fais que M. Gluck i'a em-

p'oyé dans son premier acte d'Iphigénie enTauride,

pour donner à la danse de ses scythes un caractère

barbare. Le succès de cette nouveauté ne doit pas

engnger à l'itniter. Qui ne voit qu'avec ces repré

sentations fidèles de la nature, on détruit l'artî

que si on les pousse à ce dégré de ressemblance

il n'y a plus de raisons pour s arrêter en chemin ì

que les instrumens les plus baroques , les plus

destructifs de toute musique deviendront, dans ce

système , nécessaires à la représentation musicale

d'une action qui se scrapaflèe dans les lieux sauvages

où ces instrumens sont en usage ? qu'il faudroit

ensuite donner aux acteurs des cris inarticulés au

lieu de langage , des hurlemens au lieu de chant»

4e victoire , &c. ckc? ( M. Ginguené ).

Bruit. « tout corps qui en choque un autre

produit un son ; mais ce son est simple dans les

corps qui ne sont pas élastiques , au lieu qu'il se

multiplie dans ceux qui ont du ressort Lorsqu'on

frappe une cloche ou un timbre de pendule , un

seulcoi/pproduit d'abordunson quise répèteensuite

par les ondulations du corps sonore & (e mu tiplie

réellemenf'autant de fois qu'il y a d'oscillations ou

de vibrations dans le corps sonore. Nous devrions

donc juger ces sons non pas comme simples , rnais

comme composes , si par l'habitude nous n'avions

pas appris à juger qu'un coup ne produit qu'un son.

C'est la succession de tous les petits coups répétés,

ou ce qui revient au même c'est le nombre des vibra

tions du corps élastique qui fait le ton du son. Un

coup de fusil , un coup de fouet, un coup de canon

produisent des sons différens qui cependant n'ont

aucun ton ; le ton consiste donc dans la continuité

du même son pendant un certain temps ; cette con

tinuité de sons peut être opérée de deux manières

différentes : la première & la plus ordinaire est la

succession des vibrations dsns le corps élastique &c

sonore ; la seconde paroit être la répétition prompte

Si nombreuse du méme coup fur les corps qui sont

incapables de vibrations :car un corps à tessort qu'un

seul coup ébranle & met en vibratioâi , agit à l'exté»

rieur 8c fur notre oreille comme s'il éte it en effet

frappé par autant de petits coups égalix qu'il fait

de vibrations ». ( Histoire naturelle de l'Homuie ,

par M, de Buffon , du feus de l'oiùe.)



i?4 BRU BU C

Si l'on appbUe bruit tout ce qu: n'a point de ton

.déterminé , il faut donc distinguer deux Tortes d..-

bruits , l'un résultant de la résonnance de plusieurs

harmoniques qui agissent fur l'oreille avec une égale

force : c'tst le son de laclochc entendue dans un

^clocher ; l'autre réfutant du défaut d'ondulations

<ou de vibrations, d:; us les corps non élastiques , où

dans les corps à ressort , dont il arrête sor le champ

les vibrations. Cette distinction est , je crois , le seul

moyen de se faire du bruit une idée juste & d'ac-

cordef le sentiment de Rousseau avec celui de

Buffon. ( Al. fAbbé Fiytou ).

BRUNETTE , {Musique.') petite chanson tendre

& facile à chanter. Les airs de bruncttes doivent être

naturels , gracieux & expressifs. On a des recueils

de bruncttes sort estimés. Os appelle aussi bru-

nette* , les airs ménie de ces chansoas.

Rom.mce. ) ( M. de Lufldbon. )

BURBELÏN.Carbalin^Curbauk ou Surba-

LIN, (musique inflr. des Hébreux?) BortoloxiuS prouve

dans fa grande bibliothèque rabbinique, que tous ess

mots ne font qu'un même mot coirom^u , & qui

doit être le nom d'un instrument de musique : il con

jecture, & il me semble avec rairon , que curúaíit

étoit le vrai mot, & qu'il venoit du grec cttmbAt.

( Voye^ Crembala. ) ( M. de Caflilr.m. ).

BUCOLIASME. Ancienne chanson des bergers.

( Voyez chanson. )

BUZURK ,ou plutôt Bouzrouk. , /. m. Cel

l'un des douze modes principaux de la musique

Arabe. Son caractère est celui de la tristesse : les

Turcs s'en fervent pour leurs romances amoureuses,

& dans les prières pour les morts. ( M. Frdmery. )
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C* Cette lettre étoit,dans nos anciennes musiques,

le signe de la prolation mineure imparfaite , d'où

la môme lettre est restée parmi nous celui de la

mesure à quatre tems , laquelle renferme exacte

ment les memes valeurs de notes. ( Voyez Mode,

Prolation.) (J. J. Rousseau.)

Lorsque dans les musiques italiennes & alleman

des des siècles précédens & du commencemen- de

celui-ci , on trouve un C à la clef d'une pièce de

musique , fans aucun mot qui en décide le mouve

ment, c'est toujours un adagio.

Lorsqu'à la cl f d'un eanone chiuso à deux par

ties , on trouve un C simple 6k un C barré l'un fur

l'autre , c'est une marque qu'une des parties chante

ou exécute le chant tel qu'il est no é , & que l'autre

donne à tomes les notes, pauses, &c. le double de

leur valeur. La partie dont la marque est cn haut

commence la première. ( Voyez un eanone chiuso

ainsi noté &son effet, fie. 42.)

La lettre C majuscule dans le courant d'une basse

continue , marque que le dessus (Canto) commence

à chanter.

Quelquefois aussi , on indique le premier des

sus par C 1 , & le second par C 2. ( Aí. de Cas

tilhon. )

* La lettre C avec la lettre B écrite sur une par

tie , signifie souvent Col tajso avec la basse. (M.

Framtry. )

C BARRÉ. Signe de la mesure à quatre tems

vîtes, ou à deux tems posés II se marque en traver

sant le C de haut en bas par une ligne perpendicu

laire à la portée. (/. /. Rousseau. )

* Lorsque lc C barré marque la mesure à deux

tems vites, on y ajoute les mots alla brève, ou

da capella. 11 se marque ainsi <t.

On trouve aussi dans les anciennes musiques un

< avec un point au milieu on renversé dans les

formes suivantes o fr ». ( Voyez Prolation. ) ( M.

Framery. )

C SOL UT, Q,solsa. ut, ou simplement C. Carac

tère ou terme de musique qui indique la première

noie de la gamme que nous appelions ut. ( Voyez

Gamine. ) C'est aussi l'ancien signe d'une des troi»

clefs de la- musique. (Voyez Clef.) (/. J. Rousseau.)

Les François disent C sol ut , & les Italiens C sol

f* ut.

Dans l'ancienne gamme françoife le caractère C

étoit le cinquième, (les quatre premiers étoient F G

A B.) On nommoit ce caractère , ou cette lettre C,

sol quinte d'ut , quand on chantoit au naturel , & ut

Musique, Tune I.

quinte de fa , quand on chantoit pir bémol. C dan*

cette gamme n'étoit donc que tantôt Jol & tantôt

ut ; «.'est pourquoi le» François l'ont appellé feule

ment C sol ut.

Dans la gamme italienne , solfiée selon les fois

propriétés établies par Guy d'Arezzo , ( » oyez pro

priété. ) , on nommoit & 1 on nomme encore cette

lettre C , /o/ Jans la propriété de bémol , fa dans

cel'e de béquarre , & ut <dans la propriété naturelle.

Les Italiens ont eu raison de dire C fol ft ii/,.p-,ur

rappeller à la fois les trois différens noms donnés à

la lettre C. Mais ceux qui solfient tout au naturel,

sans égard aux propriétés & aux muances , ont en

core plus raison. ( M. Gingutnc. )

CACHÉE, adj. Épithète que les Italiens & les

Allemands donnent aux quintes & aux octaves qui ne

se trouvent pas réellement entre deux parties , mais

3ui s'y trouveroient si l'on remplissoit 1 intervalle

'une de ces parties ou de toutes deux. Dans la fig 43 ,

pl.de musiq. il y a la quinte cachée ut )ol dans la pre

mière melure du dessris ; l'octave cachée ut ut dans

la deuxième mesoe du dessus ; la quinte cachée

Li mi dans la troisième mesure de la basse; enfin

l'octave cachée si si qui résulte des notes insérées

dans le dessus & dins la basse de la mesure quatriè

me. Le; blanches font les notes réelles du chant,

& les noires , celles qu'on a insérées pour avoir

les quintes & les octaves cachées.

Toutes les fois que les quintes & les octaves

cachées font dans le detlus , elles font aussi sévère

ment défendues que les quintes & les octaves réelles,

par la raison que si celui qui exécute ce dessus

brode fa pïrtie , on entend ces quintes & ces octa

ves. Quand elles font dans la basse continue, on

les tolère, parce qu'on ne brode jamais cette par

tie ; on les tolère encore dans les parties mitoyen

nes.

Quelqjues maîtres poussent . dirai - je l'exactitude

ou la pédanterie, jusqu'à défendre les quintes &

les octaves cachées d ns l'accompagnement fur

l'orgue ou fur le clavecin. Mais comme il est clair

que là elles ne peuvent jamais se faire entendre

réellement, & qu'elles n'y sont pour ainsi dire qu'i

maginaires , cette défense me parott absurde ; seu

lement il fant éviter.même dans l'accompagnement,

de passer d'une consonnance parfaite à une autre

consonnance parfaite, en mouvement semblable,

non à cause des quintes ou des octaves cachées ,

mais'ì cause du défaut de variété. (_ V. consonnance.)

( M. de Castilhon. )

* Toutes ces prohibitions/inventées dans f'enfance

de la musique, ne sont guères respectées aujourd'hui.

Dans Us compositions de théâtre fur-tout , on a

Aa



186 C A D , C A D

i

fort peu d'égard aux quintes cachées. On ne s'em

barrasse même pas beaucoup d'aller d'une conson-

nance parfaite a une autre parfaite : & en effer ,

pourquoi s'y refuseroit-on dans le cours d'un mor

ceau , puisque dans un acte de cadence parfaite on

le fait fans offenser l'ereille. N'est elle pas le juge

souverain en musique ? Et ce qui ne la blesse p;ie

dans un cas peut-il la blesser dans un autre ? On fait

tous les jours cette phrase :

6 1 8

3ans laquelle deux consonnances parfaites, la çe &

la 8e se suivent immédiatement par mouvement sem

blable. Cependant il est bon de l'éviter entre la

basse & le dessus dans le cours d'un morceau ,

parce que le mouvement semblable est réellement

toujours moins flatteur que le mouvement con

traire. On évitera les quintes & les octaves cachées ,

_ par la même raison. ( M. Framery. )

CACOPHONIE, f. f. Union discordante de plu

sieurs sons mal choisis ou mal accordés. Ce mot

vient de Knx.it mauvais , & de <p»u son. Ainsi c'est

mal-à-propos que la plupart des musiciens pro

noncent Cacaphonie. Peut-être feront-ils , à la fin ,

passer cette prononciation , comme ils ont déjà fait

passer celle de Colophane, ( /. /. Rousseau. )

* Nous écrivons vingt ans après Rousseau & nous

ne voyons pas que la prononciation de cacaphonie

ni même celle de colophane ayent passé. Certaine

ment la classe des musiciens n'est pas celle où il

y a le plus d'instruction : il y en a pami eux qui

parlent mal , qui ont des prononciations vicieuses ,

mais aussi n'est-ce pas eux qui donnent le ton. Les

amateurs nombreux qni pratiquent aujourd'hui la

musique empêcheront toujours l'introduction des

mots défectueux , comme colophane & cacaphonie.

( M. Framery. )

CADENCE, s.s. 1. Terminaison d'une phrase

harmonique sur un repos ou fur un accord parfait ,

ou , pour parler plus généralement , c'est tout pas

sage d'un accord dissonant à un accord quelcon

que ; car on ne peut jamais sortir d'un accord

dissonant que par un acte de cadence. Or, comme

toute phrase harmonique est nécessairement liée

par des dissonances exprimées ou sous-entendues ,

il s'enfuit que toute l harmonie n'est proprement

qu'une fuite de cadences.

Ce qu'on appelle aile de cadence résulte toujours

de deux sons fondamentaux , dont l'un annonce la

cadence & l'autre la termine.

a. Comme il n'y a point de dissonance fans

dence , iL n'y a point non plus de cadence fans

dissonance exprimée ou sous-entendue : car pour

faire sentir le repos , il faut que quelque chose

d'antérieur le suspende , & ce quelque chese ne

ptut être que la dissonance , ou le sentiment im

plicite de la dissonance. Autrement les deux ac

cords étant également parfaits , on pourroit se re

poser sur le premier ; le second ne s'annonceroit

point & ne seroit pas nécessaire. L'accord formé

fur le premier son d'une cadence doit donc toujours

être dissonant , c'est-à-dire , porter ou supposer

une dissonance.

A l'égard du second , il peut être consonnant ou

dissonant , selon qu'on veut établir ou éluder le

repos. S'il est consonnant, la cadence est pleine;

s'il est dissonant la cadence est évitée ou imitée.

On compte ordinairement quatre espèces de ca

dences ; savoir , cadence parfaite , caJence imparfaite

Oll irrégulière , Cadence interrompue , & cadence rom

pue. Ce son: les dénominations que leur a données

M. Rameau , & dont on verra ci-après ks raisons.

I. Toutes les sois qu'après un accord de septième

la basse fondamentale descend de quinte sur un

accord parfait , c'est une cadence parfaite pleine ,

qui procède toujours d'une dominante-tonique à la

tonique : mais si la cadence parfaite est évitée pat

une dissonance ajoutée à la seconde note , on

peut commencer une seconde cadence, en évitant la

première sur cette seconde note ; éviter de rechef

cette seconde cadence& en commencer une troisième

sur la troisième note; enfin continuer ainsi tant qu'on

veut , en montant de quarte 011 descendant de

quinte sur toutes les cordes du ton , & cela forme

une succession de cadences parfaites évitées. Dans

cette succession , qui est sans contredit la plus

harmonique , deux panies , savoir , celles qui font

la septième & la quinte , descendent sur la tierce 6í

l'octave de l'accord suivant , tandis que deux autres

parties , savoir , celles qui font la tierce & l'octave

restent pour faire , à leur tour , la septième & la

quinte , & descendent ensuite alternativement avec

les deux autres. Ainsi une telle succession donne

une harmonie descendante. Elle ne doit jamais s'ar

rêter qu'à une dominante - tonique pour tomber

ensuite sur la tonique par une cadence pleine.

Planches de musique , fig. 43.

3. II. Si la basse-fondamennle, au lieu de descen

dre de quinte après un accord de septième , descend

seulement de tierce , la cadence s'appelle interrom

pue : celle-ci ne peut jamais être pleine , mais il

faut nécessairement que la seconde note de cette

cadence porte un autre accord dissonant. On peut

de méme continuer à descendre de tierce ou monter

de sixte par des accords de septième ; ce qui fait

une deuxième succession de cadences évitées , mais

bien moins parfaite que la précédente : car la sep

tième, qui se sauve sur la tierce dans la cadence

parfaite , se fauve ici fur l'octave , ce qut rend

moins d'harmonie & fait même fous-enteaare deux



C A D C AD • 187

oftaves ; de sorte que pour les éviter , U faut re

trancher la dissonance ou renverser l'harmonie.

4. Puisque la cadence interrompue ne peut jamais

être pleine , il s'enfuit qu'une phrase ne peut finir

par elle; mais il faut recourir à U cadence parfaite

pour faire entendre l'accord dominant. Fig. 4%.

La cadence interrompue forme encore , par fa suc-

ceffion , une harmonie descendante; mais il n'y a

qu'un seul son qui descende. Les trois autres restent

en place pour descendre , chacun à son tour , dans

une raarcne semblable. Mine fig,.

Quelques-uns prennent mal à-propos pour une

cadence interrompue un renversement de la cadence

parfaite , où la basse , après un accord de septième ,

descend de tierce portant un accord de sixte : mais

chacun voit qu'une telle marche , n'étant point

fondamentale , ne peut constituer une cadence par

ticulière.

5. III. La cadence rompue est celle où la basse-fon

damentale , au lieu de monter de quarte après

un accord de septième , comme dans la cadence par

faite , monte seulement d'un degré. Cette cadence

s'évite le plus souvent par une septième sur la se

conde note. 11 est certain qu'on ne peut la faire

pleine que par licence , car alors il y a néces

sairement défaut de liaison. (Voyez fig. 46.)

Une succession de cadences rompues évitées est

encore descendante ; trois sons y descendent &

l'octave reste seule pour préparer la dissonance;

mais une telle succession est dure , mal modulée ,

& se pratique rarement.

6. IV. Quand la basse descend , par un intervalle

de quinte , de la dominante sur la tonique , c'est ,

comme je l'ai dit , un acte de cadence parfaite.

Si au contraire la basse monte par quinte de la to

nique à la dominante, c'est un acte de cadence irre-

ptiiére 01m imparfaite. Pour l'annoncer on ajoute une

sixte majeure à Taccord de la tonique ; d'où cet

accord prend le nom de sixte- ajoutée. (Voyez Ac-

cord.) Cette sixte qui fait dissonance sur la quinte,

est aussi traitée comme dissonance sur la basser

fondamentale , & , comme telle , obligée de se

fàuver en montant diatoniquement sur la tierce de

l'accord suivant.

la cad-nce imparfaite forme une opposition pres

que entière à la cadence parfaite. Dans le premier

accord de l'une & de l'autre on divise la quarte

qui se trouve entre la quinte & l'octave par une

dissonance qui y produit une nouvelle tierce , &

cette dissonance doit aller se résoudre sur l'accord

ftiivant , par une marche fondamentale de quinte.

Voilà ce que ces deux cidtnces ont de commun :

voici maintenant ce qu'elles ont d'opposé.

Dans la cadence parfaite , le son ajouté se prend

au haut de l'intervalle de quarte , auprèî de l'oc

tave , formant tierce avec la quinte , & produit

une dissonance mineure qui se sauve en descen

dant; tandis que la basse-fondamentale monte de

quarte & descend de quinte de la dominante à la

tonique , po»r établir un repos parfait. Dans Ja ca-

dence imparfaite, le son ajoure se prend au bas de

l'intervalle de quarte auprès de la quinte}' & for

mant tierce avec l'octave il produit une dissonance

majeure qui se fauve en montant , tandis que la

basse-fcndamentale descend de quarte ou monte de

quinte de la tonique à la dominante pour établir un

repos imparfait. *

M. Rameau , qui a le premier parlé de cette ca

dence , 6k qui en admet plusieurs renverscmens ,

nous défend , dans son Traité d*Harmonie,pag. 1 17 ,

d'admettre celui où le son ajouté est au grave por

tant un accord de septième 1 & cela , par une raison

peu solide dont j'ai parlé au mot accord. II a pris cet

accord de septième pour fondamental ; de sorte qu'il

fait sauver une septième par une autre septième,

une dissonnance par une dissonnance pareille , par

un mouvement semblable sur la basse-fondamentale.'

Si une telle manière de traiter les disibnnances pou-

voit se tolérer , il faudroit se boucher les oreilles &

jetter les règles au feu. Mais l'harmonie sous lz-

quelle cet auteur a mis une si étrange basse sonda» '

mentale est visiblemeut renversée d'une cadence

imparfaite , évitée par une septième a.'outée fur la

seconde note. ( Voyez figure 47. ) Et cela eíi

si vrai , crue la basse continue qui frappe la disso*

nance est nécessairement obligée de monter dia

toniquement pour la sauver , fans quoi le passage

ne vaudroit rien. J'avoue que dans le même ou*

vrage , pag. ìji , M- Rameau donné un exemple

semblable avec la vraie basse-fondamentale ; mais

puisqu'il improuve , en termes formels , le renver

sement qui résulte de cette basse , un tel passage nç

sert qu'à montrer dans son livre une contradiction

de plus ; & , bien que dans un ouvrage postérieur ,

(Génér. Harmon. pag. 186,) le même auteur semble

reconnoître le vrai fondement de ce passage , il en

parle-si obseurémeut, & dit encore si ne:tement que

la septième est sauvée par une autre , qu'on voit

bien qu'il ne sait ici qu'entrevoir , & qu au fond ij

n'a pas changé d'opinion : de forte qu'on est en

droit de rétorquer contre lui le reproche qu'il fait à

Masson de n'avoir pas íù voir la cadence imparfaite

dans un de ses renverscmens.

La même cadence imparfaite se prend encore de la ■

sous-dominante à la tonique. On peut aussi réviser

& lui donner , de cette manière , une succession de

plusieurs notes , dont les accords formeront une

harmonie ascendante , dans laquelle la sixte & l'oc

tave montent fur la tierce & la quinte de l'accord ,

tandis que la tierce & la quinte restent pour faire

l'octave & préparer la sixte.

Nul auteur, que je sache, n'a parlé, jusqu'à M.

Rameau, de cette ascension harmonique; lui-même

ne l'a fait qu'entrevoir, & il est vrai qu'on nepour-

roit ni prarquer une longue suite de pareilles ca-

dences, à cause des sixtes majeures qui éloigneroient

la modulation , ni même en remplir , fans préi

caution , toute l'harmonie,

Après avoir exposé les règles & la constitution)

des diverses cadcnçes , passons aux raisons qîïç M,,

AfMJ
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d'Alembert donne , d'après M. Ramean , de leflrs

dénominations.

La cadence parfaite consiste dans une marche de

quinte en descendant; 6k au contraire, Yimparfaite

consiste dans une marche de quinte en montant :

en voici la raison. Quand je dis , ut fol , sol est

déjà renfermé danfl'w/, puisque tout Son, comme

ut , porte avec lui sa douzième , dont sa quinte sol

est 1 octave : ainsi ,-quand on va d'ut à fui , c'est le

Son générateur qui passe à son produit, de manière

pourtant que l'oreille désire toujours de revenir à

ce premier générateur ; au contraire , quand on dit

fol ut , c'est le produit qui retourne au généra

teur ; 1 oreille est satisfai e & ne désire plus rien.

De plus , dans cette marche sol ut , le Jol se fait

encore entendre dans ut : ainsi , l'oreille entend à

la fois le générateur & son produit ; au lieu que

dans h marche ut sol , l'oreille qui , dans le pre

mier Son , avoit entendu ut & sol, n'enfend plus ,

dans le second , que fol sans ut. Ainsi le repos ou

la cadence de fol k ut a. plus de perfection que la

cadence ou le repos d'ut à sol.

y. II me semble , continue M. d'Alembert, que

dans les principes de M. Rameau on peut encore

expliquer l'tffet de la cadence rompue & de la ca

dence interrompue. Imaginons , pour cet effet , qu'a

près un accord de septième ,sol fire fa, on monte

diatoniquement par une cadence rompue à l'accord

la ut mi fol ; il est visible que cet accord est ren

versé de l'accord de sous dominante ut mi sol la:

ainsi la marche de cadence rompue équivaut à cette

succession sol fi re fa , ut mi sol la , qui n'est

autre chose qu'une cadence parfaite, dans laquelle

ut, au lieu d'être traitée comme tonique est rendue

. fous-dominante. Or, toute tonique , dit M. d'Alem

bert, peut toujours être rendue fous - dominante ,

en changeant de mode ; j'ajouterai qu'elle peut

même porter l'accord de sixte - ajorJ.ée , fans en

changer.

A l'égard de la cadence interrompue, qui consiste à

descendre d'une dominante sur une autre par l'in-

tervalle de tierce en ce te sorte , solJì re sa ; mi sol

fi re , il semble qu'on peut encore Pexpliqner.

En effet , le second accord mi sol si re est ren

versé de l'accord de sous-dominante fol fr re mi ;

ainsi la cadence interro nput équ'vaut à cette siicces-

sion , sol si re sa , sol si re mi , où la no<e sol ,

après avoir été traitée comme dominante , est ren

due fous-dominante en changeant de mode ; ce

qui est permis & dépend du compositeur.

8. Ces explications font ingénieuses & montrenr

quel usage on peut faire da double emploi dans

les passages qui semblent s'y rapporter le moins.

Cependant l'intention de M. o" Vembcrt n'est sûre

ment pas qu'on s'en serve réellement dans ceux-ci

pour la pratique , mais feulement pour l'intelli-

gence dn renversement. Par exemple, le double

emploi de la cadence interrompue lauveroit la dis

sonance fa par la dissonnance mi, ce qui est con-

traire aux régies , à l'esprit des régies , & sur-t&W

au jugement de l'oreille : car dans la sensation du

second accord, sol st re mi, à la suite du premierjolfi

refa, l'oreille s'obstine plutôt a rejetter le re du nom

bre des confonnances , que d'admettre le mi pour

dissonant. En général , les commençans doivent

savoir que le double emploi peut être admis fur un

accord de septième à la suite d'un accord consig

nant ; mais que sitôt qu'un accord de septième en

suit un semblable , le double emploi ne peut avoir

lieu. II est bon qu'ils sachent encore qu'on ne doit

, changer de ton par nul autre accord dissonant que

le sensible ; d'où il suit que dans la cadence rompue

on ne peut supposer aucun changement de ton.

II y a une autre espèce de cadence que les musi

ciens ne regardent point comme telle , & qui ,

selon la définition , en est pourtant une véritable :

c'est le passage de l'accord de septième diminuée

fjr la note sensible à l'accord de la tonique. Dans

ce passage , il ne se trouve aucune liaison harmoti'

que , & c'est le second exemple de ce défaut dans

ce qu'on appelle cadence. On pourroit regarder les

transitions enharmoniques comme des manières

d'éviter cette même cadence , de mème qu'on évite

la cadence parfaite d'une dominante à fa tonique

par une transition chromatique : maïs je me borne

a expliquer ici les dénominations établies. ( J. J.

Rousseau. )

I « Toute phrase harmonique , dit Rousseau , est

» nécessairement liée par des dissonances exprimées

» ou sous-entendues ; il s'enfuit que toute l'harmo-

» nie n'est proprement qu'une fuite de cadences ».

Nous avons déjà demandé souvent , & nous

demandons encore ce que c'est qu'une dissonance

fou -entendue. Dans les arts où l'on plaît par les

opérations de l'esprit , comme la poésie , l'élo-

quence, &c. nous concevons que rimaginarion,

le raisonnement peuvent suppléer à ce que fauteur

a eu quelqu'intérêt à ne pas exprimer. Dès que

vous présentez clairement une idée , les conséquen

ces de cette idée frappent subitement l'esprit d'un

lecteur ou d'un auditeur intelligent , & si vous

voulez être rapide , il est beaucoup de ces consé

quences que vous pouvez supprimer ; on sait

qu'une idéefous-entendue par une réticence^droite

fait souvent un effet beaucoup plus grand que si on

l'exprimoit. Nous concevons encore qu'en peinture,

où l'artiste est obligé de faire une illusion continuel

le, de simuler sur une toile plate & fans profon<

deur des formes rondes & saillantes & des plans

enfoncés en perspective , cet artiste qui vous fait

croire fans cesse que vous voyez ce que réellement

vous ne voyez pas , peut employer des idées sous-

entandues ; encore sont elles au moins indiquées,

mais la musique, qu'on doit considérer ici indépen

damment de route expression poétique, la musique,

ou plutôt l'harmonie, qui n'est que l'art de produire

une suite de sons simultanés qui plaisent à Vortille, ne

fauroit y paryenir avec des bons q^ii ne font pas
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entendus. Sî dans le ton d'ut , vous employez Rac

cord solfi re sa, l'oreille désire d'entendre à fa fuite

un autre accord qui contienne le son mi; mais fi vous

en retranchez le Son sa , elle ne désire pas plus un

accord qu'un autre.

N'est-il pas vrai que chacun des Sons d'un accord

effet
 

1 on

i diffo-

s 1 effer n'est véritablement plus le même ,

que la marche successive des accords n'en

doit point être changée pour cela; que l'accord dont

on a, par exemple, retranché la septième doit-être

succédé de la même manière que si cette septième

étoit exprimée, & qu'ainsi l'on a raison de dire que

l'harmwnie est une fui:e de dissonances expri

mées ou (ous-tntendues ? Cela n'est pas encore vrai.

Dès le momer-t que la dissonance n'est plus dans

un accord , fa marche devient libre ; ainsi dans

l'accord/o//? re faussa doit ordinairement descendre

sur un mi. II ne peut pas fur-tout monter fur un fol.

Mais si vous retranchez ce fol du premier accord ,

il pourra trè -bien monter, & vous aurez cette

áiccession très-ordinaire.

6 6

3 3

Mais si plusieurs accords consonnans pouvoientsè

succéder fans qu'ils ayent de dissonance fous-en

tendue , il en réfulteroit que le système de succes

sion de la basse fondamentale feroit sujet à erreur:

oh ! pour cela nous l'avouerons fans peine.

Ajoutons que si en effet , comme le dit Rouf-

seau', l'harmonie n'étoit qu'une suite de cadences ,

la cadence, d'api ès fa définition, étant un repos,

ou, d'après une définition p'us juste, étant une

division de la phrase harmonique , chaque note

alors offriroit un repos , une division , donc il n'y

auroit plus, en musique, ni division ni repos, car

ce n'est assurément pas se reposer que de s'arrêter

à chaque pas.

z. n Comme il n'y a point de dissonance fans ca-

» dence , il n'y a point non plus de cadence fans dif-

» sonance exprimée ou sous -entendue. »

Comme une dissonance fous - entendue cesse

d'être une dissonance (nous croyons lavoir prou

vé), il y a donc des cadences fans dissonances;

nui» il s'agit de s'entendre ici & de bien définir

une fois pour toutes le mot cader.ee.

« C'est, cfit Rousseau, la terminaison d'une phrase

» harmonique fur un repos ou fur un accord par-

» fait : ou pour parkr plus généralement , c'est tout

»> passage d'un accord dissonant à un accord quel-

» conque. »

Cette définition est fausse dans tous ses points.

Le premier membre ne pourroit convenir qu'à la

cadence parfaite & à Vimparfaite ; car assurément

la cadence appcllée irrê:uLt-e , par exemple , ne

termine point une phrase harmonique, ni fur im

repos , ni fur un accord parfait, Le second mem

bre dî la définition feroit juste , s'il étoir vrai ,

comme Rousseau le prétend , que l'harmonie n'est

qu'une fuite alternative d'ateords dissonans & d'ac

cords consonnans. Mais c'est ce qui est en ques

tion.

Je crois que la cadenee doit être considérée fous

deux points de vue différens. i°. Comme succes

sion harmonique; 20. comme division de la phrase

musicale. Dans le premier cas , j'appellerai cadence

tout passage d'un accord à un autre accord qui

n'en est point le renversement, soit qtu le pre

mier contienne ou non urte dissonance. Dans le

second , je donnerai ce nom à tout repos , plus

ou moins complet , équivalent à 1? ponctuation

grammaticale. ,

Or , si vous voulez arrêter un moment vo;re

phrase musicale sans la terminer tour à-fait ,: fi vous

voulez produire l'effet grammatical du point &

visgule, comparé au point seul , vous pourrez mon

ter de quinte par deux accords parlaits fans être

obligé d'exprimer ni de fous-enrendre aucune dis

sonance ; comme dans l'txemple suivant :

 

C'est ce qu'on appelle cadence impjrfaìte. Nous

allons y revenir. U n'est point du tout nécessaire

que ce soit la dissonance , ni le prétendu sentiment

implicite de la dissonance qui fasse sentir & dési

rer le repos. La divsion de la mesure suffit, &

quoique l'exemple ci-dessus présente deux accords

parfaits de fuite A B , on sent très-bien qu'on ne

pourroit fe reposer fur le premier.

3. « Celle-ci ne peut jamais être pleine , ( la ca-

» dence interrompue ) mais il faut nécessairement

» que la seconde note de cette cadence porte un

11 autre accord dissonant »

Cette règle est la conséquence de celle qui veut'(

que d.ms toute la gamme il n'y ait que la tonique

oui porte l'accord parfait. Or, si après un accord de

septième simple , vous descendiez par tierce sur'

une tonique véritable , vous n'óuriez pas une si;c-

cession harmonique. La note portant cet accord vous

préfenteroitune modulation nouvelleque rien n'au-

roit annoncée ni soutenue. Mais s'il n'est pas vrai ,

comme nous l'avons prouvé ailleurs , qu'une note ,

parce qu'elle porte l'accord parfait, fiait une véritable
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tonique,& donne réimpression d'une modulation nou

velle, il n'y a pas de raison pour ne pas faire succéder

un accord parfait à celui de septième, même par une

cadence de tierce. II suffit qu'une septième trouve

après elle une note fur laquelle elle puisse fe sau

ver régulièrement , pour qu'elle soit praticable. On

en voit tous les jours des exemples, & les partisans

de la basse fondamentale ne s'en tirent qu'en disant

que la dissonance est fous - entendue. A la bonne

heure : mais comme une dissonance fous - entendue

n'est pas fort embarrassante, nous ne conseillons à

personne de s'en occuper. Rousseau n'y fait pas

plus de façons. « Comme la septième , dit-il , dans

53 cette forte décadence se sauve sur foctave , au lieu

» de se sauver fur la tierce , ce qui rend moins d'harr

« monie §c fait mëme sous-entendre deux octaves;

» (voy. cachée , Oftavcs couvertes") il faut , pour les

»> éviter, retrancher la dissonance ou renverser l'har-

V monie », C'sst une chose curieuse assurément

qu'une suite de dissonances où la dissonance est

retranchée.

4. « Puisque la cadence interrompue ne peut

» jamais être pleine , il s'en fuit qu'une phrase ne

n peut finir par elle , &c. ».

Ce n'est pas parce que cette cadence ne peut être

pVine qu'on ne peut terminer une phrase par elle,

mais parce que la note qui la fait ne peut être

confidéréeçomme une véritable tonique, quoiqu'elle

puisse porter l'accord parfait ; & quand mime ce

feroit une tonique , elle fie feroit pas alors précé

dée de fa dominante qu'il est nécessaire de faire

entendre pour completter le sens de la phrase.

5. « Cadence rompue ; cette cadence , dit Rouf-

>i seaUjS'évite le plussouvent par une septième sur la

» .seconde note. 11 est certain qu'on' ne peut la

il faire pleine que par licence ; car alors il y a

>> nécessairement défaut de liaison ».

A l'entendre déclamer fans cesse contre la musi

que françoife 8t donner la préférence à la musique

italienne , on devroit croire qu'il étoit très-familiari-

sé avec celle-ci. Cependant il n'a pas dû voir dans

les bons auteurs italiens de fréquens exemples d'une

cadence rompue évitée par une septième ; cette suc

cession harmonique feroit même contraire à l'es-

prjt , si l'on ose dire , de cette cadence , à l'effet

qu'on en attend.

Le propre de la cadence rompue est de produire une

snrprise à l'preille; de lui faire entendre une modula7

tjon qu'elle n'attend pas , pour exprimer aussi quel

que sentiment particulier. On sent d'après cela que

la seconde note doit porter un accord parfait , fins

quoi elle ne donneroit pas l'impression d'une mo<

dulatìon nouvelle. II est vrai qu'il n'y a point alors

tje liaison , c'est à-dire , de corde commune entre

les deux accords ; mais cette liaison , qui sert à ren

dre rharmpnie plus douce , ne lui est pas essen

tielle. II ne la faut pas même ici puisqu'on a dessein

de surprendre l'oreille, & que cette sorte de

îureté n'est qu'un moyen de plus. Ainsi ce n'est

point par licence qu'on met fur la seconde

un accord parfait ; nous avons dit ailleurs ce que

nous pensons de ces prétendues licences en musi

que ( voyez principalement le mot licence ).

Une autre espèce de cadence rompue , dont Rous

seau ne parle pas , est celle où la dominante por

tant septième mineure , monte d'ua degré fur une

note qui porte, non pas l'accord parfait, comme

duis la cadence rompue ordinaire , mais un accord

de sixte. La basse fondamentale de cette cadence

descend alors diatoniquement comme dans l'excm*

pie suivant.

mmmm

6

4 7 6
 

Rousseau ne manqueroit pas de dire que cette

succession est une licence, ou même une faute;

mais à quelque titre que ce soit, les bons auteurs

la pratiquent souvent. C'est un des exemples qui

prouvent, contre les règles de la basse fondamentale,

que cette basse peut descendre diatoniquement.

I Qu'on ne dise pqint que dans cette cadence la

, septième n'est pas sauvée , nous ferons voir au

mot sauver qu'il y a deux manières de téfoudre

une dissonance , & l'une de cçs deux manières

à lieu daris çette occasion.

(,. Nous avons dis , au paragraphe 3 , qu'il n'é-;

toit point du tout nécessaire a'ajou;er la sixte à

l'accord parfait de la tonique pour produire la,

cadence imparfaite. Les règles mèrne de la basse

fondamentale n'y obligent pas , car il est permis,

de faire plusieurs accords parfaits de fuite , pourvu,

que ce ne soit pas diatoniquement. II y a même

liaison entre les deux accords , puisque la quinte

de l'un fait Toctave de l'autre. 11 çsl vrai que

les françois pratiquent souvent cette cadence de

cette manière, mais les autres nations ne se ser

vent que de l'accord parfait : il y auroit même

une efpèçe de faute à mettre ainsi une disso

nance sur là toniqye , ou du moins on ne

rempliroit pas l'intention qu'on a réellement. Car

fi vous mettez une dissonance fur la tonique sup

posée ut & un accord parfait" sur la quinte sui

vante sol , il est éviderit que vous cessez d'être

en ut ,8c que la modulation de sol est complette.

Cependant vous n'avez voulu que faire un simple

repos fur la cinquième note du ton qui doit être

toujours ut. Mais la vérité est que cette sixte n'est

pas une dissonance.

' 7. >» Toute tonique , dit M. d'Alembert ;

» peut toujours être rendue fous - dominante en

» changeant de mode ; j'ajouterai ( ç'çst Rausseaq
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m qui par!? ) qu'elle peut même porter l'accord

b de sixte ajoutée sans en changer. »

Rousseau prétend que la tonique est la feule

note de la gamme qui puisse porter l'accord par

fait. Toutes les autres doivent donc nécessairement

poter des dissonances Maintenant cette tonique

elle - même peut porter une sixte dissonante fans

perdre son caractère de tonique. A quoi donc se re-

connoitra la modulation ? li faut avoir un furieux

amour de la dissonance pour la prodiguer ainsi.

Nous avancerons , au contraire , que des le mo

ment que la tonique porte Une dissonance , soit

sixte , foie septième, elle a perdu son caractère de

tonique , & l'on est dans un autre mode , ou l'on

parcourt des modes indéterminés.

8. Nous avons plusieurs choses à remarquer fur

ce paragraphe. D'abord les explications de d'Alem-

bert font ingénieuses , c»mme le dit Rousseau , en

ce qu'elfes rentrent dans le fystême qu'il vouloit ex

pliquer. Mais comme il est absurde de donner pour

fondamental un accord de sixte dissonante , que par

conséquent le prétendu accord de fous-dominante

re fauroit exister comme fondamental, l'explication

& le fystême s'écroulent à la fois. (Voyez Sous-do

minante & Baffe fondamentale de M. l'abbé Feytou.)

Les reproches que Rousseau fait à ces explications

font donc très-bien fondés. On ne peut sauver une

dissonance par une autre , & le mi de l'accord mi

fol fi re ne fauroit être jamais regardé comme une

dissonance. II a raison encore de dire que l'on ne

doit pas changer de ton en général par un autre ac

cord dissonant que le sensible; s « voilà pourquoi

il ne regartle point comme un cliangemcnt de ton

la sixte ajoutée fur la tonique) mais il auroit dû en

excepter le cas de la cadence rompue où l'on sem

ble annoncer par l'accord sensible que l'on reste

dans le ton , ck où cependant en en préfente un

autre d'autant plus réellement qu'on y fait même

quelquefo's descendre cette sensible ; mais la sur

prise causée par cette irrégularité est précisément

i'effet que l'on veut produire.

Continuons l'examen des explications données

par M. d'Alembert. II est bon de mettre les jeunes

musiciens en garde contre toutes ces subtilités qui

ne servent qu'à leur embarrasser l'esprit. La marche

ut fol, dit d Alembat , forme un repos moins parfait

que la marche fol ut, parce que dans la première 1'/./

contient le Jol , tandis que le fol ne contient pas

l' ut , au lieu .que dans la seconde . le fol qui a été

entendu dans le premier accord Test encore dans

le second. QuVst-ce que tout cela prouve ? 11 fal-

loit donc établir que le repos ne peut se faire sen

tir que sur le générateur & non fur le produit.

Mais dans cette marche ut fa fol ut , le fa est

générateur d'ut , & cependant ut fa dans cette occa

sion ne fait point une cadence parfaite.

Ce que dit d'Alembert de la cadence rompue & de

la cadence interrompue , n'est pas plus juste. II sup

pose que le second accord la ut mi fol dans l'une,

& ml folsi te dans l'autre , n'est pas un accord de

septième , mais un renversement des grandes sixtes

ut mi fol la, folfi re mi. Mats il ne prend pas garde

?|ue si cela étoit vrai , l'accord ut mi Jol la se

auveroit, dans son fystême , en faisant monter le

la tSí en tenant le fui ; que l'accord fol fi re mi

auroit une succession semblable , en faisant monter

le mi & conservant le re ; mais assurément c'est

ce dont le compositeur se gardera bien , il fera des

cendre au contraire le fol d'un accord & lc re de

l'autre. .- •

II est vrai que le compositeur ne mettra paint de

fol dans fa cadence rompue , & qu'après l'accord

fol fi re fa, W ne fera entendre que la ut mi ; mais

les partisans du fystême de Rameau prétendoient

que cette succession n'étoit pas régulière en ce

qu'elle faifoit entendre deux accords parfaits. Régu

lière ou nan, il n'en est pas m 'ms certain que

que c'est ainsi qu'elle fe pratique.

Toutes ces difficultés feront bien éclaircies par

les articles de M. l'abbé Fevtou qui a le

mieux senti le véritable fystême de la basse-son -

damentale.Aussi je ne crois pas avoir besoin d'avenir

que, lors que je combats ce fystême, je ne parle

que des règles de succession que lui avoientassi£iiée9

Rameau ainsi que ses sectateurs & commentateurs ,

& dont on ne parle plus guère aujourd'hui. ( M,

Fratnery, )

CADENCE. La cadence harmonique ou mii termi

ne une phrase, a été divisée en plusieurs fortes, ayant

chacune un nom relatif : plusieurs de ces noms font

hors d'usage , & quelques autres font pris aujour

d'hui «fans une acception différente.

On appelloit cadence composée , celle dont le

dessus ou la basse-continue étoit divisée en plu

sieurs notes.

Cadence détournée , celle qu'on appelle aujour

d'hui cadence rompue & interrompue.

Cadence dominante celle oìi la basse - continue

faisant une cadence parfaite, le dessus s'arrêtoit fur

la quinte de la tonique , au lieu de s'arrêter fur la

tonique même : peut-être entendoit- on aussi par

cadence dominante , la cadence iriégulière d'aujour

d'hui.

Cadence étrangère , toute cadence qui se faifoit fur

une autre finale que celle du mode.

Cadence évitée ou feinte. Voyez Cadence détournée

ci-dessus.

Cadence hors du mode. Voyez Cadence étrangère

ci-dessus.

Cadence irriguliire. Avant M. Rameau , on appel

loit assez généralement cadence irrégulière , toute

cadence dout la finale n'étoit pas une des cordes

essentielles du mode dominant.

Cadeau médiante , celle qui étoit par rapport à la
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tierce on méiìar.te, ce que la cadence dominante étoît

à la quinte.

Cadence régulière ; on appcllolt avant M. Rameau,

cadence récultirc , celle qui étoit formée sur une des

cordes essentielles du mode.

Cadence simple , celle oìi toutes les notes des

différentes parties avoient la môme valeur ; ce qui

faisoit, pour ce moment, un vrai contre -point

siHi; le.

Cadence trompeuse ; lorsqu'après l'accord de do

minante tonique , on mettoit une pause au lieu de

l'accord de la tonique , on faisoit une cadence trom

peuse.^ M. de Caflilhon. )

CADENCE, voye? Repos & Pondues par M.

l'abbe Feytou.

CADENCE est, en terme de chant, ce batte

ment de gosier que les Italiens appellent trillo, que

nous appelions autrement tremblement , & qui se

sait ordinairement sur la pénultième note d'une

phrase musicale, d'où, sans doute, il a pris le nom

de cadence. On dit : Cette aflricc a une belle cadence ;

ce chanteur bat mal la cadence , &c.

II y a deux sortes de cadences: l'une est la ca

rence pleine. Elle consiste à ne commencer le batte

ment de voix qu'après en avoir appuyé la note supé

rieure ; l'autre s'appelle cadence brisée , & l'on y

fait le battement de voix fans aucune préparation.

( Voyez l'exemple de l'une & de l'autre , Plane,

de musique , fig. 48. )(/./. Rousseau. )

* Le mot ital'en trillo a été traduit par celui de

trìl cu de trille, & est fort d'usage aujourd'hui parmi

les music;ens & les amateurs. Le peuple se sert ce-

nclatit encore de celui de cadence pour exprimer

même idée. ( M. Framery. )

On rrouve encore quelquefois une troisième

forte de cadence , qu'en appelle cadence doublée.

Apparemment qu'on nomme ect agrément cadence

do'ubìée, parce qu'il se fait sur deux notes successi

vement ( M. de Caflilhon.)

CADENCE, (la) est une qualité de la bonne

musique . qui donne à ceux qui l'exécuteiit 011 qui

l'écoutent un sentiment vif de la mesure, en sorte

qn'iKla marquent & la sentent tomber à propos, fans

Su'ils y pensent & comme par instinct. Cette qua-

té est fur - tour requise dans les airs à danser.

te menuet m irque bien la cadence , cette chaconne

manque de cadence. La cadence , en ce sens , étant

Itne qualité , porte ordinairement lV.i ticlc défini la,

su lieu que la cadence harmonique porte , comme

individuelle, l'article numérique. Une cadence par

faite. Trois cadences évitées , &c.

Cadence signifie encore la conformité des pas du

danseur avec la mesure marquée par l'instrument.

//fan de cadence; U efl bien en cadence. Mais il faut

pbseívcr que la cadence ne se marque pas toujours

comme se bat la mesure. Ainsi , le maître de musi

que marque le mouv ement du menuet en frappant

au commencement de chaque mesure; au lieu que

le maître à danser ne bat que de deux en deux

mesures, parce qu'il en faut aurent pour former les

quatre pas du menuer. (/. /. Rousjeau.)

CADENCÉ, adj. Une musique bien cadencée est

celle où la cadence est sensible , où le rhythme &

l'harmonie concourent le plus parfaitement qu'il est

possible a faire sentir le mouvement Car le choix

des accords n'est pas indifférent pour marquer les

tems de la mesure , & l'on ne doit pas pratiquer in

différemment la même harmonie fur le frappé &

fur le levé. De même il ne suffit pas de partager les

mesures en valeurs égales , pour en faire sentir les

retours égaux ; mais le rhythme ne dépend pas

moins de l'accent qu'on donne à la mélodie que

des valeurs qu'on donne aux notes ; car on peut

avoir des tems très-égaux en valeurs , & toutefois

très-mal tadencés ; ce n'est pas assez que ['égalité

y soir, il faut encore qu'on la fente. ( /. /. Rous

seau.)

» Cest précisément ce défaut de cadence, c'est-à-

dire , de régularité , de symmétrie dans les phrases

musicales, qui fait qu'un morceau manque de chant.

Chaque phrase peut être agréable 6k gracieuse, ou

énergique; st elles manquent d'un certain ensemble,

si elles ne se correspondent pas entre elles ; si l'une

n'appelle pas l'autre d'une manière sensible'; si enfin

elles ne concourent pas toutes à exprimer le même

fond d'idées, dont elles ne doivent être que le

développement, ce ne fera plus du chant. Une fuite

de phrases chantantes fans cette symmétrie, est au

chant proprement dit, ce qu'est une suite de phrases

poétiques en prose, comparée à des vers. On y

voit l'intention de la poésie , mais ce n'est pas de

la poésie. C'est faute de connoître cet ensemble

régulier, que quelques personnes accordent à de

certains compositeurs le talent du chant, que d'au

tres leur refusent. Les uns considèrent les phrases

isolées ; les autres ont égard aux rapports qu'elles

doivent avoir entre elles.

Cette comparaison que nous venons de faire

avec la prose , de la musique qui n'est point caden

cée , nous paroît très-propre à éclaircir l'idée qu'on

doit se faire du chant , & à terminer nos querelles

musicales.

De la prpse écrite avec énergie, avec grâce,

peut çtre fort expressive & plaire beaucoup , mais

enfin ce n'est pas de la poésie. Avec les mêmes

qualités , les vers en exigent beaucoup d'autres J

& si la force de ^expression est égale ou a peu

près , la préférence doit être donnée au poète fur

le simple prosateur. Mais une nation naturellement

peu sensible à la poésie est fort disposée à pré

férer la prose qui est plus à fa portée , parce

qu'elle compte ponr peu de chose le mérite du

poète qui a vaincu des difficultés qu'elle n'appe*-

çoit pas,
* * riAnnnnt
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, Donnons maintenant le nom de poésie au chant

proprement dit, fk celui de prose au chant irrégu

lièrement cadencé, ck.laissons au lecteur à cn tirer

les conséquences.

Ce scroit , au reste , une erreur importante que

de croire que la régularité , que la symmètrie s'op

posent au développement, à l'expreslìon des pas

sions. Leur plus grand désordre mème en est lus-

cepiible. La foreur, le délire, qu'y a-til de phrs

contraire en apparence à la symmètrie , à toute

espèce d'arrangement réguher ? Lisez cependant les

fureurs d'Oreste dans Racine ou dans Voltaire ;

elles font en vers. Quel est l'homme qui oseroit

préférer qu'elles fussent écrites en prose? II en est

de même en musique. Des phr-ses coupées , inco

hérentes , irrèguliéres , quelque force qu'on leur

trouve d'ailleurs, ne sont point du véritable chant;

ce ne fera jamais que de La prose musicale.

Si le chant, proprement dit, doit être composé

de phrases fymmétriques & qui se correspondent

entre elles , il est évident que la poésie sur laquelle

ce chant est établi doit être égalemenr cadencée ,

sans quoi le rhythme du chant ou disparoîtroit , ou

seroit à la gêne. Cependant plusieurs personnes , &

particulièrement un homme de beaucoup d'esprit ,

& dont l'autorité est d'un grand poids , ont voulu

établir l'opinion contraire. 11 prétend que la mu

sique s'accommode mieux d'une poésie irréguliére ;

íl dit que la diversité des^rhytnmes inspire plus

■d'idées au compositeur. II va même jusqu'à sou

tenir que la prose convisnt tout aussi bien au chant

que la poésie ; à l'appui de son système il cite des

chants agréables faits fur des vers irréguliers.-

{ Voyez U toujìque considérée en elle-même , par M.

de Chabanon , pag. j 5 a. )

Cette difficulté devient très-aisée à résoudre en

considérant que celui qui met en musique des vers

irréguliers n'écrit que de la prose , & que le com

positeur devient poëte lorsqu'il adapie ses chants à

des vers cadencés. U est incontestable que la prose

«st plus facile à écrire que la poésie : que le pcëte

est bien moins libre dans les idées que le pro

sateur. On convient encore que des phrases de

prose peuvent être agréables , mais elles manque

ront toujours d'un certain charme qu'on ne peut

rencontrer que dans des vers. Les com;>ositcurs

italiens , qu'on n'accusera pas fans doute de man

quer ck chant , ne s'attachent pas à en mettre dans

leur musique d'église, lorsqu'ils écrivent fur des

pscaumes. Us nes recherchent alors qu'une harmo

nie Avanie. Mais ils rappellent toutes leurs idées

de chant & d'expression , toutes leurs formes pé

riodiques & régulières, lorsqu'ils mettent en mu

sique des hymnes en vers mesurés & rimés, comme

Je Stabat 8c le Dics ira. ( M. Framtry.)

CADENZA. / f. Mot itatíen , par lequel on in

dique un point d'orgue non écrit , & que l'auteur

.laisse à la volonté de celui oui exécute la partie

principale , à fin qu'il y fasse , relativement au

Musique. Jome' I. ■

caractère de l'air , les passrges les plus convena

bles à fa voix , à son inlirunicnt ou à son goût.

Ce point d'orgue s'appelle aden^a, parce qu'il se

fait ordinairement fur la première note d'une ca

dence finale, & il s'appelle aussi aríitrio , à cause de

la liberté qu'on y laisse à L'exécutant de sc livrer à

ses idées, & de suivre son propre goût. La musique

srançoise , ûir-tout la vocale , qui est ex:rcmemem

servile , ne laisse au ch-nteur aucune pareille li

berté , dont même il se-oit fort embarrassé de

f ire usage. ( J. J. RouJJeau. )

* La musique srançoise n'a plus du tout aujour

d'hui le caractère de celle dont parle Rousseau ;

cependant on n'a point adopté généralement l'ufage

des points d'orgue ou de la cadc*\a dans la mu

sique vocale , si ce n'est dans quelques airs de

bravoure qui ne font, à proprement parler, que de«

fonatls de voix. Cet usage est ridicule au théâtre,

dh la musique doit songer lans cesse à exprimer les

paroles ; mais il peut être admis dans les con

certs. Pour la musique instrumentale , les points

d'orgue y sont très-communs en France comme ail

leurs. Us l'étoient méme du tems où Rousseau

écrivoit son dictionnaire . 8c i! auroit dû le dire.

Habitué à dénigre la musique srançoise il ne vou-

loit pas s'appercevoir des progrès qu'elle faifoit :

ceux de ia musique instrumentale étoient déjà très-

grands Or, comme cetie musique, particulièrement

dans les sonates , les concertos , n'a d'autre but

que de faire briller le talent de l'exécutant, elle

s'accommode très-bien de la caden^a dans la quelle

l'instrumentiste peut sc livrer à toute son imagina

tion. U ne faut pas cependant qu'il en abuse.

Tout point d'orgue est fait fur une note de basse

quia été entendue. Et quoique l'accompagnateur

ne prolonge pas le son de cette note , son im

pression n'en est pas moins restée dans l'aine des

auditeurs. II faut donc prendre garde d'offenser

l'harmmie par des modulations trop détournées ,

Sc qui avec cette note de basse, toujours suppo

sée, produiroient de faux accords. Une oreille dé

licate suffit pour éviter cette faute , mais il en

est une autre dont on ne se garantit qu'avec beau

coup de goût; c'est de donner au point d'orgue

un rythme & un caractère très- différent de celui du

morceau. La caden^a doit être , pour ainsi dire ,

ie résumé de la piece qu'on a jouée. Les id^es trop

étrangères en doivent être bannies Cette faute est

bien plus commune que la première . parce qu'U

est plus Ordinaire d'avoir une oreille sensible qu'un

goût fur. ( M. Framery. )

CALABIS. Meursius. dans son traité int'tulé:

Orchestra , dit que c'ètoit une chanson & une

danse des Laconiens, dont ils sc scrvoient dans

le temple de Diane Dearhéatide : ne seroit - ce

point la danse inconnue des1 anciens , dont il ne

nous reste que le nom Calatri/me ì ( Af. de Casiil-

hon. )

- B b
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CALIQUE. Athénée rapporte que de son tems

iWexistoit encore des vers de Stésichore, dans les

quels il étoit parlé d'une chanson nommée Caliquc.

( M. de CafiUhon. )

CALLINIQUE , nom d'un air de danse des an

ciens, qui s'exécutoit fur des f.ùtes , au rapport

d'Athénée. ( M. ée CafiUhon. )

CALYCE Chanson pour les femmes. II faut

qu'elle soit très - ancienne , puifqu'Athénée dit

que les femmes la chantoient autrefois. ( M. de

Çaflilhon. )

CAMERGO. Espèce d'air de danse dont la me

suré est à deux tems , & le mouvement allegro

essai ou poco prejlo. ( M. de CafiUhon. )

CANARDER, v. n. C'est, en jouant du hant-bois,

tirer un ion nasillard & rauque , approchant du (ri

du canard : c'est ce qui anive aux commençans ,

& fut-tour, dans le bas , pour ne pas serrer assei

Tanche des Uvres. II est aussi très-ordinaire à ceux

qui chantent la haute contre de canarder ; parce que

la haute-contre est une voix factice 8c forcée , qui

se sent toujours de la contrainte avec laquelle elle

sort. ( /. /. Rousseau. )

* Ce n'est pas précisément cette contrainte qui

rend les haute-contres mâles sujettes à canarder ,

mais le son nafard que prend leur voix. Les com

positeurs italiens n'emploient presque pas la véri

table haute-contre : ils font exécuter cette partie

par des bas dessus , hommes ou femmes , & leur

donnent en conséquence des tons trop aigus pour

la voix des hommes réels. Les compositeurs fran-

çois , d'après cet exemple , ont écrit pour la haute-

contre , à peu près dans le même diapason , fans

considérer qu'ils ne pouvoient pas employer les

mêmes moyens d'exécution Or , les hommes qui

ont voulu rendre ces tons aigus, faits seulement

pour des castrats ou des femmes , n'ont pu y

parvenir qu'en serrant extrêmement la gorge ;

& le son, qui a perdu ainsi de son intensité,

tâche souvent d'en retrouver une partk en passant

par le nez. ( Voyc{ haute-contre. ) ( M.Framery. )

CANEVAS. / m. C'est ainsi' qu'on appelle à l'o

péra de Paris des paroles que les musiciens ajustent

aux notes d'un air à parodier. Sur ces paroles ,
 

pour

où la prosodie françoise est ridiculement estro

piée, & qu'on appelle encore , avec grande raison ,

des canevas. ( J. J. Rousseau. )

Canevas. On donne ce nom à des mots fans

aucune fuite , que les Musiciens mettent sous un

air , qu'ils veulent faire chanter après qu'il aura

été exécuté par l'orchestre & la danse. Ces mots

fervent de modèle au poëte pour cn arranger

d'autres de la même mesure, & qui forment un

sens : la chanson faite de cette manière, s'ap-

pelle aussi canevas ou parodie. ( Voye{parodte.)

H y a de sort jolis canevas dans l'opéra de

Tancrede : aimable vainqueur , &c. d'Htsione, est

un canevas ancien. Ma bergère fuyoit Vamour, &c.

des fêtes de thymen , en est un moderne ; presque

toutes les chaconnes de Lu!ly , ainsi que ses paf-

facailles ont été parodiées par Quinault; c'est

dans ces canevas que l'on trouve des vers de

neuf syllabes, dont le repos est à la troisième;

ce poëte admirable ne s'en est servi que dans ces

occasions.

Les bons poètes lyriques ne s'écartent jamais

de la règle , qui veut que les rimes soient toutes

croisées , hors dans les canevas seulement. II y

en a tel qui forcément doit être en rimes mas

culines , tel autre en demande quatre féminines

de fuite. II y en a enfin , mais en petit nom

bre , dont toutes les rimes sont de cette derniere

efpece.

La correction dans Tarrangement des vers est

une grande partie du poëte lyrique ; les vers de

douze syllabes , ceux de dix , de sept , & de six,

adroitement mêlés, font les seuls dont il se sert;

encore observe-t-il de n'user que très sobrement

de ceux de sept. H faut même alors que dans le

même morceau où ils sont employés , il y en

ait au moins deux de cette mesure. Les vers de

cinq , de quatre , de trois syllabes sont réservés

au canevas ; la phrase de musique qu'il faut ren

dre donne la loi ; une note quelquefois exige un

sens fini , & un vers, par conséquent, d'une seule

syllabe.

Les canevas les mieux faits sont ceux dont les

repos & le sens des vers répondent aux différen»

repos & aux temps des phrases de la musiqu*.

Alors le redoublement des rimes est un nouvel

agrément. II n'est point d'ouvrage plus difficile,

oui exige une oreille plus délicate , & où la pro

sodie françoise doive être plus observée. Le poëte

qui est en même temps musicien , a dans ces sortes

de découpures un grand avantage fur celui qú

n'est que poëte. ( Cahurac. )

* Ni le mot ni la chose ne sont plus d'usage.

Lorsque les ballets étoient la partie principale d'un

opéra , le musicien pouvoit en faire parodier les

plus jolis airs , pour les fixer davantage dans l'ef-

prit des auditeurs à l'aide des paroles ; ces paroles

ne pouvoient être assujetties au rhythme de l'air

Íiar le poëte , si celui-ci n'étoit pas musicien. Alors

e compositeur parodioit lui-même son morceau ,

en y ajustant des mots fans aucune idée ; le poëte

ensuite réduisott ce canevas en vers , & s'y con-

formoit comme il pouvoit , ainsi qu'on fait une

chanson d'après d'autres paroles. Delà tant de

couplets barbares & insignifians , dont Quinauh

lui-même a donné de dangereux exemples; mas
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quelquefois aufli il a su vaincre bien heureusement

cette difficissié. Voici le modèle de la parodie d'un

air de Lulli dans Topera SAlctflt ; elle est citée par

M. Marmontel comme un chef - d'oeuvre.

Tout mortel doit ici paroitre ; (iaai lu ttistrs.)

On ne doit naître

Que pour mourir.

De cent maux le trépas délirre :

Qui cherche á vme

Cherche à souffrir.

Venez tous fut nos sombres bords.

Le repos qu'on désire

Ne tient son empire

Que dans le sc.our des morts.

Chacun vient ici bas prendre place ,

Sans cesse on y passe ,

Jamais on n'en fort.

C'est pour tous une loi nécessaire ,

L'cttort qu'on peut faite

N'est qu'un vain effort,

Est-on sage

De fuir ce passage f

Cest un orage

Qui mi ne au porr.

Chacun rient ici bas prendre place]

Sans ce (se oa y passe ,

Jamais on n'en sort.

Tous les charmes ,

Plaintes, ctit , larmes,'

Tout est fans armea

Contre 1a mort.

Chacun vie n tri ci bas prendre place;

Sans ce sse on y passe ,

Jamais on n'en soft.

« Je ne crois pas , dit M. Marmontel , que le

t> mérite de la difficulté vaincue ait jamais été

» porté plus loin, ni que, dans la contrainte de

» la mesure & de la rime , il soit possible de

r> conserver au langage plus d'aisance, de force

» & de précision. »

La difficulté de parodier mérite certainement

l'indulgence ; mais un éloge aussi fort, de la part

de M. Marmontel , appelle la critique. On ne peut

s'empêcher de remarquer que ce vers , l'effbrt qu'on

peut faire , est vague , 6k manque de cette préci

sion que le panégyriste attribue au morceau. L'Au

teur a voulu dire probablemnt l'effbrt qu'on peut

faire pour en sortir ; mais il ne le dit pas. Deux

vers plus loin , qu'est-ce qu'un passage qui est

«n orage ? tous les charmes , plaintes , cris, larmes ,

n'est pas correct ; il saudroit les plaintes , les

cris , ckc. ou en supprimant par-tout l'article , tous

charmes , plaintes , cris , larmes , ce qui seroit ridi

cule. Le vers plaintes, cris, larmes, n'est déjà

pas fort doux.

Ces remarques légères n'empêchent pat que tes

idées de ce morceau ne soient très-philosophiques ,

& en général très- bien exprimées. Les successeurs

de Quinault ont rarement été ausli heureux. Ca-

husac , d >nt nous venons de citer l'article , a fait

avec Rameau beaucoup de ces parodies fur ca

nevas , 6k l'on voit , par son article même , ce

qu'il étoit capable de faire.

11 remarque que c'est dans les canevas- seule>

ment que Quinault a employé les vers de neuf

syllabes , césurés à la troisième. Cela est vrai ;

mais son exemple suffit pour introduire cette es

pèce de mesure dans les morceaux destinés au

chant. Elle fait très-bien en musique, en mettant

un repos a la troisième & un à la sixième syl

labe. Elle est très-commune dans la poésie lyrique

italienne.

Se mtùfeit~~tìspirar—tisul voleo

Litre fii — ro cAe Un— ro s'aggiri.

Voyex Césure.

u Les vers de douze syllabes , dit Cahusac ,"

» ceux de dix , de sept & de six , adroitement

» mêlés , sont les seuls dont le poète lyrique se

» sert ; encore obscrve-t-il de n'user que très-

» sobrement de ceux de sept. II faut même alors

» que dans le même morceau où ils sont em-

» ployés il y en ait au moins deux de cette

» mesure. »

Cela est vrai pour le récitatif, mais il en est

tout au contraire pour les airs , dans lesquels les

vers doivent être égaux , au moins pour chaque

période , loin d'être adroitement mêlés , 6k où les

vers de sept syllabes sont ceux qui figurent avec

le plus d'avantage.

Le poète qui est es même temps musicien ;

dit encore Cahusac, « a dans ces sortes de déj-

» coupures un grand avantage fur celui qui n'est

» que poète. «

Un poète musicien se gardera bien de paro

dier fur cmevas , il parodiera fur la musique même.

II est impossible de bien saisir le caractère d'un

air en le parodiant d'après des paroles. Un mor

ceau de chant simple peut être parodié heureu

sement par celui qui en fait trè^bien Tait , qui

a l'oreille harmonique , 6k le sentiment de la mu

sique ; mais si le morceau a des accompagnemens

qui signifient quelque chose , on ne pourra en

faire une parod e passable fans être très-bon mu*

sicien. ( M. Framery. )

CANON. /. m. C'étoit, dans la musique ancienne,

une règle ou méthode pour déterminer les rapports

des intervalles. L'on donnoit aussi le nom de canan'

à Tinstrument par lequel on trouvoitees rapports,

6k Ptolomée a donné le même nom au livre que

nous avons de lui fur les rapports de tous les inter

valles harmoniques. En général on appelloit feSio

, canonis , la division du monocorde par tous ces

Bbij
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Intervalles , & canon unwtrfalïs , le monocorde

ainsi divisé, ou la table qui le représentoir. (Voyez

Mon acordt. ) ( /. /. Roufftau. )

Canon, en musique moderne, est une forte

de fugue qu'on appe lé perpétuelle , parce que les

parties , partant l'une après l'autre , répùent fans

cesse le même chant.

. Autrtsois , d.t Zarlin, on mettoit à la tête des

fugues perpétuelles , qu'il appelle fughe in consc-

çuenra, certains avertissemens qui mprquoient com

ment il falloit chanter ces sortes de fugues , & ces

avertissemens étant proprement !es régks c!e ces

fugues, s'intituloient canoni , règles, canons. De'à

prenant le litre pour la chose , on a , par métony

mie, nommé canon cette espèce de fugue.

Les canons les plus aisés à faire & les plus com

muns, fe prennent à l'unisson ou à l'octave ; c'efì-

à-dire, que chaque panie répète fur le ratine ton

le chant de celle qui la précède. Pour composer

cette espèce de canon , il ne faut qu'imaginer un

chant à son gré; y ajouter, cri partition , autant de

parties qu'on veut, à voix égales; puis, de toutes

ces parties chantées successivement, forimr un seul

air; tâchant que cette succession produise un tout

agréable, soit dans I harmonie , soit dans le chant.

Pour exécuter un tel canon , celui qui doit chan

ter le premier, part seul, chantant de fu;te l'air

entier , & le recommençant aussi-tôt fans inter

rompre la mesure. Dès que celui-ci a fini le pre

mier couplet , qui doit servir de sujet perpétuel ,

8c fur kquel le canon entier a été composé , le

second entre , & commerce ce même premier cou

plet , tandis que le premier entré , poursuit le se

cond : les autres partent de même successivement,

dès que celui qui les précède est à la fin du même

premier couplet : en recommençant ainsi fans cesse ,

on ne trouve jamais de fin générale , & l'on pour

suit le canon aussi lopg-tems qu'en veut.

L'on peut encore prendre une fugue perpétuelle

à la quinte, ou à la quarte ; c'est-à-d.re, qi;e cha

que partie répétera le chant de la précédente , une

quinte ou cne quarte plus haut ou plus bas. 11

taut alors que le canon ícit imag'né tout entier,

di prima ir.ten^ione , comme disent les italiens , &

que l'on ajoute des bémols ou des dièses aux notes

dent les degré» naturels ne rendroient pas exac

tement , à la quinte ou à la quarte , le chant de la

partie précédente. On ne doit avoir égard ici à au

cune modulation ; mais seulement à l'identité du

chant, ce qui rend la composition du canon plus

difficile ; car à chaque fois qu'une partie reprend la

fugue", elle entre dans un nouveau ton ; elle en

change presque à chaque note , & qui pis est ,

nulle panie ne se trouve à la fois dans le même

ton qu'une antre , ce qui fait que ces sortes de

^ancr.s, d'ailleurs peu£ci!esì fiiivre, ne font j?rrais

un cssít agréable, quelque bonne qu'en soit l'har-

«nc-nie, & quelque bien cliar.tés qu'ils soient.

11 y a une troisième forte de canons très-rarei ;

tant à cause de ['excessive difficulté , que parce

u'ordinairement dénués d'agrémens , ils n'ont

'aure mérite que d'avoir coûté beaucoup de peine'

à faire. C'est ce qu'on pourroit appeller double ca

non renverjé , tant par l'inversion qu'on y met, dans

le chant des parties, que par celle qui se trouve

entre les partie-" mêmes , en les chanta 1. 11 y a itn

tel artifice dans cette espèce de can, ns, que. soit

qu'on chante les parties dans Tordre natuiel , soit

qu'on renverse le papier pour les chanter dans

un ordre rétrograde , en sorte que l'on commence,

par la fin & que la basse devienne le dessus, on

a toujours une bonne harmon:e & un canon régu

lier. (Voyez /•*/. de mus. fip 49.) deux exemples de

cette espèce de canons tirés de Bontempi , lequel

donne aussi des règles pour les composer. Mais

on trouvera le vrai principe de ces règles au mot

système , dans l'exposirion de celui de M. Tartini.

Pour faire un canon dont Tharmonie soit un peu

variée , il faut que les parties ne se suivent pa»

trop promptement , que l'une n'entre que long-

tems après l'autre. Quand elles fe suivent il rapi

dement , comme à la pause ou demi-pause , on n'a

pas le tems d'y faire passer plusieurs accords , & le

canon ne peut manquer d'être monotone; mais

c'est un moyen -de faire , fans beaucoup de peine ,

des canons à tant de parties qu'on veut: car ún

canon de quatre mesures feulement ^ fera déjà à

huit parties si elles se suivent à la demi- pause , & à

chaque mesure qu'on ajoutera, l'on gagnera en

core deux parties.

L'empereur Charles VI ,« qui étoit grand musi

cien & cotnpofoit tris-bien , se plaifoit beaucoup

à faire & chanter des canons. L'ítalie est encore

pleine de fort beaux canoni qui ont cté faits

pour ce prince, par les meillems martres de ce

pays-là. ( /. J. Rouffc.au.)

La troisième espèce de canons, dent Rousseau

vient de parler, s'appelle ausiì canon çtt .>>jin (f

thcfìn, parce que touies les notes qui font dans le

tems fort en chantant d'une façon , tombent dans

le tems soible en chantant de l'autre.

Souvent , lorsqu'un canon est à l'unisson eu à

l'octave , tk que par conséquent chaque partie

chante exactement les memes notes , quoique dans

un diapazon différent dans le second cas , on

n'écrit le canon qu'une feule fois , 6í on marque

par 'ce signe 8 quand ks autres parties doivent

commencer, alors les Italiens appellent ìecanon ca-

none chìufo , ou incorpo ; & si un car.on est écrit tel

qu'il doit être exécuté , & avec toutes fes parties ,

ils l'appellent car.one aper.o , risoluio , cu ir.parútc.

II y a encore le canon tnipuati^uê ; c'est à-dire,

que le compositeur n'écrir qu'une partie de son ca

non , & indique par quelques signes qu'il doiry

avoir d'autres parties; mais fans indiquer à quel

intervalle tires doivent prendre le chant , ni daas
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<rael ordre elles doivent se suivre, en sotte que c'est

aux exécuteurs à le chercher.

Une autre forte de cartons est celui dans lequel

une partie prend toujours le chant , en le recom-'

mençant un ton plus haut qu'elle ne l'avoit pris

d'abord ; ce qui peut continuer autant que les

parties peuvent s'étendre : on appelle uussi ce der

nier climax.

Enfin , il y a le canon par augmentation , lorsque

dans un canon à deux parties la basse fait toutes les

notes deux sois plus longues que le dessus ; (voyez

figure 50, planche de musique ,) & fi le canon est

à trois parties, en sorte que la naute-contre dou

ble , & la basse quadruple la valeur des notes du

dessus , c'est un canon par augmentation double.

( M. de Castilhon. )

Canon. Ce genre de composition est formé

d'un sujet qu'on appelle defjtin, & d'une ou plu

sieurs autres parties , qui devant suivre ce dessein

par des intervalles de tons & semi-tons absolument

semblables , se nomment conséquentes. 11 est évi

dent que les conséquentes ne peuvent être qu'à

l'unisson , à la quinte ou à la quarte du dessein , car

si 'elles étoient à la tierce, à la quinte , elles jet

teraient dans des modulations trop détournées.

II y deux sortes de canons , ceux qu'on nomme

libres , & ceux qui font avec obligation. Les canors

librts fe subdivisent encore en deux espèces : la

première est celle où le dessein & les consé

quentes , après avoir fini leur chant , reviennent

au commencement. Ce sont ceux dont Rousseau

a donné les règles ; ils ne se peuvent faire qu'à

l'unisson , & à autant de parties qu'on veut. On

les nomme canons ptrpétuels ou infinis. La féconde

espèce comprend ceux où les parties , après avoir

achevé le chant , s'arrêtent ; on en peut /aire à

l'unisson , à la quarte , à la quinte & à l'octave.

Voici comment on les compefe. x

On écrit d'abord un motif à volonté, pour ser

vir de dessein ; on le transcrit dans une autre

partie, à l'unisson, à la quarte., à la quinte ou

a l'octave. Pendant que la conséquente répete ce

motif, le dessein en propose un autre qui fera

de même répété par la conséquente ; ce qu'on peut

prolonger autant que l'on veut. A la fin , cepen

dant , il faut que le dessein ait quelques notes de

plus pour que fes pariies terminent ensemble le

morceau.

Voyez planches de musique , fie. 51 , l'cxemple

d'un canon à trois v; ix à l'unisson ; un autre cé

lèbre dd p-'dre Martini , & ceiui d'un canon à la

quinte par Rameau.

11 y a nn autre gerre de canons qu'on appelle

renversés , OU en ccnv.sse , ou doibies , dont le mé-

chanisine consiste en ce que la dernvère noto s'ac

corde avec la première; l'avant-demière avec la

seconde , & ainsi de fui.e , de manière que l'une

va I rèctílons , tandis que Tantre procède direc

tement. ( V. pl.de muj.fig. 51. ) .

On cn fâit attífi de renversés à double sujet àt

quatre parties; d'autres par mouvemens contraires

ou par mouvemens directs , opposés à des mou

vemens contraires ; d'autré9 fur des sujets de plain-

chant , &C. &C. {V. fl. de mus. fig. 5 3 )

Au surplus , ces malheureuses productions du

pins mauvais goût , ces tours de force qui n'ont

de mérite qu'une difficulté vaincue aux yeux pour

le' tourment de l'oreìlle , ne prouvent d'autre mérite

que celui de la patience. 11 faut, à la vérité,

Íiour y réussir , une grande connaissance de tous

es moyens permis en harmonie , mais quand or*

a cette connoissance , on doit en faire un usage

plus heureux. Tout au plus de jeunes gens peu

vent- ils se permettre par plaisanterie quelqu'exer-

cice de ce genre , comme on fait en poésie des

acrostiches & des bouts rimés.

J'en excepte les canons simples , appelles per

pétuels : bien faits & exécutés par des voix bien

justes , ils font quelquefois en société un effet

fort agréable. ( M. Framery. )

Canon. La fngtre fiée cm perpéniefíe, dit le

P. Martini , fut appellèe C*non , parce que ce

mot en grec signifie règle , & que dans cette

sorte de fugue , la propafiûoh sert de règle à h

réponse , qui est obligée de suivre exaéhment

fes traces depuis le commencement jusqu'à la fin.

L'explication que Rousseau donne r'u mot canon

■est un peu différent»; mais cela est de peu d'im

portance.

On a vu dans les articles précédens les rè-

Î;Ies du canon , les conseils fur la -manière de

e composer , de l'employer , & sur la nécessité

de n'en pas confondre les différentes espèces.

Les observations suivantes n'ont ponr but que d'en

faciliter la lecture , Sc d'aider les personnes cu

rieuses de ce genre de composition à déchiffrer

les anciens canons , dans l'exécution desquels on

se trouve souvent arrêté , si l'on ne s'est m s au

fait de tous les signes qui y sont en usage.

11 y a deux manières de noter un canon La,

première consiste à l'écrire snr une feule portée ;

alors les différentes parties entrent successivement

à certains signes, f lacés de façon que la pre

mière partie arrivant au premier íìgne , la seconde

commence le chant du canon ; lorsque la pre

mière ai;ive au second signe, la troisième p.itic

commence, &c. cela s'appelle un cation fermé ,

canone chiuso. {V. pl.de musfig. 4a.)

La seconde manière est de norer en partitio»

toi:tes les parties du c^non , qui se nomme alors

canon ouvert, canone ap.no, ck doju TeKCCunoi»

n'a aucune difficulté.

Dans les canons fermés on place au-dessus de

la ligne où est notée la partie qui propose, les
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signes qui indiquent aux autres parties quand elles

doivent répondre. \.

II y en a trois principaux , qui font le guide

ou la prise , la presa 5? ; la couronne T\ , ck la

ritournelle ou reprise :||:

Le guide indique aux parties répondantes quand

elles doivent commencer les réponses. La cou

ronne sert à marquer !a note oh doivent s'arrêter

les parties qui répondent. La reprise ou ritour

nelle signifie que le chant étant fini , il doit et; e

recommencé tant par la partie qui a proposé le

canon , que par les parties répondantes.

On place d'ordinaire au commencement de la

portée les différentes clefs qui indiquent le genre

des voix chargées de répondre. On ]OÌnt à ces

clefs des barres qui marquent les pauses que

chaque partie doit observer , ou les tems qu'ell»

doit compter avant de partir : on y joint áuíli

le petit signe " qui, selon la ligne où U est posé,

déíigne par quelle note doivent commencer

les réponses. Ceci s'entendra mieux par un

exemple.

Canon fermé , à la quarte & à quatre partie*.

On fait que dans l'ancienne musique une barre

qui s'é:end feulement d'une ligne à l'autre , &

ne remplit qu'un intervalle , vaut une brève ,

c'est -à - dire deux rondes ou semi-brèves. Lors

qu'elle occupe deux intervalles , & qu'elle est pro

longée de ta seconde ligne à la quatrième, elle

vaut deux brèves ou quatre rondes.

Ainsi la clef du Contralto , qui est ici la pre

mière , ayant une grande barre & une petite , la

partie qui chante fur cette clef, doit attendre que

celle qui commence, c'est-à-dire le tenore, ait

fait la valeur de trois brèves ou de six rondes :

elle n'entrera donc qu'au troisième signe s , placé au-

dessus de la portée. De plus , le signe *» , tnis après

les deux barres, fur la ligne de la clef , indique la

note ut : cette partie commencera donc en ut ,

ou à la quarte du tenore , dont le chant débute

en sol ', ce qui constitue le canon à la quarte.

La clef de fa ou de basse , qui vient ensuite ,

n'est suivie que d'une grande barre de deux brè

ves ou quatre rondes : ainsi la partie de basse en

trera au second signe *. Le petit signe a étant

sur l'intervalle qui , avec cette clef, porte le nom

d'ut , cette parue commencera en ut , comme le

contralto.

Enfin , la clef de soprano ou dessus , qui est la

troisième , n'est suivie que d'une petite barre , rem

plissant un seul intervalle , & valant une seule

brève ou deux rondes. Elle commencera donc

au premier signe S ; & le signe a étant fur la

note sol , cette partie débutera en sol , à l'unis-

son du tenore.

Les parties font donc indiquées en ordre in

verse ou rétrograde. Le tenore commence: le dessus

entre à l'unisson, ou plutôt à. l'octave, après la

valeur de deux rondes : la basse à la quinte au-

dessous , après quatre rondes ; & le contralto à

l'octave de la basse, & à la quarte du tenore,

après la valeur de six rondes.

On trouvera ce canon , d'abord ferme , & en

suite ouvert , ou noté en partition , ( pl. de musique,

figure ï4,) l'étude qu'on en aura faite , & 1 ha

bitude de le chanter , donneront la clef de tous

ceux du mème genre.

On écrit aussi ordinairement au commencement

du canon , le degré où les parties doivent se ré

pondre ; à /''unisson, à t'oclave , à la quinte , &C.'

Mais dans les anciens & volumineux recueils de

canons composés en Italie , en France , en An

gleterre , en Espagne , &c. on trouve ces indi

cations , tantôt cn mots italiens , tantôt en mots

latins , tantôt même en mots grecs. Pour exécuter

ces canons fans embarras , il est nécessaire de con-

noître ces expressions différentes.

Les italiennes répondent exactement aux fran-

çoises , à l'unisson , à la seconde mineure , alPunif-

sono , alla seconda minore , &c. Les latines répon

dent aussi aux italiennes , excepté la seconde &

la troisième , dont l'une, qui est la seconde mineure ,

s'appelle en latin semiditonum; l'autre qui est la se

conde majeure , se rend par ad tonum ou ai

secundam. Le reste est absolument relatif aux mots

françois & italiens. A la quarte , ad quartam , à ta

Îuinte, ad quintam, &c. Il n'en est pas de même

es mots tirés du grec. Les voici avec leur signi

fication. ( Les trois qui font entre deux parenthèses

font comme dans le latin. )

A l'unisson Symphoni^abis ou homopha-

nus.

A la seconde mineure Ad hemitonium,

A la seconde majeure ( Ad tonum. )

A la tierce mineure Ad ( semiditonum') ou trihc

mitonium.

A la tierce majeure ( Ad ditonum.')

A la quarte ..... Ad diatessaron.

A la quinte Ad diapenu.
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À la sixte mineure . . Ad hcxacotdum min. ou ad

diapente cum hemuonio.

À la sixte majeure . i Ad htxacordum maj. ou ad

diapente cum tono.

A la 7' mineure ... Ad heptacordum min. ou ad

diapente cum trihemitonio.

A la 7e majeure ... Ad heptacordum maj. ou ad

diapente cum ditono.

' Al'octave ...... Ad diapason.

A la 9' mineure ou Ad diapason cum tono ou

majeure. cum hemuonio.

A la 10e mineure ou Ad diapason cum ditono ou

majeure. cum trihemitonio.

A la 11e Ad diapjson-diatijsaron.

A la 1 Ie Ad diapason-diapentt.

A la iïe ou double Ad dis-diapason.

octave.

Quelquefois on trouve avec ces mots les deux

particules sub & supra, comme ad sub- diapason , ad

sub diapente, &c. Cette particule sub indique que

les parties répondantes doivent entrer à ï'octave

au-desscus , à la quinte au-dessous , Sec.

On trouve plus rarement la particule sup'a , qui

signifie que les réponses doivent être à I'octave ou

à la quinte, au- de (Tus; mais toutes les sois qu'un des

mots ci-dessus est employé seul & sans aucune par

ticule ajoutée , comme ad diapason , ad diapente ,

&c. on doit entendre que les réponses sont à I'oc

tave , à la quinte au-deffus , &c.

Au lieu de Jub & de supra , quelques anciens

auteurs se sont encore servis de deux particules

grecques, hypo 8t hyper. Par exemple hypo-diapason

veut dire à I'octave au-dessous , ík hyper-diapente à

la quinte au-dessus.

Outre toutes ces expressions qui servent à mar

quer les cordes ou notes fur lesquelles les diffé

rentes parties du canon doivent repondre, il y en

a d'autres qui indiquent à quelle distance ou après

quel espace de tems elles doivent commencer leurs

réponses. Ce sont par exemple , suça, ou canon

post unum tempus , post dut tempora , &c. ce qui

veut dire que les parties doivtnt répondre après

la pause d'un ou de deux tems , &c.

11 faut se rappellerici que la beve étoit la figure

qui représentoit un tems. On la regardoit comme la

mère cToù naissoient les autres figures ; celles

d'une plus grande valeur, en y joignant un pied

ou jambage à droite , en dessus 011 en dessous ,

& celles d'une moindre valeur, en changeant la

figure quarrée , qui est celle de la brève , en circu

laire, & en y ajoutant, pour marques distinctives ,

le jambage , la blancheur , la couleur noire , ou

les crochets.

Voyez brève £• caradirés de musque.

Pour indiquer la distance du tems , on se scrvoit

aussi quelquefois de la figure même de ces diffé

rentes notes. Ainsi l'on trouve canon ad diapason

post Cj t c'est-à-dire , à I'octave , après la valeur

d'une longue : canon ad diapente post n , c'est-

à-dire , à la quinte, après la valeur d'une brève ;

ou canon ad diatessaron post $ , c'est-à-dire , à la

quarte , après la valeur d'une semi-brève , que nous

nommons aujourd'hui ronde.

Mais ce ne sont pas là toutes les difficultés

qu'on trouve dans la lecture des anciens canons.

Ces premiers maîtres sembloient vouloir se ven

ger de la peine qu'ils avoient à composer ces mor

ceaux savans de musique , en les rendant presque

aussi diffiçiles à comprendre & à déchiffrer qu ils

l'étoient à faire.

Us avoient imaginé pour cela des mots énigma

tiques qui en donnoient la clef, 8c fans lesquels

il étoit impossible de deviner ce que leurs canons

vculoient dire. Ces mots ou phrases latines étoient

ordinairement des espèces de proverbes. 11s indi-

quoient la note fur laquelle dévoient entrer les

réponses, les pauses que l'on devoit passer dans ltí

cours du canon , celles qu'il falloit observer , les

valeurs des notes que l'on devoit quelquefois

ou diminuer ou redoubler , &c. Ensorte que si l'on

n'entendoit pas cette clef qui étoit au commen

cement , lc canon devenoit d'une obscurité invin

cible , & d'une exécution impraticable.

Les auteurs qui écrivoient des traités fur la ma

nière de composer les fugues & les canons , recom-

mandoient , il est vrai , de rendre ces roots énig

matiques le plus clairs & le plus intelligibles que

faire se pourroit; car , disoiem-ils , les chanteurs

ne sont ni magiciens , ni devins , ni prophètes ,

pour deviner la pensée des autres quand elle n'est

exprimée que d'une manière capricieuse ík extra

vagante.

On n'en trouve pas moins dans les recueil» de

Josquin Dclprato , de Jean Mouton, de Henri Isaac,

Ainsi que dans les traités da Pierre Aaron , de

Glareanus, de Pedro Ceront , de Bontempi , &c. des

canons fermés qui. ne pouvant être ouverts que par

cette sorte de clefs, deviennent par leur obscurité

presqu'impossibles à déchiffrer.

Le savant Père Martini s'étoitdonné la peine de ras

sembler presque tous ces mots énigmatiques & d'en

donner i'explication ; je crois rendre un service aux

amateurs de l'ancienne musique, & à ceux qui veu

lent connoitre le génie des premiers maîtres de

l'art, en plaçant ici cette explication, au moyen

de laquelle il y aura peu de ces canons énigma

tiques dont le lecteur attentif ne puisse trouver le

sens.

1. Clama ne cesses.

a. Ocia dant vitia,

3. DU saciuntfine me, non moriat ego.

4. Omnia fi perdas ,samjm servare mémento p

Quà scmtl ami(sâ ,posteà nullut crû.
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Sptrare &prestoIa:i multos facit meïdri.

6. Oàa jecuris injidiosa noctnt.

7. Tarda solet magn'u rchus incjfe fides,

8. Fuge morulas. •

Chacun «le ces mots ©u énigmes indique que ies ■

jparties qui répondent doivent" négliger les pauses

/qui se trouvent dans celle qui a proposé le canon , <

&: ne chanter que les notes.

9. Mifericordìa & v.ritas obviaverunt fibi,

I o, Justifia &•pjx ft ofculatec Junt.

11. Nescit vox miffa reverti.

Ï2. Retaper contrarias e(lo.

1 3. Signa tefigna ttmtre me tangis 6* asgis, 1

Roma tibi subito motibus ibit amor.

X 4. Frangentifidemfides frangatur tidim.

If. Roma captu mundi , fi veteris , omnia yìncit.

1.6. Mitto tibi metulas , érige fi dubitas,

17. Cantri^at, vel canit mort hebreOruat,

18. Retrograditur.

ly. Vadam 6* veniam ad vos,

S®. Piincipium t? finis.

Ces douze mots signifient que de deux parties

qui répondent .à la partie proposante , l'une doit

commencer à la première note du chant proposé,

{k aller jusqu'à la 6n ; l'autre commence à la der

nière note, & poursuit toujours en reculant jusqu'à

la première.

On conçoit combien un tel canon doit être diffi

cile à faire , & combien il feroit impossible d'en

deviner Texécution si ton n'entendoit pas le sens

qu'a donné le compositeur à Tun des clou/o mots

ci-dessus. On conçoit moins aisément: le plaisir qui

peut résulter de cette exécution , & le mérite de

se donnes tant de peine pour foire si peu de

plaisir.

2', Symphonirabis,

Répondez à Tunisioa,

22. Omne trinum perfeâ.m,

23. Trinitas & uniras.

24. Tnnitaiem in unhatt vtneremur.

25. Sit fium séries una,

26. Vidi très viri qui erant hzfi.

Ceux-ci veulent dire tout simplement que de !a

partie proposée on doit tirer deux autres parties, qui

forment un ca'ion à trois voix, & qui prennent oiv

diriairement à l'unisson ou à l'octave,

27. Manu altâ mente repojlum.

28. De ponte non cadit qui cum fapuntiá vadit.

Que deux., trois , ou plusieurs voix répondent à

la proposition,

29. Tantum hoc repete quantum cum aliis focia-

re vidtbit.

3p. Non qui inceperit ,sed qui perfcvcravcrit. , '

31. hque reditqut fréquent. \

Un petit trait de chant qui est dans une patrie

doit se répéter jusqu'à ce que les autres parties

aient fini de chsnter. 11 ne s'agit que de distingua

dans le canon ce petit trait de ebant, & de Le consi»

ruier , fans l'intexroaipre , jusqu'à la fia.

^i.DÎrÏscit, } i**>pl°**riplo,6u.

La partie qui répond doit doubler ou tripler la

valeur des notes , ou les diminuer de la moitié , ou

des deux tiers, &c. .

34. Digniora funt prîora.

La partie qui répond doit chanter les notes dans

Tordre de leur valeur respective , & non dans

Tordre où elles font notées : c'est à-dire , les ma

ximes d'abord , ensuite les longues , puis les biivts ,

les femi4>rìves , Sec. Quel travail ! & quelle pénible

futilité 1

Chaque fois que le charit ou le sujet recom

mence , il faut descendre ou monter d'un ton.

37. Et fie Je fingulis.

Si la première note est suivie d'un point , la

partie répondante doit chanter en pointant toutes

Les autres notes,

38. Nigra fum fed formofa. .

39. Ceecus non judicat de colore.

La partie qui répond doit chanter les noirci

comme si c'étaient des blanches.

40. Q"' ft exaltât humiliubitur.

41. Qui fe humiliât exaltabitur.

41. Plutonia fub'út regna

43. Contraria contrariis curantur

44. Qui non est meciun contra me est.

4^. Uuo adverfi adv rfe in unum. ,

Oh doit chanter la réponse en sens contraire ,

de manière que si la pa'tie proposante monte, la

répondante descend , & st la première descend , U

dernière morue,

46. De minimis non curât prtetor.

La partie répondante ne doit chanter ni les mi-

nimts, ni les semi-minimes , c'est à dire, ni les blan

ches , ni les noires, quoiqu'elles soient notées dans

la proposition.

47. Me opportet minui , illum autem crefeere.

L'antécédent , ou partie proposante , diminue de

la moitié la valeur des notes , & la partie répon

dante les augmente du quadruple.

48. Qui venit pvft me ans me faBus est.

Le conséquent ou la réponse est fait avant Tan-

técédent ou la proposition : alors le véritable

sujet
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sejet du canon n'est pas le premier chant quî fe

tait entendre, c'est celui qui répond.

49. Exurge in adjutorìuzt mìhl.

Répondez à l'unisson.

*,o. Vous )eunert\les quatre-temps. ( Ce mot est

ainsi en françois, dans les recueils italiens, si cc n'est

qu'au lieu de vous jeunere^ , il y a vous jejunere^. )

Répondez après la valeur de quatre tems , c'est-

à-dire de quatre brèves.

51. Refpìct in me : ostende miki faciem tuam.

La partie répondante chante les mêmes notes

que celle qui propose , mais en sens contraire ;

de façon que l'une est toujours tournée vers

l'autre.

52. Camus duarum facierum.

53. Toile morts , placido maneant sufpiria cantu.

On peut chanter la réponse avec les pauses

ou fans les pauses , mais il faut toujours observer

le soupir , s'il y en a un écrit dans la proposi

tion, pour que les tems soient toujours complets.

f 4. Dum lutcm habcùs crédite in lucem.

5 <j. Qui sequitur me non ambulat in tenebr'u.

La partie qui répond ne chante point les notes

noires , mais seulement les blanches.

56. Intendamì chi pub , che m intend' ìo.

M'en tendra qui pourra, moi je m'entends.

Pour celle-ci , c'est vraiment une énigme; &

le defí énoncé dans cette phrase italienne n'est

point une fanfaronade ; fans une attention ex

trême, & une grande habitude de ce genre de

musique , il est impoílible d'en deviner le mot

Le canon fermé , noté fur une seule ligne &

fur une feule clef, n'a d'autre signe extérieur dans

toute son étendue , que le guide , placé fur

les notes où doivent entrer les différentes par

ties. Mais à chacune de ces notes marquées du

signe la clef change dans l'intention du compo

siteur , fans qu'elle change en apparence , & c'est

ce que veut dire fa devise ou son mot énigma

tique. U s'agit donc de deviner quelle nouvelle

clef succède à la première , puis à la seconde ,

enfin à la troisième ; ce qui ne se peut fans une

grande connoissance de l'harmonie , & beaucoup

d'habitude. On trouve, planches de musique, fig. 55,

un canon de cette espèce , d'abord scrmè , &

ensiiite noté en partition.

II seroit inutile aujourd'hui de déclamer contre

ces abus de la science , ou plutôt contre ces niai

series scientifiques. Elles font heureusement hors

de mode. Je ne parle pas des canons eux-mêmes ,

qui , lorsqu'ils font composés fur un chant agréa-

Mujìqu*. Tome 1.

blé , plaisent toujours à l'oreille , & lut pro

curent, plus qu'aucun autre genre de composi

tion , le ientiment d'une harmonie pure & mélo

dieuse : je parle seulement de cette obscurité af

fectée & énigmatique dans la manière de compo

ser & de noter ; de ces tours de force harmoniques,

en un mot , de ces canons renversés , rétrogrades , à

double face , &c. fur lesquels pâlissoient les an

ciens maîtres , pour le seul plaisir d'y faire pâlir

les lecteurs , & dont Tunique fruit , quand on étoit

parvenu à les déchiffrer , étoit de faire bailler i'au-

ditoire.

On s'est lassé de faire de la musique pour lei

eux : on n'en fait plus que pour les oreilles.

'.n cette matière , comme en beaucoup d'autres ,

on fait très-bien de prendre pour devise , ridicuiun

est difficiles habere nugas , &C de renvoyer ces épi

neuses minuties , & toutes ces difficultés inutiles ,

avec les fausses subtilités des anciens scholasti-

ques, avec les etufs , les huches & les ailes de

quelques poètes grecs 6c latins , avec leurs acrosti

ches, &c. &c.

Le génie tire parti de tout. J'ai dit que les

canons , lorsqu'ils font composés fur des chants

agréables , plaisent toujours à l'oreille. Je pouvois

ajouter qu'ils entreroient même avec succès dans

la musique dramatique , & qu'ils y scrviroient à

l'expremon autant qu'à la beauté de l'harmonie.

Le Père Martini est de cet avis , & il cite pour

exemple le dernier mouvement du duo si connu

de la Buona Figliuola : è tal contenu , &c. Che

più ! dit-il , vediamo introdotto a giorni nostri d*

ujio de' più eccellenti composttori di mufica dram-

matica Nicola Piccinni, un canone aWuniJfono a.

due voci su quelle parole del Dramma giocofo

intìtolato : la Buoha Figliuola , che dice : E' tal con-

tento , qucllo cICio fento , &c. ( 1 ) Ce canon est

en effet plus expressif que ne le seroit une mu

sique simultanée. Le Marquis & la Cechina font

fi transportés de plaisir qu'ils ne peuvent s'attendre

& dire ensemble les mêmes choses ; ils s'inter

rompent , 65c se suivent l'un l'autre avec un dé

sordre apparent , mais astreint aux règles les

Íilus sévères. L'art du Musicien est tel qu'il s'est

ervi de cette gène même, & de cette extrême

régularité, pour peindre un sentiment confus &

tout le désordre de la joie.

On peut joindre à cet exemple celui d'un

choeur du même Maître , dans l'un de ses opéras

françois ; c'est le choeur des Prêtresses , fans mur

murer servons Us Dieux, dans l'íphigénie-en Tau-

ride. La marche contrainte d'un canon à la quarte y

est tellement adoucie par la beauté du chant des

deux parties qui se répondent, qu'il en résulte

une expression plus douce 8c plus religieuse que

(1) Préface Je la deuxième partie it l'Efiìi soniamerit.il,

oa Saggio soniiintntsít pratico di Coutripuhto fugato.

C c
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fi ces deux parées se scisoient entendre à 1» soi*.

Mais ce font là de ces secrets de l'art qui ne

sont pas entre les mains de tout le monde ; ils

ne sont qu'un jeu pour un compositeur qui joint

la profondeur des connoissances à la fertilité du

génie; mais ce scroient des difficultcs insurmontables

pour plus d'un de ces musiciens qui, malheureux

ou côté du chant, dont tout le monde est juge ,

ont acquis à fi bon marché la réputation de favans

Harmonistes. ( M. Ginguené. )

C A N O N I Q U E M E N T, adv. On dit en

musique qu'une partie imite l'autre canoniquement ,

3[uand elle fait exactement les mêmes notes , pau-

es.&c. (A/, de CaJMàon.)

CANTABILE. AdjecTifitalien , qui signifie chari

table, commode à chanter. 11 se dit de tous les chants

dont, en quelque mesure que ce soit, les inter

valles ne sont pas trop grands , ni les notes trop

précipitées ; de sorte qu'on peut les chanter aisé

ment, fans forcer ni gêner la voix. Le mot cantati'e

.passe ausli peu-à-peu dans l'ufage françois. On dit :

parler-moi du cantabile ; un beau cantabile me plaú

plus que tous vos airs d'exécution. ( /. /. Roujfeau. )

* II est difficile de présenter une définition plus

fausse que celle que donne ici Rousseau du mot

cantabile. i°. Rien n'est assurément moins commode

à chanter : il n'y a pas au contraire en musique

de morceau plus difficile. Comme le mouvement

en est nécessairement lent , il y a peu de voix capa

bles d'y soutenir des sons toujours purs & justes, &

il faut une oreille bien fine & bien exercée pour en

sentir la mesure; a". 11 n'est pas vrai que dans un

«antabile les intervalles ne puissent pas être fort

grands : c'est au contraire dans ce g^enre de mor

ceaux où le compositeur se plait à en offrir de

tels aux chanteurs , pour faire briller la justesse de

leur intonation , parce que la lenteur du mouve

ment leur permet de les saisir avec plus de facilité ;

3*. II n'est pas même vrai que ce soit un adjectif,

ou du moins il falloir dire qu'il est pris ici substan

tivement cosime un mortel , un jaloux , le boire , le

m inger.

Cantabile signifie donc chantable , ce qui est fait

pour être chanté, à proprement parler, c'est-à-dire ,

lespece de morceau où l'on doit réunir tous les

moyens, tous les pouvoirs, tous les ornemens du

chant. En Italie on divise les morceaux de musi

que en trois genres principaux ; i°. VAna parlante,

l'air parlant est celui où 1-; compositeur s'est sur

tout attaché à exprimer les paroles & la situation.

C'est ce que nous appelions des airs d'expression;

ils sont ordinairement d'un mouvement animé ,

tomme la passion qu'ils ont à peindre , & même

lorsqu'ils sont lents , le chanteur qui a du goût ne

doit s'attacher qu'à rendrî le sentiment que le com

positeur a voulu y meure ; z". VAria di bravura

pu ù'a&ilità , l'air de bravoure ou d'exécution ,

est celui que le compositeur a sait uniquement

pour lc chanteur , pour faire valoir la volubilité

de son gosier , & son adresse à rendre toutes les

difficultés d'une exécution rapide : on sent qu'il

faut absolument que le mouvement en scit vif; 30.

Le cantabile. 11 y a dans les compositions drama

tiques des momens où faction (e repose , oìi le per

sonnage peut s'arrêter qu. lqr.e temps fur un senti

ment calme, soit que ce sentiment soit agréable, ou

même qu'il soit dotilcureux. C'est- là le cas de faire

du canta ile. L ame des auditeurs qui a dû suivre les

émotions du personnage , se trouvant dans une

situation également tranquille , quoique toujours

affectée , peut se livrer un instant au charme d'une

mélodie indépendante d'une expression bien

déterminée. C'est ainsi que dans un drame parlé,

lorsque la situation n'est pas plus animée que nous

ne le supposoi's ici , on se plr.ît à entendre une

description brillante de tous les charmes de la

poésie , quoiqu'elle n'aide point à la marche de

faction.

Puisque le propre du cantabile est de se reposer

sur un sentiment , il est évident que son allure

doit être lente. Elle doit l'ctre ausii pour donner

au chanteur lc temps de développer la beauté

de fa voix, dont on ne peut bien juger que dans des

sons soutenus ; c'est à lui à mêler ces sons de

quelques passages plus rapides , tant afin d'endétruire

la monotonie , que pour faire juger qu'il fait allier

une exécution délicate à la justesse, à la pureté

de l'intonation. Le mouvement large du cantabile

sert encore à faire appercevoir à l'auditeur des

nuances de modulation qui lui échappent souvent

dans les mouvemens vifs. On y peut mettre & l'on

y met souvent des intervalles escarpés & difficiles :

ils y sont beaucoup mieux placés que dans la vitesse,

qui ne permet ni à la voix de les faire bien justes ,

ni à l'oreille de les bien apprécier. Les passages

dont le chanteur est dans 1 usage d'orner le can

tabile penvert être aussi rapides que son gosier le

lui permettra ; mais s'il a ciu goût, ils ne feront

jamais disparate avec le fond de la mélodie qu'il

laissera toujours sentir. C'est une draperie élégante

£k riche sous laquelle on doit toujours appercevoir

le nud. (11 est inutile d'ajouter qu'il doit être encore

plus scvére à l'égard de l'harmonie. ) On reproche

quelquefois aux Italiens d'étouffer le chant sous

des broderies trop multipliées. Ce n'est peupêtre

pas l'abondance qu'il cn faut accuser autant que le

choix. Un seul agrément de mauvùs. goût peut

nuire d ivantage à ta mélodie , qu'une multitude de

passages qui scroient tous dans le style propre du

morceau.

Si tout ce qui vient d'être dit est conforme à la

raison , comme il Test à ('expérience des Italiens

depuis près d'un siècle, pourquoi donc avons-nous

sor le cantabile des idées si opposées aux leurs ì

Nous ne voulons pas , 011 nous voulons peu d'or-

nejnens dans le cantabile que la voix exécute ,
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quoique nons en permettions aux înfliumens amant

qu'Us en veulent faire On se sonde sur les lieux

communs suivants qu'on répète fans cesse au lieu iVen

examiner la valeur; i°. Qu'une belle simplicité

est préférable à tontes les broderies qu'on y vou-

droit joindre. a°. Que le chant doit exprimer les

paroles , & qu2 les agrémens nuisent à 1 expression.

3°. Qu'un personnage affecté d'un sentiment vif

ou profond doit exprimer simplement 8c rapide

ment sa pensée ; tout ce qui sett à l'embellir, la

paílìon doit le dédaigner: 8c l'on est si persuadé

de cet axiome , que l'on permet les broderies dans

les airs de concert, parce que celui qui les chante ne

représentant point un personnage , n'a aucun sen

timent à faire partager à ses auditeur :.

On défend fur-tout aux chanteurs d'ajouter des

ornemens â ceux que l'aitteur a employés ; il les

auroit écrits , dit on , s'il avoit voulu qu'ils y

fussent.

Examinons ces assenions. 1". Une belle simpli

cité rjl p'cfé'Mt à mutes lesbrjde-ies. Assurément

la simplicité est désirable dans tous les arts: c'est

le but auquel rem Iiommj de goût doit tendre ;

elle est préférable aux ornemens d'un mauvais

choix. Mais il faut bien prendre garde de confon

dre la simplicité avec la nudité. Un morceau d'ar

chitecture peut être simple quoique fort orné. Une

belle femme peut être mise avec simplicité quo*-

qu'avec élégance, 6c son élégance est nécesìaire-

ment composée de divers ornemens. La poésie de

Racine est sert simple; dira-t-on qu'elle n'est pas

ernée ? Si tel de ses personnages n'employoit que

le nombre de mots nécessaire pour rendre maté

riellement son idée, une tirade de vingt vers se

réduiroit a deux lignes de prose , mais alors ce

fcroitde la nuJiié & non de la simplicité. La poésie

en elle-même est un ornement: siiut-il renoncer à la

poésie ? La simplicité ne consiste donc pas à rejetter

les ornemens , mais à les d-.sposer avec assez d'art,

pour quïls embellissent le sujet au lieu de Tof-

fusquer.

a°. Le chant doit exprimer les paroles & les aprë-

mns nuisent à Vexpression Je voudrois bien qu'on

médît comment & pourquoi. Si le chant en gé

néral peut donner l'idée d'un sentiment , comment

Í1Ì1; sieurs notes coulées à la fois fur une feule fyl-

abeferont-el les plus contraires à l'expression qu'une

feule note mise fur chaque syllabe ? On rend en

musique des fentimens de différentes espèces ; la

Îjaíté, par exemple, quand elle est vive 8c bruyante,

e plaît à unrhytnmcsyllabique 8c sautillant. La fureur

& toutes les passions violentes qnt se hâtent de s'exha

ler s'arrangent mieux de la rapidité d'une marchefy 1-

lahique ; mais il est des fentimens plus doux : la joie

qui s'épanouit, la tendresse, la mélancolie ne cher

chent point à s'exprimer avec tant de précipitation.

11 est certain que les sons coulés de deux , trois ,

ou quatre notes , donnent à la mélodie une moleste

çui convient très-bien à certaines affections; si l'on

en permet jusqu'à quatre pourquoi n'en permettroit-

on pas davantage f Sc si ces jeux de gosier plaisent

à l'oreille pourquoi nuiroient-ils au plaisir du

cœur? Puisque ces petites notes font nommées

agrément, que le chan: en est véritablement em

belli 8c Poreille flattée , comment seroient-elles

contraires aux paroles fur lesquelles elles se trou

vent ? Puisqu'il a été permis au poète de

ri-pandre fur ces. paroles toutes le> fleurs de la

poésie , comment seroit-il défendu au musicien de

le* parera son tour de toutes les grâces du chant ? Les

ornimens , recherchés dans tous les art; , neseront-

ils interdits qu'à celui de la musique ? Proscrire les

agrémens du chant dramatique , est la même chose

que proscrire la poésie de ; drames récités. Que Ton

aile qu'il est des semim-ns plus ou moins sévèrés ,

qui veulent être ornés d'une manière différente

& qui leur soit propre , on auia raison Le fron

tispice du temple de Minerve ne doit pas ressem

bler à celui de Vénus. Une reine en habit de repré

sentation ne doit pas être parée comme une dan

seuse de théâtre. Mais de ce qu'il y a des ornemens

convenables à chaque gçnre , il n'en faut pas.

çonclure qu'on doit les rejetter tous.

3°. Un personnage affecté d'un sentiment vis on-

profond doit exprimer jimpUment & rapidement sa

peyee, Cela est vrai pour un sentiment vif, mais

njn pour un sentiment profond , sur lequel le

personnage se plaît à s'arréter ; car j'avoue que

les agrémens du chant retardent l'expression de la

pensée comme les images que le poë e emploie

pour embellir la sienne. Mais , dit-on , si ce sen

timent est mélancolique, les agrémens y seront

nécessairement déplacés. Eh ! pourquoi donç ? Des

petites notes , passées même rapidement, ont-elles

un caractère distìnctif de gaîté qui ne puisse s'allier

avec aucune expression triste ? Quel est l'homme uns

peu sensible qui n'a jamais été ému jusqu'aux lar

mes en entendant exécu:er un beau cantabile par

un habile instrumentiste ? Cependant l'artiste a cer

tainement lié par une, seule de petites notes , plai

cèes avec goût, les sons soutenus 8c touchans de ce

morceau; car, c'est ainsi que nous l'avons dit au

çp,mmencementde ect article , un privilège accordé

à la musique instrumentale. L'oreille n'en a pour

tant pas, été blessée ; l'expression n'en a pas

été détruite ; on peut même avancer que s'il n eût

joné que la note, çe bc?u chant auroit fini par

paroitre monotone , 8c auroit perdu de son effet.

Mais, ajoute -t-on , ce n'est pas ainsi que la passion

parle ; un amant bien épris ne fait point de

roulade en disant je voat aimr. Cela est vrai, mais

le chant n'est point de la simple déclamation;

8c quand un amant bien épris dit je vous aime , il

ne chante point du tout, il ne le dit même pas

cn vers. Les arts doivent s'approcher de la vérité ,

mais par des procédés qui leur sont propres 8t

fans sortir des bornes qui leur sont prescrites. S'ils

étoient la vérité elle-même r ils ne seroient plu*

des arts,
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Enfin «n défend aux chanteurs de broder lìdit

du compositeur; ceci est une affaire de convention.

En Italie le compositeur écrit un cantabile tout

simple, parce qu'il suppose au chanteur assez de

goût & la této assez harmonique pour remplir

convenablement ce canevas En France, où l'on

a quelques raisons pour moins compter fur l'ha-

Itilet: du chanteur , on ne lui laisse rien à faire.

St le compositeur veut que ses sons soutenus soient

liés l'un à l'autre par des petites notes , il les

écrit. Qu'en résulte-t-il ? Qu'en Italie un chanteur

est à portée de développer des talens plus étendus ,

& qud l'auditeur joint au plaisir de la variété

celui de juger en même temps l'imagination du

Compositeur 6k celle du virtuose. En France, au

contraire , le chanteur n'est plus qu'un simple

exécutant, 6k l'auditeur entend toujours la méme

chose,, puisqu'on ne peut lui faire entendre que

ce qui est écrit. ( M. Framery ).

CANTATE. / s. Sorte de petit poème lyrique

qui se cnjnte avec des accompagnemens , 6k qui ,

bien que fa't pour la chambre, doit recevoir du mu

sicien la chaleur & les grâces de la musique imita-

tive & théâtrale. Les cantates font ordinairement

composées de trois récitatifs , 6k d'autant d'airs.

Celles qui font en récit, & les airs en maximes,

íont toujours froides & mauvaises; le musicien doit

les rebuter. Les rr.;illeiires font celles où, dans une

situation vive & touchante , le principal personnage

parle lui-même; car nos cantates font communément

à voix feule. II y en a pourtant quelques-unes à

deux voix en forme de dialogue . ck celles-là font

encore agréables , quand on y fa t introdure de

Tintérét. Mais comme il faut toujours un peu d'é

chafaudage , pour faire une forte d'exposit'on ,

& mettre l'auditeur au fut , ce n'est pas fans raison

íue les cantates ont passé de mode , & qu'on leur a

substitué , même dans les concerts , des scènes

d'opéra.

La mode des cantates nous est venue d'Italie ,

comme on le voit par leur nom qui est italien,

& c'est ('Italie aussi qui les a proscrites la première.

Les cantates qu'on y fait aujourd'hui font de véri

tables p'èces diamatiques à plusieurs acteurs, qui ne

diffèrent des opéras qu'en ce que ceux-ci se repré

sentent au théâtre , oc que les cantates ne s'exé-

cutent qu'en concert : de forte que la cantate est

fur un sujet profane ce qu'est l'oratorio fur un

sujet sacré. (/. /. Rousseau.)

Cantate. Le mot cantata , selon Ducange ,

étok d'usage dans Féglise , dés Tannée 1314,

pour exprimer ce qu'on a depuis appellé antiphona,

antienne , 6k ces ino s font encore fynonimes en

Allemagne. On a depuis appellé cantates dans

l*Eglise Romaine, des morceaux de musique sacrée,

à-peu-près du merae genre que les motets , mais

qui en disséioient en ce qu'ils étoient mêlés de

récitatif,

Çarissirai ) Graziani , Ba fia ni , & d'autres cé-

lèbres compositeurs , firent , dans le dernier siècle;

des cantates sacrées , qui eurent une grande répu

tation. La musique de chambre s'étoit déjà

enrichie avant eux de cantates profanes , aux

quelles la récitation musicale des premiers opéras

italiens avoit donné naissance.

Ces sortes de compositions suivirent les diffé-

rens progrès du spectacle qui leur avoit servi de

modèle. Elles étoient d'abord, comme les scènes

d'opéra , presque toutes en récitatif : seulement

on y employoit des chûtes ou cadences régulières»

fur lesquelles le chanteur s'accompagnant lui-même,

ou accompagné d'un seul instrument , avoit la li

berté de s'arrêter 6k de montrer son goût 6k ses ta

lens.

On y introduisit ensuite un seul air , distinct du

récitatif, presque toujours à trois temps, & qui

se répétoit fur différentes stances , après chaque

partie narrative dn poëme. Le terme dacapo n'étant

pas encore en usage , on notoit l'air entier autant

de fois qu'il étoit nécessaire , quelquefois en ré

pétant les mêmes notes , mais plus souvent avec

de légers embellissemens fur le mime fond de

mélodie dans les différentes stances. Le dacapo

paroit avoir été employé pour la premiè'e fois,

vers l'an 1660 ( voyez dacapo ) , 6k il passa,

comme toutes les autres nouveautés musicales , du

mélodrame dans les cantates.

On attribue communément cette invention à la

Signora Barbara Stroqrï , noble Vénitienne , qui

publia cn 165} des compositions vocales, fous

le titre de cantate , ariette , e duettì ; mais le terma

de cantata se trouve à la tète d'un petit poëme ly

rique narratif, dans les musiche varie a voce fol*

de Bemdetto Ferra i, imprimées à Venise en 1638 ;

d'anciens auteurs ont même fait mention d'un

certain Jean Dominique Poliafchi , Chanteur de

la Chapelle du Pape , lequel composa quelques

canta-cs, imprimées dès 1618, 6k Loretto Vittori,

Soprano de la m:me Chapelle, en 162», étoit

célèbre par son talent pour composer des airs fck

des cantates de chambre.

II y a quelque différence entre le récitatif 6k

l'air dans une cantate burlesque de Tarquinio Me*

rula , intitulée Curtio prccipitaio , composée en

1 638. On y voit non-feulement d'assez longs paf"

sages ou espèces de roulades , fur les rerm'naifons

6k les cadences des phrases du récitatif, mais de

fréquens changemens de mesure , 6k des mou-

vemens à trois temps , entièrement différens du

simple récit.

Ce ne fut que quelques années après , que le

récitatif reçut fes dernières loix 6k son vérirable

caractère , dans les productions de Carissimi 6k de

Stradella. II fut alors entièrement distinct de l'air ,

dans les cantates comme fur le théâtre. On con

serve dans le Musavn britannique plusieurs can

tates de Carissimi ; entr'autres celle fur la mort

de Marie, Reine d'Ecosse, commençant par ces
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flirts î fem* , lascia cKio parlì , où l'on trouve

des traits de récitatif de la déclamation la plus

vraie, & des airs touchans, simples 6k pathé

tiques.

a II y a , dit M. Burney , quelque chose d'in

téressant dans les compositions les plus communes

de cet admirable Maître ; & l'on peut certainement

remarquer dans ses ouvrages plus de traits d'une

belle mélodie , que dans ceux d'aucun autre com-

positeut du dix-septième siècle. 11 n'y a aucune

de ses cantates qui n'offre encore quelque chose

de neuf, de curieux & d'agréable ; mais particu

lièrement dans les récitatifs dont plusieurs me pa

raissent les plus expressifs , les plus touchants ,

les plus parfaits que j'aie jamais vus. Dans ses airs

il y a souvent des passages doux & gracieux qui,

depuis près de cent ans , n'ont encore rien

perdu. »

Mvco-Antonia Cestì , célèb'e par ses opéras , ne

l'cstpas moins pour avoir été l'un des premiers à per

fectionner le récitatif& la mélodie dans les cantates.

llflorissoit dès Tannée i6ji , date de son premier

Opéra. II enrichit le récitatif de plusieurs formes de

chant que ses prédécesseurs avoient laissées à in

venter dans la musique narrative, & qui y sont

consacrées depuis. <■<■ Quant à la mélodie , si l'on

formoitune collection des passages les plus élé-

gans & les plus frappans des meilleurs compo

siteurs du dernier siècle, qui sont encore & qui

doivent toujours être agréables, comme ©n a re

cueilli les beautés des anciens poètes 6k des mora

listes , les cantates 6k les autres ouvrages de Cesti

en fourniroient un très-grand nombre. Une telle

collection laisseroit peu de chose aux compositeurs

qui font venus depuis , môme à ceux qui ont été

le plus vantés pour l'originalité & l'invention.

Elle réprimeroit la vanité moderne , & termineroit

toutes disputes fur d'injustes réclamations. Burney ,

kìfl. ginér. n

Luigiroílî , Cavalli , • Legrenzi , Pafqualini ,

Bandini , se distinguèrent égalemcn- par des can

tates où chacun s'essorçoit d-; mettre quelques nou

veaux, tours , & de donner au chant & au réci

tatif des formes plus parfaites , plus élégantes &

plus expressives. Parmi les recueils de leurs com

positions , conservés par les curieux en Italie , M.

Burney en a trouvé un précieux , qui étoit le livre

de musique du fameux Salvator Ilofa , Peintre ,

Poète 6k Musicien. Les paroles de plusieurs des

cantates que contient ce recueil sont de Salvator

Rosa , & huit toutes entières sont mises en vers ,

en musique , & copiées par ce Peintre célèbre.

Elles ne sont pas seulement, dit M. Burney,

admirables pour un amateur ; la mélodie en est

supérieure à celle de la plupart des maîtres de son

temps.

On peut appeller le commencement du siécle

prisent l'âge d'or des cantates en Italie. Ce genre

de musique y fut perfectionné par le génie &

le savoir d'Alexandre Scarlatti , de Gasparini , de

Bononcini , de Lotti , du Baron d'Astorga , & de

Benedetto Marcello.

Le compositeur de cantates le plus volumineux

& le plus original qui ait peut-être jamais existé,

est Alexindre Scarhtti. Le génie de ce Maître étoit

réellement créateur ; des recueils manuscrits , no;cs

de fa main, avec la date de chaque pièce, prou

vent qu'il en composoit très-souvent une chaque

jour. A Texception de quelques tours qui ont

vieilli , ses chants ont encore la fraîcheur de ht

nouveauté; & l'on y reconnoît la plupart des

motifs 6k des traits de chant dont se servirent après

lut les meilleurs compositeurs des quarante ou

cinquante premières années de ce siècle.

Pendant le séjour que ScarUuti fit à Naples , il

avoit une si haute opinion de Franrefco Gasparini,

compositeur & claveciniste célèbre à Rome , qu'il

plaça chez lui son fils Dominique , & le lui donna

pour élève. Ce témoignage de confiance occasionna

une correspondance singulière entre ces deux

grands Musiciens. Gasparini composa une canta<t

dans un style savant , rempli d'art , digne enfin

des regards d'un tel Maître ; & il l'cnvoya cn

présent à Scarlatti. Celui-ci ne se borna pas à

ajouter un air en forme de pofl-fcrìptum à cette

épître musicale ; mais il répondit à Gasparini, par

une autre cantate d'un style encore plus subtil

& plus recherché , composée sor les mêmes pa

roles. Cette réponse produisit une réplique. Gas

parini envoya à Scarlatti une autre cantate où les

modulations 6k le récitatif étoient, pour ainsi dire ,

hérissés de science. Scarlatti , déterminé sans doute

à avoir le dernier mot dans cette correspondance ,

lui envoya encore , sur les mimes paroles , une

seconde • composition , où la modulation est la plus

étrange , la manière de noter la plus équivoque

6k la plus embarrassante peut-étre , qui ait jamais

été confiée au papier. Les choses cn restèrent là.

Les cantates de tous ces Maîtres sont fms autre

accompagnement que la basse. Porpora qui les

suivit , ajouta des violons ; ses cantates sont en

core estimées pour l'excellence du récitatif, le

bon goût 6k 1e style vraiment vocal des airs. Celles

de Léo , de Vinci, de Pergolosi sont accompagnées

de même. On trouve dans YOrfto de ce dernier

maître un style supérieur , une grande expreflîon,

une extrême vérité, un récitatif qui s'elève quel

quefois jusqu'au sublime , 6k des airs d'une mélo

die touchante , noble , gracieuse , digues enfin de

l'auteur du Stabat.

Après la mort prématurée de ce grand homme ,

les cantates qui avoient été composées avec pins

de soin , 6k chantées avec plus de goût 6k d'ha

bileté qu'auenne autre espèce de musique vocale ,

pendant la fin du dernier siècle 6k au commen

cement de celui ci , semblent avoir été totalement

abandonnées. Sarti les a fait revivre de nos jouis, U
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a n»;s en espèces de cantates plusieurs de ce* char-

mans petits poèmes de Métastase, iutimlés Can-

zonmtte. II les a composées exprès pour les voix de

Pacchierotti , de Marches» , de Rubinelli. On con

çoit aisément quelle doit être la perfection d'une

musique de chambre faite par un pareil Maître,

& exécutée par de tels chanteurs.

On a donné aulTi en Italie le nom de cantates

à des ouvrages d'une étendue considérable , accom

pagné* d'un orchestre nombreux, exécutés dans

des fêtes publiques & dans des occasions d'éclat.

Ainsi , quand le Pape Ganganclli & le Rot de

Portugal se furent réconciliés, en 1770 ; & quelque

temps aptes, lorsque l'enrpereur Joseph II arriva

à Venise , dans son premier voyage en Italie , on

chanta à Venise & à Rome des cantates aussi

longues que des opéra. C'étoientdes poèmes com

posés exprès , dialogués entre plusieurs person

nages , mais exécutés fans action , fans changement

de scènes, & feulement chantés comm: les Oratorio.

Les cantates proprement dites ont été fort à

Ja mode en France, au commencement de notre

siècle. Mcntécîair , Campra , Mourct , Batistin ,

& fur-tent Ocrambaut, y excellèrent , & en ont

laissé des recueils où l'on apperçclt , parmi les

défauts de ce temps cù la musique italienne

étoit inconnue en r rance, beaucoup dY.rr & de

connoissance de rhnrmctiic , des chants assez heu

reux , des basses bien travaillées , & fur-tout des

récitatifs , où l'accent de la déelamat'en & le gé

nie de la langue font parfaitement observés.

Quant aux poèmes rie ces cantaus , ils font

presque toujours écrits avec facilité : plusieurs

même le font avec grâce , & quelques-uns avec

force. Mais si les cantates qui for.t cn récit , &

le< airs en mjximes , font toujours froides O m.iu-

*•aises , comme le dit J. J. Rousseau, il y en a

bien peu qui ne soient comprises clans cette sen

tence. Celles riCois de J. B. Rousseau n'en sont

pas exceptées. Quelques-unes font pourtant des

chef-d'eeuvres de poésie 6s. de style, mais presque

toutes ont de très-grand'» défauts pour la musique ,

fejr tout dans la partie des airs. Les maximes ga

lantes qui les remplissent d'ordinaire ne présentent

au Musicien que de froids canevns. On nie par-

dcnuira d'en citer quelques exemples.

Des tfois airs que contient ch;cune de ces

eant.res , il y en a toujours un en maximes , &

quelquefois deux , cinme dans celles d'Adonis

& de Thétis Cette dernière est charmante : ridée

en est 'ingénieuse ; la partie du récit est parfai

tement véríì!iée,& prête aux effets du récitatif

obligé. Mais lorsqu'après s'être échauffé par degrés ,

Je Musicien arrive au second air, de quelle glace

n'çlt-U pas saisi en lisant çes deux quatrains í

le guerrier qui délibère

TVu mal li cour au dieu Vars. :

1 'aman: r e rtiompbe gu:i«

p'arfrorte les hixvdi.,

Quand le péril nous ítonre.

N'importunons point les Dieux ;

Vi'nus, ainsi que BJ'one,

Àia>: les audaciejx»

La car.rate de ÇiRCÍ: est regardée , avec raifoit-;

comme la plus bc le de Rousseau; le premier

récitatif débute par une grande irruge ou peut se

déployer toute rimaginition du compositeur. 11

finit par des ver, pleins de sentiment, qui amènent

à merveille le premier air,

Cruel auteur Jes troubles de mon a ne ;

dont on peut faire un beau morceau d'expression.''

Le second récitatif est d'un caractère tout diffé

rent : Circé cesse de se plaindre.

Elle in/oque à fards et is tous les Cieux du Tínare;

La nuit est troublée, tous les élémens font

bouleversés. Le Poëte s'exprime cn ver. subli

mes ; mais quoiqu'il serve bien lo Musicien ,

il lui donne une táeiie assez difficile à remplir,

dans ueuf grands vers alexandrins, rous à-peu-

près de la m:m: couleur , tous conficrés à

peindre des esscrs physiques , & le renversement

de la nature.

La difr.culté redouble aux douze petits vers, don>

il doit composer un air terrible. '

Sa voix tedeutihre

Trouble les Enles :

Un bru;t formidable

Gtorde dar.s les ai;s :

Un voi e ctíroy. ble

Çouvrc l'uniren.i

La terre tremblante

Fríiuii de ierreur

I.'cndc tur-ulente

MU£Ì: ^e fureur :

La lune sanglante

Recule d'Iiortetn-,

Quelle foule d'images! comment les rener-eavee

le feu qu'elles exigent , & les renfermer toutes dans

un seul cadre régulier? Mais le rhythme & l'hat-

monie des vers , la rapidité du style , & cette siie-

ccílîon même d'images effrayantes , allument le

génie , & doivent dicter un motif qui se prête à

tomes ces nuances de terreur; le Musicien fuit le

Poëte , il va même plus loin que lui , & s'il est

vraiment né pour sen art , s'il en possède tous les

secrets , après avoir craint d'abord que Rousseau

ne Uii ait laissé rien à dire , à mesure qu'il avance

dms le développement de toutes les parties de

son air , il sent qu'il ne tiendroit qu'à lui d'en

dire cent sois plus , & que pour n'en pas dire

t op, il a besoin de commander à sa fougue. S'il

ne sent pas en foi cette heureuse surabondance , si
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h fièvre ne le saisit pas, il peut la!sser là ce

norcc.iu & tome la cantate ; U est incapable de

la rendre.

Mais quand il aura franchi ce pas dangereux ,

d'autres obstacles l'arréte.ont peut-être , St ccux-

là, le Pcëtc aurott dù le> lui épargner. Pour éton

ner & pour effsayer, par des peintures accumulées

«les effets de l'art magique, c'etoitbien assez d'un

récitatif de neuf grands vers , St d'un air com

posé de douze vers rapides; vehilant terminer la

cantate par de? images plus douces , cette nuance

nouvelle devoit être placée après l'air , pour q<je

le Musicien, ayant jette toutes fes idées sombres ,

pût délaJer par ce repos son imagination fa

tiguée, 8t avant de reprendre le pinceau, refaire

pour ainsi dire fa palette , St broyer de nouvelles

couleurs. C'est ce que Rousseau n'a pas senti. A

ces peintures horribles il fuit encore fuccéd.r l'hor-

reur ; & par la manière dont il a conçu fa cin-

, le compositeur , enecre tout esfouslé d'avoir

exprimé les frèmissemens de la terre , les mugis

sement de Tonde , le reculcment des astres , ne

peut encore s'arracher à ces objets funestes. U

est attendu par ces six vers qui exigent la même

v'gueur, le même nerf, St m-lheuieusement la

«urr.e couleur que les précédent :

Dans It seïn de la mort ses noirs enchantemens

Vont troubler 1c repos des ombres ;

Les mânes etf.aycs quittent iei.fs mertumens :

L'air retentit au loin de leu s k n_;s hurlemens,

Et les ver cs , échapré. de leur? caverne:; sombres ,

Mi lent à leuts clameurs d'horribles sirflemens.

C'est alors seulement que les vapeurs noires se

dissipent, que le Poète, par une transition heu

reuse, sait succéder à tout ce fracas infernal une

harmonie douce & touchante , & qu'après avoir ,

pendant trop long-temps peut-être , peint les em-

portemens de ta magicienne , il revient enfin aux

douleurs de Vantante :

Inutiles efforts ! amante Infortunée !

D'un Dieu plusfert que toi défend u iestiuíe, &'C.

Cest alors seulement que le musicien peut respi

rer : cependant il trouve encore ici deux vets qui

le forcent de reprendre la trempette infernale :

Tu peux fairecrcr.JSler la terre fous t:spas,

Des Enfers déchaînes allumer la colère.

•Mais ce n'est que pour un instant , ■& s'il a

«té ému comme il doit l'étre par ces mots sim

ples & touchans : inutiles efforts! amante infor

tunée ! il doit fans peine , après ce dernier mou

vement de terreur , donner l'cxpression convenable

aux deux derniecs vers de récitatif, St à l'air agréa

ble qui les fuit.

Cet air est en maximes , mats elles font exp i-

mées avec sentiment ; les fut derniers vers font

cn images; Impression en est poétique, harmo-

ntttife ; Qtinault n'a rien fait de plus doux ni'

de plus aimable.

Dans les champs que l'hiver désole,

F'o-c Tient rétablir sa cour.

I.'Alcyon fuit devant Eo!e,

Eole le suit à son tout ;

Mais sitôt que l'amour s'e.iro'e

II ne conr.oit plus de tetour.

Par les d'.fììcultés que trouve un Musicien dans

la composition de cette cantate , qui est la meil

leure de Rousseau , on peut juger de celles qu'il

doit trouver dans les autres. Un défaut qu'elles

ont presque toutes , St qui leur est commun avec

celle-ci, c'est l'exceflive longueur. Les récitatifs ,

ayant presque toujours quelque chose à peindre ,

exigent non-feulement des accompagnemens , mais

des ritournelles St des incises, qui lient , qui annon- '

cent , qui pri parent ; ce font enfin de grands réci

tatifs obligés , St Fou fait tout ce qu'exige aujour

d'hui cette partie intéressante de la musique. Les

airs , pour faire esset , doivent avoir une juste

étendue ; St quand le Poète a tracé une grande

esquisse , une esquisse de douze vers , par exemple ,

le Musicien ne pouvant , sans être sec, froid,

insignifiant, éviter des répétitions, des retours 5c

des développemens modérés du plan donné par

le Poète , ces airs font nécessairement longs , cou

pés de divers mouvemens, 8t contiennent encore

des reprises inévitables , iudiquées par le Poète

méme. .

- Trois récitatifs St trois airs de cette étoffe font

donc en généial beaucoup trop longs pour être

chantés de fuite. Circé a foixante-huit vers : c'est

à-peu-près la moitié des plus longs actes d'opéra.

Deux récitatifs St deux airs paroîtroient donc de

voir suffire ; St si d'ailleurs , comme on n'en peut

douter , les meilleures cantates font celles où ,

Jans une situation vive & touchante , le principal

personnage parle lui-mcme , suivant Impression de

Rousseau le philosophe , les cantates de Métastase,

qui ont le double mérite d« ce langage direct St

de cette étendue modérée , sont néceua>rem;nt plus

favorables à la musique que celles de Rousseau

le Poète. -

Presque toutes ces cantates , qui n'etoient que

les jeux du dernier grand Poète qu'ait eu l'Italie,

roulent fur des sujet» galans, gracieux, & quel

quefois passionnés; t'eíT toujours le Poète qui parle

ou qui fait parler un personnage supposé.

Tantôt c'est un amant qui vient de taire à sa

m. i-resse un aveu dont elle est irritée ; il s'excuse

auptès d'elle avec adresse, il l'avertit que la co

lère défigure ses traits, « Tu ne me crois pas »

» lui dit-il ; regarde-toi dans cette «pntaLne ; efl-;J



io8 CANCAN

» vrai r te ttompé-je ? peux-tu te reconnoltre f Cet

m ceil sombre , ce front ridé , cet air d'humeur ,

» ne t'òtent-ils pas la moitié de tes charmes ? »

II fait si bien que Cloris laisse échapper un fou-

rire ; il la ramène alors vers la fontaine, ík l'exhorte

à garder toujours cette humeur douce & cette

expression riante , qui lui rend toute fa beauté.

Tantôt c'est un ami qui avertit son ami du dan

ger qn'il court en regardant la beauté de Nice , dont

il a lui-même été l'csclave.

Après le portrait de cette Nice, de fa coquet

terie , de la magie inconnue qu'elle emploie , il

finit par cet air simple , mais plein de sentiment

& de grâces.

« Jamais , si tu viens à l'aimer , tu ne dois

n plus espérer de bonheur ; toujours , toujours

» il te faudra porter tes chaînes.

» Si tu veux lui être fidèle , tu n'auras plus de

n repos : si tu songes à la quitter , tu te sentiras

« mourir. »

Une autre fois Nice rencontre , aux approches

d'une tempête , un amant qu'elle voudroit

fuir : il l'arrêre , & cherche d'abord à l'effrayer,

en lui prédisant un orage affreux. « Vois com

me le ciel s'obscurcit , comme le vent en»

» lève en tourbillons & la poussière & les feuilles

" qu' il arrache. Au frémissement de la forêt, au vol

» incertain des oiseaux épouvantés , à ces gouttes

»» humides qui tombent fur notre visage , Nice ,

» je prévois Ah! ne te l'ai-je pas dit? ô

» Nice ! voilà l'éclair, voilà le tonnerre , &c. >»

11 la fait entrer dans une grotte , où ils se mettent

à l'abri. Elle tremble , elle palpite ; il s'occupe

à la rassurer, m assieds-toi , lui dit-il , tu es en

>• sûreté : jamais , jusqu'ici , la foudre ne frappa

» Ic sein profond de ce rocher ; l'éclair n'y pé-

» nétra jamais. Une épaisse forêt de lauriers l'om-

>» brage de toutes parts , 6k le garantit de la colère

w du ciel : assieds-toi , ma douce amie , assieds

»> toi , & respire. Mais tu te presses toute trem-

» blante , à mes côtés ; & comme si je voulois

« m'éloigner , tu entrelaces , pour me retenir , ma

» main dans les tiennes ! quand le ciel s'écrou-

»> lerott , n'en doute point , je ne partirai pas. Je

» désirai toujours un si doux instant. Ah ! que

» que n'est-il le fruit de ton amour , & non celui

v de la crainte ! laisse-moi, ah ! laisse moi du moins

» m'en flatter. Que fais-je ? tu m'as peut-être tou-

>» jours aimé : ta rigueur eut pour cause la mo-

>' destie , & non le mépris ; & peut-être cette

» crainte excessive sert de prétexte à ton amour.

» Parle, aurois-je deviné? tu ne me réponds pas!

w la pudeur te fait baisser les yeux ! tu rougis. . . .

» tu souris ! j'entends, j'entends ; nè parles point ,

>> ma bien aimée. Ce sourire , cette rougeur en

» disent assez. »

Air. « J'ai retrouvé le calme au mi lier; de la

» tempête. Ah ! puisse le jour ne redevenir jamais

e plus serein !

» C'est le pluî beau de mes jours • c'est idnst

» que je voudrois vivre ; ainsi que je voudrois

n mourir. »

On voit qne chacune de ces petites pièces forme

une scène , un tableau animé , que tous les mou-

vemens en font pris dans la nature , & qu'ils font

exprimés avec une simplicité qui n'exclut ni la

finesse des pensées , ni la poésie du style. U y en

a aumoins une douzaine dont on peut dire la meme

chose , & qui méritent de servir de modèles.

Rien de plus propre à la musique que ces tableaux

champêtres, dont le site varié lui permet d'employer

toutes ses couleurs & ses nuances les plus dé

licates. Qu'un bon Poète imite en vers françoîs

les douze cantates de Métastase , ou qu'il en com

pose dans le même genre ; 6k qu'un Musicien ha

bile les rende avec grâce , avec expression , avec

génie , alors ce genre , pafsi de mode , comme

le dit Rousseau , pourra se reproduire avec succès

dans nos concerts , & y paroître préférable à de

grands morceaux d'opéra , souvent tristes & lugu

bres , 6k qui perdent toujours une partie de leut

charme , en quittant la scène 6k le théâtre pour

lesquels ils ont été faits.

Comme il ne faut point s'approprier le bien

d'autrui , je dois dire que les morceaux traduits

de Métastase , que j'ai cités dans cet article, font

tirés d'une traduction complette de ses cantates,

composée par une femme qui , heureusement

pour moi , aime fes lettres 6k les beaux arts,

mais qui, aussi heureusement pour moi que pour

elle-même, ne les cultive qu'en secret. ( M.

Ginguenc. )

CANTATILLE. f. f. Diminutifde cantate, n'est

en esset qu'une cantate fort courte , dont le sujet

est lié par quelques vers de récitatif, en deux ou

trois airs en rondeau pour l'ordinaire , avec des

accompagnements de symphonie. Le genre de la

cantatilU vaut moins encore que celui de la can

tate , auquel on l'a substitué parmi nous. Mais

comme on n'y peut développer ni passions ni ta

bleaux, 6k qu'elle n'est susceptible que de gentil-

lesse , c'est une ressource pour les petits faiseurs de

vers , 6k pour les musiciens fans génie.

(/. 7. Rousseau.)

Caktatillé. Lès morceaux de poésie 6k de mu

sique ainsi nommés ont presque toujours mé

rité le jugement qu'en porte ici Rousseau; mais

leurs défauts ne sont point de leur essence ,

pas plus qu'il n'est de l'essence de la cantate d'être

composée de récits 6k d'airs en maximes , 6k de

contenir trois grands récitatifs 6k trois grands airs.

Remarquez que les diminutifs n'ayant qu'une

valeur 6k une ' signification relative, les cantaut

de Métastase , qui n'ont que deux airs 6k deux

récitatifs , comparés aux grandes cantates fran-

çoifes , qui en ont trois , ne sont que des canta-

, tilles. Or , comme il paroit démontré que cette

étendue
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étendue suffit, d'après les développemens que doit

avoir aujourd'hui chaque more* au de musique , la

cantatillt de ces fortes de cantates n'aura xlonc

qu'un récitatif & un air , ou tout au plus y join-

dra-t-elle une cavatine au milieu du récitatif.

Mais quoique réduite à des hornes si étroites ,

on sent que rien ne l'empêchede peindre un fen

riment & même une passion. Un bon Peintre a-t-il

toujours besoin d'une grande toile pour produire

de grands effets ? Celui qui saura tout ce qu'on

peut resserrer de pensées & d'images dans un

seul vers ne fera pas embarrassé pour donner,

dans un récitât f de douze ou quinze, & dans un

air de huit , un assez riche canevas au Musicien.

Vingt vers ne font pas plus que soixante exclusi

vement condamné» à la fade gentillesse : une can-

rate est une espèce d'ode. Combien d'odes d'Ho

race disent plus en vingt vers . en seize , en douze ,

& méme en huit, qui de longues & froides pré

tendues odes de la Moite ? Les petits faiseurs de

virs son: mal tout ce qu'ils font , 8c font petits ,

même dans un quatrain, t.es Musiciens fans génie

ne doivent point du tout faire de musique , je

leur défendrai la cantate, mais je ne leur per

mettrai pas même la cantatille. ( M. Gingueni. )

CANTILENA f, f. Terrae italien, quelquefois

employé en françois. 11 sign fie , selon Brossard,

chant, chanson, toute composition de musique bien

modulée. Sa vérir ble acception désigne la partie

chantante en opposition avec les parties de rem

plissage, soit des instrume^ , soit des voix. (Voyez

Cancane. ) ( M. Framcry.)

CANTIQUE, s. m. Hymne que l'on chante en

l'honneur de la Diviniié.

Les premiers & les plus anciens can'iques surent

composés à l'oecasion de quelque événement mé

morable, & doivent être comptés entre les plus

anciens monumens historiques.

Ces cantiques étoient chantés par des choeurs de

musique , & souvent accompagnés de danses ,

comme il paroit par récriture. La plus grande pièce

qu'elle nous offre , en ce genre , est le cantique des

cantiques , ouvrage attribué à Salomon , & que

quelques auteurs prétendent n'être que l'épitha-

lame de son mariage avec la fille du roi d'Egypte.

Mais les théologiens montrent, fous cet emblème ,

l'union de Jésus- Christ & de l'église. Le sieur de

Cahufac ne voyoit , dans le cantique des cantiques ,

qu'un opéra très-biea fait; les scènes , les récits ,

les duos, les choeurs, rien n'y manquoit , selon

lui , & il ne doutoit pas même que cet opéra n'eût

été représenté.

Je ne sache pas qu'on ait conservé le nom de can

tique à aucun des chants de l'église romaine , si ce

n'est le cantique de Siméon , celui de Zacharie , &

le magnificat, appellé le cantique de la Vierge. Mais

parmi noas on appejle cantique tout ce qui se cha nte

dans nos temples, excepté les pseaumqs qui conser

vent leur nom.

Musque, Tome /,

Les Grecs donnoient encore 'e nom de cantiques

à certains monoloaues paflìonn-s de leurs tragédies,

cj 'on chantoit fur le mode Hypod' rien , nù fur

1 Hypophrygien , comine nous ('apprend A/Utote;

au dix-iieuv.éme de ses problêmes.

(/. J. Rousseau.)

* II faut observes que cet article, quoiqu'imprimè

dans le Dictionnaire de Rousseau , & adopté par

lui, est co, Hé presque en entier de celui de M. l'abbé

Mallet, dans l'anc. Encyclopéd.e.

CANTO. Ce mot italien , écrit dans une parti

tion fur la portée vuide du premier violon , mar

que qu'i; doit jousr à l'unisson fur la partie chan

tante. ( J. J. Rousseau. )

CANTO-FERMO , voyez Plain-chant , Chant

fur le livre, contre-point.

CANZONE. f. f.Ce terme ita'ien ne répond pas

exactement à notre mot chanson. C'estune espòcede

poème destiné à la musique, p'us ou moins long ,

divisé en couplets ordinairement de mène sem

blable , & ressemblant assez d'ailleurs à la cantate.

On donnoit autrefois le nom de canine à des mor

ceaux de symphonies fans paroles , qu'on a depuis >

appelles sonates. ( Voyez ce mot. )

Le Dante regardo x les canrom comme l'efpèce

la plus parfaite des compostions lyriques. (Voyez

délia yolgarc eloq. cap. 4. ) U établit pour ce poème

des loix moins rigoureuses que celles du sonnet.

Dans les définitions qu'il en donne , on trouve le

mot cantilena employé comme diminuiif de cançone.

« Quand le sujet du morceau de chant, dit-il, est

» grave ou tragique , on l'appelle cancane : on lui

» donne le nom de cantilena quand le sujet est

» comique ». Le mot de cantilena n'a plus aujour

d'hui que Facception que nous lui avons donnée

plus haut. ( 'W. Framery. ) , . . ,

CAPACITÉ , mot dont on se sert quelquefois

au lieu á'amthus. ( Voyez Ambitus. )

{M. de Castilhon.)

CAPION. I! paroit , par un pass.ige de Pollux ,

(Onomafl, l/v. VI , chap. 9 ) qu'il y avoit un nome

ou air inventé par Terpandre, 6k nommé capion ;

c'étoit un air de Cythare, puisque son auteur pro-

feffoit cet instrument. ( M. de Castilhon. )

CAPITAL, adj. On donne quelquefois cette

épithète au toa ou mode de la ronique d'une pièce.

(M. de Castilhon.)

CAPRICE, f. m. Sorte de pièce de musique libre,'

dans laquelle l'autcur, fans s'assujettir à aucun sujet,

donne carrière à son génie & se livre à tout le feir

de la composition. Le caprice de Rebel étoit estimé

dans scntems. Aujourd'hui les caprices de Locatelli

donnent de l'exercice à nos violons.

í /. /. Rousseau.)

Dd
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* Aujourd'hui les caprices sont passës de mede ,

au m'-ins en musique, & l'on ne prélude plus guère

que fur l'orgue ou fur le clavecin. ( M. Framcry ).

CARACTERE. Avoir du caractère est une ex

pression qui n'est point particulière à la musique :

elle la partage avec les autres arts; mais il est

nécessaire d'en savoir faire une juste application

à l'art musical. 11 n'est pas rare de voir les gens

du monde , & même les artistes , attacker des

idées différentes aux mêmes expressions , pour peu

qu'elles soient métaphysiques , & alors ils ne

sjentendent plus. Le moyen d'éviter cette confu

sion est de définir rigoureusement les termes qu'on

emploie.

Pour qu'une musique ait du caractère , il ne

suffit pas qu'elle exprime les paroles auxquelles

elle est appliquée , ni même la situation drama

tique ; car une simphonie exécutée dans un con

cert & dénuée de "paroles peut avoir aussi cette

qualité. II faut que son expression ait quelque

chose de particulier qui saisisse l'oreille & lame

de l'auditeur , & lui fasse croire que le sentiment

qu'on a voulu peindre ne poirvoit être rendu d'au

cune autre façon.

Le caractère est donc une certaine originalité qui

se sent tout de suite , qui distingue un morceau

de la foule , qui l'éléve au dessus de beaucoup

d'autres peut être mieux faits , plus remplis de

mérite , mais auxquels il manque celui-là , qui lui

attache enfin le sceau de l'immortalité. Pourquoi

l'air des sauvages de Rameau a-t-il survécu à une

infinité d'autres pièces excellentes du même Auteur?

e'est qu'il a du caractère , & les variations de i

la mode , le changement des formes musicales ,

ne peuvent rien contre cette qualité. Tous les ver

sets du Stabat de Pergolefe font également bien

faifj ; il y en a plusieurs dont la mélodie est très-

flatteufe, très - expressive même, & qui cependant

ne font pas restés dans la mémoire ; on n'oubliera

jamais le premier , ni le verset vidit fuum dulcem

natum. Leur caractère ineffaçable fera toujours le

désespoir de ceux qui oseront récrire le Stabat.

II n'est pas du tout nécessaire qu'un morceau

soit du grand genre , ni qu'il soit destiné à ex

primer une grande passion pour avoir du caractère.

On en trouve dans les sentimens les plus sim

ples & dans les plus petits airs. Cette chanson si

naïve & si touchante du tendre Henri , charmante

Gabrielle -, a un caractère très-marqué : c'est celui

que doivent avoir toutes les brunettes , que depuis

quelque temps on appelle improprement romances;

( voyez ce mot ) Auíìï chaque fois qu'on entend

un air de ce genre , c'est à celui-là qu'on le com

pare fans s'en appercevoir. II a pour ainsi dire

fixé le caractère que doivent avoir les airs de cette

espèce. Tous les morceaux d'une composition dra

matique doivent être expressifs , mais ils ne peu

vent pas toujours avoir du caractère , parce que

toutes les situations ne s'y prêtent pas également ,

& qu'on ne sauroìt être sûr d'être tonjours'ori-

ginal. Le caractère dramatique donné par le Poète

a ses personnages aide beaucoup le compositeur

à en donner à ses productions. Aussi , quand c«-

caractère est vague , il en résulte ordinairement que

la musique en manque , à moins que le compo

siteur n'ait eu l'art tít les moyens de leur en dé

terminer un. M. Grétry est celui de nos Musiciens

françois qui a le plus souvenumprimé un caractère

à ses ouvrages.

Cette faculté vient de la nature, & les conseils

des maîtres ne fauroient la communiquer. II y a

tel compositeur très-habile dans son art , en con-

noissant tous les moyens , dont le style même

élégant & agréable n'est pas fans expression, &

qui cependant n'a jamais su donner un caractère

à sa musique ; c'est que lui-même manque d'ima

gination 8t d'originalité. Ce Musicien aura des

succès , mais ils ne seront pas durables. Ses pro

ductions se flétrissent beaucoup plutôt que les au

tres ; une mode nouvelle en enlève jusqu'au sou

venir , elles n'ont pas la vigueur nécessaire pour

y résister. Les premiers ouvrages de Piccinni font

encore estimés en Italie , à peine s'y rappelle-t on

les derniers d'Anfossi. Les Dilettanti s'amusent

encore de la buona figliuola , & ils n'ont plus l'idée

de la Gìanetta, qui , beaucoup plus moderne,

eut à peu près autant de succès dans son temps.

Cependant la musique d'Anfossi est claire , élégante,

mélodieuse & bien écrite, mais elle manque de

caractère & d'originalité.

Ce défaut produit une monotonie dans ('ex

pression , qui en détruit l'effet à la longue. Si le

même style de chant est donné au maître & au

Valet, au héros & au paysan, à l'homme indif

fèrent & à l'homme passionné , quelque variété que

vous ayez cherché à mettre dans votre mélodie ,

elle paroîtra toujours de la même couleur. On sent

bien qu'il seroit encore pis de donner un faux

carecte e à ses personnages ; de donner , par exem

ple , un chant noble à une soubrette , un chant

aimable & gracieux à un vieillard ridicule , & à

un amant passionné le style d'un bouffon.

Si l'on reconnoìt ces vérités , on en devra con

clure que la comédie de caractère pourroit être

tentée avec succès fur nos théâtres lyriques , pourvu

que ceux qu'on voudroit y peindre fussent passion

nés; ce seroit alors au poète à les placer dans

des situations musicales ; à donner à son drame

la forme & le mouvement que la musique exige ,

& qui seroient substitués aux développemens gra

dués qui appartiennent à la comédie proprement

dite. On en a déjà donné l'exemple en Italie & en

France , où l'on a peint des jaloux & des avares

avec succès. Beaucoup d'autres caractères se prê-

teroient également aux moyens de la musique, &

ce seroit ouvrir à cet art une nouvelle carrière qui

n'attend plus qu'un poète & un musicien de génie

pour la parcourir. ( M. Framcry, )
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CARACTERES DE MUSIQUE. Ce' sont les

divers signes qu'on emploie pour représenter tousles

sons de la mélodie , & toutes les valeurs des teins

& de la mesure ; de sorte qu'à l'aide de ces carac

tères on puisse lire & exécuter la musique exacte

ment comme elle a été composée , & cette maniéré

d'écrire s'appelle noter. ( Voyez Notes. )

II n'y a que les nations de l'Europe qui sachent

écrire leur musique. Quoique dans les autres par

ues du monde chaque peuple ait aussi la sienne,

il ne paroit pas qu'aucun d'eux ait poussé ses re

cherches jusqu'à des caractères pour la noter. Au

moins est-il íiïr que les Arabes ni les Chinois , les

deux peuples étrangers qui ont le plus cultivé les

lettres , n ont , ni l'un ni l'auire , de pareils carac

tères. A ìa vérité les Persans donnent des noms de

villes de leur pays, ou des parties du corps humain

aux quarante-huit sons de leur musique. Ils disent,

par exemple, pour donner l'intonation d'un air :

Alle[ de cette ville à celle-là , ou , alle{ du doi^t

au coude. Mais ils n'ont aucun signe propre pour

exprimer fur le papier ces mêmes sons ; & , quant

aux Chinois , on trouve dans le P. du Halde, qu'ils

turent étrangement surpris de voiries jésuites noter,

& lire fur ceite même note tous les airs chinois

qu'on leur faisoit entendre.

Les anciens Grecs se servaient pour caraflires

dans leur musique , ainsi que dans leur arithmé-

Ï'que , des lettres de leur alphabet : mais au lieu

2 leur donner , dans la musique , une valeur nu

méraire qui marquât les intervalles , ils se conten-

toient de les employer comme signes , les combi

nant en diverses manières , les mutilant , les ac

couplant, les couchant, les retournant différem

ment, selon les genres & les modes , comme on

peut voir dans le recueil d'Alypius. Les Latins les

imitèrent , en se servant , à leur exemple , des

lettres de l'alphabet , & il nous en reste encore la

lettre jointe au nom de chaque note de notre échelle

diatonique & naturelle.

Gui Arerin imagina les lignes , les portées , les

lignes particuliers qui nous font demeurés sous le

nom de notes , & qui sont aujourd'hui la langue

musicale & universelle de toute l'Europe. Comme

ces derniers signes , quoiqu'admis unanimement &

perfectionnés depuis l'Aretin, ont encore de grands

défauts , plusieurs ont tenté de leur substituer d'à li

tres notes : de ce nombre ont été Parran,Souhaitty,

Sauveur, Dumas, & moi-même. Mais comme , au

fond , tous ces systèmes , en corrigeant d'anciens

défauts auxquels en est tout accoutumé, ne fai-

soient qu'en substituer d'autres dont l'habitude est

encore à prendre , je pense que le public a très-

sagement tait de laisser les choses comme elles

sont, & de nous renvoyer, nous & nos systèmes ,

au pays des vaines spéculations. (/. /. Rousseau.)

Caractères de Musique. C'est à tort que

Rousseau prétend que les nations de l'Europe soient

les seules qui sachent noter leur musique, & que

notamment les Arabes , les Chinois , ni les Persans

n'aient de semblables caractères. Ce n'est pas aux

quarante-huit sons de leur musique que les Arabes

oc les Persans ont donné des noms de villes , mais

à leurs modes ; ainsi quand ils disent alU{ de cette

vtilc à celle-là , par exemple , d'Ifpahan à Baby-

lonne ; il veulent dire : passes du mode a Ifpahan au

mode cabyIonien.

Ces deux peuples , & en général les Orientaux ,

notent les sons contenus dans toute l'étendue de

leur système par des lettres qui valent autant que

les nombres.

1214(6789 10

abcd efghi y,

11 12 13 14 15 16 17 18 19 ao

ya yb yc yd ye yf yg yh yi k

aï aa ai 24 aç 26 vj 18 %çf 30

ka kb kc kd ke kf kg kh ki 1

6 V7 18 to 4«

m.L1 M U \t 12 tf 11 t î?

Leur système est borné à quarante sons, ce qui

forme deux octaves & près de deux tons. ( Voyez

planches de musique , fig. 44 , une pièce moresque

écrite en caractères correspondsns à ceux des arabes,

St dont le refrain est traduit selon notre notation. )

( Voyez aussi , pour de plus grands détails fur la

manière d'ecrirc les modes arabes & persans , l'Essai

fur la Musique , de M. de la Borde , tom. /.)

Pour les Chinois, leurs caractères musicaux sont,

également composés de ceux de leur écriture. Ils

n en diffèrent ni pour la forme, ni pour la manière

de les écrire , qui est par colonnes & en commen

çant à droite.Voici les noms des sept premiers carac

tères qui représentent les sept sons différens d'une

gamme , du grave à l'aigu : ho , fée , y , chang , tche%

koung , fan. Viennent ensuite les deux caractères

licou & ou , qui représentent les octaves des deux

premières notes ho & set. Quant aux octaves des

autres notes ; elles sont exprimées par les mêmes

caractères que les sons graves , avec cette différence

qu'on y ajoute à côté lé caractère gin , qui désigne

l'octave supérieure. (Voyez planchée de musique t

fig- 4Î-)
Outre ces caractères , les Chinois en ont d'autres

qui se placent au - dessous des premiers , & ex

priment différentes modifications de son ; voyez

fig- 46.
Le signe du n°. 1 placé fous une note augmenta

la valeur du double.

Le signe n", s , marque qu'il faut répéter la

note.

Le signe n". 3 exprime une espèce de tremble

ment, & marque qu'il faut tenir la note.

Le signe n". 4 veut dire qu'il faut jouer trois fois

la même note.

Le signe n", c , qu'il mut la jouer quatre sois.

D ú ij
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Le signe n*. 6 exprime ou un repos ou la fin de

lair.

Enfin , le tambour & les castagnettes dont les

Chinois se servent pour marquer la mesure, ont

encore leurs signes particuliers 6k qui se placent

au côté droit des notes. (Voyez les exemples 46

& 47')

Le signe n°. 1 exprime qu'il faut frapper fur un

des côtés du tambour; le signe n", a, qu'il faut

frapper fur le milieu, & lorsque le premier signe

revient , on frappe fur l'autre côté du tambour ;

le double signe n°. 3 , signifi? que lc joueur de cas

tagnettes & le tambour doivent frapper enf.mble ,

le plus souvent pour marquer la firt de la me

sure.

A l'égard de la manière d'exprimer la valeur des

notes , on peut dire que la mesure est comme notée

chez les Chinois. Voici leur manière de la peindre

aux yeux.

La valeur des notes , dit le Père Amyot , se

connoît par l'espace que cette valeur occupe. Le

compositeur, un compas à la main , ou simplement

à vue d'oeil, détermine d'abord tout l'espace que doit

occuper une mesure entière , ou encore mieux une

demi -mesure. II assigne ensuite à chaque note la

partie de cet espace qui lui convient, selon qu'il

vfut qu'on la tienne ou qu'on la passe rapidement.

(Voyez la fig. 48 , planches de musique.') Les lignes

tracées horifontalement y représentent de l'une à

l'autre une demi-mesure.

Voici le rapport de la valeur des notes à cet

lignes.

'Si d'une ligne à la suivante il n'y a qu'un carac

tère , ce carAtlere vaut une blanche ; s'il y en a deux,

ils valent deux noires ;.s'il y en a quatre , ils valent

quatre" croches,- &c. De même si de deux ctratleres

placés entre ces deux lignes le second est plus rap

proché de la ligne inférieure, le premier vaudra

alors tine noire pointée , & le second une croche,

puisqu'il est placé à l'extrêmité dn tems , & ainsi dn

reste. Macs remarquez que la musiqué des Chinois

est grave , majestueuse , & par conséquent leme

«fans ses mouve'mens, telle qu'elle a été chez tous

les anciens peuples dans son institution.

L'air chinois que nous venons de citer , fie. 48 ,

et! l'ôriginal de celui que Rousseau a défiguré dans

ion dia onnaire de musique. On fera, bien aise de

le voir dans sa véritable (orme, 6k avec une plus

juste idée de son, mouvement. (Voyez Chinois,^

( musique des )

s 11 est bon d'observei; que cette manière avec

laquelle les Chinois expriment la valeur! des noies

par la feule place qu'occupent )es caraelè'es , est

ce qu'il y a de plus ingénieux dans le système

de notation'do Rousseau qu'il a publié en 1743.

Le relie appartient au Père Souhaitty , fur le nom

duquel il glisse légèrement dans cet. article, pour

n'en plus parler au mot notes où il renvoie. Nous

céuilLroas à ce même mot noies , la manière indi-

«ruée paf le Père Souhaitty, dans ses Nouveau*

Elémens du Chant. (Voyez Áotes.) (A/. Framery.)

CARRILLON. Sorte d'air fait pour être exécuté

par plusieurs cloches accordées à différens tons.

Comme on fait plutôt le carrillon pour les cloches

que les cloches pour le carrillon , l'on n'y fait

entrer qu'amant de ions divers qu'il y a de cloches^

II fant observer de plus , que tous leurs sons ayant

quelque permanence , chacun de ceux qu'on frappe

doit faire harmonie avec celui qui le précède &

avee celui qui le fuit ; assujettissement qui , dans

un mouvement gai , doit s'étendre "à toute une

mesure 6k même au-delà , afin que les sons qui du

rent ensemble ne dissonent point à l'oreille. II y

a beaucoup d'autres observations à faire pour com

poser un bon carrillon, & qui rendent ee travail

plus pénible que satisfaisant : car c'est toujours une

sotte musique que celle des cloches , quand même

tous les sons en seroient exactenu-nt justes ; ce qui

n'arrive jamais. O11 trouvera, {plane, de mmji. fiz.4y,')

l'exemp'e d'un carrillon consonnant , composé pour

être exécuté sur une pendule à neuf timbres, faite

par M. Romilly , célèbre horloger. On- conçoit que

i'extrêiiie gène ì laquelle assujettissent le concours-

harmonique des forts voisins 6k le petit nombre

des timbres , ne permet guères de mettre du chant

dans un semblable air. ( J. J. Roujfeau. )

CARRILLONNER, v. n. c'est exécuter un car

rillon sur des cloches. ( Voyez ci - dessus Car

rillon. ) ( M. de Citstilhon. )

CARRILLONNEUR , / m. celui qui carruV

lonne, ou exécute un carillon fur des cloches»

( M. de Castilhon.)

CARNYX ,respèce de trompettes des Gaulois,

( Voyez Trompette. ) ( M. de Cdstilhon. )

CARTELLES. Grandes feuilles de peau d'âne

préparées , fur lesquelles on entaille les traits des

portées , pour pouvoir y noter tout ce qu'on veut'

en composant, 6k l'essacer ensuite avec une éponge ;

l'autre côté qui n'a point de portées peut servir à

écrire 6k barbouiller , 6k s'efface de même , pourVn

qu'on n'y laisse pas trop vieillir l'encre. Avec une

cartelle un compositeur soigneux en a pour sa vie ,'

6k épargné bien des rames de papier réglé : mais il

y a ceci d'incommode, qtie la plume passant con

tinuellement fur les lignes entaillées , gratte 6k s'é-:

moussé facilement. Les Cartefles Viennent toiites'fle

Rome pu de Naples. ' '• (/. /. Rotìjseaitï)

* J'ai eu des canttles venant de Rome 6k de -

Naples,' 6k qui n'étoient point de peau d'âne;

elles ont le défaut d'être trop petites , 6k de ne

pmivoir servir de brouillon que ponr une dou

zaine de .mesures toat au plus, Voici rue manière

de les- faire; ; - ,, .. .♦ . . )t í

Prendre un mqrceau de toile mue, m frop,sine

ni trop.grgise ; la meure bien |eu'ç|ue>dans Slp çadte.
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imprimer une couche de laque sans colle , dé

trempée dans de l'huile de lin , de chaque côté.

Quand cela est sec, ajoutez du blanc d'Angle

terre parfaitement pilé avec l'huile de lin , trois

ou quatre couches.

On peut parvenir au même but avec d'autres pré-

Í«rations que les peintres connoiffent , ainsi que

es marchands de couleurs.

Pour éviter l'inconvenient dont parlé Rousseau ,

de voir la plume s'émousser promptement en pas

sant sur les reglures entaillées , on peut faire raire

Ces régimes au pinceau avec du noir d'ivoire , pré

paré de même à l'huile de lin. Elles ne s'effaceront

point, & présenteront à la plume une surface plus

unie. Cependant je n'ai pas eu à me plaindre de

celles dont je me fuis servi, quoi qu'elles fussent

creusées.

Une observation plus essentielle , c'est de ne pas

écrire fur ces carullcs avec de J'encre ordinaire- Le

vitriol ou la couperose qui entre dans fa composition

a des qualités tellement pénétrâmes & corrosives ,

que pour peu que cette encre ait séjourné seulement

v ngt-quatre heures fur la caritlie , on ne peut plus

l'en effacer qu'avec des peines infinies , & en

osant d'autant ía préparation. 11 fautfe servir d'en

cre de la Chine à laquelle on donne le degré

de noir que l'on veut. Elle s'efface très-facilement

avec une éponge humide , quelque séjour qu'elle

ait fait sur la Cdrtdlt. ( Ad. Framery. )

CASTAGNETTES, f. m. pldr. instrument de

percustìon en usage chez les Maures , les Espagnols,

& les Bohémiens. U est composé de deux p-etites

pièces de bois , rondes , seches , concaves , & de

h grandeur à peine d'un écu de six livres. On

s'en sert pour accompagner des airs de danse :

les concavités s'appliquent l'une contre l'autre

quand on en joue. C'est pour ect effet que les

deux pièces font attachées ensemble par un cor

don passé dans un trou percé à une petite émi

nence laissée au bord de la cjjhgnetie , & qui

en est comme le manche. Le cordon se tourne

ou sur le pouce ou sur le doigt du milieu ; s'il

est tourné fur le pouce , c'est le doigt du milieu

qui fait résonner les concavités l'une fur l'autre;

s il est tourné fur le doigt du milieu , ce font les

doigts libres de part & d'autre qui font la même

fonction Les caftignents marquent le mouvement,

& doivent au moins battre autaní de fois qu'il y a

de notes, dans la mesure. Ceux qui en jouent habile

ment peuvent doubler , tripler.

La tablature des caflagnettts se marque par des

notes de nitsique piacées au-dessus & au-dessous

d'une même ligne. Celles qui font au-deíTus font

peur la main gauche, & celles qui sont au dessous,

font peur la main droite. La ligne de la nblature

doit être tranchée de mesure en mesure par une

ligne perpendiculaire, afn de distinguer !es me

sures. 11 doit y avoir aussi au commencement de

la ligne une clef , 6t le signe de la mesure.

CAR ii|

(Voyez U tahlature de cet instrument , phnchts tu

musique , fig. fO. ( M. de Caflìlhon. )

CASTRATO./. m. Musicien qu'on a privé, dans

son enfance, des organes de la générât on , pour

lui conserver la voix aigué qui chante la partie

appcllée- diffus ou soprano. Quelque peu de rap

port qu'on apperçoìve entre deux organes si diffé-

rens , il est certain que la mutilation de l'un pré

vient & empêche dans l'autre cette mutation qui

stirvient aux hommes à l'âge nubile , & qui baisse

tout à-coup leur voix d'une octave. 11 se trouve-,

en Italie , des pères barbares qui , srcrisiant ia na-

turc à la fortune, livrent leurs enfans à cette opéra

tion , pour le plaisir des gens voluptueux & cruels,

qui osent rechercher le chant de ces malheureux.

Lct'ssons aux honnêtes femmes des grandes villas

les ris modestes, l'air dédaigneux, & les propos

plaifans dont ils font l'éternel objet; mais faisons

entendre , s'il se peut , la voix de la pudeur &

de l'iiumanité qui crie & s'élève contre cet infâme

usage , & que les princes qui l'encouragenc par

leurs recherches , rougissent une fois de nuire

en tant de façons à la conservation de l'espéce

humaine.

Au reste, l'av.image de la voix se ccrfiptnsedans

les casiraú par beaucoup d'autres pertes Ces hom

mes qui chantent si bien , mais fans chaleur & fans

passions , font , fur le théâtre , les plus maussades

acteurs du monde ; ils perdent leur voix de très-

bonne heure & prennent un embonpoint dégoûtant.

Ils parlent & prononcent plus mal que les vrais

hommes , & il y a même des lettres telles que 1>,,

qu'il ne peuvent point prononcer du tout.

Quoique le mot cajlrato ne puisse offenser les

plus délicates oreillés, il n'en est pas de même de

son synonyme françois. Preuve évidente que ce

qui r;nd les mots indécens ou déshonnêtes dé

pend moins 'des idées qu'on leur attache , que de

l'ufage de la bonne compagnie , qui les tolère ou

les proscrit à son gré. ?

On pourroit dire , cependant , que le mot italien

s'admet comme représentant une profession , au

lieu que 1c mot françois ne représente que la pri

vation qui y est jointe. ( /. /. Roujj'eju. )

Caí.TRATO. L'origine de ccr horrible usage de

la mutilation des hommes est incertaine; mais elle

est d'une haute antiquité , comme le font tant d'au

tres abus qui déshonorent & avilissent l'efpcce hu

maine. On lit cette défense dans le Deutéronome ,

( ch;.j). 23 , v. 1 ,) non i'igredi.itur eunucAûs, attriút

yel timputatis ttflìcttlis , 6* ûbfiijso veretro , eccle-

siam Domini. Manchon assume que !e père du

fameux Sefoslris, Roi d'Egypte, fut tué par fes

propres eunuques. Amien Marccllin, (liv. i4,c. íí.)

attribue cette invention à Sémiramis, qui sens chute

imagina ce moyen pour s'abandonner, librement

& fans risque à la dissolution dont elle est gé

néralement accusée.
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Les voyageurs & les historiens affureat que

cette coutume est établie de temps immémorial

chez les peuples orientaux , & qu'elle n'y eut

d'autre origine que la jalousie, qui n'imagina

point d'autre moyen de s'assurer de la fidélité des

femmes.

Quoi qu'il en soit , l'usage des asiatiques anciens

& modernes n'est pas , à beaucoup prés , si abo

minable que celui des européens , puisqu'au moins

il a chez les premiers un motif excusable en

apparence. La passion de la jalousie , ou celle d'une

volupté effrénée , ont une sorte d'excuse dans leur

violence méme. Mais en Europe, & dans un siécle

de raison , de philosophie & d humanité, pour quoi

commet-on encore le méme crime que ces barba

res ? Pour entendre une voix plus douce , & qui

ait une octave de plus que les autres voix.

II nc semble pas qu'il y ait eu dans la haute

antiquité des eunuques chantans, i moins qu'on

ne regarde comme tels les prêtres de Cybéle , qui

se muúloient à leur initiation , pour imiter Atys ,

amant de la Déesse. Ils alloient dans les rues,

jouant des instrumens , & chantant des chansons ou

des hymnes. C'est ce que disent tous les auteurs ;

mais aucun ne parle de la voix singulière que devoit

leur procurer cette mutilation. Remarquez aussi que

dans toute l'histoire de l'Asie , où il est si fou-

'vent question d'eunuques , il n'y en a pas un seul

dont on cite la voix. L'effet vocal de cette opé

ration infime seroit-il concentré dans notre eu-

rope ?

Le seul exemple qu'une antiquité moins reculée

nous fournisse de la castration destinée aux vains

plaisirs du public , est rapporté par Saint Cyprien.

il nous apprend que de son temps on faisett aux

pantomimes la même opération qu'on fait de nos

«ours aux chanteurs , pour leur conserver dans tout

le corps une souplesse que des hommes faits ne

peuvent avoir. Dans ces jeux lascifs qui détrui

sirent à la sois les bonnes mœurs & l'art dra

matique, le maître qui favoit faire ressembler da

vantage un homme à une femme passoit pour avoir

fait le meilleur disciple.

On ignore l'époque fixe de l'introduction de

cet usage dans l'Europe moderne. Malgré l'opinion

commune , il paroi t qu'il étoit connu en Espagne

avant que de 1 être en Italie. Une bulle de Sixte V ,

adressée au Nonce d'Espagne , prouve que les cas

trati étoient déjà sort communs au-delà des py-

rénées. Sixte ne défend dans cette bulle ni la

castration , ai remploi des chanteurs mutilés dans

la musique d'église , la seule qui fut alors connue.

II ne proscrit que l'abus qui s 'étoit introduit , de

marier ces castrats avec des femmes.

Du temps de ce Pontife , & dix ans encore après

fa mort (i), les parties de dessus, ou soprani.

Q)V «o«r«t eniiM.

étoient remplies , à la chapelle pontificale , par des

espagnols qui chantoient en fausser, vocedi salsetto.

II eít remarquable que les espagnols qui avoient

dès-lors poussé l'art du chant assez loin pour culti

ver à ce point des voix factices , au lieu de les em

ployer chez eux , leur préférassent d'autres voix

factices, qu'ils ne se procuroient que par une bar

barie recherchée. II l'est également que Rome

empruntant à l'esoagne ces falsitti , ne leur pré

férât point des castrats qu'elle pouvoit lui emprunter

de même.

Une note communiquée à M. Burney , par le Si-

gnor Santarelli , maître de la chapelle pontificale ,

oc lui-même soprano ou castrat . ne laisse aucua

doute fur le temps où ses pareils ont commencé

d'y être employés. Elle est tirée d'un recueil ma

nuscrit de fa composition , intitulé Estratto di tlcune

notifie floriche, appartinenti alla facoltà musicale. Elle

nous apprend quel fut 1» premier soprano italien ,

& quel fut le dernier salsetto espagnol.

Pain Girolamo da Perugia , Prête délia congrtga-

\ione dell' oratorio fiorì nel Secolo XVII. Fù ecctl-

lente cantore délia parte di soprano , e fù il primo

e virâto che avefsc luogo nella capella pontificia ,

avendo fino allora servito la capella in qualità di

soprani i nazionali ïpagnuoli con voce di salsetto. II

prtlodato padre fù amejso tra cantori pontiAcì nel

tùot , e mori nel 1644. C'est-à-dire : le Père Jé-

rome de Pèrouse , Prêtre de la congrégation de l'o-
ratoire , fleurit dans le XVIIe siècle. C'étoit un

excellent chanteur pour la parue de soprano , & il

fut le premier castrat admis dans la chapelle pon

tificale : jusqu'alors c'étoient des espagnols qui,

avec des voix de fausset , desservoient cette cha-

{telle en qualité desoprani. Le Pere Jérôme y entra

'an 160 1 ,& mourut en 1644.

Nous apprenons ici en passant , qu'on n'exigeoit

pas alors d'un Prêtre toutes les qualités qui lui font

nécessaires aujourd'hui , comme elles l'étoient dans

l'ancienne loi ; & qu'on n'avoit pas encore adopté

à Rome dans toute fa rigueur la prohibition du

Deutéronome , citée au commencement de cet ar

ticle.

Seconde partie de la note. Giovanni de Sanílos;

Spagnuolo , quale morì in Roma nell' anno 162*; ,

.... i stato l'ultimo soprano di voce di salsetto che

abbia servito la capella Pontificia. Jean de Sanctos ,

espagnol , mort à Rome l'an 1625. .. . a été le der

nier soprano en voix de fausset qui ait servi à la cha

pelle Pontificale.

L'effet merveilleux de ces voix dans la musique

sacrée ne tarda pas fans doute à les faire employer

fur le théâtre lyrique, né à la fin du siécle précèdent,

& qui commençoit à faire des progrès.

Dans l'origine des représentations lyrico-drama-

tiques , les parties de soprano étoient pour la plupart

exécutées par des enfans. Mais le changement de

voix qui accompagnoit en eux l'áge viril, & la

difficulté qu'on uouvoit à leur faire mettre dans leur
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cbantt expression de senti mens étrangers à l'ensance,

engagèrent les entrepreneurs des spectacles à leur

substituer ces êtres dénaturés qui sortent de l'ensance

sans jamais devenir hommes. On voit dans une

lettre du célèbre voyageur Pietro dtlla Valle , écrite

à Ltlio Guidicione, en 1640 , que les eastrati étoient

dès-lors très communs fur les théâtres d Italie. Les

plus fameux de ces premiers virtuoses furent Gui-

dotaldo , Campagnuola , Grtgor: , dngelucci t & sur

font Loretto V'moû , dont quelques auteurs con

temporains font des éloges qui semblent à peine

pouvoir convenir a un mortel.

L'admiration augmenta en proportion des rafH-

nemens & des recherches de l'art du chant, &

comme dans notre siécle cet art & celui de la com

position dramatique sont parvenus au dernier de

gré, l'enthousiafme a été au comble. Plus de théâ

tres , plus de chapelles dans la moindre petite ville

d'Itali a , qui n'aient leurs caftrati. Les plus célèbres

ent fait des fortunes énormes : appellés dans pres

que toutes les contrées de l'Europe , ils les ont

rendues en quelque forte tributaires de l'italie.

L evirarion a fîit passer au-delà des monts pref-

uu'autant de trésors que les annates. L'Angleterre

qui les refuse au Pape , a souvent comble de ri

chesses des sopranì de fa chapelle. Un caflrato a

gouverné l'Éfpagne, 6k est revenu en Italie bâtir

des palais , & tenir un état de Prince.

De tels exemples ont eu la fuite qu'ils dévoient

avoir. Dans l'espérancc de voir un jour leurs enfans

faire une fortune auiìî brillante, & de la partager

avec eux , des parens barbares se sont nus de touies

parts en Italie à multiplier un sacrifice qui fait fré

mir la nature. Le nombre des victimes est devenu

innombnble ; & l'on ne peut comparer fans hor-

reur le plaisir que font ceux de ces malheureux qui

parvierin< nt à un talent distingué , les richesses qu'ils

rapportent en Italie , & celles qu'ils contribuent

peur être à faire verser parles voyageurs étrangers ,

avec la barbarie du crime contre nature auquel ils

doivent ces avantages, avec l'horrible coup porté

à la population , dans un pays où tant d'autres cau

ses de dépop 'lation s'y joignent ; avec l'existence

infortunée d'une foule de ces misérables , qui ont

tout perdu fans rien gagner, qui cessent d'être

hommes fans en devenir meilleurs chanteurs , &

qui manquant de voix , font réduits à professer

tristement toute leur vie d'autre* parties de la mu

sique , où la perte irréparable qu ils ont faite est

entièrement inutile, & ne reçoit aucun dédomma

gement.

Les Papes se sont souvent armés contre cet abus.

Clément XIV a renouvell e avec beaucoup de force

les e*communications contre les' auteurs de ces mu

tilations criminelles ; il est même d'usage que cha-

3ue Pape en fasse autant à son exaltation. Les loix

e la police humaine se font jointes à cette po

lice spirituelle. Un père a bien l'ertronteric de se

montrer avec un fili qu'il a mis hors d'état d'en

avoir jamais ; mai» il faut qu'U se cache quand il

opère ou fait opérer cette dégénération. Le Dr.

Burriey, malgré les recherches les plus exactes,

n'a pu découviir dans aucun endroit de l'italie , où

& par qui l'opération est faite. M. de la Lande a

été plus heureux , puisqu'il assure dans son voyage ,

avoir vu à Naples des boutiques avec cette inscrip

tion : qui fi castrano i raga^i ; mais la sévérité des

loix contre la_ castration rend cette affiche invrai

semblable.

La mémoire de M. de la Lande l'a peut-être

trompé. 11 se sera rappellé d'avoir lu dans Voltaire,

( commentaire fur le livre des délits & des peines )

ce trait qui n'étoit fans doute qu'une plaisanterie :

cc il n'y a pas leng-temps qu'on voyou à Naples»

» en gros caractères , au-dessus de la porte de cer-

» tains barbiers : qui fi castrant maravigliosamcnte

» i putti ; » & il aura cru se souvenir d'avoir vu

lui-même à Naples une inscription pareille.

II faut cependant que les Magistrats ne veillent

pas avec une extrême exactitude , puisque si l'on

est obligé de commettre secrettement le crime , on

peut l'avouer lorsqu'il est commis. U n'y a donc

point de sévérité outrée à dire que cette barbarie ,

la dépravation qu'elle annonce ot celle qu'elle en

traîne , déshonorent véritablement l'italie aux yeux

de la philosophie & de l'humanité. Plus d'un écri

vain philosophe s'est élevé, mais infructueufemenr,

contra cet usage. Un de ceux qui l'ont fait avec

le plus de véhémence , est le Signor Artéaga dans

ses révolutions du théâtre lyrique.

«« Si j'avois, dit-il, le droit d'élever la voix con

tre les abus qui ne font pas purement littéraires , je

citerais devant un tribunal dont on n'appelle pas ,

devant le tribunal de l'humanité , de la philosophie

& de la religion , la barbare & exécrable coutume

qui se conserve toujours en Italie , de mutiler si

cruellement des êtres infortunés , fans autre but

que de flatter l'oreille par l'inutile & vain plaisir

du chant ; que cTamufer dans ses dégoûts un pu

blic capricieux , oisif & corrompu ; que d'exciter

un applaudissement passager & frivole fur ces théâ

tres qui furent jadis institués pour graver dans

lame des peuples les maximes les plus importantes

de la morale. »

« J'exhorterais les grands de la terre qui accu*

mulent follement fur ces hommes dégénérés les

honneurs & les richesses , & favorisent ainsi cet

abus infâme , je les exhorterais , dis-je , à con

sacrer leurs trésors & leur protection à d'autres

usages moins déshonorans pour la raison , & moins

pernicieux pour l'efpèce humaine. »

et Je ferois rougir ces philosophes qui consa

crent leurs recherches à des objets inutiles , &

négligent cet horrible attentat, lequel se main

tient uniquement , parce qu'il est autorisé par le

temps . & parce qu'il est soutenu par le despotisme

du plaisir (1) ».

( 1 ) J'ai dû conserver , dans la traduction , cette e xprtf-

sion originale & neuve.
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« Je réveillerçis le zèle des Ministres des autels ,'

poi:r qu'ils ne donnassent plus d'aziles dans la sé

jour de la divinité à ce préjugé barbare , qui

ne peut que Foffenser Je leur mertrois fous les

yeux 1 exemple du Pape Clément XIV , qui ral

luma les fou. Ires du Vatican contre les cruels pro

moteurs de l'éviration, »i

« Je me tournerois vers ce sexe qu'on ne

devroit pas s'attendre à voir le défenseur d'une

nareille cause. Je fupplierois les femmes de con-

cçurir par toute l'influence que la nature Itur a

donnée fur nous , à déraciner une coutume qui

tend si directement à la destruction de leur em

pire. »>

' * « Mais puisque l'obscure & solitaire philosophie,

trop soible pour résister à la tyrannie des opinions,

ne peut que gémir fur cette barbarie , je me bor

nerai à indiquer les abus qu'elle a introduits fur

le théâtre lyrique. »

L'auteur se borne à deux de ces abus qui font

les plus choquans, peut-être , mais qui ne font pas

les seuls. C'est la discenvenance d'un visage im

berbe & efféminé , avec le rôle & le caractère d'un

héros , & le défaut d'action- &. de mouvement dra

matique, qui est en général celui de tous les acteurs

italiens dans l'opéra sérieux , mais fur-tout celui

des cafl'jti , exclusivement occupés de leur chant.

Mais ce n'est pas uniquement à l'effet dramati

que qua nuisent ces acteurs mutilés , c'est souvent

même à l'effet musical. Le charme de la musique

n'est pas feulement dans l'union des parties :

il est aussi daris les oppositions & tes contrastes.

Or., quelles oppositions & quels contrastes peut-il

y avoir entre les voix de femmes & celles des

castrari ? La plupart des grands opéra italiens put

sep* acteurs. Un seul Ta voix de tenO'e , c'est

un pere , un roi , un tyran. 11 y a ensuite prima

donna , seconda donna , 6» terça donna ; primo uomo,

fecondo uomo, 6> terço uomo aucun de ces hommes

de nom n'est homme, & tous trois ont des voix

de-dessus comme res tro s femmes. Voilà'pourquoi

tous les morceaux qui fe succèdent paroissent trop

fouvunt avoir la méme couleur.

C'est bien pis à Home , où les femmes ne mon

tent point fur lç théâtre , où les six rôles d'hommes

& de femmes font remplis par des foprani, qui

ne- font ni l'un ni l'autre; où, à Texception du

teno': , quelque personnage que vous yoyie» pa-

roître, quelque costume qui vous frappe, vous avez

toujours' dans l'oreille lé méme genre & le même

diapazon de voix. Comment" avec tout le génie

possible urj compositeur pourroit-il donner à chaque

rôle le caractère qr.i fui convient , quand tous,

drivent être rendus par dts êtres qui n'y con

viennent pas ? Com -vient se passionnera-t-il pour un

Alexandre fi voix féminine , ou pour une Didon ,

représente parle Seigneur un tel? Quelle variété

pourra- 1 U introduire parmi toutes ces voix uni-

soijue* j . - - - • ■ '

Les mtìeurs ne souffrent pas moins de cet abus;

que la musique & la représentation théâtrale. Si ces

héros factices parviennent ra/ement à faire illusion

aux yeux des spectateurs , les fauíles héroïnes y.

réussissent quelquefois beauco:ip mieux ,& beau

coup trop. Ce n'a pu être dans l'origine que par

un scrupule religieux que dans la métropole de

l'empire chrétien , dans le séjour du chef spiri

tuel de cet empire, il a éfé détendu uix femmes

de paroitre.sur le théâtre. Mais quelle absurdité

d y admettre des acteurs en qui la mture est ou- '

tragée , & qui souvent invitent à l'outrager encore

par l'illusiun même qu'ils s'efforcent de faire naître l

Mais l'intérêt des mœurs , celui de l'humanité,

celui même de l'art , ont beau réclamer contre le

barbare usage de mutiler les hommes pour leur

conserver dans des corps aduites une voix d'en

fant , l'exrrèmï beauté de ces voix séduit telle

ment les Italiens , l'habitude de les entendre» s'est

fibien changée tn besoin, qu'ils consentiront disfu.

cilemem , que peut-être même ne consemiront-iî»

jamais à en être privés. C'est de Roms qu'il fau-

droit que partit la réforme , & c'est sflr-tout à Rome

que les càstraû fourmillent. Chaque Souverain Pon

tife renouvelle, il est vrai , les excommunications

& les défenses ; mais à la cérémonie même de ion

exaltation, mais à toutes ses fonttims sacrées,

la voix des castrati remplit la chapelle pontificale.

Comment abolir l'éviration, tandis qu'elle peu

plera de virtuoses cette chapelle ; tandis que non-

feulement tous les théâtres , mais toutes les églises

de Rome & de l'Italie entière retentiront de ces

voix devenues presque surnaturelles par un crime

contre la nature?

Dans un pays tout ecclésiastique, les foudres de

l'église font des armes qu'on peut encore employer

avec fruit. Peut-être n'existe-t-il pas un théâtre, de

puis la Calabre jusqu'aux Alpes , où l'on osât faire

monter un castrato, si le Pape avoit lancé contre

les entrepreneurs des spectacles , contre les spec

tateurs, contre les acteurs en contravention, &

même contre les acteurs ou actrices qui coníenti-

roient à jouer avec eux , une excommunication sé

rieuse , fondée fur le> grands motifs de la religion ,

de la morale & de l'humanité.

Et supposé qu'en Italie même cette arme , autre

fois si redoutée, eût perdu de ía force. & que le

siège Pontifical craignit de se compromettre avec des

puissances mondaines , au moins a-t-il rout empire

Air la nombreuse tribu ecclésiastique & monachale.

Les castrati difparoitroient donc de tout le Service

Divin, si, à commencer par fa chapelle, & par tous

les temples de Rome-, le Pape vouloit réellement

les en bannir. II ne lui encoûteroit qu'une btTle

pour que ces malheureux ne trouvassent plu$ d'em

ploi ni dans les églises paroissiales , où la mollesse

de leur voix a introduit une musique efféminée , ni

dans ks convens de moines qui feroient si fâchés de

re^eœbler à leurs chanteurs , ni dans ceux de nones.



C A T C A V h7

KomVimagination , lorsqu'elles entendent ces chants

factices, fe reporte avec compassion de l'effet à la

cause.

Personne ne pourroit contester au Souverain Pon

tife le droit d'exiger, pour chanter dans les tem

ples les louanges de l'Êternel , les mêmes qualités

viriles fans lesquelles il n'est pas permis d'y célébrer

les Saints mystères.

La réforme une fois faite dans les églises, ce

seroit encore au Pape à commencer celle des théâ

tres. Souverain de Rome , il pourroit défendre aux

trois spectacles de cette capitale , qui fut si long

temps celle du monde , l'adinission des Césars &

des Porus imberbes , & à voix enfantine. Dans

les petites provinces où s'étend fa souveraineté tem

porelle , & dans lesquelles plusieurs petites villes

ont d'assez grands théâtres , il feroit aisément les

mêmes défenses.

U faudroit en même temps que les Cardinaux &

les Monfignori retirassent leur protection & leurs

préférences suspectes à ces jeunes virtuoses.

Quesji pucllerum infertret chtr»,

itirt sagactsfalltrtt hospices ,

Discrímen tbscurum , solutis

Crínibus, ambiguoqut m/r».

Les caflrati n'étant donc plus admis , ni dans

les églises ni fur les théâtres, dans les états du

Pape ; étant également bannis de tous les tem

ples & de toutes les communautés dans l'Italie

entière , le plus grand coup íeroit porté , & la

révolution -générale |suivroit bientôt. On auroit

dans toutes les chapelles des enfàns ou des falfítti,

comme on en avoit autrefois, comme on continue

d'en avoir dans plusieurs états de l'Europe; on auroit

pour les théâtres des tenorì , même des falselti ,

pour les très-jeunes rôles ; on introduiroit dans l'o-

péra sérieux des baffes nobles qui en font ex

clues on ne fait pourquoi ; & ces voix réunies à

celles des femmes , & contrastant avec elles ,

offrant au compositeur plus de ressources , au spec

tateur plus de variété, prouveroient à l'Italie, par

le meilleur système de musique dramatique qui en

résulteroit nécessairement . combien elle s'est long

temps trompée , même, fur ses plaisirs.

( M. Ginguené. )

CATABAUCALESE. Chanson des nourrices

ehez les anciens. (Voyez Chanson.) (/. /. Rous

seau.)

CATACHOREUSIS , chanson des Grecs , pen

dant laquelle on repréfentoit , dans les jeux py-

thiens , Apollon dansant après fa victoire fur le

serpent. ( M. de Castilhon. )

Catachoreusis , cinquième & dernière partie

du nôme pythien, suivant Pollux. (Voyez Pychien.)

{M de Cistilhon.)

CATACHRESE.sj. Quelques musiciens qui ont

écrit en latin & en allemand, ont emprunté ce

Musique. Tome /«

mot de 1a ré horiqoe , & s'en servent eft musique

à-peu-près dans le même sens , disant qn'on tait

une catachrèse lorsqu'on sauve une dissonance d'une

façon dure & inusitée. Les musiciens pythagoriciens

entendent aussi par ce mot une fuite de sixtes entre

trois parties , ensorte qu'il se trouve plusieurs quar

tes de fuite entre les parties supérieures , parce

que la quarte étant , suivant eux , une consonnance

parfaite , on ne peut en faire plusieurs de fuite.

( M. de Castilhon.)

CATACOIMESE , chanson des Grecs , lors

qu'ils menoient coucher les époux. (Vossius,

poët. 1 , chap. 13 , §. 5.) (M. de Castilhon.)

CATACOUSTIQUE././. Science qui a pour

objet les sons réfléchis , ou cette partie de l'acous-

tique qui considère les propriétés des échos. Ainsi

la catacoustìquc est à l'acouwque ce que la catop-

trique est à í'optique. ^ /. /. Rousseau. )

CATAKELEUSME , la troisième partie du

nôme Pythien , fnivant Strabon , & la seconde,

suivant Pollux. ( Voyez Pythien. )

( M. de Castilhon. )

CATAPHONIQUE. / /. Science des sons réflé

chis qu'on appelle aussi catacoustìque. ( Voyez cata

coustìque. ) ( /. /. Rousseau. )

CATAPLEON. On appelloit ainsi la musique

pendant laquelle on dansoit ordinairement la pyr-

rhique en faisant un cliquetis d'armes.

,( M. de Castilhon. )

CATASTOME. Hesychius appelle catastome .

l'embouchure ou la partie de la flûte qu'on met

dans la bouche : alors c'est la même chose qu'o/t-

nous. (Voyez Olinous. ) {M. de Castilhon. )

CATATROPA. Cétoit , suivant la division de

Terpandre , la quatrième partie du mode des ci

thares. ( Pollux , Onomafl. lív. IV, chap. 9.) Le mot

catatropa signifie course. (Voyez Métareha.)

{M. de Castilhon.)

CAVATINE. / /. Sorte d'air pour l'ordinaire

assez court , qui n'a ni reprise , ni seconde partie ,

& qui se trouve souvent dans des récitatifs obli

gés. Ce changement subit du récitatifau chant me

suré , & le retour inattendu du chant mesuré au

récitatif, produisent un effet admirable dans les

grandes expressions , comme font toujours celles

du récitatif obligé.

Le mot cavatina est italien , & quoique je ne

veuille pas , comme Brossard , expliquer dans un

dictionnaire françois tous les mots techniques ita

liens , fur-tout lorsque ces mots ont des synonymes

dans notre langue , je me crois pourtant obligé

d'expliquer ceux de ces mêmes mots qu'on em

ploie dans la musique notée , parce qu'en exécutant

cette musique , il convient d'entendre les termes

qui s'y trouvent , & que l'auteur n*y a pas mis pour

rien. ( /. /. Rvusseau.)

' L'animosité de Rousseau contre Brossard eft

bien extraordinaire & bien injuste ! L'équité nous
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©blige à transcrire ici le titre de son ouvrage pour

que nos lecteurs puissent juger si Cexplication de

tous les mois techniques italieit dans un diction-

nabe français , étoit en effet superflue & contraire

à son but.

Dìclionna're de Musique, contenant UNE EXPtl-

C.ATiON DES TFRMES GRECS , LATINS , ITALIENS

& françoìs , les pins usités dans la musique ; A L'OC-

CAStON desquels on rapporte tout ce qu'il y a de plus

curieux 6> de plus nécessaire à savoir, tant pour l his

toire & la théorie , que pour la composition & la pra

tique ancienne &• moderne de la musique ,&c. ensemble

tine table alphabétique DES TERMES FRANÇOIS qui

sont dans le corps de fouvrage, SOUS LES TITRtS

GREC, LATINS ET ITALIENS, pour servir de sup

plément, &C. par M- SiJ3ASTIEN DE BROSSARD, &C.

On voit donc que c'est seulement par occasion

& à titre d'accessoire ,^ti'il traite de la composition

& de la théorie dé la musique ; que son dessein

firincipal étoit di facilitera ceux qui étudient cet art

'intelligence des mots grect , latins & italiens qui

s'y trouvent employés , & qu'il est ridicule de lui

faire un reproche d'avoir rempli précisémenr le but

qu'il s'étoit proposé. D'ailleurs Brossard n'a expli

qué , comme Rousseau , que ceux qui se trouvent

dans là musique notée. Au reste cavaûne , en italien

cavatìnn, est un diminutif de cavata , qui veut dire

6tée,retranchie.Ce(\. une portion de récitatifsoumise

à la mesure & aux formes régulières de la mélodie ,

& par conséquent distincte & pour ainsi dire séparée

du reste. Ou si on l'aime mieux , on a voulu expri

mer ainsi un air dontla seconde partie est retranchée.

( M. Framery. ) .

CENTON, / m. en italien centons. On appelle

ainsi un opéra composé d'airs de plusieurs maîtres.

Presque tous les opéras donnés ailleurs que fur le

théâtre pour lequel ils ont été faits font , en grande

partie , des centons , parce que les airs qui ont été

écrits pour tels chanteurs ne conviennent pas à tels

autres. Alors chacun y place les morceaux de son

choix & avec lesquels il espère le plus briller.

Ces ouvrages sont incohérens & offrent une bigar

rure de style désagréable pour les oreilles déli

cates. Aufll les centons ont - ils rarement quelque

réputation. II est clair que dans tout ceci je ne

parle que de 1'opèra italien. En France nos voix se

prêtent à tout, & les airs une fois ajustés à des pa

roles sont invariables. , .

A Londres , Je premier opéra que l'on donne à

l'quverture du théâtre , en attendant que tous les

membres du parlement soient .rentrés , que tous

les citoyens soierjt revenus habiter la ville , est

ordinairement un etnton. On en fait aussi dans les

petites villes d'Italie qui n'ont pas le moyan d'a

voir un compositeur en titre.

Un opéra ainsi formé de pièces de rapport se

nomme plus vulgairement pasticcio qui signifie pâte,

composition dans laquelle il entre divers ingrédiens. ;

, {M. Framery, )

• . CENTONISïR. v n. Terme de plain • ch««.

C'est composer un chant de traits recueillis & arran

gés pour la mélodie qu'on a en vue. Cène ma

nière de composer n'est pas de l'invention des fym-

phoniastes modernes ; puilque , selon l'abbé le

Beuf, Saint Grégoire lui-même a centohiít.

{J . J. Rousseau.)

C E O N. Athénée dit , d'après Aristoxene ,

qu'Hyagnide le Phrygien avoit inventé des chan

sons nommées ceon 6> babys. ( Voyez Babys. )

( M. de Cajlilhon.)

CEPION , espèce d'air de flûte des anciens.

( Voyez Flûte! ) (Ai. de Cajlilhon.)

CERODETOS. On trouve quelquefois le mot

cerodetos peur indiquer le sifflet de Pan , parce qu'il

étoit anciennement formé de plusieurs tuyaux joints

avec de la cire ; & renurquez que plusieurs auteurs

attribuent l'invention de cet instrument à Marsyas.

{M. de Castilhon.)

CÉSURE , f f. Ce mot qui ne paroit pas usité

par les Français , en parlant de musique , l'est par

les Allemands , & si )e ne me trompe , . aussi par

les Italiens. II signifie pour la musique la même

chose que pour la po-sie , c'est à-dire , un repos

soit réel , soit possible , & qui dans le dernier cas se

fait sentir, & peut devenir réel par la manière

de l'exlcuter; le chanteur & ceux qui jouent d'un

instrument à vent pouvant reprendre haleine à la

césure ; & ceux qui jouent d'une autre espèce d'ms-

tmra nt , devant la marquer par un nouveau coup

d'archet déiaché des au.res. La césure est autant

& plus nécessaire à la musique qu'a la poésie ,

puisque dans cette dernière il y a des vers où

on la n-gl ge , au lieu qu'en irmsique une pièce où

le compositeur ne mettroit aucune césure , ou bien

où l'exci teur ne la marqueroit pas là ou le com

positeur l'a nrist réel'ement, paroitroit embrouillée,

fruide & traînante. L'expérience est aisée à faire

quant à i'exécution ; elle est un peu plus difficile

quant à la composition; un homme , pour peu qu'il

ait de goût &. d'oreille , ne pouvant se forcar à

composer une pièce , même courte , sans y faite

sentir la césure.

On peut marquer la césure musicale , i". par une

pause dans la partie du chant.

a°. par une note plus longue que les précédentes.

3°. Quelquefois, mais plus rarement, c'est la

marche de la basse fondamentale feule qui marque

la césure , tn faisant une cadence parfaite ou im-

jjarfaite; rompue ou interrompue. Voyez les dif

férentes sortes de césures , planches de musi.fig.ji.

Souvent encore les manières i & 3, & 2 & 3 ,

de marquer la césure , se trouvent réunies : cela arri

ve toujours aux cadences. Voyez fig. 51 , mesure 4.

A 1a rigueur , dans un air , la césure musicale ,

. qui se marque par une note plus longue que les

autres , devroit toujours fe rencontrer avec la
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Usure du vers , quand il y en a , & que la syllabe

où tombe la césure poétique est longue. Les deux

autres sortes de césur s musicales devrpient avoir

lieu lorsque la syllabe est courte , ou le débit vis&

animé ; mais à force d'être méthodique' , on devien-

droit plat & dur. II faut donc se contenter d'obser

ver ces règles dans le rócitatif , lorsque le sens est

coupé à la dsun , parce qu'alors le chant n'est

qu'une vraie déclamation notée. Remarquez que

dans un récitatif animé , il faut employer plus

souvent la cé/ir marquée par la balTe , que les deux

autres qui retardent toujours la déclamation.

La cé/we musicale marquée par une pause peut

aussi , lorsque la páus.- est courte, servir à mar

quer la virgule : 'orsqu'elle est un peu plus lon

gue , le point & virgule ck les deux points ; &

même lorsqu'elle est encore plus longue & que

la basse fait une cadence quelconque , u marquer

le point , mais non le point rinal . qui doit toujours

être exprimé par une cadence parfaite.

Ordinairement il ne dé .end que de l'exécuteur

de faire d'une césure musicale marquée par une

rote longue, une céfwe marqu e par une pause,

en prenant la pause sur la durée de la note.

Je dis plus, tout bon exécuteur fait toujours une

pause après une césure , de quelque espèce que ce

íbit ; il est vrai que quand la pause n'est pas mar

quée il la fait si courte qu'à peine on s'en apperçoit.

Quílques-uns nomment encore césure le trait de

th.. n même qui est terminé par une césure ; dans

ce sens la première mesure de lafigu-e 51, planches

de musiq. est une résure.

Ensin on appelle aussi césures relatives, celles qui,

se suivant immédiatement, sont composées de

no<es de même valeur , qui donnent un temps

égal & qui procèdent toutes de mème , soit dia-

toniquement , soit par sauts , fans pourtant être

entièrement semblables. Les césures , n". 1,2,),

de la figure 5 a , flanches dcmufiq. sont relatives.

( M. de Castilhon. )

* Ce mot n'est pas en effet usité par les França's

dans l'acception que lui donne ici M. de Castilhon;

j'ignore s'il l'est par les Allemands , mais je doute

fort qu'il le so t par les Italiens ; au moins je ne

crois pas l'avoir j tmais vu dans leurs écrits fur la

musique. Cette raison cependant ne suffiroit pas

'pou- le rejerter s'il exprimoit cbiremeni une id.e

utile ; c'est ce qu'il s'agit d'examiner en analysant

l'article de M. de Castilhon-

« II ( ce mot) signifie pour la musique la même

** cho'e que pour la poésie, c'est-à-dire un repos,

» soit réel, soit possible. . ».

II faut bien lorsqu'on emprunte un mot à un

art pour le faire passer dans 'un autre art , qu'ilserve

à exprimer une idée toute femblahle , ou qui au

rn'-ins ait avec la première beaucoup de rapports.

Mais quels sont ces rapports dans le cas d- nt il

•'. gît ? La césure en poésie signifie un repos qui

coupe l'étendue d'un vers pour en faire mieux feu-

tir la cadence ; mais pas tel'ement que le vers soit

totalement séparé à l'endroit de la césure, & que

chacune des parties pujíTeàelle feule faire un vers.

Par cette raison la fin d'un vers, la distance d'un

vers au vers suivant ne fauroit être regardée com

me une célure. Cependant ce que M. de Castilhon

propose d'appeller césure en musique n'est autre

chose que cette séparation d'un membre de phrase

musicale à l'autre, ck telle est si bien son idée,

qu'il ajoute qu'on la marque queiquefois « par

une cadence parfaite ou imparfaite , rompue ou

interrompue ». Or on fait que les cadences sont

des sortes de divisions du discours musical cor

respondantes à la ponctuation grammaticale. Les

césures citées pour exemple par M. de Caílilhon sont

de véritables membres de phrases , ou plutôt, pour

leur trouver en poésie une analogie plus feníible ,

ce font des vers entiers dont la césure dépend du

rhythme adopté par l'auteur , 6c fur-tout de celui

des vers auxquels cette musique est adaptée. Mais

alors ce n'est pas la fin do membre de phrase

qu'on doit regarder comme une céjure , mais le

repos qui se trouve quelquefoi* dans le cours de

cette même phrase ; éclaircissons ceci par un exem

ple :

F C G D 

Cette phrase de chant tirée, d'un anéanti d'Haydn,"

contient des membres bien ciilincts aux poings

E F G ck. H , mai- ce ne sont pas là des ccium. La

césure, fi l'un vouloit employer ce nom, seioit

aux points A B C D qui sont un rep s, mais non

une séparation dans chacun de ce* quatre membres.

Si Ton veut s'en convaincre , que l'on faste des

paroles sous te chant , comme les quà\re vers qui

suivent ck qui peuvent s'y adapter :

L'amouc seul à notre nue

Fait sentir le bonheur.

I ivrom-neus á u rUme .

P ur goûter £1 douceur.

On verra que les points E F G H , divifenr nátu?

rellemem ce chant en autant de vers » tandis, que

les points AB C D en marquent feulement la céjwe.

Mais quand est-ce que des vers sont césures ? C'est

lorsque le repos fe fait sentir toujours à la m me

place, c'est-a-dire, à la quatrième, à la six ème

syllabe dans un certain nombre de vers de fuite.

Quand ce repos varie à volonté, on dit alors que

les vers ne lont point cesurés , comme les vers

françois de huit ou de sept & de six syllabes. Dans

Ee ij
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ee cas la musique n'a pas plus besoin de césure que

la poésie.

Ainsi dans cet air connu.:

\-m , P-
—

—|

Le bri - que frap-pe la picr - re I<• feu

pé - tille á l'ins-tant l'amadoue auffi-tôt prend.

les vers n'étant point cèsurés , la musique ne

Test pas non plus; car encore une fois on ne peut

pas donner le nom de césure à l'intervalle d'un vers

à l'autre. J'ai cité cet air de préférence parce que

son caractère exigeant la plus parfaite égalité de

durée dam les nctes , la césure y est d'autant

moins sensible.

U n'est donc pas vrai de dire n que la césure est

>> autant & plus nécessaire à la musique qu'à la

» poésie >>, puisque quand on la néglige dans

les vers , on la néglige aussi dans la musique.

Mais on peur conclure de ce qui vient d'être dit,

1°. que M. de Castilhon a toujours confondu le

repos qui sépare le vers ou le membre de phrase

musicale d'un autre vers ou d'un autre membre ,

avec la césure proprement dite ; a°. que la césure

musicale est la même que la césure poétique, &

ne sert qu'à la faire sentir. Cette loi imposée à

tout bon exécutant « de faire toujours une pause

» après une césure u n'est autre chose que ce qu'on

appelle phraser le chant , c'est-à-dire , en distinguer

les membres ; preuve nouvelle que M. de Castilhon

n'a pas bien entendu ce que c'est qu'une césure*

Quant aux prétendues césures relatives , qui ne

font qu'une similitude de rhythme employée par le

compositeur , il me semble que ce seroit confondre

toutes les idées que d'adopter cetta expression

qui n'a aucun rapport sensible avec l'objet qu'elle

veut exprimer.

S'il est bien prouvé qu'il n'y a point en musique

d'autre césure que celle du métré poétique auquel

elle est subordonnée & qu'elle représente toujours ,

c'est ici le lieu d'examiner cette césure du mètre

dans ses rapports avec le chant.

Les seuls vers que l'on regarde comme cèsuris ,

ainsi qu'il a été dit plus haut, font ceux où la

césure le trouve toujours à la même pjace. Ainsi

elle est toujouts à la sixième syllabe dans nos

Vers alexandrins , & à la quatrième dans les vers

de dix syllabes; ceux de huit, de sept & d'un

moindre nombre passent pour n'être point césures,

parcíe que leur césure est arbitraire , que le versi

ficateur les place où il veut; car il faut toujours

qu'ils en ayent une. Si les vers très-courts , comme

ceux de quatre syllabes , en manquent absolument,

c'est qu'ils ft>nt eux-mêmes à l'oreille l'effet d'une

eésure dont ils ont la longueur , & qu'on n'a pas

le temps d'y désirer un repos. Cette observation

est três-íensible dans les vers suivans de la Fon

taine :

La cigale —• ayant chaîné

Tout Pété,

Se trouva — fort dépourvue

Quand la bi — se fut venue.
I

Les césures semblables ne font donc pas exigées

dans les petits vers destinés à être his ; mais dans

ceux qui doivent s'allier au chant ; si elles n'y font

pas d'une nécessité absolue , elles y font au moins

très-agréables. La musique est de tons les arts

peut-être celui qui aime le mieux la symmérrie.

Composée alternativement de temps sons & de

temps foibles , de notes longues & de notes brèves,

elle veut encore que ses phrases & même que

ses membres de phrases le correspondent , tant

pour la forme que pour la longueur. Une phrase

de trois mesures après une phrase de quatre a

quelque chose de gauche & de déplaisant à l'o

reille, même la moins savante, pourvu qu'elle

ne manque pas de sensibilité. Si donc vous faites

que ces phrases se correspondent encore par le

rhythme, vous aurez un charme de plus : on trouve

en' effet cette correspondance dans les airs qui

passent pour les plus agréables. L'air d'Orphée

réduit au silence , les adieux d'iphigénie , Sec. tous

les airs italiens; & c'est peut-être fa feule obser

vation de cette loi qui donne à la mélodie italienne

cette grande supériorité sur la nôtre. S'il est vrai ,

comme on l'a quelquefois reproché aux maîtres

italiens qui ont composé sur notre langue , qu'ils

y mettoient moins de chant que fur des paroles

italiennes , il n'en faut peut-être pas chercher

ailleurs la raison.

Or, pour obtenir cette similitude de rhythme , i[

faut que le compositeur trouve dans les. vers une

similitude de césure. Métastase a senti le premier

combien cette attention de la part du poète étoit

favorable au musicien ; aussi tous ses airs sont-ils

non-feulement coupés en périodes égales , & en

vers égaux pour la mesure, mais ces mêmes vers sont

eésuris également. IT a porté encore plus loin le

scrupule; le rhythme qu'il adopte) au commence

ment de son premier vers , il le conserve rigou

reusement jusqu'à la fin de l'air.

S« mai sën-tífpìrá-tì sìPl vôl-tô

Lìevèffia - ttí che lin - lí faggï* rit &r+

Vô solcândo Un rnar crïïdik

SemeZ vile e sïnça sàrtt.

Se cêrcZ se dïce

VâmïcS dSv*c,

On 'peut observer, à l'égard de ce dernier, que la

brève qui termine le premier vers se joignant à celle
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qui commence le suivant , produit une fuite non

interrompue de dactyles.

On objecte que cette uniformité de rhythme

répand de la monotonie dans les compositions

musicales , & l'on ajoute en preuve que le musi

cien se plaît quelquefois à la rompre en répétant

quelques mots. Il faut avouer que si le rhythme

ètoit rigoureusement conservé par le musicien jus

qu'à la fin du morceau, il ers résulteroit de la

monotonie ; mais on ne prend pas garde que cette

faculté accordée au compositeur de répéter les

mots qui portent le plus de sens , lui sursit potir

interrompre l'uniformiié de rhythme , quand il le

juge nécessaire , & que si cette uniformité ne

lui est pas fournie par le poète , il ne la trouvera

pas quand il croira cn avoir besoin.

Quelques personnes qui conviennent que l'éga-

lité des phrases & des membres de phrases musi

cales est essentielle , ne croient pas pour cela

que l'égalité du rhythme doive être exigée. Elles

pensent que le compositeur peut faire correspon

dre le membre qui a le plus de syllabes à celui

qui en a le moins , cn mettant des croches

dans l'un en opposition avec des noires dans l'autre.

II est vrai que c'est ainsi qu'on supplée à l'obser-

vation exacte de cette loi ; mais pour les oreilles

très-délicates, Fégalité rigoureuse du rhythme a un

ebarme de plus.

Enfin , on demande encore à quoi bon ces

w nouvelles entraves dont la mélodie françoise

» paroit s'être fort bien passée jusqu'ici ? On cite

» des morceaux qui font fort agréables , quoique

» le musicien & le poète ne s y soient pas sou-

» mis à la gêne qu'on prétend leur imposer ».

Si l'on avoit exigé à la fois des poètes con

temporains de Clément Marot , d'alterner invaria

blement les rimes masculines & féminines ; d'éviter

les hiàrus , les enjambemens & toutes les autres

difiícultés ajoutées depuis à la versification , on

auroit fait sans doute la même réponse. Marot ,

auroit-on dit, sait de très-jolis vers lans tout cela ,

à quoi sert de rendre cet art plus difficile ? Cepen

dant ces loix aujourd'hui font généralement reçues ,

&l'on sent tout ce que la versification y a gagné.

Si Ton veut se convaincre des avantages de la césure

pour le chant, que l'on compare ensemble , pour la

mélodie seulement , les morceaux saisi par Vinci &

Léo fur les paroles de Métastase, inventeur de cette

forme, & ceux qu'ils ont faits fur les paroles d' Apos

tolo Zeno qui ne l'a point connue. Que nos poètes

essayent aussi de s'y astreindre; avec un peu

d'habitude ils en viendront facilement à bout,

& l'on verra diminuer d'un dégré la supériorité

de la langue italienne sur la langue françoise pour

la musique. Cette supériorité si vantée ne leroit

même presque plus sensible , si avec des vers

bien coupés pour la musique, nous avions des

voix qui sussent les chanter.

Je n'ai plus qu'une observation à faire sur la

césure; elle doit être entière pour les vers de

douze & de dix syllabes destinés à être lus 7 c'est-

à-dire , qu'elle doit porter fur la dernière syllabe

d'un mot , & que le sens doit y être suspendu.

En musique elle n'est pas si rigoureuse : il suffit

qu'elle porte sur la pénultième longue d'un met

finissant p3r une brève ou un e muet ; cette sys-

labe brève sait alors partie de la seconde moitié

du vers , voilà pourquoi dans les vers de la Forr-

taine que j'ai cites, j'ai regardé comme césure eçlui-

ci.

Quand la bi — se fut venue,

Cette syllabe longue suffit pour que la voix s'y

repose ; & c'est la seule différence qu'il y ait entre

la césure musicale & la césure poétique. Ainsi pour

la musique ,les vers fuivansfont bien césures.

L'amourofFie -- à nos cceuts

Les plus dou -- ces faveurs.

Sut un trò - n» de ficurs

ìl régie — son empire.

QnanJ l'hítnen - une foi»

Noas teiiene - sous fes loix ,

On languit — on soupire:

Sor an trò - ne de fleurs ,

LVnoui fegne — en nos coeurs.

£ M. Framery ).

CHACONNE. / f. Sorte de pièce de musique

faite pour la danse , dont la mesure est bien mar

quée & le mouvement modéré. Autrefois il y avoit

des chaconnes à deux tems & à trois ; mais on n'en

fait plus qu'à trois. Ce font , pour l'ordinaire , des

chants qu on appelle couple» , composés & variés

en diverses manières fur une basse - contrainte ,

de quatre en quatre mesures , commençant presque

toujours paf le second tems pour préveuir rintef-

rnption. On s'est affranchi pen-à-peu de cette

contrainte de la basse , & l'on n'y a presque plus

aucun égard.

La beanté de la chaconne consiste à trouver des

chants qui marquent bien le mouvement ; & comme

elle est souvent fort longue, à varier tellement le*

couplets qu'ils contrastent bien ensemble , & qu'ils

réveillent fans cesse l'attention de l'auditeur. Pour

cela , on passe & repasse à volonté du majeur au

mineur , fans quitter pourtant beaucoup le ton

principal , & dû grave au gai , on du tendre au

vif, fans presser ni ralentir jamais la mesure.

La chaconne est née en Italie , & elle y étoít at>

trefois fort en usage , de même qu'en Espagae.

On ne la connoît plus aujourd'hui qu'en France

dans nos opéras. {J. J. Rousseau.} .

Chaconne , c'est le plus étendu de tous les air»

de danse ; c'est même une symphonie plus longue

qu'aucune autre; une symphonie simple qui seroLc

de cette longueur seroit fatiguante & insupporta

ble à l'oreille. U est aisé d'en voir la raison : la
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Chaconne est un texte que la danse doit interpréter ;

les pas, les gestes, les évolutions des danseurs

doivent occuper agréab'ement les yeux pendant

que l'oreille jouit de la beauté des chants , des ac

cords , des modu'ations, & que le spectateur par

tagé entre deux plaisirs, juge fans fatigue du rap

port de ce qu'il voit avec ce qu'il entend.

La symphonie simple ne parlant qu'à l'oreille ,

demande une attention plus recueillie , que l'extrê-

we délicatesse de cet organe ne lui permet pas

de supporter si long - temps. Ou l'on attache

un sens à ce qu'on entend , on fuit avec

attention le cíévelo pement du sujet , les effets

d'harmonie , les modulations , les nuances , les

contrastes & les retours ; & la lassitude fuivroit

bientôt une trop longue jouissance : ou l'on

écoute machinalement , on ouvre passivement

l'oreille au vain plaisir des sons ; & une longue

fuite de sons-, quelque agréables qu'ils soient,

quand ils ne disent rien à l'efprit , n'est autre chose

qu'un long ennui.

L'étymologic du mot Chaconne est assez diffi

cile à débrouiller. On appelloit anciennement

ciecona en Italie un trait de basse fondamentale

sur lequel on s'exerçoità composer, & dont peut-

être quelqu'aveugle (Cieco) étoit rinventeu'. Dans le

«sixième volume des ouvrages deTarquinio Merula ,

imprimé à Venise en 163^ , on trouve un duo

intitulé duo sopra laciECONa ; voici cette ciecona ,

ou ce trait de basse contrainte fur lequel tout le duo

est composé. «

11 "y a dans lc même, volume un autre duo &

un air , composé sur la même basse & dont le chant

est entièrement différent.

De ciecona on aura fait par corruption cìacona,

& pour ne pas répéter toujours le même trait, on

en aura substitué à celui ci, qui étoit le trait ori-

Sinal, d'autres d'un chanta peu prés aussi simple,

'abord de quatre , & ensuite de huit mesures. Et

c'est fur l'un de ces traits, qui avoient retenu le

nom de ciacona , ou peur-étre fur la ciecona elle-

même , qu'on aura fait un air de danse uoble ,

2ue nous aurons ensuite emprunté des italiens

>us le nom de chaconne.

Ces traits étotent le plus souvent en ton mineur ;

les premiers fuient fans dou'e diatoniques.; oiî en

fit ensuite de chromatiques , qui dormoient plus de

difficultés a vaincre aux compositeurs. \ 1 '

C'ètoit , par exemple ,

Cl bien
 

On conçoit bien comment on panrenoità traiter

fur un canevas auffi simple quelques traits de

symphonie plus ou moins heureux : créer un

chant íur une basse donnée , est l*A B C de la

composition ; mais ce que l'on conçoit moins c'est

le plaisir qu'on pouvoit trouver à entendre cette

marche de basse, éternellement uniforme ,se traîner

sous ces traits de symphonie. C'est Inconvénient

ordinaire des baffes contraintes ; mais lorfquon

juge à propos l'en faire uf^ge , on évite de lent

donner un mouvement austi monotone & auffi

triste , à moins que cette tristesse même n': it ua

but & ne soit un moyen s!e peindre: mais dans

des chaconnes ptesque tcutes destinées à des fêtes

brûlantes , elles dévoient fatiguer l'ore'lle, aftadir

• le cœur , & même imprim r à la dan(e quelque

chose de t icte &. d'ennuyeux comme eìUs. Ouvrez

les partitions de Lulli, vous tr.uv. rez d-ns pref-nie

toute; une chaconne de certe espèce. Y"its y

trouverez quelquefois assez d'au da ;s la minière

dont le contrepoint est écrit , Ôt f;r tout d ps les

modulations enchaînées au modo pnnupal ; nuis

vous ne comprendrez jamai> comment dans des

fêtes & dans des triomphes , cette basse lugubre

pouvoit s'assortir aux idées de m ignifteetice & de

joie que devoir exprimer la danle.

Rameau affranchit fans retoui la chaconne de cette

ridicule entrave. En lui conservant la régularité

symmétrique exigée par les pas de la danse, il lui

donna cependant une marche libre, une expression

variée ; il y mtnagea de plus grands effets & des

oppositions nouvelles. Les richesses de l'orcheflre

s'ètant depuis considérablement accrues , on paroìt

encore avoir ajouté après lui à ces oppositions &

à ces effets ; mais ces additions font plutôt appa

rentes que régîtes La chaconne est restée à peu-prés

au point eù il l'a laissée. Qu'on examine celle de

ses Indes galantes, & quelques autres, on y recon»

noitra le germe de presque toutes celles qu'on a

faites depuis.

On n a pas cru fans doute créer une nouveauté

en nous donnant des cha.onnes à deux temps. La

mesure n'y fait rien. Si dans un air à deux temps,

que vous nommez chaconne , vous suivez le dessein,

vous imitez les effets . vous empruntez les traits de

mélodie ou d'harmonie que j'ai déja entendus dans

des chaconne* à trois temps, vous n'avez aucun

droit au fifre d'inventeur. Rousseau dit : autrefois il

y avoit des chaconnes à deux temps 6e à trois; malt

on n en fait plus qu'à trois. U fai.t seulement changer

en votre faveur ces derniers mots1 , & dire , depuis

on n'en faisoit plus qu'à trois mais on a repris

l'ufage d'en faire quelquefois à deux temps.

II est bon cependant de remarquer que fi l'on»

gìnede la chaconn* est italienne , & íi elle est née

de ces morceaux entiers que l'on composoit fur

ce -trak de basse contrainte nommé la ciecona ,

ce trait étant toujours à trois temps dans les ancien*

nés compositions kafiennes , Rousseau s'est trompé

cn disant qu'on avoit fait autrefois des chaconntt
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ì deux temps , a moins que par cet autrefois il

n'entende pas le premier âge de la chaconne.

Une belle chaconne est <run grjnd effet à la sin

d'un opéra. Un maître de ballets y peut déployer

tout le luxe de son art; un compositeur tout le

feu de son génie. II nes'agiroit que de sortir un peu

de la routine , 8c de tâcher de mettre dans la sym

phonie & dans les entrées quelques intentions parti

culières qui eussent l'attrait de la nouveauté , quel

ques rappoits avec Faction qui vient de se passer ;

en un mot quelques intentions locales qui sau

vassent le spectateur de l'ennui qu'il éprouve lors

que, dans une production qu'on lui donne pour

nouvelle, il ne voit & n'entend rien que ce qu'il

croit avoir déja vu & entendu.

II ne faut pas non plus regarder comme inven

tion la licence qu'on a prise dans un opéra (i) ,

dontl'ouverture étoit d'un effet sûr , de, répéter à

la fin cette mime ouvernire , au lieu d'y placer

une chaconne Quelque parti qu'un habile maître

de ballet puisse tirer d'une symphonie qui n'a pas

été faite pour la danse, il y n toujours une très-

grande différence entre le caractère d'une ouverture

& celui d'une chaconne. Dans; un art où règne déjà

beaucoup de confusion, faire ainsi servir à double

usage les rriêmes morceaux de musique , ce seroit

achever de 'tout confondre.

Que dire donc de l'emploi que nous avons vu

fcire , dans un ballet , du premier final de la Fraí-

cataoa? Oisons qu'en dépit de la juste réputation

du compositeur, il avoit fait un bien mauvais

final , ou que ce doit être une bien mauvaise cha

conne. ( M. Gingucnè ).

CHAINE DE TRILLES. Les Italiens appellent

titena di trilli une fuite de trilles. N'ayant point

d'expression françoife pour désigner cette figure du

chant, j'ai traduit l'italien met à mot. ( Voyez une

fuite ou chaîne de trilles , plane, de mufi. , figure 53.)

{M. de Castilhon.)

CHALIL , c'est ainsi que les Hébreux appel-

loient leur flûte, qui probab'e ment n'étoit qu'une

espèce de chalumeau ; d'úutres entendent par

chaíil un tambour, Si c'éteit cefui qu'ils préten

dent qu'on frappoit avec l'Abub. de Cajlilhcn).

CHANSON. Espèce de petit poème lyrique fort

court , qui roule ordinairement sur des sujets agréa

bles , auquel on ajouté un air pour être chanté ctans

des occr.sions familières , comme à table', avec fes

amis , av ec fa maîfesse , & mème seul , pour éloi

gner, quelques instatiS , l'ennui si l'on est riche ; &

pourfuppo'ter plus doucement la misère & le tra

vail , si l'on est pauvre. . .... .■> . :• >

L'usage des chansons semble être une fuite natu

relle de celui de la parole , 6í rfest en effet pas

moins général ; cat par.- tout où l'on parle on

chante. II n'a fallu , pour les imaginer , .que dé-

(1} Panuige. . 1; > » .ît .-.j

' ployer fes organes , donner un tour agréable aux

idées dont on aimoit à s'occuper , 6k fortifier par

rexpreffion dont la voix est capable le sentiment

qu'on vouloir rendre, ou l'image qu'on vouloit

peindre. Aussi les anciens n'avoient-ils point encore

i'art d'écrire qu'ils avoient déja des chanson*.

Leurs loix & leurs histoires, les louanges des dieux

& des héros, furent chantées avant d'être écrites.

Et delà vient , selon Aristote , que le même nom

grec fut donné aux loix & aux chansons.

Toute la poésie lyrique n'étoit proprement que

des chansons : mais je dois me borner ici à parler de

celle qui portoit plus particulièrement ce nom ,

& qui en avoit mieux le caractère selon nos

idées.

Commençons par les airs de table. Dans les pre

miers tems , dit M. de la Nauze , tous les convives ,

au rapport de Dicsarque , de Plutarque & d'Arti

mon , chantoient ensemble , & d'une seule voix ,'

les louanges de la divinité. Ainsi ceschansons étoient

de véritables péans ou cantiques sacrés. Les dieux

n'étoient point pour eux des trouble-fêtes ; & ils

ne dédaignoient pas de les admettre dans leurs

plaisirs.

Dans la fuite Ses convives chantoient succes

sivement , chacun à fan tour , tenant une bran

che de myrthe , qui passoit de la main de celui qui

venoit de chanter, à celui qui chantoit après lui.

Enfin quand 1a musique se perfectionna dans la

Grèce , & qu'on employa la lyre dans les festins ,

il n'y eut plus , disent les auteurs déjà cités, que les

habiles gens qui fussent en état de chanter- à table ,

du moins en s'accompagnant de la lyre. Les autres,

contraints de s'en tenir à la branche de myrthe ,

donnèrent lieu à un proverbe grec , par lequel on

difoit qu'un homme chantoit au myrthe , quand on

vouloit le taxer d'ignorance.!

Ces chansons accompagnées de la lyre , & dont

Terpandre fut ('inventeur, s'appellent [colies , mot

qui signifie oblique ou tortueux , pour marquer ,

félon Plutarque , la difficulté de la chanson ; ou ,

comme le veut Artémôn, la situation irregulière de

ceux qui chantoient : car comme il falloit être ha

bile pour chanter ainsi , chacun ne chantoit pas à

son rang , nnis seulement ceux qui savoient la mu

sique , lesquels se trouvoieut dispersés çà & là , &

pia:és obliquement l'un par rapport à l'autre.

Les sujets des fcolies se. tiroient non-seulement

de l'amour &, du vin , ou du plaisir en générai ,

comme aujourd'hui; mais encore de l'histoire, de

la guerre, &même de la morale. Telle est la chan*

son d'Aristote fur la mort d'Hermias'son ami & son

allié, laquelle fit accuser son auteur d'impiété.

n O vertu , qui , malgré les difficultés que vous

« présentez aux fo'.bles mortels , êtes l'ob/et Char

le mant de leurs recherches ! Vertu pure & aima-

» ble ! ce fu: toujours aux Grecs un destin digne

» d'enVie de mourir pour vous, & de souffrir avec

n constance les maux les plus affreux. Telles font
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f les semences dlromortalitè que vous répandez

" dans tous les cœurs. Les fruits en fout plus

» précieux que l'or , que l'amitié des parens , que

»> le sommeil le plus tranquille. Pour vous le divin

m Hercule & les fils de Léda supportèrent mille

m travaux , 81 le succès de leurs exploits annonça

•> votre puissance- C'est par amour pour vous qu'A-

» chille & Ajax descendirent dans l'empire de

•j Pluton , & c'est en vue de voire céleste beauté ,

>3 que le prince d'Atarne s'est aufli privé de la

»♦ lumière du soleil. Prince à jamais célèbre par ses

» actions , les filles' de Mémoire chanteront fa

ii gloire toutes les fois qu'elles chanteront le culte

» de Jupiter hospitalier , & le prix d'une amitié

» durable 8c fir.cere. »

Toutes leurs chansons morales n'étoient pas si

graves que celle-là.En voici une d'un goût différent,

tirée d'Athénée.

» Le premier de tous les biens est la santé , le

»» second la beauté , le troisième les richesses amaf-

ii fées fans fraude, & le quatrième la jeunesse qu'on

» passe avec ses amis, n

Quant aux scolies qui roulent fur l'arnour & le

vin , on en peut juger par les soixante & dix odes

d'Anacréon qui nous restent. Mais dans ces sortes

de chansons même , on voyoit encore briller cet

amour de la patrie 6: de la liberté dont tous les

Grecs étoient transportés.

» Du vin & de la santé , dit une de ces chansons,

n pour ma Clitagora & pour moi , avec le secours

•> des Thessaliens. »> Cest qu'outre que Clitagora

étoit Theslklienne , les Athéniens avoient autrefois

réçu du secours de Thessaliens , contre la tyrannie

des Pifistra'ides.

Us avoient auflî des chansons pour les diverses

professions. Telles étoient les chansons des bergers,

dont une espèce, appellée Bucoliasme, étoit le véri

table chant de ceux qui conduisoient le bétail ; &

l'autre , qui est proprement la pastoralt , en étoit

l'agréable imitation : la chanson des moissonneurs ,

appellée" le Lyticrse, du nom d'un fils de Midas ,

mi s'oecupoit par goût à faire la moisson : la chan-

on des meuniers appellée • fíyme'e ou Epìaulit ;

comme celle-ci tirée de Plutarque; Moules, meule,

moules ; car Pittacus qui 'ègne dans tauguste Mity-

Une, aime à moudre ; parce que Pittacus étoit grand

mangeur : la chanson des tisserands , qui s'appelloit

Eline : la chanson Fuie des ouvriers en laine :

celle des nourrices, qui s'appelloit Catahaucalèse

ou Nunnie : la chanson des amans, appellée Nomion :

celle des femmes , appellée Calyce ; Harpaliec ,

celle des filles. Ces deux dernières , attendu le sexe,

étoient auísi des chansons d'amour.

PoHr des occasions particulières , ils avoient la

chanson des noces, qui s'appelloit Hymcnce , Epi-

thalame : la chanson de Datïs . pour des occasions

joyeuses : les lamentations, i'Iulème; & le Linos

pour des occasions funèbres & tristes. Ce Linos se

chantoit aussi chez les Egyptiens , & s'appelloit par

eux Maneros , du nom d'un de leurs princes , a«

deuil duquel il a voit éié chanté. Par un passage

d'Euripide, cité par Athénée , on voit que le Linos

pouvoit aussi marquer la joie.

Enfin , il y avoit encore des hymnes ou chansons

en l'honneur des dieux & des héros. Telles étoient

les Iules de Cerès & Proserpine , la Phileiu d'A

pollon , les Upinges de Diane , &c.

Ce genre passa des Grecs aux Latins , & plu

sieurs odes d Horace font des chansuns galantes oa

bacchiques. Mais cette nation , plus guerrière que

sensuelle , fit, durant trés-long-tems , un médiocre

usage de la musique 8c des chansons , & n'a jamais

approché , fur ce point, des grâces de lavoluÇté

grecque. U paroìt que le chant resta toujours rude

« grossier chez les Romains. Ce qu'ils chantoient

aux nôees étoit plutôt des clameurs que des chan

sons , & il n'est guère à présumer que les chansons

fuyriqúes des soldats , aux triomphes de leurs

généraux , eussent une mélodie fort agréable.

Les modernes ont aussi leurs chansons de dif

férentes espèces, selon le génie & le goût de chj-

que nation. Mais les François l'emportent fur toute

1 Europe , dans l.'art de les composer ,Tinon pour la

tour & Ja mélodie des airs , au moins pour le sel ,

la grâce & la finesse des paroles ; quoique pour

l'ordinaire l'efprit & la satyre s'y montrent bien

mieux encore que le sentiment 6k la volupté. Ils se

foqt plûs à cet amusement& y ont excellé dans tous

les tems , témoin les anciens Troubadours. Cet

Jieureux peuple est toujours gai , tournant tout en

plaisanterie : les femmes y sont fort galantes , les

nommes fort dissipés , & le pays produit d'ex

cellent vin ; le moyen de n'y pas chanter fans

cesse ? Nous avons encore d'anciennes chansons de

Thibault , comte de Champagne , l'homme le plus

galant de son siécle, mises en musique par Guil

laume de Machaut. Marot en fit beaucoup qui nous

restent, & grâce aux airs d'Orlande &de Claudin,

nous eo avons aussi plusieurs de la Pleyade de

Charles IX. Je ne parlerai point des chansons plus

modernes , par lesquelles les musiciens Lambert ,

du Bousset , la Garde & autres , ont acquis un

nom , & dont on trouve autant de poètes qu'il

y a de gens de plaisir parmi le peuple du monde

qui s'y livre le plus , quoique non pas tous aussi

célèbres que le comte de Coulange & l'abbé de

Lattaignant. La Provence & le Languedoc n'ont

point non plus dégénéré de leur premier talent.

On voit toujours régner dans ces provinces "n

air de gaieté qui porte fans cesse leurs habim»

au chant & à la danse. Un Provençal menace ,

dit-on , son ennemi d'une chanson , comme un

Italien menaceroit le sien d'un coup de slilet; cha

cun a ses armes. Les autres pays ont aussi; leurs

provinces chansonnières ; en Angleterre c'est l'r>

cosse , eo Italie c'est Venise. (Voyez Barcarolles.)

Nos chansons sont de plusieurs sortes ; mais en

général elles roulent ou fur l'arnour , ou fur le vin ,

eu
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•u sur la satyre. Les chansons d'amour font les airs

tendres, qu'on appelle encore airs sérieux; les

romances, dont le caractère est d'émouvoir l'aine in

sensiblement par le récit tendre 8c naïf de quelque

histoire amoureuse & tragique ; les chansons palto-

rales & rustiques , dont plusieurs font faites pour

danser , comme les musettes , les gavottes , les

branles , &c.

Les chansons à boire font assez communément

des a.rs de basse ou des rondes de table : c'est avec

beau .oup de raison qu'on en fait peu pour les des

sus ; car il n'y a pas une idée de débauche plus

crapuleuse & plus vile que celle d'une femme

ivre.

A l'égard des chansons satyriques, elles font com

prises fous le nom de vaudevilles , & lancent indif

féremment leurs traits fur le vice & fur la vertu ,

cn les rendant également ridicules ; ce qui doit

Íroscrire le vaudeville de la bouche des gens de

ien.

Nous avons encore une espèce de chanson qu'on

appelle parodie.Ce sont des paroles ajustées comme

on peut fur des airs de violon, ou d'autres instru-

mens , & qu'on fait rimer tant bien que mal , fans

avoir égard à la mesure des vers , ni au caractère

de l'air , ni au sens des paroles , ni le plus souvent

à ITionnêteté. (Voyez Parodie ) (/. J. Roufs:au.}

Les vers des chansons doivent être aisés , simples ,

coulans & naturels. Orphée , Linus , &c. com

mencèrent par faire des chansons; c'étoient des

chansons que chantoit Eriphanis , en suivant les

traces du chasseur Ménalque ; c'étoit une chanson

que les femmes de Grèce chantoient aussi pour

rappeller les malheurs de la jeune Calice , qui

mourut d'amour pour l'infensible Evaltus. Thespis

barbouillé de lie oc monté fur des trétaux , célébrait

la vendange , Silène & Bacchus par des chansons

h boire. Toutes les odes d'Anacréon ne font que

des. chansons : celles de Pindare en font encore ,

dans un style plus élevé. Le premier est presque

toujours sublime par les images , le second ne

l'est guère souvent que par l'expression. Les poésies

de Sapho n'étoient que des chansons vives &

passionnées , le feu de l'amour qui la confumoit

animoit son style & ses vers.

Les chansons ont fur-tout réussi en France. Le

commerce libre établi entre les hommes & les

femmes ; cette galanterie aisée qui régne dans les

sociétés ; le mélange ordinaire des deux sexes ;

dans tous les repas ; le caractère même d'esprit

des François ont dû porter rapidement chez eux

ce genre à fa perfection. ( Cahusac ).

Chanson. La plus ancienne chanson , non pas

fVançoife , mais des françois , qui nous soit restée ,

date du septième siècle. Elle est en mauvais latin

rimé ; ce fut le chant de victoire de l'armée de

Çlotaire II, après une bataille contre les Saxons.

On y voit que les vaincus envoyèrent à Çlotaire

Musique. Tome I.

des ambassadeurs qui auroient été massacrés par

le Roi de France, si l'Ulustrc Faron , d'origine

Bourguignone, ne les eût sauvés, & si Dieu ne leur

eût inspiré de passer par la ville de Meaux où

commandoit sans doute ce Farcn.

L

De Clotarìo est cancre rege francorum,

Qui ivit pugnare cum gente Saxonum,

Quam graviter proveniffet miffis Saxtnum.

Si nonfu'tffct inditus Far9 degenteBurguadlonum!

I L

Quando veniunt in terrant francorum ,

Faro ubi eral prìnccps , mijjifaxonum ,

Inflin&u dei tranfeunt per urbem Mcldotum,

Ne interfeiantur à regefrancorum, &c.

Nos annales disent que cela fut chanté à pleine

voix, magnâ vociferationc , partout le royaume.

Charlemagne, suivant l'abbé de Vertot(i), avoit

fait une collection d'anciennes chansons gauloises.

Eginhart , son historien , nous ouvre une source

de regrets, en nous apprenant que ces chansons,

qui étoient presque toutes militaires , formoient,

comme celles des Germains, la principale partie

de l'histoire de France. On y célébroit les exploits

& la mort héroïque des Rois & des principaux

chefs. Les soldats los chantoient en chœur, en

marchant à l'ennemi. Charlemagne étoit passionné

pour ces chants belliqueux ; non-feulement il les

fit recueillir avec foin , mais il les favoit par

coeur.

Ses exploits effacèrent ceux de ses prédécesseurs ,

& il fut lui-même , ainsi que son neveu Roland ,

le sujet des chansons nationales. La chanson de

Roland devint fur-tout fameuse. Mais quoiqu'elle

ait été répandue dans toute la France , & chantée

par les soldats dans toutes les batailles jusqu'au

quatorzième siècle , elle ne s'est point conservée,

M. de Paulmy n'en a pu retrouver que des frag-

mens dans nos anciens romanciers , 6c il en a com

posé cette chanson connue :

Soldats François, chantons Roland, ftec

Où , suivant l'expression d'un auteur anglois

( M. Burney ) semble respirer le véritable esprit

national & militaire des François.

Le Comte de Tressan avoit appris d'autres dé

tails fur cette même chanson , du Marquis du Vi

viers Lanfac , dont la terre , située dans les Py

rénées , étoit depuis plus de six cents ans dans fa

famille. Ce M. du Viviers avoit cru reconnoître

des fragmens originaux de la chanson de Roland

(i) Mémoires de Litt.
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dans la bouche des paysans montagnards ; et fl

raduiíoit ainsi ce qu'il en avoit pu rassembler.

O Roland ! l'honneur Je la France ,

Que par toi mon bras soit vainqueur !

Ditige le fer de nia lance

A percer le front oh le cœur

Du fier ennemi <;ui s'a/ance !

Que son sang coulant à grands flot*

De ses flancs ru de fa vilière ,

Bouillonne encor fur la poussière

En baignant les pieds des chevaux !

O slolanJ ! Sec.

Les Provençaux passent avec raison pour les plus

anciens chansonniers de l'Europe. Leurs ménestrels,

chanterres & troubadours , alloient chantant des

. couplets tendres ou plaisons , avant qu'on soupçon

nât, même en Italie, ce genre de poésie & de chant.

Parmi les preuves de ce droit d'aînesse des chan

sons provençales , il en est une moins connue que

les autres , & qui paroît l'une des plus convaincan

tes. Dans un vieux traité du chant mesuré, conservé

manuscrit à la bibliothèque Ambroi sienne de Milan,

& composé par ce Francon, moine bénédictin , abbé

à'Affiigâem dans le Brabant , & appellé en France

Francon de Paris ; on trouve cité pour exemple le

premier vers d'une de ces chansons , noté à la mode

in temps , avec les paroles au-dessous des notes.

:ìz«:

Doure se-cors-aij enco-re re-tro-veis.

Francon , qui écrivoit ce traité au commencement

du Xil'. siécle , ayant dès-lors cité urt vers proven

çal mis en musique , il est clair que cet usage étoit

connu des Provençaux avant cette époque. Or au

cun monument aussi ancien ne nous apprend qu'il

le fût des autres nations : c'est donc aux Provençaux

qu'appartient la gloire de l'invenrion.

Les premiers airs qu'ils composèrent n'étoient

qu'une sorte de chanrs grégoriens , ou de simples

parodies des chants de régisse. A la fin d'un grand

nombre de leurs chansons on trouve le premier

verset ou la première parole latine de l'hymne qui

leur á servi de modèle. Dam la suite , íls eurent

des musiciens plus habiles qui furent moduler des

airs dissérens de cette psalmodie.

Les françois ne tardèrent pas à les imiter,

& dès le règne de Philippe Auguste , c*est-à-dire

au commencement du treizième siècle , on compte

un grand nombre de poètes dont les chansons ,

mises en musique souvent par eux-mêmes, sai

sirent alors les délice des Cours , & se sont pour

la plupart conservées manuscrites jusqu'à nos jours.

Voici le nom des plus distingués de ces poètes.

AniNHZ, auteur de plusieurs romans où il in

féra des chansons , étoit ménestrel & Roi d'armes

de Henri III, Duc de Brabant. On croitque Marie

de Brabant , fille de ce Duc , & seconde femme

de Philippe le hardi , eut beaucoup de part aux

ouvrages d'Adenez , fur-tout aux romans de Btrrhe

au zib -and pied , de Cliomadls & A'Ogier le Daì&is.

Une Princesse assez modeste pour ne donner ses

propres ouvrages que sous le nom d'un poète con-

n.' ! Voilà bien les moeurs du vieux temps Com

bien de femmes , qui n étoient point Princesses ,

ont soit depuis tout. le contraire!

Alexandre , surnommé de Paris , né à Bernay,

en N ormandie , acheva , sous Philippe Auguste ,

le roman d' Alexandre , commencé en 1140, pat

Lambert li cors , ou le court, 6k écrit en vers de

douze syllabes. On ne soit si ce fut le nom de

l'auteur ou le titre du roman qui donna aux vers

de cette mesure le nom de vers alexandrins. Au

milieu du poème se trouve une chanson dont le

premier vers &le refrein est à-peu-près le même

que celui du fabliau connu sous le nom de Lay

tsAristote:

Ainsi va nui amors m;ine , Sec

La chanson du roman d'Alexandre dît :

Ensi va qui amours de maine à son commant ;

A qui que soit dclours , ainsi va qui amours.

At mauvaiies langours i nos biens mais non porquanb

Enli va qui amou.s de naine 1 son comment.

L'air est noté en notes grégoriennes. U a un ca

ractère & un rhythme plus marqué que les autres

chansons de ce temps ; mais le chant en est si uni

forme , que le même sert aux quatre vers , excepté

que pour le second vers on répète deux fois le

chant du premier hémistiche. Le voici en notes

modernes.

 

qui a-mours demainc son coiium

Charles d'ANJOV , frère de Saint-Louis , gendre

de Berenger , Comte de Provence , & son héritier,

instruit par les poètes provençaux, cultiva lui-même

avec succès la poésie. C'est à l'époque dí son

expédition en italie, du séjour qu'il fità Florence,

& de sa conquête de Naples , que les italiens com

mencèrent aussi , à l'imitation des troubadours dont

so Cour étoit remplie, à poétiser en langue vul

gaire , & à composer sur ces poésies galantes des

chants dissérens de ceux de régisse. Quelque temps

auparavant Raimond Berenger, son beau-pere,

descendu en Lombardie pour visiter l'empereur

Frédéric I , avoit aussi mené à sa suite plusieurs

troubadours & ménestrels.
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Cear-cî , à leur arrivée en Italie , avec les prin

ces dont ils suivoient la cour, ne furent connus du

peuple que sous le nom d'hommes de cour , iiimini

ài cortt , ou de charlatans , ciaristani. Ce dernier

nom , selon Muratori , vient du mot cìarle , manière

italienne de prononcer le Charles des François, parce

que ces chanteurs provençaux chantoient souvenues

exploits de Charles-le-Grand ou Charlemngne (i).

Les histoires de ce temps font pleines des actions

singulières de ces troubadours , de la faveur qu'ils

obcenoient auprés des seigneurs & des grands d'Ita

lie , & des préfens somptueux dont leurs talens

étotent récompensés.

Ce qui nous reste de Charles d'Anjou prouve

qu'il avoit une imagination4 tendre , & un style

aussi doux que l'état encore grossier de la langue

pouvoit le permettre.

Li grznz dcsi.J Sc 'a douce penses

Que j'ai por voi, dame qui valez tant ,

Dont la peine ne puet estre célce

Où m'avez mil ic tenu longuement ,

Encoc tenez mon caet en tel tonnent

Dont ja n'ilirai nul jor de mon vivant

{sortirai )

Se pat vos non , douce dame honore», Stc.

Blondeau, ou Blondiauï de Me/e,plus connu

fous le nom de Blondel . est célèbre par son

attachement pour le malheureux Richard Caur-de-

lion , roi d'Angleterre , & par le bonheur qu'il

eut de délivrer ce monarque de la prison où il étoit

déloyalement détenu. On a de lui environ trente

chanfjns manuscrites.

Le châtelain de Couci , dont le nom rappelle

«ne passion constante & un crime atroce ■> ^ut

aussi distingué par ses talens que par fa valeur. Com

me il aimoit véritablement, il y a dans les chansons

4jui nous restent de lui un ton de sent ment & de

mélancolie qui les rend plus iniéressantes que celles

de la plupart de ses contemporains. Ceux-ci fe

traînoient presque tous fur les mâmes traces. 11s

ne chantoient que le renouveau , c'est-à-dire le prin

temps , les rieurs , les prés ; ils y mèloient quelque

douce aventure avec une bergerettt , ou quelques

tendresses un peu fades à leur mie , & répétoient

à-peu-près la même chose au renouveau suivant. Le

Châtelain de Couci , qui fuivoit une -litre route,

se moque lui - même de ces compositions uniformes,

au commencement d'une de fes (hanjans.

Pour verdure, ne pour pree ,

Ne pour feuille , ne pour siour,

NJle cbinçon ut m'agríe

(O De eiarlecft venu 'ciarlare, parler beaucoup, ba

vardes , répéter souvent U mè,me chqse.

(S'il ne vient de fine amour»

Mit li Feignant prieonr, <

( Mût ceux quifeìjntnt it frìer, \

Dont ja dame n'ìe/t amie ,

(nesera)

Ne chantent fort en pasca ir,

{qu'au ttm: it piques).

Loti ic plaigr eut sans dolour.

Ce qui n'empêche pas que luí-'mème ne suive

quelquefois la coutume établie, & que plusieurs

de ses chmsom ne commencent par le compliment

d'usage au printemps. Tantôt c'est :

Moule m'eít bcle la douce commençance

Du n juvi iu rent à ('entrant de pasco* ,

Que bois fie prez font d: mainre semblante ;

Vert 4c vermeil , couvert d'erbe 4c de flot , k c.

Tantôt :

Quand voi venir le bel taaz 8c la floue

Que l'erbe vets revient aval la piíe;

Ixrs me souvient d'une douce !o\»:r

Et du Jouz lieu où mes cueis tem Sc béca

(Afon cceur tend tV aspirt.)

Plusieurs autres , fuîtes fans doute à la míine

époque de Tannée , en portent pour ainsi dire l'em-

preinte dans les premiers vers ; telles que celle-

ci , qui contient ses voeux avant de partir pour U

Palestine.

Li ncuviau tens , ír mais , Sc víaletc ,'

Et tolìgnoz mi ftmont Je chantet t

(âí'inn'rrnt à)

Et met s as cue.i mi fait d'une amorce»

(Mon rendre c<ru<)

Si douz pré ent , que ne Pot refuser.

Or me dont Dex <n ecle henor monte»

( D'uu mt permttre dr pat v nir à cet honneur )

Que cele où J'ai n o i citer cV mon penser,

Tienne une fois en r. mes bras najrte ,

Aiuz que j'ai t outremer.

II n'est pas Indifférent de voir la piété de çe

bon chevalier , qui avant que de partir pour aller

délivrer le tombeau du fils de Dieu , demande i

Dieu la grâce de commettre un adultère , & de

tenir nue entre ses bras la femme du Seigneur

de Fayel.

Gace HauLf-S , que tous les anciens manus

crits appellent Monseigneur , étoit fans dou'e un

Chevalier distingué , & l'aíné d'une maifen illustre

de champagne , car le titre de Monseigneur ne fe

donnoit alors qu'aux ainés de famille, & aux Che»

f ni
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raliers de h plus grande distinction. On Pa dit,

mais fans preuve, ami de Thibaut, Còmte de

Champagne. Ni les chansons du Comte , ni celles

de Gace , ne font Wnrion de cette amitié. Mais

ce que prouvent évidemment près de quatre-vingt

chansons qui nous restent de lui , c'est qu'il étoit un

des poètes les plus aimables, & leplus pur des écri

vains de son temps. II se retira en Bretagne ; on

ne sait par quel motif, mais il y séjourna quelque

temps , & y fut parfaitement traité par Jean I de

Dreux , Comte souverain de Bretagne. Le Comte

fut payé de son bon accueil par !e goût que Gace

lui inspira pour la poésie & la musique : il nous reste

de lui une feule chanson qui suffit pour prouver

qu'il étoit le digne écolier d'un si bon maître.

Colin Muset, l'un de nos plus fameux jongleurs,

fut protégé par le roi de Navarre, qui lui fournit les

moyens de quitter la vie errante que menoient

tous les ménétriers. Ses talens & les bienfaits de

ce prince l'élevèrent fans doute à une fortune assez

considérable , puisqu'on assure qu'il contribua de

ses deniers à la construction du portail de Saint

Julien des ménestriers , rue Saint-Manin; on croit

même qu'il y est représenté jouant du violon ou

rebec : on lui attribue plusieurs inventions, celles de

la vielle , du vaudeville, & de la ronde ou chan

son à danser. M. de la Borde & M. de Paulmy ne

lui donnent que cette dernière. On voit dans ses

^hansons que son nom lui fournissoit souvent des

jeux de mots par son rapport avec celui des muses.

Volez oïr la muse Muset î

En mai suc fcte un matinet, Sec.

Ore a Colin Muset musc ,'

Et sa devise ì chanté.

ThibaultIV, comte de Champagne & Roi de

Navarre , fut l'un des chevaliers les plus jccomplis

& l'un des meilleurs Poètes de son temps ; il avoit

tous les avantages de la naissance , de la valeur ,

des grâces du corps & des talens de l'esprit ; on

connoît sa passion pour la reine Blanche, femme

de ! ouis VIII, & mère de Saint-Louis; les rigueurs

qu'il éprouva , même après la mort de Louis VIII;

fa jalousie contre le cardinal de Saint Ange, qui paf-

soit pour être mieux que lui dans les bonnes grâces

ers la reine , devenue régente; ses démêlés avec la

Cour de France, & son expédition en Palestine,

aussi infructueuse que toutes celles du même genre;

tous ces événemens , quoique consignés dans l'his-

toire, laisscroient la postérité sort indifférente sur

le compte de Thibault, fi l'on n'avoit dans ses poé

sies des preuves de la délicatesse de son esprit &

de son goût pour un art qui adoucissoit les hor

reurs de ces temps de barbarie.

Les sirs de touies ces chansons paroissent avoir

peu différé du simple plain-chant. Ils sont écrits

en notes carrées , & feulement fur quatre lignes ,

comme le chant de Téglife , fur la feule clef de

C , & fatis aucun signe de mesure. Le mouvement

& les embelliffemens de l'air dépendoient de l'ha-,

bileté du chanteur ; ce ne fut que vers la fin du

régne de Saint-Louis qu'on ajouta une cinquième

ligne à la portée.

Ce qu'il y a de singulier c'est que cet art au lien

de faire des progrès après le XIIL siècle , fut moins

heureusement cultivé dans les deux fuivans. Jean

/■'soiffard, chanoine de la collégiale de Chimay,

historien & poète ; Guillaume Machau , valet-de-

chambre de Philippe le Bel , ensuite secrétaire du

roi Jean, & de Charles V, enfin le duc d'Orléans,

fière de Louis XII, surent les seuls qui soutinrent

a réputation chansonniere de la France.

Mais elle se releva dans le XVI1 , & il seroit

aussi long qu'inutile de donner ici une notice même

abrégée de ceux de nos poètes qui depuis cette

époque ont excellé dans ce genre aimable , jusqu'au

temps des Panard, des Favart, des Lattaignant &

des Collé. On a un grand nombre de recueils de

ces poésies faciles, qu'on peut appeller la fleur de

l'esprit François ; mais aucun peut-être n'est fait

avec un goût affez sévère.

Ce qui nuit sur-tout aujourd'hui au plaisir que

pourroient nous faire les chansons des deux derniers

siècles , ce font les airs gothiques fur lesquels elles

étoient composées , & que nos oreilles devenues

plus difficiles trouvent insupportables. Notre goût

pour la chanson a diminué à mesure que nousavons

acquis celui de la vraie musique. II ne seroit pas

indigne d'un musicien habile de refaire le chan

sonnier françois , & de rendre aux productions

agréables dont il est rempli la vie que des airs

surannés leur ont fait perdre.

Cette entreprise ne seroit pas austi facile qu'elle

peut le paroitre d'abord. Le cercle de la chanson

étant très-borné, les modulations très-simples, la

variété nécessaire entre les airs , la propriété d'ex

pression indispensable dans chacun , il faudroit

un génie très-fertile pour trouver des chants nour

veaux qui remplissent toutes ces conditions.

Une mode existoit parmi nous , qui a été en

honneur chez presque tous les peuples anciens &

modernes , c'est de chanter dans les repas : cette

mode est abolie. Ceux qui aiment la musique &

ceux qui ne l'aiment pas s'en félicitent également ;

ils ont tort ou raison , selon qu'ils pensent à l'u-

sage en lui même ou à l'abus qu'on en avoit fait.

Dans l'origine , ceux des convives qui avoient de

la voix chantoient des couplets tendres , galans,

ou consacrés au vin & à la joie. Les airs simples,

bons pour le temps, laissoient toute l'artention le

porter fur les paroles,qui étant toujours assorties avec

la situation d'esprit de presque tous les auditeurs,

occupés de bonne chère & de galanterie, étoient

écoutées souvent avec intérêt & toujours avec

plaisir; c'étoit à qui meubleroit fa mémoire des

productions faciles de ces poètes voluptueux, Cha;
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fslle, Chíulieu , Goulanges , Lafare, Saint-Aulaíre -

errand, &c. pour s'en faire honneur dans l'oc,

caíion. 11s eurent de dignes successeurs au com

mencement de ce siècle. La régence , & la moitié

du règne de Lois XV virent éclore un assez grand

nombre de chansonniers aimables, dont les cou

plets continuèrent d'être de mise dans les soupers de

la meilleure compagnie.

C'est vers le milieu de ce règne que le goût

pour la musique italienne commença de percer en

France. A limitation des opéras bouffons d'italie ,

MM. Duni , Philidor & Monsigni composèrent des

opéras comiques où ils prouvèrent que notre lan

gue, fans être aussi musicale que l'italienne, pou-

voit cependant se plier aux formes d'un chant

régulier. Quelques airs tendres , & d'une mélodie

agréable répandus dans leurs premiers ouvrages ,

furent bientôt dans la bouche de tout le monde. Ils

passèrent ainsi du théâtre à la table, où l'arnour de la

nouveauté les appella d'abord, & où ils se soutinrent

par la prétention au bon goût de chant qui devint

alors générale. A mesure que ces compositeurs

& ceux qui rivalisèrent ensuite avec eux avançoient

dans leur carrière , & tlonnoient de nouveaux opé

ras, leurs airs continuoient de se répandre; ils

bannirenr enfin presque totalement les chansons ;

& toute personne bien élevée, pressée de payer

à table sion tribut à l'usage qui íubsistoit encore ,

auroit cru déroger si elle n'avoit régalé les con

vives des- airs les plus tendres & souvent même

les plus tristes. On fait ce qu'étoient pour la plu

part les paroles de ces airs ; les détacher ainsi de

leur situation théâtrale, n'étoit pas le moyen de

les faire valoir. L'ennui ne tarda pas à se glisser

parmi les applaudissemens qu'on donnoit à ces

preuves d'une belle éducation ; l'on ne voulut

point revenir fur ses pas & rappeller les chansons

gaies , tendres ou naïves qui avoient charmé nos

pères , & dont à la vérité la musique ne pouvoit

plus reparoître fans désavantage ; on trouva

plus simple & plus expéditif de bannir entière

ment le chant de nos repas, & de le renvoyer

au théâtre & aux concerts.

Nous ignorons si un choix de nos chansons les

plus agréables , remis en musique moderne, pour-

roit rappeller cette coutume qui avoit fans doute

ses avantages , puisque nous savons entendu

regretter par beaucoup de gens qui se connoiffoient

en plaisirs. Nous n'entreprendrons point d'exami

ner si leurs regrets font fondés ou injustes , ni si

dégoûté des chansons & du chant , on a bien fait

d'appeller, comme on le faisoit au commencement

de ce règne, des bouffons nommés plaisans, pour

égayer la fin des repas de leur gaieté stipendiée ;

ni enfin si l'on a pris le bon parti en ne se

mettant plus que peu d'infants à table , en

mangeant à la hâte , & se hâtant de fuir l'ennui

4e la table pour l'aller trouver au sallon.

( M. Gingueni), g

CHANSONS DE GESTES. Les chansons de-

gestes , distinguées des chansons ordinaires , sont

probablement ce qu'Albéric appelle Heroïça Can-

tilena, c'est à-dire, celles qui célébraient les gestes

6k actions des preux chevaliers , soit fabuleux, soit

véritables. De ce nombre étoit la chanson de

Rolland ; elle n'est point parvenue jusqu'à nous.

Mabillon en a publié uns en ancien langage

Teuton, qui fut faite fur Louis III , à l'occasion

d'une victoire que ce prince remporta en 88 1 ,

fur les Normands , & qui a de grandes beautés,

J'en ai trouvé plusieurs autres du mème genre chez

nos poètes , & en particulier une fur la victoire

de Saint-Louis à Taillebourg.

On voit par ce que dit le père Ménétrier, qu'il y

avoit des roman; qui n'ètoientque contes, (car Flore

&Blanchefleurestun roman,) mais on voit aussi, & je

pourrois en donner d'autres preuvesqu'il y en avoit

qu'on chantoìt. Or, maintenant qu'étoit ce chant

dont on ne trouve aucun monument dans les

manuscrits ? Est-il vraisemblable qu'on ait jamais

pu se résoudic à mettre en musique & entreprendre

de chanter des ouvrages dont les plus courts ont

deux ou trois milliers de vers ? Sur ces difficultés

voici ma conjecture. L'auteur de Gérard de Rouf-

sillon dit au commencement de son roman qu'il

l'a fait fur U modèle de la chanson d'Antioche , &

que ses vers ont la mème mesure. Cela veut

dire , selon moi , que son poème peut se diviser par

couplets comme cette chanson , & ses couplets fô

chanter de même. Ainsi quand on demandoit à

un ménétrier Gérard de Roujsdlon , il choississoit

( comme autrefois les Rapsodes grecs , ) un

morceau particulier , une aventure , un combat;

& le chantoit fur l'air de la prise d'Antioche»

C'était probablement la même chose pour les

autres romans chantés ; & fans doute chacun

avoit , par fa coupe particulière , un air qui lui

pouvoit convenir , &C. ( Extrait des fabliaux dt

M. le Grand. )

CHANSONNETTE,// petite chanson. M. de

Castilhon prétend qu'on le dit en particulier des

chansons tendres : je ne vois pas pourquoi; il me

semble au contraire que le diminutif chansonnette

convient mieux à des chansons gaies , & dont le

sujet est léger. Les airs des chansonnettes doivent

être faciles , piquants , & fur-tout naturels :

la recherche y est insupportable. Le véritable

talent pour ces petits ouvrages consiste à trouver

un chant qui ne soit point commun , & que néan

moins l'oreille & la voix puissent saisir facilemenr.

C'est ce qui manque aux chansonnettes de J. J.

Rousseau , dont la mélodie a le défaut d'être en

même temps commune & baroque. On a lieu

d'en être surpris de la part d'un homme qui avoit

trouvé dans le Devin du Village des chants si

simples , si naïfs & si vrais.

Les Italiens donnent le titre de chansonnettes i

cantonale, à ce que nous appellon* chassons.
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de quelque genre qu'elles soient , pour les distin

guer des canjkni , qui font des espèces de poèmes

assez longs , fur lesquels , dit Brassard , on fait

de la musique à peu-près du même style que la

cantate. ( V. cantate.) La forme & le caractère

des caniyncttt varient suivant les pays. Les can-

fc nette napoletanc ont presque toujours deux repri

ses qu'on chante chacune deux fois ; les canro-

nette ficilìant font des espèces de gigues dont la

mesure eft presque toujours ou '-p ou f. Elles sont

toutes ordinairement en rondeaux.

( M. Framery ).

CHANSONNIER, IERE ,s.m.Stf.. celui ou

celle qui fait les paroles des chansons. On ne te

dit point du musicien , dit M. de Castilhon r cela

vient sans doute de ce que ta plupart des chan

sons se font fur des petits airs déjà connus , &

qu'on fait une chanson d'un ah* qui n'av&it pas

cette destination primitive. Les derniers chanjon-

niers , les plus aimables & tes plus piquants de

ce siécle , étoient MM. Laujon 8c Collé. La muse

chansonnière de CAttaignant n'étoit pas toujours

heureuse dans le choix de fes sujets.

( M. Framery).

CHANT. / n. Sorte de modification de la voix

humaine, par laquelle on forme des sons variés &

appréciables. Observons que pour donner à cette dé

finition touic i'univerfalité qu'elle doit Avoir , il ne

faut pas feulement entendre par sons appréciables ,

ceux qu'on peut affigner par les notes de notre mu

sique , & rendre par les touches de notre clavier ;

mais tous ceux dont on peut trouver ou sentir

l'unissnn & calculer les intervalles de quelque ma

nière que ce soit.

II est très-difficile de déterminer en quoi la voix

qui forme la parole dissère de la voix qui forme

le chant. Cette dissérence est sensible , mais on ne

voit pas bien clairement en quoi elle consiste , &

quand on veut le chercher, on ne le trouve pas.

M- Bodart a fait des observations anatoraiques, à la

feveur "desquelles il erpit , à la vérité, trouver,

dans les différentes situations du larynx, la cause de

ces deux sortes de voix. Mais je ne fais si ces observa

tions , ou les conséquences qu'il en tire , sont bien

certaines. (Voyez Poix.) H semble ne manquer aux

sons , qui sonnent la parole, que la permanence ,

pour former un véritable chant : il paro.ît aussi que

les diverses inflexions qu'on donne à la voix en

parlant sormeqt des intervalles qui ne sont point

harmoniques , qui ne font pas part'e de nos fys.

têmes de nuisique, & qui, par conséquent , ne pou

vant être exprimés cn note , ne sont pas propre

ment du chant pour nous.

Le chant ne semble pas naturel à l'homme. Quoi

que lçs sauvages de 1*Amérique chantent , parce

qu'ils parlent , le vrai sauvage ne chanta jamais.

Les muets ne chantent point; ils ne forment que

des voix fans permanence, des mugissemens sourds

que le besoin leur avrache, Jc douterais que le sieur.

Pereyre, avec tout son talent, pût;amais tirer d'eux

aucun . liant musical. Les enfans crient , pleurent ,

& ne chantent point. Les premières expressions de

la nature n'ont rien en eux de mélodieux ni de

sonore , & ils apprennent à chanter comme a pat»

ler , à notre exemple. Le chant mélodieux & appré

ciable n'est qu'une imitation paisible & artificielle

des accens de la voix parlante ou passionnée ; oa

crie ék l'on se plaint fan; chanter : nuis on imi e en

chantant les cris & les plaintes ;. & comme , de

toutes, les imitations , la plus intéressante est celle

des passions humaines , de toutes les manières d'i

miter, la plus agréable est le chant.

Chant , appliqué plus particulièrement à notre

musique , eu est la partie mélodieuse , celle qui

résulte de la durée & de la succession des sons,

celle d'où dépend toute l'exprcuion, & à laquelle

tout le reste est subordonné. ( Voyez Musique,

Mélodie. ) Les chants agréables frappent d'abord,

ils se gravent facilement dans la mémoire; mais

ils font souvent l'écueil des compositeurs , parce

qu'il ne faut que du' savoir pour entasser des ac

cords , & qu'il faut du talent pour imaginer des

chants gracieux. II y a dans chaque nation des tours

de chant triviaux & uses , dans lesquels les mauvais

musiciens retombent fans cesse ; il y en a de ba

roques qu'on n'use jamais , parce que le public les

rebute toujours. Inventer des chants nouveaux ap

partient à l'homme de génie : trouver de beaux

chants appartient à l'homme de goût.

Enfin, dans son sens le plus resserré , chant se

dit seulement de la musique vocale ; & dans celle

qui est mêlée de symphonie, on appelle parties de

chant celles qui sont destinées pour les voix.

( I. J. Roufeau. )

Le chant est l'une des deux, premières expressions

du sentiment données par la nature.

C'est par les différens sons de la voix que le»

hommes ont dû exprimer d'abord leurs différentes

sensations. L* nature leur donna les sons de la

yoix pour peindre à í'extérieur les fentimens de

douleur , de joie , de plaisir , dont ils étoient in

térieurement affectés , ainsi que les désirs & les

besoins dont ils étoient pressés. La formation de9

mots succéda à ce premier langage. L\in fut l'on*

vrage de ('instinct , l'autre sut une suite des opé

rations de l'esotit. Tels on voit les enfans exprimer

par des sons vifs OH tendres, pais ou tristes, les

différentes situations de leur ame Cette espèce de

langage , qui est de tous les pays, e.'t auflï entendu

par tous les hommes, parce qu'il est celui de la na

ture. Lorsque les enfans viennent à exprimer leurs

sensations par des mots, ils ne sont entendus que

des gens d'une même langue, parce que les mots

sont de convention , & que chaque société ou

peuple a fait fur ce point des conventions par

ticulières.

Ce chant naturel, dont on vient de parler, s'u*

nit dans tous les pays aveç lo mots ; mais il perd
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alors tine partie de fa force : le mot peignant seul

faffection qu'on veut exprimer , l'inflexion devient

par-là moins nécessaire ; & il semble que sur ce

point , comme en beaucoup d'autres , la nature se

repose lorsque l'art agit. On appelle ce chant

acetnt ; il est plus on moins marqué , selon les

climats; il est presque insensible dans les tempérés,

& on pourroil aisément noter comme une chanson

celui des différens pays méridionaux ; il prend tou

jours la teinte, iì on peut parler ainsi , du tempé

rament des diverses nations. ( Voyez Accent. )

Lorsque les mots furent trouvés , les hommes ,

qui avoient déjà le cham , s'en servirent pour expri

mer d'une façon plus marquée le plaisir &. la joie.

Ces sentimens , qui remuent & agitent l'ame d'une

aaaniëre vive , durent nécessairement se peindre

dans le chant avec plus de vivacité que les sen

sations ordinaires ; delà cette différence que l'on

Couve entre le chant du langage commun & le

thant musical.

Les règles suivirent long-tems après , & on ré

duisit en art ce qui avoit été d'abord donné par

1* nature ; car rien n'est plus naturel à l'homme

que le chant, mvme musical : c'est un soulagement

qu'une espèce d'instinct lui suggère pour adoucir

les peines , les ennuis , les travaux de la vie.

Le voyageur dans une longue route , le laboureur

au milieu des champs , le matelot fur la mer , le

berger en gardant ses troupeaux , l'artifan dans

son attelier , chantent tous comme machinalement,

& l'ennui, la fatigue, font suspendus ou dispa

raissent.

Le chant i consacré par la nature pour nous dis

traire de nos peines ou pour adoucir le sentiment

de nos fatigues , & trouvé pour exprimer la joie ,

servit bientôt après pour célébrer les actions de

grâces que les hommes rendirent à la divinité:

gt, une fois établi pour cet usage , il passa ra

pidement dans les fêtes publiques, dans les triom

phes & dans les festins , &c. La reconnoiflânee

í'avoit employé pour rendre hommage à l'Etre

seprême ; la flatterie le fit servir à la louange des

chefs des nations , & l'araour à l'expression de la

tendresse. Voilà les différentes sources de la mu

sique & de la poésie. Les noms de poète & de

musicien 'furent long-tems communs à tous ceux

qui chantèrent , & à tous ceux qui firent des

vers.

On trouve l'usage du chant dans l'aritiquité la

Ilus reculée. Enos commença le premier à chanter

:s louanges de Dieu, Genèse 4 ;& Laban se plaint '

à Jacob , son gendre , de ce qu'il lui avoit comme :

enlevé iesílíes, fans lui laisser la .consolation de

les accompagner au fan des chansons & des instru-

mens. Gtn. j*.

II est naturel de croire que le chant des oiseaux ,

les forts différens de la *voix des animaux, les bruits

divers excités dans Pair par les vents, l'agitation des

feuillet des arbres , le murmure des eaux servirent

de modelé pour régler les différens tons de la

voix. Les sons croient dans l'homme : il entendit

chanter ; il fut frappé par des bruits); toutes fes : cita

tions & son instinct le portèrent à limitation. Les

concerts de voix furent donc les premiers. Ceux:

des instrumens ne vinrent qu'ensuite , & ils furent

une seconde imitation ; car, dans tous les instrumens

connus , c'est la voix qu'on a voulu imiter. Nous

en devons l'inventton à Jubal , si s de Lantech »

Ipfe fuit parer cantmium cithará & organo : Gen. 4.

Dés que le premier pas est fait dans les décou

vertes utiles ou agréables , la route s'élargit & de

vient aisée. Un instrument trouvé une fois a dù

fournir l'idée de mille autres.

Parmi les Juifs, le cantique chanté par Moïse

& les enfans d'Israël , après le passage de la nier

Rouge , est la plus ancienne composition en citant

qu'on connoisse. *

Dans l'Egypte & dans la Grèce, les premiers

chants connus furent des vers e^ l'honncur des

dieux, chantés par les poètes eux-mêmes. Bientôt

adoptés par les prêtres , ils paílèrcnt jusqu'aux

peuples , & del» prirent naissance les concerts

& les chœurs de musique. ( Voyez Chxuts r>

Concert. )

Les Grecs n'eurent point de poésie qui ne fût

chantée ; la lyrique se chantoit avec un accompa

gnement d'instrumens ; ce qui la fit nommer mc-

lìqui. Le chant de la poésie épique & dramatique

étoit moins chargé d'inflexions , mais il n'en étoit

pas moins un vrai chant ; & lorsqu'on examine avec

attention tout ce qu'ont écrit les anciens fur leurs

poésies , on ne peut pas révoquer en doute cette

vérité. (Voyez Opéra. J C'est donc au propre qu'il

faut prendre ce qu'Homère t Hésiode , &c. ont dit

au commencement de leurs poèmes. L'un invite fa

muse à chanter la fureur d'Achille ; l'autre va

chanter les muses elle-mèmes , parce qne leurs

ouvrages n 'croient faits que pour être chantés.

Cette expression n'est devenue figure que chez les

Latins , & depuis parmi nous.

En effet, les Latins ne chantèrent point leurs

poésies ; à la réserve de quelques odes & de leurs

tragédies , tout lc reste fut récité. César disoit à un

poète de son tems qui lui faifoit la lscture de

quelqu'un de ses ouvrages : Vous chanter mal fi

vous prétende^ clusitr ; & fi vaus preunde^ lire t

vous lïfitz mal, vous chantes.

Les inflexions de la voix des animaux font un

vrai chamt formé de tons divers , d'intervalles , &c.

•& il est plus ou moins mélodieux , selon le plus on

moins d'agriment que la nature a donné à leur

organe. Au rapport de Juan Christoval Calvette ,

(qui a fait une relat.on du voyage de Philippe II ,

roi d'Espagne, de Madrid à Bruxelles, qu'on va

traduire ici mot à mot ) dans une jjreceísion folem-

nelle qui se fit dans cette capitale des Pays-Bas

en l 'année 1 549 > pendant l'oâaye de l'.Ucensioa,
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sur les pas de l'archange S. Michel , couvert d'ar

mes brillantes, portant d'une main une épée , &

une balance de l'autre , marchoit un chariot fur

lequel on voyoit un ours qui touchoit un orgue ;

il n'étoit point composé de tuyaux comme tous les

autres , mais de plusieurs chats enfermés séparément

dans des caisses étroites , dans lesquelles ils ne

pouvoient fe remuer : leurs queues fortoient en

haut , elles étoient liées par des cordons attachés

au registre ; ainsi , à mesure que Tours pressoi t les

touches , il faifoit lever ces cordons , tiroit les

queues des chats , & leur faifoit miauler des tail

les, des dessus & des basses, selon les airs qu'il

vouloit exécuter. L'arrangement étoit fait de ma

nière qu'il n'y eût point un faux ton dans l'exé-

eution : y hafitn cousus aullidos altos y baxos un.i

mufîca ben entonada , che era cosa nutva y mucho

de ver. Des singes , des ours , des loups , des cerfs ,

&c. dahfoient fur un théâtre porté dans un char

au son de cet orgue bifarre : una gtatiosa dansa,

de monos, ofsos , lobos , ciervos , y OVOS animales

falvajes iançando delaute y detras de una granjaula

che en un carra tirava un quartago. (Voyez Danse.}

On a entendu de nos jours un chœur très-

harmonieux , qui peint le coassement des gre

nouilles , & une imitation des dissérens cris des

oiseaux à l'aspect de l'oiseau de proie , qui forme

dans Platée un morceau de musique du plus grand

genre. ( Voyez Ballet & Opéra. )

Le ehênt naturel variant , dans chaque nation ,

selon lts divers caractères des peuples & la tempé

rature dissérente des climats , il étoit indispensable

que le chant musical, dont on a fait un art long-

tems après que les langues ont été trouvées , suivit

ces mêmes différences ; d'autant mieux que les

mots qui forment ces mèmes langues , n'étant que

l'expreflion des sensations, ont dû nécessairement

être plus ou moins forts , doux, lourds , légers , &c.

selon que les peuples qui les ont formés ont été

diversement affectés , & que leurs organes ont été

plus ou moins déliés , roides ou flexibles. En par

tant de ce point, qui paroìt incontestable, il est

aise de concilier les différences qu'on trouve dans

la musique vocale des diverses nations. Ainsi dis

puter sur cet article , 8c prétendre , par exemple ,

que le chant italien n'est point dans la nature,

parce que plusieurs traits de ce chant paroissent

étrangers à l'oreille , c'est comme si l'on difoit que la

langue italienne n'est point dans la nature, ou qu'un

1 1 j lie n a tort de parler fa langue. ( Voyez Chantre ,

Exécution , Opéra. )

Les instrumens, d'ailleurs, n'ayant été inventés

que pour inrter les sons de la voix , il s'enfuit

aussi que la musique instrumentale des différentes

hâtions doit avoir nécessairement quelque air du

pays où elle est composée : mais il en est de cette

espèce de production de l'art , comme de toutes les

autres de la nature. Une vraiment belle femme ,

de quelque nation qu'elle soit , le doit paroitre dans

tous les pays où elle se trouve ; parce que les

belles proportions ne font point arbitraires. Un

concerto bien harmonieux , d'un excellent maître

d'Italie, un air de violon, une ouverture bien dessi

née , un grand choeur de M. Rameau, le vtnite%

exultemus de M. Mondonville , doivent de même

affecter tous ceux qui les entendent. Le plus ou le

moins d'impression que produisent , & la belle fem

me de tous les pays , & la bonne musique de

toutes les nations , ne vient jamais que de la

conformation heureuse ou malheureuse des organes

de ceux qui voyent & de ceux qui entendent.

( Cahusac. )

Chant. Dans un essai surl'expression en musiqur;

ouvrage rempli d'observations fines & justes , il est

dit : « Ce n'est pas la vérité, mais une ressemblance

>> embellie que nous demandons aux arts; c'est à

» nous donner mieux que la nature, que l'art s'en»

» gage en imitant : tous les arts font pour cela

» une espèce de pacte avec l'ame & les sens qu'ils

» affectent ; ce pacte consiste à demander des

>» licences , & à promettre des plaisirs qu'ils ne

>» donneroient pas fans ces licences heureuses ».

La poésie demande à parler en vers , en images i

& d'un ton plus élevé que la rature.

La peinture demande aussi à élever le ton de la

couleur , & à corriger ses modelés.

La musique prend des licences pareilles ; elle

demande à cadencer fa marche , à arrondir ses pé

riodes , à soutenir, à fortifier la voix par l'accom-

pagnement, qui n'est certainement pas dans la na

ture ; cela , fans doute , altère la vérité de l'imi-

tation, mais en augmente la beauté , & donne à la

copie un charme que la nature a refusé à l'ori-

ginal.

Homère, le Guide, Pergolese , font éprouver

à l'ame des semimens délicieux que la nature feule

n'auroit jamais fait naître ; ils font les modèles de

l'art. L'art consiste donc à nous donner mieux que la^

nature.

On ne trouve pas dans la nature des airs mesu

rés , des chants suivis & périodiques , des accom-

pagnemens subordonnés à ces chants ; mais on n'y

trouve pas non plus les vers de Virgile , ni l'A-

pollon du Belvédère ; l'art peut donc altérer la na

ture pour l'embellir.

Rien ne ressemble tant au chant du rossignol

que les sons de ce petit chalumeau que les en-

fans remplissent d'eau , & que leur souffle fait ga

zouiller : quel plaisir nous fait cette imitation ?

Aucun , ou tout au plus celui de la surprise. Mais

qu'on entende une voix légère & une symphonie

agréable , qui expriment ( moins fidellement fans

doute ) le chant du mème rossignol , l'oreille &

l'ame font dans le ravissement; c'est que les arts

font quelque chose de plus que Pimitation exacte

de la nature.

II y a des momens où la nature toute simple

a tout le charme que l'imitation peut avoir : telle

mère ou telle amante se plaint naturellement avec
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ifcs foaï de voix si tendres , que la mnsique pour-

roit être touchante , en se cqnteatarit de saisir 8c

de répéter ses plaintes : mais la nature n'est pas

toujours également belle ; la véritable Béréuice'a

dû laisser échapper das cris désagréables à l'oreille.

La musique, comme la peinture , cn choisissant les

expressions les plus belles de la douleur , & en

écartant toutes celles qui pourroient blesser'les or

ganes , cunbellira donc la nature , 8c nous doiv

nera des plaisirs plus grands. Chacun des traits de

la Vénus de Médicis a existé dans la nature , l'en-

íemble n'a jamais existé : de même un bel air pa

thétique est la collection d'une multitude d'aecens

échappés ,à des ames sensibles. Le sculpteur 6k le

musicien réunissent ces traits dispersés fous une

forme qui leur donne de l'ensemblc & de l'unité ;

&, par cet artifice, ils nous font éprouver des plai

sirs que la nature & la vérité nc nous auroient

jamais do;inés.

Voilà fur quoi se fonde la licence du chant , &

pourquoi il a été permis d'associer la parole avec la

musique.

Or , cette espèce de prestige ne s'opère que de

eoncert avec la poésie. Le drame lyrique doit don

ner lieu à une expression vive, mélodieuse & variée,

tantôt passionnée à l'excés , tantôt plus tranquille &

plus douce, & susceptible tour-à-tour de tous les

accens & de toutes les modulations qui peuvent tou

cher l'airie & flatter l'oreillé. Si une passion trop vio

lente & trop douloureuse y régnoit fans relâche ,

rexpreísion musicale ne seroit qu'une suite de gémis-

semens & de cris ; si la couleur en étoit continuel

lement sombre, l'exprcssion seroit tristement mo

notone Sc sombre comme elle ; s'il n'y régnoit que

des sentimens doux & foibles , l'expreffion seroit

sius chaleur & fans force; elle n'auroit aucun

relief. '.

C'est donc le mélange des ombres & des lumières

B_ni fait le charme & la magie d'un poëme destiné

a être mis en chant ; ce doit être Pesquisse d'un

tableau : le poëte le compose , le musicien l'achève.

Cest au premier à ménager à l'autre les passages du

clair-obscur ; mais ces passages ne doivsnt être ni

trop fréquens , ni trop rapides : on s'est trompé,

lorsque f ou r éviter la monotonie, ou pour aug

menter les effets , on a ern devoir passer brusque

ment & sans cesse du blanc au noir. Un mélange

continuel de couleurs tranchantes fatigue l'ima-

giriition comme les yeux. L'irt d'éviter ce papil-

lorage est d'observer les gradations , 8c , par des

nuances légères , de joindre l'harmonie à la va

riété : c'est à quoi se prête tout naturellement le

système de l'opéra François , 8c à quoi répugne ab

solument le fysiême de l'opéra Italien. Pour s'en

convaincre, il suffit de comparer le sujet de Ré-

gulus avec celui d'Armide. Voye^ lyrique.

Depuis que l'on s'occupe en France à perfec

tionner la musique , la théorie du chant a été d is

olée par des gens d'esprit & de goût ,Pileux objet

(•iusigut. Tome 1%

commun a été d'eïaminer si le chant Italien pouvait

ou devoit être appliqué à la langue françoife. L'on

des premiers qui ont examiné cette question a

cru la décider en assurant que non-feulement les

François n'avoient point de musique, mais que leur

langue n'en auroit jamais. On dit qu'il vientaavouer

son erreur j il y a long-temps que cet aveu auroit

dû lui échapper. Nombre d'effaii en divers genres

ont prouvé , par les faits Si par des faits multipliés,

ue ni la syntaxe , ni la prosodie , ni-les éléinens»

e notre langue, ni son génie n'étoient incompa-

tibles avec une bonne musique.

Nous avons depuis quelques années des airs

brillans & légers , des airs comiques , d'un carac

tère très-fin , très-vif & très-piquant , des airs gra

cieux 8c tendres, des airs touchans &d'un pathé

tique assez fort; 8c , dans ces airs , la langue & la

musique sont aussi à leur aise que dans lç chant Ira-*

lien. II faut avouer cependant que les syncopes , les»

prolations & les inversions de mots que l'Italieqf

permet plus aisément que notre langue , peut-être»

auffi un retour plus fréquent des voyelles les plu»

sonores , donnent au chant Italien plus de jeu &

plus de brillant que le chant Françoij n'en peuf

avoir : mais avec ce désavantage, il est possible»

encore d'avoir une bonne musique. Dans cetta

langue , dont on dit tant de mal, Racine & Qui-

nault ont fait des vers aussi mélodieux que l'Arioste

8c que Métastase. Un Musicien homme de génie, Sc

un poè'te homme de goût en vaincront de même

les difficultés, s'ils veulent s'en donner la peine.

Mais l'homme de lettres qui a pris la défense dò

notre langue centre celni qui vouloir lui interdire

l'espérance même d'avoir une musique a été trop»

loin , ce me semble , en avançant que la musique

est indépendante des langues. • Comment, dk-il r

» fait - on dépendre ce qui chante toujcltors de ce

» qui ne chante jamais ? u

Et quelle est la langue qui ne chante pas , dès

que l'expression s'animé 8c peint lés mouvemens

de l'ame ?

« Je ne conçois pas , ajoute-t-il , la différence

» essentielle qu'on vpudroit établir entre le chant

» vocal 8c l'instrumental. Quoi ! celui-ci émaneroit

» des seules loix de l'harmonie 8c de la mélodie ;

»s 8c l'autre, dépendant des inflexions de la parole,

» en seroit une imitation ì C'est créer deux arts au

» lieu d'un. »

Ce n'est qu'un art , mais dont l'imitation est tan

tôt plus vague , & tantôt plus déterminée. II en est

de la musique comme de la danse ; celle-ci n'est

souvent qu'un développement de toutes les grâces

dont le corps humain est susceptible dans ses pas ,

ses mouvemens , ses attitudes , en un mot , dans

son action de tel ou tel caractère, comme la gaieté ,

la mélancolie, la volupté, &c. mais souvent aussir

la danse est pantomime , & se propose l'imitatioa

précise 8c propre d'un personnage Sc de son actioaS

il en est de tuêwe du chant.

q

d
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Que la musique instrumentale flatte Porellle, sans

présenter à l'ame aucune image distincte, aucun sen

timent décidé ; & qu'à travers le nuage d'une ex

pression légère & confuse , elle laisse imaginer &

sentir à chacun ce qu'il veut , selon le caractère &

la situation de son ame ; c'en est" assez. Mais on

demande à la musique vocale une imitation plus fi-

delle ou de l'image, ou du sentiment que la poésie

lui donne à peindre ; & alors il n'est pas vrai de dire

que la musique soit indépendante de la langue , pui£

qu'en s'éloignant trop des inflexions naturelles, sur

tout en les contrariant, elle n'auroit plus d'ex

pression.

Les inflexions de la langue ne font pas toutes

appréciables, mais elles sont toutes sensibles; &

l'oreille s'apperçoit très-bien si le chant les imite , ou

s'il en est trop éloigné.

La musique n'observe de Paccent prosodique que

la durée relative des syllabes ; & peu lui importe ,

fcns doute , qu'ure syllabe soit plus ou moins

longue , ou qu'elle soit plus ou moins brève ,

c'est-à-dire , qu'elle soit susceptible de lenteur ou

de rapidité : dès que la voix peut se reposer deux

temps de fuite fur un son , il lui est permis, dans

toutes les lingues , de s'y reposer tant que la me

sure l'exige : mais l'accent oratoire est un guide que

la musique ne doit jamais abandonner . parce qu'il

est lui même la musique naturelle de la parole ,

c?est-à dire , le système des intonations & des in

flexion* , qui , dans chaque langue . caractérisent

& distinguent toutes le< affections ò. tous les mou-

▼emens de l'ame. La plain e. la menace , la crainte,

le désir, l'inquiétude , la surprise , l'amour, la joie

& ht douleur, toutes le>- passions enfin , tous lews

degrés , tontes leurs nuances , les imentions même

de l'efprit ck les modes de la pensée , comme la

dissimulation , l'ironie , le badinage , ont leur ex

pression naturelle , non-feulement dans la parole ,

mais dans les aicens de la voix. Aux parole": qui

expriment te'.le ou telle passion de l'a-ve , telle ou

telle intention de l'efprit, a tacher un accent con

traire à celui que la nature ou que l'hab:tude y

attache , ce seroit donc ôter à l'exprcssion son

caractère & son effet. Or , il est c rtain que l'ac

cent oratoire a , d'une langue à l'autre , des diffé

rences si marquées, qu'une Aneloise ou un Italien

qui récitsroit. fur le théâtre françois le rôle de

Zaïre ou celui d'Orofmane , avec les accens de

fa langue les plus touchans & les plus vr.is ,

nous seroit rire au lieu de nous faire pleu

rer.

& notre langue est musicale . ce n'est donc

point parce que toutes les langues font indiff ren

tes à la musique , m ,is parc- qu'elle a réellement

de la mclod'e & du nombre , & que ses inflexions

naturelles sont assez sensibles pour servir de modèle

aux inflexions du chant.

L'homme de lettres dont nous parlons a donc

{)u donner dans un excès; m is un homme de

{tues non jnoins éclairé a donné dan£ l'ejtcès

contraire. » Je vous félicite , nous <ft ïl , {?arií flt

» Traité du Milo-dramt , d'avoir abandonné vos

» vieilles psalmodies , pour vous foire inirier dans

» la bonne musique , dont les Pergolèse , les

» Galuppi vous ont facilité l'accès ; mais je ne

» puis m'empêcher de vous plaindre d'avoir poussé

» l'enrhousiasme jusqu'à prendre vos maîtres pour

» modèles. Oui, fans doute , la musique italienne

» est belle 6k touchante ; elle conr.eît seule toute

» la puissance de l'barmoaie & de la mélodie ; fa

» marche , ses moyens , ses formes habituelles,

» font très - propres a lui donner tout le charme

» dont elle est susceptible ; simple & précise dans

» le récit ordinaire , hardie & pittoresque dans le

»> récit obligé ; mélodieuse, périodique, cadencée,

» une enfin dans l'air , elle noivj offre des procédés

» méthodiques & fondés fur fa propre nature;

» mats tout cela, qu'est-ce en derniere analyse ? De

» la musique , un concert. Que si vous transportez

» fur un théâtre toutes ces formules nouvelles ;

» si vous voulez les employer pour faire mieux

» qu'un drame ordinaire, pour exagérer dans votre

: » ame toutes les impressions que la scène , que la

» déclamation simple ont coutume de lui taire

» éprouver , vous verrez que votre art sera cr ntrai

» dictoire à vorre objet, & vos moyens a votrefin.»

Voici donc quel est son système. « 11 y a deux

■ sortes de musiques, une musique simple & une

» musique composée ; une musque qui chante

» & une musique qui peinr; ou , fi Ton veut,

» une musique de concert 6k une musique de

>• théâtre. Pour la musique de concert choi-

» fissez de beaux motif» ; finvez hien vos ch mts^

» phrasez-les exactement. & rendez-les pér'u di«

» ques ; rien ne sera meilleur. Mais pour la mu*

» sique de théâtre, n'ayons égard qu'aux paroles,

» & content© s nous d'en renforcer l'eA-prcssion

» par toutes les pu'ff nces de notre art. Ici j'oir-

» blte tous les princ pes analogiques auxquels

» j'avoue que la musique est redevable de ses plus

>j grands effets. Je ne m'embarrasse plus des for-

« mes du récit , i i de celles que .vous donnez à

» l'air ; je néglige enfin toute idée de rhythme

» & de proportion ; je ne veux qu'exprimer cha»

» que pensée , que rendre avec exactitude tour

» ce que je voudrai peindre ; je quitterai mes

» motifs , c les multiplierai , je les tronquerai, je

» mêlerai l'a.r ék le récit , je changerai les rhyth-

» mes , je multiplierai les phrases , mais je saurai

• bien vous en dédommager. »

Et nous dédommagerez-vous de fa. vérité simple,

énergique & in:m tablé d'une déclamation natu

relle ? Noterez-vous les accens tfe la voix de Mé

tope, le s sanglots , les cris ëéchirans de la voix

d'une Pumefnil ? Dédommagerez-vous la tragédie

de l'efpèce de mutilation à laquelle elle est con

damnée . pour épargner à la musique les grada

tions , les développtmens dont celle-ci est enne

mie ? Nous dédommagerez - vous des pensées

approfondies que le poète s'est interdites, par, {a
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tfatfon que leur caractère tranquille &. grave, de

maieítí , de force £k d'élévation , sans aucun mou

vement rap'de ck varié , ri'ètoit pas favorable au

chant} Où fera la compensation de toutes les beau

tés <ju-r>n aura sacrifiées à !a musique í Une déda

in 'tion rompue, ou le rhythnie & la période seront

tronqua à chaque instant; une déclamason entre

mêlée de traits út chant brisés , mut.lés, avoués;

luae déclamation qui n'aura ni la vérité de la nature

oi aucun des agrémenj de l'art, vaut-elle bien ces

sacrifices ?

L'expression en fera pathétique dans les momeni

de force; mais dans les intervalles où la chaleur

de la passion nous abandonnera , quelle monotonie

& quelle insipide langueur ! Et , dans les momens

même les plus passionnés , oubliez-vous que la vé

rité dont vous voulez être l'efclave vous inter

dit encore plus l'harmonie que la mélodie, &que

l'accompagnement est une licence plu? hardie &

moins vraisemblable que le tour symmétrique des

shunts phrasés & arrondis ?

Mais cédons la parole à l'auteur de VEfai fur

Xunion de La poésie & de la musique, w S'il est , dit-il,

l» en répondant au sévère auteur du Melo- drame ;

» s'il est de l'essence de la musique d'être mèlo-

dieufe ; (i les formes de cette musique, qu'il veus

P plaît d'appeller musique de concert , font les plus

f» belles que l'art puisse vous présenter ; si cette

•» musique sle concert m'arrache des larmes , me

•' ravit me transporte, m'enchante , en exprimant

*> des passions dans la manière qui lui est propre,

• c'est à-dire, fans que l'expression nuise au chant ,

»» sans que la musique cesse d'èu e de la musique ,

»> pourquoi l'interdire au théâtre ? Est-ce pour avoir

w une déclamation plus vraie que vous renoncez

» aux agrémens du chant ì Si c'est là votre objet,

i>> vous êtes averti que la comédie françoife est

»» très -bien placée aux Tuileries ; qu'on y joue

*> tous les jours les pièces des trois grands tra-

» giques; & que c'est là qu'il faut aller, plutôt

» q j a l'opéra, pour être fortement ému. » (Voyez

Mtr , Duo , Récitatif. ) ( M. Marmontel. )

Chant. Lorsqu'on dit: il y a de beaux chants ,

4çs chants biens neufs dans tel opéra; le chant de

tel air est délicieux ; tel maître est le Dieu du chant ,

&c. il n'est pas certain que l'on entende toujours

ce qu'on dit. Le mot chant prend diverses accep

tions , suivant les personnes qui le prononcent , &

il y en a peu qui se soient donné la peine de se

rendre compte du sens qu'elles y attachent.

Le chant paroît être , & il est en effet , un don

8e la nature ; mais comme dans les ouvrages de

l'art. c'est aux loix & aux conventions de l'art que

la nature doit se soume:tre ; il est parvenu à l'imiter,

après l'avwr soumise ; d'où il résulte que souvent

un chant né des combinaisons de l'art peut faire

illusion & paroitre dicté par la nature.

Quelque siœple & quelque borné que soit un

chant , Ú est toujours formé d'après quelques con-

vérifions , & dessiné d'après quelques règles. Un»

chanson , une romance, dans leur cadre étroit,

suivent les loix de la modulation Le passage de

la tonique à la dominante , dans les tons majeurs,

ou à la tierce dans les tons mineurs, & le retou- à

la tonique , y est observé presque sans nulle ex*

ception. Voilà donc une loi que fuit toujours , ne

fût-ce que par imitation ck par habitude , l'auteur

de la plus simple chansonnette. Or, ce passage

& ce ìetour lui fournissent certaines combinaisons

de notes , certains traits , & certains passages qu'a

vec un peu d'adresse il peut varier julqu'à un

certain point , & tandis qu'U ne fuit qu'une rou

tine , il peut avoir l'air de créer des chants.

D'une chanson à un air , la distance est immense:

dans l'air, les phrases du chant font plus longues

6k plus développées ; les modulations sont plus

nombreuses, Harmonie se joignant à la mélodie, &

le chant passant très-souvent de la voix à l'orchef-

tre , le compositeur a bien plus de ressources pour

inventer, mais il en a bien plus aussi pour faire

croire qu'il invente , quand il ne fait que déguises

ce que d'autres ont inventé pour lui.

Les premiers compositeurs italiens qui firent des

madrigaux & d'autres morceaux travaillés , cher-»-

c lurent à créer des chants qui prétassent aux imi

tations & aux tenverfemens d'harmonie dont ces

sortes de compositions étoient remplies, & qui ex

primassent en même temps lesensdcsprroles.Quand

ces traits étoient trouvés, ils les faifoient passer

dans les différentes parries , & conduiseient ainsi

leur motif de modulations en modulations , jusqu'à

ce que quelqu:idée un peu frappante se rencon

trât dans les vers qu'ils mettoient en musique ,

& les engageât à quitter ce premier sujet pour

un autre qu'ils traitoienr & conduisoient de la même

manière.

Cette méthode étoit sèche& contrainte; mais elle

fupposoit beaucoup de savoir & même de génie ,

dans un temps où il failoit créer chaque phrase

de chant; Si où ni l'art ni la mémoire ne pou-

voient suppléer l'invcntion.

Les maîtres qui vinrent ensuite commencèrent

à dégager leurs compositions de ces sorau-s pédan-

tefques ; ils s'appliquèrent à rendre les paroles p'us

qu'à combiner des traits de contrepoint ; leurs

chants devinrent plus faciles, plus njturel< , &

acquirent en même tomps plus d'expreslìoii U de

propriété. Catissimi , Alexandre Scarlati . & quel

ques autres de ce même âge , inventer m be.'ucoup ;

ck l'on est surpris , en lisant leur nui'ique , d'y

reconnoitre la source d'une mulftude de traits de

chant que leurs successeurs se sonrtrrinsm's les

uns aux autres, & qu'ils se transir» :ttent encore»

Dans l'âee suivant , rempli par Dominique Scar-

lati , fils d Alexandre , par Porpora , Léo , Vinci,

Pergolese , fcke. le chant prit un nouvel essor; l'air

acquit d'autres développemens , 8s ne modulant

plus au hasard , il se circonscrivit lui-même dans

des modulations plus régulières.
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C'est alofs «fie le chant se corrigea firesque fn-

tièrement de deux vices contraires, ''affectation

froide & mesquine du contrepoint, & les tournures

Í>opulaires & communes. 11 s'éleva , s'ennoblit ;

es phrases prirent plus d'étendue ; elles se parta

gèrent en divers membres , ék de plnsieurs phrases

correspondantes naquirent ces périodes de chant ,

qui devinrent pour la musique ce que font pour l'é

Ioquence les périodes oratoires.

C'est dans cet état , perfectionné encore par les

grands maîtres qui sont venus depuis , que le chant

véritablement musical doit être considéré. Si l'on

y sent un reste de pédanterie conrrep* i itiste ; si

les tournures en font communes & triviales ; si les

traits de chant font courts , manquent d'haleine ,

forment à peine de petite, phrases , & ne s'élèvent

jamais jusqu'à la période , le compositeur peut

être^ fort habile , mai* il n'a pas le don du chant ;

6k c'est en musique le premier de tous les dons.

La marche de la mélodie & de l'harmonie dans

les airs est tracée depuis long-temps ; & même en

ne faisant que suivre le chemin battu , on peut

faire illusion aux oreilles peu exercées fur la créa

tion du chant. Chaque nouvel accord fournissant

trois , ék quelquefois quatre cordes nouvelles , une

succession c nnHe d'accords , ou , ce qui est la

même chose , une marche connue d'harmonie ,

donne une certainç combinaison de notes contenues

dans cette harmonie, lesquelles entremêlées avec

les notes intermédiaires qui ne sont que de passage ,

& servent à les lier entr'elles , offrent une foule de

combinaisons différentes , dont aucune n'exige le

talent de l'invemion ; & le compositeur qui emploie

souvent cette méthode peut remplir ses ouvrages

de fort beaux chants , fans avoir pour cela le don

&. le génie du chant.

Si 1 on ôtoit de la plupart des opéras modernes

les chants composés par ce moyen purement techni

que , ceux qui , subordonnés à un dessein suivi des

parties instrumentales, ne servent pour ainsi dire que

d'accompagnement aux accompagnemens ; ceux qui

n'ont ni la noblesse , ni l'éléeance , ni l'étendue

qui distinguent le chant musical du chant trivial &

populaire ; ceux enfin qui , n'étant que des souve

nirs , des imitations , & même des copies , ne font

■ue redire bien ou mal ce qui a été dit tant de fois ,

il en resteroit peu dont les compositeurs de ces opé

ras pussent reellement se faire honneur.

( M. Ginguené. )

* Chant. Après avoir considéré ce mot sous di

vers aspects , il est peut-être à propos d'examiner

quelle doit être son acception en mélodie ; ce

qu'on entend par cette expression : avoir du chant.

Le mot de chant, en musique , peut correspondre

a celui de poésie en littérature. Généralement par

lant , toute versification est de la poésie , 6k toute

composition musicale est du chant ; mais dans un

sent plus restreint , il y a beaucoup de morceaux

de mélodie <Juî ne sont pas chanánK," coArte'ï

y a beaucoup de vers qui ne sont pas poétiques.

Quoique le mot chant & le mot mélodie paroissenr

synonymes , ils offrent cependant des idées tres^

différentes. Tâchons de faire sentir cette différence «

en opposant le mot mélodie au mot harmonie , &

en 1 opposant ensuite au mot chant.

Une suite d'accords , c'est-à-dire de sons simulta-i

nés qui se succèdent sans aucune marche régulière Ôt

fans adopter aucun rhythme, foi ment de l'harmonie;

& si cette harmonie se fait fur une feule note de

basse, comme il arrive dans les points d'orgue,

on peut dire qu'elle manque absolument de mélodie.

Si cette harmonie se fait fur une marche de basse ,

comme dans les huit premières mesures du flabat

de Pergolese, c'est la basse alors qui contient la

mélodie , puisque c'est la feule partie qui présente

-à l'oreille un chant qu'elle puisse saisir Cependant

on ne dira pas encore que ce soit de la mélodie ,

parce que la basse étant considérée comme le fon

dement de l'harmonie , son emploi doit être de

produire des chants, & non d'en contenir. Ainsi cet

adage de notre ancienne musique, qu'/lfaut qu'une

baffe soit chantante , seroit vicieux s'il fignifioit vé

ritablement ce qu'il paroìt signifier. Une basse doit

être chantante , c'est-à-dire avoir une marche assez

simple 6k être assez naturellement modulée pour

que la partie supérieure puisse avoir un chant sim

ple & naturel. Quand cette basse est figurée , elle

fait alors l'office de partie supérieure, comme les

basses récitantes , ou celui de parties d'accompa

gnement.

La mélodie est donc un chant détaché de l'har

monie dans les parties supérieures, qui domine cette

harmonie , 6k que l'oreille peut suivre facilement.

Ce chant peut être plus ou moins flatteur, plus ou

moins neuf, plus ou moins expressif ; mais il n'en

est pas moins de la mélodie , dès qu'on en peut

distinguer le dessin au milieu du groupe harmo

nique oui l'environne.

Jusqu ici j'ai employé les mots mélodie & chant

comme synonymes 6k explicatifs l'un de l'autre :

voici en quoi ils sont différens.

Toute fuite de sons dont la marche est assujettie

à un rhythme quelconque est de la mélodie; il n'y

faut pas d'autre condition. Mais pour que cette mé

lodie mérite le nom de chant, on en exige bien

davantage.

Des phrases incohérentes , irrégulières , inéga

lement coupées , des intonations difficiles , des in

tervalles bizarres , lorsqu'ils ne sont pas comman

dés par l'expression ; de la dureté dans la modur

lation ( ce qui ne naît pas toujours de l'harmonie; )

des syllabes trop précipitées , lorsque la musique

est jointe à des paroles ; enfin , tout ce qui peut

blesser les oreilles délicates , empêche que la mé

lodie ne puisse être appellée du chant.

Qu'on me permette de continuer ici le pa'aHelle

par lequel j'ai commencé cet article ; de comparer

dans un plus grand nombre de rapports les mou
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fe chanl & áe poésie , puisqu'en effet le chant est

rigoureusement à la mélodie ce que la poésie est

à la versification.

J'ai dit qu'une suite de sons assujettie à un rhythme

êtoit de la mélodie , comme une fuite de phrases^

ordonnées suivant une certaine mesure , & d'après

des règles convenues , font de la versification.

Si cette versification ne contient que des idées

plates , communes ; si le choix des expressions est

ignoble , & peu d'accord avec le genre que l'on

traite ; si l'arrangement des mots , des syllabes

présente des aspérités; si les formes, en un mot,

laissent désirer la grâce & l'élégance, on dira que

cette versi.ication manque de poésie.

Si toutes ces mêmes qualités manquent à la mé

lodie , on dira de mème qu'elle n'a pas de chant.

II est des formes naturellement poétiques, mais

qui ont été si rebattues, qu'elles font devenues tri

viales. Une pièce de vers qui n'en contiendroit que

de cette espèce ne fuppoferoit aucun talent poé

tique dans ion auteur.

II est des phrases de musique naturellement chan

tantes , mais qu'on a si souvent employées , que le

compositeur qui n'auroit d'autre talent que de les

coudre l'une à l'autre , ne pourroit être estimé

avoir du chjnt.

Quelques phrases d'un beau chant dans un mor-

ceau d'ailleurs irrégulier , commun ou barroque ,

ne peuvent être appréciées que comme quelques

vers heureux dans une nièce écrite d'ailleurs d'un

style rocailleux & plat. Cependant nous entendons

tous les jours applaudir des morceaux qui n'ont d'au

tre mérite -que ces détails rares & mal enchâssés ;

tandis que ceux ou trois beaux vers ne sauveraient

pas une pièce en général mal écrite. C'est qu'en poé

sie nous sommes plus connoisseurs, plus exercés

qu'en musique , & que nous en sentons mieux les

véritables beautés.

Le chant est donc la poésie de la musique ; il

exige le même génie , le même feu , la mème régu

larité ; donc le chant ne peut être associé qu'à la

poésie; donc la ptofe peut produire de b simple

mélodie, comme on le voit dans la musique faite

fur des pseau mes latins , mais elle ne produit point

de véritable chant , quoiqu'on y puisse trouver des

phrases chantantes, comme, en littérature , on peut

trouver dans de la prose des phrases poétiques ; mais

fans la symmétrie , il n'y a ni poésie ni chant. Des

phrases chantantes , mais d'un rbythme inégal , res

semblent à des ver; libres qui n'ont jamais autant de

poésie que les autres.

Donc encore, pour dire qu'un compositeur a du

chant , il ne sursit pas de trouver dans fa musique

«les phrases isolées , d'une mélodie gracieuse , fa

cile & même-expressive; il saut encore que ses idées

se correspondent entr'elles , qu'elles se lient de ma

nière à former un tout périodique & régulier. On

trouve quelquefois dans du récitatif des phrases

damantes, niais le récitatif ne iauxoit être du

chant.

II en résulte que la beauté , que la régularité

du chant dépend souvent , en grande partie , do

l'arrangement des paroles. ( Voyez Césure. )

( M. Framtry. )

CHANT AMBROSIEN. Sorte de plain chant

dont rtnveniion est attribuée à saint Ambroise,

archevêque de Milan. (Voyez Plain-Chant.)

( /. J. Roujseau )

CHANT GRÉGORIEN. Sorte de plain-chant

dont l'invention est attribuée à saint Grégoire ,

pape , & qui a été substitué ou préféré , daos la

plupart des églises , au chant ambrosien. ( Voyez

Plain Chant. ) ( /. /. Roujseau. )

CHANT en ISON o« CHANT ÉGAl. On ap

pelle ainsi un chant ou une psalmodie qui ne roule

que sur deux sons , & ne forme , par conséquent ,

qu'un seul intervalle. Quelques ordres religieux

n'ont dans leurs églises d'autre chant que le chant

en ison. ( Ji J. Roujseau. )

CHANT SUR LE LIVRE. Plain - Chant oji

contrepoint à quatre parties , que les musiciens

composent & chantent impromp:u sur une seule ;

savoir, le livre de chœur qui est au lutrin : en sorte,

qu'excepté la partie notée, qu'on mer ordinairement

à la taille , les musiciens affectés aux trois autres

parties n'ont que celle-là pour guide , & comp©-.

sent chacun la leur en chantant.

Le chant sur le livre demande beaucoup de

science , d'habitude &d'oreille dans ceux qui 1 exé«

cutent , d'autant plus qu'il n'est pas toujours aisé de

rapporter les tons du plain-chant à ceux de notre

musique. Cependant il y a des musiciens d'ég ife si

versés dans cette forte de chant , qu'ils y commen

cent & poursuivent même des fugues , quand le

sujet en peut comporter, fans confondre & croiser

les parties, ni faire de fautes dans ('harmonie.

( /. J. Roujseau )

CHANTER, v. n. C'est , dans l'accaption la

plus générale , former avec la voix des sons variés

& appréciables. (Voyez Chant.) Mais c'est plus

communément faire diverses inflexions de voix

sonores , agréables à l'oreille , par des intervalles

admis dans la musique, & dans les règles de la

modulation.

On chante plus ou moins agréablement , à pro

portion qu'on a la voix plus ou moins agréable

& sonore, l'oreille plus ou moins juste, 1 organe

plus ou moins flexible , lc goût plus ou moins fer

mé , & plus ou moins de pratique de l'art du chant.

A quoi l'on doit ajouter , dans la musique imitative

& théâtrale, le dégré de sensibilité qui nous affecte

plus ou moins des senti mens que nous avon à

rendre. On a aussi p'us ou moins de disposition

1à chanter selon lc climat sous lequel on est né,

& selon le plus ou moin< d'accent de fa langue na

turelle; car plus 1a bague est accentuée , & paf



13* C H A C H A

conséquent mélodieuse & chantante, plus aussi ceux

qui la parlent ont naturellement de facilité à

chanttr.

On a fait un art du chant , c'est-à-dire que , des

observations fur les voix qui chantoìcnt le mieux ,

on a composé des règles pour faciliter & perfec

tionner l'usage de ce don naturel. ( Voyez Maître

à chanttr. ) Mak il reste bien des découvertes à

faire fur la manière la plus facile, la plus courte

fie la plus sûre d'acquérir cet art. (/. J. Roujseau.)

* On ne conçoit pas bien comment une langue

plus ou moins accentuée devient par-là plus ou

moins facile à chanter , car l'accentde la langue,

celui qui consiste dans l'élévaxion ou rabaissement

de la voix , est presqu'entièrement perdu dans la

mélodie. U reste donc Caccent de la durée respec

tive des syllabes ; mais comme la musique ne

distingue que les longues & les brèves , fans

avoir égard à celles qui font plus ou moins brèves

fie plus ou moins longues, il s'en fuit que toutes les

langues étant composées de longues & de brèves

seroient également musicales. Voyez Partiel; accents

observations fur celui ae Roujseau , où cette erreur

est combattue d'une manière victorieuse , particu

lièrement aux n<»>. 4,5, fit

Ce qui rend une langue plus facile à chanter,

c'est la douceur de fa prononciation , c'est le choix &

l'arrangcment heureux des syllabes qui la compo

sent. Or , il n'est pas douteux que la langue italienne

dont la flexibilité va jusqu'à la mollesse , dont

les syllabes , où les voyelles abondent , suivent

une alternation presque rigoureuse de longues &

de brèves , comme la musique, ne soit par cela seul

plus favorable à la mélodie que la langue fran

çoise & à-peu près toutes les languss modernes.

Mais lorsque nos poètes connoìtront mieux le

méchanisme qui convient à la musique , nous

pourrons reconquérir une partie de ces avantages :

nous en avons déjà du coté de l'énergie & de

la variété. De célèbres compositeurs étrangers ,

MM. Duni, Gluck, Piccinni , Sacclóni , ont dit ,

ont écrit qu'ils aimoient mieux composer sur la

langue françoise que sur la langue italienne. Soi

gnons donc un peu plus nos paroles ; attachons-

nous divinisée à la régularité du mètre, à faire

un choix de syllabes harmonieuses & sonores, &

bientôt l'avantage demeurera de notre côté.

« On a fait un art du chanr, ajoute Rousseau ,

»» c'est-à-dire , que des observations fur les voix

»j qui chsntoieni le mieux , on a composé des règles

»» pour faciliter & perfectionner l'usage de ce

u don naturel ».

Cela n'est pas exact. Pour distinguer les voix qui

chantoient le mieux , il falloit qu'on eût déjà

l'idée du mieux. On a pu l'avoir , cette idée ,

on a pu sentir la meilleure manière de thanter

{tossible , même sans avoir jamais entendu chanter.

1 est tel spectacle où Facteur qui chante le mieux

ftÇ i^tlilt pa« «core, affez, fyça, Çonjm,e la per-

section du chant consiste en deux qualités, l'agré*

ment & l'expression , nous avons pour en juger,

deux moyens, l'esprit & l'oreille : je dis l'esprit,

car quoique ce soit le senrunent qui reçoive les

effets de l'expression , il n'appartient qu'à l'esprit

de décider si elle est juste ; il y a telle expression

fausse dont on peut très-bien être ému , quand

l'esprit ne se hâte pas de Fanalyser.

Ainsi toutes los fois que 1 oreille a été flattée par

les son; de la voix chantante sans avoir eu rien à

désirer , & que l'esprit a jugé son expression con

forme à celle qut le compositeur a voulu mettre

dans fa mélodie, on peut dire que le chant est

parfait.

II feroit difficile de donner des règles certaines

& invariables- fur l'expression qui dépend entière

ment du goût & de Fintelligence , & fur laquelle

on peut être guidé , mais non pas instruit. ( Voyez

exprejjìon ) Quant au méchanisme par lequel on

parvient à flatter l'oreiile , il consiste dan' Fart de

porter, de diriger, de ménager sa voix;(Voyei

voix ) dans une prononciation correcte &. marquée,

dans une articularion nç te, flexible & fans dureté,

L'art de phrafer son chant , de respirer à propos ,

est encore une qualité essentielle ; mais ce qui

importe fur-tout , c'est de se défendre de touie

affectation ; c'est ce défaut qui jusqu'ici a empêché

le chant de faire autant de progrès que les autres

parties de l'exécution musicale.

Dans notre ancienne musique on faifoit consister

l'expression dans le renflement forcé de quelques

sons , dans le doublement de quelques consonnes,

Ce n'étoit que de l'affectation.

La musique & le chant italien font devenus à

la mode , on a voulu imiter les chanteurs de

cette nation ; mais comme on imite toujours mal,

on n'a pris dg leur manière que la caricature ; on

a traîné les sons au lieu de les porter ; à des pré

parations faites avec adresse , on a substitué des

hoquets désagréables ; on a négligé entièrement

l'articulation pour rapprocher la langi e françoise

de la molesse italienne ; nos chanteurs de société

n'ont même plus voulu chanter que cette dernière

langue , parce qu'ils ont cru en acquérir le droit

de ne plus prononcer du tout. C'est encore de

l'affectation.

M. Gluck, en apportant en France un nouveau

Î;enre de musique , a dû changer 1a manière de

a chanter. Au lieu de l'exécution fade & languis

sante qu'on avoit alors , il en a demandé une

ferme & rapide ; on y a répondu par des sacca

des & des sons heurtes qu'on a fait passer juíques

dans le récitatif. On a fait des cris où il ne vou-

loit que de la force ; on a dénaturé le chant

pour vouloir le rendre expressif. Nos chanteurs

étoient en deça du vrai point, Fimpulsion que M.

Gluck leur a donnée les a portés bien au-delà :

e'est lorsqu'ils auront saisi le juste milieu , que les

jfrançois pourront fc vanter d'avoir une méthode.

( M, Frajnery ).
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CtUlíTER. Tous les hommes chantent, bïemou

mal ; 6k il n'y en a point qui , en donnant une fuite

d'inflexions différen-es de la voix , ne chante; parce

que quelque mauvais que soit l'organe , ou quel

que peu agréable que soit le chant qu'il forme ,

1 action qui en résulte alors est toujours un chant.

On chante fans articuler des mots , fins dessein

formé , fans idée fixe , dans une distraction , pour

diff.per fennui, pour adoucir les fatigues; c'est,

de toutes k-s actions de l'hoinme , celle qui lui est

le plus familière , & à laquclìe une volonté déter

minée a 1ï moins de parr.

Un muet donne des sons , & forme par consé

quent des chants; ce qui p'ouve que le chant est une

expression distincte de la parole. Les sons que peut

former un muet peuvent exp imer les sensa

tions de douleur ou de plaisir Oelà il est évident

que le chant a son expression propre , indépen

dante de celle de l'articulution des paroles. (Voyez

Expr JJIc n. )

La voix, d'aiUeurs, est un instrument musical

dont trus les homm s peuvent se servir sans le

secours de maîtres , d principes ou de règles.

Une voix . fans agrément cv mal conduite , distrait

autant de son propre ennui h personne qui chante ,

qu'une voix sonore & brillante formée par l'art &

le goût (Vo.ez Voix ) Ma s il y a des personnes

qui , par leir état, sont obligées à exceller dans

la maniéré de se ervir de cet organe. Sur ce point,

comme dans tous les autres ai ts agréables , la mé

diocrité, dont les treilles peu délicates se con

tentent est insupportable à celles que l'expérience

ck ìi goût ont formées Tous les chanteurs & chan

teuses qui c< mpofent l'académie royale de musique

sont dans cette position.

L'op ra est le lieu d'où la médiocrité, dar-s la

manière de chanter, devroit être bannie; parce que

c'est le lieu où on ne devroit trouver que des modèles

dans les difTérens genres de l'art Te est 'e but de

son t bassement, & le motif de ion érection en

acad'mie royale de musique.

Tous les sujets qui composent cette académie de-

vroierjt donc exceller dans le chant , & nous ne

devrions trouver entr'eux d'autres différences que

ce'les que la n.irare a pu répandre fur leurs divers

«rganes. Que l'art est ceptivjant loin encore de

cette perfection ! 11 n'y a à i'opéra que très-peu de

sujets qui cn.i tint d'une manière parfaite ; tous

les autres , par le défaut d'adresse , laissent , dans

leur manière de chanttr , une infinité de chnses a

désirer & à reprendre. Presque jamais les sons ne

sont donnés ni avec la justesse , ni avec l'iisance ,

ni avec les ag-émtns dont ils sont susceptibles.

Cn voit par-tout l'efTcrt; & toutes les fois que

l'effort se montre , l'agrément d spareit. ( Voyez

Chant , Chanteur , Maître à chanta , Voi\ .)

Le poème entier d'un opera «toit être charité;

il sent donc que les vers lc fond, la coupe d'un

ouvrage de ce genre soient lyriques. (Voyez! eupe,

Lyrique , Ogita. ) ( Cahujac. )

CiïANTïr , quelques personnes prétendent qu'on

apprendrait plus facilement à chanter si au lieu de

parcourir d'abord les degrés diatoniques , on com-

mençoìt d'abord par les consonances , dont les

rapports plus simples sent plus aisés à entonner.

C est ainsi , disent-elles , que les intonations de la

trompette & du cor sont d'abord les octaves , les

quintes & les autres consonances,& qu'elles devien

nent plus difficiles pour les tocs 6k semi-tons.

L'expérience ne parohrpas s'accorder à ce raison*

nement , car il est constant qu'un commençant

entonne plus aisément l'intervalle d'un ton que

celui d'une octave, quoique le rapport en soit

bien plus composé : c'est que si d un côté lc

rapport est plus simple, de 1 autre, la modifica-

cation de l'organe est moins grande. Chacun voit

que si l'ouverture de la glotte , la longueur où la

tension des cordes gutturales , est comme 8 , il

s'y fait un moindre changement pour les rendre

comme (j, que pour les rendre comme 16.

Mais on ne fauroit disconvenir qu'il n'y ait dan

les degrés de l'octave, en commençant par ut , ■

une difficulté d'intonation dans les trois tons de

fuite qui se trouvent du fa au Jî, laquelle donne

la torture aux élèves , 6k retarde la formad«n de

leur oreille. ( Voyez oiìave 6k solfier ) II seroit

aise de provenir cet inconvénient, en commençant

par une autre note , comme seroit fol ou la , ou,

bien en faisant le fa dieze ou le fi bémol.

* J'ai quelques observations à faire fur cet article

employé dans l'ancicnne encyclopédie in-40 , fous

le nom de Rousseau , mais qui ne me paroìt pas

être de lui.

Sans doute il ne seroit pas possible d'apprendre

à solfier par les rapports les plus simples 123

4 5 , ce qui représente l'octave , la quinte , la

double octave & la dixième ou la tierce ; mais il

ne l'est pas davantage de s'exercer fur notre gam

me qui n'est pas celle de la natur* , 8c qui est

dans ph;sieur> ions. La gamme naturelle 8 9 10

11 12 13 14 if & 16 ne répond pas à nos

notes , ut re mi fa sel la fi ut , mais aux notes fui*

vantes.

ut re mi ja sol ta {a fi ut

8 9 10 11 12 13 14 ì? 16

dans rette férie on vo't qu'il n'y a pas trois tons

de fuite du fa au fi le ton du véritable fa an fol

éfcint moindre que le ton mineur re mi , 6k la tierce

fd fi étant séparée par deux notes intermédiaires

ia & jj.

Cette gamme seroit peut-être aussi difficile à

entonner que la nôtre ; d'ailleurs étant étrangère à

no re système modem.- , il ne faut pass'en occuper;

mais il me se ble qu'on reui-'dieroit à tout incon

vénient en apprenant à solfier par clés intervalles

harmoniques ÒVcnsonnans, comme tierce, quinte,

sixte & octave, Ut mi sol, ut mi la, font des çhajus



24© C H A C H A

très-faciles à entonner ; on parcourroít insulte les

intervalles diiíbnans , seconde , quarte & sep

tième , salisse quinte & triton. L'oreille ainsi s'ac-

cotitumeroit peu - à - peu à *>uté espèce d'inter-

vslle , a* lieu de se rompre sur le chant arbitraire

de 'a gamme, que ì'orcilla a de la peine à conce

voir 2c le goùei- à- sonner. ( V. solfier ).

( M. Fuimery ).

Chanter. La voix humaine est destinée par la

nature à deux usages très-différens , celui de ta pa

role & celui du chant. Le premier demande peu

d'étude. L'homme apprend facilement , & par l'i-

nssation feule, à parler avec netteté,& même avec

grâce. Le second exige une culture particulière. Le

chant naturel est informe , l'imitation le polit , l'art

St la méthode le perfectionnent.

Chez les anciens, l'art du chant dut se borner h don

rjer à la voix le plus de justesse , de force & de dou

ceur, & à la prononciation le plus de netteté qu'il

étoit possible. La musique étant presque toute sylli-

bique, &. réglée dans f.smouvemens paris rhythme

des vers , faire entendre clairement chaque syllabe,

ií entonner juste chaque noie , devoit être tout le

foin du chanteur ; du moins relativement au me»

chanisme de la voix.

11 n'en a pas été ainsi dms la musique moderne.

Le plain-chant qui lui a donné naissance , n'ayant

aucun égard à la prosodie ; procédant en général par

des notes très-lentes & des sons très-prosongés , &

liant souvent ensemble plusieurs de ces sons , fur la

rn-me syllabe, a nécessité tout un autre dévelopr

pement du méchanisine vocal. On a dûs'appercevoir

de bonne heure qu'il ne fufHsoit pas d'avoir l'haleine

^ssez forte pour soutenir une longue tenue ou pour

sçheyer, fans l'interrompre, une longue prolation ;

mais qu'il falloit encore, pour mettre dans le chant

de la variété & de l'expreísion, diminuer ík renforcer

à volonté le son par des degrés quelquefois rapides

& quelquefois prefqu'infensibles ; que ce n'étoit

pas assez de passer avec justesse d un intervalle

(k un-aut-e , ma's qu'il étoit nécessaire , quelque fé-

Íiarés que fussent cçs deux intervalles , de conduire

a voix de l'un à l'autre fans saccade, sans interrup

tion , & cependant fans faire entendre , d'une ma

nière appréciable à l'Oreille, les sons intermédiai

res , &c.

Lors mème que le plain-chant s'exécutoit encore

à l'unisson , il falloit que les chanteurs fussint infi

piment maîtres de leurs yoix pour donner ensemble

aux mêmes notes les mêmes inflexions , sur tout

dans les prolations & les paíìV.ges qui se trainoient

quelquefois longuement fur les mêmes syllabes , &

où la moindre inégalité dans les voix eût été t.ès-

choqtiantc.

L'invenrion du contrepoint rendit cettç égalité ,

cet équilibre entre les dissrentes parties encore plus

difficiles Si en même temps plus nécessaires. Repé

tant tour à tour les mèmes passages dans les imita

tions , Içs çanorçs les fugues, lçs chanteurs, fment

encore plus obligés de se faire une mème méthode

qui eût des principes communs á toutes les voix, &

qui les rapprochât , pour ainsi dire , en ôtant aux

voix graves leur dureté, aux aiguës, leur aigreur ;

en les fondant, en quelque forte, les nnes avec les

autres , fans cependant les confondre , & fans leur

faire passer les limites qui leur font assignées par

la nature.

La musique profane s'écarta d'abord si peu de

celle de régisse , qu'à.peu de choses près elle exigea

des chanteurs les mêmes études & les mèmes talens.

Mais bientôt le chant s'y donna plus de-licences ,

les roulades s'y introduisirent. Lors même que le

compositeur n'y en avoit pas mis , le chanteur fa

permit de décomposer les simples notes du chant,

cv d'y substituer de petits groupes de notes rapides,

qiii tenoient la même place dans la mesure & dans

rharmon'.e , mais quirendoient le chant plus orné,

&. donnoient à la vois plus de iïtoyc.is de briller. Lei

trilles fe multiplièrent ; la fin de presque tontes les

phrases de «liant fut marquée par des repos fur les-»

quels un virtuose habile se plut à déployer l'agilitè

de sa voix , & son goût pour l'invention des traits Ht

des roulades.

La mélodie encore naissante étoit pour ainsi dire

étonssés fous les orneir.tns. Mais dans l'heureuse

révolution que la musique éprouva en Italie au

XVII siécle , le chant se dégagea de cette multitude

Sothique d'agrémens , & de ces recherches pénibles

ont il s'étoit laissé défigurer. Toutes les principales

villes d'Italie ouvrirent des écoles devenues fameu

ses par les succès rapides des maîtres Si des élèves.

Modene eut celle de Francisco Peli ; Gènes cellf

de Giovanni Paita, qui fut nommé dans son temps

l'Orphée & le Batille de la ligurie, parce qu'il ex-

celloit également dans le chant & dans la danse.W

nise eut pour chefs d'école le Gasparini & le Lotti,

Rome , où i'exécution particulière de la musique sa

crée avoit dès-long-temps introJuit la nècestité des

études & des maîtres , florissoit alors par les talens

industrieux de Fedi & de Giustppç Amadori, Unis

d'une amitié fraternelle avec d'autres artistes habi

les dans l'art du chant, des instrumens & de la com

position , ( exemple trop rare dans l'empire des arts

&des lettres) \\s se communiquotent mutuellement

leurs sèntimens ; ils expoíbieut leurs observations

au jugement commun ; & chacun retiroit de cet

usage des lumières abondantes pour corriger ses

propres défauts , améliorer le plan d'éduçition mu

sicale , & reculer les bornes de l'art.

Une preuve de l'attennon & du zèle de ces ex-

çellens maîtres , est la coutume qu'ils avoient eta-

b'.ie, comme le rapporte Bontempi, illustre élève

de l'Ecole Romaine , de mener se promener leur»

disciples hors des murs de Rome, dans un lie»

où se trouve un rocher fameux par l'écho qui re

pète plusieurs fois les mèmes paroles- Là, à 1 exem

ple de Démosthène . qui alloit, dit- on, toùs les

jours , fut les bords de 4a mer , afin de corriger le

déiaut qu'U avoit de balbutier , en luttant av« >.e

' bruit
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bruit des flots , !!s exerçoîcnt ces jeunes gens

c:i les faisant :ha:iterea uce du rocher, qui repi-

toit distinctement les modulations , leur montroit

évidemment leurs défauts , &. les akloit à s'en cor

riger plus facilement.

Francisco Brivio fut célèbre à Milan , & Fran-

ctjco Redi à Florence. ( Ce RcJì n'est pas le mème

que le fameux poète.) Mais les deux villes qui ,

fur la fin de ce même siícle, devicrent pour ainsi

dire les métropoles du chant, furent Naples &

Bologne.

IA*cole de Bologne, fondée par Piftocchi, se dis

tingua par la méthode d'enseignement , par la va

riété des stvlcs tk par le nombre des habiles élèves

qui eti sortirent. Le célèbre Bernicchi en devint le

chef. Quoiqu'il eût une voix foible & peu agréa

ble , il fit tant à force d'étude , qu'il parvint à

l'assouplir , & qu'il devint un des premiers chan

teurs de son te.ns , pour l'égalité des sons, l'art

de graduer son haleine, la beauté des ornemens,

& la manière adroite d'exécuter les cadences. Raff,

Tedeschi, Guarducci, Mancini, & tant d'autres ont

assez prouvé l'habileté de leur maître.

C'est cependant à lui que le Comte Algarotti ,

dans son essai fur l'opéra , impute l'origine de la

décadence du chant. II le nomme-trés-injustement

le chef d'école & le Maûni de la licence moderne.

II se trompe ; le relâchement & les abus dont il

a raison de se plaindre pnurroient plutôt être im

putés au Pafi, élève de Pistocchi. C'est lui qui

introduisit dans cette école une surabondance de

traits, de passages recherchés, de trilles, & de

mille autres ornemens qui plaisoient en lui , parce

<jue cette manière lui éroit propre , mais qui dégé

nérèrent en abus , lorsqu'ils furent imités par des

chanteurs moins habiles.

Naples , si justement renommée dans les fastes

de la musique moderne , eut une foule de maîtres

& d'écoles qu'il seroit trop long de compter. Les

plus distinguées furent celles de Leonardo Léo , de

Domen\co Ee;i{io , de Francesco Fto , d' Alefsandto

Scarlatti , & de Nicolo Porpora. Ces maîtres , ,aussi

profonds dans la théorie & dans la pratique du

contrepoint , que dans la méthode & l'art du

chant , produisirent cette foule de disciples qui se

firent bientôt admirer en Ei:rope comme des pro- \

diges de mélodie. Deux fur-tout remplirent tous

les théâtres d'étonnemenr & d'admiration.

Le premier fut Baldaffarro Ferri de Pérouse ,

le même dont J. J. Rousseau parle avec tant d'é

loge , à l'article voix, & dont il cite le talent sin

gulier de monter & de descendre deux octaves par

tous les degrés chromatiques , avec un trille con

tinuel , & (Tans reprendre haleine, en conservant

une justesse si parfaite, que n'étant pas d'abord

accompagné de l'orchestre , à quelque note que les

ìnstrumens voulussent l'attendre, ils so trouvent d'ac

cord avec lui. 11 fut élevéà Naples& à Rome, & mou-

tut soft jeune. On conserve encore des recueils en-

Mufiqut. Tottt I.

tiers de vers dictés par l'aitlioufiasme qu'excitoit

ce chanteur divin. Cet enthousiasme étoit général,

& se manifesta souvent par les démonstrations les

plus recherchées & les plus extraordinaires : quel

quefois on faisoit pleuvoir fur fa voiture un nuage

de roses , lorsqu'il avoit seulement chamé une can

tate. A Florence, où il avoit été appellé , une

troupe nombreuse de personnes de distinction de

l'un Si de l'autre sexe , alla le recevoir à trois

milles de la ville , & lui servit de cortige. Un jour

qu'il avoit représenté à Londres le rôle de Zé-

phire , un masque inconnu lui ossrit en sortant une

émeraude d'un giand prix. On a son portrait gravé

avec ces mots pour légende : qui secit mir.itilia

multa ; & une médaille frappée pour lui , portant

d'un côté fa tête couronnée de laurier , & de

l'autre , un cigne mourant fur les bords du Méan

dre, avec la Ivre d'Arion qui descend du ciel.

Le second est le Chevalier Carlo Broschi , si connu

sous le nom de Farìnelli. 11 naquit à Naples , ok

il apprit les premiers èlémens de son art, sous

Scarhti & Porpora. Aucun chanteur n'a peut-être

jamais reçu de la nature des cordes plus fortes &

en même temps plus flexibles , un timbre plus so

nore , ni une plus grande étendue de voix. Une

imagination créatrice , jointe à une souplesse d'or

gane à toute épreuve , le mettoit en état d'in

venter mille formes de chant inconnues & agréa

bles. Un art infini íecondoit un si beau naturel. L'in-

tonation la plus parfaite , une agilité incomparable ,

une adresse inouie dans les trilles ; la richesse &

la sobnété des ornemens ; une excellence égale

dans le style léger & dans lc pathétique ; l*art de

graduer avec exactitude l'élevation & la dimi

nution de la voîx , selon le caractère du sentiment

cfu'il avoit à peindre ; telles furent les qualités qu'on

reconnut généralement en lui. Après s'être fait ad

mirer en Italie, en Allemagne, en Angleterre , &

même en France, malgré les préjugés qu'on y avoit

alors contre la musique italienne , il fut appellé

en Espagne, non plus pour les plaisirs du public ,

mais pour ceux du Monarque.

II n'est pas étranger, il est peut-être même essen

tiel à un ouvrage fur la musique , de donner quel

ques détails fur l'incroyable fortune de ce chanteur.

Philippe V fut attaque , comme on fait , d'un affoi-

blissement , & même d'une sorte d'aliénation d'es

prit r qui le rendit totalement incapable d'affa'res.

La Reine , aprés avoir en vain fait employer tous

I les moyens connus pour le guérir, résolut d'essayer

sur lui le pouvoir & les effets de la musique , aux

quels le Roi étoit fort sensible. Farinelli venoit d'ar

river à Madrid , où sa grande réputation l'avoit pré

cédé. La Reine le fit appeller à un concert placé

dans une chambre qui joignoitl'appartement du Roi,

& l'engagea à chanter les plus beaux & les plus tou-

chans de ses airs. Au premier , Philippe parut sur

pris , ensuite ému. A la fin du second , il ordonna

! qu'on fît entrer le virtuose , qu'il combla d'éloges

H k
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& de caresses. U lui demanda comment il pouvoít

assez récompenser tant de talens , & l'assu a qu'il

ne lui refuserait rien. Farin Jli , qui étoit prévenu ,

Eria seulement Sa Majesté de se faire raser & ba

iller, ce qu'Elie n'avoit pas fait depuis long-temps,

& de tâclier dé paroître au Cons.il comme à son

ordinaire. Depuis ce temps la maladie du Roi dimi

nua sensiblement , & !e chanteur eut tout l'honneur

de cette cure.

Dès-lors le Roi ne pntplus se passer de lui ; il lui

accorda une pension de 80,000 livres, & le fit Che

valier de Tordre de Saint-Jacques. II l'éleva enfin à

nn tel degré de saveur, que Farinelli étoit regardé

cornme Ion premier Ministre. Ce qu'il y a de plus

extraordinaire, cVst qu'au lieu d'être étourdi & énivré

de son élévation, il n'oublia jamais qu'il n'étoit qu'un

muticien. II mit tant de modestie & d'égards dans

ícs relations avec les Nobles de la Cour d'Espagne,

tjiic personne n'envia sa faveur, & qu'il obtint même

l'estime';& la confiance générales.

Scn crédit fut à-peu-près le méme sous le succes

seur de Philippe , Ferdinand VI , qui ajotna Tordre

de Calairava à celui de Saint-Jacques , dont Fari

nelli étoit déjà décoré. Mais à Tavénement du der

nier Roi , e» 1759, 'e nouveau Monarque & le

nouveau Ministre n'étant favorables ni à la mu

sique , ni aux établissemens du régne précédent,

Farinelli eut ordre de retourner en Italie. Sa pen

sion lui fut cependant continuée, & il eut la per

mission d'emporter tous ses effets. II partit d'Espagne,

où il étòit resté vingt ans : après avoir visité Naples,

fa pâtr e , il alla fe fixer à Bologne , en 1761. II fit

bâtir dans les environs un palais superbe , où il a

passé le reste de fa vie , chéri des habitans de Bo

logne , visité par les plus illustres voyageurs , &

toujours aussi simple, aussi modeste dans son opu

lence , qu'il Tavoit été dans fa faveur à la Cour. 11

y est mort en 1782 , âgé de plus de 80 ans.

II eut pour rival, dans une partie de fa carrière mu

sicale , le célèbre Cnffarelli , qui Tégala peut-être

en réputation & en talens , mais non pas en honnê

teté & en modestie. Porpora , qui détestoit son in

solence, le regardoit cependant comme le plus grand

chanteur qu'eût jamais produit ('Italie, II parut pour

la première fois à Rome , en 1726, dans Topéra de

Valdemaro ; delà il fut successivement appellé dans

toute TItalic , & bientôt dans toutes les principales

villes de TEurope.

En 1753 , le Maréchal de Richelieu le fit venir

en France pour satisfaire la curiosité de la Dau

phine, qui avoit témoigné un extrême désir de Ten-

tendre. Avant de retourner à Naples , il chanta une

feule fois au concert spirituel , & quelques ama

teurs se souviennent encore de la sensation qu'il y

fit. 11 amassa de grandes richesses , dont il jouit long

temps à Naples , dans une maiton magnifique qu'il

y avoit bâtie , & fur laquelle on lifoit cette inscrip

tion : Amphion Thebaj, fgo domum. 11 y est mort en

, après avoir acheté un duché pour son neveijj

qull a fait son héritier, & qui porte maintenaiìtle

titre de Duc de Santo dorato. ( Docteur Burney ,

hijl. gin. de la musique.}

Dans le même temps, Elifi, Giziello, Manzoli, en

suite Guadagni , Guarducci , & plusieurs autres plus

ou moins fameux , remplirent les théâtres italiens &

étrangers. Pacchierotti & Marchesiont soutenu dans

ces derniers temps la réputation des écoles d'Italie.

Marchesi passe aujourd'hui pour le premier chanteur

de Teurop«.

Un nombre infini d'excellentes cantatrices se sont

succédées fans interruption , depuis près d'un siè»le.

Le nom des Gabrieli , des Mingotti, des de Amicis,

a été célèbre avant celui des Aguyari , des Danzi,

des Mara, des Todi. Elles avoiertt été précédées

par des talens peut être aussi distingués, & plus éton>

nans encore, parcequ'ils étoient les premiers, &

que dans un art tout nouveau ils atteignoient à une

perfection qu'ou a pu à peine égaler depuis. A cette

première époque , deux ou trois cantatrices se parta»

gèrent sur tout les suffrages. Leur éloge ne peut être

ici déplacé : il est intéressant de fixer les yeux

fur celies qui ont pour ainsi dire ouvert la route , &

d'en rappeller le souvenir. Des talens si brillans ,

mais si passagers , ne laissent après eux aucune trace

que ce vain bruit de louanges.

Vittorìa Tefi, de Florence, élève de Red} & de

Campeggi , réunit à Tinflexion de voix la plus pa

thétique , à Tintonation la plus juste, à une pronon

ciation claire , distincte , sonore , au port le plus

noble & le plus distingué , une conrioissance de la

scène , une action admirable , une expression sur

prenante de tous les différens caractères. Elle fut

non seulement la meilleure cantatrice, mais auísi

la première actrice de cet-âge.

Fiiufììna Bordoni, de Venise , élève de Gasparini,

excellent contrepoinriste , devint également célèbre

par son propre mérite & par le bonheur d'être ré

ponse du fameux Hasse,plus connu en Italie fous

le nom de Saffóne. Agilité de voix fans exemple,

facilité fans égale, légèreté dans les passages, adresse

infinie à conserver & à reprendre son haleine,

inflexions de voix neuves & brillantes , mille autres

qualités enfin dont le prix & la rareté firent Té-

tonnement de tous les connoisseurs , ont rendu le

nom de cette cantatrice immortel comme celui de

son époux.

A ces deux célèbres virtuoses joignons-en une

troisième , moins distinguée par la perfection de son

chant que par un autre mérite plus respectable aux

yeux du philosophe. On connoit les malheurs dont

Métastase fut accablé dans fa jeunesse, après la

mort de son premier bienfaiteur Gravina. Non-

seuleunent 011 lui refusa un misérable emploi pour

vivre , non seulement il se vit prêt à périr de faim ,

mais ce qui fait frémir tous les cœurs sensibles, en

Italie , dans cette ville même qui devroit être

aussi fiere de l'avoir produit qu'elle Test de son

capitole & de ses anciens ojorjupnes , _il eut à subie
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vne procédure ignominieuse. L'Europe auroît pe»du

pour toujours ce grand poète , si la fameuse can

tatrice Marianna Joulgarina ne l'eût retiré de l'in-

digence & ne l'eût rendu à la vie. Cette œuvre de

Pamour 6k de la générosité mérite d'être inscrite

dans les fastes, trop peu remplis, des ver, us hu

maines , 6k dénoncée à la reconnoissance éternelle

des arts. {Artéaga , Révolutions du Théâtre Lj-

tiqut. )

II s'en faut beaucoup que ce soient , là tous les

chanteurs & tou es les cantatrices célèbres qu'a

produits l'italie. Ce n'est même qu'une partie de

ceux du premier rang; mais il seroit inutile d' aug

menter cette liste, il seroit très-urile en revanche

d'expliquer par quelle méthode les écoles italiennes

font depuis si long-tems la source inépuisable de ces

talens prodigieux Maintenant que les préjuges na

tionaux sont détruits , qu'en France on est désabusé

de la chinùre d'une musique françoise, & que nos

chanteurs tâchent presque tous de bonne foi d'imi

ter les chanteurs d'Italie , ce seroit rendre service à

l'art que d'en dévoiler les secrets ; nous pourrions

trouver dans plusieurs traité? italiens , dans les con

seils d'habiles professeurs, & dans les conversa

tions d'un grand maître , les lumières qui nous

manqueroient pour remplir cette tâche ; mais nous

ferions un ouvrage & non pas un article. Pour nous

renfermer,dans de justes bornes, contentons nous

de jetter rapidement quelques réflexions 6k quel

ques principes.

On veut imiter les chanteurs italiens, on les

écoute attentivement : on retient quelques passa

ges , quelques ornemens , quelques - uns de ces

rifiorimenti del canto , dont ils abusent quelquefois

par trop de facilité, mais qui deviennent ridicules

quand cette facilité y manque : on les transporte sur

notre langue, dont l'austèrité peut en osset être

adoucie , mais jamais au point de se donner im-

unément les mêmes licences que la langue ita-

enne. On se croit alors égal ou mëme supérieur à

ce qu'on imite si mal, & l'on parle fort légèrement,

quelquefois mème avec mépris , do ces talens si

vantés que l'on croit si aisé d acquérir.

Qu'est on cependant aux yeux des vrais connois-

i seurs ? un singe mal-adroit , un misérable perro

quet ; on est enfin pour le chant ce que seroit

pour la danse un homme assez souple , assez agile ,

mais dépourvu de tout principe , qui , voyant tous

les jours danser un Vestris , un Gardel , parvien-

droit à saisir quelques-uns de leurs pas , de leurs

élans , de leurs gestes , & qui , les plaçant de tra

vers au milku d'un bal, croiroit égaler ses mo

dèles.

Ces ornemens , ces rifiorìmenti , plus ou moins

difficiles à saisir , ne sont pas le fond de l'art du

chant ; ils en sont , si l'on veut , le perfectionne

ment; mais on peut dire qu'ils font plutôt luxe que

píyheiíe.

La Véritable richesse du chant est la justesse & la

rondeur des sons , l'étendue naturelle ou artifi

cielle de la voix , l'art de la renforcer 6k de l'a-

doucir à volonté , celui de la faire sortir pure ,

large , pleine, & dégagée de toute influence gut

turale & nasale, celui de ménager l'haleine , de la

prolonger au-delà de sa durée ordinaire , & de la

reprendre imperceptiblement ; celui de lier les sons

enir'eux , de les enfler & de les diminuer par dégris

insensibles ; celui de passer avec adresse de la voix

de poitrine à celle de tête 6k réciproquement, 6k de

travailler tellement le« plus hauts sons de la pre

mière 6k les plus bas de la seconde, qu'en se suc

cédant ils paroissent de la méme force & du mème

volume : c'est ensuite une belle articulation , une

prononciation nette 6k distincte ; c'est erffin une

sorte de déclamation chantante dont la source est

dans l'ame , & qui donne à la musique expressive,

de quelque caractère qu'elle soit , le genre d'exprel-

sion qui lui convient.

Voilà une légère esquisse de ce qu'il faut acqué

rir avant que de passer aux agrémens du chant.

Lorsqu'une étude longue & constante vous aur»

rendu maître de tous ces points essentiels qui sont

le corps de l'art , vous y joindrez facilernent 9;

qui n'en est que la parure : mais si c'est par cette

parure que vous voulez commencer, elle fera tou*

jours incomplette, composée de pièces mal assor

ties & placées au hasard : vous n'aurez qu'ils .

habit d'arlequin , d'autant plus ridicule qu'il fera

.vuide , 6k qu'on s'appercevra facilement qu'il n'y

a rien dessous.

Si vous vous sentez le courage d'entreprendre)

la véritable étude de l'art du chant , si vous êtes,

assez jeune pour avoir cette souplesse d'organes

qui se prête également à acquérir & à prendre

des habitudes , efforcez - vous d'abord d oublier

tout ce que vous cioycz savoir. Je ne vous dirai

pas de faire 6k de répéter souvent la gamme ,

vous n'en êtes pas encore là. Avez-vous une voix

de tenore? commencez par vous assurer des sons

qu'elle possédé réellement , 6k de fa véritable éten

due. Pour cela , choisissez le son qui vous est le

plus naturel 6k le plus facile : ce fera un fol par.

exemple : donnez ce fol de toute la force de votre

voix, mais fans ferrer la gorge, fans chercher ce

qu'on appelle en France du mordant, 6k ce qui

mord en effet les oreilles sensibles. Faites sortiç

le son , comme je l'ai dit plus haut , pur , large ,

plein , & dégagé de toute influence gutturale &.

natale.

Descendez ensuite un ton plus bas , & tâche?

d'entonner le fa de la mème manière. Delà passea

au mi, 6k voyez bien si voue voix ne commence

point à foiblir , à vaciller , à sortir avec moins

de justesse , de plénitude & de rondeur. Jc sup

pose qu'elle descende ainsi jusqu'au re ; mr.is que

si vous voulez la faire aller plus bas , vous trou

vez déjà quelqu'obstacle 6k quelque difficulté

arrëtez-vous la ; tenez-vous pour dit que Yut ^rayjt

il
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n'est pas encore à votre portée , & bornez-vous à ta

quarte re , mi , fa , fol.

Faites en montant le même exercice & les

mêmes essais: assurez-vous successivement du la,

du fi, de Yut , & s'il se peut du re. Si le mi vous

arrête , ne vous y obstinez pas. Vous voilà posses

seur d'une octave ; bien des chanteurs célèbres

étoient moins riches en commençant.

Cette octave peut suffire long-tems à vos leçons

mais terminez - les toujours en tâchant d'acquérir

quelqu'un des sons qui vous manquent. Essayez

premièrement le passage du re grave à Yut , assurez

& renforcez peu-à-peu votre voix fur cette note:

ce que vous ne pouvez acquérir à votre premier

essai , tentez - le une seconde , une troisième , & s'il

le faut une vingtième fois. L'acquisition d'une note

aussi juste , aufli pleine , aussi parfaite que celles de

votre première octave , vous coûtât-elle un mois,

ce mois ne feroit pas perdu.

Faites le même travail en sens contraire pour

monter d'une note au-dessus du rt que vous croyiez

à l'aigu la limite de votre voix ; quand vous aurez

gagne ce mi , ayant à votre disposition une dixième

complette , étendez-y vos exercices & vos solfèges,

& tâchez, en suivant toujours cette méthode , d'y

ajouter encore de nouveaux sons.

Ces exercices, qu'on peut faire fur une dixième &

même fur une octave , sont aussi nombreux qu'u

tiles ; il suffira d'en indiquer quelques-uns.

i°. Déployer fur chaque note , en commençant"

par la plus grave , toute l'étendue de fa voix &

de son haleine, non pas en soutenant également

le son , mais en le donnant d'abord le plus foible

qu'il est possible , en l'augmentant par degrés jus

qu'à sa plus grande force , & le diminuant ensuite

graduellement jusqu'à son extinction presque to

tale , ensorte que la voix parcoure en quelque

sorte la forme d'une rhomboïde extrêmement pro

longée.

a". Monter diatoniquement les degrés de l'oc-

tave , en liant bien les sons , & passant lentement

de l'un à l'autre : ne reprendre haleine qu'après

le qnatrième , & lier de la même manière les

quatre autres. II faut pour cela vocaliser & non

ío fier , c'est-à-dire , qu'au lieu du nom des no:es

ut , u , mi , fa , &c. on doit seulement faire en

tendre la voyelle a , qui est la plus sonore & la

plus favorable à la voix. Comme il n'est pas ici

question d'apprendre la musique , mais le chant ,

& qu'il ne s'agit pas de la connoi Tance des notes ,

mais de la beauté des sons , tous les exercices

doivent se faire en vocalisant.

3°. Descendre diatoniquement l'octave , en sui

vant la mème méthode.

4*. Pratiquer les sauts de tierce , de quarte ,

de quinte, de sixte, de septième, d'octave, &c.

ascendantes & descendantes, toujours en vocalisait

par a , & tâchant de porter la voix dans tous ces

intervalles avec autant de sûreté , de liaison & d'é

galité qu'on l'a fait dans l'ascension & la descente

diatonique.

5°. Monter chromatiquement toute l'échelle , &

la descendre de mème. Cette leçon est d'une grande

importance pour la justesse de l'intonaiion ; &

comme elle est aussi difficile qu'importante , il ne

faut point regretter d'y consacrer beaucoup de

tems. En cette occasion , comme en bien d'autres ,

le íïïr moyen de le perdre est de le trop épar

gner.

Ne poussons pas plus lain l'efquisse de ces le

çons élémentaires ; mais si l'on veut comprendre

combien il est essentiel de s'y arrêter long-tems , &

quels progrès on peut faire en s'y consacrant tout

entrer, qu'on se rappelle quelquefois le trait sui

vant.

Un maître italien prend en amitié un jeune

caflrato son élevé. 11 lui demande s'il se sent le

courage de suivre constamment la route qu'il va

lui tracer , quelque ennuyeuse qu'elle puisse lui

paroître.

D'après fa réponse affirmative , il note sur une

page de papier réglé ces simples élémens , suivis

de quelques autres presqu'aussi simples ; seulement

fur les dernières lignes il place des trilles, des

notes grouppées & dés passages de différentes es

pèces , contenant les principales difficultés du

chant.

Cette feuille occupe scute pendant un an lecolìer

& le maître: Tannée suivante y est encore consacrée.

A la troisième on ne parle point de la changer.

Le jeune homme commence à murmurer ; mais le

maître lui rappelle fa promesse. La quatrième année

s'ccpule , la cinquième la fuit, & toujours l'éier-

nelle feuille. A la sixième année on ne la quitta

point encore , mais on y joignit des leçons d'ar

ticulation , de prononciation , & enfin de décla

mation : à la fin de cette année , l'éleve qui ris

croyoit encore en être qu'aux élémens , fut bicrt

surpris quand la maître lui dit r Va , mon fils*

tu n'as plus rien à apprendre : tu es le premier chan-

tcur île fItalie & du monde : & il disoit vrai ; car

ce chanteur étoit CafarellL (As. Ginguené.)

CHANTERELLE./ f. Celle des cordes du vio

lon , & des instrumens semblables , qui a le son le

plus aigu. On dit d'une symphonie qu'elle ne quitte

pas la rhantert Ile , losqu'elle ne roule qu'entre les sons

de cette corde & ceux qui lui sont les plus voisins,,

comme sont presque tcutes les parties de violon

des opéra de Lully & des symphonies de son tems.

( J. J. Rousseau. )

CHANTEUR, muécien qui chante dans un

concert. ( /. /. Rousseau. )
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* Cette définition que Rousseau met en oppo

sition avec celle de chantre , article ci-après , n'est

pas fort juste. Aíhrrément celui qui fait métier

de chanter au théâtre est un chanteur aussi bien

que celui qui chante dans un concert; & au con

traire l'amateur qui chante au concert n'est pas à

proprement parler ua chanteur. Un chanteur , une

chanttuse font donc ceux qui font profession de

chanter , quelque part que ce soit. Seulement ceux

qui font gagés dans nos églises pour chanter habi

tuellement au choeur s'appellent chantres. Un chan

teur de Topéra, par exemple , qui , dans quelque

cas particulier , chanteroit dans une église , n'au-

roit pas pour cela le titre de chantre. Ainsi ce

feroit une distinction plus juste de nommer chanteur

celui qui chante de la musique proprement dite , &

chantre celui qui exécute le plain-chant

Quant aux qualités nécessaires pour former-iin

bon chanteur , voyez ci - dessus l'article chanter.

.Nous y ajouterons feulement que la méthode ne

doit pas être la même pour les trois différentes ef-

Îtèces de voix marquées par 1a nature; savoir,

es dessus , les tailles & les basses. 11 y a , fans

doute, des principes généraux communs a ces trois

genres. Mais il y a aussi des nuances particulières a

chacun d'eux. La voix de dessus , par exemple ,

naturellement facile , légère & sensible , est plus

susceptible d'ornement, & peut se prêter également

à tout ce que la volubilité a de plus rapide , à

tout ce que le pathétique a de plus déchirant.

La taille, cette voix naturelle de l'homme fur-tout

dans la jeunesse, doit être plus grave r plus ma

jestueuse, par conséquent plus sobre d'ornemens.

Quoi qu'elle puisse aussi s'allier avec le pathétique,

elle ne doit pas s'y livrer avec autant d'abandon.

L'homme le plus affecté ne doit pas pleurer comme

une femme. Les loix des convenances font encore

plus sévères pour les basses. Ce genre de voix, qui ap

partient spécialement à l'âge mûr & à la vieillesse des

hommes , doit être ferm» 6k franche. Elle doit pres

que toujours attaquer directement les sons , & il lui

est rarement permis d'orner son chant La légèreté

des dessus & des tailles lui est interdite. Elle fait

quelquefois des roulades , mais seulement dnrs

des momens de force & comme pour exprimer la

violence. Le roulement du tonnerre ne ressemble

point aux trilles des rossignols.

Ces différentes nuances, autrefois bien d stinctes

en Italie où elles commencent à s'effacer, ne font

pas assez connues en Frante. (M. Framery.)

Chanteur , euse , / (musicien.) acteur de l'o-

péra, qui récite, exécute , joue les rôles , ou qui

chante dans les chœurs des tragédies 6k des ballets

sus en musique.

Les chantems de l'opéra font donc divisés en

ïécirans & cn choristes, ck les uns 6c les autres

font distingués par !a partie qu'ils exécutent; il y

a des chanteurs hautes - contres , tailles , basses-

tailles ; des chanteuses premiers & seconds dessus,

f Voyez tous ces disszrens mots , & [article Par'

'")• . ,

Parmi ceux* qui exécutent les rôles, il y a err-

core une très-grande différence entre les premiers-

chanteurs 6k' ceux qui , en leur absence ( par ma

ladie ou défaut de zeJc , ) les remplacent, 6k qu'on-

nomme doubles. ■

Les chanteurs qui jonent les premiers rôles sent ,

pour l'ordinaire , les favoris du public ; les doubles-

en sent les objets de rféplaifance. On dit com

munément : cet opéra rìira pas loin , // est en

double.

L'opéra de Paris est composé actuellement de

28 chanteurs ou chanteuses récitans , & de plus de

cinquante chanteurs & chanteuses pour les chœurs.

(Voyez Chxurs.) On leur donne communément le

nom tfatlcurs êk iHadrices de [opéra ; & ilsr pren

nent la qualité ^ordinaires de [académie royale de

musique. Les exécutans dans l'orchestre & dans les

chœurs prennent aussi la même qualité. ( Voyez

Opéra 6k Orchestre. )

En conformité des lettres-patentes du 1$ juin

1669 , par lesquelles l'acndémie royale de musique

a été créée , 6k des nouvelles lettres données le mors

de mars 1671 , les chanteurs f> chanteuses de l'o

péra ne dérogent point : lorsqu'ils font d'extraction

noble , ils continuent à jouir des privilèges 6k

de tous les droits de la noblesse (assez inutile

aujourd'hui ).

Les chanteurs & les chanteuses qui exécutent des

concerts chez le Roi 6k chez la Reine font appelles

ordinaires de I4 musique de la chambre du Roi. Lors

que Louis XIV donnoit des fêtes fur l'eau , il difoit,

avant qu'on commençât le concert : je permets à mes

musiciens de se couvrir, mais seulement à ceux qui

chantent.

II y a à la chapelle du Roi plusieurs castrati

?u*on tire de bonne heure des écoles d'Italie ,

l qui chantent dans les motets les parties de des

sus. Lou:s XIV avoit des bontés particulières pour

eux ; il leur permettoit la chasse dans ses capi-

tiineries, 6k leur parloit quelquefois avec huma

nité. Ce grand roi prenoit plaisir à consoler ces

malheureux de la barbarie de leurs pères. (Voyez

Castrati, Chant, Chantre , Exécution , Opéra. )

( Cahusac. )

CHANTRE, s. m. Ceux qui chantent au chœur

dans les églises catholiques s'appellent chantres.

On ne dit point chanteur à Fégliíe , ni chantre dans

un concert.

Chez les reformés on appelle chantre celui qui

entonne 6k soutient le chant des pfeaumes dans le-

temple ; il est pssis au - dessous de la chaire du'

ministre sur le devant. Sa fonction exige une voix

très-sorre , capable de dominer sur celle de tout le

peuple, 6k de se faire entendre jusqu'aux extrémités

du temple. Quoiqu'il n'y ait ni prosodie ni mesure:

dans notre manière de chanter les pfeaumes, 6k
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que le chant en soit si lent qu'il est facile à chacun

de le siiivre , il me semble qu'il seroit nécessaire

que le chantre marquât une sorte de mesure. La

raison en est, que le chantre se trouvant fort éloi

gné de certaines parties de l'églife , & le son par

courant assez lentement ces grands intervalles ,

fa voix se fait à peine entendre aux extrémités ,

qu'il a déjà piis un autre ton , & commencé d'au

tres notes ; ce qui devient d'autant plus sensible

en certains lieux , que ie son arrivant encore beau

coup plus lentement d'une extrémité à l'autre , que

du milieu où est le chantre la masse d'air qui rem

plit le temple se trouve partagée à la fois en

divers sons fort discordans qui enjambent fans cesse

les uns fur les autres & choquent fortement une

oreille exercée, défaut que l'orgue même ne fait

qu'augmenter , parce qu'au lieu d'être au milieu

de ['édifice , comme le chantre , il ne donne le ten

que d'une extrémité-

Or le remède à cet inconvénient me paraît très-

simple ; car comme les rayons visuels le commu

niquent à l'instant de l'objet à l'ceil , ou du moins

avec une vitesse incomparablement plus grande

Í|ue celle avec laquelle le son se transmet du corps

bnore à l'oreille , il suffit de substituer l'un à l'autre,

pour avoir, dans toute Pétendue du temple, un

chant bien simultané & parfaitement d'accord. 11 ne

faut pour cela que placer le chantre, ou quelqu'un

chargé de cette partie de fa fonction , de manière

qu'il soit à la vue de tout le monde , & qu'il se

serve d'un bâton de mesure dónt le mouvement

s'apperçoivç aisément de loin , comme , par exem-^

pie, un rouleau de papier : car alors, avec la pré

caution de proloriger assez la première note, pour

que l'intonation en soit par-tout entendue avant

qu'on poursuive, tout lc reste du chant marchera

bien ensemble, & la discordance dont je parle dis

paraîtra infailliblement. On pourroit même, au lieu

d'un homme , empleyer un chronomètre dont le

mouvement seiQÍt encore plus égal dans une me>-

sure si lente,

II résultcroit delà deux autres avantages ; l'un

Sue , fans presque altérer léchant des pseaumes,

seroit aisé d'y introduire un peu de prosodie,

Qí d'y observer du moins les longues & les brèves

les plus sensibles; l'autre , que ce qu'il y a do

monotonies de langueur dans ce ehant pourroit,

selon la première intention de l'auteur , être effacé

par la basse & les autres parties , dont l'harmonie

est certainement la plus majestueuse & la plus

sonore qu'il soit possible d'entendre.

( /. /. Rousseau. )

Chantre , s. w. ecclésiastique ou séculier qui

porte alo« l'habit ecclésiastique, appointé par les

chapitres pour chanter dans les offices, les récits ,

ou les chœurs de musique, &c. Les chantres de la

musique des chapitres sont soumis nu grand-chantre,

qui est une dignité ecclésiastique : ils exécutent les

ipptçts, & chançent le plain-chant, &c. On don-

roit autrefois le nom de chanttes aux tiHjst«

ciens de la chapelle du roi : ils s'en offense-

roient aujourd'hui ; on les appelle musiciens de U

chaoclle.

Ceux même des chapitres qui exécutent la musi.

que nî veulent point qu'on leur donne ce nom ;

ils prétendent qu'il ne convient qu'à ceux qui sent

pour le plain-chant, & ils se qualifient musiciens

de féeliíe dans laquelle ils servent ; ainsi on dit,

les musiciens de Notre - Dame , de la Sainte-Cha

pelle, S>c.

Pendant le séjour de l'empereur Chsrlemagne à

Rome, en l'an 7Í9 , les chantres de fa chapelle qui

le siiivoicnt, ayant entendu les chantres romains,

trouvèrent leur façon de chanter risible ,. parce

qu'elle différait de la leur , & ils s'en moquèrent

tout haut fans ménagement : ils chantèrent à leur

tour, & les chantres romains , aussi adroits qu'eux

pour le moins à saisir & à peindre le ridicule , leur

rendirent avec usure toutes l«s plaisanteries qu'ils

en avoient reçues. *

L'empereur qui voyoit les objets en citoyen

du monde , & qui étoit fort loin de croire que

tout ce qui étoit bon fur la terre fùt à fa cour ,

les engagea , les uns & les autres , à une espèce

de combat de chant, dont il voulut être le juge;

& il prononça en saveur des romains. (Le P.Daniel,

h'tjl. de France , tom. I , pag. 472. )

On voit par-là combien les François datent de

loin en fait de prévention & d'erreurs fur certains,

chapitres : mais un roi tel que Cl.axlemagne n'é-

toit pas fait pour adopter de pareilles puérilités ;

il semble que cette tìfpéce de feu divin qui anime

les grands hommes épure aussi leur sentiment , 8t

lg rend plus fin, plus délicat, plus sûr que celui

des autres hommes. Personne dans le royaume ne

l'avoit plus exquis que Louis XIV ; le tems a

confirme presque tous les jngemens qu'il a portés

en matière de goût.

On dit chantre , en poésie , pour dire poète : ainsi

on désigna Orphée sous la qualification de chantre

dt la fhrace , 6-e. On ne s en sert que rarement

dans le style figuré, <;<: jamais dans le simple,

( Cahufac. )

CHAPEAU, f. m. Trait demi-circulaire dont on

couvre deux 011 plusieur» notes , ck qu'on appelle

plus communément liaison. ( Voyez Liaison. )

( /. J. Rousseau. )

CHAPELLE, {musique.) Cc mot signifie pluì

sieurs choses.

i°. Le lieu de l'église où l'on exécute la mu«

siqus.

2°. Le corps même des musiciens qui exécutent

catte musique ; & , par extension , tous les musi

ciens qui sont gígés par un souverain ou un grand

seigneur, quand même ils n'exécutent jamais d»

musique dans les églises : c'est aussi delà que viens

le ternie, maître de chapelle.
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)*. Un certain nombre de ces musiciens qui ne te

joignent aux autres que de tems en tems, St pour

remplir davantage , & qu'on nomme auflì , suivant

Brossard , gros chœur ou grand chœur. Comme les

morceaux chantés par la chapelle , pris dans ce der

nier sens, ou par le grand chœur, doivent être

composés en conséquence , & n'avoir pas trop de

diminution ou de viteíîe , mais èuy d'un style

sérieux & savant , on appelle ce genre de composi

tion flyle de chapelle ou d'église.

Comme l'ètymologie qu'on donne ordinairement

au mot chapelle est aflez singulière, nous la rappor

terons ici. •

Les rois de FranCe & leurs généraux, à ce que

l'on prétend , avoient coutume de porter avec eux

à la guerre la cape, ou , suivant d'aubes le casque

de St. Martin de Tours , qui avoit été soldat. Or,

comme ils failoient dire la messe dans la tente où

l'on gardoìt cette cape , on appella cette tente

cipelle ou chapelle , & chapelàn celui qui y disoit

la messe; ensuite on a donné ce nom á tou-es les

églises particulières que les grands seigneurs avoient

dans leurs maisons , & enfin à tout ce qui ref-

sottissoit de ces églises ou chapelier.

( Cahusac. )

CHARGE , air militaire des trompettes , tam

bours , tymballes , qu'on exécute quand l'armée

est prête à charger í'eunemi ; d'où lui est probable

ment venu le nom de charge. On dit sonner la

charge, pour les trompettes , battre la charge , pour

ks tambours.

Comme dans les opéras on représente quelque

fois le choc de deux armées , le musicien doit

savoir composer des charges & leur donner un air

militaire. ( M. de Castilhon. )

CHARGÉ, ÉE ai). On dit que de la musique est

élargie, i". lorsqu'elle est trop remplie d'harmonie;

que les accords y changent trop souvent ou sont

twp constamment complets. i°. Lorsque la*marche

des parties est trop divergente , & que chjcune

parait avoir son chant particulier. 30. Lorsqu'on

emploie trop de notes dans ks instrumens de ì'or-

chestre.

On reprochoit souvent à la musique de Rameau ,

sor-tout à celle de ses cheeurs , d'être chargée , parce

qu'il affeéVoit d'en completter tous les accords.

Comme la musique de Gluck prétend toujours à

l'effet, plusieurs de ses morceaux font trop chattes,

en ce que les parties ayant chacune une intention

ífférente , l'une étouffe nécessairement le cliant de

l'autre, & il en résulte de.la confusion. On accusoit

en Italie la musique de M. Piccinni d'être chargée

dans le dernier sens , parce que voulant faire valoir

les instrumens d'orchestre , il leur donnoit trop de

notes à exécuter. L'opposé de chargé est clair.

( Voyez ce mot. )

On dit encore que l'expreflìon d'un morceau de

Musique est chargée , lorsqu'on y met tiop d'af&c-

tation. Ce mot , propre dans ce sens à la peintnc ,

est commun à plusieurs arts , notamment à celui de

la déclamation. ( M. Framery, )

CHARONDE. Nom d'une chanson de table des

Athéniens. ( M. de Cajlilhon. )

CHASSE, f. f. On donne ce nom à certains airs

ou à certainos fanfares de cors ou a'autres instru

mens qui réveillent, à ce qu'on dit , l'idée des

tons que ces mêmes cors donnent à la chasse.

f ( J. J. Rousseau. )

Chasse. Les moyens principaux dont on s'est

servi dans les airs de cette espèce pour tappeller

les tons de la chasse, ont été le mouvement de \ ,

fur lequel ils font presque tous , & remploi des

cors , mêlés aux autres instrumens , de façon à do

miner fur l'orchestre.

Parmi les morceaux de chasse qui ont le plus

réussi dans ijps anciens opéras françois , on a long-

tems cité la chaste de Zaïde. Dans la musique de

Chambre, la chasse de M. de la Garde a eu, dans son

tems, beaucoup de réputation; elle est dans un

divertissement de l'Isle- Adam , composé pour le feu

prince de Conti. Le» paroles du duo , qu'on chaîne

lùr i'air de cette chasse ;

£h quoi! lout sommeille!

Amis , qu'on s'éveille ;

Au brui: du cor

Peut on dormir encor ; ire.

sont de M. Marmontel. C'est une des meilleures;

parodies que nous ayons.

M. Philidor a fait entendre le premier fur le

théâtre italien une chasse d'un tout autre genre.

Western fait , dans Tom - Joncs , le récit de la

chasse au cerf. Ce morceau , travaillé ave% un foin

particulier , eut un grand succès. De beaux effets

d'harmonie , l'emploi très - heureux des principaux

tons de chasse , exécutés p r les cors , & servant ou

d'accompagment ou de ritournelle; enfin , le chant

& le débit de ce Cailleau , acteur excellent & dé

terminé chasseur, tout contribuoit à le faire applau

dir. II plaît encore ai) théâtre , mais il ne fait plus

la même illusion , qui réfultoit de ce rappoi t sin

gulier tnrre l'acteur& le personnage.

A l'opíra , le premier chœur de Didon est un»

chasse, dans. e & chantée en même tems par les

suivantes de la Reine. Ce morceau qui est , pour

ainsi dire au commencement de l'ouvrage , a donné

à M. Piccinni l'idóe de faire aussi du troisième mou

vement de son ouverture une espèce de chasse qui

est pleine de chaleur, & d'originalité , d'idées neu

ves S; brillantes. 11 ne pouvoit mieux préparer l'en-

trée de Didon, qu'on voit bientôt paioítre en habit

de chasseresse & dont le superbe Rionologuc se

trouve ainsi comme encadré dans deux morceaux,

l'un de symphonie , l'autre de, chant , qui , sans
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se ressembler , ont le ra joie caractère Sc concourent

au même but

Le chœur des compagnons d Hypollte , dans l'o-

péra de Phèdre , par M Lemoine , est aussi fur un

mouvement de chasse, m? is modéré, en quelque

forte , par l'intention religieuse des paroles adref-

sies à Diane. Les couplets chantés par Hypollte

seul ont quelques tournures de chant ik de modu

lation d'un genre un peu françois , 6c les paroles

n'y font pas toujours fort à l'aiie. Mais le premier

chant :

O Diane ! chajìe dèejse , &c.

qui revient en refrein & en chœur, est de Tester le

plus heureux.

Des morceaux de ce genre , placés à propos , &

lorsque le sujet les exige , contribuent à l'illufion ,

&sont une source de var'été. Mail il ne faut pas

les prodiguer, si l'on veut leur conserver ce dernier

avantage. ( M. Ginguené. )

CHEVROTTER. v. n. C'est, au lieu de battre

nettement & alternativement du gosier les deux

sons qui forment la cadence ou le trille, (voyez ces

mots ) en battre un seul à coups précipités , comme

plusieurs double-croches détachées & à l'unisson ;

ee qui se fait en forçant du poumon l'air contre la

glotte fermée , qui sert alors de soupape : en sorte

qu'elle s'ouvre par secousse pour livrer passage à cet

air , & fe referme à chaque instant par une mé

canique semblable à celle du tremblant de l'orgue.

Le clievrottement est la désagréable ressource de ceux

qui n'ayant aucun tri! le en cherchent Vimitation gros

sière ; mais Poreille ne peut supporter cette iub-

stitution, & un seul clievrottement au milieu du plus

beau chant du monde suffit pour le rendre insup

portable & ridicule. ( /. /. Roujscau. )

CHIFFRER. C'est écrire sur les notes de la

basse des chiffres ou autres caractères indiquant les

accords que ces notes doivent porter , pour servir

de guide à l'accompagnateur. ( Voyez Chiffres ,

Accord.) ( /. /. Rouffeau. )

CHIFFRES. Caractères qu'on place au dessus ou

mi-dessous des notes de la basse porjr indiquer les

accords qu'elle doivent porter. Quoique parmi ces

caractères il y en ait plusieurs qui ne sont pas des

chiffres , on leur en a genéralëmenr donné le nom ,

parce que c'est la forte de signes qui s'y présente le

plus fréquemment.

Comme chaque accord est composé de plusieurs

sons , s'il avqjt fallu exprimer chacun de ces sons

par un chiffre, on auroit tellement multiplié & em

brouillé les chiffres , que l'accompagnateur n'auroit

jamaiî eu le tems de les lire au moment de l'exècu-

tion. On s'est donc appliqué , autant qu'on a pu, à

caractériser chaque accord par un seul chiffre ; de

forte que ce chiffre peu: íuffire pour indiquer , rela

tivement à la basse , l'tspèce de l'accord , & pat

conséquent tous les sons qui doivent le composer,

il y a même un accord qui se trouve chiffré en ne

le chiffrant point ; car selon la précision áes chiffra,

toute note qui n'est point chiffrée , ou ne porte

aucun accord , ou porte l'accord parfait.

Le chiffre qui indique chaque accord est ordi

nairement celui qui répond au nom de l'accord:

ainsi l'accord de seconde se chiffre a ; celui de

septième 7 ; celui de sixte 6, &c. U y a des ac

cords qui portent un double nom , St qu'on ex

prime aussi par un double chiffre : tels sont les

accords de sixte-quarte, de sixte-quinre, de septième

& sixte, &c. Quelquefois même on en met trois,

ce qui rentre dans l'inconvénient qu'on vouloit

éviter ; mais comme la composition des chiffres est

venue du tems & du hasard , plutôt que d'une

étude réfléchie, il n'est pas étonnant qu'ils'y trouve

des fautes & des contradictions.

Voici une table de tous les chiffres pVatiqués

dans l'accompagnement; fur quoi l'on observera

qu'il y » plusieurs accords qui se chiffrent diverse

ment en différens pays , ou dans le même pays

par différens auteurs , ou quelquefois par le mème.

Nous donnons toutes ces manières , afin que cha

cun, peur chiffrer, puisse choisir celle qui lui pa-

roìtra la plus claire; &, pour accompagner, rap

porter chaque chiffre à l'accord qui lui convient,

selon la manière de chiffrer de l'auteur.

TABLE
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TABLE GÉNÉRALE

De tous les Chiffres de tAccompagnement.

N. 8. Orç,» ajouté une étoile à ceux qui sont plus usités en France aujourd'hui.

Chiffres. Noms des accords__J

* Accord parfait.

8 Idem.

5 Idem. - i

3 Idem.

ï \ Idem.

3 4

3fc Accord parfait tierce mi

neure.

fc 3 Idem.

* t Idem.

t } Wem. .

3 * • e Accord parfait tierce ma

jeure.

*3 ....... 1 . Idem.

* * Idem.

1 } Uem.

3 U . , . Accord parfait tierce natu

relle.

1? 3 Idem.

* Ij Idem.

2 } . Idem.

^ Accord de sixte;

* 6 Idem.

Les différentes sixtes dans

cet accord fe marquent par

un accident au chiffre ,

comme les tierces dans l'ac-

' cord parfait.

5 " * * * * * " * " '^ccord de sixte-quarte.

6 ; ; ; ; Idem.

........ Accord de septième;

7 j , Jdgmi

Musique^ Tome i\

Chiffres. Noms des Accords.

7 i ........ Idem.

3 >

* 7 Idem.

j l " . . Septième avec tierce mat

' . jeure.

7 ^ Avec tierce minenre.

7 > . Avec tierce naturelle.'
. n i

7 fc Accord de septième mt«

neure.

*fc 7 Wem.

7 z Accord de septième mag

jeure.

* « 7 . Idem.

7 if De septième naturelles

r *f 7 Idem.

* 7 2 Septième avec la quin*

5 ï fausse.

?k} Idw>'- •

* ? Septième diminuées

7Ë Idem.

fc 7 Idem.

7*}..: Idem.

7** Idem.

7 \ ........ Idem;

5 i

k7? Idem.

Ir ïí

5 t V . . ; ; . ; . ; IdemJ

3 &c.

; 1 ; , Septième supeiflm»

Z * ! î I î I M • I liemt

II
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Ckiffre Noms des Accords.

li

ft

Idem,

Jdem.

x6)

Idem. 33

Idem.

x6)

&c.

7* l ...... .

*XZ\ • • • Idem-

t6 ï

Septième superflue avec

sixte mineure.

líì

6. .

íî

M

&c.

5

t

6z

5 1

4}

8

Idem.

Idem.

Septième & seconde.

Grande sixte.

Idem,,

Fausse-quinte.

Idem.

Idem.

Idem.

Idem. .

Fausse - quinte & sixte ma

jeure.

Idem.

Idem.

Idem.

Petite sixte.

Idem.

Idem.

Chiffres. Noms des Accojìs'.

4 > Idem.

3 >

#6 Idem.

x6 f

5 > Idem avec la quinte

3

z6
Idem.

^ Petite sixte a^rec la quarte

superflue

■ii

'x 4 S

Idem.

Idem.

Idem;

* 2 : . . . Accord de seconde;

1

6

Idem.

* j • . . '. ; . . . Idem.

* ' } i i t Seconde & quinte;

| i . . Triton.

4*}* • Idem«

x 4 I * Idem'

^ . Idem,'

j Idem.

4 . Idem.

Jx}. ..... . Idem.

6

4

6

4
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Chiffres. Noms des Accords.

Idem.

41 Idem.

* x 4 Idem.

4 Idem.

4») Triton avec tierce mi-

3^3 neure.

* î] "en,.

6 1

4 í Idem.

. • Idem.

* x ì Seconde superflue.

llì •

* } . Idem.

4 > . : : : . ; . . Idem;

&c.

* 9 • i I Accord de neuvième.

9] Idem.

\Y Wem.

Chiffres; ffoms des Accords,

* 9 \ l ". '. ; ; Neuvième avec la sep»

7 ) ' " tième.

7 > Idem.

5 '

* 4 . Quarte ou onzième.

* \ . : : : . : . : Idem.

4 j Quarte & neuvième.

* Septième & quarte.

*%<(.'... i I Quinte superflue,

5 x ....... . Idem.

x ï \ . : . : Idem.

9 *

9 : Idem;

*fc 4 } ' * '' * ' ' ' Quînte suPCrfl« & quarte;

ï * î Hem.

4k í

* £ Septième & sixte,

o

* 9 . Neuvième & sixte.

6

Quelques auteurs avoient introduit l'ufage de

©ouvrir d'un trait toutes les notes de la basse qui

{«assoient fous un mime accord ; c'est ainsi que

es jolies cantates de M. de Clerambault sont chif

frées : mais cette invention étoit trop commode

pour durer ; elle montroit aussi trop clairement à

i'ceil toutes les syncopes d'harmonie. Aujourd'hui

quand on soutient le même accord sous quatre

differen'es notes de basse , ce sont quatre chiffres

différens qu'on leur fait porter , de sorte que l'ac-

compagnateur , induit en erreur , se hâte de cher

cher l'accord même qu'il a sous la main. Mais c'est

la mode en France de charger les basses d'une

confusion de chiffres inutiles : on chiffre tout , jus

qu'aux accords les plus évidens, & celui qui met

le plus de chiffres croit être le plus savant. Une basse

ainsi hérissée de chiffres triviaux rebute l'accompagna-

teur & lui fait souvent négliger les chiffres nécessai

res L'auteur doit supposer , ce me semble, que l'ac-

compagnateur sait les élémens de l'accompagne-

ment , qu'il fait placer une sixte fur une médiante

une fausse - quinte fur une note sensible , une

septième fur une dominante, &c. II ne doit donc

pas chiffrer des accords de cette évidence , à moins

qu'il ne faille annoncer un changement de ton.

Les chiffres ne sont faits que pour déterminer le

choix de l'harmonie dans les cas douteux, ou le

choix des sons dans les accords qu'on ne doit pas

remplir. Du reste , c'est très-bien fsit d'avoir des

basses chiffrées exprès" pour les écoliers. 11 faut

que les chiffres montrent à ceux-ci l'applica ion des

règles ; pour les rmitres il suffit d'indiquer les

exceptions.

M. Rameau , dans fi dissertation fur les dif

férentes méthodes d'accompagnement , a trouvé

un grand nombre de défauts dans les chiffres établis.

11 a fait voir qu'ils sont trop nombreux & pourtant

insuffisans, obscurs, équivoques; qu'ils multiplient

inutilement les accords , & qu'ils n'en montrent en

aucune manière la liaison.

Iiaj
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Tous ces défauts viennent d'avoir voulu fap^

porter les chiffres aux notes arbitraires de la bafle-

continue, au lieu de les rapporter immédiatement

à l'harmonie fondamentale. La basse-continue fait ,

fans doute , une partie de l'harmonie ; mais elle

n'en fait pas le fondement : cette harmonie est

indépendante des notes de cette basse , & elle a

son progrès déterminé auquel la basse même doit

assujettir fa marche. En faisant dépendre les ac

cords & les chiffres qui les annoncent des notes

de la basse & de leurs différentes marches , on ne

montre que des combinaisons de rharmonie au

lieu d'en montrer la base ; on multiplie à l'infini

le petit nombre des accords fondamentaux , &

l'on force , en quelque forte , l'accompagnateur

de perdre de vue à chaque instant la véritable suc

cession harmonique.

Après avoir fait de très-bonnes observations

fur la mécanique des doigts dans la pratique de

l'accompagnement , M. Rameau propose de substi

tuer à nos chiffres d'autres chiffres beaucoup plus

simples , qui rendent cet accompagnement tout-

à-fait indépendant de la basse-continue ; de forte

que , fans égard à cette basse , & même fans la

voir, on accompagneroit furies chiffes seuls avec

plus de précision qu'on ne peut faire par la mé

thode établie xvec le concours de la basse & des

chiffres.

Les chiffres inventés par M. Rameau indiquent

deux choses. i°. L'harmonie fondamentale dans

les accords parfaits , qui n'ont aucune succession

nécessaire , mais qui constatent toujours le ton.

a°. La succession harmonique déterminée par la

marche régulière des doigts dans les accords disso-

«ans.

Tout cela se fait au moyen de sept chiffres

feulement. I. Une lettre de la gamme indique le

ton , la tonique & son accord : si l'on passe d'un

accord parfait à un autre , on change de ton ;

c'est l'affaire d'une nouvelle lettre. IL Pour passer

de la tonique à un accord dissonant, M. Rameau

n'admet que six manières , à chacune desquelles il

*ssigne un caractère particulier , savoir :

i. Un X pour l'accord sensible : pour la sep

tième diminuée il suffit d'ajouter un bémol sous

cet X.

a. Un 3 pour l'accord de seconde sur la to

pique.

3. Un 7 pour son accord de septième.

4. Cette abbréviation a), pour sa sixte ajoutée.

5. Ces deux chiffres * relatifs à cette tonique

pour l'accord qu'il appelle de rierce - quarte , &

qui revient à l'accord de neuvième fur la seconde

note.

6. Eifin ce chiffre 4 pour l'accord de quarte 8c

Cjuiate ft r la dominante.

X1L Un accord dissonant est ûùvi d'un accord

parfait ost d'us! autre accord dissonant : dans \t

firemier cas , l'accord s'indique par une lettre;

e second se rapporte à la mécanique des doigts :

(voyez Doigter.) C'est un doigt qui doit descendte

diatoniquement, ou deux, ou trois. On indique cela

par autant de points l'un fur l'autre qu il face

descendre de doigts. Les doigts qui doivent des

cendre par préférence sont indiqués par la mé

canique ; les dièses ou bémols qu'ils doivent faire

font connus par le ton ou substitués dans les

chiffres aux points correspondans : ou bien , dans

le chromatique & l'cnharmonique , on marque une

petite ligne inclinée en descendant ou en mon

tant depuis le signe d'une note connue pour

marquer qu'elle doit descendre ou monter d'un

semi ton. Ainsi tout est prévu, & ce petit nom

bre de signes suffit pour exprimer toute bonne har

monie possible.

On sent bien qu'il faut supposer ici que toute

dissonance se sauve en descendant; car s'il y en

avoit qui se dussent sauver en montant , s'il y

a voit des marches de doigts ascendantes dans des

accords dissonans , les points de M. Rameau £e-

roient insuffisans pour exprimer cela.

Quelque simple que soit cette méthode, quel

que favorable qu'elle paroisse pour la pratique,

elle n'a point eu de cours ; peut-être a-t-on cru

que les chiffre* de M. Rameau ne corrigeoient un

défaut que pour en substituer un autre : car s'il

simplifie les signes , s'il diminue le nombre des

accords, non-feulement il n'exprime point encori

la véritable harmonie fondamentale ; mais il rend»

de plus, ces signes tellement dépendatrs les uns

des autres, que si l'on vient à s'égarer ou à se

distraire un instant , à prendre un doigt pour m

autre , on est perdu sans ressource , les points ne si

gnifient plus rien , plus de moyen de se remettre

jusqu'à un nouvel accord parfait. Mais avec tant

de raisons de préférence n'a-t il point fallu d'autres

objections encore pour faire rejetter la méthode

de M. Rameau ? Elle étoit nouvelle ; elle étoit pro

posée par un homme supérieur en génie à tous

ses rivaux ; voilà fa condamnation.

( /. /. Rousseau. )

* II n'est pas douteux que si la musique mo

derne avoit été inventée par un seul homme,

ou au moins dans un même siècle , & portée tout

de fuite à l'état où elle est aujourd'hui , comme

Minerve sortit toute armée de la tête de Jupiter,

on n'y trouveroit pas les défauts, les imperfections,

les contradictions qu'on y rencontre fans cesse ;

& pour ne parler que des chiffres , si tous les sons

qui peuvent composer un accord avoient été con-

çi!S à la fois comme devant toujours accompagner

celui qui les engendre , ou dont ils dépendent ,

il est certain que les chiffres, qui ne font que les

signes représentatifs de ces sons , seroient aussi

simples , aussi invariables , aussi universellement
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fctlopfts qne les accords eux - mêmes. Mais lors

de I'invention de l'harmonie on n'a d'abord fait

entendre qu'un son avec un autre , ensuite deux ;

on les a représentés par un , par deux chiffres.

Bientôt on a risqué des dissonances : elles ont

augmenté le nombre des sons d'un accord , &

les signes se sont également multipliés. Les modu

lations se sont compliquées : il a fallu modifier en

même tems les chiffres par des signes nouveaux.

On a senti alors la confusion qu ils rèpandoient

dans l'exécution musicale , & la nécessité de les

simplifier. Mais chacun a proposé ceite réforme à

sa manière , & aucune n'a pu remporter sur l'autre.

11 en est résulté à-peu-près autant de manières

de chiffrer que de compositeurs , & les accom

pagnateurs ne pouvant phis s'y reconnoitre , ont

abandonné entièrement les chiffres , & n'ont plus

voulu accompagner que fur les partitions.

Lorsque Rousseau reproche aux François de

trop multiplier les chiffres, lorsqu'il prétend que

celui qui en emploie le plus se croit le plus

savant, il pouvoit avoir raison peur le tems dont

il parloit. H est à croire cependant que ce n'est

pas cette vanité puérile qui diterminoit les com-

fositeurs , mais î'usage où l'on étoit alors , en

rance , de complettcr r'goureufement les accords,

& de faire faire de fréquens mouvemens à l'har

monie. Lc premier de ces défauts obligeoit d'accu

muler chiffres fur chiffres , & le second d'en chan

ger souvent.

La méthode proposée par Rameau supposoit

de même les accords toujours complets, ou laissoit

à l'accompagnateur le soin des suppressions sou

vent nécessaires. Les obferva*"ons de Rousseau

lui - même tiennent encore à certe supposition.

» L'auteur doit supposer, dit-il, que l'accompa-

>> gnateur sait placer une sixte sur une médiante ,

» une fausse - quinte sur une note sensible , une

r> septième sur une dominante , &c. 11 ne doit

m donc pas chiffrer des accords de cette évidence,

» à moins qu'il ne faille annoncer un changement

n de ton. » — Mais une médiante ne peur-elle

porter qu'une sixte ? Une sensible n'a-t elle d'autre

accord que la fausse-quinte? La dominante ne peut-

elle paroitre fans une septième ? Ce seroit réduire

toute la musique à la règle de l'octave.

Mais dans le cas même où ces cordes de la

gamme portent ces accords , doivent-ils toujours

être complets ? Si fur la médiante l'auteur n'a

voulu faire entendre que la tierce ; s'il veut que

la sixte seule accompagne la sensible ; s'il lui plaît

que la dominante porte l'accord parfait , l'accom

pagnateur à qui vous ne donnez aucun indice

pourra t-il deviner l'intention du compositeur ?

Au reste , toutes ces incertitudes ne viennent

que de s'être écarté du motif qui a fait inventer

lès chiffres. II suffit de le rappeller pour faire

«onnoitre la meilleure manière de chiffrer. Elle est

simple, elle est claire, ne tient à aucun système ,

& ne dépend peint, comme la plupart de celles

qui existent , de diverses conventions.

A quoi servent les chiffres ? Quel but a t-on

pu avoir en les plaçant fur les notes de la basse?

Celui d'exprimer , non pas les accords que les

notes peuvent porter , niais les sons qui sont vé

ritablement contenus dans les parties supérieures.

Lorsque l'accompagnateur n'a sous les yeux que

la basse & le chant, les chiffres suppléent aux

autres parties qui lui manquent.' S'il accompagne

fur la partition, elles le dispensent de lire un grand

nombre de portées à la fois. Telle est leur seule

destination ; ce seroit à tort qu'on voudroit leur en

chercher une autre.

Observons ensuite qu'il y a deux manières d'ac

compagner. Par la première on se contente de pla

quer simplement les accords ; avec la seconde on

exécute de la main droite le chant de la voix

& celui des instrumens , c'est-à-dire , les ritour

nelles & les traits de remplissage. Cette seconde

manière exige une harmonie moins complette ,

parce que les notes successives qu'on fait entendre

à l'oreille la remplissent suffisamment. Cependant

lorsque l'expression l'exige , dans lts forte , fur

le premier tems d'une mesure , on aioute ordi

nairement un ou deux sons pour remplir l'har

monie & qui s'exícment de ta main droite ou de

la main gauche, selon ce qui est plus commode

pour le doigter. Les chiffres servent à exprimer ces

sons : on voit qu'ils ne peuvent pas être nom

breux , puisque tout accord étant au plus com

posé de quatre notes , & l'accompagnateur en

connoissant déjà deux , celle du chant & celle de la

basse , il n'y en a plus qu'une ou deint à lui

indiquer.

Lorsqu'on plaque les accords , comme il arrive

ordinairement lorsque le clavecin est soutenu de

l'orchestre, l'accompagnateur doit avoir toujours le

foin de faire la note princitnle du chant de la

main droite , ( la gauene est destinée dans tous

les cas à exécuter la basse ) & si le compositei r

a rempli son harmonie d'un ou de deux sons , ils

sont de mime indiqués à l'accompagnateur par un

ou deux chiffres.

Ainsi lorsque la basse & le chant sont en tierce,

si les parties supérieures forment en outre une

quinte avec la basse , vous chiffes d'un 5 : une

barre ou un bémol ou tout autre signe destiné 3

exprimer un intervalle mineur , indiquent que cette

quinte est fausse. Si c'est une tierce, vous chijsrts

d'un 3 , avec le fl lc b ou le ^ pour indiquer

l'espèce de cet intervalle , dans le cas où elìe

ne seroit pas assez déterminée par le ton.

Un exemple rendra ceci encore plus clair. Je

donne ici la première phrase de Pair de Didon ,

; Ah ! que je fus bien inspirée ; je suppose que l'ac-

i compagnateur n'a sous les yeux que la basse
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chiffrée & le chant , & qu'il veut plaquer ses

accords.

Ahl que je fus bien ins-pi - rée

3 4 î

=3=

que je fus bien ins-pi - rée

3 6 5 3

quand jc vous re - çus dans hia

4 î

«7 S7 6

 

—!— 7 1-

J'ai marqué d'un 3 la première note de basse ,

& je pouvois m'en dispenser. Tout accompagna

teur sait bien que sur une première note il est

important de bien établir le ton , & que pour

en donner une impression plus forte à l'oreille,

on complette ordinairement ce premier accord

parfait.

J'ai chiffré d'un seul 4 le troisième mi de la

seconde mesure. L'accord que ce chiffre représente

est ordinairement désigné par un 4 , pour le dis

tinguer de l'accord de onzième nommé de quarte,

& des autres où cet intervalle est employé; mais

comme dans la manière proposée cette distinc

tion n'est pas nécessaire, & que la sixte est ex

primée dans le chant, j'ai cru inutile de la mar

quer une seconde sois.

Les quatre premières notes du chant de la qua

trième mesure n'ayant point de basse , leur ac

compagnement ne peut être distingué par des

chiffres. Mais comme l'auteur a voulu que rien

oe pût distraire l'attention de ce passage , il lui

a donné peu d'harmonie ; il n'est donc pas né

cessaire qu'elle soit remplie par des accords pla

qués. L'accompagnateur intelligent & qui connoit

son clavier fera ce trait de la main droite , &

sentira bien qu'il est composé d'une suîte de

tierces.

L'accord qui commence la sixième mesure est

une septième superflue. C'est la commodité du

doigter qui décide ordinairement de 4a face qu'on

donne à un accord; mais il est mieux cependant

de suivre l'ordre des chiffres, qui répond davantage

à Tintention de l'auteur. C'est donc un la % & un

ml qui , fur le fi de la basse , devenu pour un

moment tonique , accompagnent lVt du chant.

Ce h 8 devient naturel dans la mesure suivante

6 ce changement est suffisamment annoncé par le

7 précédé d'un tj. J'ai marqué même les accords

de suspension quand ils font ailleurs que dans le

chant, comme au commencement de la cinquième

& de la huitième mesure.

Voyez pl. de musiq. fig. 54. un chœur entier chiffré

de cette façon. Voyez aussi , pour le reste de l'ar-

ticle , les mots Accompagnement , Doigter.

No-tes fur le chetur (TErnelinde, chiffré de la

manière proposée , fig. 54.

AAA. Je n'ai mis aucun chiffre fur ces notes , tant

parce que l'accord est complet, que parce

qu'il est exprimé en entier dans la parue

supérieure; mais j'en ai mis fur le reste de

la mesure , parce que l'accord parfait n'a

point été rempli par l'auteur. Par exemple

dans la seconde moitié de la première me

sure , on auroit pu faire entendre la quinte

sur le mi b de la basse , s'il n'y avoit pas

eu de chiffre. Mais le 3 indique seulement

la tierce , parce que l'auteur l'a écrit ainsi.

B. Je n'ai point mis de chiffre fur cette note , quoi

que l'accord parfait soit rempli par l'auteur,

parce que le mi b de la mesure précédente, fai
sant 7e sur le fa de la basse , doit nécessairement

se sauver sur la tierce re , & que la quinte fa

est dans la partie supérieure.

C- La partie supérieure de cette mesure contenant

successivement toutes les notes de l'accord ,

il étoit inutile d'en chiffrer la basse. Si quel

ques - unes de ces notes n'avoient pas appar

tenu au même accord , le chiffre l'auroit indi

qué.

D. On peut être étonné de voir un triton chiffré

d'un í. Ce signe , je ne l'ignore pas , n'est nul

lement d'usage , fans y joindre au moins un 4.

Dans la table donnée par Rousseau, le i indique

la seconde , renversement de la septième simple ,

tandis que le triton est renversé de la septième

de dominan-e. Mais qu'importe la nature de

l'accord, pourvu que les intervalles en soient

clairement exprimés pour l'accompagnateur ? H

étoit inutile d'ajouter le signe de la quarte

puisqu'elle est dans la partie supérieure ; &
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cerfe quarte exprimée détermine suffisamment

le triton.

E. Les esprits routiniers pourront blâmer aussi

l'eniploi d'un 3 pour désigner nn accord de

sixte , p^ree que le 3 seul est le signe ordi

naire de l'accord parfait ; mais le la b de la

P. S. faisant sixte avec Yut de la basse , ne

laisse aucune équivoque , & cela doit suffire à

l'accompagnateur.

F. J'ai chiffré cet endroit d'un 8 quoique la basse

se Mile, mais il me semble qu'il est assez clair

qu; ce 8 désigne l'octave de la dernière note

de basse censée prolongée toute la mesure. II est

nécessaire que la main droite fasse entendre ce

Jib qui sert de préparation aux accords fui-

vans. C'est fur-tout dans ce passage qu'on peut

sentir combien la méthode proposée est avan

tageuse. Les chiffres simples que j'ai employés

expriment tous les sons que l'auteur a voulu

faire entendre , dans Tordre qu'il leur a lui-

même assigné , & ils n'en expriment point d'au

tres. En le chiffrant de la manière ordinaire l'ac-

compagnateur pourroit completter les accords ,

le chant n'en seroit plus distinct & le passage de-

viendroit confus.

G. La même attention distingtHÉ ce taflo solo.

Le chiffre supérieur indique constamment la mar

che d'une des parties supérieures ,' tandis que le

chiffre inférieur en indique une autre. On y voit

clairement comment les dissonances sent sau

vées , & les doigts des accompagnateurs sui

vent précisément le même mouvement que les

voix.

H. J'ai exprimé par un 6 la sixte de cet accord

quoiqu'on la voie dans la partie supérieure ,

parce que la septième la h de la mesure pré

cédente a besoin dans celle-ci de se résoudre

sur un sol ; 8c c'est une marque que cet in

tervalle doit être , ou au moins , peut être

doublé.

On voit que par cette méthode on peut ac

compagner très - bien fans être fort savant en

musique: il suffit presque de savoir lire & d'avoir

Fhabitude du clavier. ( M. Framcry ).

CHINOIS, (musique des) Ce n'est pas feulement

fur les peuples trës-fensibíes , & doués d'une ima

gination active, que la musique étend son empira;

ele règne auffi chez les nations les plus graves,

comme le font en général les nations Orientales :

les Persans , les Turcs & les Arabes , en sont

idolâtres : les Cchinoit, plus sérieux encore, plus

froids & plus méthodiques, en ont fait non feule-'

ment un de leurs plus doux amufemens , mais

une de leurs sciences les plus compliquées , oc de

leurs plus sérieuses occupations.

La musique en général à une double propriété ,

qui lui fait exercer un double pouvoir fur les

peuples les plus instruits comme fur les moins

civilisés. Elle flatte agréablement les sens, & pour

la goûter , il ne fiut avoir que cette sensibilité

d'oreille , susceptible de plus ou moins de perfec

tion & de délicatesse, mais que la nature ne refuse

qu'à un petit nombre d'êtres disgraciés. Elle ouvre

de plus un champ libre aux combinaisons de l'es-

prit , aux calculs & aux systèmes , & dans ce

sens elle n'est connue que des nations savantes,

& de ceux qui , dans ces nations , ont habitué leur

esprit à la réflexion & à l'étude.

Ainsi l'on pcitt dire qu'il y a de la musique chez

tous les peuples , mais qu'il n'y a de système de

musique que chez ceux qui ont joint à la culture

de cet art celle des autres sciences. La plus grande

paitie des nations de l'Europe ayant les mêmes

lumières , qu'elles se sont réciproquement commu

niquées , leur système musical est à-peu-près le

même. Celui des Persans & des Arabes domina

dans prtsque toute l'Asie , & ne ressemble que

sort peu à quelques parties du nôtre. Le système

des Chinois est à eux , & n'a aucun rapport avec

celui des autres Orientaux. II en a davantage avec

celui des Egyptiens & des anciens Grecs , &

même , scion quelques favans, l'Egypte & la Grèce

avoient puisé chez les Chinois le système de leur

musique , ainsi que plusieurs de leurs arts.

Ce qu'il y a de certain , c'est que depuis un

tems véritablement immémorial ils cultivent la mu

sique comme science. II paroît que son origine re

monte chez eux jusqu'aux premiers siécles de la

monarchie, & qu'elle avoit fait dès-lois l'un des

principaux objets de l'attention des souverains &

des magistrats. Avant Pythagore , avant les prêtres

d'Egypte, avant Mercure lui-même on connoissoit

en Chine la division de l'octave en douze demi-tons,

qu'on appelle les dou^e lu : ces douze lu, distribués

cn deux classes, y étoient distingués en parfaits

8c en imparfait1;, fous les noms d'yans, lu 8ccsyn-lu:

on y cònno;ssoit la nécessité de cette distinction.

F.nfin la formation de chacun de ces douze lu :

8c de tous les intervalles musicaux qui en dépendent,

n'étoit dans le système inventé par les Chinois,

qu'un simple résultat de la progression triple de

douze termes. (Voyez ci - après l'article Grecs,;

voyez aussi le mémoire fur la Musique des an

ciens , par M. l'abbé Roussier. )

Un système démontré existant avant le siècle

de Mercure, & transmis chez le même peuple de

générations en générations jusqu'à nos jours !

Queile antiquité vénérable! Et que l'orgueil de

nos petits états moden'ts a mauvaise jjrace au

près de cette longue fuite de siècles éclaires !

c< On fait bien en Europe , dit avec raison le

missionnaire Amiot, que l'Egvpte a eu son Mercure,

son trois fois grand (Trismegiste),qui par la douceur

de son ciiant acheva de civiliser les hommes :
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l'en sait que la Grèce a eu son Orphée 6k son

Aaiphion , qui , par les sons mélodieux de leurs

lyres, pouvoient suspendre le cours des ruisseiux,

le faire suivre pur les rochers , enchaîner Cerbère

lui-même dans les Enfers : mais l'on ignore les mer

veilles étonnantes qui ont été opérées à la Chine par

les Lynglun, par les Kouei & par les Pin-mou kì.t,

non moins habiles & aussi puissans ,que les Mer

cure , les Orphée & les Amphicn. Les musiciens

philosophes de la Chine tiroient de divers

instrumens des sons qui pouvoient apprivoiser les

bêtes les plus féroces , Sc adoucir les moeurs des

hommes , souvent plus féroces que les bêtes ».

(í Quand je fais ré/onner Us piccres sonores qui

composent mon KlSG, (l) les animaux viennent se

ranger autour de moi & tressaillent d'aise , disoit

l'inimitable Kouei , plus de mille ans avant l'exis-

tçnce du fameux chantre de la Thrace, & environ

huit siècles avant que parût le célèbre fils d'An-

tiope Vtut-on savoir , disent les plus anciens

auteurs Chinois , Ji un royaume e(l bien gouverné,

jî les mœurs de ceux qui l'habitent font bonnes ou

mauvaises? qu'on examine la musique qui y a cours. «

Ne voilà-t-il pas toute l'ir.fluence attribuée par

les anciens philosophes à la musique fur la mo

rale ?

Ce système musical qui ne s'est pas conservé

snns altération chez les Chinois, excepté chez quel

ques lettrés, mais dont une partie considérable y

e<r, encore en vigueur , est fi éloigné du nôtre,

qu'on ne sauroit trop admirer la simplicité de ce

bon missionnaire fnmçois , qui , fans préparation,

fj:is explication préliminaire, s'en va jouer à des

Mandarins les Sauvages 6k les Cyclopes de Rameau,

& les plus beaux aits de flûte du recueil de Blavet.

Ai'ssi n'y comprirent-ils rien , çe qui n'est pas

difficile comprendre. M. Amiot cessa bientôt

d'en ère surpris 11 se mit à étudier à fond leur

système ; 6k c'est des mémoires qu'il a envoyés

en Fiance fur cet intéressant objet que seront tirés

les matériaux de ect article.

Le son, selon, les musiciens chinois (& en cela

lour doctrine n'a lien de particulier) lorsqu'il est

isolé, a un éclat plus ou moins sort, plus ou moins

cìjiir, de plus ou moins de durée , conformément

à la nature du corps qui le transmet; mais 'qui

n'étant point encore soumis à la mesi.re 6k aux

règles qui coníl.tuent le ton , n'a besoin pour

devenir tel que d'être circonscrit dans de cer-r

taines limites-

11s distinguent huit espèces différentes de sons,

& pensent que pour les produire, la nature a formé

liijit fortei de corps sonores sous lesquels on

peut classer tous les autres. Ce sont la peau

tannée des animaux , la pierre , le métal , la

terte cuite, la soie-, le bois , le bambou, & la

calebasse.

Les inventeurs de la musique Chinoise , quf

furent les fondateurs de la monarchie, , ne choi

sirent p is au hasard cksins dessein ces différentes

matières dont ils tirèrent le son musical.

Le premier usage qu'ils sirent de cet art fut

pour chanter d. s hymnes en l'honneur du ciel

& en l'honneur des ancêtres. Par le premier de

ces cultes ils renvoient grâce au ciel de tous les

bienfaits dont il ne cessoit de les combler ; par

le lecond , ils renurcioient leurs ancáres de leur

avoir donné la vie , Si de les avoir ainsi mis ea

état de pouvoir jouir de tous les dons du ciel.

Ils voulurent, dans la musque qui accompagnait

l'une tk l'autre cérémonie , avoir sous les yeux

les diff rentes matières qui pouvoient exciter leur

reconnoissance en leur rappeilant 'e souvenir de

ce qui servoit à leur nourriture, à leur entretien,

6k à lçur bien-être ; & ils choisirent parmi ces objets

ceux qui étoient, les plus propres à rendre des sons

appréciables.

pès le rems de Yao & de Ckui (i), on avoit

établi la distinction des huit son-, ék des huit corps

sonores ; on avoit fait les recherches les plus

exactes pour obtenir le ton propre de chacun de

ces hu.it corps , afin d'en pouvoir tirer ces modu

lations ravissantes, seules capables de charmera

la fois 6k l'oreille & le cœur. Enfin on étoit per

suadé qu'on pouvoit , à la vérité , tirer de chaque

corps sonore tous les tons de la musique , mais

qu'il y avoit cependant pour chacun de ces corps

un ton plus analogue aux parties qui le com

posent , un ton propre que la nature , dans la

distribution des choses pour le concours de l'hV-

monie universelle , lui a assigné elle-même , en

combinant ces parties.

1. Le son de la peau étoit rendu par les tamr

bours.

2. Le son de la pierre, par les king.

3. Celui du métal, par les cloches.

4. Celui de la terre cuite , par les hiven.

5. Celui de la soie, par les kin 6k les chè.~

6. Celui du bois , par les ya 6k les tihou.

7. Celui du bambou , par les différentes flûtes &

les koan,

8. Celui de la calebasse , par les cheng.

Les tambours s'appclloient d'abord tou-keu,

c'est-à-dire, tambour de terre, parce que la caisse

en étoit de terre cuite. On reconnut bientôt que

cet instrument étoit en même-tems trop fragile 6k

trop lourd ; on substitua le bois à la terre , 6k

l'on varia la forme 6k la grosseur des tambours ,

suivant les différens usages auxquels on les desti-

noit. Une pièce de bois traverfoit par le milieu

(i ) Instrument chinois dont il fera parlé plus bas. (.i) Plus de ii siécles avant Jesus-Christ.

le
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k còrp* de l'instrument; & tantôt ce boîs âVo't

un pied fait en forme de croix pour le soutenir

debout pendant qu'on frappoit le tambour; tan

tôt il étoit fans pied , 6c on l'enfonçoit dans la

terre assez profondément pour que le tambour

ne pût vaciller lorsqu'on le frappo.t. Quelquefois

on í'uspendoit au tambour deux autres plus petits,

qui lui íervoient d'accompagnement, fie qui rece-

voient différens noms selon la manière dont ils

étoient placés, ou l'ufage auquel ils étoient em

ployés. Parmi les grands tambours il y en avoit

de deux espèces qui étoient remplis de son de riz ,

ou de cette enveloppe que quitte le riz quand on le

moud. Le son de ces. inslrumens étoit doux. L'un ,

qui fe nommoity* kou, étoit placé fur son pied hors

de la salle des cérémonies, fie celui qui en jouoit

se tenoit debout ; l'autre , appellé po-sou , devoit

être dans la salle même. H servoit à accompa

gner les voix : ce'ui qui en jouoit étoit assis 8c

e ttnoit fur ses genoux.

II. Les pierres sonores , dont on faifoit le king,

se trouvent sur la superficie de la terre, près des

bords de la rivière Scr. Les physiciens cA/aoúdifent

que ces pierres exposées au soleil & à toutes les

variations de l'air, acquièrent une dureté qui fait

qu'elles rendent un son plus clair , plus net &

plus déterminé. C'est pourquoi , ajoutent-ils , on

leur donnoit la préféience fur les autres pierres

sonores qui se trouvent dans le sein de la terre

ou dans le fond des eaux. Les anciens Chinois

avoient observé que le son rendu par ces pierres

tenoit un milieu entre le son du métal & celui du

bois ; « qu'il étoit moins aigre 8c moins sec que le

premier , plus éclatant que le second , plus bril

lant & plus doux que l'un Sc l'autre. » Us s'en ser

virent pour faire ('instrument nommé king.

Sous ce nom général on distingue le tsé-king,

consistant en une seule pierre , 8c ne rendant qu'un

seul ton, qui servoir , ainsi que le gros tambour

& la grande . cloche , à donner le signal pour

commencer ou pour finir; & le pien-king qui est

pn assortiment de seize pierres , d'une grandeur

graduelle , suspendues , dans un grand carré de

bois , à deux bâtons qui passent transversalement

d'un côté à l'autre du carré; Sc ces seize pierres

forment les feize sons qu'emp'.oyoient les anciens

Chinois dans leut musique.

Celui qui joue de cet instrument est debout &

frappe successivement , avec une espèce de petit

marteau , sur celles de ces pierres qu'il veut taire

résonner. .

III. « L'art de mettre le métal en fusion par

v le moyen du feu, d; le purifier & de l'employer

jj à divers usages , est presque aussi ancien que

w le inonde ; mais l'art de le faire servir à la

v musique n'a pas été sitôt connu chez les diverses

?5 nation*. LesChmois font peut-être le seul peuple

x> de l'univers qui sc soit avisé de fondre d'abord

n une première cloche , pour en tirer ce son son-

fdufitjuc. Tome ít

w idamenral sur lequel ils dévoient se régter pour

» avoir douze autres cloches qui rendissent exacte-

» ment les douze semi-tons qui peuvent partager

11 l'intervalle entre un son donné & celui qui en

i> est la réplique , c'est-à-dire , l'oflavt ; & enfin de

» former un assortiment d-* seize cloches peur

11 en tirer tous les sons du système qu'ils avoienr

» conçu , 6c servir d'instrument de musique. » (1)

Le nom génépi de ces cloches , qui font d'une

forme très-différente des nôties , est tchoung. On

distinguoit trois sortes de cloches :

1. Les potchouno, cloches isolées, fur lesquelles

se donnoit le signal pour commencer, interrompre ,

reprendre , & finir le morceau de musique ou la

danse. C'étoient les plus grosses de toutes.

2. Les tê-tc'naung de moyenne grosseur, em

ployées tantô: pour marquer la, mesure , tantôt

pour exécuter une partie. Elles ne sont pas rondes

comme les premières , mais applaties fur deux

faces , les deux autres faces très - étroites , ne

servant qu'à joindre celles-ci par les côtés. Elles

avoient un son aigu , Sc formoient un assortiment

de douze cloches , dont les sons descendoient gra-

duellement depuis le ton le plu,s aigu jusqu'au

premier des tons moyens.

3. Les pìea-tchoung étoient les plus petites , Sc

c'est fur tout de celles-ci qu'on formoit un assor

timent de seize cloches, monté comme celui deg

pierres sonores dans l'instrurnent nommé king , au

quel il devoit être joint.

La forme 8c le diapazon de ces cloches a souf

fert de grandes altérations dans les différen'es ré

volutions qui ont agité l'empire de la Chine; mais

un assortiment complet, enterré par une heureuse

précaution dans une des cours du palais , Sc déter

ré depuis , a servi de modèle pour en faire de

semblables, 8c a conservé ainsi le son du métal

dans toute fa pureté primtive.

IV. Comme ses Chinois n'employèrent d'abord

la musique que pour rendre hommage au Chang-ty

(T Etre-suprême) 8c honorer les ancêtres, ils crurent,

devoir faire concourir toute la nature à la perfec

tion d'un art qui remplitToir ce double objet,

« Ils voulurent que la terre même , qui renferme,

n dans son sein les' principes des autres corps ,

» figurât dans la musique d'une manière qui ne.

11 fut pas ind gne de fa quilité de mère commune

» de toutes choses. » Après bien des essais plus

ou moins heureux, «on parvint à fai e un instru

is ment à vent, qui dans son principe, dans fa

11 matière , dans fa forme , dans son action 8c dans

» ses effets , remplissoit toute l'òu-ndue de ce

» qu'on s'étoit proposé. »

On y employa une terre rafinée 8c délayée rpre

l'on façonna en forme d'un œuf creux , Sc qu r>n

sit durc.r dans un fourneau , jusqu'à ce qu'elle

(1) Mémoire if M. Amiot.,
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eût acquis la solidité nécessaire. On fit une ou

verture a la pointe de cette sorte d-ceuf : on

souffla dans rouverture ; òc il en résulta un son

mélodieux & assez grave,qui fut le ton fondamental,

le principe des autres tons. Pour obtenir ces autres

ions , on perça cinq trous , trois fur la partie de

devant , & deux fur la partie opposée. C'est cet

instrument qu'on connoit aujourd'hui sous le nom

de hiven. Son antiquité le rend respectable aux yeux

des Chinois : il date de plus d'un siécle avant le
règne de Hoang ty , dont la 61e année est fixée

à l'an 2637 avant l'ère chrétienne.

V. Avant que les Chinois eussent inventé l'art

d'employer la foie à la fabrication des étoffes,

ils savoìent la f.ire servir à leur musique ; ils en

tiroient les se ns les plus doux & les plus tendres.

Dès l'o igine de la monarchie , ils imaginèrent de

tendie des fils de foie mr une planche d'un bois

sec & líger , & de les pincer pour leur faire

rendre des sons. Peu-à-peu ils façonnèrent la

planche : elle fut courbée en voûte ; on y observa

certaines dimensions ; & telle fut Porigine du kin

& du chi , dont on attribue l'invention à Fou-hi ,

environ 1,800 ans avant notre ère.

Le kin a sept cordes tendues fur deux chevalets,

placés à cinq pieds de distance l'une de l'autre ;

treize points marqués fur l'un des côtés indiquent

l'endroit où il faut pincer les cordes , pour en

tirer dissérens sons. 11 y a des km de trois diffé

rentes grandeurs , le gr.ind , le moyen & le petit.

Les Chinois tant anciens que modernes ont donné

les éloges les plus pompeux à cet instrument.

Le haut, le bas , le dessus , le dessous , les côtés ,

les sept cordes dont il est monté , les trois oc

taves qu'on peut tirer de chacune de ces cordes ;

les treize points qui indiquent le- principales divi

sions , pour en tirer les sons des trois octaves ,

tout enfin dans cet instrument est doctrine , re

présentation , OU symbole. Les sons qu'on en tire

dissipent les ténèbres de Cen'endemem , & rendent le

calme aux pajfìons ; mais pour en recueiVir ces pij-

cieux fruits , il sauf ife avancé dans l'étude de la

sagesse. Les fuis sages uivent toucher le kin, les

Mires doivent se contenter de le regarder dans un

■profond silence , & avec le pl is grand rcfpetl.

Le chi est un"'' espèce de km . mais p'us grand

&plus étendu. M. Amiutdit qu'il i\<ppe leroit vo

lontiers le pr.micr 6c le plus parfait des instrumens

chinois, parce qu'il représente seul toure l'éten-

di'e de leur système musical. Son origine est aussi

ancienne & ai ssi noble que celle du kin. 11 la doit

de mènre à Fou-h: , fondateur de la monarchie.

II y avoit quatre espèces de chi , le grand , le

moyen, le ne'it & le plu- petit Ils étoient tous

'montés d'un égd nombre de cordes , c'est-à-dire,

de vingt cinq; c< '.es cordes sormoient entr'elles

tous 1^3 sons renfermés dans lìntervalle de deux

octaves Clnque conl.; avoit son appui ou chevalet

particulier, élevé dá deux pouces sept lignes fur la

surface du chi. Ces chevalets étoient mobiles potó

que l'on pût rendre les cordes plus longues ou

plus courtes à~ volonté, car pendam plusieurs siècles

toutes les cotdes fi rent d'une égale grosseur, &

ce fut feulement par la position d.ssérente des

chevalets qu'elles rendirent des sons g adués. Ces

chevalets , entr'eux tous , représentoient les cinq

couleurs. Les cinq premiers étoient bleus; les

cinq suivans rouges; l.s cinq d'après jaunes; les

cinq du quatrième rang blancs ; & les cinq^ derniers

noirs. Ceux qui veulent jouer du chi , ditoieot les.

anciens , doivent avoir les pajjìons mortìfites , (f

Camour de la vertu gravi dans le coeur Sans cela ils

n'en tireront que des sons jliriles qui ne produiront

aucun fruit. Sans adopter toute» ces idées de per

fection , M. Amtot assure que nous n'avons en

Europe aucun instrument de musique qui mérite

la préférence fur le chi , pas m me notre clavecin,

à cause du son aigre des cordes de métal & du bmit

que font les íautereaux & les touches : il est

probable que cet instrument ne Pemp-Tte pas

ainsi fur notre forte-piano , qui n'a aucun de ces

désavantages.

VI. Le sage Fou-hi n'avoit garde d'oublier parmi

!es matières propres à former les instrumens des

tinés aux fêtes religieuses , une production austí

universellement utile que le bois. II en fit trois

sortes d'instrumens , le tchou , le ou , & le

tchoung-tou.

Le tchou est fait avec des planches cTun arbre

semblable au pin; elles doivent avoir neuf lignes

d'épaisseur. Elles forment une espèce de boite

carrée , ouverte par le haut , 6k plus large par

cette ouverture que par fa base. La base posç tut

un pied qui a deux pouces de hauteur. & qui l'isole

de la terre. Debout, au milieu de la boite, est un

marteau de bois , nommé tchè . dont le manche

entre dans un trou , pr-.tiqué au fond , & y est

arrêté par une goupille fur laquelle il se meut

à droite & à gauche. Au milieu de l'un des côté*

de la boîte , il y a une ouverture ronde , où l'on

passe la main pour prendre le manche du tchè,

& pour en frapper les parois de l'instrument. Le

tch^u , ayant à-peu-près la forme d'un boisseau à

mesurer le grain , re préfentoit , selon les anciens,

les avantages que les hommes se -procurent les-

uns aux autres, denuis qu'ils ft.- d m unis parles

liens de la société íls plaçoierrr 1- tchou au nord-

est des autres instrumens , Z: on le jouoit es

commençant la musique.

Le ou a la forme d'un tigre couché qui' se repose;

il étoir, par cette attirud; , le symbole rie l'empire

de l'homme sur tous les êtres vivais Le tigre qu'il

représente pose sur une caisse qui est, ainsi que iui,

du même bois que le tchou , Sc qui a un pied

de haut fur trois de long. Sur le d s du tigre r

font vingt-fept chevilles , ayant la pointe en haut,

& du même bois qtie ('instrument : e'ies ressem

blent aux dents d'ure seie, Avec une planchette
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assez mince, aussi du mème bois , & de la lon

gueur d'un pied , on passe légèrement fur les

chevilles , pour tirer le son propre de cet ins

trument. Le ou étoit placé au nord - ouest des

autres instrumens , & on le jouoit en finissant la

musique.

Les Tchourg-tou ,ou les planchettes , tiennent

vin rang distingué parmi les inctramens représen

tatifs , mains parce qu'on en tire le son du bois

que parce qu'à leur occasion l'on rappelle le

souyenir de i'invention de récriture. Avant qu'on

eût trouvé l'art de faire le papier , on écrivoit ,

de temos immémorial , fur des planchettes de bots ,

comme fur autant de feuilles ; on les joignoit en

semble en les liant, & l'on en compofo.t des

livres. On appelloit tou les planchettes fur lesquelles

on écrivoit de petites pièces de vers , ou tout autre

ouvrage qui ne demandoit pas beaucoup de

paroles ; elles n'avoienr qu'un pied deux pouces

-de long. C'est la dimension que l'on donna aux

planchettes qu'on employa Hans la musique pour

battre la mesure : elles étoient liées ensemble au

nombre de douze, pour représenter les douze

modes fondamentaux. On les tenoit de la main

d. cite, & on les heurtoir doucement contre la

paume de la main gauche. En les voyant ainsi em

ployées dans les grandes cérémonies , on se rap-

pelloit I'invention merveilleuse de Pécriture, & l'on

rendoit grâce au ciel de ce don qu'il a fait aux

hommes.

VIL Les Chinois mettent une grande diffé-

Tences entre le bambou & le bois , avec lequel

H sembleroit pouvoir être confondu Le bambou,

se'on eux , n'est proprement ni arbre ni plante ;

tnais il peut ê-re regardé comme étant l'un &

l'autre à la fois. C'est celui de tous les végétaux

qui , outre ses nombreux"& d fférens usages , paroît

le plus spécia'ement destiné par la nature à celui

de la musique. Le vuide ;nt. rieur , la distance &

la proportion entre les nœuds , la dureté & l'es-

Îièce d incorruptibilité du bambou dévoient inviter

'homme à essyer d'en tirer des ions. C'est ce que

fir.'nt les premiers Ch noìs , & ce qui les con

duisit à I'invention de leur musique. Aprés les pre

miers essais , ils parvinrent à reconnoitre que

depuis un son gr.ive qu' Is tiroient d'un long

tuyau de bambou, en 'insinuant la longueur des

tuvaux pour élever le son à l'aigu , ils arrivoient

jusqu'à un son qui étoit la répétition , que nous

nommons octive , du prem er son ; & ils rédui-

lîrent au nombre de douze les intervalles intermé

diaires de ces dïtix sons, Sc les tuyaux qui expri

mo ent ces intervalles. Us nommèrent ces tuyaux

koan-ipe , & les rangèrent sous rois classes ,

composées chacune de doit'C tuyaux; la première

donnoit les sons graves , la seconde les moyens ,

la troisième les aigus Ces douze tuyaux turent

d'abord joints ensemble , ensuite séparé* en deux

parts , puis réunis , & assu ettis entre deux ais.

On y en joignit quatre nouveaux , &. de ces. seize

tuyaux on forma un instrument qu'on nomma

fiao , & qui fut de deux espèces, l'un grand pour

les sons graves , l'autre petit pour les tons aigus.

., Après avoir ainsi rendu totw les ions par des

tuyaux de différentes grandeurs , les Chinois com

prirent enfin qu'un seul tu) au percé de plusieurs

trous & dans lequel on seroit passer dissérens

degrés de soufle, pourtoit lui seul rendre tous

ces dissérens sons. Ils inventèrent alois deux

espèces de flûtes, dont l'une , qu'ils nommèrent

yo , fut percée de trois ou de ft trous , 6c ouverte

dans ses deux ex:rémités : 1 embouchure en éroit

fort difficile ; l'autre se nommoit ly : ce n'étoit

qu'un yo dont l'exrrèmite supérieure étoit bou

chée par un tampon , & dont l'embouchure étoit

par c.-tre raison , beaucoup plus facile. Une troi

sième flûte plus singu'.ière que les deux autres,

étoit le tché : les deux bouts en é: oient fermés,

l'embouchure étoit au milieu de fa longueur &

de chaque côté de l'embouchure étoient trois trous,

dont chacun , selon le degré du soufle , rendoit

trois sons dissérens.

VIII. Le fruit que nous nommons calebasse ,

est appellé pao par les chinois ; il ressemble à

nos gourdes de pèlerins. Les anciens Ch'nois le

choisi; ent pour représenter dans leur musique les

légumes & les herbages dont le ciel a accordé à

l'homme la connoislance & l'usage libre. Us

essayèrent d'abord d'adaptersimplement une embou

chure à la calebasse ou au pao , & de percer fa

panse de plusieurs trous pour en tirer dissérens

sons : mécontens de cet essai , ils coupèrent toute

la partie supérieure; adaptèrent à l'inférieure un

couvercle de bois , percé d autant de trous qu'ils*

vouloient avoir de sons; & placèrent dans chaque

trou un tuyau de bambou plus ou moins long ,

selon le ton qu'il devoit donner. Le bout infér'eur

de ces tuyaux qui entroit dans le corps du pao étoit

fermé par un tampon ; mais i!s avoient à quelque

distance du tampon une échancrure d'environ cinq

ou six lignes de long sor trois ou quatre de large;

on y appliqua une feuille très mince'd'or fin battu,

au milieu de laquelle étoit découpée une languette

qui ne tenant à cette feuille dont elle faisoit partie

que par l'une de ses extrémirés , pouvott être ag t:e

en tout sens par le moindre souffle , & laissoit

un passage libre à l'air inspiré ou aspiré par l'em

bouchure. Cette embo chure , faite dans la forme

du cou d'une oie , étoit de bois , & s'aiiaptoit

au corps même de la calebasse.

Ainsi cet instrument , plus parfait qu'aucun

autre aux yeux des Chinois, non seulement ren

doit tous les tons , mais rappelloit au souvenir

les principales productions des trois règne* de la

nature : l'animal par la forme du cou de l'oie ;

le végétal par le bois , le bambou & la ca'ebasse ;

& le minéral par la feuille & la languette d'or,

II eut successivement les noms de yu , rchao , ho

fck chêne, ; c'est ce dernier qu'il conserve encorft

aujourd'hui.
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Pendant plusievrs siècles les Chinois, corttens

d'avoir sn tirer des diverses productions de la

Dature différentes sortes de sons , ne songèrent

pas à a'ier plus loin , ni à faire une science de ce

qui n'étoit jusqu'alors pour eux qu'une routine. Le

célèbre Hoang-iy ayant conquis l'empire & vou

lant employer tous les moyens pour rendre ses

peuples heureux , fit concourir ensemble à ce

but la ss gesse des lois &c l'invention des arts

utiles & agréables. 11 n'oublia pas la musique ,

qu'il crut susceptible de joindre l'utilité à Ta-

grément. II ordonna à Lyng-lun de travailler à la

régler & à la réduire en système. Lyng-lun se ser-

vit pour cela des tuyaux de bambou de différen

tes longueurs , il reconnut que d'un son à ce'ui que

nous nommons son octave , il y avoit un-inter

valle divisible en douze parties ou demi-tons. II

choisit douze tuyaux , dent chacun rendeit l'un

de ces demi tons ; il vint les présenter à Tempe-

reur , en présence de tous les sages qui compo-

foient fa cour: il les fit sonner l'un après l'autre;

& Tempereur & les sages applaudirent à cette

découverte.

Pour la perfectionner & donner una mesure

& des proportions fixes à ces tuyaux , il se ser

vit d'une sorte de grain qui ressemble à notre gros

millet & que les Clûno'u nomment chou ; il vit

qu'il falloit quatrevingt-un de ces giains pour

égaler la longeur du plus long tuyau qui donnoit

le son primitif. II donna à ce son primitif le nom

de koung qui signifie au propre palais impérial ,

mais qu: dans le sens figuré vouloir dire ici le

premier son , le son sur lequel est sondé tout le

fyflêmc musical : le tuyau qui rendoit ce son fut

appellé hoang-tchoung qui veut dire à la lettre

cloche-jaune. La couleur jaune étant la première

des cinq couleurs des Chinois, le mot hoang est

-pris fans doute ici dans le sens ordinal , & signi

fie tout simplement premier, primitif, fans égard

à la couleur..

Les grains de chou servirent encore pour mesu

rer le diamètre & la capacité du tuyau fonda

mental. Trois de ces grains , rangés l'un touchant

l'autre, en mesurèrent le diamètre, & 1200 qui

furent le nombre juste de ceux qui remplirent

tout le vuide du tuyau , en déterminèrent la

capacité. Parce moyen l'on divisa & l'on subdivisa

cette capacité en autant de parties qu'on le voulut,

& l'on put fixer l'étendue proportionnelle de

chacundes onze autres tuyatix.dont les sons dévoient

s'élever au dessus du fondamental jusqu'à celui

cjui en étoit la répéition ou l'octave.

Ces douze tons furent nommés lu , & parta

gés en deux classes. Les six qui répondent aux

nombres impairs , premier , troisième , cin

quième, &c. s'appellèrent yang ou parfaits ; &

ceux qui répondent aux nombres pairs , deuxième

quatrième , sixième , &c. yn ou imparfaits. Le

caractère Chinois qui désigne syn-lu, est tout diffé

rent de celui par lequel on exprime Cyang lu, i

Les fìx lu yang ou de nombre impair , eK

commençant par le plus grave , ou lu fondamen

tal , sont :

Hoang-tchoung ,

Tay-tsou ,

Kou-si ,

Joui-pin

r-'s* ,

Ou-y.

Les six Vn-lUj ou de nombre pair, sont S

Ta-lu ,

Kìa-tchoung ,

Tchoung-lu ,

Lin-tcfioung ,

Nan- lu ,

Yng-uhoung,

Tous ces noms sont symboliques , & font

al'.usion aux différentes opérations de la nature ,

dans l'espace des douz t lunaisons dont une anróe

commune est composée. Chaque lu correspond à

une lunaison 6k lui donne son nom.

Hoang-tchoung , principe & générateurdes autres

lu , répond à la onzième lune , parce que c'est

à cette lune que se trouve le solstice d'hiver ,

auquel commence Tannée astronomique , & que

cette lune est regardée comme le principe de toutes

les autres.

Elle porte le même nom que le signe du

zodiaque , où se trouve alors le soleil , & s'appelle

tsee. Ce nom qui est le premier des caractères

cycliques , s'applique donc également au hoang-

tchoung, k la onzième lune, & au point du ciel

par où l'on Commence pour régler Tannée.

Tay-tsou , second des yang-lu , répond à lí

lune qui commence Tannée civile , appellée com

munément première lune , fie désigníe par le

caractère cyclique yn. Comme alors tout ce que

doit produire la terre a déjà pris racine , & com

mence à prendre son accroissement dans une

progression encore égale , cette lune & son lu

correspondant se nomment tay-tsou, qui signifie

grande égalité.

Ainsi des quatre autres yang-lu , & des (txyA-lu,

dont Pexplication seroit ici superflue. On n'entrera

pas Qon plus dans le détail des différentes altéra

tions qu'éprouva , sous les diverses dynasties des

empereurs, la proponion & la mesure des lu;

ni des proc'.dés qu'on employa dès Torigine pour

faire servir les dimensions des lu à la fixation des

mesures de poids & d'étendue. Toutes ces parti

cularités , qu'on peut voir avec intérêt dans les

mémoires qui nous servent de guides , feroient

déplacées dans un ouvrage de la nature du nôtre.

Mais il suffit de ce simple appeiçu, pour prou.;
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W que chez les anciens Chinais lá musique fut

liée non-seulement à la morale , mais à presque

toites les sciences.

La formation de ces douze lu par la- progres

sion triple, depu s runité jusqu'au nombre 177 147,

inclusivement , date des premiers siècles de la

monarchie Chinoise ; les additions 011 correctioi s

qu'on y a faites font antérieures de plufieu.s

fécles au temps où vivolt Pythagore. Ce n'est j,

donc point des Grecs que les Chinois ont em

prunté leur système musical. 11s ne l'ont pas pris

non plus des Egyptiens, puisque leur syst.mea

été trouvé du temps de Hoang-ty , qui précède

de bien des siècles celui où l'on fait vivre l'in-

venteur de la lyre.

Le système général des la resta long-temps ainsi

formé de douze deini-tons , égaux, & partagés

leulement en lu parfaits , yang j& lu imparfaits,

yn. Les Chinois les réunirent ensuite deux à deux

un yn avec un yang ; & ces deux sons joints

ensemble surent appellés tons. Après les avoir

combinés de bien des manières pour en faire un

arrangement qm représentât Tordre harmonique

des lu , ils en firent une échelle de cinq tons &

deux demi-tons. 11s donnèrent aux tons les noms

de koung, chang, kio, tché,yu; les deux demi-

fa, «/, fol ^ re , la , mi, si , fa , ut , fol ,

Cette fuite de quintes est selon lui le fonde

ment non-feulement de Péchelle & du système

des Chinois , mais de toute échelle & de tout

système de musique. En effet , on trouve dans

les sons de cette férie des échelles toutes faites

& toutes assorties de leurs demi-tons , fans autre

combinaison que celle de prendre les sons de

deux en denx ; premier , troisième , cinquième , &c.

ou deuxième , quatrième , sixième , &c.

Commencez par/<z, vous aurez l'échelle Chinoise ,

fa, fol, la, si, ut, re, mì;

par si, vous aurez l'échelle des Grecs.

ut, re , mi, fa, fol, la;

par/o/, vous aurez la gamme de Gui d'Arezzo ,

fol , la , si , ut , te , mì , fa;

par «r , vous aurez notre échelle du mode majeur ,

*f , re, mi, fa, fol, la , si , {ut).

Preneï enfin en rêtrogardant , & commencez par

le dernier la , vous aurez notre échelle du mode

mineur,

k, fol, fa, mi, re, ut, si, (&)»

tons , dont l'un prêcédoit le koung, & l'autre le

tchi , furent nommés picn-koun^ , c'est-à-dire qui

devient koung ; & pien-tchc , cjui devient tchi.

Telle est l'explicanon que les Chinois eux-

mêmes donnent d.- leur système. Elle n'a point

satisfait le savant abbé Rouílier : selon lui les

instituteurs de la musique Chinoise , en combi

nant d'abord une fuite de demi tons , & en les

accouplant ensuite deux à deux pour cn tirer

une échelle composée de tons ., n'auroiem cu

aucune raison de faire entrer aussi deux ciemi tons

dans ceite échelle, d'y placer deux sens i'olés

fck. non accouplés comme les aut.es. Leur échelle

combinée de sept degrés , ou de \ept tons , ne

devroit pas ère commefa, foi, la , si , ut, re ,

mi, dont fa feroit le complément ou l'octave ;

mais comme fa, fol, la, fi. ut*, reï, mi a, corn-

plettés par ce dernier ton , qri feroit l'octave de fa ,

s'il étoit vrai que les demi - tons fuiîcnt égaux

entr'eux.

M. Roussier pense donc que les instituteurs de

la musique Chinoise suivirent une autre route ,

qu'ils navaillèrent fur un fond de consonnances ,

& qu'au lieu 'de demi tons ils prirent pour base

les sept lu , fa, ut , fol , re , la , mi, si , répétés

plusieurs fois , de cette manière :

re, la, mi,si, fa, ut, fol, re , la, &c.

Mais revenons à la musique des Chinois. En

commençant l'échelle entière de leur système par

le degré le plus bas , elle dit , selon les ancien*

noms Chinais.

Kio ..... T la

Chang fol

Koung fa

Pien-koung . . mi

Yu re

Tché ut

Pien - tché . . . si

Kio la

Chang ..... f«l

Koung fa

Pien-koung . . mi

Yu re

Tché ut

Pien-tché ... si.

On voit que les sept notes du milieu com

posent une gamme semb'able à notre gamme de

f.i , à sexciption du premier d:'mi - ton , qui

chez nons est placé de la troisième note à la qua

trième , & qui l'eû ict de la quatrième à la.
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cinquième. Le système s'étend trois notes au-

dessus de cette ramme, & quatre notes au-dessous.

Nous avons dit que les douze lu ,hoang-tchoun*,

ta-lu , tay-'sou , Òic. sont stab es & permanens ;

les sept tons au contraire qui composent le sys

tème , sont mobiles. Le premier , kottn-; , peut être

appliqué à chacun des douze lu. Hoan:-tchoung ,

ta-lu , tay-tfòu, &.c. peuvent être pris successive

ment pour premier ton , ou komg du système. Oa

dit alors qu'ils modulent en koung , & les«m:res

lu de deux en deux , modulent proportionnelle

ment dans les autres tons d.i lystcme. Ainsi ,

lorsque le lu hoa'is-tchou/tg module en koung ,

c'est-i-dire , lor que la no^e koung qui répond à

notre sa, "se fait lur le l u hoang tchoung ou lu

fondamental ; tay tjou , module en chang ( sol )

kou-si en kio ( la ) , &c. Lorsque c'est ta-lu qui

module en koung, c'est à-dire , lorsque la note

koung {h) se faít sur le second lu; kia-thoung,

module en chang ( sol), tchoung L èn kio (la),&c.

ainsi du reste. En combinant de cet e manière

leur sept tons avec les douze lu , les anciens Chi

nois formoient 8+ modulations différentes.

- Entre les différentes explications de la géné

ration & de la formation des lu , il y en a une

qui mérite une attention pa; riculiëre , c'est celle

de la formation des lu par les nombres. « 11 en

•> est, disent les Chinois, des nombres comme

n des autres êtres. Us ont leur yang & leur yn ,

»> c'est-à-dire , les deux principes , le parfait &

» ['imparfait qui, par leur union & leifc- mutuel

» concours , produisent dans l'espèce tout ce qui

» peut être produit ». 11 seroit inutile de neus enfon.

<er avec eux dans cette doctrine abstraite ; mais

voici ce qu'il faut bien remarquer. « un, deux,

n trois à quatre , dit un de leurs auteurs, con»

»j temporain de Confucius, renferment la doctri-

»> ne la plus profonde. Cette doctrine n'avoit point

» échappé à nos anciens , qui en faisoient J'ob-

i» je-t de leurs études & de leurs méditations

» un & ui font deux ; un & deux font trois-. Les

») hommes vulgaires ne voient rien dans cet

» énoncé ; mais les sages savent en tirer parti

n quand ils calculent les lu, &c. w.

C'est là précisément le sacré quaternaire des

Pythagoriciens. Les nombres i , a , 3,4» ren

ferment en abrégé les principe: fondamentaux du

système musical. M. l'abbé Roussier, par une

conjecture des plus ing nieuses , avoit présumé,

dins son excellent mémoire furlamusiqted;! ancien s ,

que Pythagore a'éteit pas lui-même l'inventeur de

ce quaternaire , & des principes admirables qu'il

renferme. 11 a trouvé dans le mémoire du père

Amiot la confirmation de fa conjecture ; ;1 a recon

nu que c'est aux t hìnots qu'on doit le sacré qua

ternaire , & que sans doute Pythagore l'avoit

emprunté d'eux, ainsi que ('application de ce

quartenaire aux principes dLi système musical.

jPc tout ce qui précède 00 peut conclure :

i°. Que les Chinois ont eu r"e tout temps ;

ou du moins bien des siècles avant les autres

nations , un systëme de musique suivi, lié dans

touies ses p<.rues,& fondé spécialement sur les

rapports des dissérens termes de la progression

triple.

2". Qu'ils sont les auteurs de ce système,

puisque, d'a'jrrès leurs livres lès plus authentiques,

il est antérieur à tout autre système connu.

30. Que ce syít me renfermant à-peu-près

tout ce que les Grecs & les Egyptiens ont mis

en œuvre dans les leurs , & étant plus ancien,

il s'enfuit que les Grecs & même les Egyptiens

ont puisé chez les Chiiois tout ce qu'ils ont dit

fur la musique, & s'en sont fait honneur, com

me d'une invention prepre.

4°. Que Pythagore lui même qui voyageoit pour

s'-nstruire , Oc qui sûrement avoit pénétré dans les

Indes , alla fans doute jusqu'à la Chine où les

savans & les lettrés le mirent au fait de la musi

que , qu'ils tegardoient comme la première de

toutes les sciences ; & que Pythagore de rcour

en Grèce , ayant médité fur ce qu'il avoit appris,

en aura formé un système qu'on appelle le jjflê-

me de Pythagore.

Cette dernière conclusion est d'autant plus cer

taine , comme l'obscrve M. Roussier , que dans

la férie des sons diatoniques qui forme le système

g néral des Chinois , &. qui est ici plus haut , 011

peut remarquer le m me nombre & le même ordre

de sons que dans le système de Pythagore, dont

on auroit supprimé la corde ajoutée , le la infé

rieur , que les Grecs eux mêmes regardoient

comme étrangère au système, tk qu'ils appelloient

proflambanomène , de peur qu'on ne la confondît

avec le système que Pythagore leur avoit donné.

(Voyez musique des Grecs).

Ce qu'il y a encore de bien remarquable darii

cette série , c'est le modèle des térracordes des

Grecs, que présentent les quatre sons pìen--<h:, tché,

ya . & pien-koung , ou fi , ut , re , mi , qui sont au-

deiTous du koung ou fa. Le fi inférieur, qui est la

corda la plus basse du système Chinois , Pythagore

l'a appellé dans le sien . l'hypate des hypates ,

c'est-à dire la première des premières : c'est exac

tement cowme nous la nommerions nous mêmes,

les yeux fixé* fur cette part'e inférieure du système

général des thinois , fi, ut, re , mi.

On recherche depuis long temps si les anciens

Grecs ont connu l'harmonie, ou ce que nous appel

ions le contre-point ; on peut faire la même question

relativement aux Chinois. Voici de quelle maniè'e

le père Amiot y répond; il équivoque fur le mot

harmonie, & l'on peut juger par fa réponse, que

l'harmonie de la musique Chinoise ne ressemble

en rien à la nôtre.

« Si l'on me demandoit'simplement, dit-il , '«

Chinois connoiffint-ils ou ont-ils connu ancienne'

ment lharmonie ì Je -répondrois affirmatÌYÇJ°»ent t
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& j'ajouteroïs que les Chinois sont pent-être la

nation du monde qui a le mieux connu l'iiarmo-

nie , & qui en a le pins universellement observé

les lois. — Mais quelle est cette harmonie? —

C'est celle qui consiste dans un accord général

entre les chose; physiques , morales & politique» ,

en ce qui constitue la religion & le gouverne

ment ; accord dont la science des sons n'est qu'une

représentation & une image. — Quel est donc

cet accord, puisqu'il ne sagit ici que de musi

que? — A cela les Chinois , tant anciens que

modernes , feront la réponse suivante , extraite de

leurs propres livres.

u La musique n'est qu'une espèce de langage

dont les hommes se servent pour exprimer les

sentimens dont ils sont affectés. Chaîne paslìon

a ses tons propres & son langage particulier. 11

faut donc que la musique , pour être bonne , soit

àl'unisson des passions qu'elle doit exprimer: voilà

le premier accord ».

" Chaque ton a une manière d'être & d'ex

primer qui n'appartient qu'à lui. ( II faut se sou

venir ki que ce sont des Chinois qui parlent).

Lt ton koungz «ne modulation sérieuse & grave ,

parce qu'elle doit représenter Fernpereur, la subli

mité de sa doctrine , la majesté de sa contenance

& de toutes ses actions J-e ton changa une mo

dulation forte & un peu acre , parce qu'elle doit

représenter le ministre & son intrépidité à exercer

la justice , même avec un peu de rigueur. Le ton

kio a une modulat on unie ik douce , parce qu'elle

doit représenter la modestie, la soumission aux

lois , & la constante docilité des peuples envers

ceuxquiles gouvernent. Le ion tchè a tine rr odulaticn

rapide, parce qu'elle, représente les affaires de

l'empire , l'exactitude & la célérité avec lesquelles

on doit les traiter , &c. que ces modulations soient

employées à propos, en n'exprimant que ce qu'elles

doivent représenter, ce sera le second accord»:.

« Les tons sont comme les mets du langage

musical; les modulations en sont les phrases: les

voix, tes instrumens 6k les Janscs forment le

contexte 8c tout l'enfemble du discours. Lorsque

nous voulons exprimer ce que nous sentons ,

nous employons dans no* paroles des tons hauts

ou bas graves ou aigus, serts cu foibles , lents

•u précipités. Si ces tons sont réglés pir ies lit ;

fi les in'frumens soutiennent la voix & ne font

entend e ces tons ni plurôt ni plus tard qu'elle ;

fi chacun des sons est mis au 'on qui lui convien',

& n'est employé que lorlqu'il est à propos

Ju'il le roit ; si les danseurs , par leurs attitn

es 6k K urs évolurons . disent aux yeux ce que

les voix tk les instrumens d;sent aux orei -

l«s; si celui qui fait les cérémonies en l'honneur

du ciel, ou pour honorer les ancêtres , montre par

tvgravité de fa contenance , & par tout son main

tien , qu'il est vérirablement pénétré des sentimens

f&'expiinaent le chaut tk les danses , voilà l'accord

le plus parfait ; voilà la véritable harmonie , nous

n'en connoissons point 6» njus n en a vans jamais copnu

d'autre j>.

Cette cérémonie en l'honneur des ancêtres est

une des plus belles, des plus célèbres, & certai

nement la plus ancienne du monde. Les Chinois y

portent un esprit de recueillement , un profond sen

timent d'amour , de respect 6k de reonnoissance

pour ceux à qui ils doivent la vie & tous les biens

dont elle est la source. Ce sentiment influe fans

doute fur l'effet que produit en eux la musique de

l'hymne que l'on adresse alors aux ancêtres de la

famille impériale , êk qui est chanté par les musi

ciens , au nom de ('empereur même, présent à cette

cérémonie.

On trouvera le chant de cet hymne noté en ca

ractères européens , pl. de mus. , Pour se for

mer quelque idée de ce que peut faire ép-ouverà

ceux qui l'écoutent un chant si simple,dépouillé de ce

que nous appelions harmonie , & accompagné par

le simple- unisson des instrumens & des voix, il

faut nécessairement se représenter Tordre qui règne

dans cette solemnité , 6k l'appareil dont les yeux y

sont frappés, en même tems que les cœurs font

émus par les sentimens de catte piété filiale qui s'é

tend chez les Chinois jusqu'aux générations les

plus reculées. En voici la description extraite des

Mémoires du P. Amior.

« On trouve d'abord dans le vestibule de la salle

des ancêtres tous ceux qui porrent les étendards ,

qui annoncent que c'est dans ce lieu que l'empe-

reur doit se transporter. Os y voit les principales

cloches 6k les principaux tambours , !es officiers

des gardes 6k quelques musiciens , tous rangés avec

symmétrie , 6k immobiles dans leurs postes.

» En entrant dans la salle , 011 voit, à dro'te 6k àf

gauche, les joueurs du chtng , du kmg, 6k autres

loueurs d'instrumens , rangés également par ordre.

Vers le milieu de la salle sont les danseurs, habillés

en uniforme , 6k tenant à la main les instrumens

qui doivent lenr servir dans leurs évolutions : c'est

un drap au , ou un petit bâton surmonté de plumes,

ou un dard , ckc. ce qui fait que ces évolutions se'

nomment la danse da d'apeau , J?s vluires , du dardy

6kc. selon celui de ces instrumens dont les danseurs

y sont armés. Plus près du fond sont placés les-

;oueurs |!u kin 6k du cht, ceux qui touchent !e u m--

bour p i-fou , 6k les chanteurs. Enfin ,• dans le fond!

même de la salle , on voir la représentation ries an

cêtres , c'est à-dire , ou leurs porrraits , ou de fini--

pic- tablettes , fur lesquelles leurs noms font écrits,

depuis celui qu'on compte pour le tay-t/ou , c'est-à-

dire . pour le chefde la branche régnante , jusqu'au'

père du souverain actuellement sur le trône. De

vant ces représentations est une table garnie de tout

ce qui doit servir à l'ossrande 6k aux libations.

» Tout-à-coup on entend le signal qui avertit de

l'arrivée de l'empereur. Le profond silence qui suc

cède à ce signal , la démarche grave 6k majestueuse'

dufils du ciel, qj.it s'avance vers la table des pax-r
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fums, commencent à inspirer ce que les Chinois

appellent une sainte horreur, sur-tout si l'on est

persuadé cemme eux que ks ancêtres descen

dent du ciel pour venir recevoir ks hommages

qu'on le dispose à leur rendre. Mais lorsque, le sou

verain étant arrivé devant la représentation de ses

ancêtres , les musiciens commencent à entonner

rhymne , je fuis persuadé , dit ca bon millionnaire ,

que les premiers sons qu'on entend pénètrent jus

qu'à i'ame , & réveillent dans le cœur les plus dé

licieux sentimens dont il puisse être affecte. C'est

ainsi, ajoute- 1-il, qu'on peut expliquer comment

la musique a pu opérer de si grandes merveilles

çhez les anciens peuples, tandis que la nôtre, avec

toute son harmonie , peut à peine effleurer l'ame ».

La prolixité de la traduction que le P. Amiot

donne de cet hymne , 8c l'extrënie médiocrité de

ses vers ne nous permettent pas de la rapporter en

entier. Chaque vers chinois est composé seulement

de quatre monosyllabes , Sc le traducteur les a ren

dus par deux vers presque toujours alexandrins:

ainsi pour chaque strophe chinoise de huit petits

vers , on en a une de leize vers françois , presque

tous de douze syllabes. On peut en juger par le

premier vers

Sec hoing sien Tsou,

rendu par ces deux-cì :

Lorsque je pense à vous , ô mes sages ayeux í

Je me feu; clevé jusqu'au plus haut des cieux.

Dans cette première strophe l'empereur reconnoit,

par l'organe des chanteurs, qu il doit tout à ses

ayeux , puisqu'il ne règne qu'à titre de leur des

cendant. 11 s'avoue indigne de marcher fur leurs

traces; mais il veut au moins par ses vertus prouver

aux races futures qu'il a mérité de vivre fans re

mords.

Après cette espèce d'exorde , l'empereur se pros

terne à trois reprises différentes ; frappe , à chaque

reprise , trois fois la terre du front , fait les libations

& les offrandes. Pendant ce tems-là , les musiciens

chantent la seconde partie de 1 hymne , toujours au

nom de l'empereur. II y fait de nouvelles protesta

tions de respect & de reconnoissance. II croit voir

Fauguite sigure de ses ancêtres , Sc se prosternç

pour leur rendre hommage.

Lorsque l'empereur a fini les cérémonies respec

tueuses , qu'il a offert les viandes , fait les libations,

ou versé le vin ; qu'il a brûlé les parfums , 6k qu'a-

prè; s'ètre pro'lerné , il a frappé neuf fois la terre»

du front , il se relève 8c se tient debout dans la

nième attitude que lorsqu'on chantoit la première

pnrtie de l'Iiyinnc. Akrs les musicien'; entonnent

fa troisième partie, pendant laquelle les ancêtres,

qu'on croit être descendus du ciel, font supposés y

remoqter,

Inexécution d'un morceau de musique compeíe

fur trois strophes , dont chacune n'est que de trente-

deux syllabes , & où les paroles ne font jamais ré

pétées , ne paroit pas devoir être longue ; mais la

manière dont cet hymne est chanté 8c accompagné

'le rend d'une extrême longueur.

Pour avertir qu'il faut commencer on donne trois

coups à quelque intervalle l'un de l'autre fur le

tambour tao-kou , ensuite un coup sur la grande-

cloche , 8c les voix commencent , ainsi que tous les

instrumens qui doivent les accompagner. Lorsqu'el

les prononcent le mot set , on donne un coup fur la

cloche du hoinv-ichounz , qui rend la note kout» ou

fa, , parce que la pièce est dans ce ton , 8c que le

mot Jee est exprimé par cette note kouns. Après ce

seul coup de cloche , le so-sou , autre espèce de

tambour, donne trois fois la même note : aptèsla

troisième , le kin 8c le chi donnent la leur ; le po-

fou en répète encore trois , après lesquelles le kin

8c le chi répètent leur note ; ce n'est qu'alors que

les chanteurs , 8c fans doute les instrumens à vent

qui les accompagnent reprennent haleine. Ce qui

se sait ainsi pour la première note s'observe à toutes

les autres,

A la fin de chaque vers , on donne un coup fur

le licn-kou , forte éc tambour ; à te signal , les voix

8c tous les instrumens cessent. Ap'ès un petit repos,

on frappe une fois fur une autre efpéee de tambour,

immédiatement apiès fur un troisième ; ensuite un

second & un troisième coup sur cht cun de ces deux

derniers tambours ; après quoi l'on donne un coup

fur la cloche , & les voix commencent le vers sui

vant. 11 en est de même pour tous les vers. On

doit juger par-là de la lenteur avec laquelle ce chant

procède.

Les danseurs admis à cette cérémonie contribuent;

à la rendre encore plus auguste. Par ces danseurs il

ne faut pas se figure r des baladins ou des faiseurs de

sauts: ce font des hommes graves , qui expriment

gravement par leurs gestes , leurs attitudes 8c toutes

leurs évolutions , les sentimens dont le fils du cid

est censé pénétré , lorsqu'il s'acquitte envers ses

ancêtres des devoirs, que lui impose la piété filiale.

Par exemple , pendant qu'on chante le premier mo*

de 1'hymne ,fee , qui signifie penser , méditer profon

dément , être ajfeflé jusqu'au fond du cceur de ce à quoi

Con pense , ckc. ks danseurs font debout , ayant la

tête penchée fur la poit/me , Sc se tiennent immoi

biles. /

L'hymnefini, l'empereur fe retire avec ses mi

nistres 8c tout son cortège, dans le mëme ordre

que lorsqu'il est entré dans la salle. La musique

continue jusqu'à ce qu'il soit rentré dans son ap

partement.

Rousseau a donné, à la planche N des exemples

de son dictionnaire de musique , un air chinois qu'il

a défiguré. 11 est tiré d'un manuscrit adr«sssé en 1754

à M. de Bougainville, p^r le P. Amiot ; mais d'un

morceau de musique très-lent & très-grave , Rous

seau a fait une sorte d'air de danse , dont il n'a pas

' , déterminé
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déterminé le mouvement, & qui paroît exprimer

par des croches & par une mesure vive & ligìre

ce que le F. Amiot traduit par des noires d'une

mesure lente. D'ailleurs , presque tous les repos de

cet air y font à contrc-fens ; & ce qui n'est pas moins

important, on trouve à latro sième mesure deHX sa,

qui ne peuvent entrer dans l'air chinois , puisque

cet air, ainsi que plusieurs morceaux de musique

chinoise , n'est composé que de cinq notes , qui

sont ici sol, la, si, rc, mi, dans lesquelles il n'y a

ni/i ni ut.

Nous redonnons cet air , conformément à la tra

duction du P. Amiot ; (voye^ pl. de mufiq. ,sij. 48. )

Cet air, qui a beaucoup de réputation en Chint» ,

se àomme Lieou yè kìn , c'elt-à-dire , le. satin à

jcuiílcs de saule.

S.tjIc charmant , ta seuii'.e vsnti

Tecnit l'éclat des plus brillante; sl?urs, &c. '

II1 faut se rappcller, en le chanranr, qu'il est d'un

mouvement grave & majestueux , ce qui lui donne

une expression bien différente de celle qu'il paroît

avoir, d'aprés la manière dont Rousseau Pa no:é.

L'empereur Kang-hi avoit entrepris de faire

adoptera ses peuples la musique euiopíenne dont

on lui avoit expliqué les démens & qu'il avoit

beaucoup goûté.', il y employa deux missionnaires

alez instruits pour pouvoir réduire en préceptes les

principes de Pharmonie. L'empereur approuva leur

Ouvrage, auquel il publia même qu'il avoit vou'u

prendre part. Le livre fut imprimé dans son palais.

L'édition étoit magnifique. 11 en distribua des exem

plaire» à tous les grands de l'empire. Quelques-

uns , pour lui faire leur cour , se donnèrent la peine

d'étudier toutes les combinaisons de nos sept notes ,

& d'apprendre par cœur quelques airs qu'ils jouoient

assez bien fur des instrumens.

Mais comme dès leur enfance ils éteient accou

tumés à entendre parler des /*,de tiao, du son de la

Í«erre , des applications des tons aux vertus ìnora-

es , & aux qualités physiques de presque toutts les

choses de la nature , & que les principes de la mu

sique européenne ne leur prél'entoicnt pas des idées

aussi magnifiques , ils n'hésitèrent point à préférer

intérieurement leur ancienne musique.

Kan^-hi , connoissant le géniede fa nation , fent't

bientôt qu'il feroit impossible de lui faire adopter

une musique étrangère. II ne voulut pas y employer

la contrainte, & risquer de faire couler pour des

notes européennes autant de sang que ses ancêtres

en avoient répandu pour forcer les Chinois à se

faire raser les cheveux à la manière des Tartares.

Cependant , comme c'est un point essentiel dans

le gouvernement, que chaque dynastie ait fa musique

particulière , il voulut que celle des Tartares-Mant-

thoux eût aussi la sienne. II la fit composer suivant

les principes adoptés dans l'empire , . les mêmes

que ceux de Tancienne musique chinoise. Le seul

Musique. Tome l.

changement qu'il se permit fut dans, la construction

des instrumenî , auxquels il conserva cependant

leurs anciens noms , leur forme extérieure & leur

usage. La musique des Chinois est donc absolu

ment la même , du moins quant aux principes ,

qu'elle étoit vers le prenver tems de leur monar

chie, c'est-à-dire, selon se P. Amiot, 2637 ans

avunt J. C.

Kang-hi changea l'épithète de tranquille qu'on

donnoit à la musique de Chiin , en celle d'ami: de la

conco'de ; & c'est d„> ce beau nom qu'il dícora la

musique propre à fa dynastie. Voici le règlement-

qu'il publia dans la cinquante deuxième année de

ion règne pour le changement clans les instrumens

de musique. Rien de plus piécicux qve les pièces

de ce genre pour l'histoire des mœurs & d^s useges.

« Le chef de la musique de mon empire m'a re-

" présenté que'les nouveaux instrumens pour la

«construction desquels j'avois donn-i mes c rires

» étant achevés , il étoit à propos de les foire infé»

» rer dans mon livre des g'ands usages.

» Les instrumens dont 011 se servoit sous mes

«prédécesseurs étoient, à la vérité, d'une très-

« bonne construction , mais ils étoient vieux & ne

» rendoient plus que des sons sourds & altérés :

» c'est ce qui m'a engagé , après les avoir examinas

» moi-même avec beaucoup d'attention , à en fairi

» construire de nouveaux , fur le modèle de ceux"

» qu'on avoit déjà ; car je ne fuis pas en état de

» donner rien de mieux en ce genre que ce qui

» avoit été fait sous la dynastie précédente.... Aprè»

» avoir communiqué mon projet à mon premier

» ministre , aux chefs des neuf pr ncipaux tribu-

» naux de ma cour, & à d'autres efficiers de mon

» empire , je leur ordonnai de me dire nuturelle-

» ment ce qu'ils en pensoient. Ils m'ont fait d'une

» commune voix la réponse suivante :

» Les instrumens faits fous la dynastie précé-

» dente sont fert imparfaits. Ils ne sauroient expri-

» mer ni les délicatesses , ni les agrímens , ni même

n les véritables tons de la musique , suivant ltí

» principei de laquelle on voit bien qu'ils n'ont pas

» été construits. Mais Votre Majesté a trouvé , par

»> ses profondes réflexions , le moyen de corriger

» ce qu'ils avoient de défectueux , & d'en faire qui

» pussent rendre des tons justes & véritablement

» harmonieux. Nous croyons , & nous sommes

»> pUinemeiit convaincus que Votre Majesté rendra

» un service efîemiíl à l'empire , si Die veut bien

» donner ses orcres pour qu 011 grave tous ces ins-

» trumens , &. qu'on les insère dans le livre des

» grands usages de l'empire , avec la méthode de les

» construire , leurs dimensions & tous les moyens

» qu'on a employés pour les rendre tels qu'ils fonf«

» II scroit à craindre , fans cette précaution , qu'on

» n'en perdît peu-à-peu la mémoire , &que dans la

u fuite des tems notre musique ne retombât dans

» l'état d'imperfection d'où Votre Majesté l'a tirée.

1 » Nous croyons donc qu'U est à propos , qu'en les,
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» insérant dans le livre des grands usages de l'em-

ji pire , on- marque non-feulement la méthode , &

" toute la" théorie de leur construction, mais encore

» la lune où , par Tordre de Votre Majesté , on

» commencera à s'en servir , &c. n

Ce fut trois ans après , c'est-à-dire , dans la cin

quante-cinquième année de son règne ,quece prince

ordonna au gouverneur de la province de Yeicìuly

de faire jouer la nouvelle musique dans la fille de

Confuàus , & de n'emijloyer , pour ['exécution de

cette musique , que les instrunaens de la nouvelle

construction.

Sous la dynastie T.iy-tsing, actuellement régnan

te , la musique en usage est celle qu'on nomme

chao-yo , & dont on atuibue l'invention à Chun.

On remploie principalement dans les sacrifices. Le

chef eu surintendant de cette musique a l'inspection

sur tous les musiciens , & porte le titre de tay-

tchang fée', c'est-à-dire , conservateur des cinq ver

tus capitales , absolument nécessaires à l'homme ,

comme membre de la société. Ces cinq vertus font

l'amour universel pour l'humanité , la justice , la

politesse ou les manières , le sage discernement &

la droiture du cœur. II y a toujours un tribunal par

ticulier, &un nombre déterminé de mandarins pour

avoir foin de ce qui concerne la musique.

Lorsque des rois étrangers, on leurs ambassa

deurs viennent rendre hommage à l'empereur ; lors

qu'il tient son lit de justice ,,ou qu'il est assis fur son

trône pour régler les affaires de l'empire, on em

ploie cette musique chao-yo. Chaque cérémonie a

les airs propres , que des mandarins particuliers

font exécuter. Sous le règne de l'empereur Young-

tcheng il a même été établi une musique particu

lière pour la cérémonie du labourage qui se fait une

fois chaque année , & une autre pour le festin qui

la fuit.

Voici quelles font en jjéitéral les différentes es

pèces de musique , 8c les occasions où l'on en fait

usage.

I. La granit musique du vestibule ( fan-pi- chang )

est composée de deux chanteurs &'dc vingt-huit

symphonistes. Elle s'exécute dans un veíîibule d'où

elle tire son nom. On emploie cette musique ,

i°. Lorsque les regulos & les mandarins de dif-

íèrens ordres vont remercier l'empereur de ses bien

faits : alors on lui chante un cantique intitulé king-

ping- iché-tchang.

a*. Tous les ans , le jour de h naissance de l'em-

peretiv, lorsqu'il se rend à la saìledu trône; lorsoue

les ma.ìdurins font leurs prosternations ; lorsqu'on

lit l'éroge de l'empereur ; lorsqu'il retourne à son

appartement : & 'orsqu'après son repas , il envoie

des mets de fa u?>le aux regulos , mandarins , &c.

3". Le iocond jour du sacrifice, lorsqu'on répète

les fêmes qh-érn^nies.

4°. Le quinzième jour de la première lune, lors-

■ue Fempereur se read à la salle du trôae.

í*. Lorsque l'empereur sait les cérémonies dam

la salle des ancêtres , le premier jour de la première,

de la quatrième , de la septième , & de la dixième

lunes.

6°. Lorsqu'avant la moisson il offre un sacrifice

aux esprits qui protègent les grains , au soleil , à la

lune, aux étoiles, aux anciens laboureurs, &c. ;

lorsqu'il va rendre hommnge à ses ancêtres 6k à

Confiions.

7°. A la cérémonie du labourage des terres.

Dans cette occasion , vingt musiciens n'ont d'antre

office que de tenir en main quelqu'un des instru-

mens de labourage : cinquante autres musiciens

gardent les étendards , qui font de cinq couleurs.

L'empereur prend une bêche, donne un coup ou

deux, se met ensuite derrière une charrue, &. fait

un ou deux sillons : quatre vieux laboureurs rac

compagnent : les regulos & les grands des neuf or

dres labourent à leur tour ; & l'empeieur est attenrif

à regarder leur travail. II monte ensuite en chaise

pour se rendre dans son palais; c'est alors que com

mence la grande musique.

II. La musique qui inspire la véritable concorde

( tchoung-ho-chao-yo ) ,est composée de quatre

mandarins , de deux chanteurs & de vingt-huit ins-

trumens. On exécute cette musique ,

1°. Au commencement & à la fin de chaque

année, pendant que l'empereur tient son lit de

justice.

a". Lorsqu'il se rend à la salle du trône.

III. La musique excitatrice (tao-yng-yo) com

posée de deux mandarins & de douze musiciens.

On l'exécute ,

i°. Le premier jour qu'on lit l'éloge de l'empe

reur.

a°. Lorsque l'empereur offre , dans une espèce

de petit temple , un sacrifice aux arnes de ses ancê

tres , &c

IV. La musque tao-yng-ta-yo . composée de sept

mandarins & de vingt-quatre musiciens. On l'exé

cute lorsque d*ns un aut-e périt temple l'empereur

offre un sacrifice . 6k lorsqu'après la cérémonie il

se retire dans l'appartement ou il doit prendre son

repas.

V. La musique tcbpung-ho-tsing-yo. C'est cel'e

qu'on exécute lorsque l'empereur est à table , &

qu'on lui présente les mets.

VI. La musque ta-tchoung-ho-char-yo ; lors

qu'après avoir fini les affaires l'empereur retourne

à son appartem. nt.

VII. La musique yeou-p'ng-tché'tchang est des»

tinée aux cérémonies des so'stices , loifque l'empe

reur offre des sacrifices fur l'autel rond. 11 y a treize

mandarins, quatre chanteuis, & cinquaute-deux

symphonistes.

Toutes Ces diftérentes espèces de musique chi

noise ne doivent différer qu'eu plus ou moins d'iftfj
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ifumens ; cnr les airs sont presque tons du même

genre. Les Chinois n'aiment qu'un chant simple &

lent : ils ne connoistent point ['harmonie : tout est à

funisson ; mais cet unisson est varié , dit le P. Amiot,

Yuivant la nature de chaque instrument. C'est dans

cette variation que consistent l'habileté du compo

siteur, la beauté des morceaux, & tout l'srt mu

sical. Cette variation de l'unisson est assez difficile à

concevoir, à moins que les différentes octaves ne

soient ici considérées comme unissons , ou que ces

variations ne soient que dans la qualité du son fck

non dans l'intonation. Au reste , on voit que cet

art ne peut être porté fort loin chez une nation qui

ne se permet pas même les demi-tons , quoiqu'elle

les connoisse tous , & qu'elle tes fasse entrer dans

l'assemblage de ses douze lu. j

II seroit inutile de vouloir combattre ce préjugé

national. En vain s'efforceroit-on de prouver aux

Chinois qu'ils doivent trouver du plaisir dans une

chose «ù ils n'en trouvent point ; ils croiroient s'é

carter des règles que prescrit la belle nature , dont

ils se disent les disciples , si, pour flatter l'oreille,

ils lui taisoiem entendre une multiplicité de sons

qui la fatiguent.

" Pourquoi jouer si rapidement, difent-ils ? Est ce

pour montrer la légèreté de votre esprit & l'agilité

de vos doigts , ou pour plaire à ceux qui vous écou

tent ? »

» Si c'est la première de ces vues qui vous anime,

vous avez atteint le but, & nous avouons volon

tiers que vous neus surpassez. Mais si c'est la se

conde , nous ne voyons pas que vous en preniez le

chemin a.

» Vos concerts , fur-tout s'ils sont un peu longs ,

font des exercices violens pour les exécutans , &

de petits supplices pour ceux qui écoutent ».

■n II feut que les oreilles européennes soient

construites différemment des nôtres. Vous aimez

les choses compliquées ; nous nous plaisons dans

celles qui sont simples. Dans vos musiques vous

courez souvent à perte d'haleine ; dans les nôtres

nous marchons toujours à pas grave & mesuré «.

» Rien ne fait mieux connoître le génie d'une na

tion que la musique qu'elle goûte. D'un esprit va>n,

íútile & léger , il ne peut sortir que des productions

qui lui ressemblent ; & ce3 sortes de productions ne

plaisent guère qu'à ceux qui sont marqués au coin

de l'inconstance & de la légèreté n.

n Nos anciens ne s'y mêprenoient guère. Habi

les dans la connoissance du cœur humain , ils étoient

persuadés que rien ne le déceloit mieux que le

goût qu'il faisoit paroître pour tel ou tel genre de

musique. Nous ne les valons pas , à beaucoup près ;

mais héritiers de leurs écrits , de leurs préceptes ,

de leurs méthodes , nous croirons toujours , quoi

qu on nous dise , nous écarter des voies de la na

ture 8c des bonnes mœurs , quand nous adopterons

«ne musiçjue compliquée , confuse , sautillante , &

dont les mouvemens trop variés ne sont que iéf

muer un peu le sang, fans pénétrer jusqu'à l'ame ».

>s II en est de nos oreilles à-peu-près comme c'e

nos yeix. Ceux ci veulent se reposer doucement

sur les objets , pour pouvoir reconnoìtre les beautés

qu'ils renferment, les admirer & en être émus:

celles-là , quoiqu'un peu plus promptes , veulent

néanmoins être entraînées comme malgré elles , &

fans travail , par les charmes d'une banne mé

lodie n. - »

n Que diriez -vous de nous si , pour vous donner

le plaisir de voir en peinture tout ce que les vingt-

deux dynasties qui ont successivement gouverné

notre empire ont fait de grand & de remarquable ,

nous vous montrions dans un seul tableau cet amas

confus d'actions de tous les genres ? Pourriez-vous

bien les y distinguer? Ne nous diriez-vous pas que

vous voyez , à la vérité , des couleurs bien nuan

cées, des figures bien exprimées, mais tout cela si

confusément , & d'une manière si compliquée ,

qu'elle n'imprime aucune trace distincte dans votre

cerveau ? u

» Ou bien encore que penseriez vous d'une per

sonne qui , ayant tome l'histoire de notre empire en

plusieurs centaines de tableaux , seroit passer rapi

dement sous vos yeux chacun de ces tableaux 1 an

après l'autre , & vous demanderoit ensuite froide

ment , si vous n'avez pas reconnu avec plaisir la

vérité de ce qu'ils représentant , & si vous n'en

avez pas admiré toutes les beautés ? »

» La réponse que vous lui feriez est précifémenf

la même que nous sommes tentés de vous faire ,

lorsque vous nous demandez si nous ne trouvons

pas votre musique belle. Nous n'avons entendu ,

vous dirions-nous alors , qu'un mélange confus de

sons hauts & bas, íans avoir pu distinguer en au

cune façon ce qu'ils vouloient exprimer ».

Tels sont les raisonnemens des Chinois moder

nes ; & il est impossible de leur en faire sentir la

fausseté. Victimes des préjugés d'une éducation

qui leur enseigne que tout ce qui est bon se trouve

chez eux , & que la musique inventée par leuts

ayeux est ce qu'il y a de plus parfait au monde ;

ne reconnoissant , d'ailleurs , pour juges de leurs

sensations que des organes stupides ou émoussés ,

ils se moqueront toujours de nous quand nous vou

drons leur persuader que leur musique , pour être

bonne , devroit être íoumiíe aux mêmes règles &C

aux mêmes conventions que la nôtre.

( Al. Gingttcni. )

CHITONÉE : nom d'un air de flûte & d'une

danse particulière à Diane, chez les Syrxusains.

{M. JtCaJlMon.)

CHŒUR, est, en mufique, un morceau d'harmonie

complette, à quatre parties ou plus, chanté à la fois

par toutes les voix , & joué par tout l'orchi stre. On

cherche dans les tkçews un bruit agréable 6k ha».

Lïii
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morveux qui charme 3c remplisse l'oreille. Un beau

cf.nureíi le chef-d'œuvre d'un commençant, 8c c'est

par ce genre d'ouvra»C qu'il se'montre suffismiment

ii slruit de tov.res les règles.de l'harmonie. Les Fran

çois passent en France pour réussir mieux dans cet e

parre qu'aucune autre nation de l'Europe.

Lc chetur , s'appsl'e quelquefois grand - cicrur ,

par opposition au petìt-chaur, qui est feulement

composé de nos part'es ; savoir, deux dessus 8c

la haute • contre qui leur sert de basse. On fait

entend; e cl; temps tn temps séparément ce petit-

c/icu , dent la douceur contraste agréablement

avec la bruyante harmonie du grand.

{J. J. RoufiJU.)

On appelle encorepetitchœur, dans l'orchestre de

îo j-.ra, un certain nombre di* rae.llturs infini nei s

de chaque genre qui formtiu cemme un peft

orchestre particulier autour du clavecin Sc de ce

lui qui bat la mesure. Ce pttii-chaur est dest r.c

pour les accompagnemenî qui demandent le plus

de délicatesse 8c de précision.

Le grand chaur est composé de hu't basse; ,

qui sont en haut des deux côtés de l'orchestre.

La contre basse est du grand chœur, ainsi ijue les

v ( Ions , les hau bo's , les flûtes , 8c les bassons.

C'est l'orchestre entier qui le forme. ( Voyez Or-

theflrr, ) ( Cahujjc. )

II y a des musiques à denx ou p!ufieur> chaws

qui se répondent ck chantent quelquefois tous en

semble. On en pan voir un exemple dans l'opéra

*'e Jephtó. Mais cette pluralité de choeurs simul

tanés qui se pratique assez souvent en Italie ,

est ptu usitée' en France : on trouve qu'elle ne

Fait pas un bien grand effet , que] la Composition

n'en est pis fort rac:lc , 8c qu'il faut un trop grand

nombre de musiciens pour s'exécuter.

( 7. /. Roufeau )

II y a de beaux chœurs dans iancrede; celui

lie Pfuiton, Allt{ répandr: h lumière , &c. a une

très-grande réputation, quoiqu'il soit inférieur au

ch'ur'.O thtureax temps , 6:c du prologue du

même opéra. Mais le plus beau qu'on connoisse

maintenant à ce théâtre, est le chxur : brillant soleil,

&c. de la seconde entré; des Indes galantes. M.

Rameau a poussé cette partie aussi l<~in qu'il sem

ble qu'elle puisse Pêtrc , presque tous ses chœurs

font beaux ; Sc il y en a beaucoup qui font

sublimes. ( Cahufac. )

* II se peut que dans le remos où Rousseau

écrivoit, les François l'empcttassent dans cette

partie fur toutes les nations de Feu-ope; cepen

dant on connoissoit déjà quelques beaux chœurs

faits p r des étrangers, tels que celni qui com

mence l'Orfco italien de M. Gluck ; plusieurs de

Traetta , Sic. II est probable que ce qui dennoit

alots la prééminence aux François, en ce genre,

est le grand usage qu'ils en faisoienr au théâtre ,

tandis eue les autres nations les y employoient fort

peu. Au reste les allemands , les italiens passent ;

aujourd'hui pour faire des chaurs pour le moins

aussi bien que nous. Ils font même plus simple

ment , plus clairement c'erits que ceux de Rameau,

qui avoient alors tant de réputation.

Rousseau circonscrit bien rigoureusement le

mérite que peut avoir un chœur , en le bornant à

un bruit agréable & harmonieux qui charme & rempltj]"e

l'oreille. Plusieurs cheeus italiens de Sacchini ,

no.animent celui Tacite ombre, qui a été entendu en

France dans l'opéra de t'Olympiade, celui d'Orphie,

déjà cité, le chœur d'Armide : poursuivons juji/u'du

trépas, & mille autres pleins d'expression & de

rrands effets, font autre chose qu'un bruit agréa-

Ile & harmonieux , font autre chose que le chef-

iPauv e d'un com^erç in t.

La distinction de grand-chœur & de petit-chœur

n'existe plus en France. ( M. Francry}. \

CHŒUR (Topéra. Que vingt personnes parlent

ensemble , leu s articulât ons fe mêlent, les

sons de leurs voix se confondent , 8í l'on n'en-

.tend qu'un bruit confus M-is dans un chant dont

tourss les articulations & les intonations font pres

crites Sc mesurées , vingt voix d'zccord n'en ferent

qu'une , 8c de leur concert peuvent r; su1 ter de

ran^s effets, soit du côté de l'harmonie, soit

u côté de l'expreííìon.

Je vais plus loin. Dans un spectacle où il est

reçu que la parole ù ra chantée , le chœur a fa vrai

semblance comme le récitatif, 8c cette vraisem

blance est la même que celle du duo, du trio, du

quatuor, Sec Mais ce que j'ai dit du ''uo françois,

ie le dis de mime du chœur : en s'élcignant de

la nature , il a perdu de ses avantages. ( Voyez

Duo. )

II arrive souvent dans la réalité qu'un peuple

entier pousse le même cri , qu'un feule de

monde dit à la fois la même chose, 8c cemme on

accorde toujours quelque liberté à 1 imitation , le

chœur , en imitant ce cti , ce langage unanime d'un;

mul ittide assemblée , peut sc donner quelque li

cence : Fart Sc le goût consistent à pressentir jus

qu'où l'extension peut aller Or c'en est trop

que d-' faire ten'r ensemble à tout un peuple un

long discours suivi & dans les mêmes termes ,

à moins que cc ne soit un discours appris comme

une hymne; 8c tel peut être supposé, par exemple,

le chœur; b-illant Soleil dans Faste des Incas , le

chœur de Thétis ck. Pélée , O defiin quelle p/ iffance 1

le chœur de .'eplité , Le ciel, l'enfer , la tere &

íonde , 8c tout c; qui sc chante dans^des solem-

nités.

II sauf donc distinguer dans Fhypothèse théâ

trale le chœur appris , 8c le chœur in promrtu.

Le premier pet't paroìtre composé avec art , sans

détruire la vraisemblance ; mais dans l'autre l'on ne

doit voir que l'unanim'té fortuite & momentanée

des sentimens dont une multitude est émue à la

fois. Plus ces sentimens seront vifs 8c rapides,
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plus l'expreffion en fera simple , naturelle &

concise ; plus il fera vraisemblable c::: tout un

peuple ait dit ,1a même chose en mima temps.

Cependr.nt itoc cbs plus çr^ndes hennés dti

thaur c'est le dessin : ce dessin demande quel-

qu'étendue pour se développer , & quelque suite

pour se donner de la rondeur & de l'ensemble :

le moyen de décrire un «rde harmonieux en

imitant des cris , ^des mots entre-coupés ? Voilà

fans doute la difficulté , m^is aussi le secret de

l'art ; & ce secret se réduit du côté du poète à

dialoguer le chaur, comme j'ai déjà dit de former

le duo. Que les différentes parties se séparent 6k

se rejoignant ; que tantôt elles se contrarient 6k

que tantôt elles s'accordent; que deux , trois voix,

une voix feule de temps en temps se fnssc en

tendre, qu'une partie lui réponde, qu'une autre

partie la soutienne , & qu'enfin toutes se ramènent

a un sentiment unanime , ou se choquent dans

un combat de deux fentimens oppofvs ; voila le

chœur qui devient une scène étendue 6k dévelop

pée , 6k qui, dans son inrtation, a toute la vé

rité de la nature, avec cette feule différence, que

d'un tumulte populaire on aura fait un chant ck

un concert harmonieux.

En critiquant les chœurs de fopéra françois ,

on a cité ce morceau de poésie rythmique que

nous a conservé Lampride , où est exprimé le

cri de fureur 6k de joie du peuple Romain à la

mort de l'empereur Comode ; 6k on a dit : Que

les gens de goût décìdcrt entre ce choeur 6k les

cheenrs d'opéra ; mais on n'a mis en comparai

son que deux mauvais chœurs de Quinault ; 6k

ces deux exemples ne prouv.nt pas que nos

chœurs soient toujours mauvais. Celui de Lam

pride, au style pré-; , dont h bassesse est dégoû

tante feroit pathétique fan? doute ; mais rien

n'empêche que dans t:os opér;.s on n'en compose

fur ce modile. Et pourquoi ne pas rappeller ceux

de Castor, celui d'Âlrefte, Akijìc efl morte! Celui

de Jephté , celui de Coron:s , celui des Incas ,

& nombre d'autres qui ont leur beauté , 6k qui

produisent leur clrict ì On nurcit encore eu de

l'avantage à leur opposer celui de Lampride, mais

on n'auroit pas eu le plaisir de dire que l'un étoit

sublime , 6k que les autres étoient plats. La vér'té

simple est que l'action, le dialogue, le pathétique

seront toujours três - favorables à la forme du

chœur, 6k que le genre de notre opéra y donne

lieu , toutes les fois que la situatien est passionnée

ck qu'elle intéresse une multitude : c'est au poète à

saisir le moment, c'est au musicien à le seconder.

(Voyez Air, Chant, Duo lyrique, Récitatif.}

( As. Marmontel. )

Chœur. Le cheenr chez les arcifns est un des

grands exemples de la vicissitude tics choses hu

maines ; il commença par être tout dans les

spectacles grossiers qui donnèrent la première

idée de h trs^édie , 6k il sinít par n'ttre qu'un

r.ccesscire de ia trngédie elle-même.

Pans les sè^es de Bacchus , une troupe de chan

teurs, souvent promenés fur un char, quelque

fois marchant en désordre , chantoient des hymnes

& fur- tout des dithyrambes en l'honneur du dieu.

Pour délasser ce chœur que dévoient fatiguer extrê

mement des rhants à pleine vqix , 6k en plein air,

Thefpis imagina d'y ajouter un personnage qui

racontoit quelques traits de la fable , ou quelquas

aventures réroseues, pendant que les chanteurs

reprenoient haleine. Eschyle y joignit un second

acteur, qui dialoguoit avec le premier. II plaça

sur un théâtre cette troupe jufqu alors ambulante ;

6k le peuple frappé de ce nouvel intérêt , charmé

par la noblesse des pensées 6k par la beauté des

vers , vit fans rtgvct diminuer les chants du chœur

au profit des scènes dialoguées.

A mesure que naissoit la tragédie, à mesure

que se multiplioient 6k fe perfectionnoient ces

récits , nommés d'abord épisodes , 6k devenus enfin

partie principale , le chœur perdoit de son crédit ; il

n'eut qu'un moyen de se sauver peut-être d'une ruine

entière , ce fut de laisser-là les louanges de Bacchus;

de prendre intérêt à ce qui fe passoit fur le théâ

tre entre les interlocuteurs ;. de fe mêler quelquefois

au dialogue, mais fur-tout de saisir les repos de

l'action , pour témoigner fe; craintes ou ses espé

rances , pour augmenter dans Pame des specta

teurs l'un ou l'autre de ces sentimens , 6k pour

remplir le théâtre d'un grand spectacle , d'évolu

tions religieuses 6k de chants mélodieux, adaptés

à la plus belle poésie.

Lcrsquc les italiens entreprirent , au quinzième

siècle , de faire renaître la tragédie, ils y joigrirent

des chœurs, à l'imitation deì anciens ; 6k dans les

premiers essais du mélodrame , les chaurs for

mèrent une partie importante du spectacle. La

Daphné, l'Euridice de Caccini , l'Avisnc de Mon-

teverde , étoient mêlées de monologues , de dia

logues 6k de chœurs. L'harmonic n'étoit ei'ères plus

savante dans ceux-ci , que ne l'étoit la mélcdie

d.ns ces puits morceaux de chant qui tenoient

lieu d'airs, 6k qui coupoient de temps en temps

le récitatif encerc dans son enf.ince.

Tandis que le système fabuleux sut, en Italie, la

base du mélodrame , que les fréquens chan^eroens

de scène , les coups de théâtre surprenans , le bril

lant des décorations , 6k la multitude des com

parses en firent les principaux ernemens , les

chœ::rs continuèrent d'y jouer un grand rôle

(Voyez mélodrame ). Mais lorqu'Aposlolo Zeno 6k

ensuite Métastase substituèrent l'histoire à la my

thologie, 6k la peinture des passions à celle des

objets physiques ou de la nature idéal i- . les

chœurs trouvèrent moins de place & ne furent

plus employés que dans quelques occasions lolem-

nelles , comme un sacrifice , une fête , un triom

phe , ckc.
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La perfection où fut alors portée la mélodie ,

& celle qu'atteignit l'art du chant , fixèrent tou-

, te rétention fur les airs , les duos , les trios &

les quatuors, où se déployoient tout le charme

des voix , tout le talent des virtuoses, & tonte

l'imagination créatrice des compositeurs. Les

chœurs , qui ne pouvoient être exécutés que par des

chanteurs médiocres , & qui n'arrivoient jamais

à cet ensemble & à ces nuances auxquels on

conitrençoit à s'habituer , ne furent plus regardés

que comme un hors-d'œuvre assez inutile. Les

compositeurs n'y mirent plus nulle importance :

& même la plus grande partie des opéras de Métas

tase n'a d'autres chœurs que quatre ou cinq petits

vers par où finit l'ouvrage , qui ne veulent rien

dire , & que personne n'écoute.

Tandis que les chœurs difparoissoient ainsi de

la musique théâtrale , ils avotent acquis dans celle

d'église le plus haut degré de perfection. Le

contre-point, long-temps hérissé d'une science austère

& scholaôique , avoit pris entre les mains de

Pergolesi', de Vinci , de Jomelli , & ensuite de

Durante & des grands maîtres de son école ,

l'exprcssion & les grâces décentes , la richesse

d'une harmonie savante & pure, dégagées des

froides .entraves du pédantiíme. Dans les églises

& dans les chapelles de presque toutes les villes

d'italie , on entendoit des messes , des offices 8c

des motets à. grands chœurs , à deux , & quelque

fois , comme nous le verrons plus bas , à trois &

u quatre chœurs , où toutes les recherches & toutes

les difficultés de l'art difparoissoient fous lc charme

d'une composition facile &d'une exécution parfaite.

Quand nous empruntâmes aux Italiens le système

fabuleux de leur mélodrame, les chœurs faisoient

aussi chez nous une partie importante de ce spectacle.

L'harmonie simple & peu recherchée de ceux de

Lully , est du même genre à-peu près que celle

des cheturs dramatiques des compositeurs italiens

de son temps ; quelques un» avoient le mérite

de l'imitation, soit physique , soit idéale des objets ,

tomme celui du sommeil, dans Atys :

Dormons , dormons tous t

Ah ! que le sommeil est doux !

Et celui des peuples du Nord , dans Isis :

L'hivcr qui nous tourmente,

S'obfjne à nous gekr , &c.

dont les vers , soit dit en passant , sont bien peu

dignes de Quinault : mais ses divertissemens &

ses chœurs étoient presque tous écrits de ce mau

vais style.

Rameau , qui commença tard à composer des

opéras , & dont le génie étoit plus propre aux

eombinaisons de l'harmonie qu'à la création du

chant, donna aux chœurs une attention particu-

Hère II y employa quelquefois des accords hardis

& d'un bel effet ; & comme l'on confondoit alors

en France les accords avec la science - pratique

de l'Iiarmonie , ou le contre point , on trouva

ses chœurs trés-favans ; il en est peu qui fussent

regardés comme rels, si on les entendoit aujour

d'hui, mais il en est plusieurs dont le dessin étoit

grand & noble , le caractère élevé , Impression,

ji-ste & dramatique. Ce dernier mérite se trouve

principalement dans le beau chear de Castor &

Pollux:

Que tout gémisse ,

Que tout s'unisse , &c.

le seul morceau peut-être de tous les opéras de

Rameau qui piit exciter encore une véritable émo

tion.

Entre ceux de nos maîtres qui occupèrent le

théâtre lyrique , depuis Rameau^ jusqu'à Gluck ,

& qui maintinrent , en France , la réputation des

chœurs françois , il faut distinguer M. Pliilidor ,

S[ui fit dans son Ernelinde des chœurs modelés

ur ceux des grands maîtres de chapelle italiens.

Le chœur , jurons fur nos glaives jfarghns , est fans

contredit le plus beau qu'on eut jusqu'alors en

tendu à l'opéra , & malgré le nombre & la per-,

section de ceux qu'on y a entendus depuis, peut-

être est-il vrai de dire qu'il n'a point encore été

surpassé.

11 restoit cependant un grand pas à faire, c'é-

toit de donner aux chaurs de 1 agitation , de la

passion , du mouvement; c'étoit fur-tout d'animer

ceux qui les chantoient , & qui , toujours rangés

sor deux lignes , formoient, le long des coulisses,

quelle que tût l'action à laquelle ils étoient censés

rendre part, un double efpallier immobile. C'étoit

M. Gluck qu'étoit réservée cette heureuse révolu»

| tion. II eut besoin non-seulement du génie néces-

I faire pour concevoir des chœurs plus dramatiques

1 & plus actifs qu'ils ne l'étoient auparavant, mais de

tous les moyens que lui avoit donnés la natute

pour les faire exécuter.

II faut l'avoir vu , à ses répétitions , courir d'un

bout du théâtre à l'autre , pousser , tirer , entraîner

par le bras , prier , gronder, cajoler tour-à tour les

choristes, hommes & femmes, surpris de se voir

mener ainsi , & passant de la surprise à la docilité ,

de la docilité à une expression , à des effets qui les

échauffaient eux-mêmes , & leur communiquoient

une partie de l'ame du compositeur ; il faut l'avoir

vu dans ce violent exercice, pour sentir toutes les

obligations que lui a notre théâtre , & quelle réu

nion de forces physiques & morales lui etoit néces

saire pour y répandre , corame il a fait » le mouve

ment & la vie.

On se rappelle la sensation qu'éprouvèrent tons

les spectateurs , lorsqu'au premier acte d'Iphigénic ,

ïls virent une foule de soldats grecs entourer , pour

suivre Calchas , le presser tumultueusement de leur,

P
a
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déclarer la volonté des dieux ; 8c lorsqu'après avoir

entendu ce qu'annonce prophétiquement ce grand

prêtre , l'armée sembla se réunir dans un enscmMe

Harmonieux , les bras levés au ciel , pour implorer

le secours de Diane. C'étoit le premier fruit des

peines que l'autcur s'étoit données : il eut lieu d'en

être content. L'expression- de ces deux chaurt est

sort juste ; agitée & tumultueuse dans l'un , noble

& scmcnue dans l'autre : chacun d'eux a le carac

tère qui lui convient; mais tous d'eux ont peu d'é

tendue : l'harmonie en est presque toute syllabique

& simultanée : le motify est peu développé , dans

le second sur-tout, où il pouvoit, où peut-être même

i! devoit l'être davantage. Ils firent pourtant le plus

grand effet , parce qu'ils étoient exécutés par des

acteurs , au lieu de l'èux par des statues.

Quand M. Gluck vint à Paris avec son Iphigénie ,

j e me rappelle sort bien qu'on étoit fur-tout curieux

de savoir comment un allemand , qui avoit appris

la musique en Italie , se seroit tiré des airs de danse

& des chœur*. On fut aussi surpris que satisfait; car

on croyoit toujours , avec autant de modestie que

de justice , que la France avoit seule ce double se

cret. On fut plus surpris encore des choeurs d'Or

phée Sí d'Alceste , opéras composés depuis long-

rems fur des paroles italiennes. II fallut bien reve

nir de ses préjugés contre l'Allemagne : le choeur

d'Armide, poursuivons jusqu'au irépas acheva de les

vaincre ; mais ceux qu'on avoit contre l'Italie n'en

étoient que plus sorts. Comptant pour rien tout le

reste de l'Europe , on se crut alors , à l'égard des

choturs , deux nations contre une.

Le premier opéra de M. Piccinnì n'étoit pas capa

ble de convertir les incrédules. Les choeurs de Ro

land n'offroient pas un champ vaste au génie de ce

célèbre compositeur ; & comme un de ses princi

paux mérites est la convenance & la vérité, il ne se

piqua point de faire ce que le sujet ne voulort pas

qu'il fît. Malgré la fraîcheur , les grâces , & la nou

veauté du chœur des amans , au second acte , & de

celui des bergers, au troisième , le public ne revint

donc pas encore de ses préventions. Arys fut plus

heureux , malgré le peu de justice qu'on rendit dans

fa nouveauté à ce bel ouvrage. Le chœur du sommeil

enchanta tous les vrais connoisseurs , toucha t jus

les cœurs sensibles, & guérit de leurs préjugés tous

les ignorans de bonne foi : les autres étoient incura

bles , car ils ne se rendirent pas même après Iphi

génie en Taurìde. Dans cet opéra cependanr , les

chœurs mis en action réunissent tous les mérites &

dévoient enlever tous les suffrages. Ceux des prê

tresses, au premier & au troisième acte , celui des

Scyrhes,oencrant la tempête , & leur invocation,à la

fîn du A cond acte, font des chef-d'oeuvres d'harmo

nie, de o ntre-peint & d'expresson. Mais l'esprit de

parti ne 'cm pas mieux qu'il ne raisonne, & des

connoisseurs prétendus continuèrent de prouver

l'injustice de leurs prétentions , en fermant l'oreille

à tant de beautés. A peine ont ils voulu l'ouvrir

aux cheturs sublimes de Didon , & fur-tout à celui

des prêtres , qui est dans le genre lugubre ce qu'est

celui d'Atys dans le genre gracieux.

Lorsque Sacchini passa en France , il avoit, de

puis plusieurs années , composé à Londres des

chœuis de la plus grande beauté. Ceux du Cid , de

Persée , de Montezunie & d'Eriphile , étoient con

nus des amateurs; quelques-uns même avoientété

entendus Si admirés dans une traduction de l'Olym-

piade donnée au théâtre italien ; mais nos docteurs

en musique ne favoient rien de tout cela ; & lorsque,

malgré toi. tes les cabales , tentes les préventions ,

toutes les persécutions, son Renaud eut obtenu le

succès qu'il méritoit , l'auteur put s'amuser à son

aise de la surprise naïve de ceux qui m pouvoient

concevoir qu'un Italien eût sait un aussi beau chœur

que celui des amans dArmide au premier acte , &

qui eurent la bonne foi de le lui dire.

Enfin, après Dartbnus , Œdipe & Evelina, il

j n'y eut plus moyen de douter, & M. Piccinni ayant

auffi vaincu à force de talens 8c de courage l'esprit

de parti qui avoit nui d'abord au succès de ses ou

vrages , on a reconnu que l'école h.iiicnne avoit

également excellé dans toutes les parties de la mu

sique, & que si, pour faire de beaux airs, pour

traiter le récitatif d'une manière aussi savante que

naturelle , il falloit tâcher d'imiter lés grands maî

tres de cette école, c'étoit auffi en les imitant qu'on

pouvoit apprendre à éclaircir , à épurer l'harmonie

des chœurs , à en bien disposer les parties chantan

tes, à les embellir, fans les étouffer jamais, p:>r le

destin des parties instrumentales ; en un mot, à for

mer de ces grandes masses d'harmonie Si de chant

où , pour me servir des expressions de M. Piccinni

lui même (t), « on ne voit rien d'oisif, oti toutes

n les parties tendent au même but, où l'on ne dif-

» tingue pas une mesure inutile, où enfin chaque

» partie forme séparément un chant si bien suivi,

» si bien modulé , que même isolée elle devient ur»

» morceau capital ».

Cet art, de donner «n chant agréable frk suivi à

chacune des partie?, est une des principales beautés

de l'harmonie italienne. Cela tient à la méthode

excellente des maîtres qui instruisent leurs élèves,

non pas à entasser notes fur notes & accords fur ac

cords, mais à faire chnntcr d'abord une partie fur

vne autre partie , puis deux, puis trois , quatre, six ,

huit parties les unes fur les autres, Si. quelquefois

davantage.

Ils parviennent ainsi non feulement à dessiner

clairement les chœurs les plus multiples 8c les plus

compliqués , mais à composer des morceaux à deux,

à trois & à quatre chœurs dissérens , qui , tantôt sé

parés, & tantôt réunis , conservent la même clarté

| que de simples chœurs à quatre parties. L'efíet de

(i) Notic» surSacchhli , imprimée dans le Journal de

Paris cn 1787.
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ces morceaux a qlielque chose d'admirable. On sent

combien il est difficile d'y éviter la confusion , &

quelle force de tète il fa ut pour mener ainsi de front

piusieurs prcuppes d'harmonie , distribués de façon

qu'ils se distinguent snns être disparates , & se joi

gnent (an* se confondre.

Zarlin nous apprend, dan; {es- institutions harmo

niques , que l'ulageon fut introduit par son maître

Adrien Wil'aert. « Ces chœurs, dit-il, font parta-

;> gés en d. ux ou plusieurs chœurs , dont chacun est

n composé de qinrre voix , ou même d'un plus

* grand nombre. I!s chantent alternativement, &

» quelquefois ensemble, fur-tout à latin, ce qui est

» d'un excellent effet. Comme on les place à quel-

>.> que distance l'un de l'autre , le compositeur doit

v avoir foin , pour éviter entr'eux toute discordan-

» çe , de faire que Us parties de ebacun de ces

w ckaurs soient ausiì bien ordonnées entr'ellcs que

»> si ce chœur étoit seul , & que toutes cependant

j> s'accordent avec celles des autres chœurs , lors-

>> qu'ils se font entendre en même tems ; de ma-

» nière qu'ils produisent tous ensemble une be'le

u harmonie , oc que si l'on veut n'en chanter qu'un

u seul , il n'ait rien qui puisse blesser l'oreille ».

Cet Adrien Willaert, 8c quelques autres mai res

de son temps, sirvoient, pour ces grandes com

positions à deux chœurs, deux méthodes diverses.

L'une consistoit à séparer les versets d'un pseaume ,

& à les détacher l'un de l'autre , ensorte qu'à la

fin de chaque verset les parties d'un chœur s'ar

rêtoient fur un point final ; & celles de l'autre

chœur ne commençoient le verset suivant qu'après

un silence. Dans les pseaumes composés suivant

l'autre méthode , sur la cadence d'un verset chanté

par l'un des chœws , l'autre commençolt le verset

d'après , & au dernier de tous , c'est à-dire , au sicut

«rat , les deux chœurs s'unissoient ensemble

pour former un contre-point à huit voix toutes

différentes.

Une autre manière de composer à huit voix étoit

de disposer tous les versets des pseaumes en deux

ehœurs , dont l'un , outre les fugues & les traits

d'imitation, qu'il plaisoit quelquefois au compo

siteur d'y introduire, proposoit de temps en temps

un sujet , & provoquoit , pour ainsi dire , l'autre

chœur , qui lui répondoit alternativement. Dans

cette espèce de combat, les deux chœurs se par-

tageoient l'attaque & la défense ; &í lorsque l'un

avoir répondu , c'étoit à l'autre de provoquer à son

tour. Cette dernière méthode étoit la plus agréa

ble, mais aussi la plus difficile.

En général l'emploi simultané de plusieurs chœws

exige des précautions infinies , que les maîtres ,

& entr'autres le Père Martini , ont spécialement

recommandées.

» Chacun de ces chœurs , dit-il , doit avoir pour

base & pour fondement sa propre basse , ou dans

quelques occasions seulement le tenore qui lui en

tient lieu. Cette règle est sans exception ni dispense.

11 n'y a rien de si désagréable à l'oreille qu'une

musique qui n'a pas un fondement stable ; & le

soin particulier de cette partie essentielle de l'art

est ce qui distingue , fur - tout dans l'écolc ro

maine , les maîtres du seizième & du dix-septième

siécles.

53 Depuis , & principalement de nos jours , on

s'est trop affranchi de cette loi. Quelques composi

teurs ont prétendu que dans des morceaux à deux St

à plusieurs chœurs , il fuffisoit d'une basse fur la-

qudle sussent appuyées toutes les autres partie»;

Cette méthode leur a parue plus facile que la pre

mière; mais enfin celle<i n'est pas d'une difficulté

insurmontable , & l'on en peut voir l'emploi fré

quent & les heureux effets dans les compositions

de Palestrina , de Benevoli , 6k des autres maîtres du

même siècle , qui dans des pseaumes à deux , à

trois & à quatre chœurs, trouvoient toujours l'art de

donner à chacun de ces chœurs une baffe chantante

qui lui scrvoit de fondement.

On doit bien se garder d imiter certains

compositeurs, qui mettent au titre de quelques

morceaux de musique , à 4 , à < , à 6 , i 7 ,

à 8, ou à 10 voix, mais qui n'écrivent réelle

ment qu'à quatre parties , puisque , en examinant

leurs compositions , on reconnoît que tous les

dessus chantent à l'unisson , ainsi que les hautes-

contre , les tailles & les basses Ce n'est point

alors composer à plusieurs chœurs , mais joindre aux

quatre principales parties d'un chœur des parties

auxiliaires cu de renfort , des ripieni qui dans

certains passages renforcent l'harmonie 8c produi

sent de plus grands effets ».

Si l'on veut traiter parfaitement ce genre de

musique, qui peut, même au théâtre, être quel

quefois d'une grande ressource , il ne faut donc

pas se borner à étudier les partitions des grands

maîtres modernes , quelque savanes , & quelque

agréables qu'elles puissent être: il faut aussi méditer

& approfondir la méthode de ces anciens maîtres

de l'art. Quelques parties de leur style & quelques-

uns de leurs tours ont vieilli ; mais ils avoient

porté jusqu'à la perfection la connoissance d'une

harmonie mélodieuse , l'art des oppositions & des

contrastes , & fur-tout celui de distinguer & de

varier la marche des parties entr'ellcs , fans nui

re à cette unité de dessin, source de l'u ni té d'ef

fet, 8c sans laquelle un morcean de musique ne

produit qu'une sensation confuse 8c qu'un vain

bruit.

M. de la Cepède, dans fa Poétique de h Musque,

ouvrage écrit avec beaucoup de chaleur 8c de sen

sibilité, fait fur les chœurs dramatiques quelques ob

servations que je ne crois pas inutiles de consigner

ici. » Les chœurs , dit-il , font presque toujours

formés par plusieurs parties : je dis presque tou

jours , car leur véritable caractère consiíle uni

quement en ce que chneune des parties qui les

çompoient sont destinées pour plusieurs yo«.
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Un morceau-de musique peut renfermer plusieurs

parties , former un quatuor, un quinque , &c. &

cependant ne pas constituer un chœur : au lieu

qu'il peut ne présenter qu'une seule partie , n'offrir

qu'un grand unisson , & cependant être un chœur ,

s'il est chanté par plusieurs personnages ».

L'auteur eût pu citer ici le chœur des démons

dans Orphée , Quel est Vaudacicux , &c. qui est

presque tout entier à l'unisson , & qui n'en est

pas pour cela d'un effet moins grand & moins

terrible. Quelques beautés que notre oreille se

soit habituée à trouver dans l'harmonie , elle a

toujoure un rival dangereux dans l'unisson , quand

on fait l'employer à propos.

«11 semble , au premier coup-d'ceil, que ce n'est

?oint au musicien à déterminer la place des chœurs.

our réunir plusieurs voix , il faut pouvoir disposer

de plusieurs personnages , & le poëte seul peut les

introduire fur la scène. Cela est vrai ; mais le mu

sicien ne pourra-t-il pas souvent faire chanter par

tous les interlocuteurs des paroles remarquables

?ue le poëte aura destinées à un seul personnage ?

)uel mouvement ne répandra-t-il point sur la

scène ? Au lieu de montrer un seul personnage ému

par la passion qu'il voudra représenter , ce sera tout

un peuple qu'il fera vcir comme transporté par

cette passion.. ... Voyez le grand effet qu'a produit

dans Armide M. le chevalier Gluck , en faisant pro

férer par tout le peuple de Damas ces paroles d'é-

Xonnement & de consternation : Un seul guerrier !

que dites-vous > que Quinault avoit mises dans la

bouche d'un seul de ses personnages ! »

La manière dont M. Gluck a exprimé ce vers &

l'exclamation Ciel ! qui le fuit , est fort ingénieuse ;

mais dans Quinault te n'est pas un seul personnage

qui le prononce ; ce sont Armide 6c Ridraot en-

iemble ; ce qui- ne laisse pas d'être différent , & d'a

voir pu mettre le compositeur fur la voie de cette

heureuse idée. Au relte, si elle est heureuse, la

manière dont elle est rendue ne l'est peut-être pas

autant. Une partie du chœur dit : Un seul guerrier en

notes lentes & graves qui peignent mieux rabatte

ment que la surprise. L'autre partie répète les mê

mes paroles , un ton plus haut , mais en notes de

la mème valeur. La première reprend les mots que

dites-vtus ? non-feulement fur le même ton que un

seul guerrier, ce qui est déjà une faute, puisque

l'étonnement & l'interrogation ne doivent pas s'ex

primer de même ; mais aussi avec la même valeur

de notes , ce qui joint trois fautes de prosodie à celle

d'expression & de déclamation : Au lieu de que d'i-

t'es-vous ? il n'est personne qui ne sente que la pro

sodie exigeroit que dïtes-vous ? Enfin la seconde

partie, fidèle à l'imitatíon musicale, mais aussi peu

soigneuse du sens & de la quantité , redit servile

ment ces trois mots , comme elle a redit les trois

autres. Le mot Cul ! crié en même tems par tout

Musique Tome 1.

le peuple est lc íeul dont l'expression soit vraiment

juste ; & M. de la Cepéde n'en a point parlé.

ft Mais comment le musicien doit-il composer ses

chœurs ? Qu'il examine la nature des sentimens qui

agitent ceux qui doivent les chanter. Si ces senti

mens les remuent tous avec une égale force ; si les

mouvemens qu'ils leur impriment se déployent en

même tems , le musicien n a en quelque forte qu'un

grand air à composer. Mais comme tout un peuple

ne peut pas conserver les impressions très-vives

aussi long-tems qu'un seul personnage , cet air sera

plus court que ceux qui ne font destinés qu'à une

feule voix, au moins lorsqu'il s'agira de passions

ardentes ; & comme la multitude voit le feu de ses

affections s'amortir ou renaître avec plus de promp

titude ; comme les passions font toujours animées

par le grand nombre de ceux qui les éprouvent ;

comme l'exemple séduit , l'imitation entraine , l'é-

mulation emporte , ce nouvel air chanté par tout

un peuple devra offrir moins de repos , être moins

coupé par des morceaux de symphonie , être une

image plus vive des élans & des transports; &

comme enfin les mouvemens d'une multitude agitée

ne peuvent guère s'accorder avec la délicatesse des

petits traits , l'embarras des passages compliqués &

des notes trop multipliées , ces airs , ou pour mieux

dire , ces chœurs devront être composés de chants

. simples , grands & faciles ».

» Si au contraire les affections qui dominent fur

les personnages font de nature à être mêlées de

trouble ; si elles ne doivent pas naître à la fois dans

tant de cœurs qu'un feu rapide ne peut échauffer

tous également, c'est une espèce d'air à plusieurs

motifs qu'il faut que le musicien compose : c'est une

sorte de duo , de trio , de quatuor qu'il devra pro

duire , suivant qu'il divisera en deux , en trois , en

3uatre grouppes cette multitude immense dont il

oit représenter les sentimens ».

» Les premiers des chœurs dont nous venons de

parler conviendront à tous les sentimens brusques ,

féroces , militaires , impétueux , pourvu rjue le

trouble n'y règne pas. Lorsqu'un peuple ne pour

la liberté voudra secouer le joug d'un tyran , que

son courage sera formé , que sa résolution sera una

nime , qu il s'avancera la hache libératrice à la main

avec le sang-froid de la valeur, assurée de vaincre,

& de la générosité qui combat pour son pays , que

le musicien ait recours à ces premiers chœurs : tous

les personnages n'ont que les mêmes choses à dire.,

& ils doivent les dire clans le même tems. Mais si

le désordre s'empare de ce peuple ; si la fureur , la

terreur, ou quelqu'autre passion terrible qui ne

peut régir qu'inégalement différens caractères , as

servissent ses esprits , que le compositeur ait recours

aux chœurs de la seconde espèce : les personnages

n'ont plus en quelque forte les mêmes affections à

exprimer ; ils ne les profèrent plus dans les mêmes

momens ; c'est une succession souvent irrégulière

M m
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de sentirions tumultueux qu'ils offrent : ce n'est

plus un seul personnage qu'ils représentent ; mais

ce font plusieurs interlocuteurs qui agiiíent. Que le

musicien emploie des espèces de trio , de quatuor ,

&c. ; mais qu'il n'oublie pas qu'il n'a jamais remué

de si grandes masses , èk que tout doit être ici plus

grand, plus simple, plus espacé, plus sen&blê ».

» Si les sentimens qui dominent fur les pe- sonna-

ges font plus doux K plus paisibles , le mulìc;en

pourra suivre aussi , en composant ses chants , pres

que la iticme marche qu'en travaillant à des airs , à

des trio , à des quatuor tranquilles. 11 pouira y

faire régner la même paix: les chants seront égale

ment distincts & séparés , les morceaux d'orchestre

aussi nombreux ; peut-ètre inème pourront-Us Terre

davannge : un peuple qui n'éprouve que de légè

res affections est remué avec une forte de lenteur ,

&c. »

' Cette idée d'assim'ler un chmvr h un air, saisit

d'abord par fa simplicité &par le point de compa

raison fixe qu'elle présente ;i l'cfprit ; on pourroit

•citer en effet un grand nombre de chœurs qui ont un

motif, un chanr suivi , & tin enchaînement de mo

dulations affez semblables à ceux des airs , des duo ,

des trio, c'est-à dire, des air? à u e, à deux , ou à

trois voix. U est pourtant diffic le d'en faire une

règle générale ; trop d'autres exemples s'y oppo

sent , 6k l'essence mème du chœur ne s'y oppose

pas moins. L'harmonie affectant l'oreille plus forte

ment que la simple mélodie , la sensation qu'elle

produit doit être moins prolongée à mesure que les

parties fe multiplient davantage. Dans les duo , les

trio , les quatuor, les parties dialoguent plus souvent

qu'elles r.a chantent ensemble. Ces morceaux trai

tés d'un bout à l'autre en harmonie simultanée ,

pour peu qu'ils fussent prolongés , fatigueroient im ,

manquablement l'oreille; & cependant chaque

partie est feule ; an l'un que l'essence du chœur,

son véritable caractère, comme l'a justement établi

JV1. de la Cepéùc , est que chacune de ses parties

soit destinée pour plusieurs voix. 11 ne peut donc ,

généralement parlant , avoir la mème étendue.

Et qu'on ne dise pas que si cette étendue est in

terdite aux chœurs à cause de la fan'gue que do.nne-

roit à róreille la continuké de lharmonic, on de-

vroit par la même raison éviter que tout morceau

de musique fût prolongé, puisque , toujours accom

pagnée de l'orchestre, la m lodie est soutenue par

une harmonie continue & cemplctte. L'acouílique

a ses illusions romme l'optique. Une voix nui

chante fur le théâtre se détache entièrement de J'or

chestre, quelque nombreux qu'il soit, à moins qu'il

ne la couvre tout à-f.it: qu'une seconde se joigne

à la,première, qu'e'le fasse la même partie "qu'eus-

sent fait sans elle le; féconds violons de Torches-

tre : on n'eût entendu que confusément les violons,

on la distingue clairement ; tk les deux voix réu

nies planent fur toute cette harmonie inslrunien-

sale. Jo;gnez-y deux autrej parties qi-i ne te-ont,

si vous voulez, que chanter ce que jouent les violes

& les basses ; cel!cs-ci disparaîtront en quelque

sorte , ainsi que les violons; & votre sensation prin

cipale sera composée de lcffet des quatre voix;

voire attention y fera concentrée; les instrumcnsla

partageront fans la dissa.re ; ék si veus multipliez ,

comme ii le faut dïnsles chœurs, chacune de ces

pa:ties vocales , vou* ne pourrez longtcms soute

nir cette attention sans lassitude , ou vous avez l'o

reille dure , insensible ; vous n aimez les diœun que

parce qu'ils réveillent Tengourdissement de vos or

ganes : vous ne les préférez pas cemme plus har

monieux , mais feulement parce qu ils fout plus de

bruit.

11 doit y avoir encore une différence remarqua

ble entre le chant des chœurs 6k celui des airs. Dans

ceux-ci la voix étant feule est maîtresse de choisir à

son gré les intervalles ; dans les chœurs , au con

traire , elle est en société, 6k ne doit rien prendre

pour elle qui puisse nuire à ses associées. Chacune

des parties d'un chœur ayant fes cordes 6k ses luai-

ies particulières , doit s'y tenir pour ne pas empié

ter fur ce qui appartient aux autrts ; 6k procède en

conséquence par des intervalles plus rapprochés ,

moins libres, 6k par des Ions dont le mérite est

moins de plaire par eux-mêmes que de centourir à

l'henreux effet de l'eníemble.

On ne doit donc pas admettre fans restrictions, ce

rapport entre les airs & les chœ.irs , quelque simple

qu'il paroisse d'abord , £k quelque juste qu'il toit à

beau.oup d'égards.

u Les chœurs doivent toujours être dramatiques ;

& pour cela que le musicien les considère fous un

nouveau point de vue : qu'il regarde un chœur

comme un seul personn .gé : ce nouvel interlocu

teur fera censé exprimer ses sentimens par un mo

nologue , lorsqu'au milieu d'une scie , d'un sacri

fice, d'une pompe fo'emntlle , il occupera seul le

théâtre : ou bien il fera considéré comme un per

sonnage introduit avec d'autres acteurs , 6k destiné

à dialoguer avec eux. Que le musicien le traite

alors comme un véritable personnage ; ék que seu

lement il n'oublie jamais qu'il doit tout agrandir w.

Réaliser cette idée , ce feroit rappeller en grande

patrie le chœur à la forme antique qu'il eut dans li

tragédie grecque. Non feulement dans le dialogue

il y parloit comme un seul ecteur par la voix de Ion

coryphée , mais dans les chaurs inêmcs qui fer-

voient non pas d'entr'actes , comme on íe dit com

munément , puisqu'il n'y avoit poiìit d act-es , mais

de repos à faction ; dans ces odes touchíinres ou

sublimes, accompagnées d'évolutions reli/ivufes

qui en divifoier.tltìs différentes sections en strophes

ék en antistrophes, le chœur, toujours animé du

même sentiment 6k chantant fyllabiquetnent l«s

mêmes paroles, n'étoit en effet regardé que comme

uu seul petsonnage, Jamais vous n'y voyez une
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prtîe du chaur solliciter, tandis <uiç l'autre accorde

ou refuse; l'une se livrera l'eípérance, l'autre à la

crainte; l'une peindre la douleur, l'autre la jcie.

Or , ces oppositions sont assez fréquentes ^ans nos

spectacles lyriques. 11s gagneroitnt encore à ce

qu'elles le fussent davant.ige. 11 ne faut dcnc pas

adopter, d'une manière trop générale, cette idée

d'employer le chaur comme un acteur unique & un

simple imerlecuieur. (A/. Ginguenc.)

Chœur. Ce mot signifioit aussi chez les anciens,

suivant Strabon, un 'nstrument formé d'une futi

le peau avec deux conduits ou deux chalumeaux,

-peu près comme nos cornemuses & nos musettes.

C'est suivant Saint-Jérôme deux petits tubes de

métal dont l'un sert à donner le vent &C l'autre

k le laisser sortir. ( M. Framcry ).

CHOREION , nom d'un air de danse des

anciens , suivant Mursius. ( M. Je Castilhon. )

CHORION. Nome de la musique grecque, qui

se ebantoit en l'bonneur de la mère des dieux,

& qui , dit-on , fut inventé par Ol} mpe Phrygien.

(/. J.'Rtuffcau.)

CHORIQUE. Nom d'une sorte de flûte dont

on Eccompagnoit les dithyrambes.

{ M. de Castilhon.)

CHORISTE, f. m. Chanteur non récitant & qui

ne chante que dans les chœurs.

On appelle aussi chori;hs les chantres d'église

qui chantent au chaur. Uni antienne à deux tho-

rístes.

Quelques musiciens étrangers donnent encore

le nom de chorifle à un petit instrument destiné

? donner le ton pour accorder les autres. (Voyez

Ton.) (J.J.Rjusseau.)

Choriste. / m. Chanteur qui chante dans les

chœurs de l'opéra ou dans ceux des motets au

concert spirituel , & dnns les églises. ( Voyez

Chanteur & Chantre; voyez aussi Chaur.)

( Cahufac. )

CHORODIDASCALE. Maître du chœur, qui

bat la mesure, qui conduit la danse & le chant.

Les Lstins l'app^lloient Prxcentor. C'est ainsi

qu Horace est le Pracentor dans le poème sécu

laire qui devoit être chanté par de jeunes gar

çons tk de* jeunes filles.

Virginum primtt , fUtil que tlarii

Patribus orti ,

Lesbium ftrvale pedem , meiqut

Pollicis iclum.

CHORUS. Faire chorus , c'est lepéter en chœur,

à l'unisson , ce qui vient d'être chanté à voix feule.

(/./ Roujfea^.)

^ CHRESÈS ou CHRESIS. Une des parties de

l'.mciennc Mélopée, qui apprend ^u compositeur

à mettre un tel arrangement d;ins la fuite diito-

nique des sons . qu'il en refulte une bonne mo

dulation & une mílodie agréable. Ce-te partie

s'applique à différentes successions de sons appcl-

Le par les anciïiis , Agcgc , Euthìa, AnacampteS.

( Voyez Tirade. ) ( J. J. Roujfcau. )

Chrèse , Chrîsis. 11 y a deux erreurs dans

cet article de Rousseau.

i°. La chrèse n'est pas seulement l'art de conduire

la modulation diatoniquement , mais dans tous les

gen:es, par tous les intervalles conjoints ou dis

joints , & par toutes sortes de mouvemens ; car e'.le

se divlsoit en trois parties ; avogé , ptttèia , plocé ;

auxquelles Manuel de Bryennc en ajoute une qua

trième ytoni. Voyez c;s auicles.

2°. Agogé, euthia , ou plutôt euihêia , anacamp*

tousa , ne lotit point des particwle la chrife : mais

euthéia , anacamptousa , pcnphercs sont des adjectifs

qui expriment les différentes espèces de mouve

mens de la mélodie grecque. Rousseau a fait la

même faute à l'article Mélopée , ou il dit que la pre

mière partie de la chrife est Yeu:hia ; la seconde

ae,ozè ; la troisième pettéia. Encore une fois tutlût

n'est point un substantif, mais un adjectif relatif à

azogè. En général , la mélopée ou composition se

divise en trois parties : lepfis , mixis 6k chréfes La

duise sc sous-divise en quatre parties : agogé , pet-

teia , phec £k tonè. Enfin il y a trois sortes à'agosi

(mouvement.) Agogé euthìa ; le mouvement di

rect ou ascendant : agogé anaamptoufa ; le mouve

ment récurrent ou descendant : ago^é périphéris ;

le mouvement sinueux ou mixte. ( Vide Aristid.

Quintil. pag. ao, & 249. Vide Rousseau lui même %

art. tirade. )

Ces corrections ne sont pas fort intéressantes 1

mais elles valent mieux que das erreurs.

( M. Cabbè Feytou. )

CHROMATIQUE, adj. pris qUelquefolsfubjlin*

tivement. Genre de musique qui procède par plu

sieurs semi-tons consécutifs. Ce mot vient du grec

•/sis*» qui signifie couleur , soit parce que les Grecs

marquoient ce genre par des caractères rouges ou

diversement colorés ; ioit , disent les auteurs, parce

que le genre chromatique est moyen entre les deux

autres , comme la couleur est moyenne entre lc

blanc 8c le noir ; ou , selon d'autres , parce que ce

genre varie & embellit le diatonique par ses ferm

ions , qui font , dans la musique , le même effet

que la variété des couleurs fak dans la peinture.

Boèce attribue à Timothée de Milct l'inventioa

du genre chromatique ; mais Atîiénée la donne à

Epigonus.

Aristoxçne divise ce genre en trois espèces qu'il

P

à

Mmij



47Ó CHR CHR

appelle molle, hemiolion & tonicum, dont on trou

vera les rapports, (plane, de musique, û~g. 56,)

le tétracorde étant supposé divisé en 60 parties

égales.

Ptolomée ne divise ce même genre qu'en deux

espc'c-s , molle ou antitum , qui procède par de plus

petits intervalles , 6k intenfum , dont les intervalles

font plus grands. 57. )

Aujourd'hui le genre chromatique consiste à don

ner une telle marche à la basse - fondamentale ,

nue les parties de l'harmonie , ou du moins quel»

ques-unes , puissent procéder par semi-tons, tant

cn mourant qu'eu descendant ; ce qui se trouve

plus fréquemment dans le mode mineur , à cause

des altérations auxquelles la sixième & la septième

nots y font sujettes par la nature même du

mode.

Les sémi-tons successifs pratiqués dans le chro

matique ne íont pas tous du même genre, mais

presque alternativement mineurs & majeurs, c'est-

à-dire, chromatique ìk diatoniques ; car l'intervalle

d'un to/j'minei r contient un semi-ton mineur ou

chromatique , & un semi ten majeur ou diatonque ;

mesnre que le tempéramment rend commune à

tous les tons : de forte qu'on ne peut procéder

par deux semi-tons mineurs conjoints & successifs,

fans entrer dans l'enharmonique ; mais deux f.* mi

tons majeurs se suivent deux fois dans Tordre

chromatique de la gamme. •

La route élémentaire de la basse-fondamentale

pour engendrer le chromatique ascendant est de

desiendre de tierce & remonter de quarte alter

nativement tous l:s accords portant h tierce

nnjeure. Si la basse-fondamentale procède de do

minante en dominante par des cadences parfai es

évitées, elle engendre le chromatique descendant.

Pour produire à la fois l'un & l'autre , on entre

lace la cadence parfaite , & l'interrompue en les

évitant.

Comme à chaque note on change de ton dans

le chromatique , il faut borner & régler ses suc

cessions de peur de s'égarer. On se souviendra ,

{>our cela , que l'espace le plus convenable pour

es mouvemens chromatiques est entre la domi

nante & la tonique en montant , & entre la to

nique & la dominante en descendant. Dans le mode

majeur on peut encore descendre chromatiqoement

de la dominante fur la seconde note. Ce passage

est fort commun en Italie , & , malgré sa beauté,

commence à Tètre un peu trop parmi nous.

Le genre chromatique est admirable pour expri

mer la douleur & lVffliction : ses sons renforcés,

en montant, arrachent l'ame. 11 n'est pas moins

énergique en descendant , on croit alors entendre

de vrais gfmissemens. Chargé de son harmonie,

ce même genre devient propre à tout ; mais son

remplissage , en étouffant le chant , lui 6te une

partie de son expression ; & c'est alors au carac

tère du mouvement à lui rendre ce dont le prive

la plénitude de son harmonie. Au reste , plus ce

enre a d'énergie , moins il doit être prodigué.

embiable à ces mets délicats dont l'abondance

dégoûte bientôt , autant il charme , sobrement

ménagé, autant devient -il rebutant quand on le

prodigue.

(7.7. Rousseau.)

* Nous devons relever ici quelques inexactitudes:

t°. Rousseau dit que le chromatique , c'est-à-dire,

la marche par sémi-tons , se trouve plus fréquem

ment dans l: mode mineur à cause des altérations aux

quelles la sixième & la septième notes y font sujettes

par la nature même du mode. Cela n'est pas juste,

puisqu'il dit lui-même que chaque note de basse

doit avoir la tierce majeure dans le chromatique

en monrant. Or , cette note de basse porte l'ac-

cord parfait, ou l'accord de septième mineure:

dans le premier cas, elle est toujours tonique (ou

censée-tonique) d'un ton majeur , puisque sa tierce

est majeure; dans le second, elle est dominante

tonique d'un ton majeur ou mineur à volonté :

la sixième note n'y paroìt donc pas , & la septième

n'y subit point d'altération , puisqu'elle s'y montre

nécessairement comme sensible 6c par conséquent

majeure. Elle ne peut être altérée qu'en passant sur

une autre note de basse; mais alors elle change

de caractère. 11 n'est donc pas vrai de dire que cette

marche a lieu plus fréquemment en majeur qu'en

mineur , puisque dans un passago chromatique , soit

en montant , soit en descendant , le mode ne fau-

roit être déterminé.

a0. II n'est pas plus vrai que deux sémi-tons

majeurs se suivent deux fois dans Tordre chroma

tique de la gamme; si cela étoit, les patries pro

céderaient ainsi :

ut ut ft , re re ft , mi fa , &c.

Au lieu qu'elles marchent ainsi dans le chromatique

en montant :

ut ut ft , re re ft , mi mî ft , 8cc.

Voyez la preuve:

ut ut ft , re re ft , mi mi ft ,

fol la la si si ut ft ,

mi mi fa fa ft , fol fol ft ,

B. F. ut la re si mi ut ft , &c.

On voit que par la marche même indiquée par

Rousseau , il ne peut fe trouver de fa au dernier

accord, fur lequel le mi du penmltième puisse monr

ter par sémi-ton majeur.
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<5*. Rousseau dît que la route élémentaire pour

engendrer le chromatique ascendant tst de descendre

de tierce , &c. il devoit dire de tierce rr.ini.ure;

car si on descendoit de tierce majeure , il n'y

aurolt plus de chromatique, au moins ascendant.

4°. II ajoute qu'on change de ton à chaque note ,

dans le chromatique ; c'est une erreur que partagent

presque tous les musiciens. Nous l'avons com

battue ailleurs. Assurément dans le chromatique en

descendant , où il ne paroh pas uns feule tonique,

si ce n'est celle fur laquelle on se repose , on ne

peut dire qu'on change de ton à chaque note.

Ce n'est qu'une suite de cadences évitées , qui doit

aller aboutir fur une tonique , & qui parcourt non

pas des toniques, mais des dominantes. Dans le

chromatique ascendant, quand même ciiaque note

porteroit l'accord parfait , elle ne pourroit pas

encore être regardée comme tonique , car il scroit

impossible de s'y arrêter, & d'y former une mo

dulation. D'ailleurs aucune d'elles n'étant précédée

de fa dominante tonique, ne peut être regardée

comme une tonique véritable ; il n'y a donc dans

ce passage aucun changement de ton.

Et en effet, pourroit-on concevoir que l'oreille

admit une succession de modulations aussi rapide ?

11 faut bien plus de précautions pour passer d'une

gamme à une autre, oc l'attention, que ces passages

éveillent toujours, en seroit bientôt fatiguée , s'ils

étoient trop fréquens.

II faut donc considérer dans les passages chro

matiques chaque note de basse comme cenfe-tonique

ou censée dominante , c'est-à-dire, comme des notes

qui , n'appartenant à aucune modulation détermi

née , parcourent une route vague jusqu'à ce

qu'elles aboutissent à un point fixe fur lequel elles

puissent se reposer. (Voyez Notes Censées-toniques!)

Ce point est même indiqué par la nature , puisque ,

selon Rousseau lui-même , on va de la dominante

à la tonique en montant, & de la tonique à la

dominante en descendant. Quant au passage dont

U parle , qui va de la dominante à la seconde

note , il se trompe encore: fol fa tt fa TU, mi mi b

re , est un passage de la tonique à la dominante;

car ce passage est en fol & non pas en ut.

On verra , dans l'article suivant de M. l'abbé

Feytou , ce que c'est véritablement que le chro-

mittque; comment cette succession de sémi-tons

appart'ent à la même gamme , à la même toni

que , & comment on peut la parcourir fans chan

ger de ton. ' .

( M. Framery ).

Chromatique Le semi - ton est l'élément ,

l'intervalle constitutif du genre chromatique, comme

le ton est celui du diatonique , le quart de ron

celui de l'enharmonique , le demi quart de ton

celui du diacom statique. Cela e& incontestable:

mais reste à savoir ce qu'entendent par femi - ton

les auteurs grecs & les modernes.

i°. II est plus que probable qu'Arifíoxèr.c ne

s'entendoit pas en parbnt rie moiii:s , de tiers,

de quarts de ton. II a beau dire ( Aristox.' de

Meibom. pag. 46. ) qu'on l'accuse à rort de par

tager le ton en parties absolument égaies : ne

consultant dans ses divisions du ton que le juge

ment de l'oreille , ( itid , pag, 14 & 3; . ) rejettant

les rapports numériques des intervalles [ibid, pag.

32. ) qui font leurs lignes naturels & la preuve de

leur consonnance & dissonance , c'est-à-dire , de

leur caractère harmonique ou exharmonique ; il lui

est de toute impossibilité de prouver qu'un semi-

ton est ou n'est pas la moitié d'un ton donné.

20. Les Pythagoriciens des derniers siècles de la

Grèce , c'est-à-dire , ceux qui prirent témérairement

ce nom après l'extinction totale de la secte ita

lique , ne furent pas beaucoup plus raisonnables

que les Aristoxéniens leurs contradicteurs. Négli

geant le jugement des sons dans leur théorie,

ils se laissèrent emporter par certains préjugés

méraphysiques à des calculs trop compliqués pour

atteindre à la simplicité des rapports naturels des

sons. Croiroit-on que le rapport de l'intervalle de

la sensible à l'octave , (en ut , st ut ,) qui est de

quinze à seize , ctoit chez eux de 243 à 156;

celui de la tierce majeure ( qui est de 4 à 5 )

de 64 à 81? Ce qui'la rendoit tellement disso

nante , qu'ils coavenoient avec les Atistoxéniens

qu'elle ne devoit point être comptée au nombre

des confonnances. (Aristox. pag. 20 & 45 ; Nicho-

maque pag. 20 & 21 ; Bacchius, pag. 3 ; Arislide-

Quintil , pag. 16 ; nota , que ces trois derniers

étoient Pythagoriciens , c'est-à-dire , prétendoient

posséder la théorie numérique de Pythagore. ) II

est vrai qu'Aristide Quintilien , {pag. 114) nous

apprend que les anciens , c'est-à-dirc les Pytha

goriciens , avoient déterminé le rapport du demi-

ton de t6 à 17 8c de 17 à 18. Mais on ne voit

point que cette division ait été adaptée au genre

chromatique dans lequel les demi-tons étoient de

243 à 256.

30. Les modernes font procéder le genre chroma

tique par semi-tons alternativement majeurs & mi

neurs , les premiers dans le rapport de 15 à 16,

les autres dans celui de 24 à ì*. Or, un inter

valle de quinze à seize n'est point un semi- ton,

mais un véritable intervalle diatonique , un vé

ritable ton. Le chromatique moderne n'admet donc

qu'un seul intervalle chromatique ; ce qui ne peut

certainement constituer un genre. Car le genre chro

matique doit procéder par semi- tons. Or, il est

impossible de pratiquer deux intervalles égaux fans

changer de mode. Le chant chromatique ne fer* it

donc dans aucun mode , ce qui ne s'accorde nulle

ment avec l'idée de chant. 11 faut donc supposer ou

que les modernes n'ont point de genre chromatiquct
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mìi oi"\h cmpîr.yent plusieurs espèces de semi-tons

qui ne sont égaux que par tempétamment.

Chromatique , musique grecque. 11 est assez inutile

de s'occuper du rapport des cordes chromatiques

du système tétracerdal. Ce qu'il paroìt nécessaire

d'observer, c'est, i°. que toutes les formules des

trois genres ont deux cordes communes , la plus

grave & h plus aiguë. Ainsi la formule du dia

tonique étant en notes modernes si ut re mi ;

fi & mi font les cordes communes aux trois geu-

res ; c'est ce qu'ils appelloient cordes stables.

D'où je conclus que les Grecs n'ont jamais exé

cuté leurs différentes formules à la fois, mais

successivement. Cependant j'ai démontré ( Bajfc-

fondam. n°. IV.) que toutes les formules étoient

différentes parties de la même harmonie. D'où je

corictus qu'ils ne font point les inventeurs de ces

formules. a°. Que dans chaque formule du genre

chrom.itique le premier demi-ton est toujours é^al

au second ; ( voyez la Table du système d'Aristo-

xène à la téte de son Traité. ) delà je conclus

que les Grecs n'avoient pas la moindre notion de

ce que nous appelions mode ; puisqu'ils n'ont pas

eu 1 attention , je n'ose pas dire la science , de

renfermer chaque tetracorde dans un seul mode.

sV ovez Baffe-fondant. n°. IV. ) Or , il est impos

sible de faire deux intervalles semblables consé

cutifs d;ins un seul mode. Mais Claude Ptolomée,

tn rétablissant les rappons*du système grec dans

leur antique simplicité , nous démontre que ces

demi-tons n'etoient égaux qu'en vertu de leur

tempérament. Ce qui doit nous confirmer de

plus en plus dans cette pensée que les Grecs ne

font point les inventeurs de leur système , puis,

qu'ils n'ont connu ni son caractère harmonique,

rii sa modulation , ni ses rapports.

Quoique le téracorde fût le plus ancien système

des Grecs, il n'en faut pas conclure qu'il í ut le

seul dans chaque genre. 11s aroient encore des

pentacoi(!E3 & des diapazons dont la seime in

trinsèque n'a' pas toujours été la même; mais en

iernière analyse , chacun de ces systèmes se rcsol-

voit ultérieurement d-ans le tetracorde qui étoit,

à proprement parler, la gamme des Grecs.

Chromatique, musique moderne. On peut introduire

lans la musique moderne le chromatique , en y

pratiquant à volonté, des gammes , cks passa

ges , des transitions , enftn des agrémens chro

matiques,

i". Des gammes. La forme naturelle, physique

fc primitive d'une gamme , c'est la forme progres

sive, puisque toute gamme se trouve renfermée

dans 'a proereflîon des harmoniques du généra

teur, c'est à-dire , de la note tonique. Ainsi la

grrrrme dirtonique est la fuite des sons progressifs

tompris entre les deux extrêmes de la quitrième

fctave d'ut. (Voyez la Table de la génération har-

mcnìque , col. t.) La gamme chromatique la fuit

immédiatement à í'aîgu, & se trouve comprise entre

le seizième & le trente-deuxième harmonique d'ut.

Ainsi cette eamme forme la cinquième octave de '

la tonique ^"/«•«•f,*-^'»' Mais il s'en

faut beaucoup que notre gamme chromatique ait

cette forme progress-ve dans laquelle les demi-

tons vont en décroissant un formém.'.?nt du grave

à l'aigu. Car ne renfermant que dei femitor.s ma

jeurs & mineurs , le chant en est moins naturel

qu'un chant formé de sons progressifs ;•& l'accorn-

pagnement en est forcé , étant r duit à trois ou

quatre accords au plus. Car , lorsque lc chant

cinématique procède par semi-ton'; majeurs en mon

tant , chaque note est successivement sensible ÍSc

tonique, ou médiarrte Si sous-dominante , & ré

ciproquement en descendant. Lorsque léchant pro

cède par semi-tons mineurs on est réduit aux diffé

rentes combinaison» de l'accord de septième dimi

nuée. (Voyez l'art. Enharmonique de Rousseau.)

Lorfquon emploie une fuite de sons alternati

vement majeurs ck mineurs , on a une fuite de

tons mineurs. Mais il est facile de se procurer

un accompagnement chromatique plus simple que

tous ceux qu'on a employés jusqu'à prêtent, en

supposant i:otre gamme réellement progressive , §c

altérée seulement par tempérament. Or , le tem-

péramment ne doit rien changer à l'harmonie.

Dans cette supposition , quand on chantera ut,

ut ft, re , re £ , «ni, on sera censé entonner la

gamme naturelle , £ *'5 ' £ * 1 8c on l'ac-

r i n r Ut. Ut. Ut. Ut* lit.
compagnera avec cette seule B. r. a' l' x , ,

Les passages chromatiques qu'on a jusqu'ici ac

compagnés en employant les différentes falvations

d.s accords de septième diminuée 8c de sixte su

perflues , pourront être regardés comme des par

ties da la gamme naturelle. Avec un peu d'habitude

on pourra les rapporter aux véiitables cordes

auxquelles ils appartiennent ; en faisant attention

que le senti ton majeur n'entr e nullement dans la

gamme chromatique , & que fa véritable & fa feule

place , même dans la gamme des modernes , est

entre la sensible & Poctave de la tonique ; & par

conséquent en montant il peut être accompagné

par tous les accords , & par les fculs accords qui

contiennent la sensible; en ut, fol si re fa , ut mi

fol si-, re fa la fi , re fa fol tt si , fa la fi re % , &c.

Sc par les accords fur lesquels ils doivent fe ré

soudre ; & en descendant, par la marche contmire;

c'est-à-dire, en faisant précéder l'accprd résolutif

& suivre l'accord dissonant.

Mais une rìfje générale , c'est que toutes les

fois que le? demi - tons se suivront chromatique-

ment, c'est-à-dire, sans être séparis par de plus

grands intervalles , on ne doit jamais les supposer

égaux, mais toujours graduellement & progressive

ment inégaux ; transgressez cette rè^le , v&us aut«t
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des pacages , maïs jamais des chants chomatiques,

jamais xle mélodie , & une harmonie qui , loin de

déterminer le ton du .liant , ne servira qu'à egarer

& fourvoyer l'auditeur.

La transition chromatique consist? h chrngcr de

ton à chaque note du chant ; ce qui suppose que

tous les demi-tons font égaux. Mais cìtte supposi-

tion est plus favorable à l'ignorance du compositeur

qu'à l'esset de ('harmonie & du chant. Lc composi

teur icg.irde successivement chaque note comme

sensible & comme tonique, comme quinte super

flue 6c comme sixte , ou enfin comme médiante

& comme íbus dominante , de forte qu'une feule

forme de falvation lui íert p'.ur les morceaux

d'harmonie les plus considérables ; méchanifme

harmonique plus propre à dégrader la mélodie

qu'à en renforcer l'esset. En général c'est l'igno

rance du ton d'un chant chromatique & de 1 har

monie qui lui convient , qui fait recourir aux tran

sitions, il y a à cela quelques exceptions , niais

elles sont ttès-rares.

Les agretnens chromatiques font des passages non

mesurés qui fervent à l'harmoiiiste pour remonter

son clavecin, lorsque la marche des accorcls l'a con

duit jusqu'au bas , lorsqu'elle a trop éloigné les

deux mauis. C'est une pratique qui fait presque

toujours perdre le sentiment du ton de la pièce ,

à moins qtíe les agrémens ne soient très-courts &

tres -prestes , ou que ('harmoniste n'ait aíTez de

goût pour appuyer & faire sentir les cordes princi

pales du ton ; ce qui fuppoferoit une connoissance

profonde de l'harmonie & une touche très-faci'.e.

Mais les bons harmonistes laissent aux médiocies

ces sortes d'agrémens, qui font de véritables défa-

grémens pour les oieilles délicates.

II y a une autre espèce d'agrément qui consiste à

préparer une note par le demi-ton au dessous :

exemple, au lien d'ut, mi, fol; on dit, fi ut,

re JJ mi ,sa% sel. (Voyez i'art. Agrément du Chant,

de M. Franwry.) ( M. ÍAbbc Feytou, )

CHROME. On appelloit quelquefois chrome ce

qu'on appelle ordinairement diète. D;;ns ce sens ou

diloit chromi funple, chrome double, chrome triple ;

ce qui revient à dièze enharmonique- mineur , diète

chromatique , & dièze enharmonique majeur.

( Voyez Dïcys. ) ( M. de Castilhcn. )

* Ce mot chrome vient du mot grec chroma qui

signifie couleur. En italien une crociie se nomme

chroma , parce qu'on la figure avec une blanche co

lorie. (Voyez Bischroma.) (A/. Framsry.')

CHRONOMETRE, f. m. Nom générique des

înstrumens qui fervent à mesurer le temps. Ce mot

est composé de %(írtí , temps , t& de fúrf«t ,

*tesurc.

On dit , en ce sens , que les montres , les

horloges sont des chronomètres.

11 y a néanmoins quelques instrumens qu'on a

appeliés en partxul er chronomètres, & nommé

ment un que M. Sauveur djerit dans ses principes-

d'Acoustique. C'étoit un pendule particulier, qu'il

destinoit à déterminer exactement les mouvemens

en musique. L'Afrì'ard , dans ses principes dédiés

aux darnes religieuses , avoit mis à la tête de tous

les airs , des chiffres qui exprimoienr lc nombre,

des vibrations de ce pendule , pendant la durce de

chaque mesure.

II y a une trentaine d'années qu'on vit parcître

le projet d'un instrument semblable, fous le nom

de métromètre , qui battoit la mesure tout seul ;

mais il n'a réussi ni dans un temps , ni dans

l'autre. Plusieurs prétendent, cependant, qu'il feroit

fort à souhaiter qu'on eût un tel instrument peur

fixer avec précision lc remps de chaque mesure

dans une pièce de musique : on conserverait par

ce moyen plus facilement le vrai mouvement des

airs-, fans lequel ils perdent leur caractère, &

qu'on ne peut connoitre , après la mort des au

teurs , que par une espèce de tradition fort sujette

à s'éteindre ou à s'altérer. On fe plain: déjà que

nous avons oublié les mouvemens d'un grand

nombre d'airs , & il est à cioire qu'on les a ra

lentis tous. Si l'on eût pris la précaution donr je

parle, & à laquelle on ne voit pas d'inconvénient ,

011 auroit aujourd'hui le plaisir d'entendre ces

mêmes airs tels que Fauteur les faifoit exé

cuter.

A cela les connoisseurs en musique ne demeurent

pas fans réponse. Ils objecteront , dit M. Diderot,

( Mémoires fur difJ'ens sujets de Mathématiques )

contre tout chronomètre en général , qu'il n'y a

peiit-ètre pas dans un air deux mesures qui soient

exactement de la mème durée ; deux choses con

tribuant nécefiairement à ralentir les unes , & à

précipiter les autres , le goût & {'harmonie dans

les pièces à plusieurs parties ; le goût & le pres

sentiment de l'ùannome dans les solo. Un musicien

qui fait son art, n'a pas joué quatre mesures d'un

air; qu'il en saisit le caractère, &i qu'il s'y aban-

doni.c ; il n'y a que le pla;ur de l'harmonie qui

le suspende. II veut ici que les accords f ient

frappés , là qu'ils soient dérobés ; c'est-à-dire , qu'il

chante ou joue plus ou moins lemememr'd'ifn*

mesure à l'autre , & méme d'un temps & d'un

quart de temps à celui qui le fuit.

A la vérité , cette obiection qui est d'une grand»

force pourla musique f ançoife, n'en auroit aucune

pour Italienne , soumise irrémissi&lement à la plus

exacte mesure : rien jr.ôme ne montre mieux Top-

position parfaite de ces deux musiques ; puisque

ce cuti est beauté dans l'une, feroit dans l'autre

le plus grand défaut. Si la musique italienne tire

son énergie de cet aflervuleatent _à la rigueur de
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la mesure, la srançoise cherche la sienne à maî

triser ii son gré cette mème mesure , à la presser ,

à la ralentir selon que l'exige le goût du chant

ou le degré de flexibilité des organes du chan

teur.

Mais quand on admettroit Futilité d'un chrono

mètre , il faut toujours , continue M. Diderot ,

commencer par rcjetter tous ceux qu'on a pro

posés jusqu'à présent , parce qu'on y a fait du

musicien & du chronomètre , deux machines dis

tinctes , dont l'une ne peut jamais bien assujettir

l'autre : cela n'a presque pas besoin d'être prouvé ;

il n'est pas possible que le musicien ait, pendant

toute fa pièce , Fceil au mouvement , & l'oreille

au bruit du pendule , & s'il s'oublie un instant,

adieu le frein qu'on a prétendu lui donner.

J'ajouterai que , quelqu'instrument qu'on pût

trouver pour régler la durée de la mesure , il

seroit impossible , quand même l'exécutíon en

feroit de la dernière facilité , qu'il eût jamais lieu

d*ns la pratique. Les musiciens, gens confians,

& faisant , comme bien d'autres , de leur propre

goût la règle du bon , ne l'adopteroient jamais ;

ils laisseroient le chronomètre , & ne s'en rappor

teraient qu'à eux du vrai caractère 8c du vrai

mouvement des airs. Ainsi le seul bon chrono

mètre que l'on puisse avoir , c'est un habile mu

sicien qui ait du goût , qr.i ait bien lu la mu

sique qu'il doit faire exécuter , & qui sache en

battre la mesure : machine pour machine, il vaut

mieux s'en tenir à celle-ci.

{J.J.Rouffeau.)

Chronomètre , / «. On est fâché de ren

contrer des plaisanteries de ce genre dans un ou

vrage comme le Dictionnaire de Musique. Rousseau

en vouloir aux musiciens: il avoit passé parmi eux

quelque tems de fa vie , & avoit eu souvent Foc-

casion de choquer leurs préjugés. II faut convenir

que , fur-tout de son tems , il y avoit dans cette

classe beaucoup d'individus qui , fort peu instruits

fur tout ce qui ne tient pas à leur art , étoient fans

cesse alarmés par leur propre ignorance. Toujours

prêts à croire qu'on avoit voulu les offenser, ils s'irri-

toient aisément, n'entendoient ni raison ni raillerie,

& Rousseau les eut tous pour ennemis. La haine

devint réciproque ; aussi Rousseau ne manquoit-il

guère l'occasion d'afficher tout le mépris qu'il avoit

pour eux. On en trouve beaucoup de traces dans

son Dictionnaire, quoíqu'écrit dans un tems où

Fadmirâtion publique avoit dû le venger de ces pe

tits débats , ck oìi les musiciens eux-mêmes , en

traînés par l'estime générale , ne se fouvenoient

plus qu'ils Favoient haï.

Le sarcasme que nous relevons ici est d'autant

plus reprochable qu'il est parfaitement injuste. As

surément un habile musicien , qui a du fcoût , qui [ait

SIEN lire la musique qud doit faire exécuter , & qui

íait en battre U mesure , est loin d'être une machi-

ne. Maïs ce musicien , quelque habile qu'on le sup

pose , ne fauroit en tout point tenir lieu d'un chro

nomètre , comme nous le ferons voir ci-après.

On a aussi tenté, de nos jours, de remetre le

chronomètre à la mode. Plusieurs méclianiciens ont

exécuté & proposé différentes machines , qui

avoient pour but de marquer & fur-tout de conser

ver le véritable mouvement de chaque morceau ,

tel qu'il a été conçu par Fauteur ; mais trop com

pliquées dans leurs moyens , & trop bornées dans

leur objet , aucune n'a été adoptée. M. Rcnaudin ,

professeur de harpe, après avoir essayé aussi un

chronomitu méchanique , qui n'a pas eu plus de

succès que les autres , quoique sujet à moins d'in-

convéniens , a fini par en proposer un si simple ,

qu'il n'auroit pu manquer de devenir d'un usage

général , si l'on n'avoit pas eu des raisons particu

lières & que nous allons développer , pour rejetter

tout instrument de cette espèce.

Cclui-ci est un cordon de soie, au bout duquel

pend une balle de plomb. La Ion gueur du cordon

est divisée par des marques placées à des distances

convenues & qui forment autant de degrés. On

fait que les oscillations d'un pendule sont toujours

en raison de sa longueur, ainsi ces marques servent

à indiquer Fcndroit où il saut suspendre le chrono

mètre , c'est-à-dire , la longueur qu'il saut lui don

ner, pour accélérer ou retarder le mouvement,

pour obtenir tous les degrés de vitesse possibles.

L'avantage da cet instrument Air tous les autres

est d'être d'une construction extrêmement facile &

très-peu dispendieuse , d'être portatif, & principa

lement d'être un moyen exact de correspondance

entre les musiciens, aiïx distances les plus éloignées.

Une fois qu'on est convenu de la manière dont le

cordon doit être divisé , il est évident qu'un com

positeur de Naples ou de Pétersbourgpeut envoyer

à Paris fa musique en écrivant à la tête de chaque

morceau le dç^ré du chronomètre qu'il aura choisi ,

il fera sûr qu'on Fexècutera dans le mouvement

qu'il a conçu , plus exactement que s'il la faisoit

exécuter lui-même.

Rousseau détaille quelques-uns des avantages du

chronomètre , & quoiqu'ils ne soient pas détruits par

les objections qu'il leur oppose , il conclut par pré

férer de ne s'en pas servir. Examinons à notre tour

ces objections & voyons à quel point elles font

fondées.

i". II n'est pas vrai, comme Favançoit Diderot,

qu'il n'y ait peut-être pas dans un air deux mesures

qui soient exaclemer.t de la même durée ; toute musi

que, même notre ancienne musique srançoise, a

toujours dû être & étoit en effet soumise à la me

sure. Le récitatif seul se précipitoit ou se ralentissoit

selon le goût du chanteur; il est vrai que nos opéras,

& meme ies morceaux de concert.n'étoient presque

qu'un récitatif perpétuel plus ou moins chargé

d'accompagneœens. Mais ce qu'on appelloit Fa-

riette,
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riette , trais lès airs de mouvement , les airs de

danse , les chœurs , les symphonies étoient assu

jettis à une mesure aussi exacte que le permettoit

l'habileté des exécutans.

Rousseau a donc tort de dire que cette objeélion

soit d'une grande force pour la musique françoisc , &

de lui opposer à cet égard la musique italienne. Ni

dans l'une ni dans l'autre le récitatif n'a jamais suivi

aucune mesure ; quand on lui en impose une , il

change de caractère ; il prend le nom de cavatine ,

ou s'il ne s'agit que d'une phrase , elle est marquée

par le mot mesuré. Le reproche qu'il pouvoit taire

à la musique srançoise de sontems, c'est que cet

abandon de la mesure étoit presque le seul caractère

qui fît distinguer le récitatif des airs.

II n'a pas plus de raison lorsqu'il dit que la mu

sque italienne ejl soumise irrémijsiblement à la plus

exaile mesure , & qu'elle tire son énergie de cet asser

vissement. Ces deux erreurs viennent du peu de

justesse des termes employés par Diderot pour éta

blir fa proposition. Oans les arts comme dans tout ,

la première chose est de s'entendre. Ici l'un & l'au

tre paraissent avoir confondu la mesure avec le

mouvement. Manquer à la mesure , c'est donner à

l'un des tems qui la composent plus ou moins de

valeur qu'il n'en doit avoir , de manière que telle

mesure ait une durée sensiblement plus longue ou

plus courte que la suivante. Altérer le mouvement,

c'est , en donnant à chacun des tems une valeur

respectivement égale , leur en donner cependant ou

un peu plus ou un peu moins que dans la mesure

Íirécédente , de façon qu'après un certain nombre ,

e mouvement se trouve nécessairement pressé ou

ralenti. On conçoit que cette altération peut être

plus ou moins sensible , suivant celle que chaque

mesure aura éprouvée partiellement.

D'après ces définirions , on peut avancer qu'il n'a

jamais été permis dans aucune musique , italienne ni

srançoise, de manquer à la mesure. L'oreille en

seroit trop choquée : & la preuve que la musique

srançoise n'a pas eu ce privilège plus que les autres ,

c'est que dans tous les orchestres régies , il y avoit

un batteur de mesure, dont l'emploi étoit de la faire

observer.

11 n'en est pas de même du mouvement : le réci

tatif n'en est pas susceptible. Sa vitesse varie suivant

le degré d'eirpreffion que le chanteur veut donner

aux paroles. Or, comme nous avons dit que nos

opéras étoient presque entièrement composés de

récitatifs, il en réfultoit que dans presque toute la

durée de l'opéra le mouvement étoit arbitraire , au

lieu que les opéras italiens contenant beaucoup

plus de morceaux mesurés , les chanteurs y étoient

beaucoup plus asservis au mouvement. Ainsi ce

que dit Rousseau dans le parallèle des deux musi

ques se réduit à ceci , que l'italienne çmployoit

plus souvent les morceaux mesurés que La fran

çoisc.

Musique. Tome I.

Mais nous avons avancé qu'il n'éfoit pas vrai

que la musique italienne fût irrémijsiblcment soumise à

la plus exacte mesure , ou , pour parler plus juste ,

qu'elle conservât toujours le mouvement avec ri

gueur. Nous en appelions à l'expérience: Que le

plus habile exécutant , chanteur ou instrumentiste ,

de quelque nation qu'il soit, commence un mor

ceau fur un mouvement réglé au chronomètre , qu'il

le continue fans ce secours , & que le chronomètre

soit sous les yeux du seul observateur , il nous pa

rois impossible que le mouvement n'ait pas été al

téré dans le cours du morceau. La nature même y

oblige. On fait que le battement du pouls , que la

marche de l'homme sont les modèles de la régula

rité de la mesure. Dans un état de calme parfait le

pouls bat également ; l'homme qui marche seul &

sans rencontrer d'obstacle ne forme que des pas

égaux & régulièrement cadencés. Mais que l'un &

l'autre s'animent , que la moindre passion les agite

& donne à leur sang plus d'activité , le pouls de Pun

commence à battre plus vite & l'autre précipite ses

pas. II en arrive autant à celui qui exécute un mor

ceau de musique ; la joie d'avoir bien rendu un pas

sage , la crainte d'en manquer un autre , l'amour

même de son art & le charme du morceau qu'il fait

entendre, en échauffant son ame , doivent accélé

rer son exécution ; au contraire , un passage intéres

sant & tendre , dans lequel Partiste se complaît &

dont son ame partage la douce langueur , Poblige-

ra , sans qu'il s en apperçoive , de retarder le mou

vement. Malheur à Pêtre insensible dont la voix

toujours calme ne s'écarteroit jamais des oscillations

du balancier ! il chanterait fans émotion & n'en ex

citerait aucune ; son ennuyeuse perfection ne ré-,

pandroit que des pavots autour de lui.

Mais remarquez que cette altération nécessaire

ne doit pas être sensible. Comme elle est née d'un

sentiment que le goût de l'exécutant a dû commu

niquer à ses auditeurs , il faut que leur ame ait été

entraînée par les mêmes mouvemens &qu'elle n'en

ait pas apperçu Pinégalité; il faut aussi qu'elle soit

la même pour tout 1 orchestre , fans quoi elle n'est

plus Peffet de la sensibilité , de l'enthousiasme ; elle

ne preuve que Pignorance , le désaut d'oreille ; &

tout le charme de l'exécution est détruit.

On trouvera peut-être que ces assertions rendent

à l'objection de Diderot toute fa force. II semble'

que ce soit convenir avec lui qu'il n'y a pas dans un

air deux mesures qui soient exadement de la même

durée , ou qu'au moins Pexpreflìon oblige quelque

fois à presser ou retarder le mouvement , & alors

le chronomètre n'est plus d'aucune utilité. En effet ,

quoique la proposition de Diderot soi» un peu exa

gérée , son objection seroit suffisante , si l'on propo-

soit le chronomètre póur régler exactement tout le

cours du morceau. Mais il s'agit seulement de con-

noître le mouvement véritable , celui qu'a conçu

l'auteur; de le bien déterminer avant de com

mencer la pièce, & de le retrouver si, pendant
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rex^cutìon , quelque circonstance étrangère en a

trop éloign!- le sentiment. Celui-là seroit bien peu

né pour la musique , qui voudroit, suivant ce qu'a

joute Diderot, que le musicien eût , pendant toutesa

pièce , rail au mouvement & l'oreille au bruit du pen-

- du'e. M iis , certes , il seroit avantageux que le con

ducteur de l'orchestre eût sous les yeux un chrono

mètre pour lui servir à décider l'allure d'un morceau,

comme l'instrurnent qu'on appelle Ami la lui sert à

décider l'intonation.

Passens à l'objection de Rousseau , qui est fans

contredit la plus vraie, quoiqu'en elle même elle

súit puérile. « Les musiciens , dit-il , gens conflans,

* & faisant , comme bien d'autres, de leur propre

■ g^ût la règle du bon , ne l'adopteroient jamais.

» 11s laisseroient le chronomètre , & ne s'en rappor-

» teroient qu'à eux du vrai caractère & du vrai

s' mouvement des airs «. II est très-vrai que la plu

part d?s chefs d'orchestre ont été blessés de la pro

position d'un chronomètre ; ils ont cru que c'etoit

faute de confiance dans leur talent qu'on vouloit y

suppléer par une machine , & leur amour-propre s'y

est trouvé compromis. Ils ont dit , comme Dide

rot, qu'un musicien qui sait f*n art , n'a pas joui qua

tre mesures d'un air , qu'il en jaifit le caraBcrt & s'y

abandonne. Ils ont craint qu'on ne les prit en effet

pour des machines , & les plaisanteries même de

Rousseau ont pu faire quelque effet fur eux. Ils

n'ont pas penlé que si la vitesse du mouvement est

en raison des affections de l'ame , elle dépendra des

dispositions particulières & momentanées de celui

qui est chargé de l'indiquer. Ainsi le mouvement

d'un morceau qui devroit être invariable , fera

pourtant fonmis à l'état de maladie ou de santé , de

gaîtl ou de tristesse qui affectera le maître de musi

que au moment de l'exécution. Le compositeur

lui-même ne peut pas être sûr de ne pas changer de

mouvement d'un jour à l'autre en faisant exécuter

sa musique. Mais lorsque dans un moment de calme

il aura essayé la nuance qui convient le mieux à

l'effet qu'il attend , le chronomètre doit lui servir à

ne jamais s'en écarter.

S'il est vrai, comme le disent les musiciens , que

celui qui connoît son art saisira le caractère d'une

pièce après les quatre premières mernres, il en ré

sultera toujours que ces quatre mesures iront mal

ensemble & ne seront pas d'accord avec 1» reste du

morceau , ce que le chronomètre au roit évité.

Quand on auroit cette condescendance pour les

conducteurs d'orchestre, il resteroit encore au chro

nomètre cet avantage , de servir au compositeur à

transmettre son idée d'un pays à l'autre , & à la

conserver quand il ne sera p'us. Mais c'est aux ama

teurs qui font de la musique chez eux , c'est aux

directeurs de concerts & de spectacles à se réunir

pour guérir les musiciens de la foibleffe qui leur

fait rèjettcr cet utile instrument ; à leur faire

comprendre qu'une machine pour déterminer

|e mouvement ne fuppoferoit pas en eux plus

d'ignorance que celle qui détermine Pintonatîoii \

que ce n'est pas de leur talent qu'on se défie,

mais de la constitution humaine , qui varie fans

cesse; enfin qu'ils n'auront pas moins de mé

rite à bien conduire un morceau à laide du chrono

mètre, & que l'exécution y gagnera infiniment.

( M. Framtry. )

CHROTTA. Espèce d'instrument ancienne*

ment usité par les Anglois , qui le nommoient

crowde. Ducange veut que ce fût une espèce de

flûte , ou une crotale.

( M. de Castilhon.)

CHUTE, agrément du chant & des instrumens,

qui ne diffère de l'accent qu'en ce qu'il se fait

d'une note à une autre plus haute ou plus baffe:

on marquoit ci-devant cet agrément par un petit

crochet. ( Voyez la marque & l'effet de la chiite,

plane, de mufiq. fig. $8. )

D'Anglebert divise la chiite :

i°. En chiite fur une note , qui est celle ci-

dessus.

a°. En chiite fur deux notes. ( Voye-z fa marque

& son esset, fig. 59.)

30. En double chiite à une tierce. (Voyez la mar

que & l'effet , fig. 60. )

4*. Enfin , en double chiite fur une note feule.

(Voyez la marque & l'effet, fig. 61. )

Les chûtes n°. 59 & 60 , ne peuvent servir que

sur le clavecin ou sur l'orgue , & dans quelques

cas fur les instrumens à corde , car les notes

dont la queue est en bas , & qu'on a exprès faites

plus grosses, doivent être tenues tout le temps

de leur valeur pendant qu'on achevé la chute.

Mais Loulié, dans ses Elcmcns de Musique , décrit

ainsi cet agrément : « La chûte est une inflexion de

» la voix d un son fort, ordinaire, à un petit son plus

» bas. »

Voyez , planches de musique , fig. 6i , la mar-

qne & l'effet de la chûte, suivant Loulié , & remar

quez que la dernière mesure que j'ai exprès marquée

d'un a, paroit la feule où la liaison soit bien placée;

ou peut - être y a - 1 - il une faute d'impression

aux autres , ce qui est d'autant plus vraisemblable,

que n'ayant pas pu avoir les traités originaux ,

j'ai copié ces exemples d'un ouvrage allemand,

nui ajoute qu'à ne consulter que le mot , la chûte

de Loulié paroit plus conforme au nom que les

autres. La marque de cet agrément n'est plus d'u

sage ; on le note tout du long quand on le veut.

( M. de Castilhon. )

CINQUIÈME. Les nations qui n'ont point en

core adopté nos dénominations de dominante , toni

que , midiante , tyc. désignent tout simplement par

des adjectifs numéraux le rang que chaque note ,

comparée à la première , qui est la tonique , doit

tenir dans la gamme. Ainsi la cinquième , <m la tin



G I R C L A 183

quìème du ton , est ce que nous appelions U do*

minante. (Voyez Première , Régie de l'Oiìave. )

( M. Framery ).

C1RCOLO-ME7ZO. On appelloit dans la mu

sique des siécles précédens circolo- mri^o , un agré

ment du chant ou diminution de quatre notes

de même valeur, qui alloient par degrés conjoints ,

èn formant à-peu-près la figure d'un demi-cercle,

d'où cet agrément a tiré son nom : il y avoit deux

sortes de circoló-meçro , l'un en montant , & l'autre

en descendant. (Voyez planches de musique, fig. 6y)

Aujourd'hui le Compositeur note lui-même cette

figure , s'il la veut. (Aí. de Castilhon.) '

* Cet article est copié de Brossard. On ne fait

pas ce que veut dire M. de Castilhon quand il

ajoute que le compositeur note lui-même cette

figure quand il la veut. 11 l'a toujours notée quand

il a voulu qu'on la fit. Mais il arrive assez fou-

vent que, pour passer d'une note à la supérieure , à

l'inférieure, ou à celle du même degré, on forme cet

agrément d'un seul coup de gosier, & fans qu'il

soit besoin de l'écrire , comme dans l'exemple

suivant :

M —

L'expression de circolo - me^o , qui n'est pas

connue en France, s'est plus d'usage en Italie.

( M. Framery. )

CIRCONVOLUTION, f. f. Terme de plain-

chant. C'est une sorte de pêriélése , qui se fait

en insérant entre la pénultième & la dernière note

de {'intonation d'une pièce de chant, trois autres

notes ; savoir , une au-dessus & deux au-dessous de

la deraière note , lesquelles se lient avec elle ,

& forment un contour de tierce avant que d'y

arriver j comme si vous avez ces trois notes mi , fa,

mi, pour terminer l'intonation , vous y interpolerez

par circonvolution ces trois autres fa, re, re, oc. vous

aurez alors votre intonation terminée de cette sorte,

mi, sa, sa , re ,rt, mi, &c. (Voyez Périélese. )
, • (J.J. Roufeau)

Circonvolution. C'est de toutes les termi

naisons de chant celle qui fait sentir le plus for

tement la fin de la phrase. Aussi l'a-t-on employée

& prodiguée jusqu'à satiété dans le plain-chant

parisien, où elle sert à imposer (à entonner) les

antiennes , 8t à annoncer toutes les reprises du

chœur.

Cette propriété de la circonvolution me porte à

croire qu'elle est un reste de l'ancien o>ganum,

(voyez Organiser) & qu'elle ne fut d'abord pro

bablement employée que fur la sensible des tons

4e réglise qui en ont une. En ut \ ut n fi si ut;

tas*: sa sol mi mi sa. Ne fùt-elle au reste, même

dans, ses commencemens , qu'un simple agrément ;

elle n'en devroit pas moins son origine à cet

instinct secret, à ce sentiment naturel d'harmonie

qui a introduit tous les agrémens dans le chant.

(Voyez mon art. Agrément du chant. ).Dans toute

harmonie régulière tout son d'une colonne im

paire doit se sauver sur le son le plus proche

dans la colonne paire adjacente. (Voyez Salvation?)

Tous les tons de l'églife sont dans le genre diatoni

que , puisqu'ils sont tous formés feulement des oc

taves des gammes , ut re mi fa fol la fi ut & fa fol

la sb ut re mi sa. Or, les seuls itiouvemens fon

damentaux appartenans à ce genre font ceux d'oc

tave , de quinte 8c de quarte , c'est à-dire , ceux

qui sont formés par les sons fondamentaux de*

quatre premières colonnes de la table de la géné

ration harmonique. Planes de musiq. fiç. 40. (Voyez

mon art. Baffe-fondamentale , N°. IV, genre diato

nique.) II s'agit donc de chercher dans l'une de

ces quatre colonnes deux sons d'une colonne im

paire qui sc résolvent fur un son mitoyen de la

colonne paire subséquente. Or , le mouvement

fondamental de quarte produit exactement cette

salvation. Car de trois en trois l'un des sons de

la quatrième colonne sert à sauver deux sons de

la troisième , l'un au-dessus , l'autre au - dessous

de lui. Exemple : fur les degrés 6 , 9 , 9 , on

| trouve la salvation, ?j | ut. Sur les dégrés 18 ,

ao, aï , j mi , ou '* mi. Sur les 30 , 3»»

Nota. J'ai dit ou insinué à l'art. Agrémens dit

chant qu'on ne doit pas battre de trille fur le fi

de l'accord sensible en ut , lorsqu'il a fol pour

fondamental. Mais comme dans notre système

moderne nous n'avons point de quart de ton, si

l'on prend Yut naturel pour Yut y., c'est à- dire,

ut quart-de-ton , ou ut demi - diéze ; alors cette

dernière salvation ut équivaudra à la salvation

jf " des 15 & 16e. degrés des deux premières

colonnes. Donc on pourra battre un trille fur le.

fi de l'accord fol fi re fa . même dans le cas où ìl

aura fol pour fondamental ; çe qui se pratique en.

effet journellement.

( M. Cabbé Feytou. )

CITHARISTIQUE. /. f Genre de musique &

de poésie , approprié à l'accompagnement de la

cithare. Ce genre , dont Amphion , fils de Jupiter

&d'Antiope, fut l'inventeur, prit depuis le non

de lyrique. ( /. /. Rousseau. )

C1THAROIDE. Chanson qu'on accompagnoit

de la cithare , ou même un air propre à cet ins

trument. ( Aí. de Castilhon. .)

CLAIR , adj. C'est une épithète ordinairement

appliquée au style musical , & qui n'çst pas un de

cçs mots vagues empruntés aux autres arts faog

Nnij
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beaucoup de raison & plutôt par un goût de néo

logisme , tels xjae frais , pittoresque , &c. La clarté

appartient à l'art de la musique comme à tous les

autres ; mais on Tobtient par des moyens différens.

Ou est clair en littérature , en poésie , lorsqu'on

a suffisamment approfondi sa pensée , & qu'on la

présente avec les expressions les plus propres , en la

t dégagcr.nt de toutes les idées étrangères qui pour-

ro.ient l'envelopper , mais en y joignant souvent

toutes les idées accessoires qui fervent à la dévelop-

. per, à la faire mieux saisir. Trop de concision nuit

souvent à h. clarté; à force de vouloir être clair

on peut devenir diffus. Le grand secret de l'art est

de ne pas tout dire , mais de laisser clairement ap-

percevoir ce qu'on ne dit pas. II en est tout autre

ment en musique. Cest précisément lorsqu'on est

diffus qu'on cesse d'être clair. Aussi l'opposé de la

clarté en littérature , c'est Cobscurité. L'opposé de la

clarté en musique, c'est la confusion.

Une pensée musicale , abstraction faite de toute

expression , n'est point une opération de l'esprit.

Elle est née d'une sorte d'instinct , ou si l'on veut ,

d'un sentiment que le goût seul dirige ; & telle elle

est sortie de la tête du musicien , telle elle est con

çue par les auditeurs , fans qu'il puisse y avoir la

moindre obscurité. Je parle ici de la simple mélo

die. Mais lorsque l'harmonie s'y joint , chaque par

tie forme alors un accessoire qui complique d au

tant l'idée principale , & c'est alors que vous avez

besoin de clarté.

Chaque phrase de musique doit avoir un dessin ,

& ce dessin est le chant. C'est le chant qui appelle

Pattention , c'est par lui que la pensée est saisie. Si

les parties qui accompagnent cette phrase forment

elles-mêmes un autre chant différent du principal ,

mais aussi marqué , vers lequel l'attention se por-

tera-t-elle ? II y aura de la confusion.

Les parties aiguës sont celles que l'on distingue le

plus. Si vous faites exécuter votre chant principal

par une voix intermédiaire , & que vous fassiez

marcher les parties supérieures suivant un autre

dessin , votre pensée ne sera point entendue , votre

style ne sera pas clair.

Si les parties doivent suivre le chant principal

dans fa marche pour le faire mieux distinguer, il en

résulte que ces parties ne fauroient être nombreu

ses, car vous ne pouvez conduire parallèlement

deux parties à la seconde ni à la quinte, ni à la

septième l'une de l'autre ; elles ne peuvent aller

qu'à l'octave , à la quarte , à la sixte & à la tierce.

Mais deux pariies qui vont à l'octave entr'elles ne

font point harme nie. La marche de quarte est un

psii dure , & doit être réservée pour certaines ex

pressions. Reste donc la tierce & !a sixte : mais si

deux parties vont ensemble à la tierce , vous ne

pouvez en faire marcher une troisième à la sixte ,

car elle sormeroit une suite de qiurtes ou de quintes

avec Tune des deux. Le mouvement contraire ou

le mouvement oblique est alors le seul «jui vous

soit permis. Les employer tous deux , tandis que

les parties supérieures suivent le mouvement sem

blable , vous exposeroit à devenir confus. U ne faut

donc pas, quand on veut être clair, employer

beaucoup de- patties. C'est le défaut de l'ancienne

musique françoife depuis Rameau, qui, trop attachi

à fa basse fondamentale où tous les accords font

complets , se croyoit tcTujours obligé de les remplir.

C'est un reproche qu'on peut faire encore aux mor

ceaux à deux choeurs , qui n'offrent que des combi

naisons de difficultés vaincues , & dont le style est

rarement assez clair pour être flatteur.

Non-feulement chaque phrase doit avoir un des

sin ; mais une fuite de phrases , tant que l'expression

ne change pas , doit concourir au même dessin ,

doit rappeller la pensée principale. Si de phrase en

phrase vous changez d'idée ; si l'une n'est pas la

conséquence de l'autre ; si l'on ne trouve pas entre

elles la phis intime connexion , vous aurez fatigué

l'attention des auditeurs fans leur plaire ; vous

aurez cousu des phrases de chant ensemble , mais

votre chant aura manqué de clarté.

La mélodie appartient à l'harmonie , laquelle a

la basse. pour fondement. Si dans l'accord du dessHS

& de la basse vous ne touchez pas à propos les

cordes principales , si vos modulations ne font pas

assez sensibles , c'est vainement que l'on vous fuit r

on ne fait plus dans quelle gamme vous êtes , ni

quels tons vous parcourez. Votre harmonie n'est

pas claire , & vous-même aurez peine à revenir dans,

le ton principal.

C'est indépendamment de toute expression que-

j'ai considère jusqu'ici 1a phrase musicale ; & c'est

dans ce cas que j'ai dit qu'elle n'étoit pas une opéra

tion de l'esprit. Si vous voulez maintenant Rappli

quer à des paroles , si vous cherchez à. peindre une

situation , à exprimer un sentiment ou à imiter

quelque objet physique, comme la musique n'a

guère de moyens naturels pour parvenir à ce but ,

que- ceux qu'elle emploie font presque entièrement

de convention & bien connus , (voyez Imitation.')

il seroit difficile de n'être pas clair en les adoptant,

& qu'on ne reconnût pas ce que vous avez voulu

peindre. Gardez-vous seulement de porter cette

prétention sur plusieurs objets à la fois. L'attention

de l'auditeur est une ; vous la détruisez si vous la

partagez également. C'est bien assez la compliquer

que de lui faire entendre de l'harmonie. Si c'est

dans le cham que vous avez mis cette peinture, que

vos accompagnemens soient simples & peu char

gés. Si , au contraire , l'imitation est dans l'orches-

tre , sacrifiez alors le chant; que votre mélodie très*

peu marquée ne s'écarte pas des formes du récit.

Mais si vous avez à mettre en oeuvre denx objets

d'imitation contrastés, deux fentimens qui se com

battent , vous pouvez être clair encore en les faisant
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succídcr arlroítement«l'un à l'autre. Vous n'aurez

' point blessé futilité, puisque ce combat, ce con

traste sont eux mèmes votre sujet.

Résumons : on manque de clarté dans la mélo

die, en changeant tiop souvent de dessin , en lais

sant oublier son motif principal , en enchaînant mal

ses modulations ; dans l'harmonie , en multipliant

les notes , en ne déterminant pas assez les modes

& en chargeant trop les accords ; dans la distribu

tion des parties, en laissant étouffer la principale par

celles qu'il faudroit sacrifier , & en croisant mal à

propos leurs marches. Un musicien exercé voit, à la

ieule inspection& fans rien chanter, si une partition

est claire. Enfin on manque de clarté dans fexpres

sion & dans limitation, lorsqu'on veut peindre trop

de choses , & qu'on ne fait pas les placer dans le

jour qui leur convient. ( Voyez Chargé. )

On voit , par tout ce qui vient d'être dit, que les

ptocédés de la musique font très-différens de ceux

de la littérature pour parvenir au même but. Us ne

diffèrent pas moins de ceux de la peinture , de la

sculpture , de l'architecture. Les productions de ces

arts sont immuables. L'ceil peut en embrasser à la

fois Fenfcmble , en parcourir successivement les

détails ; & pourvu que l'objet principal l'ait suffi

samment frappé , il fera toujours le maître d"y re-

venir. En musique , au contraire , les sons expirent

à mesure qu'ils se succèdent , l'oreille saisit mal un

chant que les accompagnemens étouffent; & si le

compositeur en a laissé perdre le motif, elle ne le

letrouve plus.

II faut encore consulter pouf la clarté le lieu où

la musique doit être exécutée. Dans nos temples

où l'on est censé l'écouter avec u'n profond recueil

lement , où l'attention n'est distraite par aucun ac

cessoire , le style peut être un peu plus chargé qu'au

théâtre, où Faction dramatique, le mérite de la

poésie , la pantomime des acteur» , la pompe du

spectacle attirent à la fois les yeux & l'ame des

spectateurs. Les Italiens paroissent avoir mieux

senti ces nuances que les musiciens de» autres na

tions. Rien n'est fi simple & si clair que leur musi

que dramatique; & le genre sérieux où ils.donnent

davantage au chant, l'est encore plus que le genre

bouffon où l'orchestre est plus travaillé. Ceux qui

les accusent de ne pas moduler assez ne s'entendent

guère aux effets de la musique. Ils ne sentent pas

qu'il est -.bien plus difficile d'être varié en parcou

rant la même gamme qu'en en changeant à tout

moment. C'est à l'inslant où le compositeur manque

d'idées qu'il lui vient à la tête une modulation.

Cette fureur d'en rechercher lans cesse de bizarres,

afin de paroître favans,égare aujourd'hui beaucoup

de jeunes gens qui travaillent pour le théâtre, &

perdrait parmi nous la musique , si les modèles que

leur opposent les grands maîtres ne tendoient pas

en mème tems à conserver le bon goût.

£ M. Framery. )

CLAVECIN. L'époque de Pinvention du clave

cin est incertaini; quelques-uns pensent qu'elle

doit être fixée au quinzième siècle : d'autres la

croyent très -antérieure.

II existoit à Rome il y a trente ans un clavecin

à cintre droit , composé de vingt-cinq touches ,

fans dièzes ni bémols , qui y avoit , dit-on , été

transporté de la Grèce dès le temps de Jules

César.

Dans la même ville se trouve encore un autre

clavecin dont le corps , la table & les chevalets ,

font en marbre blanc. On lui donne 650 ans d'an

cienneté. La vérité de pareilles traditions est trop

difficile à constater pour qu'on doive s'y arrêter.

Boccace qui écrivoit dans le quatorzième siècle,

fait mention du ce'mbalo pour accompagner la voix.

Quoique le clavecin ne soit actuellement connu

en Italie que sous cette dénomination , il a été

mis en doute fì le cembalo étoit alors le clavecin ou

une sorte d'instrument ayant des rapports avec le

cymìmlum des anciens.

Aucun écrit fur la musique , avant le sei

zième siècle , ne nomme le clavichorde , la vir

ginale , l'épinette , ni le clavecin ; mais les auteurs

de ce temps-là en parlent comme d'instrumens dijà

en usage, ce qui autorise à les croire beaucoiíp

plus anciens. On ne parle guère d'un instrument de

musique avant que des expériences multipliées en

ayent facilité la pratique & développé les res

sources.

De toutes les traditions la plus probable est qtfe

les Italiens ont inventé, il y a cinq ou six cents

ans, le clavìcorde, imité ensuite par les Flamans

& les Allemands. L'on . peut conjecturer que cet

instrument est le Commencement du clavecin. Sa

forme est quarrée, il n'a qu'une corde pour chaque

son , & fa feule méchanique est une languette de

cuivre attachée à l'extrémité de chaque touche

au-dessous de la corde qu'elle doit frapper. L'avan-

tage de cetre languette est d'augmenter & d'adoucir

le son en appuyant du doigt plus ou moins forr

fur la touche , & son inconvénient est de le haus

ser ou de le baisser en même temps. La simpli

cité de fa construction a permis d'en réduire la

longueur souvent au - dessous de deux pieds.

Quelques - uns de ces instrumens ont même été

divisés de manière à pouvoir être repliés. L'ufage

du clavìcorde s'est conservé en Allemagne , à

cause de fa commodité, du peu d'entretien qu'il

exige, & parce que dans ce pays, où l'on a plu*

qu'ailleurs fait des recherches fur l'art de toucher

du clavecin , on a observé que l'exercice du cla

vìcorde est très - propre à perfectionner lc tact.

La plus légère différence de force dans les doigts

y est sensible , & la moindre irrégularité peut faire

un mauvais effet.

L'inconvénient que les languettes de cuivre des

clavicordes ont de hausser le son quand on Faug-

mente , & de ne pas laisser aux cordes une libre

à
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vibration ; â fait imaginer de pincer les corfPís

avec de petits morceaux de plumes qu'on a fixés

à d«s languettes à ressort , enchâssées dans la partie

supérieure de peiiti morceaux de bois minces &

plats nommés sautereaux. 11 y en a un à côté de

chaque corde , & on les dirige perpendiculaire

ment jusqu'au clavier qui les fait mouvoir. On

applique au bord de chaque sautereau un petit

morceau de drap dont 1 effet est d'arrêter la

vibration des cordes , quand on quitte la touche.

Cette nouvelle invention fut adaptée à deux

instrumens qui ne différoient que par leur forme :

la virginale, quarrée comme le$ petits piano-forte,

& l'épinette, qui ressemble à une harpe couchée

horìfcmalemenr. Ces deux instrumens & le clavi-

chorde p3roilíent avoir été seuls en usage jusque

vers la fin du seizième siécle , temps où le cla

vecin prévalut. II ne reste plus de virginales ;

les épinettes difparoisscnr , on les démolit pour

employer lsurs vieilles tables à la construction d'ins

trumens plus modernes.

L.e -clavecin construit fur le modèle de l'épinette,

n'en est , pour ainsi dire , que l'amplification. Une

plus grande capacité , deux cordes à l'unisson pour

chaque note, plus de longueur dans les cordes:

voilà ce qui en a fait long-temps la feule diffé

rence. Hans Rockers donna à. cet instrument un

son plus fort , plus brillant & plus animé , en

joignant aux deux cordes à Tunisien un troisième

jang de cordes plus fines & plus courtes que les

autres , §C accordées à l'octave supérieure : on

l'appetle la petite octave. HansRuckers monta ses

çUvcçins, moitié en cordes de cuivre pour les sons

graves , & moitié en cordes de fer peur les sons

aigus. II fit à l'imitation de l'orgue un second rang

de touches dont l'objet fut de produire dçs nuan

ces, en faisant entendre trois cordes fur un clavier

une feule fur l'autre. II porta l'étendue du'cla-

vier à quatre octaves d'«/ à ut , en ajoutant quatre

sons graves aux quarante-çinq dont il étoit eora-

pofé. avant lui.

Ce qui a fur-tout distingué cet habile facteur est

la qualité , la plénitude & l'égalité de son qu'il

a données à ses clavecins , par d'heureuses propor

tions , par un soin extrême dan? le choix du bois

dont il fermoir les tables de ses instrumens ; par l'at

tention avec laquelle il rapportoit les fils du bois

de ces tables pour que rien n'interceptât la vibra

tion , & par la gradation qu'il obfervott dans leur

épaisseur, proportionnée aux différent nombres de

vibrations entre les sons graves & aigus.

Les premiers clavecins de Hans Ruckers sont

de la fin du seizième siècle. Ce facteur avoit été

' menuisier à Anvers : il quitta son premier métier

pour s'adonner çnúeren'.ent à la fabrication des

clavecins. Cette circonstance prouve que ces înf-

rrumens étoienr, sort répandus alors. Hans & ses

iew fils Jçap Ôí André presiju'avilfi habiles cjuelui >

en envoyèrent un nombre prodigieux en France, ea

Espagne , en Angleterre & en Allemagne.

Les Italiens ne profitèrent pas des nouveaux

progrès du clavecin ,j& continuèrent à faire les

leurs à deux unissons & un clavier. Comme ces

instrumens ne font guère destinés chez eux qu'aux

compositeurs , & sont particulièrement employés

à accompagner la voix , on n'y recherche qu'une

harmonie douce. Les meilleurs facteurs d'Italie

ont été le Prêtre, Zanetii, le Crotone , Fari ni,

tous du commencement du dix-septième siècle.

Le dernier de ces facteurs a monté quelques uns

de ses clavecins en cardes de boyaux. II en existe

encore dans plusieurs villes d'Italie qui attestent

l'avantage de ces cordes fur celles de fer ou de

cuivre, pour la qualité du son.

En France, Richard & d'autres facteurs, vers le

même temps, acquirent de la réputation. Cent ans

après , Blanchet tes surpassa par le son agréable de

ses clavecins , & principalement par la légèreté

extrême de ses claviers , qui contribua beaucoup

aux progrés de cet instrument en France. Blanchet

refit des claviers à un grand nombre de clavecins

des Ruçkers, auxquels 3 ajouta quatre notesgraves

& autant d'aigues,

L'étendue du clavier a depuis été portée à cinq

octaves. D'après plusieurs essais faîts depuis quel

que temps , on peut conjecturer que les bornes

de cette étendue seront bientôt reculées.

Tel est à peu près l'état où le clavecin s'est

maintenu, malgré tout ce qu'on a successivement

tenté & exéçuté d'heureux ou d'absutde pour en

velouter ou en varier le son véritable , qui a tou

jours paru aigre aux oreilles délicates. On a fait

des clavecins qui ont plus de vingt changemens

pour imiter le son de la harpe, du luth, de la

mandoline , du basson , du flageoles, du hautbois ,

du violon & d'autres instrumens. Les sons qui ont

été découverts dans le cours des expériences , 8c

auxquels on n'a pu attribuer d'analogie avec ceux

d'instrumens connus , ont eu des noms nouveaux,

comme jeu acleflc , 6tc. Dans ce nombre de jeux , il

en çst qui auroient mérité d'être conservés , si leur

peu de solidité n'en empêchoit l'usage général.

Pour produire ces divers effets , on s multiplié

les rangs de sautereaux , & au lieu de plumes

quelques-uns ont été armés des matières les phis

propres à rendre ['intention. Celui qui exécute peut

fans s'interrompre faire entendre ces différens jeux,

ou séparément , ou plusieurs réunis , au moyen de

ressorts qu'il fait mouvoir par des boutons à la

portée des genoux,& par des pédales. Quelquefois,

pour faciliter encore les combinaisons , on a'ajouté

un troisième clavier. Enfin on a imaginé de placer

un buffet d'orgue sous le clavecin & de faire'çom-

muniquer les tuyaux avec le clavier de ce dernier

instrumenta L'orgue & le cLveci/x peuvent être

entendus ensemble ou séparés. En réunissant Uk
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variété de jîux adaptes au clavecin, aux divers

jeux d'orgue dont l'espace est susceptible , le nom

bre en devient prodigieux.

Les nuances manquoient au clavecin : l'on n'a

pas trouvé d'autre manière , après celle des deux

claviers , d'augmenter ou diminuer le son , que

d'avancer ou reculer successivement par des res

sorts ks divers rangs de sautereaux , afin de les

mettre hors de la portée des cordes , ou de les

en rapprocher. Les Anglois ont cependant ajouté

un autre moyen à celui-là , par un couvercle placé

au-dessus des cordes & divisé en lattes bien jointes ,

£'une pédale écarte & rapproche à tous les

^rés , pour faire sortir ou pour renfermer le

son.

Tant, de complications dénotent l'imperfection

du clavecin. Elles exigent trop d'adresse dans les

ouvriers , & de patience dans ceux qui exécutent :

les ressorts en sont trop gênans & les réparations

trop souvent nécessaires , pour que les Ínstrumens

où on les a entassés ne soient pas très-rares.

Est-ce d'ailleurs par des imitations fausses & puériles

que l'on doit chercher à nous attacher? Un ins

trument où l'unité , la pureté de son & tous les

degrés désirables de force & de douceur , parlent

au cœur fans blesser l'oreille , remplit bien mieux

le but de la musique. (Voyez Piano-forte.)

Parmi cet amas d'inventions l'on doit distinguer

Jes peaux de baffle, substituées aux plumes, & qui

pronuisent un son moelleux & rond, bien différent

de celui que donnent les plume» Ces peaux, épaisses

a l'endroit où elles sont fixées aux sautereaux , 6k

amincies à l'autre extrémité, peuvent, parleur fle

xibilité , forcer & adoucir le son. On a joint dans

un grand nombre de clavecins , aux trois rangs

de plumes un quatrième rang de sautereaux gar

nis de ces peaux de buffles. Elles donnent à ces

clavecins une beauté de son qui auroit dû détruire

l'usage des plumes ; mais l'habitude arrête trop sou

vent le progrès des arts.

On ne doit pas non plus omettre l'invention

d'un double fond, au moyen duquel on applique

au dessous du clavecin, ou du piano-forte, des cordes

frappées par des marteaux, que font mouvoir des

édales semblables à celles de l'orgue. Silbermann

Strasbourg & Peronard à Paris ont exécuté très-

heureusement cette idée , due à Schobert, célèbre

claveciniste. Elle enrichit le clavecin de deux oc

taves de sons graves 6k d'une infinité de ressources

d'harmonie.

Le clavecin partage le défaut de justesse des autres

ínstrumens à touches , & de ceux dont l'intona-

íion est fixe. On a tenté de diminuer cette deffec-

tuosiré en donnant la différence entre les dièzes &

les bémols par une addition de touches. Ce genre

d'amélioration aura de la peine à s'introduire , à

cause des difficultés qu'il présente aux exécutans &

aux accordeurs.

L'espa'ce que les clavecins occupent en a fait

construite autrefois dont le corps élevé perpen

diculairement forme un angle avec le clavier.

Dans ces ínstrumens , le clavier & le fautereau

tiennent ensemble. La foibleflè de leur son à tou

jours fait préférer les clavecins horisontaux.

On a essayé , pour prolonger les sons du cla

vecin , de substituer aux sautereaux des espèces

d'archets. La qualité de son qui en est réiultée

n'a pas procuré une grande réussite à cette in

vention.

Une recherche plus ingénieuse , dont l'avantage

seroit inappréciable , 6k qui a déjà excité l'émula-

tion de plusieurs artistes , est celle d'une machine

jointe au clavecin , qui pût noter les idées de celui

qui exécute à mesure qu'il les rend. Cette ma

chine n'a donné encore que des résultats qui

font désirer de nouveaux efforts & espérer de plus

heureux succès.

II n'est pas étonnant que l'on se soit tant oc

cupé à perfectionner un instrument qui, depuis deux

cents ,ans est fi généralement répandu en Europe,

qu'il est devenu un des premiers objets d'agré

ment qui entrent dans ('éducation des femmes.

Les succès du clavecin doivent d'abord avoir été

fort lents. Les organistes l'auront long ;emps dé

daigné. Ses sons courts & foibles rendoient insigni

fiant ou ridicule tout ce qui fa i soit un bon effet

sur l'orgue , dont les sons purs , majestueux , pro

longés, convenoient mieux au style simple & grave

de Fancienne musique On n'a pu sentir les avan

tages du clavecin, que quand le goût de la mu

sique instrumentale se répandit 6k donna plus de

feu 6k de légèreté au chant 6k à l'harmonie. Alors

les organistes s'en occupèrent , 6k quelques-uns

déployèrent une exécution surprenante. On en

trouve des preuves dans un livre contenant des

pièces pour la virginale , à l'ufage de la Reine

Elisabeth. A peine pourroit-on comparer les diffi

cultés imaginées dans le dix-huitième siècle, à celles

de plusieurs morceaux de ce recueil.

A mesure que la musique instrumentale s'est per

fectionnée le style du clavecin à éprouvé des chan*

gemens. 11 se ressentoit encore trop , il y a 60»

ans , de celui de l'orgue. On a fait depuis une

distinction plus juste entre ces deux Ínstrumens.

On a donné à la musique de clavecin le genre

d'harmonie 6k d'exécution , la grâce 6k la légèreté

qui lui conviennent. Albert! , Scarlatti , Rameau ,

Miitel, Wagenseil , puis Schobert, ont prefqu'ea

même temps opéré cette révolution. Les diffarens

styles de ces auteurs ont servi pendant plus de

vingt-cinq ans de modèle à ceux qui après eux ont

composé pour le clavecin. Emanuel Bach , par fa

musique savante , agréable 6k piquante , menteroit

peut-être la première place parmi les artistes ori

ginaux; mais comme íl composoit pour le piano-

forte , usité en Allemagne avant d'être pour ainsi

P
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dire connu ailleurs . il ne doit pas être confondu

parmi eux. II en est de même de divers auteurs

qui , donnant à leur musique des nuances graduées,

des oppositions & une mélodie convenables au son

& aux ressources du piano-forté , ont préparé ou

décidé la chûte du clavecin.

' Les ressources inépuisables du clavecin pour l'har-

monie 6k la faculté qu'il donne de reprélènter faci

lement fur le clavier l'effet des divers instrumens

qui entrent dans la composition d'un «rchestre,

lui ont assigné le premier rang parmi les instru

mens de musique. 11 est devenu celui des com-

fiositeurs parce qu'il leur rend mieux compte de

eurs intentions qu'aucun autre instrument. II est

devenu celui des maîtres de chant , parce que ses

sons fixes guident les irrésolutions de la. voix,

toujours disposée à hausser ou baisser quand elle

n'est pas soutenue , & qu'il accoutume la personne

qui chante à sentir toutes les parties qui doivent

l'accompagner. Cet emploi & ces avantages du

clavecin Vont m'is en possession de diriger l'or-

chestre au théâtre & dans les concerts. 11 n'y a

pas vingt-cinq ans qu'il faisoit encore habituelle

ment la basse-continue des sonates , ou solos ,

exécutés fur d'autres instrumens , & qu'il fe joi-

gnoit même aux symphonies, quoiqu'il en gâtât

l'effet.

Un usage auffi étendu du clavecin montre dé

tendue des connoissances que doivent posséder

ceux qui se destinent à cet instrument. Outre une

exécution nette , brillante & rapide , embellie par

le goût & les grâces , & une imagination exer

cée à se développer avec facilité , ils doivent être

encore bons harmonistes , bons lecteurs , saisir à

la première vue l'intentien & l'efprit de chaque

compositeur, & ils doivent, par une grande exac

titude de mesure , & une attention à bien indiquer

les cordes les plus sensibles & les plus exprès

sives, savoir donner de la confiance au chanteur

& de l'ensemble à l'orehestre.

(As. Hullmandel.)

* Nous n'ajouterions rien à l'excellent article de

M, Hullmandel , si le séjour qu'il fait depuis long-

tems à Londres ne l'avoit pas privé des moyens de

suivre les découvertes précieuses qui ont été faites

depuis peu, dans la fabrication des clavecins, par M.

Pafchal Tasquin , garde des instrumens de musique

<lu roi , élève & successeur de feu Blanchet , &

qui , en égalant l'adresse manuelle de son maître ,

l'a furpaíìe de beaucoup par son génie.

C'est à M. Pafchal Tasquin que l'on dois les pre

miers clavecins où le buffle est substitué à la plume ,

& dont M Hullmandel fait l'éloge. II a aussi inventé

plusieurs autres méchnniques dont on trouvera le

détail dans le volume, des arts & métiers méchani-

qu.es, tome IV , première, partie. Mais l'invéntion

la plus intéressante qu'il ait appliquée à cet instru

ment, c'est la suppression des chevilles destinées à

monter les cordes, lesquelles sont remplacées 'par

un annean qu'r monte les deux cordes à la sots , Ou

plutôt qui , séparant une feule corde par le juste

milieu , en monte en même tems les deux longueurs

6k procure ainsi l'unisson le plus parfait Nous nous

ferons mieux entendre en donnant la description de

cette méclianique, telle à-peu-près qu'on peut la

.voir dans le rapport fait par M. le haron de Die-

trick à l'académie des sciences.

Dans les clavecins ordinaires , les chevilles des

tinées à mettre les cordes au ton sont plantées per

pendiculairement fur la face fupériáUre du sommier.

Chacune d'elles ne peut tendre qu'une des deux

cordes dont on compose l'unisson. On sait combien

il est embarrassant d'enrouler les cordes fur ces che

villes & combien il faut d'usage & de tâtonnement

pour modifier & proportionner la force qu'on em-

Íiloie au plus ou moins de résistance qu'opposent

es chevilles , presque toujours trop dure*, dans les

instrumens nouveaux, 8t souvent si lâches dans les

vieux, qu'elles ne tiennent plus que d.fficilemcnt

au point désiré. Enfin , les cordes cassent fréquem

ment dans les courbures qu'on leur donne en les

roulant.

Au lieu de ces deux cordes , M. Pafchal n'en

emploie qu'une dont les deux extrémités sont atta

chées parallèlement fur h table , 6k qui , se trou

vant ainsi ployée en deux , passe du côté du som

mier dans un étrier ou bride fur lequel elle glisse

comme elle feroirfur une poulie. Cette bride , de

fil de Jaiton , courbée 8c polie avec soin , saisit ainsi

le milieu de la corde , tandis que la queue , garnie

d'une vis de rappel , va sortir de l'autre côté du

sommier qui regarde le clavier, & reçoit un écrou

au moyen duquel la bride avance vers la table ou

s'en éloigné.

On conçoit aisément qu'une corde ainsi courbée

fait l'osiìce de deux cordes, en observant que ces

deux branches ou longueurs parfaitement égales «

tendues.de part & d'auire,parallèlement 6k horifon-

talement , se fixent , comme nous l'avons dit , par

leurs extrémités , aux pointes d'arrêt placées der

rière le chevalet. II est évident qu'en serrant l'écrou

pour monter la corde , l'efFort agit d'une maniéré

absolument semblable sur les deux longueurs éga

les , 6k qu'on ne peut avoir ainsi que l'unisson le

plus parfait. Si la corde hausse ou baisse par le relâ

chement dç l'écrou ou par l'action de l'atmosphère ,

il est certain que les deux parties de la corde haus

sent ou baissent à la fois dans la même proportion.

Un autre avantage de cette méchanique fi simple ,

c'est que les cordes cassent beaucoup moins 6k con

servent l'accord bien plus long tems que par l'ufage

ordinaire.

M. Pafchal Tasquin a trouvé plusieurs autres

moyens de perfection pour cet instrument; mais

comme jl ne les a d'abord' appliqués qu'au pianc

fone , nous nous réservons -à en-parler à cet article.

(Voyez Piano-forte.)
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M. Hu!!ma:idcl paro* regretter qu'on n'ait pas pu

remédier à l'imperfection des elaveciis qui expri

ment deux sons dissérens.le dièze 8c le bémol, par la

même touche , & nécessitent ainsi le tempérament,

qui n'est qu'une altération des sons donnés par la

nature. II observe que le moyen imaginé pour y

parvenir par une addition de touches s introduiroit

difficilement , parce qu'en effut il obligeroit à une

nouvelle étude ceux qui sont aujourd'hui le plus

habiles fur cet instrument. Mais ne seroit-il pas

possible d'obtenir cet avantage fans rien changer au

doigter , mais simplement en ajoutant des pédales

comme à la harpe ì Expliquons cette idée.

Toutes les touches noires des clavecins , ou les

touches blanches des piano-forte ferviroient , com

me dans les instrumens ordinaires , à "exprimer les

notes naturelles ut re mi fa fol la fi , accordées en

quintes justes. Les autres touches , au nombre de

cinq par octave , & destinées à exprimer également

les dièzes fck. les bémols , ne ferviroient , dans l'inf-

trument proposé , qu'à exprimer ces derniers fans !e

secours des p';dales \Ainfi les p'etites touches fe-

roient re b , mi b , fol b , la b , 8c fi b. Or, comme

Yut dièze est plus haut que ìere b ; le re diéze plus

haut que le mi b; le fa dièze plus haut que le Jol b ;

le sot dièze plus haut que le la b; & le la dièze plus

kaut que le si b, il y auroitune pédale pour chacuue

de ces notes qui feroit marcher un chevalet mobile ,

& en raccourcissant la corde dans la proportion con

venable, lui donneroit le son désiré ; ainsi la même

touche rendroit comme à présent le mi b & le re

diéze , mats avec un ton dictèrent.

Pour le mi dièze & le si dièze , on les exprimeroit

suivant l'usage sur la touche du sa & de natu

rels , hausses par une pédale ; mais j'avoue que les

notes fa bémol & ut bémol seroient plus embar

rassantes , attendu qu'elles n'ont point de touches

partkulièreï ; que les chevalets mobiles qui peu

vent hausser une corde ne fauro.ent la baisser, &

que les touches du mi & duyî naturels fur lesquelles

en fait ces notes seroient trep haui^s pour rendre

justes le fa & Yut bémols. II faudroit donc que la

Eédale fût pincée fur le r.- naturel pour rendre le sa

émoi, & fur le /' naturel pour rendre l'w bémol ,

& c'est la feule difficulté que rencontrera ent les

Cì'jv. ci'n i{le s. Mais comme on fait rarement usage

de ces n'ucs , ell;s leur cauferoient peu d'embar

ras , & il ne leur fàudro't pas beaucoup d'exercice

peur y ctre tout-à-fait accoutumés. II feroit bon de

distinguer ces deux p;da!es des sept autres , 6k de

placer les unes à droite . les autres à gauche pour

plus de cl rtê. II n'est pas nécessaire de dire que la

mime pédale hausseroit en méme tems toutes les

not s du nième nom dans l'étendne du clavier,

comme cela se pratique sur la harpe. On n'objec

tera pas non plus l'emharras de recourir à des pé

dale*, puisqu'il en existe dàns les clavecins à mécha-

nìque pour obtenir des nuances diverses ou différens

jeux.

Musique. Tome I.

Je fais bien que la suppression du rempiraraent

par ce moyen ne donneroit pas encore ks sons de

ia na:ure , qui n'admit point le fyslême des quintes

justes par la progression trip'e. Mais si vicieux que

soit ce système, nos oreilles y sont zccoututnèes, 8c

elles ne fupporteroient pas le fa & î-s deux la que

donne la nature , tels que les sont entendre la trom

pette & le cor. (Voyez Tempérament.)

Voyez , pour les divers s formes de clavecin ,

ainsi que pour les au res instrumens analogues, &

même le clavecin oculaire du Père Castel, le dic

tionnaire des arts & métiers dé à cité.

(/V/. Frametyì)

CLAVIER , s m. Portée générale ou somme

des sons de tout le système qui résulte de la

position relative des trois clefs. Cette position

donne une étendue de douze lignes, 8c par con

séquent de vingt-quatre degrés ou de trois octaves

& une quane. Tout ce qui cxcedft en haut ou en

bas C:t espace, ne pent sc noter qu'à :V'de d'une on

plusieurs lignes postiches ou accidentelles , ajou

tées aux cinq qui composent la portée d'une clef.

Voyez ( plane, de mujìq. sig. 64. ) Tétenduc géné

rale du clavier.

Les notes ou touches diatoniques du clavier,

lesquelles sont toujours constantes . s'expriment

par des lettres de l'alphabet , à la d'fférence des

notes de la gamme , qui étant mobiles 8í rela

tives à la modulation, portent des noms qui ex-

ptiment ces rapports (Voyez Gamme & Solfier.')

Chaque octave du davier comprend treize sons ,

sept diatoniques & cinq chromatiques, représentés

fur le clavier instrumental par autant de touches.

(Voyezplane, de musiq. fiç. 6<; ) Autrefois ces treize

touches répondoient à quinze cordes ; savoir, une

de plus entre le re dièze & le mi naturel , l'autre

entre le fol dièze & le la ; & ces deux cordes , qui

formoient des intervalles enharmoniques 8c qu'on

faisoit sonner à volonté au moyen de deux toucjies

brisées , furent regardées alors comme la perfec

tion du système ; mais en vertu de nos rigles de

modulation , ces deux ont été retranchées , parce

qu'il en auroit fallu mettre par-tout ( Voyez Clef,

Fartée.) (/. /. RoLfeau.)

Clavier. Ce n'est que figurément que le

terme de clavier sert à désigner la somme des /ont

de tout le fyslême qui nfulte de la position relative des

clefs. Au propre . le clavier est 1 assemblage He tou

tes les touches du c'ave«.:n, lefquelìes r-.préíen-

tent , ou doivent >epr fenter -"us les sons qui peu

vent être employés dans t'harmoiiìe.

II y a quelques erreurs dans l'artic'e de Rous

seau , parce qu'il s'est attaché à de fausses étymo

logies.

Les instrumens les plus anciens dont on so soit

Oo
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s;ryi pour exécuter l'harmonie moderne , sont l'or-

gue &. le clavecin. Les touches dont ils sont com

posés s'appelloient clef, en latin clavis, soit d'après

quelque rapport métaphorique, soit plutôt à cause de

leurformeechancréep;runbout ■ -u

&quineressemblepas mal à ur.e í I

clef. j '

C'est de là qu'on a donné au clavecin le nom

latin de clavecembalum ou clavicembalum ; à l'épi-

nette celui de clavicordtum , &c. Les Anglois don

nent encore aux touches du clavecin & de l'orgue

le nom de kcy , clef.

Rien ne prouve mieux que la musique moderne

n'est parvenue à l'état où elle est aujourd'hui que

par une fuite de tâtonnemens . qu'elle a été inven

tée , p<yur ainsi dire , au jour la journée , que in

suffisance actuelle des trois clefs pour représenter

la totalité du clavier. II s'en falloitde beaucoup que

les anciens clavecins eussent rétendue des nôtres ;

ils ne passoient guère celle de la voix humaine qui ,

dans ce tems , n'étant jamais forcée , ou , si l'on

'veut , n'étant pas assez cultivée , se trouvoit renfer

mée dans trois octaves Ainsi, les basses-tailles,

c'est-à-dire, les voix les plus graves alloient du fa

d'en bas à ì'ut d'en haut , uin octave ck une quinte

au dessus. Exemple:

3e=

Ensuite les tailles, depuis l'ut , une quinte au-des

sus du fa le plus grave, jusqu'au fa , une octave &

ans quarte au-dessus. Exemple :

uniss.

La haute-contre , la plus aiguë des voix d'hom

me , alloit depuis le fa , une octave au-dessus du

plus grave , jusqu'au une octave & une quarte

au dessus. Exemple :

 

Les dessus , depuis Yut , une octave & une quinte

audeslus du fa grave , jusqu'au fa qui complettoit

la troisième octave. Exemple :

Enfin les dessus exécutés par les inslrumens al

loient jusqu'au si supérieur à ce dernier fa , &

aujourd'hui même , on ne sauroit aller plus haut

fur le violon iáns démancher. Exemple :

 

te par extension du

petit doigt.

Mats ces sons , qu'on ne pouvoit exprimer qu'au

moyen de lignes surajoutées , excédoient déjà le

diapason des voix.

Aujourd'hui les voix , & fur-tout les instrumens ,

ont passé de beaucoup cette étendue première: au

lieu de trois octaves , le clavecin en a cinq : les voix

se sont élevées à l'aigu , assez communément d'une

quinte , & même d'une octave pour quelques indi

vidus. Nous avons entendu à Paris Mme. Agujari,

surnommée la Bastardclla , & depuis elle plusieurs

autres, Mmes. Da/izy le Brun, Mara, Giorgi ,

Mlle. Renaud, &c. faire très- distinctement le plus

haut fa du clavecin. Les flûtes s'élèvent facilement

jusqu'à cette note ; peur les violons , & même les

violoncelles, joués par d'habiles maîtres , on pour-

roit dire qne leur diapason à l'aigu est infini. Mais

pour nous borner au clavecin qui contient les sons

employés le plus ordinairement, voici maintenant

quelle est l'étendue de son clavier.

I'rc. 8«.
II».

 

On voit de combien les sons possibles & usités

excédent les moyens connus de les représenter, &

combien , par conséquent, nos trois clefs & lèurs

positions multipliées sont insuffisantes. Voyez le

mot Clef. 9

(Aí. Framery.}

CLAVIER d'orgue , de clavecin , cvv. Si j'avois

pour le clavecin un élève assez impatient ou assez

raisonnable pour ne vouloir donner à l'etude de

la musique que le temps qu'il est permis de

consacrer à un art de pur agrément , & assez

singulier pour ne vouloir apprendre la musique que
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pour sot-même , mon premier soin feroit de le

dégoûter de son instrument , en lui faisant ob

server qu'il va être pour lui une source de disti-i

cultes , de défagrémens & d'ennui.

i°. Parce que la forme du clavier est absolument

contraire au jeu correspondant & naturel des deux

mains. Je lui ferois d abord essayer fur une table

la voluhilité de ses doigts , en lui faisant contre

faire le jeu du clavecin , & je ne manquerois

pas de lui faire appercevoir que le méchanifme

total de l'une de ses mains est absolument sembla

ble & correspondant à celui de l'autre ; que ce sont

les doigts de même dénomination qui , dans chaque

main, baissent, s'élèvent, s'allongent , s'étendent ,

&c. de forte que les mouvemens que pratique ,

par exemple . la main droite en allant de gauche à

droite., la gauche les copie exactement en allant de

droite à gauche. Delà je ferois conclure à mon élève

la nécessité de placer les sons graves au milieu de

son clavier , & les sons aigus à droite & à gauche :

c'est-à-dire, de faire adapter à son instrument deux

claviers en sens inverse l'un de l'autre. Delà deux

avantages remarquables : le premier, de fournir sux

commençans un moyen très-facile , ( par consé

quent très-encourageant ) de pratiquer un accom

pagnement à l'octave ; le second , de faire très-

souvent avec les doigts correfpondans dans chaque

main des notes de même dénomination ; ce qui

auroit toujours lieu dans les notes à l'octave.

Ecoutez les clavecinistes, organistes, &c. ils vous

diront tous que la première & la plus grande diffi

culté du clavecin vient de l'identité de jeu dans

les deux mains , & de la diversité des touches

qu'elles font baisser par des mouvemens sembla

bles. La nouvelle conformation du clavier que je

propose lève cette difficulté.

a°. Après lui avoir fait connoítre les touches , je

lui ferois jouer fur les touches naturelles quelques

accords; ut mi fol , fi re fol, ut mi fol', qu'il n'ou-

blieroit pas , comme tous les commençans , de

jouer avec le pouce , l'index & le doigt du milieu

(de la m.iin droite.) Ce doigter feroit aussi facile

qu'il est n3tursl,si l'on n'avoit jamais de feintes,

ou si l'en n'avoit que des feintes à toucher. II est

assurément plus commode de faire de cette manière

un accord parfait fur les touches naturelles , qtie de

le faire avec l'index, le quatrième & le cinquième

doigt. Or , rien de plus facile que d'employer le

jeu du pouce de la main droite même fur les

feintes. II s'agit de faire un double clavier, l'in-

férieur un peu plus court que le supérieur , &

â un pouce de distance l'un de l'autre, de sorte

que le clavier inférieur n'empêche nullement le

pouce de passer dans le besoin sous les autres

doigts. Par ce moyen il n'y a aucune face d'ac

cord qui ne puisse succéder à un autre accord , les

diezes ou bémols pouvant être faits du pouce fur

lè clavier inférieur , fans déranger la position na

turelle de la main. Telle est la seconde com

modité que je procurerois à mon élève.

3°. Je lui ferois jouer , pendant quelque tems , la

gamme nature le en note» égales dans tous les mou

vemens ; largo , adagio , andante , &c. je lui serois

remarquer qu'il nî va point en mesure , puisque

les deux dernières notes marchent à contre-temps :

/

ut re mi fa fol la fi ut

fr. lev. fr. lev. fr. lev. fr. lev.

Je lui serois remédier à cet inconvénient de notre

gamme en lui faisant toucher deux sois le la :

ut

f.

nu

í.

fa fol la

1. f. 1.

la ft

f. 1.

ut

C

Mais en voulant exécuter prestissimo , il s'apperce-

vroit bien qu'il est ph;s facile de parcourir le clavier

en faisant une noie de chaque doigt que de tou

cher (dans la vitesse) deux sois une note du même

doigt. Je l'engagerois donc encore à introduire un

second la parmi les touches naturelles de son cla

vier, en conservant le même intervalle de quatre-

vingt lignes pour l'octave, c'est à-dire, que cha

que touche , au lieu d'avoir dix lignes de largeur,

feroit réduite à neuf.

Je ne tarderois pas à le convaincre que les deux

la ne doivent point êt.e à l'uniíTon. Car, lui dirois-

jc , le chant w rt mi fa est parfaitement sembla

ble au chant fol la si ut ; si donc vous levez fur

le fì pour frapper fur Yut , vous devez , par la

même r.-.ifon , lever fur le mi SC fr ippcr fur le fa.

Cependant l'oreille fait éprouver un repos fur le

fol à quiconque entonne en notes égales ut re

mi fa fol ; comment concilier ici le calcul des

intervalles avec le sentiment de la mesure ?

Ici , je recourrois au monocorde. Je ferois trou

ver à mon élève les longueurs des cordes de la

gamme des modernes :

ut re mi fa fol la fi ut

t i n i i i < i
t 1 la ) ï iX Ï7 If TT

& par les vibrations:

ut re mi fa fol la fi ut

8 9 10 ^ n \- ij id.

Je lui démontrerois par Inexpérience , ( voyez les

expériences du numéro premier de mon art. Saffi-

fondamentale, ) i°. que le fa & les deux la doivent

completter la progression arithmétique de la gamme:

ut re mi fa fol la la fi ut.

8 o io H i* »3 M »<i '6"t

O© ij
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i°. Que dans cette forme progressive , les frappés

se font fur les nombr.es pairs , les levés fur lès

nombrsi impairs. (Voyez ibidem n". II.) Que dans

cette gamme les nombres impairs " s* ''* for

ment un accord suspensif lequel se résout sur les

nombres pairs ™ & /* J*. ( Voyez ibidem n°.

I, neuvième expérience.) De forte qu'en interca

lant quatre doigts de la main gauche ( qui tou-

cheroit les notes impaires ) entre quatre doigts

de la main droite (qui toueberoit les notes paires,)

on auroit une succession de deux accords , dont

l'impair feroit propre à tontes les notes impaires

de la gamme , & le pair à toutes les notes paires ;

& cela par te doigter le plus simple possible , c'est-

à-dire , en levant successivement 1 une des deux

mains intercalées.- Exemple: Nota, dans cet exem

ple j'appelle ta lc premier la.

ut si ut si ut ut si ut

la ta la ta la ta la ta la

fol fa sol fa sol fa fol fa sol

mi re mi re mi re. mi re mi

ut re mi fa sol ta la si ut.

Enfin, pour lui sauver le dégoût d'apprendre k

jouer le même morceau de quinze manières diffé

rentes , tant en majeur qu'en mineur , je lui ferois

faire tin clavier mobile , ( les Anglois commencent

à en faire de cette «spece , ) avec lequel il pût tou

jours jouer au naturel, c'est à-dire, fans diézes ni

bémols à la clef. ( V. Harmonica. )

Voilà ce qui regarde le clavier. La connoistance

des notes pourroit encore recevoir quelque sim

plification, en réduisant toutes les clefs à une feule,

(voyez mon art. Clef. ) & la lecture de la musique

à une ponctuation régulière. ( Voyez mon art.

Barres. )

Je ne propose point ces changemens en faveur

des maîtres , mais des écoliers qui ont droit d'exiger

d'eux la méthode la plu? simp'e & la plus expédi-

tive. Au reste , je ne dois point être surpris de

voir les vues que j'expose dans cet article éprou

ver le sort de toutes les découvertes qui contra

rient l'ignorance, l'haòitude ou la vanité des artistes.

11 est tres-possible qu'elles ne prennent pas parmi

les musiciens.

( M. Tabbl Feytou. )

CLEF , f. f. Caractère de musique qui se met au

comm ncement d'une portée, pour déterminer le

degré d'élévation de cette portée dans le clavier

général , & indiquer le« noms de toutes les notes

qu'elle contient dans la ligne de cette clef.

Anciennement on appclloit clefs , les lettres par

lcfqutlles on défignoit les sons de la gamme. Ainsi .

la lettre A étoit la clefde la note la , C, la clef d'u', *

E, la cl,fde mi, &c. A mesure que le système s'é

tendit, on sentit l'embarras & l'inutilité de cette

multitude de clefs. Guid'Aezzo, qui les avoit in

ventées , marquoit une lettre ou clef au commen

cement de chacune des lignes de la portée; car il

neplaçoit point eKCore de notes d<ns les espaces.

Dans la fuite on ne marqua plus qu'une des f pt

clefsau commencement dVne ''es lignes feulement;

& cel'e-là fuffisoit pour fixer la position détentes

les autres , selon Tordre naturel. Fnfin de ces sept

lignes ou clefs , on en choisit quatre qu'on nomma

claves signalée ou clefs marquées , parce qu'on se con-

tentoit d'en marquer une fur une des lignes, pour

don:ier l'intelîigence de toutes les autres : encore

cn retrancha-t-on bientôt une des quatre ; savoir, le

gamma , dont on s'étoit servi pour désigner lc fol

d'en bas , c'esi-à-dire , Thypoprofiarnbanomène

ajoutée au système des Grecs.

En effet, Kircher prétend que si l'on est au fait

des anciennes écritures , & qu'on examine bien la

figure de nos clefs , on trouvera qu'elles se rap

portent chacune à la lettre un peu défigurée de la

note qu'elle représente. Ainsi la clef de fol étoit

originairement un G, la clef d'ut un C , & la clef

de fa une F.

Nous avons donc trois clefs à la quinte l'une de

l'autre. La clef d' 'ut fa, ou de fa, qui est la plu*

basse ; \zclefd'ut ou de Cfoi ut, qui est une quinte au-

dcssusdela première ; & la clef de /o/ou de G refol,

qui est uoe quinte au-dessus de celle d'af, dans Tordre

marqué;(p/ demuf fig 66.) fur quoi Ton doit remar

quer que par un rt fte de l'ancien usage, la clef se pose

toujours fur une ligne & jamais dans un efpnce.

On doit savoir aussi que la clefdefa se fait de trois

manières différentes ; Tune dans te musique im

primée ; une autre dans la musique écrite ou gravée,

& la dernière dans le plain-chant. Voyez ces trois

figures, (p/, de mus. sig. 67.)

En ajoutant quatre lignes au-dessus de la desde

fol , & trots lignes au-dessous de la clef de fa; ce

qui donne, de part & d'autre,la plus grande étendue

de lignes stables, on voit que le système total des

notes qu'on peut placer fur les degrés relatifs à ces

clefs se monte à vingt-quatre, c'est-à-efre, trois

octaves & une quarte , depuis íe fa qui se trouve

au-dessous de la première ligne , jusqu'au fi qui se

trouve au-dessus de la dernière , & tout cela forme

ensemble ce qu'on appelle le clavier général; par

où Ton peut juger que cette étendue a sait long

temps celle du système. Aujourd'hui qu'il acquiert

fans cesse de nouveaux degrés, tant à l'aigu qu'au

grave, on marque ces degiés fur des lignes pos

tiches qu'on ajoute eu haut ou en bas , selon le

besoin.

Au lieu de joindre ensemble toutes les lignes

comme j'ai fait , ( fie. 63. ) pour marquer le

rappert des clefs , on les sépare de cinq en cinq,

parce que c'est à-peu-prës aux degrés compris dans
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cet espace qu'est bornée l'étendue d'une voix com

mun» Cette collection de cinq lignes s'q>pelle

portée, & l'on y met une c'ef pour déterminer

Je nom des notes , le lieu des semi-ions , & montrer

quelle place la portée occupe dans le clavier.

De quelque manière qu'on prenne, dans le clavier,

cinq lignes consécutives , on y trcuve une cl.f

comprise, & quelquefois deux ; auquel cas on en

retranche une comme inutile. L'usage a même pres

crit celle des deux qu'il faut retrancher , & celle

qu'il faut poser; ce qui a fixé aussi le nombre des

positions assignées à chaque clef.

Si je fais une portée de cinq lignes du clavier, en

commençant par le bas, j'y trouve la cUf defa fur la

quatrième ligne: voilà donc nne position de clef, &

certe position appartient évidemment aux notes les

plus graves ; aussi est - elle celle de la clef de

basse.

Si je veux gagner une tierce dans le hitat, il faut

ajouter une ligne au-dessus ; il en faut donc retran

cher une au-dessous , autrement la portée auroit

plus de cinq lignes. Alors la clef de fa fe trouve

transportée de la quatrième ligne à la troisième , &

la clef d'ut se trouve aussi sur la cinquième ; mais

comme deux clefs sont inutiles , on retranche ici

celle d'ut. On voit que la portée de cette clef est

d une tierce plus élevée que la précédente.

En abandonnant encore une l'gne en bas pour

en gagner une en haut , on a une troisième portée

où la J:fde fa se trouveroit sur la deuxième ligne ,

& celle d'ut sur la quatrième. Ici l'on abandonne la

clef de fa, & l'on prend celle d'ut. On a encore

gagné une tierce à l'aigu , & on l'a perdue au

gra-ve.

En continuant ainsi de ligne en ligne , on passe

successivement par quatre positions différentes de la

clefd'ut. Arrvant à celle de fo! , on la trouve poíée

fur la deuxième ligne , & puis fur la première ;

cette position embrasse les cinq plus hautes lignes,

6k donne le diapason le plus aigu que l'on puisse

établir par les clefs.

On peut voir, (jpl. de mus. fig. 69 ) cette succession

des clcfs-.du grave à l'aigu ; ce qui fait en tout huit

portées , clefs , ou positions de clefs différentes.

De qu-lque caractère que puisse être une voix

eu instrument , pourvu que son étendue n'excède

pas à l'aigu ou au grave celle du clavier géséral ,

on peut dans ce nombre lui trouver une portée

& une clef convenables , & il y en a en effet de

déterminées pour toutes les parties de la musique.

{ Voyez Parties. ) Si l'étendue d'une partie est fort

grande, que le nombre de lignes qu'il faudroit

ajouter au-dessus ou au-dessous devienne incom

mode, alor on change la clef dans le courant de

l'air. On voit clairement par la figure quelle clefW

faudroit prendre pour élever ou baisser la portée, I

de quelque clef qu'elle soit armée actuellement. |

On voit aussi que pour rapporter une clefs l'autre, il

faut les rapporter toutes deux furie clavier gênerai,

au moyen duquel on voit ce que chaque note de

l'une des clefs est à l'égard de l'autre. C'est psr cet

exercice réitéré qu'on prend l'habitude de lire aisé

ment les partitions.

II fuit de cette mécbanique, qu'on peut placer telle

noté qu'on voudra de la gamme fur une ligne ou fur

un espace quelconque de la portée, puisqu'on a le

choix de huit différentes positions , nombre des notes

de l'octave. Ainsi l'on pourroit noter un air entier

fur la même ligne, en changeant la cl:} à chaque de

gré. La figure 70 montre pur la fuite des clefs la fuite

des no-es re fi la ut mi fol ft re , montant de tierce

en tic ce, & toutes placées fur la même ligne. La

figure suivante 71 représente sur la suite des mémes

clefs' la note ut qui paroît descendre de tierce en

tierce fur totires les lignes de la portée , & au-

delà , & qui cependant , au moyen des changemens

de clef, garde toujours l'unisson. C'est 'fur des

exemples semblables qu'on doit s'exercer pour

connoitre au premier coup-d'ocil le jeu de toutes

les clefs,

II y a deux de leurs positions ; savoir , la clefde

fol fur la première ligne & la clef de fa fur la

troisième, dont l'usage paroît s'abolir de jour en

jour. La première peut sembler moins nécessaire ,

puisqu'elle ne rend qu'une position toute semblable

à celle de fa sur la quatrième ligue , dont elle diffère

pourtant de deux octaves. Pour la clef de fa , il est

évident qu'en l'ôtant ;out-à-fait de la troisième ligne,

on n'aura plus de position équivalente , & que la

composition du clavier , qui est complette aujour

d'hui, deviendra par-là défectueuse.

( J. J. Rousseau. )

Clef. II est assez difficile de comprendre le

commencement de cet article de Rousseau, parce

que lui-même semble n'avoir pas trop bien compris

la formation de la gamme par Guido d'^rci^o, qu'il

appelle Gui d'apres les auteurs qui traduisent les

noms propres. « Anciennement , dit-il, on appel-

» loit clefs les lettres par lesquelles on dèsignoit les

» sons de la gamme ». Ce n étoit point les lettres

qu'on appelloit clefs ; mais les touches du clavecin

& de I'orgue , lesquelles étoient désignées chacune

par une lettre , comme je l'aî dit au mot clavier.

Rousseau auroit dù se rappeller que dnns ce méme

article il avoit dit lui-même : « les notes ou touches

» diatoniques du clavier , lesquelles sont; toujours

» constantes, s'expriment par des lettres de l'al-

» phabet , &c. »

Je crois qu'on auroit de la peine à retrouver , d'a-

prés l'opinion citée de Ki relier , dans la figure de

nos clefs la lettre de la note qu'elle représente , si

ce n'est dans la clefde fol , qui est évidemment non-

feulement un G . comme il le dit , mais un G mêlé;

avec un S, première lettre du mot Sol, & qni se

nommoit G fol. Ces deux lettres sont sensibles ,
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sur-tout dans les anciennes partitions où elles for

ment un monogramme. (T. pl. de mus. fig'.jì.) Mais

pour la clefd'ut qm a toujours été formée ainsi J|t ,

je ne vois pas comment on y pourroit reconnoître

un C , à moins qu'il ne soit en effet étrangement

défiguré. J'y trouve plutôt la figure des denrS d'une

de/as porte , grossièrement imitée. La clef de fa ne

me paroît pas ressembler davantage à une F ni dans

,6$
son ancienne ni dans fa nouvelle forme

Musique ancienne.') ( ^ I Plain-chant.") ( Aí /

moderne.) l'ancienne présente bien plutôt l'im;ige

d'une clefde porte & d'une clef-h.-\h à la fois.

Quoi qu'il en soit , les trois clefs qui nous font

icstées, & qui, par leurs positions différentes,

équivalent à huit, ne íont plus suffisantes pour

notre système. Quelque clef qu'on veuille em

ployer , non-feulement les voix excèdent dans leur

diapason les degrés des portées , mais nos instru-

mens surpassent de beaucoup au grave & à l'aigu

les sons qui peuvent être exprimés fur les portées

à l'aide des clefs , ainsi que je l'ai déjà dit au mot

clavier. On est obligé d'ajouter des lignes au-des-

sous & au-dessus des portées , ce qui embrouille in

finiment la lecture de la musique , déjà très-difficile,

par la nécessité de connoître les différentes clefs.

Les violons fur-tout, dont I'étendue à l'aigu semble

n'avoir d'autre borne que le chevalet , ne pouvant

dans certains passages employer cette multiplicité

de lignes surajoutées qui rendroit la musique indé

chiffrable , y suppléent en écrivant ces passages

une octave en-dessous , ce dont ils avertissent le

lecteur par ce signe 8â & par une ligne ou des

points continués tant que le changement d'octave

a lieu. On écrit le mot loco , lorsque la position re

vient en son véritable lieu.

On font que toutes ces lignes ajoutées , ou ces

précautions pour en dispenser, sont autant d'entraves

dans un art qu'il faudroit chercher au contraire à

simplifier le plus possible. U y a deux remèdes à

cette insuffisance actuelle des clefs , savoir , d'en

augmenter le nombre en proportion du besoin

qu on en a , ou d'y renoncer tout-à fait.

On a , de nos jours , proposé une clef nouvelle

qu'on appelloit la clef de y? & qui fe posoit fur la

première ligne. Elle étoit d'une quinte plus haute

que la clefde sol fur la seconde ligne . & par con

séquent épargnoit deux lignes surajoutées à l'aigu.

Mais outre qu'elle obligenit d'en ajouter deux au

grave , ce qui faifoit quatre pour aller jusqu'au der

nier sol du violon , elle avoit l'inconvénient de

présenter aux artistes des positions & des dénomi

nations nouvelles avec lesquelles ils n'étoient pas

familiarisés. Cette invention ne fut pas adoptée ,

& tel fera le sort de toutes celles qui complique

ront l'art , & qui exigeront de nouvelles études de

la part des artistes.

11 feroit donc plus simple , plus naturel , &

peut-êtrç plus convenable de fe débarrasser tout-à-

fait des clefs { ou , ce qui revient au mème , do n'en

garder qu'une ou deux. Cette proposition n'est pas

nouvelle. Au commencement de ce siècle , Mon-

tédair la proposa dans ses Principes de musique;

depuis , un certain abbé La Caísagne prétendit à

l'honneur de l'invention , & proposa , dans ses

Elèmens du chant , de s'en tenir à la clef de fol.

Montéclair avoit plaidé pour la clef d'ut.

En 1767, M. Boyer publia une lettre à M. Di

derot , dans laquelle il combat ce projet qu'il trouve

absurde. M. Jacob , violon de l'acadómie royale de

musique, ne le traita pas mieux dans une nouvelle

méthode de musique qu'il fit paroítre en 1769

D'autres ax'.teurs l'ont aussi attaqué dans d'autre!autres

ouvrages; chacun a déduit ses raisons. Nous allons

les exposer au public que nous prendrons pour

juge ; nous ne ferons dans ce procès que le rôle de

rapporteur.

' L'abbé La Cassagne , qui fentoit très-bien que

les octaves ne peuvent pas être prises indifférem

ment Tune pour l'autre , que la gamme chantée

par un dessus n'est pas la mème que celle chantée

par une basse , avoit proposé de désigner ces diffé^

rentes octaves par autant de barres dont on auroit

traverse h dtsde sol qu'il conservoit. C'est-là sur

tout ce que M. Boyer traite d'absurdité. II reproche

à l'abbé La Cassagne d'ignorer que les différons

genres de voix ne sont pas distingués entr'eux par

des octaves , mais seulement par Pintervalle de

tierce d'une partie à l'autre.

et Les clefs , dit son adversaire , ne font autre

n chose que ['expression des divers genres de voix ,

»> 8c le signe de i'étendue particulière de chacun de

» ces genres , bornée ordinairement à onze degrés.

» Or , ces onze degrés étant renfermés dans le

n cadre des cinq lignes appillé portée ; il ne s'agit

» plus que de désigner par une clef particulière

» quels font les degrés qu: peut parcourir libre-

» ment tel ou tel genre de voix ; & c'est-là précis

» sèment l'objet des clefs différentei dont on se

>j sert en musique Sur la première des cinq li-

» gnes , une basse chante fol , tandis que la basse-

>» taille y chante fi ; que la taille y chante re , &c.

» II est donc impojfible qu'une même clef puisse

r> représenter ces divers sons , ces divers degrés de

» haut ou de bas qui , comme on voit , ne font pas

n distans entr'eux par des octaves , comme le

n croyoit La Cassagne n.

La Cassagne n'a point cru l'abfurdité qu'on lui

prête; & , nous oserons le dire , le reproche qu'on

lui en fait retombe entièrement fur l'objection. U est

très-vrai qu'une taille ne chante point à l'octave

d'une barfo-taille, imis cela ne fait rien à ce qu'on

propose ; il suffit d'établir qu'un foi , par exemple ,

qui n'est point à l'unisson d'un autre fol , est néces

sairement à l'une de ses octaves ; & c'est , à ce que

nous croyons, ce que personne ne voudra con

tester.
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D'après la division des voix déterminée par l'ad-

versaire lui-même , chaque genre n'est distant de

l'autre. que de l' intervalle d'une tierce; ainsi la

xaille étant la plus voisine de la basse taille, &

n'ayant de même ( à ce qu'on suppose ) qvie onze

degrés, il est évident que la taille aura une tierce

de moins que la basse-taille au grave , & une tierce

de plus à 1 aigu. La même clef pourra donc servir à

toutes deux jusqu'à cette tierce aiguë dont la pre

mière surpasse la seconde , & qu'elle ne pourtoit

exprimer sitr la portée ( donnée comme le modèle

de l'étendue de chaque voix) qu'en surajoutant une

ligne. Mais avant que cette taille soit parvenue à

cette tierce aiguë qu'elle a de plus , à cette ligne

surajoutée , elle est sortie de l'octave qu'elle parcou-

roit conjointement avec la basse-taille , & est en

trée dans une autre. Or , c'est cette seconde octave

que La Cassagne propose de désigner par une se

conde barre. La haute-contre comparée de même

à la basse-taille entreroit dans une troisième octave,

de là une troisième barre , une quatrième pour les

dessus , & même une cinquième pour les instm-

mens.

Fant-il rendre ceci plus sensible par un exemple ?

La basse , dit-on , a onze degrés , & fur la première

•des cinq lignes d'une portée chante sol; la basse-

taille qui la fuit a de même enze degrés & chante si

fur certe première ligne, c'est-à-dire, qu'on lui

donne la cUf de sa. fur la troisième ligne , ce qui

donne le nom de fi à la note posée sur cette pre

mière ; la taille , pareillement de onze degrés étant s

écrite fur la des d'ut quatrième ligne , chantera ut

fur la première , &c. Voici donc l'étendue de ces

trois voix.

AB AB AD

fa fol basse la si basse taille uc re taille

On voit que la basse a pour étendue toute l'oc

tave que je suppose la première , & que je désigne

parla lettre A , plus une quarte comprise dans la

seconde octave tí ; que la basse -taille ne contient

que cinq sons de cette première octave A , & que

ceux qu'elle a de moins , elle les a de plus dans

l'octave B. La taille n'a que trois sons de l'octave

A ; elle a toute l'octave B , & même un son de

l'octave C qui est la troisième. A présent , si l'on

vouloit écrire sur la même clesles onze degrés qui

font supposés le diapason de chacune de ces trois

voix , on sent qu'il fuffiroit de désigner , par un

signe convenu, le changement d'octave lorsque les

noies surpasseroient les portées au grave ou à l'aigu,

quoique les voix ne soient pas véritablement à l'oc

tave l'une de l'autre. Ainsi, par exemple, fur la

clef de basse, c'est à%dire, celle de s* quatrième

ligne , on noteroit comme il fuit l'étendue de la

taille.

m.

Ce changement, qu'on auroit l'attention de ne

pas faire au milieu d'un trait, n'auroit qu'un incon

vénient très-léger. Les clavecinistes , les violons

s'habituent fort facilement à transposer ainsi d'une

octave ; les voix en feroient de même.

Observons de plus que les ennemis de l'unité de

clefont pour objet d'éviter les lignes ajoutées en-

dessus ou en-dessous, & de maintenir chaque voix

dans l'étendue de la portée ; mais peuvent-elles y

rester en effet? Les voix n'ont elles véritablement

que onze degrés ? M. Jacob prétend qu'elles n'en

ont pas davantage dès qu'on ne veut que chanter 6>

non crier ; mais son opinion prèvaudra-t-elle fur

l'usage ? Dírerminera-t-elle les compositeurs &les

chanteurs à ne plus aller au-delà désormais , & fau-

dra-t-il brûler tout ce q>ie nous avons de musique?

Et quand même le chant se reslreindroit dans les

bornes qu'il a franchies , sont-elles donc les mêmes

pour Ìîs instrumans auxquels ces messieurs paroif-

fent ne jamais songer ? En est-il un seul qui n'ait

que onze degrés d'étendue , & faudra-t-il que la

musique instrumentale soit écrite autrement que la

musique vocale/ ?

Si le diapason des voix est beaucoup plus grand

qu'il ne rétoit lorsque la notation a été inventée , si

celui des instrumens est tel qu'aucune clef ne puisse

suffire à Pexprimer sans ajouter des lignes aux por

tées, il est évident que les clefs sont maintenant

inutiles , puisqu'elles ont cessé de remplir le but de

leur institution ; aulîi , malgré leurs raisonnemens

contre une proposition qui , selon eux, ne soutient

pas même un moment d'examen , les amateurs se

sont insensiblement accoutumés à ne lire que fur

une ou deux clefs , & l'on ne rencontre guère que

les compositeurs, que les musiciens de profession

qui en connoissent davantage. Rousseau dit que de

toutes les clefs on n'en a conservé que trois dont

deux , celle de fa & celle de fol se posent fur deux

lignes , & la troisième, celle d'ut se pose sur qua-'

rre , ce qui équivaut à huit clef. De son tems , &

il paroit s'en plaindre , on abandonnoit déjà la clef

de fol première ligne, 8c celle defa troisième ligne.

Aujourd'hui e'.les ont disparu tout à-fait comme

celle á'ut seconde ligne dont on ne se sert plus
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depuis long-tems & dont il a -oublié de parler.

11 est probable que des cinq positions qui nous

restent, savoir , fa quatrième ligne fol seconde,

ut première , troisième & quatrième , plusieurs au-

rO' t un jour le même fort. Déjà on néglige fort en

France la clef d'uì première ligne consacrée aux

dessus & fort incommode pour eux. On les écrit

presque toujours fur la clef de fol. No* hautes-con

tres , qui font fourent des tailles , s'écriront peu-à-

peu fur la clefd'ut quatrième ligne , qui , elle-même

n'est pas fort nécessaire , & qui pourroit bien difpa-

roitre aussi. Alors nous resterions avec deux cUfs ,

celle de fa quatrième ligne, & celle desel seconde

ligne. Voici comment ces deux clefs fussiroient

pour embrasser toute l'étendue du clavier actuel ,

c'est-à-dire, tous les sons que les voix & les instru-

mens peuvent employer , fans rien changer à la

manière de lire usitée.

La corde la plus grave du clavier est un fa; nous

n'avons point d'instrumens & encore moins de voix

qui descendent plus bas , ainsi ce fa doit être regardé

comme le plus grave des foas appréciables. On ne

peut , comme nous l'avons dit, noter l'octave qui

commence par ce fa , fans ajouter plusieurs lignes

au-dessous de la ponée; mais au lieu de .ces lignes ,

désignons par un A cu par un autre signe cette pre

mière octave, qui se trouvera ainsi renfermée dans

la portée fans l'excéder ni en haut rri en bas. La

seconde octave , celle que représente véritablement

la clefde fa quatrième ligne, sera marquée par la

lettre B. U est rare qu'en descendant de la seconde

octave à la première, on soit obligé d'employer des

sons plus graves que Yut ; dans ce cas , on aura le

choix (le la seivir des ìignes auxquelles on est ac-

coutumè , ou de faire usage du sisne , dont par ce

moyen on n'aura pas souvent besoin.

Cette seconde octave étant contenue dans lapor-

tée , ne fera désignée que dans des cas de nécessité.

La troisième (toujours écrite fur la clef de fa qua

trième ligne ) s'étend à l'aigu jusqu'à Yut traversé

par une barre. Cet ut est à l'unisson de Yut le plus

grave de la c'ef defol seconde ligne , aussi traversé

d'une barre. Cette note est le point où les deux clefs

{e jo gnent ; on aura le choix de l'écrire fur l'une ou

l'autre , & on ne désignera encore cette troisième

octave par un C que dans le cas de nécessité. 11

en est de même de la quatrième écrite fur la clef de

fol, & contenue dans la portée.

La cinquième commençant aufa posé sur la der

nière ligne de la portée , ne pourroit être écrite

qu'en surajoutant plusieurs lignes. Quand le chant

obligera de la parcourir en entier ou à-peu-près , on

la transposera d'une octave au-dessous , &la lettre E

avec une ligne prolongée tout le long du passage

désignera que cette octave est la cinquième ; cette

méthode n'embarrassera personne, puisqu'elle est

dèjà fort usitée pour les instrumens qui s'élèvent

beaucoup à l'aigu. Mais lorsqu'on n'aura pas besoin

de monter très haut ; lorsqu'on écrira pour les voix,

par exemple, qui s'élèvent rarement au-dessus du/,

comme ce si s'écrit avec une feule ligne ajoutée , il

ne fera pas nécessaire de transposer , ni d'employée

aucun signe.

Quant à la sixième octave , cVc c'est-à-dire , tout

ce qui excède le clavier , on ne trouvera nul incon

vénient à l'indiqucr pr.r un signe, puisque irume

dans notre méthode de notation actuelle on ne peut

l'écrire qu'en transposant une ou rieux octaves au-

dessous. Exemple du clavier général ;

nnisson

 

On voit donc qu'il n'y a rien de si facile que de

sure servir ces deux tlefs à tous le* genres de voix

&. d'instrumens , ce qui est la grande objection des

adversaires , puisqu'il suffira de marquer au com

mencement du chant à quelle octave du clavier il

appartient , & c'est là ce que j'ai appellé le cas de

nécessité où i! faudroit que l'octave fût désignée par

uns lettre. Cette nécessité d'ailleurs est plus réelle

pour les instrumens que pour les voix , car les voix

sont averties par leur diapason naturel de l'octave

dans laquelle elles doivent chanter. Supposez ce

trait écrit sur la clef intermédiaire d'ut troisième

ligne :

mm

Donnez-le à chanter à ua dessus, il le haussera

naturellement d'une octave , & chantera comme

s'il y avoit :

Donnez au contraire à une basse le trait suivant ,

écrit de même sur la clef d'us troisième ligne ,

il le baissera d'une octave, & le chantera ainsi:

SE

Ainsi dans l'un & d;tns l'autre cas , les clefs n'au

ront pas rempli leur première destination.

Oa
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On demandera peut-être pourquoi, si l'on fait

tant que de reduire le nombre des clefs , on ne

s'en tient pas tout uniment à une feule. La réponse

est facile.

i°. Une seule clef ne peut exprimer qu'une oc

tave & demie environ , & le clavier en contient

cinq. Ce seroit donc quatre octaves & demie qu'il

faudroit désigner par des lettres, & au lieu de se

soustraire à ï'embarras qu'on veut éviter , on ne

feroit que le remplacer par un autre.

a°. Lorsqu'on proposoit de n'employer qu'une

tìtft c'étoit pour satisfaire au vœu du plus grand

nombre d'amateurs , qui , étudiant ordinairement

la musique instrumentale en même temps que la

vocale , desiroient de trouver l'une & l'autre écrite

fur la même des , fur celle à laquelle ils étoient le

plus habitués. La preuve , c'est que c'est la cUf de

fol deuxième ligne , consacrée à la plupart des

instrumens , qui a prévalu. Mais ceux qui se sont

exercés fur d'autres instrumens , comme le violon

celle , ou qui ont commencé l'étude de la musique

avec une basse-taille déjà formée, auroient la même

partialité pour la clef de fa quatrième ligne. 11 ne

faut donc pas prendre ce vœu à la lettre, mais c'est

en saisir l'esprit que de proposer les deux clefs.

3°. L'innovation qui, en donnant le plus de faci

lité à la lecture de la musique , change le moins les

usages reçus , doit être préférée. Or, en employant

deux clefs , vous ne changez presque rien , car la

transposicion d'octave n'aura lieu que dans des cas

rares, dans des cas où elle est déjà en partie usitée, &

fera toujours moins embarrassante que les lignes

sur-ajoutées auxquelles on propose de la substituer.

( M. Framcy ).

Clef. I. Si l'on ajoutoit une note à la gamme des

modernes , la lecture de la musique en deviendroit

plus facile, en ce que toutes les notes de même nom

feroient plac es de la même manière ; par exemple,

intercalez un la dans la gamme d'ut ; & notez cette

gamme fur la clef d'ut fur la première ligne du bas ;

tous les ut possibles feront placés fur la ligne ,

& t«us les re fur le blanc , c'est-à-dire , entre les

lignes.

II. Faites toutes vos portées de cinq lignes avec

la clef de fol fur la seconde ; à la place de la clef

d'ut tirez une liçne ponctuée au-dessous de la cin

quième , qui en soit plus éloignée que les autres ne

le font entre elles ; faites-en autant au-dessus de

ces cinq lignes à la pince de la c lef de fa ; l'éloigne-

men: V h ponctuation de la ligne sur-ajoutée n"cm-

pècheront nullement l'oeil de rapporter constam

ment la clef de fol a la seende ligne;&vous aurez

l'avantage de lire toute espèce de musique , sans en

être empêché par la différence des clefs,

{M. CAbbé feytou.)

CLEF PETITE. On appelloit quelquefois ainsi

la clef de fa posée fur la troisième ligne , & clef

grande la même ckf posée sur la- quatrième.Hgne.

Musique. Tome l ,

Aujourd'hui qu'on ne se sert plus que de la clef

de fa fur la quatrième ligne, ces dénominations font

hors d'usage. (M. de Caflilhon.)

^ CLEF TRANSPOSÉE. On appelle ainsi toute

clef armée de diéses ou de bémols. Ces signes

y-fervent à changer le lieu des deux semi-tons de

l'octave, comme je l'ai expliqué au mot b<imol ,

& à établir Tordre naturel de la gamme , fur

quelque degré de l'échelle qu'on veuille choisir.

La nécessité de ces altérations naît de la simi

litude des modes dans tous les tons : car comme

il n'y a qu'une formule pour le mode ma eur,

il faut que tous les degrés de ce mode se trouvent

ordonnés de ila même façon fur leur tonique ; ce

qui ne peut se fairo qu'à l'aide des dièses ou des

bémols. II en est de même du mode mineur ; mais

comme la même combinaison qui donne la for

mule pour un ton majeur , la donne aussi pour

un ton mineur sur une autre tonique , (voyez mode)

il s'ensuit que pour les vingt quatre modes il sursit

de douze combinaisons : or, si avec la gamme na

turelle on compte six modifications par dièses , &

cinq par bémols, ou six par bémols & cinq par

diéses, on trouvera ces douze combinaisons aux

quelles se bornent toutes les variétés possibles de

tons & de modes dans le système établi.

J'explique, aux mots dièse & bémol , Tordre selon

lequel ils doivent être placés à la clef. Mais pour

transposer tout d'un coup la clef convenablem nt

à un ton ou mode quelconque , voici une formule

générale trouvée par M. de Boisgelou, conseiller

au grand-conseil , & qu'il a bien voulu me com

muniquer.

Prenant Yut naturel pour terme de comparaison ì

nous appellerons intervalles mineurs la quarte ut fa ,

& tous les intervalles du m:me ut à une note bé-

molifée quelconque;tout autre intervalle est majeur.

Remarquez qu'on ne doit pas prendre par dièse

la note supérieure d'un intervalle majeur , parce

gu'alors on feroit un intervalle superflu : m jìs il

faut chercher la même chose par bémol ; ce qui

donnera un intervalle mineur. Ainsi Ton ne com

posera pas en la dièse , parce que la sixte ut la

étant majeure naturellement, deviendroit superflue

par ce dièse; mais on prendra la note y? bémol,

qui donne la même touche par un intervalle mineur j

ce qui rentre dans la règle.

On trouvera,(p/.i< muf.fig.j's) une table des douze

sons de l'octave divisée par intervalles majeurs &

mineurs , fur laquelle on transposera la clef de U

manière suivante , selon le ton & le mode où Ton

veut composer.

Ayant pris une de ces douze notes pour tonique

ou fondamentale, il faut voir d'abord si Tintervalle

qu'elle fait avec ut est majeur ou mineur : s'il est ma

jeur , il faut des dièses ; s'il est mineur , il faut des

bémols. Si cette note est Vut lui-même , Tintervalle,

est nuk« & il ne faut ni bémol ni dièse.
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Pour déterminer à présent combien il saut de

dièses eu de bémols , soit a le nombre qui exprime

l'intervalle d'ut à la note en question. La formule

par dièses fera " 1x1 , & le reste donnera

7

le nombre des dièses qu'il faut rr.ettre à la clef.

formule par bémols fera a 1 * \ , & le reste

7

fera le nombre des bémols qu'il faut mettre à la

Je veux , par excmp'e , composer en la mode

Nmajeur. Je vois d'abord qu'il faut des dièses, parce

que la fait un intervalle majeur avec ut. L'intervalle

est une sixte dont le nombre est 6 ; j'en retranchei ;

je multiplie le reste 5 par î , & du produit 10 re-

jettant 7 autant de fois qu'il se peut , j'ai le reste 3

qui marque le nombre de dièses dont il faut armer la

clef pour le ton majeur de la.

Que si je veux prendre sa mode majeur , je vois ,

parla table, que l'intervalle est mineur, & qu'il

faut par conséquent des bémols. Je retranche

donc t du nombre 4 de l'intervalle ; je multiplie

par le reste t, , & du produit 1 5 rejettant 7 autant

de fois qu'il fc peut, j'ai 1 de reste : c'est un bé

mol qu'il faut mettre à la clef

On voit par-là que le nombre des dièses ou des

bémols de la clef ne peut jamais passer six , puisqu'ils

doivent être le reste d'une division par sept.

Pour les tons mineurs, il faut appliquer la même

formule des tons majeurs, non fur la. tonique, mais

fur la note qui est une tierce mineure au-dessus

de cette inème tonique , fur fa médiante.

Ainsi, pour composer en fi mode mineur, je

transposerai la clef comme pour le ton majeur de

re. Pour/a dièse mineur, je la transposerai comme

pour la majeur , &c.

Les musiciens ne déterminent les transpositions

qu'à force de pratique, ou en tâtonnant; mais la

règle que je donne est démontrée , générale & fans

exception. ( /. J. Rousseau. )

Clef transposée. Je ne fais pas pourquoi Rouf-

seau prétend que les musiciens ne déterminent les

transpofìttons quen tâtonnant. Dès ma jeunesse ,

c'est-à-dire, long-temps avant que Rousseau écrivit,

on avoit , pour nouver le nombre de diézes & de

bémols que l'on devoit mettre à la clef, un moyen

tout aussi sûr , beaucoup plus simple & bien plus

analogue à la pratique que ne peut l'être une

ivgle d'algèbre pour ceux à qui cette science est

inconnue.

On apprend avec les premiers élémens de la

musique que les dièzes se posent de quinte en

.quinte à commencer par fa. Us suivent donc cet

Ordre fa ut fol re la mi fi. On sait encore que

jjiund on a posé iua de ces dièzes ì la clef, tous

ceux qui le précèdent dans cet ordre doivent y

être mis auparavant. Ainsi lorsque vous marquez

à la clef le fol diëze , par exemple , il nécessite

avec lui le fa & ì'ut.

Les bémols se posent de quarte en quarte en

commençant par fi; savoir, ft mi la re jol ut fa;

011 , si l'on veut , les dièzes suivent la progression

de quinte en montant , & les bémols celle d*

quinte en descendant. Les bémols supposent de

même tous ceux qui les précédent; ainsi vous n'en

mettrez point fur le re que vous n'en ayez mis

fur le si, le ml §c le la.

D'après ces données, lorsque vous voulez for

mer une gamme en mode majeur , vous regardez

si la note que vous prenez pour tonique forme

avec la note inférieure un ton entier ou un semi-

ton. S'il y a un ton entier, comme cette note infé

rieure doit devenir note sensible , ( voyez ce mot )

il est évident que vous devez y mettre un dièze ,

& que ce font, par conséquent, des dièzes dont

vous devez armer la clef. Or , le dièze placé fur

cette note , fera le dernier dans Tordre établi plus

haut , & suppose tous ceux qui font avant lui. ,

Exemple :

On veut former la gamme de mi. La note infé

rieure à mi est re ; entre re & mi , il y a un ton

entier ; pour qu'il n'y ait qu'un semi-ton , il faut

baisser le mi ou élever le re ; mais on ne peut

baisser ce mi, puisque c'est lui qu'on prend pour

tonique, qu'on veut écrire en mi naturel & non pas

en mi bémol. II faut donc élever le re d'un dièze.

Mais ce re suppose avec lui les dièzes précédens

fa ut fol ; vous aurez donc dans la gamme de

mi quatre dièzes , fa ut fol & re.

S'il ne se rencontre naturellement qu'un semi-ton

entre la note p'ise potir tonique & sa note infé

rieure, c'est qu'il ne faut pas de dièze à la clif.

Pour savoir s'il y faut des bémols , on prendra

le quatrième degré au-dessus de la tonique , & l'on

verra s'il forme avec cette même tonique une

quarte juste ou un triton. Si la quarte est juste ,

il ne faut pas plus de bémols que de dièzes. Si elle

est trop haute, il faut Rabaisser par un bémol,

& ce bémol fera le dernier en suivant Tordre des

quartes (1).

Si Ton veut , par exemple , écrire en ut , on

voit qu'entre cet ut & le/î, fa note inférieure,

il n'y a naturellement qu'un semi-ton ; il ne faut

donc pas de dièze. Entre cet ut & la noie qui est

quatre degrés au-dessus , c'est-à-dire , fa , il y »

(1) On ne doit pas être embarrassé ? distinguer une

quarte d'avec un triton. (Voyez ces mots. ) Si l'on nea

avoit pas l'habitude , voici comment on le verrou au

premier coup-d'œil. Formez d'abord avec la tonique une

rierce majeure. Si entre la note qui fait cette tierce ttJ»

note supérieure , il n'y a qu'un semi-ton , la quarte en

juste > s'il y a un tan entier, c'«ft un triton.
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■ne quarte juste; il ne faut donc pas non plus de i

bémols. I

Si l'on reut former la gamme de sa, on ne

trouve entre ce fa & la corde intérieure mi qn'un

s;mi-ton, donc il ne faut pas de dièze ; mais entre ce

sa & le quatrième degré fi il y a trois tons ; savoir ,

deux tons pour la tierce majeure la , 8c un ton

entre la Sí fi ; il faut donc que ce fi soit abaissé par

un bémol. Mais le fi est le premier des bémols dans

Tordre des quartes, il n'en suppose donc pas d'autres

avec lui ; donc il ne faut qu'un bémol dans la

gamme de fa.

Comme dans Tordre naturel il n'y a que deux

semi-tons de mi à fa , & de fi à ut , il en ré

sulte qu'il n'y a que sa & ut dont on puisse sor-

mer la gamme sans dièzes. Toutes les autres cordes

naturelles en exigent pour se former une sensible.

Mais on peut prendre pour tonique des notes

bémolisees , lesquelles ne formant plus alors qu'un

semi-ton avec la corde inférieure , n'ont plus besoin

de dièzo. II saut alors rendre juste par un nouveau

bémol la quarte de cette tonique , & ce bémol

fera le dernier dans Tordre des quartes , comme

je Tai dit plus haut.

Ainsi que Ton écrive en mi bémol, comme il ne

forme qu'un semi-ton avec le re inférieur , ce re

sera sa sensible ; mais il forme un triton avec le

la. naturel, quatre degrés au-dessus-, il faut donc

un bémol fur ce la ; ce qui en fait trois à la

clef, fi mi la.

Pour les modes mineurs , « il faut , comme le

» dit Rousseau , appliquer la même formule que

n po;ir les modes majeurs, non fur la tonique,

n mais fur la note qui est une tierce au-dessus

m de cette même tonique. »

»> Ainsi , pour composer en si mode mineur,

»» je transposerai la clef comme pour le ton ma-

n jeur de re. »

Rousseau dit que d'après la règle qu'il a pro

posée , « on voit que le nombre des diézes ou

» des bémols de la clef ne peut jamais passer

si six. d Cette règle ne sauroit être regardée comme

une loi , §6 elle ne rend raison de rien. A la

rigueur même elle n'est pas vraie , car on pour-

roit écrire en ut fc, ce qui obligeroit à mettre

sept dièzes à la clef. Mais la gamme d'ut ren

fermant tous les intervalles dans la proportion

qu'ils doivent avoir , il est évident que si Ton

élève la première du système , il faut élever toutes

les autres de la même quantité , fans quoi la pro

portion nç subsisteroit plus. Or , élever les sept

notes à. la fois , c'est n'en changer aucune. C'est

comme si l'on montoit toutes les cordes d'un ins

trument : on en changeroit Tintonation, mais on

n'en changeroit pas les tons.

( M. Framcry. )

Clef transposée. On voit aisément par la mé

thode que propose Rousseau , que Ton doit mettre

un bémol a la clef dans le mode mineur de re ,

quoique presque tous les musiciens françois , si

on en excepte Rameau, ne metteat rien à h clef

de ce mode. La méthode de M. Rameau est pour

tant fondée fur cette règle très-simple & très-

vraie , que dans le mode majeur il faut mrttre

autant de dièzes ou de bémols à la clef que Té»

chelle du mode en confient en montant; & que

dan; le modo mineur il faut mettre autant de diézes

ou bémols à la clef que Téchelle du mode en

contient en descendant. ( Voyez Mode , & Echelle

ou Gamme. ) ( Dahmbcrt. )

Clef transpose?. Ne pourroit-on pas faire

des claviers mobiles , pour jouer toujours au na

turel ? Combien on épargneroit de temps que

Ton pourroit employer à des études plus utiles l

Toute la musique vocale ne devroit-elle pas être

notée au naturel? Quelle nécessité y a-t-il d'ap

prendre un air de quinze manières en majeur &

de quinze manières en mineur? Laissons cela aux

violons , altos , basses , &c. mais la vocale & le

clavecin peuvent se passer de cette admirable

science de répéter quinze fois la même chose ; cela

est aussi ridicule que les inversions du compliment du

Bourgeois-Gentilhomme à fa belle marquise, mais

cela est plus pénible ; & je voudrois qu'on mît

un peu plus d'agrément à montrer les arts de pur

agrément. Les mai res de musique y gagneroient

doublement : ils ennuyeroient moins leurs élèves ,

& ils en auroient davantage.

Autre méthode pour trouver le nombre des

dièses ou des bémols à la clefdans tous les tons pos

sibles, tant en majeur qu'en mineur. Cherchez la

tonique proposée dans Tordre des quintes depuis

ut exclusivement:

fol re la mi fi saU «i| /ô/(j re$, &c»

123456 7 8 9

L'ordre numérique de la tonique vous indiquera

le nombre des dièses en majeur. Ainsi en sol, u»

dièse; en la, trois dièses ; en fa fc, six dièses. Le

mineur a toujours treis diéses de moins que le

majeur far la même tonique puisque dans le ma

jeur la tierce , la sixte & la septième font majeures ,

& qu'elles font mineures dans le mode mineur.

Ainsi retranchez trois dièses du majeur, ou

ajoutez-y trois bémols , vous aurez la c'esarmée

comme elle doit l'ètre. Seulement il faut faire at

tention qu'un bémol détruisant le dièse qui se

trouve sur la même note , si le nombre des dièses

est moindre que trois , le mode mineur aura des

bémols à la clef; & le nombre de ces bémols fera

égal à la différence du nombre des dièses au

nombre trois. Ainsi en rt majeur , deux diéses ;

donc en re mineur, deux dièses moins trois diéses,

c'est-à-dire, un bémol; par la même raison, en ut

majeur , ni dièses ni bémols : donc en ut mineur,

trois bémols ; en la majeur , trois dièses : donc

Ppii
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en /^mineur , trois dièses moins trois dièses : donc

en la mineur , ni dièses ni bémols , &c.

Antre méthode , qui n'est qu'une conséquen e

de la précédente. Deux quintes forment une

neuvième que, pendant le cours de Top ration ,

nous pouvons prerdre pour une seconde ma

jeure. Or , en montant d'une quinte , on a un

dièse de phis à la clef. Donc cn montant de deux

quintes , ou d'une seconde ma'eure , on a deux diè

ses de plus. Donc en montant de seconde en

seconde on a. toujours deux dièses de plus Ainsi

en ut majeur , point de dièses ; donc en re ma

jeur , deux diéíès ; en mi majeur , quatre dièses ;

en fa ftmajtur, six dièses; en fol majeur, un

dièse: donc en l.i majeur , trois dièses ; e 1 fi ma

jeur , cinq dièses ; en ut # majeur , sept dièses.

Item en descendant d'une quinte en majeur ,

on a un bémol de plus à la clef. Donc en des

cendant d'une s. conde majeure , on a deux bémols

de plus. Ainsi en ut majeur, point de bémo'. Donc

en fi b y deux bémuls; en la b, quatre bémols;

en fol b , six b mois ; de même en sa , un bémol ;

donc en mi 4, t ois bémols ; en re b , cinq bémols;

en ut b, sept bémols , pour le majeur; la même

tonique en mineur a trois bémols de moins.

( M. l'sibbé Feytou.)

CLEPSIAMBE,/:m. Hcsychius & les Lexico

graphes Grecs nomment ainsi quelques chansons

d'Ale man . {M. de Castilhon.)

CLEPSIANGOS. Athénée dit qu'Aristoxène

mettoit le clepfian os , au nombre des instrumens

étrangers aux Grecs , aussi bien que le pheenix ,

le pectis , la mag 'de , la sambuque , le trigone , le

scindaj.se & l'ennéacorde. Je pense que le depsian-

gos & le clepsiambe pourroient bien être le même

instrument. ( M. de Castilhon. )

CLF.rSYDRE. On trouve dans Athénée Idripno.

Maïs cela ne prouve rien,. car les Grecs appel-

loient les instrumens en général orgues , organa.

{M. de Castilhon.)

CLIMAX. On a transporté dans quelques écrits

ce mot de la rétborique à la musique , 6c on lui

fait signifier :

1". Un trait de chant où les deux parties vont

par tierce en montant , & descendant diatoni.

quement.

20. Un trait de chant qui est répété plusieurs

fois de fuite & toujours un ton plus haut ; dans

ce cas c'est exactement une rosalie. ( Voyez

Rosalie . )

30. Enfin , une forte de canon. (Voyez Canon.)

( M. de Castilhon. )

CLOCA.Surnom d'un nome propre aux joueurs

de flûte , comme le rapporte Pollux , Onomast. Lv.

IV, chap. X. ( M. de Lasiilhon. )

CNISME , danfe & air de daníe qu'on exêcutoit

fur la flûte. ( .W. de Castilhon. )

CODON. Ce mot qui , dans le sens propre ,

signifie une cloche, signifie aussi la parie intérieure

des flûtes des anciens. Cette partie étoit ordinai

rement de corne de veau , cv on la nommoit

codon à cause de fa ressemblance à une c'.oche.

(Aí. de Castilhon.)

COLLOBIS. Nome des Grecs pour la cythare.

( M. de Caftilhon )

COMARCHIOS. Sorte de nome pour les flûtes

dans l'ancienne musique des Grecs. (Voyez Flûte.)

( J. J. Rousseau. )

COME SOPRA , expression italienne qui signifie

comme ci-deffus. Elle sert à taire répéter quelque

passage qu'on a déjà vu On la trouve tur des

partitions italiennes , principalement dans des ron-11b IV.) qu'il y avoit un instrument de musique ! Partl"ons italienne*

à tuyaux, appelli clepsydre, inventé par Ciefibfus, j df.au?- Le copiste , pour s épargner de la peine,

barb er de profession , mais (avant dans l'art de

construire des instrumens hydrauliques , 8c qui

même a laissé un traité fur cet article. Voici la des

cription qu'Athénée donne du cUpf dtt.

tt ( ec tnstniment , assez semblable par sa figure

»> à un autel rond , doit être nus , non au nom

*» bre des instrumens à cordes qu'on pinçoit ,

»» ma s au nombre des instrumens à tuyaux; les

» orifices des tuyaux etoient tournés vers l'eau ,

» en forte que quand on 1 ;>gi;oit , le v«.nt <;ue cette

» eau produis it, f.isoit reiv're un son doux aux

tt tuyux : il y avoit des t.fpò:es de balanciers qui

» passo cm au-delà de l'insiiument. »

II paroi; par cet e description que c'éteit une

véritable orgue hydraii! que. Ath n e concli.t sa

description par dire : te Voilà Oulplan ! tout ce

n'écrit quelquefois les accompagnemens de la

première partie du rondeau que la première fois ;

pour les suivantes , chaque fois que le rondeau,

se répète , il se conte nte d'en ccrire le chant

avec ía basse , & renvoyé , pour les autres ac

compagnemens , corne Jopra.

( M. Framery. )

COMiRS,/. m. vl Farceurs, la plt part Proven

çaux , sachant la musique , jouant des instrumens,

8c débitant les ouvrages des Troubadours : ils suc

cédèrent en France aux histrions , & on leur y

donna encore les noms de conteurs > jongleurs t

musars , plaisantins , pantomimes , 6*c

( M. de Castilhon. )

COMMA,/ m. Petit intervalle cpii se trouve,,

dans quelques cas , entre deux sons produits sous.«t.fcupiwii [iir uirc . » iuim \juip:aii ! tour ce dans quelques cas, entre deux tons produits

» que je peux die de l'orgue hydraulique,. »| le meme nom par des progressions différentes.
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r On diflingtie trois espèces de comma. i". I e mi

neur dont la raison est de 2025 à 2048; ce qui est

la quantité dont le fi dièze , quatrième quinte de

fol dièze pris comme tierce majeure de mi , est

surpassé par Yut naturel qui lui correspond. Ce

comma est la différence du semi-ton majeur au

semi-ton moyen.

a°. Le comma majeur est celui qui se trouve entre

le mi produit par la progression triple comme qua

trième quinte en commençam par ut, & le même

mì , ou sa réplique , considéré comme tierce

majeure de ce même ut. La raison en est de 80

à 81. C'est le cmma ordinaire , & il est la diffé

rence du ton majeur au ton mineur.

3*. Enfin le comma maxime, qu'on appelle comma

de rythagore , a son rappoit de 524288 à 53 1441 ,

& il est l'excès du fi dièze produit par. la progres

sion triple comme douzième quinte de Pur, sut

le même ut élevé par ses octaves au degré cor

respondant.

Les musiciens entendent par comma la huitième

ou la neuvième partie d'un ton , la moitié de ce

qu'ils appellent un quart de ton. Mais on peut

assurer quìls ne savent ce qu'ils veulent dire en

s'exprimant ainsi , puisque pour des oreilles comme

les nôtres un si petit intervalle n'est appréciable

que par le calcul. ( Voyez InteivaLe. )

(J.J.Ro„Js<au)

Comma. Rousseau n'en dii'rgue que trois es

pèces , le mineur, le majeur & le maxime ; il y tn

a une quatrième espèce , c'est le minime , qui doit

être placé au troisième rang.

Le eomma minime est da-ns le rapport de 32768 à

32^05 . & il est l'excès du fi ft , produit par la

progrtssi^n triple , comme huitième quinte de mi ,

tierce majeure d'<.r , fur ce même ut élevé par

fes octaves au degré cnrcspond-int.

- Le comma maxime est la différence entre Tapo-

tome ordinaire 6k le limma ; & le comma minime

est la différence entre le semi-ton moyen & le

limma. *-

( M. Suremain de Miffery, Officier d' Artillerie. )

Comma. Si quelqu'un prenoit pour rapport du

diamètre à la circonféreiK t- du cercle , les diffi

rentes approximations qui tn ont été données, i

pourroit dire que ce rapport est à la fois -7-,

ifï ' fff ' &c- l)e rnên e on pourroit dire que le

rapport de la diagonale au côté du quarré , est

I, 7> tt> iì-> ?!> &c- quoiqu j dans le fait il

ne soit que yj t.~ . D'âpres, cette iéfl >xion , M.

de Boisgelou , conseiller au grand- conseil de Paris,

& habile géomètre , mort en 1764 , a imaginé que

le rapport d'un intervalle devoit être incommen

surable, lorsque les musiciens lui assignoient plu

sieurs expressions , dont la d fférence est ce qu'on

appeile un comma. En effet ,. pour déterminer les

rapports de tous les intervalles , on part de la

supposition , que ceux de la tierce majeure & de

la quinte sont connus par expérience , & dans cha

que calcul, on combine ces deux rapports concur

remment : cependant chacun des deux doit dépen

dre de l'autre : il ne faut recourir à l'expériencer

que pour en connoître un , & le second doit être

tiré du premier par le calcul; de même que quand

on a mesuré le diamètre d'un cercle , on connoît

suffisamment sa circonférence, dont la mesure ac

tuelle' ne donneroit qu'une approximation. Je

prends donc pour connu le rapport de la tierce

majeure, dont la justesse est la moins douteuse,

& je nomme celui de la quinte : : n r 1. Je par

cours toutes les notes par ordre de quitue, & je

forme la table suivante :

b b b b b b b

fa, ut,-fol,re, la, mi, fi, fa, ut, fol,re,

ft ft # ft « ft ft

la, mi, si, fa, ut, fol, re , la , ml , fi,

dont les notes auront respectivement pour var-

leurs numériques ,

87 6 5 4 3 2 r o 1-2-3-4-5-

n, n, n, n, n, n, n, n, n, n, n, n, tr, n, ■

6-7-8-9- 10- 11 - ia

n, n, n, n, n, n, n;

ensuite pour ramener tous ces sons à une même

octave , je considère que ut ft , par exemple , dont'

la valeur est ' 7 est à la quatrième octave de Yut

qui suit immédiatement l'ut naturel ; donc la vaseur

de cet ut ft est *" Par cette méthode , je cons*

truis la table suivante :

ft b # b ft b *

ut, ut, re , re, re , mi, mi, mì , fa , fa , far

b ft b ft * ft b

fol, fol, fol, la, la, la, si, fi, fi, ut, ut,

dont les notes ont respectivement pour valeurs-

numériques ,

00 4-7 35 1-2 5-9 23 2-4 611-58-113-6

m, in, 2i, in, in, in, tr., in, î», in, in,

46 014-8-341 -35 - 10-222-56 - 12 - 57- !•

in, in, in, zn, in, in, in, in in, in.

II ne faut donc plus que déterminer n: pour y

parvenir, je tais :: 5 : 4 le rapport de la tierce-

majeure , & j'ai
--4

5 : 4 ; donc « = 5 &

n =: y/ Or, V 5 a du naturellement être

confondue avec -- qui eít une approx'mation très-

forte U est aise maintenant d'avoir le rapporr

numérique d'un intervalle quelconque : si dan*
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son cxprtflìon l'exposant de n est une puissance

de 4, le rapport est juste & commensurable; si

l'exposant est tout autre nombre, le rapport est

incommensurable , & il faut substituer f à n

comme approximation. Ainsi le rapport de la tierce

î nu • • 4 n : 4, c'est-à-dire ,

\ à a , le premier rap

port devient : : 32 :. 2.7 , & le second : : 6 : 5 ;

ce sont ces deux approximations qui ont été

prises pour des valeuis réelles. Le rapport de

la seconde mineure est

mineure est : : 4 : ' ou

: : 4 n : 5. Si on substitue

3 3

a n

8

n

3 3

: 2 n : 25.

y n est : : 16L'approximation du rapport : :

15 , & celle de :: '£ : 25 est : : 17 : ay. |Ce

sont ces deux rapports qui ont été donnés pour

vrais. Le rapport de la seconde majeure est

3

n

4

n

%

2 n

2

a n.

qu'on suppose fait par le personnage même , &

c'est ce rapport , autant que sa qualité historique,

qui distingue la complainte de la romance , pres

que toujours consacrée à la fiction. Cette distinc

tion ne sauroit cependant être très - rigoureuse ,

car souvent on les prend l'une pour l'autre.

Le style de la complainte doit être simple & nais,

& son caractère musical doit être le même. C'est à

ce genre sur-tout que conviennent les chants mi

neurs ; ces chants montagnards qui nous viennent

de la Provence , du Languedoc , & de tous les

pays méridionaux de la France , dont les habitans,

par une bizarrerie remarquable , ont le caractère si

gai , lame si sensible , 6c l'expression musicale si

mélancolique. ( As. Framery. )

COMPLÉMENT d'un intervalle, est la quantité

qui lui manque pour arriver à l'octave : ainsi la se-

Par la substitution de 5 à * le rapport : : * : 2

devient : : 9:8, & le rapport : : 5 : 2 *

devient : : 10 : 9 qu'on reconnoît pour les deux

qui ont été trouvés. M. de Boifgelou appuyois

cette théorie sur une fou'e d'autres preuves qu'il

seroit trop long d'insérer ici. Remarquons qu'un

intervalle est diatonique, si dans son expreflìon l'ex

posant de n est depuis 20 jusqu'à 6 ; chromatique,

si l'exposant est depuis 6 Jusqu'à 12 ; enharmonique,

depuis 12 jusqu'à 18. Sl l'exposant de n est préci

sément 6 , l'intervalle est à la fois diatonique 6c

chromatique ; c'est le passage de l'un à l'autre ;

si l'exposant est 12, l'intervalle est à la fois chro

matique & enharmonique. ( Voyez Tempéraments)

(G.C.)

COMMUNE , s. f. On appelle ainsi une note

marquée d'un point-d'orgue ou point-d'arrêt, fur

laquelle toutes les voix & tous les instrumens

s'arrêtent ; par extension , les silences même , mar

qués d'une couronne 'Ss, s'appellent aussi commune.

Cette expression , familière aux Italiens , est peu

connue des François. (Voyez Point-d'orgue, Point

d'arrêt , Couronne. ) (AL Framery?)

COMPAIR, adj. corrélatifde lui-même. Lestons

compairs dans le plain-chant , font l'authente 8c

le plagal qui lui correspond. Ainsi le premier ton

est compair avec le second ; le troisième avec le

quatrième , & ainsi de suite : chaque ton pair est

compair avec l'impair qui le précède. (Voyez Tons

de réglise.) ( J. J. Rousseau. )

COMPLAINTE , s. s. Espèce de romance popu

laire . d'un genre pathétique. Ce petit poëme est

Ordinairement le récit d'une histoire lamentable

conde & la septième , la tierce & la sixte ,

quarte & la quinte sont complémens l'une de l'aut

la

a quinte íont complémens l'une de l'autre.

Quand il n'est question que d'un intervalle , corn-

plément & renversement sont la même chose. Quant

aux espèces, le juste est complément du juste, le

majeur du mineur , le superflu du diminué , 8t

réciproquement. ( Voyez Intervalle. )

(7. J. Roufeau.)

COMPOSÉ, ai). Ce mot a trois sens en mu*

sique ; deux par rapport aux intervalles , & un par

rapport à la mesure.

I. Tout intervalle qui passe l'etendue de l'oc

tave est un intervalle composé , parce qu'en re

tranchant l'octave on simplifie l'intervalle sans le

changer.J Ainsi la neuvième , la dixième , la dou

zième sont des intervalles composés ; le premier ,

de la seconde 8t de l'octave ; le deuxième , de

la tierce & de l'octave ; le troisième , de la quinte

& de l'octave , 6cc.

II. Tout intervalle qu'on peut diviser musica

lement en deux intervalles, peut encore être consi

déré comme composé. Ainsi la quinte est composée

de deux tierces , !a tierce de deux secondes , la

seconde majeure de deux semi-tons ; mais le semi-

ton n'est point compesê , parce qu'on ne peut plus

le diviser ni sur le clavier ni par notes. C'est le

sens du discours mii , des deux précédentes ac

ceptions , doit déterminer celle selon laquelle

un intervalle est dit composé.

III. On appelle mesures composées toutes celles

qui sont désignées par deux chiffres. ( Voyex

Mesure. ( /. 7. Rousseau. )

Composé. Intervalle compost. II n'y a aucun

intervalle harmonique , c'est-à-dire , rationel ou

commenfurable , c'est-à-dire , exprimé par deux

nombres entiers , qui ne soit composé. Car pre»

nant dans la première colonne de la table de la

génération harmonique deux sons quelconques,

leur intervalle fera composé de tous les inter*

valles représentés par les sons intermédiaires*
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A l'égard des intervalles représentés par deux nom

bres qui ne diffèrent entr'eux que d'une unité ;

doublant ces deux nombres, Sc en prenant le terme

moyen , on aura les deux intervalles composans.

Exemple : soit l'intervalle [ì ut de quinze à seize ,

qui est égal à celui de 30 à 32. La moyenne arith

métique est 31. L'intervalle de 30 à 32 est donc

composé des deux intervalles de 3e à 31 & de

31 à 32. De mème le demi-ton mineur de 24 à 25

ou de 48 à 50 , se divise harmoniquement en deux

intervalles ; l'un de 48 à 49 ; l'autre de 49 à 50.

En général la fuite des harmoniques d'un corps

sonore forme ( par les vibrations ) une progression

arithmétique infinie ; 1 , 2 , 3,4,5, 6 dans

laquelle chaque terme est moyen arithmétique

entre ses deux termes acljacens : or, il n'y a

aucun intervalle dont les termes ne se trouvent

doublés. Donc il n'y a aucun intervalle qui ne

soit séparé à l'octave par un terme moyen. Donc

il n'y a aucun intervalle qui ne soit divisé har

moniquement en deux moindres intervalles. Donc

il n'y a aucun intervalle simpk.

( M. rAbbé Ftytou. )

COMPOSER, v. a. Inventer de la musique

nouvelle , selon les règles de l'art.

(/. /. Roufeau. )

COMPOSITEUR,ì / m. Celui qui compose de

la musique ou qui sait les règles de la composi

tion. Voyez , au mot composition , l'expofé des

connoissances nécessaires pour savoir composer.

Ce n'est pas encore assez pour former un vrai

compositeur. Toute la science possible ne suffit point

íans le génie qui la met en œuvre. Quelque effort

que l'on puisse faire , quelque acquis que l'on

puisse avoir, il faut être né pour cet art ; autrement

on n'y fera jaunis rien que de médiocre. II en

«st du íompositiur comme du poète : si la nature en

naissant ne l'a formé tel ;

S'il n a reçu du ciel Cinfluence secrette,

Pour lui Phébus est sourd & Pégase est rétif.

Ce que j'entends par génie n'est point ce goût

bizarre & capricieux qui feme par-tout le baroque

& le difficile , qui ne fait orner l'harmonie qu'à

force de dissonnances , de contrastes & de bruit.

C'est ce feu intérieur qui brûle , qui tourmente

le compositeur malgré lui, qui lui inspire incestam-

ment des chants nouveaux & toujours agréables ;

des expressions vives , naturelles & qui vont au

cœur; une harmonie pure, touchante, majestueuse,

qui renforce 6í pare le chant sans l'étouffer. C'est

ce divin guide qui a conduit Correlli , Vinci ,

Perez , Rinaldo , Jomelli , Durante plus savant

Ïu'eux tous , dans le sanctuaire de l'harmonie ;

eo , Pergolése , Hasse , Terradéglias , Galuppi

«lans celui du bon goût & de l'expression.

( /. /. Rousseau. )

Compositeur. Aujourd'hui les compojîtews se

contentent de savoir la routine de la composition

& médiocrement les langues ; mais est-ce tout ce

qu'ils devroient posséder J Un compositeur n'aura-

t il pas une expression beaucoup plus énergique ,

si , sachant la théorie de l'harmonie , il sait la rai

sonner , ( qu'on me passe cette façon de parler )

& non faire succéder un accord à un autre parce

qu'on a toujours fair ainsi ? Si le compositeur n'est

pas bon déclamateur , comment notera t-il une

bonne déclamation ? Et comment fa musique aura-

t-elle de l'expression , si elle ne contient pas une

bonne déclamation ?

Le compositeur ne doit-il pas encore être versé

dans la lecture des poètes anciens & modernes ì

Comment fans cela pourroit-il connoître le carac

tère particulier de chacun de ceux qu'il fait parler ?

Comment pourra -t-il faire Achille , l'homime

d'Horace ,

lmpiger , iracundus , ìncxorabllh , acerì

Saura - t - il , fans cette lecture , bien peindre

Agamemnon , disputant dans un duo avec Achille

au sujet d'Iphigénie? donner au premier une co

lère plus majestueuse , des retours de tendresse

bientôt étouffés par l'imprudente fureur d'Achille ?

Non , il leur fera froidement chanter l'un après

l'autre le même motif.

Le compositeur doit encore donner en général

un ton plus noble , plus touchant au premier

personnage de sa pièce , & il do t dégrader le

ton à mesure que les sujets font moins intéressans ;

& qu'on ne dise pas que cela ne se peut; un des

bons opéra de Hasse, bien exécuté, fera sentir

toutes ces nuances.

Voilà ce qu'un compositeur devroit être , si le

goût des spectateurs & du théâtre lyrique en géné

ral n'dtoit pas gâté ; iiims aujourd'hui il ne s'agit

pas feulement de bien faire , mais encore de ra

mener le bon goùc, & la vraie expression furie

théâtre; il faut qu'un compositeur soit de plus u»

vrai stoïcien , & qu'il oppose une fermeté iné

branlable aux clameurs des croque-fols & des ac

teurs médiocres , qui veulent sauver leur peu

d'ame à l'aide d'un chant léger & gracieux,-

mais qui ne dit rien. {M. de Cajlhton.')

COMPOSITION , / /. C'est l'art d'inventer &

d'écrire des chants , de les accompagner d'une

harmonie convenable , de faire , en un mot , une

pièce complette de musique avec toutes ses par

ties.

La connoissance de l'harmonie & de ses règles

est le fondement de la composition. Sans doute il

faut savoir remplir des accords, préparer, sauver

des dissonnances , trouver des basses-fondamentales

& posséder toutes les autres petites connoissances

élémentaires ; mais avec les seules règles de l'har^
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ironie on n'est pas plus près de savoir la com-

position , qu'on ne l'tst d'être un orateur avec

celles de la grammaire. Je ne dirai point qu'il

faut , outre cela , bien conncitre la portée & le

car.-ictè.e des voix & des instrumens , les chants

qui font de facile ou difficiie exécution , ce qui

fait de l'efFet & ce qui n'en fait pas ; sentir le

caractère des différentes mesures , celui des diffé-

renies modulations pour appliquer toujours l'une

& l'autre à propos ; savoir te utes les règles par-

tic u iè, es établies par convention, par goût , par

caprice ou par pédnnterie , comme les fugues,'

les imitations , les sujets contraints , &c. Toutes

ces choses ne font encore que des préparatifs à la

composition : mais il faut trouver en soi-même la

source des beaux chants , de la grande harmonie ,

les tableaux , l'expression ; être enfin capable de

seisir cu de former l'ordounance de tout un ou

vrage, d'en suivre les convenances de toute espèce,

& de se remplir de l'esprit du poète sans s'amuser

à courir après Tes mots. C'est avec raison qne nos

musiciens ont donné le nom de paroles aux poèmes

qu'ils mettent en chant. On voit bien , par leur

manière de les rendre, que ce ne font en effet, pour

eux , que des paroles. 11 semble . sur-tout depuis

quelques années , que les règles des accords aient

fait oublier ou négliger toutes les autres , & que

fharmonie n'ait acquis plus de facilité qu'aux dé-

Íiens de l'art en général. Tous nos artistes savent

e remplissage , à peine en avons-nous qui sachent

la composition.

Au reste , quoique les règles fondamentales du

contre-point soient toujours les mêmes , elles ont

plus ou moins de rigueur selon le nombre des

Îiaities ; car à mesure qu'il y a plus de parties,

a composition devient plus difficile , & les règles

font moins sévères. La composition à deux parties

s'appe'le duo , quand les deux parties chantent

également, c'est-à-dire, quand le sujet se trouve

partagé entr'elles. Que si le sujet est dans une

partie seulement. & que l'autre ne fasse qu'ac-

cumpagner , on appelle alors la première récit ou

solo ; & l'autre , accompagnement ou basie-contimie ,

si c'est une basse. II en est de même du trio ou de la

comp sition à trois parties , du quatuor , du quinque ,

&c. (Voyez ces mots.')

On donne aussi le nom de composition aux pièces

memes de musique faites dans les règles de la

d mpi.sit<cn : c'est pourquoi les duo , trio , quatuor

dont je viens de parler , s'appellent des compo-

sitwis.

On compose ou pour les voix seulement , ou

pour les instrumers , ou pour les instrumens &

les voix. Le pla n chant & les chansons font les

seuies compositions qui ne soient que pour les voix ;

encore y ioint on souvent quelque instrument pour

les soutenir, l.es comvcsittons instrumentales sont

Íjour un chœur d'orchestre , & alors elles s'appel-

ent Jytiiphonits , concerts ; ou pour quelque espèce

particulière d'instrument, & elles s'appellent p'ècctt

fanâtes. ( Voyez ces mo.s. )

Quant aux compositions destinées pour les vníx

& pour les instrumens , elles le divisnt communé

ment en deux espèces principales ; savo.r. mi sique

latine ou musique d'éghse , ck musique srançoise.

Les musiques destinées pour l'église. soit pseaumes,

hymnes, antiennes , répons , portent en génénl le

nom de mctttts. ( Voyez Mortet. ) La musique

srançoise se divise encore en musique de théâtre,

corme nos opéras, & en musique de chamhre ,

comme nos cantates ou cantatil'es. ( Voyez Can-

u te , Opéra.)

Généralement la composition latine passe pour

demander plus de science 6k de règles , & la

srançoise plus de génie & de goût.

Dans une composition, l'auteur a pour sujet le son

physiquement considéré , & pour objet le seul plai

sir de l'oreille , ou bien il s'éUve à la musique

imitative & cherche à émouvoir ses auditeurs par

des effets moraux. Au premier égard il suffit qu'il

cherche de beaux sons 8c des acconls agréables;

mais au second il doit considérer la musique par

ses rapports aux accens de la voix humaine , &

par les conformités possibles entre les sons har-

moniquement combiné» & les ob'ets imitables.

On trouvera dans l'article opéra quelques idées fur

les moyens d'élever & d'ennoblir l'art , en faisant,

de la musique , une langue plus éloquente que le

discours même. (/. /. R>ujseau.)

Composition, f. f. Nous ne donnerons point

ici un traité complet de composition. Les rrgles di

verses de cet art se trouvent répandues dans cet

ouvrage , & nous ne ferions que répéter ce que

nous avons développé davantage dans chaque

article séparé. Mais nous croyons devoir tracer ,

en faveur de ceux qui voudroient appren re la

composition , le plan qui nous semb e le plus fa

vorable. Nous établirons la manière dont ils doivent

classer leurs idées & Tordre dans lequel il con

vient qu'ils lisent ce dictionnaire.

D'aprcs ce que nous avons dit dans notre pré

face , nous ne parlerons de la basse fondamentale

que pour simplifier la connoissance & l'énumé-

ration des accords. Nous ne suivrons point les

régies de successions assignées à cette basse par

Rameau; elles nous paroiííent trop souvent f iusses ,

fur-tout insuffisantes, & plus propres à donner une

théorie vague de l'harmonie , qu'à conduire l'élève

dans les sentiers de la pratique ; c'est fur-tout de

la pratique que nous voulons ici nous occuper ;

aussi éviterons-nous toute espèce de calcul. Ceux

qui voudront approfondir les principes que nous

allons exposer, en auront les moyens dans les

différens articles de cet ouvrage.

11 est à présumer que celui qui veut apprendre

la composition , sait déjà lire la musique & qu'il

en connoît les premiers élémens. Cependant, parmi

CCJ
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ces élémens , il en est plusieurs qui , n'ayant pas

une application directe & nécessaire à la simple

lecture , ont pu ne pas se fixer dans fa mémoire : il

est bon de les lut retracer.

La musique est !a science des sons. II s'agit donc,

1°. de produire une fuite de sons dans un ordre

que l'oreillc puisse approuver pour en former un

chant, & c'est en quoi consiste la mèloïie. 11 appar

tient au génie & au goût de donner à ce chant

plus ou moins de charme & d'expression : c'est

une étude à part. Nous traitons ici de la gram

maire musicale, le reste en est la rhétorique.

2°. II feut adapter à ces premiers sons d'autres

sons qui , entendus en même temps , puissent aussi

^plaire à l'oreille : c'est ce qu'on appelle har

monie.

Puisque toute la musique est composée de sons

successifs & simultanés , il faut donc commencer

par bien connoître tous les sons qu'elle peut em

ployer. On connoit déjà vulgairement les huit

cordes (a) , tu re misa sol laf ut ; mais il s'en faut

bien qu elles soient les seules qui puissent entrer

dans une composition mulicale. Pourquoi donc sont-

elles regardées comme élémens , & pourquoi sont-

elles rangées dans cet ordre? C'est ce qu'on appren

dra aux mots oflave & gamme. On verra au mot

•Qavc , que tous les sons qui excèdent cette éten

due ne peuvent être que la réplique de ceux

qu'elle contient ; & au mot lamme , pourquoi de

tous les sons compris dans l'octave , hu t seulement,

en comptant les deux extrêmes , ont servi à la for

mer ; on y verra aussi les motifs qui ont déterminé

à préférer cet arrangement à tout autre. On y ap

prendrai que c'est que d'être dans un ton , & en

combien de tons est une gamme. On y prendra

connoissance des modes, c'est-à-dite, des diffé

rentes manières dont une gamme peut être arrangée.

On saura que moduler, est passir d'une gamme dans

une autre , ou donner à la aième gamme un ordre

différent.

Après s'être familiarisé avec tous les sons , pris

séparément , on les considérera dans leurs rapports

respectifs : c'est ce qu'on appelle intervalles. (_V. ce

mot.) Les plus imponansfont ceux des sons compris

dans l'octave. Ainsi l'on saura quels différens inter

valles peuvent séparer un son d'un autre , depuis le

(l) Voyez Ic mot carie. Un défaut qui appartient à

toutes les méthodes, puisqu'il appartient à l'art lui-même

«hez toutes les nations , c'est celui de fa nomenclature.

Presque aucun des termes employés cn musique n'a de

lignincation claire St précis;. PluAeurs fervent á expri-

n-.ïïr la rr.cítie idee,quoi qu'ils soient loin d'être syno

nymes. Plusieurs autres , au contraire, signifient à la fois

des choses différentes & qu: n'ont entr'e'lcs presque au

cun rapport. Nous - mêmes , pour obéir à l'ulage , nous

sommes obligés quelques fois de nous conformer à ces

locutions vicieuses. Mais á l'article de chacun de ces

mots , nous avons tâché de les analyser exactement, &

au mot corde , en traitant de leur synonimie , nous avons

essayé de ramener chacun d'eux á fa propre valeur.

Musique. Tome l.

semi-ton , le plus petit de tous , jusqu'à l'octave ,

regardée jusqu'ici comme le plus grand. Ces inter

valles sont la seconde , la tierce , la quarte , &c. ;

mais cette seconde , cette tierce peuvent être ma

jeures ou mineures ; cette quarte peut être juste ou

superflue, &c. Lisez donc les articles de chaque in

tervalle, savoir: cei'x de seconde, Ai tierce, de

quarte , de quinte , desixte & de septième. Vous avez

déjà vu ce'ui cToflave : lisez aussi les mots majeur &

mineur, juste, superflu, diminué. Voyez encore le

mot triton ; c'est le nom qu'on donn; à la quarte

superflue; & le mot fausse-quinte , nom donné à

l'intervalle de quinte diminué d'un semi-ton.

En étudiant ainsi les intervalles , on aura dû re

marquer que fi les cordes ut & re forment en

semble tine seconde, re & ut forment une septième.

La septième & la seconde sont donc composées des

mimes lbns. II en est de même des autres inter

valles ; savoir , de la tierce & la sixte , de la quarte

& la quinte : c'est ce qu'on appelle renversement.

Voyez ce mot. .

Nous avons dit que les intervalle» les plus impor-

tans étoient ceux que renferme l'octave ; cependant

il arrive quelquefois que ceux qui la surpassent , &

qu'on appelle intervalles compojcs , ne peuvent pas

être pris indifféremment pour leurs simples. Par

exemple , on verra par la fuite qu'il y a des loix

pour la onzième , qui ne sont pas les mêmes que

f>our la quarte , quoique l'une soit l'octave de

autre : il fera donc utile de s'accoutumer aussi avec

les intervalles composés; savoir, la neuvième, octave

de la seconde ; la dixième, octave de la tierce; la

onzième , octave de la quarte ; la douzième , oc

tave de la quinte , &c.

Cette habitude des intervalles , que nous recom

mandons en gén :ral , est très-essentielle , parce que

c'est leur difflrente nature qui les rend consonnans

ou dissonans , & que c'ast le mélange régulier des

consonnances & des dissonances qui constitue

l'harmonie.

Le grand avantage de la basse fondamentale est de

classer clairement & de réduire à un très - petit

nombre tous les accords consonnans & dissonans.

Pour faire connoître cette basse, i! faut expliquer à

nos lecteurs un phénomène qui paroit avoi! servi dp

fondement à l'harmonie , & fur lequel on trouvara

de plus grands détails au mot baffe-fondamentale.

Tout son harmonique fait entendre avec, lui,

i°. Poctîive de ce même son ; 2". fa douzaine;

fa dix-septième majeure ; c'est-à-dire, en ramenant

au simple cè* intervalles composés , son octave , fa

quinte & la tierce majeure. Ainsi, en nommant vr

le son supposé, vous entendrez en mêmetems un

autre vt , un sol & un mi. Cette réunion de

quatre sons, en comptant l'octave pour un son dif

férent , est ce qu'on appelle un accord parfait. Cet

accord est conjonttant , suivant la valeur propre du

mot, parce que tous les sons qui le compofeai
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sonnent ensemble. Tout autre son , ajouté à ceux-

là , seroit dissonant , c'est-à-dire , sonneroit double ,

sonneroit à part.

Si , au lieu de suivre cet ordre donné par la nature

vt ut sol mi, vous dérangez les cordes supérieures ,

comme ut sol mi ut , ou ut mi sol ut , &c. pourvu

que Yut, qui engendre les auires sons, reste toujours

au grave , vous n'avez rien changé à l'aceord par

fait. (Voyez et mot. ) Mais si vous avez mis au

grave les cordes sol ou mi , votre accord est tou

jours consonnant , puisqu'il est également composé

de sons qui résonnent ensemble , mais ce n'est plus

un accord parfait, parce que le générateur se trouvé

f>!us aigu que les sons produits ; au lieu que , dans

a, nature , les sons produits sont toujours plus aigus

que lc génératenr.

C'est ce générateur qu'on appelle basse - fonda

mentale ; c'est le plus grave des sons d'un accord

dont les autres forment avec lui une tierce & une

quinte.

L'aceord parfait , donné par la nature , est donc

composé d'une tierce majeure & d'une quinte , ou ,

fi l'on veut, de deux tierces , dont l'une est majeure,

ut mi, & l'autre mineure, mi sol. On a imaginé ,

par analogie , une autre espèce d'accord parfait ,

dont la première tierce est mineure , & la seconde

majeure. Ainsi: soit supposée la corde re, à laquelle

vous voulez donner un accord parfait sans sortir de

la gamme d'ut , il ne peut avoir sa première tierce

majeure, puisque ce seroit un sa U , lequel n'est point

de la gamme d'ut. Vous lui laissez donc ce sa natu

rel : fa première tierce est mineure, fa seconde ma

jeure , & c'est un accord parfait mineur.

Que cet accord ait l'origine que nous lui donnons

ici , ou qu'on lui en trouve une autre , il n'en est

pas moins vrai qu'on le pratique avec succès , &

qu'il a des beautés qui lui sont propres , quoiqu'il

soit moins consonnant que l'aceord parfait majeur.

Sa basse fondamentale se reconnoît de même ,

quelque ordre qu'on donne aux cordes qui le com

posent ; !e son avec lequel les autres peuvent for

mer une tierce & une quinte en fera toujours le

son fondamental , quoiqu'il n'en soit pas véritable

ment le générateur. Ainsi soient les notes mi ut la ,

àpm vousvoulez trouver la basse, ce ne peut être le

•r , dont ïut est la sixte , & la la la quarte : ce

ne peut être ut dont le la seroit la sixte ; c'est donc le

la dont \'ut est la tierce mineure , & le mi la quinte.

Vcyez les mois Accord , Renversement , Face , pour

savoir les noms que portent ces deux espèces d'ac

cords parfaits , lorsqu'ils ont un autre ordre que le

direct.

L'aceord parfait est ce qui constitue le ton; Aussi

la première note qui lc porte est nommée en France

tonique; & ce nom est adopté maintenant assez gé

néralement II a de plus la propriété de présenter à

jToreille un repos qui nj lui laisse plus rien à dési

rer. C'est donc par cet accord qu'il faut commen-

cer toute pièce de musique, & qu'il faut la finir en

le pratiquant fur la même tonique. Mais on sent

3ue si une pièce de musique étoit toute composée

'accords parfa:ts , l'oreille , reposée à chaque ins

tant , ne desireroit jamais d'avancer : chacun des

sons paxoîtroit isolé , ne se lieroit point avec

les autres, & il ne formeroit pas plus un chant,

3u'une férie de mots fans fuite ne formeroit un

iscours. A la vérité , en employant le renverse

ment {*•& faisant succéder à propos les accords mi

neurs moins consonnans , aux majeurs qui le font

davantage , on viendroit à bout déplaire a l'oreille.

Telle étoit l'harmonie au tems de son invention ; &

l'on fait encore aujourd'hui quelques morceaux

composés des seules consonnances. Mais il est cer

tain que la dissonance , par son aspérité , a plus

énergiquement la propriété de faire désirer l'aceord

suivant , & que la phrase musicale en a plus de

liaison.

II s'agit maintenant de trouver quelle fera la corde

ajoutée à l'aceord parfait pour le rendre disso

nant. Cet accord lui-même nous en offre le modèle:

il est composé de deux tierces , ajoutons-en une

troisième en-dessus ou en-dessous , & elle fera né

cessairement dissonante. Ainsi , à l'aceord parfait ut

mi sol ajoutons une tierce en-dessussi , ou une en-

dessous la, & nous aurons le nouvel accord ut mi

sol fi , ou la ut mi sol qu'on appelle de septième,

parce que cet intervalle se trouve entre les deux

cordes extrêmes ut fi ou la sol.

On peut donner cet accord à toutes les notes de

la gamme , ut mi sol fi ; re sa la ut ; mi sol fi re ;/<

la ut mi ; solsi resa ; la ut mi sol ; Si. fi re sa la. 11

en est de même pour la gamme mineure. Ces ac

cords se renversent aussi. Voyez aux mots Accori,

Renversement , Septième, les nouveaux noms qu'ils

reçoivent en changeant de face , tant en majeur

qu'en mineur.

Observons que si Toreille inquiétée par la disso

nance , en désire davantage le repos de l'aceord sui

vant , elle exige aussi que cette dissonance se sauve

par le plus court chemin possible ; ( Voyez Sauver.)

& c'est ordinairement en descendant d'unsemi-ton.

Le semi-ton a la propriété de faire désirer la note

voisine , soit en montant , soit en descendant ; auffi

les plus deuecs des septièmes que nous venons de

voir sont celles qui peuvent être suivies d'un se

mi-ton , telles que re sa la ut , dont Yut septième

peut descendre sur le semi-ton si & sol fi re fa, dont

le sa descend sur un ni. La plus douce , ou plutôt

la plus caractérisée de ces deux-là , est solsi ttfi ,

en ce qu'elle contient les deux semi-tons de l'oc-

tave; savoir, sa, descendant sur le mi, & _/t, mon

tant sur l'itf.

Si la mélodie , qui comprend les parties supé

rieures , aime à marcher par degrés conjoints, par

les plus petits intervalles possibles , l'harmonie re-

préscnrée par la basse fondamentale aime à procé

der par quintes : c'est fa marche la plus naturelle.

i
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On a vu que les cordes de la gamme font fr.rmces

d'une fuite de quintes; que les dièzes fonrnés d'une

progression de quintes en montant , & les bémols

d'une ai:tre en descendant. On a vu que le corps

sonore , après son octave , fait entendre fa quinte ;

il est donc naturel que la basse suive le même ordre

dans fes mouvemens Or , le premier mouvement

qu'elle puisse faire pour changer d'harmonie , est ce

lui de quinte.

Ce mouvement de quinte, le plus pnrfait de tous,

est aussi le plus propre à faire sentir le repos , la

conclusion d'une phrase , d'un discours musical.

Lorsque la corde qui va descendre ainsi de quinte

sur une autre porte une tierce majeure , celle fur

laquelle vous descendez est regardée conme to

nique , si vous lui donnez l'accord parfait. Donc ,

lorsque vous voulez terminer un morceau de musi

que, vous êtes obligé non-feulement de faire en

tendre la première note du ton que vous avez éta

bli , mais de la faire précéder de la cinquième note

de ce même ton , portant tierce majeure : c'est ce

qu'on appelle une cadence parfaite.

Nous parlerons des différentes sortes de cadences ,

lorsque nous en aurons besoin ; mais il est tems

d'appliquer ces règles à des exemples , pour qu'elles

s'impriment mieux dans la mémoire. Nous les avons

exposées longuement , parce qu'elles contiennent

les élémens de !a composition , & que toutes les

autres découlent de celles-là. S'il en est qui aient

échappé à l'attention du lecteur , les exemples sui-

Tans suffiront pour les lui rappeller.

Composer, c'est trouver à la fois une basse qui

porte l'harmonie , & un chant qui résulte des di

verses combinaisons de cette harmonie. Comme

l'élève ne fait pas encore faire une basse , nous lui

en fournirons une fur laquelle ìl s'agira de trouver

l'un des chants qui peuvent en être le produit ; il ap

prendra ensuite à faire une basse sur un chant donné;

& ces divers exercices le conduiront à créer un

chant avec fa basse en même temps.

Soit proposée pour exemple la basse suivante ,

composée des six premières cordes de 1'échcHe:

Ut rt mi sa sol la sol ut.

H s'agit de trouver un chant qui puisse former fur

cette basse une harmonie régulière.

Ce chant peut être accompagné par des confon-

nances ou des dissonances. Qu'est-ce qu'une con-

sonnance ì C'est un des sons qui constituent un ac

cord parfait , direct ou renversé ; savoir : i°. l'oc-

j **. la tierce , ou son renversement qui est la

sixte ; & , 3°. la quinte. Voyez au mot Quarte

l'examen de cette question , / la quarte tfl une dis

sonance , comme on l'enseigne dans les écoles ita

liennes , ou si elle est toujours consonnante , comme

le prétendent les François. Sans décider ici ce pro

blème , comme nous n'écrivons encore qu'à deux

parties , & rnie la quarte nc fauroitétrs employée

fans quelques précautions , nous ne la compren

drons pas au nombre des confonnances.

II y a deux espèces de confonnances ; celles

qu'on appelle parfaites , parce qu'elles ne peuvent

être altérées, savoir, l'octave & la quinte ; & deux

imparfaites , parce qu elles peuvent souffrir quel

que altération , comme la tierce & la sixte qui peu

vent être majeures ou mineures.

Qu'est-ce qu'une dissonance r C'est tout intervalle

qui n'entre point dans l'accord parfait , direct ou

renversé; ainsi c'est la seconde majeure ou mineure,

ln quarte superflue , autrement appellée triton ; la

fausse-quinte , la sixte superflue , & toutes les es-

[ èce? de septièmes. ( Voyez tous cts mots. )

Parmi les intervalles qui excèdent l'octave , il y

en a aussi de dissonans , qu'il ne faut pas regarder

comme des renversemens de l'intervalle simple ,

parce qu'ils ont des loix à part ; tels sont la neu

vième & la onzième ; nous en parlerons lorsqu'il

fera tems de les employer : mais commençons par

ne nous servir que d'accords consonnans, en évitant

deux confonnances parfaites par mouvement sem

blable , fi ce n'est dans une cadence finale en ter

minant une composition ; par cette raison , il n'est

pas permis de faire deux quintes ni deux octaveî de

fuite par mouvement semblable. Cherchez aussi au

mot Mouvement , ce que c'est que le mouvement

semblable , & combien il y a d'espèces de mouve

mens.

Pour faire maintenant un chant fur la basse pro

posée , il suffit de se rappeller les observations sui

vantes : ì". que le premier ut , étant tonique, ne peut

porter en commençant qu'un des sons de l'accord

parfait direct; savoir, la tierce, la quinte ou l'octave.

a0. Que chacune des autres cordes, jusqu'à la

pénultième , peut porter une consonnance parfaite

ou imparfaite , pourvu que vous n'en fassiez pas

deux parfaites de fuite , par mouvement semblable.

3 °. Que les notes de votre dessus se succèdent f

autant qu'il est possible , par degrés conjoints. ( V.

ce mot. ) Dans le chant proprement dit, les inter

valles disjoints font très en usage ; mais c'est moins

de chant que d'harmonie que nous nous occupons

ici , & l'harmonie exige presque toujours cette liai

son. Toute note doit trouver à un degré au-deflus

ou au-dessous d'elle , ou fur le même degré, celle

qui doit lui succéder.

4°. Que la pénultième corde, qui se trouve la cin

quième du ton , allant joindre la tonique par mou

vement de quinte, est fondamentale , & doit porter

un accord direct dont la tierce soit majeure , pour

annoncer la conclusion de la phrase , le repos , &

former une cadence parfaite.

Quand nous disons qu'il faut que fa tierce soit

majeure , ce n'est pas qu'à deux parties on soit

obligé d'employer cette tierce ; mais si elle parok,

Qq y
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il faut qu'elle soit majeure ; parce qu'alors elle ne

forme qu'un semi-ton avec la tonique , & c'est la

propriété du semi-ton de faire pressentir l'accord

suivant. Cette tierce majeure de la cinquième

note du ton porte , pour cette raison , le nom de

note fenfible ; ( voyez Sensible. ) & la cinquième du

ton devant toujours précéder la tonique , dans le

cas de cadence parfaite 8í de repos , s'appelle domi

nante. ( Voyez ce mot. )

50. Le dernier ut qui termine la phrase , doit ,

comme le premier , porter l'accord parfait.

Faisons maintenant la même opération fur une

échelle mineure.

La fi ut re mi sa mi la.

Les règles font les mêmes que pour le mode ma

jeur. On observera feulement les loix de la gamme

mineure ; savoir : que si la sixième & la septième

peuvent être mineures en descendant, elles doivent

être majeures en montant ; & nous ajouterons que

fi l'on fait enundre la tierce fur la pénultième mi ,

qui est la dominante , il faut , comme en majeur,

que cette tierce soit majeure , & monte sur la toni

que , attendu qu'elle en est la sensible. ( Voyez les

mots Mineur & Mode. )

II est bon que l'élève s'exerce fur cette même

basse , & cherche à en tirer toutes les combinaisons

possibles. U peut alors abandonner la marche dia

tonique que nous lui avon? prescrite d'abord , &

chercher un chant plus satisfaisant pour l'oreille II

peut même faire plusieurs notes fur chacune de

celles de la basse , pourvu qu'elles soient toutes dans*

Pharmonie , comme dans 1 exemple suivant :

 

Cette espèce de composition s'appelle contre-point

composé. C'est du contrepoint /impie quand on fait

note pour note. ( Voyez ces mots.) Ces combinai

sons vont devenir encore plus nombreuses , quand

nous y admettrons la dissonance.

Nous avons dit combien il y a de dissonances ,

& nous en avons déterminé les espèces : il nous

reste à parler des précautions à prendre pour les

employer. Elles consistent dans leur préparation &

leur résolution. ( Voyez Préparer & Sauver.")

La-dissonance étant un son étranger à l'accord

parfait, le seul qui puisse satisfaire complettcment

Foreille , la blesseroit , si elle se faisoit entendre en

même tems , je veux dire , si le même mouvement

apportoit à l'oreille deux sons nouveaux, dont l'un

seroit dissonant. On y remédie , en faisant ensorte

que l'un de ces deux sons soit entendu avant l'autre.

Ne frappant pas à la fois , ils en font beaucoup

plus doux. C'est là tout le secret de la préparation ;

& ce seul précepte tient lieu d'un fatras de règles

qui remplissent tnnt de pages dans les traités de

composition, & que la meilleure mémoire, fans le

secours d'un long usage , ne sauroit jamais retenir.

La règle pour f; uver la dissonance est moins sim

ple ; cependant elle fe réduit à un petit nombre

d'observations. Dans le dénombrement que nous

en avons donné , on a pu remarquer qu'il y en a de

deux espèces : i°. les intervalles qui contiennent un

semi-ton à chacune de leurs extrémités , comme la

fauflè- quinte, le triton , la sixte superflue ; & 2°.

ceux qui sont formés de deux degrés conjoints,com

me la septième, & la seconde qui n'en est que le

renversement. La septième diminuée est en même

tems des deux espèces.

L'oreille indicjue elle-même la manière de sauver

la première espèce de dissonance ; car le semi-ton ,

par sa nature , tend à rejoindre la corde la plus voi

sine, tant en montant qu'en descendant. 11 en résulte

cette règle générale: que la dissonance doit toujours

se sauver par le chemin le plus court. Sa résolution est

parfaite , si les deux semi-tons suivent leur destina

tion ; elle l'est moins , mais elle est bonne encore , si

elle n'est opérée que par l'un des deux semi-tons.

Ainsi la fausse quintestfa fera parfaitement sauvée,

si l'accord suivant offre un ut sur lequel le fi puisse

monter , & un mi sur lequel le fa puisse descendre.

Voyez aux mots Sauver , Résolution , les moyens de

sauver cette dissonance d'une manière moins par

faits.

La seconde espèce de dissonances est , comme

nous l'avons dit , composée de deux degrés con

joints. Remarquez qu'on appelle ainsi deux notes

qui , en parcourant l'échelle entière , se nomment

immédiatement l'une après l'autre. Ainsi utfk.fi sont

conjoints , quoique distans d'une septième : Jol & la

le sont aussi, quoiqu'il puisse exister entre eux un in

tervalle de neuvième & plus. Nous avons dit que

deux degrés conjoints étoient le produit d'une sep

tième : ils pourroient l'être aussi d'une neuvième. Et

comme ces deux accords se traitent différemment . il

faut savoir les distinguer. On l'apprendia au mot

Neuvième.

Si les deux notes conjointes sont le produit d'une

septième , c'est la plus grave dans Tordre diatoni

que qui est la dissonance , & elle doit se sauver ,

suivant la règle g.-nérale que nous avons donnée,

par le chemin le plus court.

La résolution est parfaite si la septième descend

d'un semi-ton ; elle l'est moics, si elle reste en place,

par la raison exposée pîus haut.

II y a un seul cas d'exception à cette règle ; c'est

lorsque la septième est majeure , c'est-à-dire , lors

que sa note aiguë n'est séparée de Poctave que par

un semi-ton. Elle tend naturellement à monter , &
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cependant Tissage la fait ordinairement discendre,

Telles font les deux septièmes que Ton peut faire

fur la première & fur la quatrième note du ton : ut

fi 8c Ja mi. On en trouvera les raisons aux mots

Semi-ton , Septième majeure.

Si la sept'ème est telle qu'elle ait un égal chemin

à faire en montant ou en descendant , cortane mi re ,

la fol , l'orei!le lui impose de descendre , comme

son mouveiiKin le plus naturel. La dissonance est

une espèce de fardeau que l'oreille ne peut suppor

ter lon^-tems ; elle est plus portée à le laisser tom

ber qu a l'éievcr encore. En générjl , les marches

en defcendar.t ont plus de douceur que les marches

en montant.

I es septièmes se sauvèrent donc ordinairement

en descendant , & quelquefois en restant en place.

II no: s reste à parler d'une autre espèce d'ac

cords dissonant qui ne font pas constitutionnels

coaime ceux de septième ; ce sent ceux de suspen

sion. Nous comprenons dans ce nombre ceux que

les sectateurs de Rameau appellent de supposition.

Ces accords tiennent une gVande p'ace dans le sys

tème de la basse fondamentale ; comme ils y font

présentés d'une manière assez compliquíe , ils exi

gent Leaucoup d'attention. Nous n'en demandons

pour eux qu'une fort légère. On verra aux mots

Accord, Su/pension , Supposition , sou-; quel point

de vue beaucoup plus simple nous croyons devoir

les considérer.

En passant d'un tetns foible à un tems fort , ( V.

ces mots. ) il arrive souvent que , pour la grâce du

chant , pour un effet d'harmonie , pour retarder le

repos de l'oreille , les parties supérieures conser

vent une on plusieurs notes de l'accord précédent

fur la note de basse qui doit en porter un nouveau.

Ces notes peuvent être ou n'étre pas dissonantes

avec la bassé du nouvel accord : lorsqu'elles le font,

il faut qn'elles descendent d'un degré , à moins que

cette dissonance n'ait le caractère de note sensible ,

c'est-à-dire, ne soit le semi-ton de l'octave qui an

nonce la tonique ; dans ce cas elle fuit son chemin

accoutumé.

Exemple. Dans certe marche de basse , fol ut , si

vous donnez à chaque corde son accord complet ,

vous aurez sur la première fol si rc fa , Sc fur la se

conde ut mt fol. Avant de faire entendre mi siol sur

cet ut de la basse , vous pouvez conserver le fa de

l'accord précédent : il sera la onzième de cet ut ,

octave de la quarte ; ( & c'est sur - tout dans ce

cas que la quarte est dissonante ) il doit descendre

sur le mi. Vous pouvez conserver le re qui fera neu

vième avec Yut , & qui descend ordinairement.

Vous pouvez conserver le si , mais il ne descendra

point , quoique septième d'us , parce qu'il en est

la sensible , & qu'il Tannoiice comme tonique.

DVlleurs , ce n'est pas une véritable septième

constitutionnelle ; ce n'est qu'un accord suspendu

sur la basse d'un autre accord.

Mais , dans cet accor.l fol si re fa , le fa devoit

descendre sur un mi , quand même il n'auroit pas été

suspendu , parce qu'il est septième sensible , septième

de la dominante fol. Le_/í devoit monter sur lut dont

il est la sensible; le fol devoit rester en place pour

former la liaison ; (V. Liaison. ) le re avoit le choix

de descendre ou de monte- ; la suspension n'a donc

rien changé à la marche é.e l'accord Traitez donc

les cordes de l'accord suspendu comme vous les

traceriez hors le cas de suspension.

Cependant il est plus ordinaire de faire descendre

toutes les notes du premier accord , qui font disso

nance avec la br.sse du second. L'oreille exercée par

l'usage, fera sentir les cas où cette loi peut être

transgressée.

Comme il peut y avoir suspension tontes les fois

qu'on passe d'un accord à l'autre , & comme les

notes suspendues font autant de dissonances diffé

rentes que le second accord peut avoir de notes

de basse différentes , on sent le grand nombre de

combinaisons qui en résultent; 6c en vérité il seroit

bien inutile de se les mettre toutes dans la tête,

puisque toute note suspendue doit descendre , dès

qu'elle est dissonante , pourvu que ce ne soit pas

une sensible annonçant la tonique , comme nous

l'avons dit.

Ainsi, dans cette marche de basse misa , si le mi

a porté dans les parties supéiieures un mi n l'octave,

& que vous le suspendiez sur le fa , c'est une sep

tième ; elle descendra fur un re. Si le mi a porté un

f>l, c'est One neuvième ; elle descendra sur l'cctave.

S'il a porté unyT , c'est une onzième ; elle descendra

sur un la. S'il a porté un ut , il restera en place ; car

1* «f sur le fa dont il est la quinte , na fait pas une

dissonance.

Ne vous inquiétez donc point de ce que c'est

qu'une neuvième majeure ou mineure, qu'une neu

vième & septième , qu'une neuvième & quarte ,

Sec. ni sur quel intervalle toutes ces dissonances

doivent se sauver : ce que nous venons d'en dire est

suffisant , & vous épargne peut-être trois mois de

fatigue & d'ennui.

Nous observerons seulement que la note suspen

due doit être préparée par une note au moins de

même valeur ; c'est-à-dire , que si elle est suspendue

pendant la durée d'une blanche, elle doit avoir eu

au moins la màme durée dans l'accord précédent.

Vous concevez aussi que la basse du second accord

doit avoir une durée double , dont une partie porte

la suspension , & l'autre porte l'accord véritable Sc

attendu par l'oreille, Exemple :
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Le sol S: !e mi formant l'accord parfait sur Vu de

la première mesure , conserves fur le re de la se

conde , sont une quarte & une neuvième. Ces

cieux dissonants , préparées par une blanche &

suspendues la valeur d'une noire , forment natu

rellement , en descendant , Poctave & la tierce

du r: suivant : meme chose de la seconde à la troi

sième mesure. De la troisième à la quatrième , Yut

cotilervè ne fait point dissonance avec le sa ; mais

le i,ï prolongé fait une septième qui descend sur un

re.

Remarquez que ce re ne frit pis non plus disso-

nrnee avec le f.i de la basse ; ma;s il en fait une

avec Yut des parties supérieures. C'est le renverse

ment de la septième re sa la ut , qui se sauve en

restant en place , tandis que le re fait un mouve

ment. La septième , pratiquée sur la seconde note du

ten , se sauve souvent ainsi.

De la quatrième à la cinquième mesure , le sa

prolongé fait septième avec sol, & se sauve en des

cendant ; Vut fait quarte avec ce même sol , & se

sauve de la même manière. On voit que cette es- i

pèçe d'accords ne doit nullement embarrasser , puis- |

qu'ils font préparés naturellement, & que h mi

nière de les sauver est uniforme.

On peut imintenant s'exercer fur différentes

basses , & y faire du contre-point entiemêlí de

consonnances 6k des différentes espèces de disso

nances.

Jusqu'iei nous n'avons employé que les cord;s

vraiment harmoniques ; mais pour donner au chant

plus de grâce St de variété, on introduit souvent

des notes intermédiaires , tant datis la basse que

dans les dessus. C'est ce que nous appelions no:ts

d: goût. Les Italiens les appellent notes fausses.

Pourvu que chaque tems frappe une harmonie

correcte, l'oreille néglige las notes dont la valeur

est moindre que d'un tems. Ainsi , dans la mssure

à deux tems , toute blanche doit être harmonique;

mais de deux noires qui équivalent à cette durée ,

l'une peut très-bien ne pas l'être; il fuffir que l'autre

le soit , & qu'elles se succèdent par degrés con

joints. II en est de même des croches. On observe

seulement que la basse & le dessus ne doivent pas

alors se mouvoir en même temps , car les mouve-

mens doivent toujours être harmoniques.

Exemple :

8*3 3456 6786 6786 3453 3456 6453 8

Autre,

8768 343543 363 4 676878 3435 3435 363- 8

©n veit par ces exemples , crue les seules disso

nances harmoniques ont besoin d'être préparées &

sauvées ; les intermédiaires ne font point d'impres-

íìon sur l'oreille.

L'èlève est maintenant en état de former toutes

les espèces de contre-point fur une basse donnée.

{ Voyez Imitation , Centre-point , & ses différentes

espèces. )

Aptes s'être bien exercé à écrire à deux parties ,

©n peut s'essayer à composer à trois , à quatre , &

même plus. Les règles font à-peu-près les mêmes.

11 suffit de faire les observations suivantes.

i°. Quand on ne fait que de l'harmonie fans

dessein déterminé , on n'a besoin que de connoître

les accords & lem* renverfemens ; de préparer les

dissonances qui ont besoin de l'être ; de les sauver

en descendant d'un degré , soit qu'elles se trou-

▼ent entre la basse & les parties supérieures , soit

qu'elles soient dans les parties même , comme dans

l'exemple suivant :

 

* II y a çntre les parties une seconde qui se sauve

en restant en place , pojir descendre le tenu sui

vant.
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a". Quand on compose un chant , c'est presque

comme si on écrivoit à deux parties, puisqu'on

exige entre le chant principal & la basse autant de

régularité. L'oreille est moins difficile pour les par

ties intermédiaires.

3*. C'est fur-tout à plusieurs parties que la règle

des mouvemens doit être suivie. ( Relisez l'ar-

ticle Mouvement.) Vous ne pouvez faire marcher

trois parties à la fois par mouvement semblable ;

car , comme ce mouvement n'admet que la tierce

& la sixte, si deux parties étoient en tierce , & la

troisième en sixte , il y en auroit deux en quarte ou

en quinte.

 

Cette marche ne feroit pas supportable. On per

met cependant une suite de sixtes accompagnées

de la quarte , parce que cette quarte n'est faite que

par une partie intermédiaire ; encore ce passage est-

il un peu dur , fur-tout en montant. On ne le souf-

friroit pas entre la basse & une partie. Exemple :

 

On est plus à l'aife en employant les mouvemens

•blique & contraire.

4°. Nous avons dit que l'oreille étoit moins déli

cate d ins les parties intermédiaires qu'entre la basse

& le chant ; en effet , lorsque vous lui faites désirer

deux choses a la fois , il fufrìt de la satisfaire fur une

seule dans la partie principale. Ainsi, que vous ayez

denx dissonances à sauver, 6k que veus n'en sauviez

qu'une dans le chant, l'oreille s'en contente ; que

'vous ayez en même temps une dissonance à sauver,

& une répliqua à faire entendre dans une imitation,

vous pouvez négliger ou la dissonance, ou limita

tion parfaite de la réplique. Mais il ne faut pas abu

ser de ces facilités.

ç*. II ne faut pas doubler les cordes principales

d'un accerd , c'est-à-dire, celles qui ent une mar

che déterminée, parce qu'obligées de faire toutes

deux le même chemin, vous produiriez des octaves

«u des unissons , qui ne font p;is reçus en harmonie.

Si pourtant vous y étiez obligé par quelque imita-

tion ou pour la grâce du chant , donnez alors à la

cotde 'doublée dans les parties intermédiaires une

marche différente de celle qui lui est prescrite. Evitez

austî les octaves entre la partie principale 8c la basse,

si ce n'est en commençant 8c en finissant. Elles font

moins harmoniques en général; elles se sont moins

distinguer que les autres consonnances.

L'élève n'a encore travaillé que fur des basses

données ; il est teins qu'il apprenne à en faire à son

tour.

Comme c'est la basse qui porte l'harmonie , elle

est soumise à des règles , à une marche particulière."

i°. C'est elle qui détermine la gamme où l'on est ;

par exemple , la phrase de chant suivante peut ap

partenir à plusieurs gammes : c'est la basse qu'oa

lui donne qui en décide.

en UT.

en LA.

3 6 5 3 5

V -U-JT -~

2°. C'est encore la basse qui divise les phrases

musicales Elle est à la mélodie ce que la p nc-

tuation est au discours. C'est par le moyen des

cadences que se fait cette division. Voyez l'ar-

ticle cadence où ses différentes espèces font plus

développées qu'elles ne peuvent l'être ici. Nous

nous contenterons de dire qu'il y en a de deux

fortes. 1°. La cadence parfaite , lorsque la basse

descend de quinte , soit que la première corde

porte ou ne porte pas de dissonance , pourvu

qu'elle contienne la note sensible du ton que vous

annoncez. Cette cadence forme un repos complet,

& sert à terminer toute phrase musicale. 2". La

cadence imparfaite se peut faire de plusieurs façons:

i°. en allant d'une tonique faire un repos fur

une autre tonique par un mouvement de quinte

en montant ou de quarte en descendant. Exemple :

 

20. ou lorsque la sixième d'une gamme devenant

seconde d'une autre gamme, descend d'un degré

sur la nouvelle tonique 'pour y former un repos.

Exemple :

#6

3

8

-e-

On voit que cette cadence n'est qu'un renverse

ment de la caden;e parfaite; ainsi toutes les fois
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qu'on va d'une des notes de l'accord de la domi

nante fur l'une de celles de l'accord de tonique

pour s'y reposer , on fait une cadence ; mais elle

n'ést parfaite que par le mouvement fondamental

de quinte.

La cadence parfaite s'appella rompue , lorsque

la dominante , au lieu de descendre de quinte ,

monte d'un degré par un mouvement fondamental

ou renversé.

Nous appelions mouvement fondamental , celui

où les deux notes portent un accord direct, soit

Farfait , soit de septième ; & renversé , celui où

une des deux notes ou toutes les deux portent

des accords renversés. Exemple :

8

5 î

i L

8

fondament. renvers.

On donne le nom de cadence interrompue à

•elle où la seconde note , au lieu de ne porter

que des consonnances pour former un repos , y

joint des dissonances. Mais dans ce cas , c'est le

repos qui est interrompu , la cadence n'en existe

yas moins. Exemple:

8

î

cad. imerromp. pars.

Nous avons dit que la cadence parfaite complet-

toit le sens musical ; elle fait Teffet du point gram

matical. La cadence imparfaite le suspend, comme

le point & la virgule ; la cadence rompue est une

espèce de surprisa d'harmonie qu'on pratique pour

étonner l'oreille , & lui présenter une nouvelle

idée qu'elle n'attendoit pas. On interrompt la ca

dence aufli pour étonner l'oreille qui comptoit

fur un sens fini , mais avec le dessein de pro

longer la mime idée. La pratique apprendra à pla

cer ces diverses cadences à propos.

II faut maintenant s'exercer à fa:re des basses fur

un chant donné. Prenons encore ia gamme pour

exemple, mais prenons-la entière*

On voit que cette gamme contient deux semi-

tons; mi fa 8í fi ut. Le mi & le si peuvent être

également traités comme sensibles , St alors vous

seriez deux .cadences parfaites; l'une fur le sa &

l'autre fur Yut.

Vons savez déjà que la prem'ère note , ainsi que

ia dernière, doivent porter l'accord parfait ; & puis

que c'est la basse qui détermine le ton -, il faut

raire entendre la tonique à ces deux places & non

un accord renversé.

Après avoir fait, note pour note , fous cetts

gíinme , les différentes basses qu'elle peut ad

mettre , vous pourrez essayer de la varier , c'est-

à-dir--, de faire dmx ou plus de notes fous cha

cune de celles du dessus. Exemple :

(.{->—e- i

i 6 f % 4 6 8 t î ì 5 3* 8

Autre,

 

Remarquez que, quoique fous une seule note du

dessus , vous en mettiez plusieurs différentes à la

basse , quand vous ne faites que parcourir les cor

des d'un même accord, comme aux mesires ABC,

vous ne changez point l'harmonie, mais vous la va

riez par ses divers renverfemens.

Observez encore que vous ne pouvez faire chan

ter ainsi la basse , que lorsque l'extrême simplicité

du chant le permet, comme dans l'exempîe pré

cédent. Vous ne produiriez que de la contusion si

vous faisiez mouvoir également les deux parties.

Or, comme c'est ordinairement dans la partie supé

rieure qu'on place le chant, il en résulte que le

caractère particulier de la basse est d'être fort s'mple.

On discit autrefois qu'il falloir qu'une basse tut

çhantante. Si l'on entrndoit par-là qu'elle devoit

faire beaucoup de mouverae.is mélodiques , on

d soit une absurdité.

Après avoir fait cette gamme en montant, il faut

la faire en descendant, & observer que si d'abord

la gamme d'ut a fait sentir fi & ut comme toni

ques, elle donne le mème'caractère.à fol&L ut en des

cendant; car le si qui descend furie la n'est point

du
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2lu ton rTaf , puisqu'il n'en est pas la sensible ; F Met.) n'eft pás nôn plus du ton de fa , comme

il est donc la tierce de sol. Le mi qui descend f il étoit en montant ; il est la tierce de la toni-

syr lp rt dans le second tétracordc , ( Voyez ce | que ut.

Exemple :

8 5 ì ì 5 }

o

6 y

e-FH-
trrx

Ce qne nous venons de dire nous conduit à la

íonnoissance des changemens de mode & de gamme,

nécessaire à posséder pour bien faire une basse ,

puisque c'est la basse seule , ainsi que nous l'avons

dit, qui détermine la gamme où l'on est.

On a vu, dans la formation de l'echelle, que

chaque tétracordc , en montant & en descendant,

est dans un ton différent. Celui qui donne son nom

à la gamme en est le ton principal, mais il a beau

coup d'analogie avec les autres ; vous pouvez donc

vous arrêter fur chacun d'eux , & en parcourant

fa gamme , le faire devenir ton principal a son tour.

Cela est même nécessaire dans une composition

d'une certaine étendue, fans quoi fa monotonie

exciteroit bientôt 'f ennui.

Ainsi la gamme d'us majeur vous offre les

tons de fa & de sol, La gamme d'ut mineur

vous offre ceux de mi b, 8c, par analogie, de (ol.

Ce font donc là les premières gammes auxquelles

vous devez passer en quittant celle d'u/.

En majeur c'est dans la gamme de sol, c'est-à-

dire , dans celle de la dominante, que vous devez

moduler la première. (Voyez Moduler?) Car si vous

vous arrêtiez d'abord à celle de sa, l'oreille con-

fondroit trop facilement le caractère de tonique que

pertoit l'ur avec celui de dominante que vous lui

donneriez pour passer en f ; de manière que l'im-

prtflìon du ton principal seroit entièrement effa

cée; au lieu qu'en modulant en (ol , vous faites

entendre une nouvelle dominante; savoir, le re

qui prend la tierce majeure , & Yut confrrve en

core en quelque sorte le caractère de tonique en

devenant quatrième de la gamme de sol. On ne

peut donc passer en fa , que lorsque la gamme

principale a été bien établie par les cordes de la

tonique & celles de fa dominante. On peut cepen

dant toucher en passant cette modulation , mais il

ne conviendroit pas de s'y arrêter.

Dans le mode mineur, il n'y a pas le même

inconvénient. Quoiqu'il y ait une grande analogie

entre la gamme mineure d'ur & la gamme majeure

de mi b, vous n'avez pas à ç/aindre de laisser

perdre ^impression première, parce que Yut n'est

point dominante de mi b , & que comme tonique il

porte un caractère très-distinct.

Musiqut, Tomt /,

D'uí mineur On peut aussi passer en fol. Nous

avons dit que c'étoit par analogie , parce que la

dominante d'«r mineur ayant les mêmes cordes

que celles d'ur majeur, on y peut de même pra

tiquer Hn repos. Or , tout repos annonçant une

tonique, rien n'empêche qu'on ne reste dans la

gamme de/o/ , une fois qu'on y est arrivé.

Lorsque de la gamme d'ut on a passé dans celle

de sol ou dans celle de fa, on voit que les cordes

de ce nouveau mode font en tout substituées &

celles du premier , & qu'on peut quitter cette gam

me par une route semblable; ainsi de proche en

proche , il n'y a pas de gamme à laquelle on ne»

Íiuisse arriver dans une pièce un peu longue.

1 faut cependant prendre garde de ne pas trop»

s'écarter du ton principal , pour n'en pas laisse»

perdre rimpreflìon.

Une règle générale pour moduler , c'est , ers

majeur , de faire monter l'harmonie de quinte

en quinte , comme ut fol , fol re , &c. ou descendre

de quarte en quarte , comme ut fa , sa si b ; on

lorsqu'on passe d'un mode mineur à un majeur,

descendre de tierce mineure , & monter aussi de

tierce mineure en passant d'un mineur à un ma

jeur.

Une modula-ion est bonne , lorsqu'elle n'amène

qu'un seul accident , soit dièze'ou bémol. On

peut cependant passer d'un ton à l'autre par plu

sieurs dièzes ou bémols, mais avec des précautions

dont la principale est qu'il se trouve une liaison,

c'est-à-dire, une corde commune, entre l'accord

que l'on quitte & celui que l'on prend.

On passe fort bien d'une gamme majeure à la

mineure sans aucune précaution.

Au surplus, l'oreille , le goût, & fur-tout l'u-

fage en apprendront plus que tout ce qu'on pourroit

dire ici. C'est une étude sort importante, car c'est

l'art de moduler qui distingue les grands compo

siteurs.

Avant de qnitter les modulations , disons un

mot des passages chromatiques 6k enharmoniques.

Les Grecs en avoient fait des genres dans lesquels

ils corrrposoient des morceaux entiers. Voyez à ces

moti ce que c'étoit chez eux. Pour nous , ce n'est

qu'une forme de chant employée à la basse ou

Rr
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dans les parties , & qui ne peut avoir une longue

dorée.

le chromatique est tine fuite de sons qui mon

tent ou descendent successivement par serai-tons.

Exemple :

Chaque note qui monte d'un semi-ton est ordi

nairement sensible de la note suivante , & dans

ce cas est traitée comme telle. Par conséqugnt

cette corde suivante est une tonique , mais on

peut aussi lui en ôter le caractère en lui donnant

une dissonance. En un mot , le fondement de

cette harmonie est une fuite de cadences parfaites

gui peuvent être interrompues. (Voyez Cadtnce.")

Toute note qui descend d'un semi-ton est ordi

nairement la septième d'une dominante tonique,

& par conséquent la quatrième du ton. Dans le

chromatique en montant, la B. F. monte de quarte

& descend de tierce alternativement. Dans celui en

descendant , elle monte toujours de quarte ou

descend de quinte , ce qui est le même mouve

ment.

Les passages chromatiques font une fuite appa

rente de modulations ; mais comme on ne peut

guères les étendre plus loin , fans fe reposer ,

que de la tonique à la dominante, & vice versa,

•n peut les regarder, au contraire, comme une

abstraction de modulations. On n'est alors dans

aucun ton décidé , mais dans un certain état vague

qui doit fe terminer promptement par un repos

caractérisé. (Voyez Nttes censées toniques, & Chro

matique. )

Les passages enharmoniques font une manière

de tirer parti du vice de nos instrumens á touches ,

pour passer dans un ton fort étranger à celui oii

l'on est. Ainsi uh ut 4t étant exprireé par la même

touche qui sert à rendre ie m b , & réciproquement,

on dispose son chant de marrère à donner a l'une

de ces notes la succession que devoît avoir celle

dont elle prend la place. Ainsi Yut ft peroissant

comme sensible du ton de ra, devroit y monter :

vous le prenez, au contraire, comme rtb sixième

du ton de fa b & le faites descendre sur un ut

tierce de cette tonique. Exemple:

au lieu de on fait.

La septième diminuée est l'accord qui favorise le

plus les passages enharmoniques , en ce qu'elle

offre une férie de tierces mineures. Chacune des

cordes qui la composent peut être prise pour une

autre ; ainsi , avec uae septième diminuée, «n peut

passer dans quatre tons différens. ( Voyez Enhar

monique.) Ces passages qui font toujours un peu

durs, qui ne fervent qu'u passer dans une modu

lation très-détournée , & qui par conséquent doi

vent être réservés pour les grandes expressions ,

exigent beaucoup d'adresse pour que la mélodie ne

se lente pas de leur dureté.

En continuant de faire des basses sous des chants

donnés , on observera que toute note qui descend

d'un temps -foible fur un temps fort, peut être

traitée comme dissonance , pourvu qu'elle ait été

préparée , si elle est de celles qui ont besoin dg

i'étie. Exemple:

' I

fans prés. ccd. ronip. pivp.

m

Lorsqu'une note est prolongée d'un temps fcible

à un temps fort pour redescendre ensuite , c'est

une suspension. 11 faut donner alors à la basse

l'une des notes qui convient à l'accord suivant,

fur lequel la nc'.e suspendue va descendre.

E::emplc : '

g> 1 1—'T'-'-rh-' .f..b=l

9 3 9 3 9 3 987 4 3

=5

Si cette note prolongée monte d'un semi-ton,

elle est sensible de la tonique. II faut donc lui

donner pour basse l'une des, notes de l'accord

de tonique. Exemple :

 

II nous reste à parler d'une forme de basse

extrêmement usitée ; on la nomme pédale , point-

cPcrgue cu bourdi". (Voyez ces mots.") C'est lors

que la tonique sait une tenue sous les autres parties

qui changent p'usi;urs fois d'accord. Cette tenue

peut durer plusi.urs mesures , & finit ordinaire

ment par une csdínce parfaite dans le ton, ou

par une modulation Lorsque vous employez cette

basse , toute l'harmonie en devient indépendante :

ce n'est plus par rapport à elle que vous consi-.
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dorez les dissonances , mais par rapport à la plus

grave des parties supérieures ; de forte que telle

note qui seroit dissonante comparée à cette basse,

& jqui devroit descendre par cette raison , monte

•u reste en place , comme si la basse n'existoit

point ; il 'en résulte que sur une pédale on peut

taire tout ce qu'on veut. (Voyez îajlosolo.)

Nous avons dit que la note qui fait cette tenue

est la tonique ; on fait tenir aussi la dominante ;

mais cette dominante est alors une véritable tonique.

Quelquefois on soit aussi une tenue dans les par

ties supérieures, mais alors la note tenue est une vé

ritable dominante, & on ne l'accompagne guère que

des accords avec lesquels elle peut faire liaison ,

comme celui de la première , de la troisième &

de la cinquième du ton. Quelques auteurs , ce-

Íiendant , ont traité avec succès la péd.ilc dans

es parties supérieures cerrune à la basse, & l'ont

accompagnée de toute espèce d'accord ; mais il

faut être sobre de ce moyen qui ne produit que

des effets un peu durs. (Voyez Pédale, Tcnut.')

On emploie le ta(lo-solo quar.d on veut fur-tout

faire remarquer îes p:íties supérieures , 6c ne pas

distraire l'oreille par des changemens d'accords trop

sensibles. •

Quant aux accords ordinaires, on doit doener à la

basse les cordes les plus caractéristiques ; cerr.me la

sensible, lorsque vous pjsiez à uni neuvclle modu

lation : la septième de la gamme , portant iriton ,

lorsque vous voulez que cette modulation foi: plus

fortement marquée : la seconde du ton descendant

fur la tonique, lorsque vous voule-, iw'iquer un

repos fans faire de cadence parfaite. Après ces

notions générales, la meilleure chose pour appren

dre à bien faire une basse , c'est de beaucoup

étudier les bons auteurs & de vofc ce qu'ils ont fait.

L'homme fans idées s'y fo&cra du moins à une

bonne routine. L'homme de génie "verra , d'après

ce qu'on a fait , ce qui lui reste encore à faire.

Que le jeune musicien qui , tn lisant ce léger

exposé, se sera exercé long-temps fur les chants

de diverses basses & fur les basses de divers chants,

s'accoutume maintenant à concevoir à la fois l'un

& l'autre. En séparant dans fa pensée la mélodie

de l'harmonie , on n'acquiert jamais qu'un style in

cohérent ,'irré gnlier & pénible. Lc chant doit sortir

tout armé, comme Minerve de la tète de Jupiter.

II est bon aussi qu'il se familiarise avec les imi

tations, les fugues , les canons. (Voyez ces mots.)

Ce n'est pas que ces morceaux soient fort "esti

mables quant à leûr effet; mais en habituant l'élève

à vaincre des difficultés, ils. le tiennent en haleine,

lui donnent des forces nouvelles & !c rendent plus

maître de ses idées. 11 faut se meubler la tète de

formes & de moyens harmoniques , avant de s'oc

cuper de l'expreísioa.

Nous n'avons pas la prétention de croire que ce

foible apperçu puisse tiijfire à former nu compost-

i teiir; pour le devenir, il faut fur-tout une lon

gue pratique. Mais nous croyons y avoir présenté

une méthode plus simple & plus courte que cell«

des autres traites. Si le lecteur y trouve encore quel

ques difficultés qui 1'embarrassent , il les verra

éclaircies dans le reste de l'ouvrage.

( Aï. Framery. )

COMUS. Ncra d'un air de danse des anciens.

/ (A/, de Caflllhon. )

CONCERT, f. m. Assemblée de musiciens qui

exécutent des pièces de musique vocale & instru

mentale. On ne se sert guères du mot de concert

que pour une assemblée d'au moins sept ou huit

musiciens , & pour une musique à plusieurs parties.

Quant aux anciens , comme ils ne connoissoient pas

le contre - point , leurs cancerts ne s'exécutoient

qu'à l'unisson ou à i'octave ; & ils en avoient rare

ment ailleurs qu'aux théâtres & dans les temples?

( /. /. Roujfeau. }

Concert. Assemblée de voix & d'instrumens

qui exécutent des morceaux de musique. On le dit

aussi pour exprimer la musique même qu'on exé^

cute Les Indes galantes font gravées en concert}

c'est-à-dire, qu'elles font disposées dans la gravure

pour fermer des concerts.

On fait des concerts d'instrumens fans voix , dans

lesquels on n'exécute que des symphonies. Dans

quelques villes considérables de province , plusieurs

particuliers se réunissent pour entretenir à leurs

dépens des musiciens qui forment un concert. Oa

dit le concert de Marseille , de Toulouse , de Bor

deaux , de Rouen , &c. Celui de Lyon est établi

en forme par lettres-patentes , & a le titre à' Aca

démie royale de musique. ( Ces concerts ont cessé

presque par - tout : ils ont été sacrifiés à l'opéra-

comique. C'est seulement comme monument hislo*

rique que cet article est conservé. )

Le 24no^t , veille c'e S. Louis , on élève auprès

de la grande porte des Tuileries du côté du jardin,

une eípèce d'amphithéâtre : tous les symphonistes

de l'opéra s'y rendent ; & à l'entrée de la nuit

on forme un grand concert , composé des plus

belles symnhonies des anciens maîtres François.

C'est un hommage que l'académie royale de

musique rend au roi. On ignore pourquoi l'an-

cienne musique , beaucoup moins brillante que

ia nouvelle , & par cette raison moins propre

aujourd'hui à former un beau concert , est pour

tant la seule qu'on exécute dans cette occasion :

peut être cro:t-on devoir la laisser jouir encore de

cette prérogative , dans ur.e circonstance où per

sonne n'écoute. * ( Cahuçac. )

* Comme ce concert est particulièrement destiné

au peuple, Si que lc peuple préfère toujours en

musique les morceaux qu'il connoît & dont la

réputation est faite , il n'est pas étonnant qu'il y

tienne toujours à i'ancienne musique. Les n»or
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ceaux consacrés & qu'on feioit fâché de n'y plus

entendre , font la chaconne des Indes galantes de

Hameau , celle de Le Berton , & fur- tout les

Sauvages.

II y a eu à Parts plusieurs concerts très-célèbres ,

«ntr'autres celui des amateurs , qui s'exécutoit à

l'hôtel de Soubife , & qui , en effet , étoit com-

Îofè en partie des amateurs les plus distingués,

ls s'étoient adjoint les artistes du premier talent ,

& la perfection avec laquelle on y exéenteit sur

tout les symphonies , est une des causes les plus

efficaces des progrès de la musique en France depuis

/quelques années.

Les membres de ce concert s'éiant désunis ,

íl s'en éleva un autre fur ses débris , fondé fur

une association de francs - maçons , & fous le

litre de loge olympique. Les symphonies n'y

étoient pas moins bien exécutées ; c'est-là qu'on

rendoit , d'une manière inimitable , les inimita

bles productions d'Haydn. II avoit de plus le mérite

de taire en'endre dans le genre vocal les plus

fameux virtuoses étrangers.

Ce concert n'a été interrompu que par les cir

constances tumultueuses de I780. ( M. Framery, )

CoffCERT. Les Anglois font peut-être moins

sensibles que nous à la musique , mais ils l'encou-

ragent, l'honorcnt, & fur-tout la payent beaucoup

mieux. Les concerts de Bach & iHAbel, ceux de

<è\ardinì & de Rautfini, avoirnt une quantité pro

digieuse de souscripteurs. Un virtuose . aimé du

public , ne donne point de concert de bénéfice qui

ne lui rapporte des sommes considérables On a

établi à Londres en 1784 , un conect en l'honneur

du célèbre Handel , où l'on n'exécute , pour ainsi

dire , que de fa musique. La première annee ,

l'atrluence fut telle qu'on avoit peine à se procurer

des billets. Us étoient d'une guinée, & la recette

monta à plus de trois cens mille liv. II fut exécuté

dans la lalle de Westminster par huit cents musi

ciens. Ce nombre s'est à-peu-prèi soutenu depuis.

31 passoit encore six cents au dernier de ces concerts.

11 n'y a dans Londres aucun musicien qui ne fe

fasse un honneur & même un devoir religieux

de contribuer à rendre un hommage annuel à ce

-grand compositeur.

U n'a pas tenu à M. Piccinni que la France n'en fît

autant pour un rival dont les amis & les partisans lui

ont fait tout le mal qu'ils ont pu. Peu de temps après

la mort de Gluck , il adressa aux auteurs du journal

île Paris , une lettre dans laquelle il propofoit de

fonder en l'honneur de l'auteur d'Orphée ík d'Alceste,

un concert qui auroit lieu chaque année , le jour

de fa mort, c'est-à-dire, le 17 novembre; de n'y

exécuter que fa musique , & d'ouvrir pour cela

une souscription dont le produit placé en rente

perpétuelle fur le roi ferviroit aux frais de ce

Concert. Les journalistes agréèrent & louèrent ce

projet ; Us annoncèrent qu'ils recevroient les sous

criptions , & qu'ils publieroient chaque íemaine

les noms des souscripteurs. Un amateur proposit

des moyens d'exécution ; mais ni ses moyens , ni

1 idée première n'eurent le succès qu'il y avoit

lieu d'en attendre , & qu'ils auroient certainement

eu en Angleterre : il n'y eut point de liste à pur

blier.

M. Piccinni étoit sûrement de bonne foi dan»

cette proposition. L'idée lui en vint à la première

nouvelle de la mort de Gluck ; il en fit part à quel

ques intimes amis de ce maître , & ce fut de con

cert avec eux qu'il la publia. A parler franchement,

il n'y avoit cependant rien de plus propre à faire

tomber pour jamais la musique de Gluck , que de

l'exêcuter si l'on en excepte quelques morceaux,

dans un concert , & fur-tout d'en remplir un concert

entier. L'indissérence du public lui fut donc plus fa

vorable que le premier mouvement d'une géné

rosité digne d'éloges, & les aveugles préventions

de l'amitié.

Ce n'étoit pas la peine de faire tant de belles

distinctions fur la musique de tmitre & celle de

concert , peur finir par compromettre dans un con

cert solemnel une musique à laquelle on attribuoit

exclusivement le mérite d'être théâtrale , & qui

en effet perd la plus grande partie de ses avanr

tages quand on la fait descendre du théâtre.

( M. Ginguené. )

CONCERT SPIRITUEL. Concert qui tient lien

de spectacle public à Paris , durant les temps où

les autres spectacles sont fermés. II est établi au

château des Tuileries ; les concertans y sont très-

nombreux & la salle est fort bien décorée. On y

exécute des motets , des symphonies , ík l'on le

donne aussi le plaisir d'y défigurer de temps en

temps quelques airs Italiens. ( J. J. Roujfcau. )

Concert spit#tuel On a employé l'article de

Rousseau , parce qu-òu s'est fait une loi de con

server tous leS- siens ; fans cette loi , les change-

mens qui sont arrivés dans la musique , & les pro

grès que l'art a faits depuis le temps où il composa

son dictionnaire , auroient rendu inutiles à réim

primer un assez grand nombre de ces petits ar

ticles , où croyant n'avoir rien à dire pour

le plaisir ou Instruction des lecteurs , il s'en

vengeoit par quelque sarcasme contre les musiciens

françois qui se dounèrent si long temps le tort

d'être ses ennemis.

On a fait mieux , dans ces derniers temps an

concert spirituel , que de défigurer quelques airs

italiens; on y en a exécuté un grand nombre . de

manière à satisfaire les connoisieurs les plus diffi

ciles. Mais bornons -nous à tracer en peu de

mots {'histoire de cet établissement.

En 171^ , Anne Danicsn r dit Philîdor , musi

cien de la chambre du Roi , & frère aîné de

notre célèbre compositeur , obtint de M. Francine»

alors entrepreneur de l'opéra, la permission de

donner des conctru les jours où il n'y auroit
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point de spectacles. Le traité fut signé pour trois

ans , à commencer du 17 mars de la même année ,

moyennant 1000 livres par an , fous la condition

expresse de n'y faire chanter aucune musique fran-

çoise , ni aucun morceau d'opéra.

Philidor fe rit donner la permission de le faire

exécuter au château des Tuileries , dans la pièce

des Suisses , où il étoit encore il y a peu d'années.

11 obtint ensuite un renouvellement pour trois

ans , & même la permission d*y mêler de la mu

sque & des paroles françoifes, avec des sujets

profanes. En I7 -8 , il céda son privilège à Simard,

OC Mouret fut chargé de l'exécution.

L académie royale de musique commença, le 25

décembre 1734 ,à régir le conctrt par elle-même;

Rebsl faifoir exécuter. Les deux frères Bezozzi ,

l'un haut-bois , l'autre basson du roi de Sardaigne ,

y débu'èrent Tannée suivante par des duos qui

eurent le succès le plus brillant. Ces deux hom

mes célèbres , qui vivoient encore il y a peu d'an

nées , étoient oncles de M. Bt^\i actuellement à

la musique du roi , on voit que dans cette famille

les talens n'ont point dégénéré.

En 1741 , Thuret , alors entrepreneur de l'opéra ,

afferma le Concert à Rover , pour six ans , à raison

de 600e livres par année. En 1749 » Tréfontaine ,

successeur de Berger , qui avoit remplacé Thuret ,

renouvella pour quatorze ans le bail de Royer ,

en lui adjoignant Caperan , à raison de 6000 liv.

pour chacune des trois premières années , 7500 liv.

pour chacune des trois suivantes , & 9000 liv.

£our chacune des huit dernières. Ce bail fut

Omologué au conseil , pour qu'il ne pût éprouver

de changement.

A la mort de Royer , en 17 ç y , Mondonville sut

chargé de l'administration du concert spirituel , pour

le compte delav*uve & de ses enfans. M. d'Au

vergne lui succéda en 1762 , & garda le concert

jusqu'en 1771 , en société avec MM. Joliveau &

Caperan. Il fit un nouveau bail en société avec

M. Berton ; mai1, les recettes étant devenues très-

foibles , ils demandèrent à résilier ; ce qui leur

sut accordé. *

M. Gaviniès le prit en 177} , en société avec

MM. Le Duc l'aîné & Gossec , & le garda jus

qu'en 1777, que M. Le Gros s'en clurgea. II

s'associa en 1789 , M. Berrhaume , par un traité

particulier entr'eux , mais restant toujours seul

propriétaire du privilège aux yeux de l'adminis

tration. Le désordre des affaires , la destruction

des privilèges , & fur-tout le manque de local ,

depuis que l'arrivée du roi aux Tuileries en a

banni les spectacles , toutes ces causes réunies ont

porté au concert spirituel un coup dont il n'est

pas vraisemblable qu'il se relève. M. Le Gros ,

i pour l'Amérique , a laissé ses pouvoirs à

Berthaume ; & celui-ci , malgré son zoK" &

ses talens , ne peut rien contre un pareil con

cours de circonstances.

Depuis que des artistes , tels que MM, Gaviniès ,

Leduc , Lahoussaie , Guénin & Berthaume, avoient

été mis à la tète de cet orchestre , & que l'on avoit

choisi pour chefs de toutes les parties instrumen

tales les talens le% plus distingués , le concert

spirituel avoit atteint , dans l'exécution de la sym

phonie , une perfection rare : on n'y a jamais été

très-content de celle des chœurs ; & il eût été

difficile qu'elle devì t jamais meilleure , par diverses

causes qu'il seroit inutile de développer aujour-,

d'hui.

Ce qu'il offroit de plus intéressant , lorsque lest

entrepreneurs vouloient s'en donner la peine , étoit

le plaisir d'entendre , de juger , de comparer les

grands talens étrangers , & l'émulation qui en

réfultoit nécessúrement pour nos talens nationaux.'

M. Le Gros fur-tout n'a épargné n! dépenses , ni

foins pour procurer au public cette jouissance.

C'est lui qui nous a fait entendre des violons tels

que MM. Jarnowkk , Lamotte , Viotti , Eck , &c.

des cors , des haut-bois , des bassons , de» clari

nettes , tels que MM. Ponto , Le Brun , Ozi &

Michel. C'est à lui que nous avon dù non feu

lement d'entendre séparément une madame Todi ,

une madame Mara , mais de les voir dans le même

concert , lutter de talens 8t se disputer nos suffrages'.

Des mornens aussi brillans & qui font époque

dans l'histoire de la musique en France , doivent

faire regretter de voir tomber & difparottfe urf

spectacle qai nous laisse de pareils souvenirs.

( M. Gingucnc.)

Concert spirituel. Nous appelions

ainsi un spectacle où l'on n'entend que des sym

phonies & des chants religieux , & qui , dans cer

tains jours consacrés à la piété , tient lieu des spec-:

tacles profanes ; il répond à ce qu'on appelle en

Italie Oratorio ; mais il s'en faut bien que Iz

musique vocale y soit portée au même degré de

beauté.

Comme ce font les musiciens eux-mêmes qui ;

servilement attachés à leur ancienne coutume ,

prennent comme au hasard un des pseaumes ou des

cantiques , & fans se donner d'autre liberté que

de l'abréger quelquefois , le mettent en chant tout

de fuite , & lo divisent , tant bien que mal , en

récitatif, en duo , en chœur ; il arrive que , sur

les versets qui n'ont point de caractère , ils sont

obligés de mettre un chant qui ne dit rien , ou

dit toute autre chose ; c'est ainsi qu'après ce début

sublime , Cceli enarrant , vient ce verset , IS'on

funi loquelm , sur lequel Mondonville a mis préci

sément le babil de deux commères ; c'est ainsi

qu'i côté de ces grandes images , à sacie Domini

mota est ttrra , mare vidit & sugit , le même musi

cien a fait fauter dans une ariette les montagnes

& les collines , en jouant fur les mots Lxuhavtrunt

fieut arittes , 6> ficut apni ovium.

L'on sent combien ce faux goût est éloigné du

caractère simple St majestueux d'un canaque»
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Quel génie & quel art n'a-t-il pas fallu a Per-

g»!éfe pour varier le Stabat ? Encore dans ce

morceau unique , tout n'est - il pas d'une égale

beauté. La plus belle prose de l'église , le Dies ira:,

qui devroit être l'objet de l'émulation de tons les

grands musiciens , aurait besoin lui-même d'être

abrégé pour être mis en musique. Les deux can-
■ tiques de Moyse , tout sublimes qu'ils font , de

manderaient qu'on fìt un clioix de leurs traits les

Îilus analogues à l'expression musicale. Dans tous

es pfeaumes de David , il n'y en a peut-être pas

un qui , d'un bout à l'autre , soit sulccptible des

beautés de chant , & des contrastes qui rendent

çes beautés plus sensibles & plus frappantes.

II feroit donc à souhaiter d'abord qu'on aban

donnât l'usage de mettre en musique un pseaume

tel qu'il se présente , & qu'on se donnât la liberté

de choisir , non-seulement dans un même pseaume ,

mais dans tous les pfeaumes, 8c si l'on vouloir

anême dans tout le texte des livres saints , des

•▼erfets analogues à une idée principale , & assortis

•ntre eux pour former use belle fuite de chants;

ces versets, pris çà & là & raccordés avec intel

ligence , composeraient un riche mélange de

sentimens 6c d'imaj ;s , çui donneraient à la mu

sque de la couleur & du caractère , 6c le moyen

de varier ses forr:es ?jl de disposer à son gré

l'ordonnance de ses tableaux.

La difficulté se réJuit à vaincre l'habitucle &

peut-être l'opinion \ m->is pourquoi .10 feroit-on

pas dans un motet ce qu'on a fait dans les fermons ,

dans les prières de l'église, où,de diveis passages

tìe l'écriture rapportés à un meme objet, on a formé

un sens analogue & suivi ?

Mais une difficulté plus grande pour le musi

cien , c'est d'élever son ame à la hauteur de

celle du prophète ; de se remplir , s'il est possible ,

du même esprit qui i'animoit., Sc de faire pa.ler

à la musique un langage <ubìime , un hng-.igc

tìivín. C'est-là que tous les chsrmes dï la mélodie,

toute la pompe de la déclamation , toute la puis

sance de l'harmonie , dans les peintures de tous les

genres , doivent se déployer avec magnificence :

un beau motet doit être un ouvrage inspiré ; &

le musicien qui compose de jolis chants & des

chœurs légers fur les paroles de David me

semble profaner si harpe.

Au lieu du moyen nue je propose , pour sormer

des chants religieux dignes de leur obiet, on a

imaginé en Italie de fúre de petits drames pieux,

qui n'étant pas représentés , mais feulement exé

cutas en c«ncert , font affranchis psr-là de toutes

les contraintes de la scène : ces draines font en

petit ce que font fur nos grands théâtres

Athalie , Esther & Jephtó : on les aipclleOruo-ìo ;

& Métastafe-en a donné des modems admirables ,

dont le plus célèbre est avec raison le sacrifice

fUAbrah.am.

On a fait , au concert spirituel de Paris , quelques

foibles essais dans ce genre ; mais à présent que

la musique va prendre en France un plus grand

essor , 1 & qu'on fait mieux ce qu'elle demande

pour ctre touchante & sublime , il y a tout lieu

de croite qu'elle fera dans le sacré les mèmes

progrès que dans le profane. ( Voye^ Lyrique, &c)

( M. Marmonicl.)

Concert spirituel. Cette entreprise musicale

a subi une révolution en mème temps que les

autres. Les motets en musique latine y ont moins

de faveur. On leur a substitué des scènes religieuses

en langue françoife , à uns ou à plusieurs voix ,

prises de quelque sujet de l'histoire sainte. On les

intitule Oratoires , parce que ces morceaux som

faits à-peu-près fur le modèle de ceux qu'en

Italie on appelle vulgairement de ce nom. Quant

aux airs italiens , on se donne encore quelquefois

le plaisir <Cen défigurer , comme dit Rousseau , en les

faisant chmter par des françoifes , qui en ignorent

jusqu'à la prononciation ; mais quelquefois aussi

on y entend des virtuoses du plus grand mérite.

C'est-là que fe font fait connoître à nous Mesdames

Agujari , Danzi , Todi , Mara ; MM. Savoi,

F aff , David , &c. , Sec. II est à remarquer que

les vois de dessus y ont presque toujours réussi

quand elles l'ont mérité. Les ténores , au contraire ,

n'y ont eu que des succès équivoques. Beaucoup

d; gens ne pouvoient souffrir qu'ils chantassent

leur musique & leur langue autrement qu'on ne

chante la scène françoife à l'opéra de Paris.

II faut espérer que quand les arts en France;

comreiccront à respirer, il s'élèvera quelques

autres étsblìssemens publics , où les virtuoses

étrímgcrs pourront faire admirer leurs talenr.

Taris ne doit pas renoncer à cet avantage ni au titra

de patrie des arts , qu'il a toujours mérité.

( M. Framery. )

CONCERTANT, ais. Parties concertantes font,

selon l'abbé Brassard , eclles q'ii ont quelque

chofe*à réciter dans une pièce ou dans un concert;

& ce mot sert à les distinguer des parties qui ne

font que de choeur.

II est vieilli dans ce sens , s'il Pa jamais eu.

L'on dit aujourd'hui parties récitantes : mais on

se sert de celui de concertant en parlant du nombre

de musiciens qui exécutent dans un concert , Sc

l'on dira : Sous ctiens vingt-cinq concertans. Une

assemblée de huit à dix concertans.

(/./. Rousseau.)

Concertant, adj. Ce mot a vieilli dans le

sens de Rousseau , s'il Ca jamais eu. On dit égale»

ment bien pirtie concertante & partie' récitante ,

dans lc sens de Brossart ; mais plus particulière

ment partie concertante , lorsqu'il s'ígit de musique

instrumentale. On appelle symphonie concertante t

celle où lc motif est dialogué entre deux
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plusieurs instrumens. On -dit un trio , un quatuor

concertant , pour les distinguer de ceux où il n'y

i qu'une partie principale , & où les autres ne

font que d'accompagnement. ( M. Framery. )

CONCERTÉ ou Concertant ; en Italien ,

€oncerísto.Ce mot qui n'esljpàs d'usage en Fiance ,

mériteroit pourtant d'être adopté. II supplique à

des morceaux de musique vocale où, chaque

partie dialogue , & qui offrent tantôt des solo ,

tantôt la réunion de plusieurs voix. C'est ainsi que

font faits les ter^etû , quartetti , quintetti , des

opéras italiens, & ces finals d'un si grand effet.

Nous les nommons en françois , morceaux d'en

semble ; & il faut convenir que cette expression

est moins juste que celle des Italiens , pe^j. con-

çertati, morceaux concertés. La première ne donne

l'idée que de plusieurs voix chantant ensemble;

& l'autre, celle de plusieurs voix qui chantent

tantôt ensemble , tantôt séparément. Brossard

appelle Misa concertât* , salmi concenati ," une

meíTe & des pfeaumes à plusieurs voix , & com

posés de manière que toutes les parties ont des

récits , soit seules , soit à deux , à trois , &c.

Si l'on préférois , comme le font déjà quelques

amateurs , l'expression de morceaux concertés , ils

seroient à la musique vocale ce que sont ks

morceaux concertans à la musique instrumentale.

£ Voyez final , duo , trio , quatuor. )

( M. Framery. )

CONCERTO. /. m. Mot italien francisé, qui

signifie généralement une symphonie faite pour

être exécutée par tout un orchestre ; mais on

appelle plus particulièrement concerto une pièce

faite pour quelque instrument particulier , qui

joue feule de temps en temps avec un simple

accompagnement , après un commencement en

grand orchestre ; & la pièce continue ainsi touiours

alternativement entre le même instrument récitant ,

& l'orchestre en chœur. Quant aux concerto où

tout se joue en rippieno , & où nul instrument

ne récite , les François les appellent quelquefois

trio , & les Italiens finfonie. ( /. J. Rouleau. )

Concerto. La définition de ce mot , dans l'ar-

ricle précédent , me paroit manquer de précision.

II ne signifie jamais une simple symphonie faite

pour être exécutée par tout un orchestre, maisTOUJOURS

une pièce faite pour un instrument particulier ,

accompagné par l'orchestre plus ou moins com

plet, 8c coupé précisément comme un air exécuté

par une voix.

Les François appellent trio ce qui est vraiment

un trio; c'est-à-dire , un morceau à trois parties.

11s appellent symphonie , comme les Italiens , les

morceaux de musique instrumentale où nul infini

ment ne récite. (As. Framery.)

Concerto. Ce mit & celui de sonata n'exis

taient pas encore en Ita'ie , à la fin du seizième

siècle. Plus anciennement & dès le temps d«

Bocace, on se servoit , pour exprimer à-peu-près

la même chose , des mots concento 8c suono. Mais

concertare 8c concertand s'entendirent d'abord da

l'union des instrumens avec les voix , dans les

motets & dans les msdrizaux. Ce r.e fut qua

dans le dix - septième sièclse , que les pièces à

plusieurs parties instrumentales commencèrent à

s'appeller concertos , & les solos , sonates.

Les premiers morceaux composés ainsi pout

des instrumens , furent nommés en Italie , ricercart

& fantafie. Les instrumentistes , d'abord appellé»

seulement pour accompagner & renforcer le»

parties vocales des madrigaux & des motets, à

Punisson des voix , crurent enfin que la poésie St

les chants pouvoient être supprimés fans qufe

l'effet musical y perdît beaucoup. Les vers , s il»

étoient bons , devenoient inintelligibles par le»

fugues , les imitations & la multiplicité des parties \

& le chant , souvent exécuté sans grac: & fana

justesse , leur parut devoir être avantageusement

suppléé par l'exécution instrumentale. Ainsi la

musique vocale perdit non-seulement son empire ,

mais elle fut bientôt presqne entièrement bwinia

des concerts. On se mit a composer pour lea

instrumens fans voix , & les rUtreari guunt la

place des motets & des madrigaux.

Le concerto purement instrumental , soit pou»

l'église , soit peur la chambre, ne piroît «voir

existé que vers le temps de Corelli. On en ^onna

l'invention à Torelli , son contemporain ; aaaia

peut-être fans preuves fulBsantes. C'est ainsi qn'oa

a toujours attribuê-ì Quagliati l'honncur d'ivoi»

introduit le premier la musique concertante , mu*

if-ca concertata, dans Jes églises de Rome en 1606;

►tandis que Michel de Montaigne, comme je la

dis dans une note de l'article Contrepoint , entendit

à Vérone uns nvisique de cette espèce en 1580*

Or, quelle apparence qu'on ignorât ì, Rome uaj

genre de musique connu à Vérone ?

Au reste , ce Torelli , qui étoit un excellei»

violon , composa beaucoup de musique pour cet

instrument , & laissa entr'autres un recueil intitulé :

Concerti ffojfi con una pastorale per il santijfim*

natale , contenant douze grands concertos à huit

parties ,-qui ne furent publiés qu'après fa mort en.

1709 ;mais ce n'en fut pas moins au célèbre Arcan-

gelo-Corelli que les conceitos pour le violon , Yait*

ou ténor , & la basse 011 violoncello , durent, sinon

leur naissance , du moins leur plus grand éclat.

Ce furent ceux de les ouvrages qu'il soigna le

plus; & quoiqu'ils fussent composés depuis long

temps , il ne les publia qu'à la fin de fa vie (1). Ceux

de Torelli avoient-ils été faits avant les siens?

Lequel des deux fut inventeur ou copiste? C'est

(1) L'énître dédicatoire est du j décembre :71a, fle %

mourut lc 18 janvier suivant.
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ce qu'il n'est pas possible de découvrir ; fllaií fi

l'on demande lequel des deux mit dans son har

monie plus de pureté , de richesse & de grâce ;

lequel disposa plus clairement, pus judicieuse

ment , plus ingénieusement ses parties ; lequel fut

tirer de son oicheNre de plus grands & de plus

nobles effets . il ne fera pas diíhcile de prononcer

en faveur des concertos de Corelli. Le style ins

trumental a trop changé peut-être pour que l'on

pût aujourd'hui les entendre avec plaisir , mais on

peut encore les étudier avec fruit.

Ptvaldi , qui vint ensuite, rechercha moins dans

les siens le chant & l'harmonie que des traits

brillans , difficiles & quelquefois bizarres ; ce fut

lui qui mit à la mode les conctrtos imitatifs , tels

?ue ceux qui font connus sous le titre des faisons.

on concerto du coucou fut long-temps exécuté avec

Admiration dans tous les concerts. II y a aussi

parmi ses œuvres des pièces intitulées Stravagan^ ,

extravagances , qui firent les [délices de tous ceux

qui préteroient la multitude Sc. la rapidité des notes

à la beauté des sons.

On en peut dire autant de Locatelli , fameux

par fes caprices. Dans ses autres concertos , comme

dans ceux où il inséra ces épisodes singuliers ,

il chercha plutôt à exercer la main qu'à flatter

l'oreille ; & il semble avoir eu pour but d'exciter

la surprise plus que le plaisir.

Giufeppe Tartini , à qui l'on peut avec justice

donner le titre de grand , fit une révolut on dans

le style du concerto , comme dans le jeu du violon.

Des chants nobles & expressifs , des traits favans ,

Hia;s naturels , & dessinés fur une harmonie mé

lodieuse , des motifs suivis avec un art infini ,

fans l'air de l'esclavage & du pédantisme , que

Corelli lui-même , plus occupé du contre-point

Íue du chant , n'avoit pas toujours évité ; rien

e négligé , rien d'affecté , rien de bas ; une pompe

£ms enflure dans ses premiers allegro , dans les

adagio une expression touchante & pathétique ;

das chants auxquels il est impossible de ne pas

attacher un sens , & où l'on s'apperçoit à peine

que la parole manque ; enfin des presto brillans

& variés , leeers fans petitesse , & gais fans extra

vagance ; tels font en général le caractère & la

forme qu'il fut donner à ses concertos. Jì n'en

composa pas moins de deux cents , qui ont été

recueillis & gravés à différentes époques , & dans

les diverses parties de l'Europe. 11s ont vieilli ,

fans doute , parce qu'il n'y a rien de moins long

temps jeune que la musique ; mais il n'y a pas

encore beaucoup d'années que les vrais connoif-

seurs aimoient à les entendre exécuter par M. Pagin ,

l'un de ses plus favans élèves, & le seul François

qui ait rendu la musique de Tartini comme elle

demande à l'être ; il n'y a peut-etre aucun pro

fesseur , quelque habile qu'il puisse être , qui ne

eag iât infiniment à s'exercer fur ces compositions

{«Udes , pleines de force & d'une grâce un peu

fêvère maïs aussi qui ne dégénère jamais en iÊ\

féterie.

Les concertes de Leçjgrc eurent vers le mème

temps , en France , ufSf grande réputation , & la

méritèrent à beaucoup d'égards Le tour françois

de la plupart des phrases de chant n'empêche

pas qu'il n'y en ait de wrt agréables. L'harmonie

en est pure 8c même assez savante ; mais les

traits ne font ni légers , ni biíllans ; ils ont un

peu de sécheresse & d'uniformité. Les morceaux

vifs n'ont pas assez d'éclat ; & les morceaux lents

ont presque tous moins d'expression que de

tristesse.

Stamitz fut celui de tous les compositeurs

Allemands qui, fans se régler tout-à fait fur le

style de Tart'ní , donna comme lui le plus de

grandeur & d- nobleise au íryle d. ses concertos.

Cet excellent symphoniste m'u d..n* tous ses debuts

&. dans ses twri u e fores & une majesté dignes

de Tartini ; peut-être même dans certe partie lui

est-il supérieur. Ses solo; ont du feu , de l'origi-

nalité ; ils sont bien conduits , modulés hardiment,

pleins de traits piquans , & qui se font mutuelle

ment valoir ; mais on y voit peut-ètre plus d'art

que de naturel. Si l'on ne peut les jouer fans effort,

on croit s'appercevoir qu'ils ont été composés de

même,. Les chants n'en sont pas toujours heureux

ni faciles à saisir; en un mot , pour l'a.sance, la

grâce & la mélodie , on distingue souvent entre

Tartini & Stamirz , dan>> leurs concertos , la même

différence qui existe entre la plupart des autres

maîtres Italiens & Allemands , dans leurs conv

positions vocales.

La forme du grand concerto , qu'on appella

jbd'abord Concerto grosso , ( Voyez ce moi. ) étoit

fixée par ces deux derniers maîtres , & par quelques

autres dont l'énumération seroit inutile ici. Un

grand allegro d'un mouvement noble & modéré,

composé pour l'ordinaire de trois solos , séparés

par des tutti , & précédés d'une assez longue

introduction qui annonce le principal motif, le

caractère général de la pièce , & même quelques

traits de mélodie qui doivent se faire entendre

dans les solos : ensuite un adagio ou largm , qui n'a

quelquefois qu'un solo , & tout au plus deux ,

où la beauté du chant doit succéder à l'éclat des

traits & des pissages qui rempli (sent le premier

morceau; enfin un presto gai , brillant , animé,

dont les traits piquans & rapides laissent l'auditeur

surpris de la fertile imagination du compositeur,

& de l'égalité , de la sûreté , de la supériorité de

l'exécutant ; c'est sur ce plan que , depuis Tartini

& les professeurs célèbres de son école , étoient

construits presque tous les concertos ; aucuns des

grands artistes qui se font fait entendre depuis , soit à

Paris , soit dans les autres grandes villes de l'Eu

rope , ne s'étoient considérablement éloignés de

cette forme.

m
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Lclli, qui avoit des raisons pour ne pas aimer les

adagios , les abrégea beaucoup dans ses concertos ,

fi y mit encore si peu d'expression & de mélodie ,

qu'on fut rarement tenté de se plaindre de leur

peu de durée , & qu'on s'habitua peu à peu à ne

les regarder que comm: une forte de repos &

de transition d'un allégro à l'autre.

Jarnowick , dont le jeu spirituel , aimable &

facile , a fait pendant plusieurs années le charme

de nos concerts , eut , par la même raison que

Lolli , la même indifférence pour les adagios , &

comme son esprit indépendant s'arrangeoit mal

de tout joug incommode , il alla même très-sou

vent jusqu'à les supprimer tout-à-fait. Ce ne fut

pns la feule nouveauté qu'il introduisit dans le

conceno.\ II en rendit en général le style moins

noble peut-être & moins magnifique ; mais plus

coulant , plus gracieux , plus à la portée du com-

mjin des auditeurs ; & semant toujours adroite

ment dan? ses plus grandes difficultés des traits

d'un chant simple & populaire , il se fit un genre

à lui qu'.l eut bientôt mis à la mode. La compo

sition des morceaux de ce genre exigeant moins

de force de tête , moins de génie & de science ;

& leur éxécution étant aussi moins savante &

plus facile , on n'entendit plus , on n'aima plus que

ses concertos , ou ceux de fes imitateurs. Quoiqu'il

ne soit pas le premier qui ait , pour dernier mou

vement , employé les rondeaux , c'est lui qui en a

fait un plus fréquent & p'ius agréable usage , &

c'est à lui , fur-tout , que nous devons ce troisième

changement dans la forme du concerto. Qucl-

qu'agrément qu'on y ait trouvé d'abord , il faut

convenir que l'abus qu'on en a fait donne presque

le droit de regretter qu'un maître si capable d'en

traîner le goût du public l'ait habitué à ce genre

futile & borné , dont la répétition éternelle est

pour tout véritable amateur une source de dégoût

Oc d'ennui. Se faire une loi de terminer deux

premières parties d'un caractère noble & sublime ,

comme doivent l'être les premiers morceaux du

concerto , par un petit rondeau dont le chant ,

presque toujours , tient plutôt du caractère de la

chanson que de celui de la musique , c'est comme

si l'on sinissoit nos grands opéras par un vau

deville , & si l'on faisoit entendre un air des rues

à la fin de Didon ou d'Iphigénie.

Dans le fort de notre engouement pour cette

jnusique légère ,& , comme on disoit , à la portée

de tout le monde , M. Viotti vint nous faire

entendre un autre jeu , & des concertos d'un autre

style. Elève du célèbre Pugnani , ayant, pour a.nsi

dire , sucé dès l'enfance les grands principes de

l'école de Tartini , son jeu oc fes compositions

parurent également extraordinaires. Ce n'est pas ici

le lieu de parler de ce jeu savant , large & sublime ,

qui sera mieux apprécié à l'article violon. Quant à

{es concertos , où brilloit une itmgír.r.tìon féconde,

yne hardiesse heureuse , & to\\n la fougue de la

Musique. Tome I.

jeunesse , modérée par un grand savoir & par un

goût pur , mais noble , & qui n'avoit rien d»

petit & de mesquin , ils furent loin d'être getìtés

d'abord comme ils le méritoient ; mais lorsqu'il

eut enfin vaincu ces préventions & ces résistances

que les partisans d'un artiste opposent toujours au

succès d'un autre , en raison de fa supériorité , on

reconnut que ce qui avoit paru bizarrerie n'étoit

qu'invention & nouveauté ; qu'il y avoit de la

mélodie où l'on avoit refusé d'en voir , parce qu'elle

n'étoit pas vulgaires, triviale; que toutes les riches

ses de l'harmonie y étoient jointes à la beauté de

l'ordonnance & du dessin , & la connoissance la

plus approfondie de l'instrument principal à celle

des effets de l'orchestre.-On fut fut-tout enchanté

de ces beaux adagios , que leur auteur exécutoit

avec une perfection dont on avoit depuis long

temps perdu l'idée , & qui rendoit au concerto

toute fa dignité. S'il céda quelquefois au goût du

public pour les rondeaux , ce ne fut ni toujours ,

ni fans donner méme à ce petit genre une sorte

d'élévation & de noblesse.

Telles sont les révolutions qu'a éprouvées la plus

grande & la plus noble des compositions instru

mentales. Son caractère paroit fixé désormais , &

ne pourroit peut-être plus changer fans y perdre.

Je n'ai parle que des concertos pour le violon ,

parce qu'ils ont été les premiers , long-temps les

seuls , & que ceux qu'on a faits ensuite pour d'au-

tres instrumens ont été dessinés entièrement fur le

même modèle. Le jeu des instrumens s'est telle

ment perfectionné , qu'il n'en est aucun maintenant

qui n ait la prétention de briller dans un concerto.

Le clavecin eut de bonne heure ce privilège ,

qu'il a conservé avec justice , ou plutôt qu'il a

transmis au piano-forte. La flûte , le haut-bois ,

la clarinette , ont depuis long-temps leurs concertos.

Le cor même a les siens ; & le triste basson n'a

pas voulu céder cet avantage. J'ai entendu le-

neveu du grand Stamitz jouer supérieurement des

concertos d'alto-viola ; ceux de violoncelle ont fait

la réputation de plus d'un artiste célèbre ; & l'on

en a enfin composé pour la contre-basse.

( M. Gingucnc.)

CONCERTO-GROSSO. C'est le titre que l'on

donnoit dans le siècle derhier,& au commencement

de celui-ci, à des symphonies avec un violon prin

cipal & d'autres parties , soit obligées , soit simple

ment ripiene. Ces pièces ont été les premiers mo

dèles de ce que nous appelions aujourd'hui concerto.

Dans les conccrû-grojsi le violon principal se nom-

moit violino di concertìno ; on distinguoir par la mê

me dénomination l'instrumemiste qui jouoit le solo,

du simple symphoniste quel'on nommoit violino di

grosso. Les conceru g'ossi de Corelli , de Geminiani' ,

de Vivaldi ont fait dans leur temps les dé'ices des

amateurs, & j'ai vu des artiíìes modernes rendre

justice au mérite de ces compositions.

( M. Frmey. )

Ss
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CONCORDANT, ou Vase-Taille, ou baryton;

celle des parties de la musique qui tient le milieu

entre la taille 8c la basse. Le nom de concord-.nt

n'est guère en usage que dans les musiques d'église,

non plus que la partie qu'il désigne. Par-tout ail

leurs cette partie s'appelle basse-taille & se con

fond avec la basse. Le concordant est proprement la

panie qu'en Italie on appelle ténor. (Voyez Parties.)

(J.J. Rousseau.)

Concordant. Le concordant est proprement la

partie qu'en Italie on appelle Barhono. Le ténor est

proprement la taille. II y a dans les voix de taille

deux espèces de timbres très-diftiníìs ; l'un plus

aigu, l'autre plus grave. Le concordant est l'espéce

de veix qui, formée des sons graves de la taille &

des sons aigus de la basse , semble les réunir l'une

& l'autre. C'est ce qui lui a fait donner le nom de

concordant.

II n'est pas plus exact de dire que le concor

dant ne soit employé que dans la musique d'église.

Beaucoup de chanteurs fur nos théâtres , n'ayant

pas une basse-taille décidée , font regardés comme

des concordons. ( Ai. Framery. )

Concordant- A l'opéra de Paris & dans les

concerts , on donne proprement à la basse le nom

«le baffe-taille, & quelquefois celui de baffe-contre ,

lorsqu'elle descend fort bas ; & on appelle concor-

djnt , la voix moyenne entre la taille & la basse-

taille. La clef du concordant est la clef de fa fur la

troisième ligne ; celle de la taille est la clef ú'ut

sur la quatrième; & celle de la basse-taille , la clef

de fa sur la quatrième.

( Dalembert. )

* La clef de/j sur la troisième ligne n'étant plus

aujourd'hui d'usage , le concordant chante , comme

la basse, fur la quatrième ligne.

CONCOURS, f. m. Assemblée de musiciens &

de connoisseurs autorisés , dans laquelle une place

vacante de maître de musique ou d'organiste est

emportle , à la pluralité des suffrages , pir celui

qui a fait le meilleur motet , on qui s'est distin

gué par la meilleure exécution.

Le concours étoit en usage autrefois dans la plu

part des cathédrales ; mais dans ces temps malheu

reux, où l'esprit d'intrigue s'est emparé de tous

les états , il est naturel que le concours s'abolisse

insensiblement , 6k qu'on lui substitue des moyens

plus aisés de donner à la saveur ou à l'intérêt le

prix qu'on doit ats talent & au mérite.

( J. J. Rousseau. )

* Malgré le sarcasme de Rousseau , le concours

est encore en usage dans les églises de France

où il y a des orgues ou de la musique ; & les

flaces de musiciens d'orchestre aux théâtres de

aris ne se donnent guères qu'au concours.

( Aí. Framery. )

CONDUIT, f. m. En latin con fatlus, ancien fy;

nonyme de motet. C'ítoient des morceaux de mu

sique à plusieurs parues , différens de la musique

dVglife, en ce que celle-ci avoit toujours pour

basse le plain-chant , qui formoit la partie principale

fur laquelle étoit dessinée l'harmonie des autres

fiarties; au lieu que dans le coniuflus & le motettus,

e compositeur créoit lui-même un chant qui servoit

de fondement au contre-point.

Francon, dans son traités Muficâ tnenfuratá, chap.

V, après avoir donné des préceptes pour mettre

des parties fur le plain-chant , ajoute : in conductis

aliter est operanduin ; quia qui vult facere conduc-

tum prirnìim cantum invenire débet pulckriorem quìm

potest, deinde uti débet Mo ut de tenore , facitnio

difcantum. Et dans le chapitre suivant : Et nota quoi

in his omnibus idem est modus operandi , excepta in

conductis ; quia in omnibus alus primò actiphur

cantus aliquis priùs fadus , qui ténor dicitur , cò

quoi difcanium tenet, & ab ipso ortum habit. In con

ductis vcò non sic , fed fiant ab eodem camus &

difeantus.

Peut-dtre cette espèce de musique fut-elle ap-

pellée coniuBus à cause de la partie de chant qui

servoit de sujet , de thème, de guide au contre

point , & qui conduisait les autres parties.

Ce mot se rencontre souvent dans les écrivains

du treizième siécle. Eudes , archevêque de Rheims ,

vers l'an 1250, parle des conduits &des motets,

comme d'un genre léger, badin , & peu digne d«

solemnitis de l'église ; fans doute , parce que n'é

tant pas composés fur le plain-chant, ces mor

ceaux de musique offroient déjà des inflexions &

des modulations qui paroissoient étrangères à li

gravité & à la simplicité du culte. II se vante d'a

voir réformé cet abus. In feflo S. Joannis & in-

nocenlium nìmiâ jocojttate & feurritibus can'ibus ute*

bantur, utpotefarsts, CONDUCTIS, motulis. Pracc

pimus quoi honejiiùs & cum majori devotione alias fe

hâtèrent.

On trouve dans le continuateur de Ducange le

mot conduit pris dans ce sens.

De bien chanter étoit si duis

Que cliansminettes & conduis ,

Chante si aífaitccment , &c.

( M. Gingueni. )

CONDUITE/./ C'est , dms un morceau de

musique , l'art d'agencer uii3 idée principale avec

les idíes accessoires ; de ramener le motif à propos,

fans en abuser ; d'enchaîner ses modulaticns , en

ne leur donnant ni trop , ni trop peu d'étendue.

C'est dans la conduire fur-tout qu'on reconnoît un

compositeur qui possède son art & qui est né pour

lu;. Le vu'gai-e appelle 'musique savante celle oii

sont entassés de; accord» bizarres, dont rharmonis

est recherchée & la marche peu natnreUe : ks véri

tables musiciens ns regardent comme musique fa
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Tante que ce'le qui est bien m»í«Î'í. Mais dans

ce sens . c'est u . éloge , &. dans le prerr.ier, •■'est

une rxpreslìon de b'âme Comme si le savoir pou

voir jamais être vn défaut! Pour qu'un morceau

de musique soit bien o dmt% il faut n'y pa- nuilti

plier les idées acceíioires , car d es emp chent de

saisir le motif prncipal. On manque également de

conduite par la monotonie & le dJsam d'in'.agina-

rion. C'est l'art de bien conduire un destin qui

en donne la juste mesure & fait tvi er ks lon

gueurs. Cet art est le fruit de la réflexion &. de

Pexpérience.

On a reproché à la musique de Gluck de pêcher

par la conduit:. Ce reproche est quelquefois juste

pour celle oìi il emploie la parole , & dans laquelle

ses motifs manquent quelquefois de développe

mens ; mais la p'upart de fes morceaux de sympho

nie sont parfaitement dessinés. L'ouverture d'Iphi-

Îénie en Auhde est un chef-d'œuvre de conduit*.

l'est aussi 1ï mérite particulier du célèbre Haydn.

( M. Framety. )

CONJOINT, adj. Tétracorde conjoint est , dans

l'ancienne musique , celui dont la corde la plus

Îrave est à l'uniston de la corde la-plus aiguë

u térracorde qui est immédiatement au-dessous

de lui; ou dont la corde la plus aiguë est à l'unif-

son de la plu; grave du tétracorde qui est immé

diatement au -dessus de lui. Ainsi dans le système

des Grecs , tous les cinq tétracordes sont conjoints

par quelque côté ; savoir, i°. le tétracorde méson

conjoint au tétracorde hypaton ; 2". le tétracorde

synnéménon conjoint au tétracorde méson ; 30. le

tétracorde hyperboléon conjoint au tétracorde die-

zeugménon : & comme le tétracorde auquel un

autre étoit conjoint lui étoit conjoint réciproque

ment , cela eût fait en tout six tétracordes ; c'est-à-

dire , plus qu'il n'y en avoit dans le système , si

le tétracorde méson étant conjoint par ses deux

extrémités , n'eût été pris deux fois pour une.

( l. J. Rousstau. )

Conjoint, adj. Le système de la musique an

cienne étoit composé de quatre tétracorde» ,Jì ut

re mi, mi fa fol la , si ut rc mi , mi fa fol la,

dont le premier & le second , ainsi que le troi

sième & le quatrième étoient conjoints, c'est à-dire,

avoient la corde mi commune ; au lieu que le

second & le troisième étoient disjoints, & n'avoient

point des cordes communes , puisque le second

finissoit par le son la , & le troisième commençoit

par le son si. ( Voyez Gamme. )

( Dalcmbcrt. )

Conjoint. Parmi nous, conjoint se dit d'un inter

valle ou degré On appelle degrés conjoints ceux qui

sont tellement disposés entr'eux , que le son le plus

aigu du degré inférieur se trouve à Punisson du son

le plus grave du degré supérieur. II faut de plus

qu'aucun des degrés conjoints 11e puisse être par

tagé en d'autresdegrés plus petits, mais qu'ils soient

eux-mêmes les plus petits qull sot possible ;

savoir cc.x d'une seconde. A? isi ce deux i«-

tervaiLs ut re & re m- , (ont co>iiu-;r,f ; m is ut n 8c

ft f-U ne le íont pas , faute de ia première con

dition ; r:r m, ck mi sol ne le íont pas non plus,

faute dï la seconde.

Marche par degrés conjoints signifie la même chose

que marche diatonique. (Voyez Degré, Diatonique.')

(/. /. Ronjjcau. )

Conjoint. J'avou; que je n'entends rien du

tout à la définition d.- RouíTeau , (depuis ces mots

pa mi n us ) & cela vient, ce me semble, de ca

qu'il emploie intttva l; & degré comme synonimes.

Conjoint , selon lui , se dit d'un intervalle ou degré.

Mais l'intervalle étant ce qui sépare deux degrés,

& les degrés étant les deux points extrêmes d'un

intervalle , il est impossible de prendre ces deux

mots l'un pour l'autre. Un intervalle conjoint me

paroit une expression vide de sens.

« On appelle d<*ris conjoints , continue-t-il ,

» ceux qui sont tellement disposés entr'eux, que

>i le (on le plus aigu du degré inférieur se trouve

» à l'uniston du son le plus grave du degré supé-

» rieur. » Rousseau suppose donc qu'un seul degré

contient deux sons , dont l'un est plus grave 8c

l'autre plus aigu.

Les mots échelle, degré, font métaphoriques : qu'on

me permette de les ramener à leur signification

propre & de les présenter sous une image vul

gaire. La gamrr.e, étant formée de sons qui se

suivent immediatemen- en montant toujours , a été

figurée sous le nom d'une échelle, (ou escalier)

composée de degrés ou d'échelons. Ce qui sépare

le premier degré du second , du troisième , da

huitième , est ce qu'on appelle intervalle. L'inter

valle est donc divisible , mais le degré , mais

l'échelon , ne l'est pas. On ne peut donc attacher

qu'un son , & non pas plusieurs à chacun de ces

échelons.

« II faut de plus qu'aucun des degrés cot-

» joints ne puisse être partagé en d'autres degrés

» plus petits , &c. »

En adoptant pour un moment la d visibilitê du

degré que suppose Rousseau, & en substituant à ce

mot , dans fa phrase , celui d'intervalle , ce qu'il

avance ici ne sera pis encore vrai ; car ut &

re , par exemple , qui sont deux degrés conjoints ,

peuvent être partagés cn d'autres degrés plus petits;

savoir, re b &. ut II est vrai que ces cordes ne

sont pas de la gamme naturelle d'ut divisée en

échelle ; mais c'est ce qu'il falloit dire.

u Ainsi ces deux intervalles ut re & re mi sont

» conjoints, mais ut re & fa fol ne.- le sont pas ,

>j faute de la première condition. »

C'est là ce que je ne faurois entendre. Assu

rément ut re fa fol, comparés entre eur quatre,

nc sont pas conjoints : re &fa ne le sont pas ; mais

S s ij
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ut & re , mais sa & sol le sont , & il me semble

que pour savoir si des degrés font conjoints ou

non , c'est *-e deux en deux qu'il faut les com

parer.

En un mot . la gamme est composée de sept

degrés. Ceux qui fe suivent immédiatement dans

Tordre de l'écheìle font conjoints. Ceux qui ne se

suivent pas immédiatement dans cet ord-e font

disjoints.

Ainsi ut re , re mi , fol la , si ut, comparé; de

deux en deux , font des degrés conjoints ; ut mi ,

mi fol, font disjoints.

Je ne puis m'empêcher de croire que cette ex

plication est plus simple & beaucoup plus claire.

( M. Framcry. )

CONJOINTES. / f. Tétracorde des conjointes.

( Voyez òynnéménon. ) ( J. J Rousseau. )

CONNEXE, adj. Terme de plain-chant ( Vovez

Mixte.) (/. J. RousseaL.)

CONQUE. Les anciens se servoient de cette

coquille au lieu de trempette , comme il est clair

par une quantité de paiiages des poètes.

( M. de Cajlilhon.)

CONSÉQUENTE. /. s. En italien consciente

©u cor.seeue/iTj. C'est a;nsi qu'on appelle , dais les

canons , les fugues , & tous les morceaux où l'on

pratique l'imitation, la partie qui fuit la première

oc qui en imite note à note le clmnt & les mouve-

mens. Cette première s'appelle en italien la gui /a.

Les François employeur plus ordinairement pour

cette première les dénominations de motif, dessin ,

sujet, demande, proposition ; & pour la seconde ,

réponse ou réplique. Les mots conséquente ou consé

quence , nous paroissent donner une idée plus juste

de la rigueur avec laquelle cens seconde partie doit

suivre la première dans l'imitation.

. ' ( M. Framcy.)

CONSERVATOIRE f. m. (^.-•/.Conservatorio.)

C'est le nom qu'on donne en Italie aux écoles

publique"; de mtisi ue, fans doute parci qu'elles font

destinées à propager cet art & à le conserver d ns

toute fa pureté.

Les conservatoires font des fonditions pieuses ,

des hôpitaux en-retenus pa>- de riches citoyens ,

les uns en fav ur des enfan- trouvés . les autres

pour des orphelins ou de- enfans de parens pau

vres. 11 y font 1 g's . nourris, entretenus, ins

truits gratuitement. On y admet ;'iissi de. élèves

qui paient p nsion , de forte que roures les classes

de citoyens peuvent y a'ier chercher une éduca

tion musicale , qu'on préfère de beaucoup ?.ux

leçons parti- ulieres. S'annon er pour élève d'un

cont.rv.itoi e , c'est donner une présomption fa

vorable de. son talent.

II est à remarquer que les théâtres & les églises

tirent égalemeut des conjervatoirts les sujets dont

j ils ont besoin. Les mœurs de Titane ne font

point blessées de faire servir les d niers de la charité

à former des acteurs & des actrices , & tel élève,

prêt a choisir- un état , peut balancer quelques

jours s'il sera métier de chanter l'opéra bouffon

ou la messe.

II y a trois confetvmoires à Naples , pour les

garçons; il y en avoit quatre à Ven.se, pour les

filles. Ceux de Naples font , S. Onofno , U

Pietà , 6- Santa Maria di Loretto. Ce dernier , le

plus fameux , conserve le souvenir d'avoir eu

pour maîtres Léo & Durante , & d'avoir formé

pour élèves, les Traé'ta , Ptccinni , Sachini,

Gugtielmi , Anfojjl , P'aisielle , &C.

II y a environ 90 élèves à S. Onosio , 1 ïO à

la Pietà , & 100 à Santa Maria di Loritto.

Chacun d'eux a deux maîtres principaux , dont

l'un enseigne la composition , & l'autre l'art du

chant. U y a en outre , pour les instrumens , des

maîtres externes, qu'on appelle Maeflri Secolari;

ils enseignent le violon , le violoncelle , le cla

vecin , le haut bois , le cor, &c. I n maître pour

chaque i strumem ; mais seulement pour les instru

mens usités dans les orcheitres.

On admet les enfans aux conservatoires , depuis

l'âge de huit ou dix ans jusqu'à vingt. 11 y font

engagés ordinairement pour huit ans , à moins

qr/ils n'y soient entrés dans un âge un peu avancé ;

mais alors leur admission est assez difficile , &

elle n'a lieu même que dans le cas où ils seroient

déja bons musiciens.

Lorsque les jeunes gens ont passé quelque-

temps au conservatoire , si on ne leur découvre

pas de dispositions , on les renvoie pour faire

place à d'autres. Que'qties uns de ceux qui ont

fini leur temps y restent p< ur enseigner les plus

jeune? , mais alors ils font libres , & peuvent

sortir quand il leur plaît.

On demandera peut-être comment un seul maître

pour la composition , comment un seul pour le

chant, penv nt donner leçon à deux cents élèves^

On pourra croire qu'un grand nomhrc palTe souvent

plus de huit jours fans en recevoir ; on se trom-

peroit. Chaque éco'ier reçoit chaque jour une

leçon au moins d'une heure , dans chaque genre,

ii. void comment on s'y prend :

Le maître choisit quatre 011 cinq des plus forts-

élèves: il les exerce tour-à-tour tn présence l'un de

1 au re avec le plus grand foin. Quànd cetre leçon

est donnée , chacun des é!èv;s qui l'a reçue la rend

à son tour à quatre ou cinq antres d'une classe

inférieure , & fous 1'infpcction du maître. Ces

seconds écoliers en font autant, 6k la leçon se

propage ainsi jusqu'aux derniers rangs Parmi tous

les avantages sensibles de cette méthode., il faut dis

tinguer ceux ci , qu'en même- temps ;ue les élèves

s'iiiíruisent^lans l'art musical , ils apprennent à
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tfflVigner lès autres ; qu'ils ne peuverit écouter

légèrement les préceptes qu'on leur donne fans

que le maure s'apperçoive à l'instant même ' de

leur négligence ou de leur distraction , & que

les principes de l'art ainsi reçus & rendus au

même moment se gravent dans leur esprit de

manière à ne jamais s'en effacer.

Les élèves des conservatoires ont de temps en

temps des exercices où l'on admet des auditeurs.

Ils consistent en concerts , en oratori , & même

en petits opéras , composés & exécutés par eux-

mêmes. Ils' font ausil le service des églises , ce

qu'on appelle Fun^ioni ; i's y chantent des messes ,

i des pseaumes, des oratone* , & ce qu'ils gagnent

retourne à la maison. C'est un de ses revenus,

& il est beaucoup plus considérable qu'il ne

pourroit l'être en France; il n'y a presque pas

d'église en Italie qui n'ait de la musique.

Leur régime intérieur offre encore des particu

larités remarquables. Ils sont tous vêtus en uniforme,

les uns en bleu , les autres en blanc. Ils couchent

tous & étudient dans la méme salle. On conçoit

difficilement comment ils peuvent s'entendre en

exécutant chacun des morceaux d'un mouvement,

d'un style & dans un ton difLrens.M.Burney, auteur

Anglois d'une histoire générale de la Musique ,

& qui a entrepris pour cet objet un voyage en

Italie , publié en 1771, fait une description cu

rieuse de sa visite au conservatoire de S. Onofrto.

On sera peut-être bien aise d'en trouver ici la

traduction.

et J'allai ce matin , dit-il , ( vendredi 31 octobre

»j 1770) à ce coiservatoire pour visit r les lalles

n où ces jeunes gens étudient, couchent & mangent.

» Sur le pallier du premier -tage étoit un joueur

n de trompette, faisant crier si fo t fort instrument

» qu'il étoit p'êt d'en crever. Au sec nd étoit

» un cor beuglant à-peu p ès de 1a même manière.

» Dans la salle commune des études étoit un

n concert Hollandais , consistant en sept -ou huit

» clavecins , un plus grand nombre de violons &

n diverses voix , tous exécutant des choses dif-

» ferentes. & en différens tons. D'autres élèves

» écrivoient dans la même salle ; mais comme

» il étoit fête , un grand nombre de ceux qui

» travaillent ordinairement dans cetie fnlle en

» ètoient alors absirns. II peut être convenable pour

n la maison de les riu. ir ainsi tous ensemble ;

» cela doit accoutumer les élèves à être fermes

» fur leur partie , quelle que si it celle qu'ils

» entendent exécuter en même - temps ; ils

» doivent encore y gagner de la vigueur, étant

» obligés de jouer fort pour s'entendre eux-mêmes;

» mais au milieu d'une telle confusion , de cette

» dissonance perpétuelle , il est absolument im-

» possible qu'ils donnent à leur exécution un

" certain degré de délicatesse 8c de si::i ; de - là

» cet:e dégoûtante rudesse si remarquable dans

n leurs exercices publics , tk ce manque absolu de

» goût , de netteté , d'expression qu'on reproche

» à ces jeunes musiciens , jusqu'à ce qu'ils les aient

» acquis ailleurs.

( On pourroit observer à M. Bnrney que ce

n'est peut-être pas une si mauvaise méthode de

donner aux écoliers de la force avant de leur don

ner du goût. C'est leur affaire ensuite d'attraper

d'eux-mêmes cette diltc^tefle & le fini qu'il désire,

& qu'ils ne manquent guéres de trouver, cr mme

l'expérience le prouve. Àssurément'on n'accuse pas

les musiciens italiens , quotqu'élevés preíque tous

aux conservatoires , de manquer de goût. En leur

laissant le foin de s'en former un eux-mêmes , au

sortir des écoles, ils prennent une manière qui leur

est propre. S'ils là recevoient des maîtres, il- ne

seroienr peut-être plus que des imitateurs. C'est le

défaut des écoles de France ; on veut que les

élèves montrent du goût, avant même de savoir

solfier. )

» Leurs lits", qui font dans la même salle , leur

» servent à placer leurs clavecins & les autres ins-

« trumens. De 30 à 40 jeunes gens qui étudiaient

» dans cette salle , je n'en pus trouver que deux

» qui jouoient le même morceau. . . . Les violon-

» celles s'exerçoient dans une autre , & les flûtes,

»> haut-bois & autres instrumens à vent dans une

» troisième , excepté les trompettes & les cors ,

n qui font obligés de jouer fur les degrés , ou fur

» lc comble de la maison.

» La feule vacance pour toute Tannée dans ces

» écoles , est en automne , & ne dure que peu de

» jours. Dansl'hiver, les jeunes gens se lèvent

» deux heures avant le jour , & ne cessent d'étu-

" d er depuis ce moment jusqu'à huit heures du

» soir , excepté une heure & deni e pour le temps

» du diner. Cette constance au travail pendant

" plusieurs années , jointe à leur génie naturel &

» a de bons principes , doit en effet produire de

» grands musiciens »

Les conservatoires de filles , qui existoient encore

à Veniseen 1771 , étoient régis à-peu près fur le

même plan Leurs noms étoient l'Ojpedalt de'.la

Pieíà ( Phôpital de la Pitié ) ; /• Mcndicariti ( les

Mendiantes ) ; le Incurabili ( les Incurables ) , &

VOspedaletto di San Giovanni e Paulo ( le petit

hôpital de saint Jean & de saint Paul. ) C'est de

ce dernier que Sacchini étoit maître en 1770. Ils

étoient entretenus par les foins & aux dépens

de riches amateurs , nobles , négociáns & autres.

Les filles , sévèrement tenues à l'egard des mœnrs ,

y restoient ordinairement jusqu'à ce qu'elles fussent

marices. CVtoit une chose curieuse pour les étran

gers qui asli.'loient à leurs concerts , d entendre

non-feulement tous les^enres de voix , nuis encre

toutes les espèces d'irflr amens exécur.s par des

femmes , fans que le dur roncier de h conrre-

bafîc , ni les sons rudes du cor & du basson

effrayassent l#urs poitrines délicates ui leurs foibks

doigts.
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C'est à ces établissemens que nous devons entre

autres Mesdames Agiiiari & Sirmen , dont les

t ilens prodigieux se l ont fait admirer en France,

& dans toute l'Europe.

Nous avons donné quelque étendue à ces détails

fur le; conservatoires , non-feulement pour remplir

notre but relativement à la partie historique , mais

encore pour qu'on puisse profiter de ce qu'ils ont

de bon pour u:i établissement du même genre ,

fondé à Paris depuis quelques années , & qui

seroit susceptible de beaucoup d'améliorations.

L" Ecole royale pour It Chant & la Déclamation

a été établie au mois d'avril 1784. Elle est com

posée d'un directeur , de quatre maîtres de chant ,

trois maîtres de solfèges , un maître pour la dé

clamation parlée , deux maîtres pour la déclamation

chantée , un pour la composition , deux pour le

clavecin , un pour le violon , un pour la basse ,

un pour les armes , un pour la danse , un pour

la langue fra;->çoif . l'histoire , la géographie , &c. ;

en outre fíusieurs jeunes gens quon appelle

mattus de ftp ément. II n'y en a point pour la

flûte , le hautbois, le basson, le cor, la clari

nette , &:. Quoique ces instrumens soient fort

employés dans les orchestres , & qu'il y en ait

tres peu à Paris. La plupart de nos joueurs d'inf-

truinens à vent nous viennent d'Allemagne.

Cette foule de maîtres n'a pourtant à former

qu'une trentaine d élèves , & encore arrive -t -il

que , faute d'un ordre bien établi dans la distri

bution des études , ou parce que l'attention des

maîtres se porte naturellement sur ceux qui sont

le plus avancés , les autres demeurent quelquefois

dans l'oubli & vont plusieurs jours de fuite , matin

& soir , à l'école , fans pouvoir y trouver une

leçon. Mais ce qu'il y a de plus dangereux , c'est la

différence qui le trouve nécessairement dans la

manière de donner des leçons , quelque unanimité

qu'on veuille supposer aux maîtres dans leurs prin

cipes. Cette différence ne sert qu'à brouiller les

idées des élèves & à retarder leurs progrès.

C'est un des grands inconvériiens de cette fon

dation ds ne pas y loger les élèves , & suivre leur

instruction depuis le matin jusqu'au soir. Avec une

jeunesse naturellement dissipée , ces perpétuelles

allées & venues suffisent pour détruire l'effetdes

meilleures leçons.

Pour les dédommager de l'entretien , on a ima

giné de leur donner des appointemens , payés en

Fartie par l'école , en partie par l'administration de

Opéra , auquel la plupart de ces sujets font des

tinés ; mais il est presque impossible d'éviter que

ces 2Dp"intemens ne soient proportionnes plutôt à

la protection dent jouiss. nt les jeunes gens qu'à

leurs véritables besoins , ou à leurs véritables ralens.

Dès le moment qu'ils font appointés parl'Opára ,

ils y ont leurs entrées ; ils viennent par con-

séquent s'y vouer à Pìmitation avant d'ère affes

forts par eux-mêmes pour savoir s'en défendre. 11s

y prennent particulièrement les défauts de nos

chanteurs , car c'est toujours ce qu'en saisit !e plus

facilement. Eh ! comment , en effet , éviteroiem-ils

d'imiter des défauts qui n'empêchent pas les ap-

plaudissemens , qui même quelquefois les excitent,

& finissent par être consacrés i Ainsi , loin de

régénérer l'art du chant en France , comme il étoit

à désirer , cet établissement ne sert qu'à perpétuer

les vices de l'école françoife.

Ils étudient ; mais comme on veut qu'ils entrent

à l'Opéra le plutôt possible , ils n'étudient que

des rôles d'opéra déjà au théâtre , & puisque ces ^

rôles doivent kur appartenir", il faut bien qu'ils

les chantent comme on les a toujours chanté-. On

sent combien cette méthode , qui ne permet au*-

élèves aucune idée propre , s oppose au perfec

tionnement de l'art.

Ils n'ont point d'exercices publics ; ainsi leurs

maîtres font les seuls juges de leurs progrès. De-là,

peu d'émulation. Le seul but des élèves est de

savoir bien vite quelqtus r"'les , pour être en état

de débuter au premier besoin.

Cette fondation est aux frais du gouvernement ,

ce qui n'est pas juste , car les revenus du gouver-

nementsont le résultat de la contribution de tous les

ordres de citoyens , & tous les ordres de citoyens

ne s'intórefient pas également à la conservation de

l'art musical. U en résulte d'ailleurs que les fonds

de l'établissemenr font born.s & ne lui permettent

pas une extension dont il auroit quelquefois be

soin.

Tels font les vices principaux d'une institution

formée dans des vues excellentes , & ce n'est pas

la faute des chefs si l'effet ne répond pas à leurs

bonnes intentions. Nous allons exposer quelques

idées fur les améliorations dont nous la croyons

susceptible. Elles font tirées d'un mémoire qui fut

publié en 1784 , lors de fa création.

L'Ecole de Musique doit être fous la protection

immédiate du roi ; mais aux frais des riches ama

teurs de l'art , & non à ceux du gouvernement.

Elle doit être dans une indépendance absolue

d« tout spectacle ; car elle doit servir à créer l'art

du chant en France , avant de songer à former des

acteurs pour l'Opéra.

Les élèves doivent y être nombreux , car ce

n'est que dans un grand nombre qu'on peut es

pérer de trouver quelques sujets vraiment capables

de se distinguer. Le mémoire les porte à cent , dont

trois quarts de garçons & le relie de filles.

11 faut qu'ils soient entretenus de tout au con-

servatoíre , & suivre en ce point la forme de ceux

d'Italie que nous avons rapportée plus haut , tant

pour l'âge de l'admission que pour la forme des

études. Les garçons & les filles doivent être dans

deux bâtimens séparés , & il faut veiller fur leurs
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mœurs avec la sévérité la plus rigoureuse. Sans

les mœurs , la jeunesse ne sauroit acquérir de

véritable talent.

Les études qui leur conviennent font : i°. l'art

de lire , c'est-à-dire , d'accentuer leur lecture pour

servir de préliminaire i l'art de déclamer. a°. D'écrire

lisiblement & de copier la musique. 3°. La danse ,

ou plutôt l'art de marcher & de se présenter avec

grâce. 40. De lire la musique & de s'accOinpagner

au clavecin. 50. Les élémens de la composirion,

étude que les élèves pousseront plus Icin , si on

leur trouve des disposition*. 6°. Les instrumens

d'orchestre. Le goût des disciples & la sagacité des

maîtres déterminera celui des instrumens qui con

viendra le mieux à chacun d'eux. On ne peut

s'occuper de l'artdu chant , proprement dit, qu'après

l'âge de la mue , quand la beauté de leur organe ,

jointe aux autres qualités nécessaires , permettra

de les destiner au théâtre.

On ne peut pas espérer que cent élèves soient

tous propres au théâtre, & quand cela feroit possible

on en feroit fort embarrassé. Nous n'avons pas

assez de théâtres fixes en France , pour les regarder

comme une ressource , & il faut cependant s'oc

cuper du fort de ceux qui ne pourront pas y être

destinés , & qui , ayant passé leur jeunesse au con

servatoire , ne font plus capables d'embrasser un

autre état. Les garçons deviendront des musiciens

d'orchestre , & les filles graveront de la musique.

Cette derniere idée en amène une antre. Le

conservatoire , par ses propres ressoures , peut élever

un commerce de musique très-considérable , & tel

même qu'il envahirait bientôt celui de toute la

France. 11 en résulterait un avantage double ,

savoir que ce commerce , très-lucratifquand il est

fait en grand & bien entendu , pourroit suffire au

soutien du conservatoire & faciliter son extension ,

& qu'en même-temps il offriro:t un état honnête

& agréable aux sujets qui ne pourroient convenir

aux théâtres.

Chaque élève , pour être admis à l'école de

musique , feroit présenté par un protecteur qui

paieroit une somme annuelle pour lui. Mais comme

cette ressource feroit fort incertaine, si on ne

Tattendoit que de la bienfaisance, il faudroit y

joindre un motif plus intéressé. On étab'iroit donc

dans cette école un spectacle musical , exécuté

par les seuls élèves , tant pour la partie vocale , que

pour celle des instrumens. Its y feroient des exer

cices trois fois la semaine, fous les yeux de leurs

protecteurs , :ntéressés à leur avancement. Assu-

rément , si foible que pût être ce spectacle , il

v:udroit bien ceux des boulevards , où l'on se

porte en foule , & il auroit de plus un grand

attrait d'amour - propre pour ceux qui l'auroient

fondé.

Quant aux ouvrages qu'on y repréfenteroit , le

mémoire que nous extrayons propose une idée

qui nous paroît infiniment avantageuse , & que

nous allons citer.

« On fe plaint tous les jours de la mm ère dont

» les ouvrages présentés à nos théâtres font ju^és ;

» on convient qu'une simple lecture est un aioycn

>» bien insuffisant pour apprécier une pièce dont

>j le mérite consiste souvent dans le mouvement

>i & les situations. C'est bien pis pour les pièces

» en musique : il faut absolument les entendre.

» Eh ! comment les juger à une répétition qui ,

>i malgré lís peines, les foins , l'argent qu'elle

»> coûte , est toujours mal faite ? Le conservjtoi^e

n offre un remède à ces inconvénient qui jusqu'ici

» n'en avoient pas paru susceptibles. On apponera

» au maître la partition d'un opéra sérieux ou

n comique. S'il en juge la musique assez correcte

11 pour être entendue , les élèves en copieront eux-

» mîmes les rôles & les panies d'orchestre. Ils les

» apprendront par cœur , & les répéteront entre

» eux, fous les ye\.\ de l'auteur & du mair. ,

» jusqu'à ce qu'il y ait assez d'ensemble pour en

15 donner une juste idée. Alors ils en feront une ré-

» pétition réelle devant les intéressé'; , c'est à-dire ,

« les acteurs du théâtre auquel l'ouvrage est des.

» tinè , & les protecteurs de l'école qui en icront

» les véritables juges. Cette repréfenta-ion , faite

55 avec tout l'appareil nécessaire, par d< s jeun. s

1» gens d'un talent foible encore , à la vérité ,

» mais exercé avec justesse & avec goût , doit

» faire juger avec certitude du mérite de* paroles,

» de la musique , & de faction théâtrale.

» Si l'ouvrage , ainsi exécuté, paroit trop foible

n pour un grand spectacle, il restera au coti^r-

55 vatoire , en dêdpininagement de ses fais. Si ,

» au contraire , ce spectacle l'accepte, il .aiera au

» conservjtoiie une certaine somme, pí.ur >es lè-

11 penses de copie & de repr :í nrar;on ; ainsi ,

» outre les avantages que nos thòâin-s en 'ireronr,

>» cette école servira encore à former d j unes

» auteurs , & à leur faire entendre l'efFei de leurs

» ouvrages , cn leur épargnait . ainsi qu'aux

n acteurs , le désagrément des chûtes publiques ,

» & les dégoûts des répétitions. »

Tels font les ouvrages qui formeraient le ré

pertoire de l'école. Mais ce ne feroient , dira t on,

que de mauvaises pièces , puisqu'on n'aura que le

rebut des autres théâtres. On n'a de même aux

Variétés & aux autres petits spectacles , que le

rebut des autres théâtres , & cependant 011 s'en

contente ; on y voit même quelques ouvrages

estimés, ("eux qui resteront au c nfa vatotre seront

foibles , fans doute , mais ils seront proportionnés

à la force des élèves, à cjui l'on ne demandera pas

d'aussi grands talers qu à des acteurs formés

Nous avons dit que les représentations se feroient

devant les protecteurs de l'école. C'est à «ux, selon

le projet , qu'appartiendroient !es loges. Chacun

d'eux auroit la jouissance d'iine loge de qnntre

places , du moment où leur protégé feroit admis.
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Le parquet seroit occupé par des abonnés qui n'au-

roient aucun autre droit, & qui , en conséquence ,

paieroicnt annuellement un prix beaucoup moindre.

A la fondation du c mstrvatoire , il seroit essentiel

de joindre celle d'une académie. La musique est le

seul art en France qui n'en ait point , tandis qu'on

trouve des associations musicales dans tous les autres

pays. On n'objectera pas fans doute notre académie

royaledc musique : on lair que c'est abusivement que

le spectacle de l'opéra porte ce titre , dont voici

l'origine:

On appelle académie en Italie , la réunion d'un

certain nombre de personnes dans des sociétés

particulières pour faire de la musique ; c'est ce

que nous appelions concert. Ces mêmes personnes

se rassembloient aussi pour représenter des pièces

de théâtre , avant que des entrepreneurs en eussent

fait des spectacles publics. C'est à ce titre que

Lulli obtient de Louis XIV, le privilège de l'opéra,

pour y représenter des ouvrages en musique , Jur le

modèle des académies d'Italie. ( Voyez Académie

royale de Musique. ) Lulli en fit tout simplement

un spectacle où l'on paye , & l'on sent qu'il y

a loin de-là à une association d'artistes 6k d'ama-

tcitrs instruits , dont les assemblées seroient relatives

à l'av3ncement de l'art.

Cette académie qui , pour la distinguer, porteroit

le titre de soci.té philarmonique , seroit composée

de trois classes d'académiciens. Les honoraires ,

c'est-à-dire ,' les cent protecteurs de l'école, qui

auroient droit de présence à toutes les assemblées

générales , à celles où il seroit question de régle-

mens en saveur de l'école. Les ^amateurs : cette

classe sero'.t composée áì tous les littérateurs 6k

savans , qui, fans professer la musique , auroient

prouvé par leurs écrits des connoissances dans cet

art; & celle des professeurs , formée des compo

siteurs dramatiques les plus distingués , tant étran

gers que nationaux. Ces trois classes réunies

vcilleroient au maintien de l'école , auroient ins

pection fur les études , & jugeraient les ouvrages

qu'on y propoferoit.

Forcés de ne donner qu'un simple apperçu de ce

•projet . ck ne pouvant développer les moyens de

î'auteur, il peut, fans doute , à quelques égards,

parottre d'une exécution difficile ; mais nous croyons

qu'on la trouvera plus aisée , à mesure qu'on se

donnera la pdne d'y réfléchir , 6k qu'un conserva

toire établi sur ce plan promettroit une foule d'a-

vantages , qu'on ne peut raisonnablement attendre

de celai qui existe. ( M. Framtry. )

CONSONNANCE././. C'est, selon l'étymolo-

gie du mot, 1 eff_'t de deux ou plusieurs sons

entendus à la fois; mais on restreint communément

la signifient cn de ce terme aux intervalles formés

par deux sons, dont l'accord plaît à l'oreille , 6k

c'est en cc sens quç j'en parlerai dans cet ar

ticle,

t Da cette infinité d'intervalles qui peuvent diviser

les sons , il n'y en a qu'un très-petit nombre qui

fassent des consonnances ; tous les autres choquent

l'oreille & font appellés pour cela difjona^ces.

Ce n'est pas que plusieurs de celles-ci ne soient

employées dans l'harmonie ; mais elles ne le font

qu'avec des précautions dont les consonnances, tou-r

jours a jréables par elles-mêmes , n'ont pas égale

ment besoin.

Les Grecs n'admettoient que cinq consonnances ;

savoir , l'octave , la quinte , la douzième qui est la

réplique de la quinte , la quarte , & l'onzième qui

est sa réplique. Nous y ajoutons les tierces & les

sixtes majeures & mineures , les octaves doubles &

triples , 6k en un mot , les diverses répliques de

tout cela fans exception, selon toute l'étendued»

système.

On distingue les consonnances en parfaites ou

justes , dont ['intervalle ne varie point , 6k en im

parfaites , qui peuvent être majeures ou mineures.

Les consonnances parfaites font l'octave , la quinte

& la quarte ; les imparfaites font les tierces 6k les

sixtes.

Les consonnances se divisent encore en simples &

composées, II n'y a de consonnances simples que

la tierce 6k la quarte : car la quinte , par exemple,'

est composée de deux tierces ; la sixte est com

posée de tierce 6k de quarte, ckc.

Le caractère physique des consonnances se tire de

leur production dans un mème son ; ou , si l'on

veut , du frémissement des cordes. De deux cordes

bien d'accord formant entre elles un intervalle

d'octave, ou de douzième qui est l'octave de la

quinte , ou de dix-septième majeure qui est la

double octave de la tierce majeure , si l'on fait

sonner la plus grave , l'autre frémit 6k résonne.

A l'égard de la sixte majeure 6k mineure, de la

tierce mineure , de la quinte 6k de la tierce majeure

simples , qui toutes font des combinaisons 6k des

renversemens des précédentes consonnances , elles

se trouvent non directement , mais entre les di

verses cordes qui frémissent au inème son.

Si je touche la corde ut , les cordes montées à

son octave ut , à la quinte /■/ de cette octave,

à la tierce mi de la double octave , même aux

octaves de tout cela , frémiront toutes 6k réson

neront à la fois; ck quand la première corde seroit

seule , on distingueroit encore tous ces sons dans

fa résonnance. Voilà donc l'octave, la tierce ma

jeure , 6k la quinte directe. Les autres consonnances

se trouvent aussi par combinaisons ; savoir , la

tierce mineure , du mi au fol; la sixte mineure, du

mème mi à Yut d'en haut ; la quarte , du fol à ce

même ut ; 6k la sixte majeure , du mème fol au

mi qui est au-desins de lui.

Telle est la généra ìion de toutes les consonnances,

Jl s'agirpit de rendre raison des phénomènes.
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T.". Le frémissement des cordes s'expliqu? par

l'action de l'air & le concours des vibrations.

(Voyez Ur.ijl'on.') 20. Que le son d'une corde soit

toujours accompagné de ses harmoniques , (voyez

ce m. r, ) ce'a paroit une propriété du son oui dé

pend de sa nature , qui en est inséparable , &

qu'on ne sauroit expliquer qu'avec des hypothèses

qui ne font pas fans difficulté. La p'us ingénieuse

qu'on ait jusqu'à présent imaginée sur cette ma

tière est , sans contredit , celle de M. de Mairan ,

dont M. Rameau dit avoir fait son profit.

30. A l'égard du plaisir que ies consonr.aices font

à l'oreille, à l'exclusion de tout autre intervalle,

on en voit clairement la source dans leur généra

tion. Les confonnunces naissent toutes de l'accord

parfait, produit par un son unique, & réciproque

ment l'accord partait se forme par l'assemblagc

des confonnanca. U est donc naturel que l'harrno-

nie de cet accord se communique à ses parties ;

que. chacune d'elles y participe , & que tout autre

intervalle qui ne fait pas partie de cet accord n'y

participe pas. Or la nature qui a doué les objets

de chaque sens de qualités propres à le flatter , a

voulu qu'un son quelconque fût toujours accom

pagné d'autres sons agréables , comme elle a voulu

qu'un rayon de lumière fut toujours formé des plus

belles couleurs. Que si l'on presse la question,

& qu'on demande encore d'où naît le plaisir que

cause l'accord parfait à l'oreille , tandis qu'elle est

choquée du concours de tout autre son ; que pour-

roit-on répondre à cela , sinon de demander à son

tour pourquoi le verd plutôt que le gris réjouit la

vue , & pourquoi le parfum de la rose enchante ,

tandis que l'odeur du pavot déplaît ì

Ce n'est pas que les physiciens n'aient expliqué

tout cela ; & que n'expliquent-ils point ? Mais que

toutes ces explications sont conjecturales , & qu'on

leur trouve peu de solidité quand on les examine

de près I Le lecteur en jugera par l'cxposé des

principales , que je vais tâcher de faire en peu de

mots.

Us disent donc que la sensation du son étant

produite par les vibrations du corps sonore , propa

gées jusqu'au tympan par celles que l'air reçoit de

ce mème corps , lorsque deux sons se font en

tendre ensemble , l'orei rie est affectée à la fois de

leurs diverses vibrations. Si ces vibrations sont

isochrones , c'est-à-dire, qu'elles s'accordent à com

mencer & finir en même temps, ce concours forme

l'unisson , & l'oreille qui saisit l'accord de ces

retours égiux & bien concordans , en est agréa

blement affectée. St les vibrations d'un des deux

sons sont doubles en durée de celles de l'autre,

durant chnque vibration du plus grave, l'aigu en

fera précisemgntdeux , & à la troisième ils parti

ront ensemble. Ainsi, de deux en deux, chaque

vibration impaire de l'aigu concourra avec chaque

vibration du grave , & cette fréquente concor

dance qui constitue l'oétave , selon eux moins

Mufiqut. Jame I.

douce que l'unisson, lésera plus qu'aucune autre

^ confonnance. Après vient la quinte dont 1 un des

sons fait deux vibrations , tandis que l'autre en

fait trois ; de forte qu'ils ne s'accordent qu'à chaque

ttoisième vibration de l'aigu ; ensuite la double oc

tave , dont l'un des sons fait quatre vibrations p'ín-

dint que l'autre n'ea fait qu'une, s'accordant s.u-

lement à chaque quatrième vibration de l'aig 1 ;

pour la quarte , les vibrations se répondent de

quatre en quatre à l'aigu , & de trois en trois au

grave : cilles de la tierce majeure sont comme 4 &

5 , de la sixte majeure comme 3 & f , de la tierce

mineure comme 5 & 6 , & de la sixte mineure

comme 5 & 8. Au delà de ces nombres , il n'y a

plus que leurs multiples qui produisent des con-

sonnances , c'est-à-dire, des octaves de celles-ci ;

tout le reste est dissonant.

D'autres trouvant l'octavé plus agréable quj

l'unisson, & la qu'n'e plus agréable que l'octavé,

en donnent pour raison que les retours égaux des

vibrations dans l'unisson & leur concours trop fré

quent flans l'octavé confondent , identifient les

ions & empêchent l'oreille d'en appercevoir la

diversité. Pour qu'elle puisse , avec plaisir , compa

rer les sons , il faut bien , disent - ils , que les

vibrations s'accordent par intervalles , mais no»

pas qu'elles se confondent trop souvent , autre

ment au lieu de deux sons on croiroit n'en en

tendre qu'un , & l'oreille perdroit le plaisir de la

comparaison. C'est ainsi que du même principe on

déduit à son gré le pour& le contre, selon qu'on

juge que les expériences l'cxigent.

Mais premièrement toute cette explication n'est ,

comme on voit -t fondée que fur le plaisir qu'on

prétend que reçoit l'ame par l'organe de l'ouïe du

coniours des vibrations ; ce qui , dans le fond ,

n'est déjà qu'une pure supposition. De plus , il

faut supposer encore, pour autoriser ce système,

que la première «vibration de chacun des deux

corps sonores commence exactement avec celle de

l'autre ; car de quelque peu que l'une précédât ,

elles ne concourroient plus dans le rapport déter

miné, peut-être même ne concourroient-elles jamais;

3c par conséquent l'interva'.le sensible devroit chan

ger; la confjnnariìc n'existeroit plus 011 ne feroit

p'us la même. Ensin, il faut supplier que les diver

ses vibrations des deux sons d'une ■conjon-iance frap

pent l'organe fans confusion , & transmettent au

cerveau la senfition de l'accord sans se nuire

mutuellement : chose difficile à concevoir & dont

j'aurai occasion de parler ailleurs.

Mais fans disputer sur tant de suppositions ,

voyons ce qui doit s'ensuivre de ce système. Les

vibrations ou les sons de la dernière confinruncr,

qui est la tierce mineure , sont comme ç & 6 ,

6 l'accord en est so t agréable. Que doit-il natu

rellement résulter de deux autres sons dont les

vibrations seroient entr'elles comme 6 & 7 ? Une

conjonnanct un peu moins harmonieuse, à la vé«
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rité , mais encore assez agréable , à cause de la

petite différence des raisons ; car elles ne dif

fèrent que d'un trente-sixième. Mais qu'on me dise"

comment il fe peut faire que deux sons , dont l'un

fait cinq vibrations pendant que l'autre en fait

six , produisent une confonnanct agréable , & que

deux sons , dont l'un fait six vibrations pendant que

l'autre en fait sept , produisent une dissonance

aussi dure. Quoi ! dans l'un de ces rapports les

vibrations s'accordent de six en six , & mon oreille

est charmée ; dans l'autre elles s'accordent de sept

en sept , & mon oreille est écorchée ! Je demande

encore comment il se fait qu'après cette première

dissonance la dureté des autres n'augmente pas en ,

raison de la composition des rapports ? Pourquoi ,

par exemple, la dissonance qui résulte du rapport

de 9<) à 90 , n'est pas beaucoup plus choquante que

celle qui résulte du rapport de 1 2 à 1 3 ? Si le

retour plus ou moins fréquent du concours des

vibrations étoit la cause du degré de plaisir ou

de peine que me font les accords, Teffet feroit

proportionné à cette cause, & je n'y trou aucune

proportion. Donc ce plaisir & certe peine ne vien

nent point de-là.

11 reste encore à faire attention aux altérations

dont une confonnanct est susceptible sans cessèr

d'être agréable à l'oreillc , quoique ces altérations

dérangent entièrement le concours périodique des

vibrations , & que ce concours même devienne

i!us rare à mesure que l'altération est moindre.

1 reste à considérer que l'accord de l'orgue ou

du clavecin ne devroit offrir à l'oreille qu'une

cacophonie d'autant plus horrible que ces ir.stru-

mens feroient accordés avec plus de soin, puis

qu'excepté l 'octave il ne s'y trouve aucune etnfon-

nance dans son rapport exact.

Dira-t-on qu'un rapport approché est supposé

teut-à-fait exact, qu'il est reçu pour tel par l'oreille,

& qu'elle supplée par instinct ce* qui manque à la

justesse de l'accord? Je demande alors pourquoi

cette inégalité de jugement & d'appréciation , par

laquelle elle admet des rapports plus ou moins

rapprochés , & en rejette d'au-res selon la diverse

nature des confonnancesì Dans l'unisson, par exem

pie , l'oreille ne supplée rien ; il est juste ou faux,

point de milieu. 4)e même encore dans Toctave, fi

rmtervalîe n'est exact , l'oreille est choquée ; elle

n'admet point d'approximation. Pourquoi en admer-

elle plus dans la quinte , & moins dans la tierce

majeure ? Une explication vague , fans preuve .

& contraire au principe qu'on veut établir, ne rend

point raison de ces différences.

Le philosophe qui nous a donné des pnneipes

d'acoustique , laissant à part tous ces concours de

vibrations, & reirouv.llant fur ce point le fystême

de Descartes, rend raison du plaisir que les confon-

nancts font à l'oteille par la simplicité des rapports

qui sont entre les sons qui tes forment. Selon cet

r.

auteur , & selen Descartes , le plaids diminué \

mesure que ces rapports deviennent composés, &

quand l'esprit ne les saisit plus , ce sont de vérita»

bles dissonnanceì ; ainsi c'est une opération de l'es

prit qu'ils prennent pour le principe du sentiment

de l'harmonie. D'ailleurs, quoique cette hypothèse,

s'accorde avec le résultat des premiè-es divisions

harmoniques , & qu'elle s'étende même à d'autrís

phénomènes qu'on remarque dans les beaux arts,

comme elle eíl sujette aux mêmes objections que

la précédente , il n'est pas possible à la raison de

s'en contenter.

Celle de toutes qui parokla plus satisfaisante a

pour auteur M. Estéve , de la société royale de

Montpellier. Voici ià-dessus comment il raisonne.

Le sentiment du son est inséparable de celui de

ses harmoniques , & puisque tout son potte avec

sof ses harmoniques ou plutôt son accompagne

ment , ce même accompagnement est dans Tordre

de nos organes. 11 y a dans le son le plus simple

une gradation de sons qui sont & plus foibles&

plus aigus , qui adoucissent , par nuances , le son

principal , & le sont perdre dans la grande vitesse

des sons les plus hauts. Voilà ce que c'est qu'un

sonjl'accompagnement lui est essentiel , en fait la

douceur & la mélodie. Ainsi toutes les fois qne cet

adoucissement , cet accompagnement , ces harmo

niques seront renforcés & mieux développés , les

sens seront plus mélodieux , les nuances mieux

soutenues. C'est unè perfection , & l'ame y doit

être sensible.

Or, les confonnancis ont cette propriété, que les

harmoniques de chacun des deux sons concourant

avec les harmoniques de l'autre, ces harmoniques

se soutiennent mutuellement, deviennent plus sen

sibles, durent plus long-temps, & rendent ainsi

plus agréable l'accord dea fys qui les donnent.

Pour rendre plus claire l'application de ce prin

cipe, M. Estéve a dressé deux tables, l'une des

confonnancts & l'autre des dissonances qui font

dans Tordre de la gamme ; & ces tables sont telle'

nient disposées , qu'on volt dans chacune le con

cours ou Topposition des harmoniques des deux

son», oui forment chaque intervalle. '

Par la table des confonnancts on voit que l'ac

cord de Toctave conserve presque tons ses har

moniques , & c'est la raison de Tidentité ou'on

suppule, dans la pratique de l'harmonie, entre

les deux sons de Toctave ; on voit que l'accord

de la quinte ne conserve que trois» harmoniques,

que In quarte n'en conserve que deux , qu'enfin

les confonnancts imparfaites n'en conferi ent qu'un,

excepté la sixte majeure qui en porte deux.

Par la' table des dissonances on voit qu'elles ne

se conservent aucun, harmonique, excepté la seule

septième mineure qui conserve son quatrième har

monique ;sevoir , la tierce majeure de la troisième

octave du son aigu.
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De ces observations l'auteur conclut que, plus

entre deux sons il y aura d'harmoniques concou-

rans , plus l'accord en fera agréable , & voilà les

confonnances parfaites. Plus il y aura d'harmoniques

détruits, moins l'ame fera satisfaite de ces accords ;

voilà les confonnances imparfaites. Que s'il arrive

enfin qu'aucun harmonique ne soit conservé, les

sons feroat privés de leur douceur & de leur

mélodie; ils seront aigres & comme décharnés,

l'ame s'y refusera , & au lieu de radoucissement

qu'elle éprouvoit dans les confonnances , ne trou

vant par-tout qu'une rudesse soutenue , elle éprou

vera un sentiment d'inquiétude , désagréable , qui

-est l'effet de la dissonance.

Cette hypothèse est , sans contredit , la plus

simple * la plus naturelle , la plus heureuse de

toutes : mais elle laisse pourtant encore quelque

chose à désirer pour le contentement de l'esprit,

puisque les causes qu'elle assigne ne font pas tou

jours proportionnelles aux différences des effets ;

que , par exemple , elle confond dans la même

cathégorie la tierce mineure & la septième mineure,

comme réduites également à un seul harmonique ,

Soique l'une soit confonnantt , l'autre dissonante ,

que l'effet , à l'oreille , en soit très - diffé

rent.

A l'égard du principe d'harmonie imaginé par

M. Sauveur, & qu'il faisoit consister dans les bat-

temens , comme il n'est en nulle façon foutenable ,

& qu'il n'a été adopté de personne , je ne m'y

arrêterai pas ici , & il suffira de renvoyer le lec

teur à ce que j'en ai dit au mot battemtnt.

( /. /. Rousseau. )

ConSONNANCE. Nous n'avons qu'un mot à

ajouter à cet article fur la division que l'on fait des

confonnances en parfaites & en imparfaites. Rous

seau met la quarte au nombre des confonnances

parfaites ; les Italiens , au contraire , la regardent

comme dissonance- (Voyez au mot quarte l'exa-

men de cette question. )

On défend de passer d'une confonnance parfaite

h tine autre parfaite par mouvement semblable.

Quelle en est la raison ì Nç seroit - ce pas là un

préjugé de vieille école dont on doive s'affranchir,

comme on a fait de beaucoup d'autres ? On mène

tous les jours deux chants à l'octave & cela fait un

fort bon effet. Ce n'est point de l'harmonie, dit-on.

Eh ! pourquoi le premier & le plus sensible des

harmoniques du corps sonore ne seroit -il pas

de l'harmonie ? Xes Grecs , qui ne pouvoient

manquer de l'employer très-fréquemment , n'en

pensoient pas ainsi.

Deux quintes , par mouvement semblable , sont

en effet fort dures lorsqu'elles sont isolées; mais

lorsque la basse & le dessus font un mouvement

harmonique , ií que les quint«6 se font dans les

parties intermédiaires , on les supporte très-bien.

, Enfin , le passage de la quinte à l'octave est

permis dans les cadences parfaites & finales , qui

en faisant pressentir le repos , attirent toute l'atten-

tion de l'oreille , comme dans cet exemple : A

D I

Pourquoi ne feroit-il pas de même permis ailleurs .

& pourquoi les passages de l'octave à la quinte B

& C ne le feroient-ils pas également? On en

trouve mille exemples dans les compositions dra

matiques des meilleurs maîtres ; il est pourtant vrai

que ces autres passages D 6k E font fort durs ,

mais on n'en voit pas la raison. C'est donc à l'oreille

seule qu'il faut s'en rapporter à cet égard.

( M. Framery. )

ConsonnanCe. Ce terme , dans fa signification

originaire, désigne un accord de plusieurs tons (i)

entendus à la sois , qui n'a rien de désagréable :

en ce sens , c'est la même chose que le terme'

harmonie exprimoit chez les Grecs. Mais pour l'or-

dinaire on n'entend par confonnance que les ac

cords de deux tons , qui plaisent à l'oreille ; 8c

ce terme n'est alors employé qu'à désigner les

intervalles. La confonnance tire son nom du ton

le plus aigu de l'accord. Ainsi , quand on dit que

la quinte est une des confonnances , cela signifie

que le ton qui est d'une quinte au - dessus d'un

autre ton , qu'on entend en même-temps , fait un

accord agréable.

La théorie des confonnances & des sons agréa

bles ^dépend de celle de l'harmonie 8c des sons ,

& doit être traitée dans ces articles. Nous considé

rons ici les confonnances principalement du côté

de la pratique.

Pour mieux éclaircir ce que nous avons à dire

fur ce sujet , il sera nécessaire de mettre ici sous

les yeux la fuite des tons qui se succèdent dans ua

ordre déterminé.

7 8

fer

3 4

IO

0—

On observera dans la théorie des sons , qu'ea

pinçant la corde qui donne le son de la note I

on entend les tons de toutes les autres note^

marquées ici , a , 3,4,5,6,7, &c. Une oreil lg

médiocrement exercée distingue assez clairemen

(1) Dans tout cet article le mot corde ou/in doit êt ©

substitué au mot ton. *

Ttii
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cans ce ton r, les tons 2, 3,4, & même <f ;

mais les tons supérieurs ne se font sentir qu'aux

oreilles très-tines, & qu'un long exercice a rendu

sensibles. U faut encore remarquer ici que les

chiffres marquis auprès des notes ci- dessus in

diquent le rapport des vibrations , ou la fréquence

des oscillations de chsquecorde, rapportées à celles

de a corde pincée.

Cela posé , il faut encore admettre , comme

un fait constaté par l'expérience , que les inter

valles 1:2,1:3,3:4,4:5, 5:6, cela veut

dire que l'octave , la quinte , ía quarte , la tierce

majeure , & la tierce mineure , surment des ac

cords qui ne font point désagréables ; que ce font

des confonnance! ; qu'au coniraire les tons 8:9,

font une impression fur l'oreille qui lui déplaît

sensiblement ; & qu ainsi ils forment une dissonance

bien décidée.

Ajoutons à cela que le premier , le plus grand

intervalle , 1 : 2 , 011 l'octave , a fans contredit

une harmonie plus parfaite que n'a le second in

tervalle , 2 : 3 , ou la quinte; que celle-ci est à

son tour plus harmonieuse que la quarte, ou l'in-

tervaìle 3 : 4. II semble qu'on en pourra conclure

que l'harmonie décroît à mesure que les inter

valles des tons fe rapprochent ; ainsi en prenant

la fuite naturelle des intervalles 1:2,2:3,3:4,

4 : í , f : 6, 6:7, 7:8, 8:9, 9 : 10 , &c. à

l'iníìni, qui font successivement l'octave, 'la quinte,

la quarte , la tierce majeure , la tierce mineure ,

la tierce diminuée , ( l'intervalle 7:8, n'a point

de nom déterminé ) la seconde , &c. on s'apper-

çoit que plus le rapport des deux tons approche

du rapport d'égalitc , plus la dissonance devient

sensible. Elle commence à se faire sentir dans

l'accord de 8 : 9 , & de-là elle continue à devenir

de plus en plus désagréable. Celle de 8 : 9 , l'est

moins que celle 9 : 10 , & celle - ci est encore

plus supportable que l'accord de 15 : 16.

Une autre observation qui confirme les précé

dentes , c'est que dans l'accord de deux inslrumens

semblables , par exemple de deux flûtes , la dis

sonance devient plus désagréable à mesure qu'on

approche de l'unisson ou du rapport » : î. L'in

tervalle ^9 : 100 , St plus encore celui de 999 :

1000 , produit une discordance insupportable ,

mais qui se réfout dans la plus agréable des con

sonnances auísi-tôt qu'on parvient à l'unisson.

D'après toutes ces observations , nous croyons

pouvoir établir les propositions suivantes , comme

autant de vérités fondées fur une expérience

indubitable.

1°. Que ía plus parfaite des consonnances est

celle des deux tons également hauts , c'est-à-dire ,

l'unisson.

20. Que la dissonance la plus insupportable est

celle des deux, tons qui ne diffèrent que très-ptu

de l'unisson , qui scroit , par exemple , dans le

rapport de 99 à 100. l

30. Que le désagrément de cette dissonance

s'affoiblit à mesure que les nombres qui indiquent

le rapport des deux tons s'éloignent de l' égalité ;

en forte qu'enfin ce désagrément cesse absolument

d'être sensible , lorsque l'intervalle des deux tons

est parvenu à une certaine grandeur.

4 . Que dès xjue cet intervalle n'est pas plus

petit que dans le rapport de j : 6 , il n'y a plus

de dissonance.

Que dès ce môme intervalle de 5:6, l'ac

cord des deux tons plaît dèjà à l'oreille, & qu'à

mesure que les deux nombres s'éloignent encore

.davantage du rapport d'égalité , la tonfonnance en

devient plus agréable.

6°. Que cet accroissement des degrés de confon

nance a néanmoins son maximum , au-delà Duquel

l'agrément de la confonnance va en diminuant ; &

que ce maximum tombe précisément fur le rapport

de 1 : 2 ; en forte que l'intervalle 1:3, ne fait

déjà plus une si bonne confonnance que celui de

1:2, bien que les nombres qui l'expriment s'é

loignent davantage de l'égalité.

En reprenant donc , munis de ces observations ,

les intervalles des tons , dans le même ordre que

la nature observe en produisant le son ; savoir :

1:2, 2:3, 3:4, 4:5, 5:6, : 7 ,

7:8, 8:9, 9 : 10 , &c.

nous remarquerons que les limites qui sépa

rent les consonnances des dissonances tombent

fur les intervalles 6 : 7 & 7 : 8 ; car l'accord de

8:9, fait une dissonnance bien marquée , & celui

de 5 : 6 , est une confonnance gracieuse. Nous

avons remarqué ailleurs (voyez Accord parfait.')

qu'au jugement des oreilles les mieux exercées ,

1 intervalle 6:7, qui est dans l'harmonie moderne

la tierce diminuée , est au nombre des consonnances.

A ce compte , ce seroit donc 1'intervalle de 7 : 8

qui feroit la ligne de séparation entre les accords

confonnans 8c les dissonans , & ce feroit le seul

de tous les accords de deux tons duquel on ne

fauroit dire à laquelle des deux classes il appar

tient : l'harmonie est exposée ici à la meme in

certitude ■ qu'on retrouve dans toutes les choses

qui ne diffèrent qu'en degrés. Qui oferoit déter

miner le point précis où le grand finit , & où le

etit commence ; où l'on cesse d'è:re riche, & où

on devient pauvre ; oii le b:en-étre fe change en

infortune ? II ne doit donc pas parcître étrange

qu'il y ait dans la musique un intervalle qui ne soit

ni confonn2nt, ni dissonnanr ; heureusement cet in

tervalle équivoque ne se trouve pas fur notre

échelle de musique.

Ls domaine des consonnances seroit donc fixé ,

par les remarques précédentes, jusqu'à un degré

de certitude assez vraisemblable, & nous pouvons

poser pour principe que la tierce diminuée 6:7,

P
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est la plus imparfaite , & que l'octave I : 2 , est

la plus parfaite des consonnances ; qu'ainsi leur

domaine s'étend d'un de ces intervalles à l'autre.

Les intervalles qui excèdent l'octave, tels que le

rapport de i : 3 , & tous les autres de ce genre ,

n'exigent aucune considération particulière ; car

puisqu'avec le ton I , on entend auflì son octave 2 ,

il est c!.iir que l'intervalle 1 : 3 , & qu'en général

tout intervalle qui pníîe l'octave , est semblable

à l'intervalle qui réfulteroit d'un ton inférieur

élevé à son octave ; ainsi l'intervalle composé 4 : 9

est de la méme nature que l'intervalle simple 8 : 9.

11 seroit par conséquent superflu d'étendre le

domaine des consonnances au - delà de l'octave ; &

nous pouvons les renfermer toutes entre les deux

limites de la tierce diminuée & de l'octave , entre

les deux rapports f 8c £.

Mais il semble qu'on pourroit conclure de

cette assertion , que tout intervalle moindre que

l'octave , & plus grand que la tierce diminuée ,

devroi: nécïíîairement faire une consonnance. Aussi

cette conclusion feroit-elle juste si ce n'étoit la

circonstance particulière qu'il ne faut point perdre

de vue ; savoir , que tout ton fondamental fait

entendre en même-temps son octave & fa quinte

d'une, manière très-sensible. Ceci met une restric

tion importante à la règle des consonnance* , & nous

fait comprendre pourquoi l'accord de septième ,

quoique contenu dans l'étendue des intervalles

consonuans , fait une dissonance; c'est que la

septième ne fait pas ce;te dissonance avec le tdn

fondamental , mais avec son octave , dont l'inter

valle n'est que d'une seconde. Si , par exemple,

l'accord de ut si est discordant , c'est parce qu'avec

le son ut touché , on entend son octave ut , & que

l'intervalle fi ut est moindre que de 6 à 7. Ainsi ,

pour renfermer l'exception dans la règle, il faut

dire que les intervalles plus «'.ir.ds que dans le

rapport de 6 à 7 font consonnans . lorsqu'ils ne f:

rapprochent pas trop in rapport de là 1.

Pour déterminer jusqu'à quel point ces inter

valles peuvent se rapp-ocher du rapport 1:2,

fans cesser d'être consonnans , exprimons ce rapport

par des nombics plus grandi; fuppofons-le comme

6 à 12 , & concevons qu'e~;re la plus basse corde

d'une octave 6 & la plus haute 12 , il y ait un certain

nombre de cordes intermédiaires , par exemple

onze ; ces cordes feront désignées par les nombres

fuivans :

Ht 7. 7r> 8, 8£, 9, )i, 10, lof, 11, n7;

II est évident que les confinnancts commenceront

à la corde 7 , 8c que la dernière touchera fur la

corde 10 , parce que les suivantes feroient une

dissonance , non avec la corde 6 , mais avec son

octave 1 2. Car I'intervaUe iOj: 12 , ou 21 : 24 est

plus petit que celui de 6 à 7.

Mais afin de nous rapprocher davantage de la

connoissanec pratique , reprélentons-nous le sys

tème des tons , t«l qu'il est usité dans la'musique

moderne , Sc appliquons - y ks observations pré

cédentes : voici d'abord le tableau de ce système :

ut , ut\s , re , «H ; mi , fa , M , sel , filtt ,

.j'i t 2.' *, 4 ' * 1 S —
* -.s» V u V T . *i T lit

!.:, fir, fi, ut.

Ici le domaine des consonnances s'étend depuis

le ton re dtert jusqu'au fi bémol. En effet, l'inter

valle ut re tlíèze. est déjà un peu plus grand que

de 6 à 7 , & l'interval e si b ut , 011 : 7 qui est

8:9, est plus petit nue le rapport 6:7; ainsi cha*

cun des sept tons .-c& , mi,Ja, ("U, fol, /ô/lt»

ck la , doivent faire confonnante avec le ton ut.

Mais est - il bien vrai que ' tous les tons de

notre échelle , compris entre les tons re & fi b ,

fassent accord de consonnance avec ut , comme

cela devroit être , d'nprès les principes que nous

venons d'énblir HC'est ce qu'on ne fauroit affirmer,

puisque chacun sent la dissonance du triton ut fa

dicte, 8c de la fausse quinte fa diè^e ut. Cependant

il ne paroît pas qu'il y ait ici une dissonnance im

médiate entre le ton /u diíre & le ton ut , ni entre

les tons ut 8c fa diè{e ; la dissonance est entre le

ton supérieur fa ft ou ut Sc le semi-ton qui le suit

fil ou ut dière , parce que ce semi-ton est la quinte

du ton inférieur ut ou fa dièçe , & qu'avec le ton

touché on entend toujours fa quinte. Or, nous

avons vu qu'un intervalle de semi-ton fait un»

dissonance très-sensible. Ainsi la quinte juste étant

sentie , exclut nécessairement le triton , ou la quarte

superflue 8c la fausse quinte , qui ,par cette raison ,

doivent être rangées toutes les deux dans la classe

des dissonances.

Par la même raison , il faudroitdire que la quarte

8c la sixte font aussi dissonances avec le ton fol, 8c

cependant ces deux intervalles sont généralement

admis au rang des consonnances ; mais ce n'est que

dans le renversement , 8c jamais à l'égard du vé

ritable ton sondamen a! , comme on le montrera

dans les articles d; ces doux accords.

On peut donc établir pour règle générale qu'afin

qu'un ton quelconque fasse une consonnance com-

plette avec le son fondamental , il faut de plus

qu'il fasse consonnancr avec l'octave & la quinte

de ce même son. Or , puisque la tierce diminuée ,

ou l'intervalle 6:7 ost le plus petit des intervalles

consonnans , il en résulte que la consonnance du ton

fondamental doit f lire au moins un intervalle de

6:7, avec l'octave Sc la quinte de ce ton , 8c

qu'ainsi la sixte même n'est une consonnance ad

missible , qu'autant qu'on peut affoiblir la sensation

de la quinte.
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Remarquons encore ici qu'un ton qìii n'est pas

«ians l'échelle diatonique du mode principal , fùt-

il d'ailleurs conformant , devient, une elpèce de

dissonance à l'egard du mode auquel ce ton est

étranger.

II résulte de ce que nous avons dit jusqu'ici ,

que les intervalles consonnans font l'octave , la

quinte , la tierce , la quarte & la sixte. On nomme

consonnances parfaites , l'octave , la quinte & la

quarte , parce qu'elles n'admettent ni majorité , ni

minorité , fans cesser d'être consonnance. La tierce

& U sixte font des consonnancts imparfaites,

parce qu'elle» peuveat être augmentées & dimi

nuées ; nous avons vu qu'il y a trois sortes de

«ierces , la majeure , la mineure St. la diminuée ;

íl en est de même des sixtes.

La propriété principale de toutes les consonnancts ,

c'est de satisfaire l'oreiUe & de produire des repos.

Les dissonances , au contraire , inquiètent fouie &

font désirer des tons qui amènent le repos : ainsi

dans la composition . musicale , la dissonance an

nonce , en quelque manière , le ton qui va suivre ,

& détermine nécessairement la progression des tons ;

au lieu que la consonnance rend cette progression

arbitraire , & la laisse indéterminé», par cela même

que , n'ayant rien de déplaisant , elle ne fait rien

désirer au-delà. C'est la raison pourquoi les accords

consonnans forment des cadences.

Nous avons déjà observé que des sons conson

nans , lorsqu'ils font étrangers au mode dans lequel

on joue , forment une espèce de dissonance ; ainsi

un intervalle , & même un accord entier , quoique

consonnans , peuvent produire l'effet des disso

nances. Si , par exemplç, dans le mode Qfol ut,

on vient à entendre l'accord de re avec la tierce

majeure, bien que l'accord soit consonnant , il ne

bissepas de frapper & d'étonner; il préparel'oreille

à paner dans le mode G re sol, précisément comme

les dissonances la préparent à Tharmonie qui va suc

céder. On comprend de -là comment il se peut

faire qu'une pièce entière de musique n'ait que

des accords consonnans , & qu'elle conserve néan

moins les grâces de la variété. C'est que dans ces

compositions les accords étrangers , les tons moins

consonnans tiennent lieu de dissonances.

[M. Suider. )

Cqnsonnances (i). Un son n'existe point fans

ses harmoniques. (Voy. Harmoniques.) La sensation

d'un son est donc inséparable de la sensation de tous

ses harmoniques. Un intervalle quelconque est

composé de deux sons , qui ont chacun leurs har

moniques. La sensation d'un intervalle se résout

donc dans la sensation de to«s leurs harmoniques.

Cela étant reçu comme incontestable, quels inter

valles doivent être les plus consonnans ? Ceux qui

ont le plus d'analogie ; c'est-à-dire , ceux dont les

deux termes ont le plus grand nombre d'élémens

communs. (A'oia. Que je ne prends pas ici le terme

(:) fi e liu l 'article de Roulïeau.

«féléruens dans son acception stricte. Je n'examine

f>oint si un son est composé d'autres sons , comme

e blanc est composé des couleurs du prisme : il

me suffit qu'un son soit toujours accompagné

d'autres sons , qu'on nomme ses harmonises ;

qu'il ne soit jamais entendu fans eux. ) Or , du

premier coup d'œil jettê fur la table de la géné

ration harmonique , fig. 40, on voit clairement

que :

Tous les harmoniques de la seconde colonne

sont les unissons des harmoniques pairs de la

première colonne ; ou , ce qui revient au même ,

la seconde colonne est formée de la moitié des

harmoniques de la première. Or , les deux termes

fondamentaux de ces deux colonnes sont à l'octave.

La troisième colonne est formée du tiers des

harmoniques de la première. Leurs termes ou sons

fondamentaux forment une douzième.

La quatrième polonne est formée du quart des

harmoniques de la première. Leur basse fonda

mentale est une double octave.

La cinquième est formée du cinquième des

harmoniques de la première. Leur basse fondamen

tale est une dix-septième majeure, &c.

Donc la consonnance de l'octave peut être re>

présentée par Un demi.

Celle de la douzième par un tiers.

Celle de la double octave par un quart.

Celle de la dix-septième majeure par un cisll

quième , Sec.

Donc les intervalles exprimés par les rapports

les plus simples sont les plus consonnans ; ou

ce qui est plus exact encore , donc la consonnance

des intervalles est proportionnelle à la simplicité

de leur rapport. Voilà ce qui n'avoit jamais été

démontré ; & ce qui est vrai fans exception.

Les tables de M. Estëve ne contenant que les

trois sons de l'accord parfait majeur de chaque

terme des intervalles harmoniques , il lui étoit

impossible de déterminer rigoureusement, comme

jç l'ai fait , leur mpport de consonnance ; & s'il

a trouvé que la sixte faifoit exception à son

principe , c'est parce qu'il a pris la sixte de la

gamme des modernes. S'il eut pris celle de la

gamme harmonique ut fa , (voyez la première co»

lonne de la table , degré 4 & 7 ) il auroit vu que la

consonnance primitive ut ja , I ; 7 , est incontesta

blement la septième des consonnancts.

Nota. Que tout intervalle est consonnant lors

qu'il est placé dans Tordre de fa génération ; puisque

la sensation d'un son , quoique composée, est une,

comme celle de la lumière , qui contient toutes

les couleurs. Ainsi tous les harmoniques entendus

ensemble représentent le son fondamental , simple

en apparence , 8c conséquemment non dissonant,

de- là il s'ensuit nécessairement que tous les in

tervalles formés par les harmoniques d'un corps

' sonore , étant réunis, sont consonnans.

ï (M.rabbcFeytou.)
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CONSONNANT. adj. Un intervalle conformant j

«st celui qui donne une consonnance ou qui en pro- f

duit Teflet; ce qui arrive , en certain ca> , aux disso*

rances par la force de la modulation: Un accord

confonnant est celui qui n'est composé qûe de con-

sonnances. (J.J.RoufftauJ)

CONSONNANTE, grand instrument de mu

sique , inventé par l'abbé Dumont , qui p;:r;icipe

du clavecin & de la harpe. Son corps est comme

un grnnd clavecin posé à-plomb sur un piédestal qni

a des cordes des deux côtés de fa table , lesquelles

on touche à la manière de la harpe.

{M. de Çaftilhon.)

CONTRA, s. m. Nom qu'qn donnoit à la par

tie qu'on appelloit plus communément altus , &

qu'aujourd'hui nous nommons haute-contre. (Voyez

Haute-contre. ) (/. /. Rousseau.)

* Ce mot latin , qtte les Italiens ont adopté,

étoit appliqué à toutes' les parties destinées à taire

harmon e avec une autre , ou plutôt contre une

autre. Ainsi l'harmonie étoit divisée en quatre par

ties :*la baffe , bajsus, baffo ; la aíOyenne , ténor ;

la haute, altus j alto ; & le dessus , discantus , so

prano. Quanti Yalto chamoit contre le dessus ou dis-

Canto , il s'appelloit contr'alto ou haute -contre;

quand le ténor servoit de basse , on le nommoit

contra-tenor ; & lorsqu'on employoit une partie

tlus grave que la basse récitante , elle s'appel-

>it ío«t«-basse ou bafíe-corrtrc.

( M. Framery. )

CONTRAINT, adj. Ce mot s'applique, soit à

l'harmonie, soit au chant, soit à la valeur des notes,

quand, par la nature du dessein, on s'est assujetti à

une loi d'unísormité dans quelqu'une de ces trois

parties. ( Voyez Basse-contrainte.)

(/. J. Roufeau.)

CONTRAIRE, adj. On appelle ainsi le mouve

ment par lequel une partie monte , tandis qu'une

autre descend , & via versa , par opposition au

mouvement direct , & au mouvement oblique.

Ainsi dans cet exemple :

ut, si, sib, la, sol, fa, (a) fa, mi,

ut, re, mi, fa, sol, la, si, m.

Le» deux parties marchent en mouvement con

traire , jnfqu à la note (a) où elles sont en mou

vement oblique , le dessus tenant , taudis que- la

basse continue de monter. (Voyez Mouvement.)

Le mouvement contraire fait , en général , un

très-bon effer, & l'on tolère même , en fa faveur,

plusieurs irrégularités, telles que le passage sui

vant,

ut , si , h, sol , fa, mi , re , ur, .

ut, te, miyfatsol, la, si , Ut,

Sí contìertt plusieurs dissonances de fuite non-

ìvées , & que l'on admet , pourvu que le mou

vement en soit un peu rapide.

( As. Framery. )

CONTRALTO , mot italien qui répond à notre

mot haute-contre ; mais les deux voix ne sont

pourtant pas les mèmes , & leur diapason est assez1

différent. Le contralto italien íst exécuté par des

castrati à qui l'âge a rendu la voix pins grave,

ou par des femmes qui ont particulièrement culti

vé les cordes basses , & qui sont proprement , ce

que nous appelions des bas-dessus.

La hautes-contre , au contraire , est la voix d'un

homme dans toute l'étendne du terme , à qui la

nature a donné une voix claire & s'élevant facile»

ment dans le haut. Plusieurs, pour parvenir aux sons

les plus aigus , sont obligés de forcer leurs moyens

naturels en se resserrant le gozier ; mais ils perdent

ainsi en agrément ce qu'ils gagnent en étendue ,

car ces sons étranglés manquent de douceur & de

pureté.

A considérer le diapason de la clef d'ut fur Tas

troisième ligne, qui sert aux deux espèces de voix ,

il est évident que ce sont le» François qui emploient

la véritable haute-contre , & que les contralti ita

liens ne sont que des seconds-dessus , car cette clef

descend jusqu'au mi ou aure , & monte jusqu'au»

la & au fi. Exemple :

re mi la si

Tel est en effet l'espace que peut parcourir à son-

aise la voix d'un homme quand elle est aiguë 84

claire ; mais cette voix , les Italiens l'appellent

tenore , fans la distinguer de cette autre dont le son

«st plus grave & plus nourri.

Leur contralto ne descend guère plus bas que Yut

du médium de cette clef, mais il s'élève facilement

jusqu'au re & mème au mi des dessus. Voyea-

l'exemple ;

si ut rc ml

II est clair que cette voix ne descend pas aûflí

bas , mais s'élève aussi beaucoup plus haut que la'

clef ne semble le permettre , & que cette étendue

seroit bien plus commodément figurée sor la clef

d'u/ , première ligne , qui appartient aux bas dessus,

■ ■ ..e-o

si ut rc Ht
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On en peut donc conclure que les Italiens ne

connoissent point dans leurs chœurs la haute-contre,

& qu'ils lui;ont substitué le second-dessus, en conti:.

ruant de le nommer contralto. Quel!; peut en être

la raison ? Je n'en vois pas d'autre que cette foule

de malheureux castrati qui abondent en Itafie , &

qui , à un certain âge , ne font plus en état de

chanter le dessus. Comme le chant est néanmoins

leur unique ressource , on a tâché d'en tirer parti,

& on les a placés dans les chœurs, en leur donnant

une partie de second-dessus analogue à leur voix ,

mais en leur conservant la clef de la haute-contre,

qu'on a négligé ou qu'on a craint ëe faire dis

paraître.

Les hommes qui chantent le fausset , participent

aux deux espèces de voix , & peuvent servir de

liaison entre la haute-contre françoise & le con

tralto des Italiens. ( M. Framery. )

CONTRASTE, s. m. Opposition de caractères.

II y a contraste dans une pièce de musique , lors

que le mouvement passe du lent au vite, ou du

vite- au lent ; lprsque le diapason de la mélodie

passe du grave à l'aigu , ou de l'aigu au grave ;

lorsque le chant passe du doux au fort , ou du fort

au doux ; lorsque l'accompagnement passe du sim-

Fie au figuré, ou du figuré au simple ; enfin lorsque

harmonie a des jours & des pleins alternatifs :

>fc le contrajle le plus parfait est celui qui réunit à

la fois toutes ces oppositions.

II est très-ordinaite aux compositeurs qui man

quent d'invention d'abuser du contraste, & d'y cher

cher , pour nourrir l'attention , les ressources que

leur génie ne leur fournit pas. Mais la contraste ,

employé à propos & sobrement ménagé , produit

des effets admirables.

(/. /. Rousseau.)

CONTRA-TENOR. Nom donné, dans les com-

mencemens du contre point, à la partie qu'on a de

puis nommée ténor ou taille. (Voyez Tail/e.) •

( /. J. Rousseau.)

CONTRE. Mot ajouté à différentes parties qui ,

fans être nne véritable basse , fervent d'opposi

tion à la partie principale , & chantent , pour ainsi

dire, contre elle. Ainsi, lorsque le chant est un

premier dessus , le second dessus auquel il est op

posé , s'appelle haute - contre. ( Voyez Contra ,

Contra-ttnor , Contre-basse , Basse-contre. )

( M. Framery. )

CONTRE-BASSE , instrument plus grave d'une

octave que 1a b->sse , contre lequel la basse peut

chanter , & qui sert en effet quelquefois de basse

à la basse même, lorsque celle-ci devient partie

récitante. {M. Framery )

CONTRE - CHANT. / m. Nom donné par

Gerson & par d'autres à ce qu'on appelloit alors

f lus communément déchaut , ou contre - point.

Voyez ces mots, ) (J.J. Rousseau. )

CONTRE-DANSE. Air d'une sorte de danse de

même nom , qui s'exécute à quatre , à six & à

huit personnes, & qu'on danse ordinairement dms

les bals après les menuets , comme étant plus gaie

& occupant plus de monde. Les airs des concé

dantes font le plus souvent à deux temps; ils doi

vent être bien cadencés , brillans & gais , & avoir

cependant beaucoup de simplicité ; car comme on

les reprend très-souvent, ils deviendroient insup

portables s'ils étoient chargés. En tout genre les

choses les plus simples font celles dont on se lasse

le moins. ( /. /. Rousseau. )

* II *f a des contre-danses à seize personnes,

& même à des nombres indéterminés. Ce mot

paroit venir de l'Anglois , country-danfe , danse

de campagne ; en efiet , c'est au village sur-tout

que l'on aime à se réunir & que l'on préfère les

plaisirs partagés. Le grave menuet, qui n'emploie

que deux personnes , & qui ne laisse aux specta

teurs d'autre occupation que celle d'admirer, n'a

pu prendre .naissance que dans les villes où l'on

danse'par amour-propre." Au village, on danse pour

le seul plaisir de danser, pour agiter les membres

accoutumés à un violent exercice; on danse pour

exhaler un sentiment de joie qui s'accroît toujours

en raison du nombre , ôc qui n'a pas besoin de

spectateurs. ( M. Framery. )

CONTRE-FUGUE ou FUGUE RENVERSÉE.

f.s. Sorte de fugue dont la marche est contraire à

celle d'une autre fugue qu'on a établie auparavant

dans le même morceau.Ainsi quand la fugue s'est fait

entendre en montant de la tonique à la dominante,

ou de la dominante à la tonique , la contre-fugue

doit se faire entendre en descendant de la domi

nante à la tonique , ou de la tonique à la domi

nante , & vice verfâ. Du reste ses règles sont

entièrement semblables à celles de la fugue.

( Voyez Fugue. ) {J. J. Rousseau/)

CONTRE-HARMONIQUE, adj. Nom d'une

sorte de proportion. ( Voyez Proportion. )

(/. J. Rousseau.)

CONTRE-PARTIE, f. f. Ce terme ne s'em

ploie en musique que pour signifier une des deux

parties d'un duo considérée relativement à l'autre.

' {J. J. Rousseau.)

CONTRE-POINT. /. m. C'est à-peu-près la

mime chose que composition ; si ce n'est que com

position peut se dire des chants , & d'une seule

partie , & que contre-no:nt ne se dit que de l'har-

monie, & d'une composition à deux ou plusieurs

parties différentes.

Ce mot de contrepoint vient de ce qu'ancienne

ment les notes ou signes des sons étoient de sim

ples points, 6k qu'en composant à plusieurs parties,

on plaçoit ainsi ces points l'un fur l'autre , ou l'un

contre l'autre.

Aujourd'hui
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Aujourd'hui le nom de contre-point s'applique

spécialement aux parties ajoutées fur un sujet don

né , pris ordinairement du plain chant. Le sujet

peut être à la taille ou à quelqu'autre partie supé

rieure , & l'on dit alors que le contre-point est fous

le sujet; mais U est ordinairement à la basse, ce

qui met le sujet sous le contre-point. Quand le

contre-point est syllabique , ou note sur note , on

l'appelle contre-point simple ; contre-point fiçurè ,

quand il s'y trouve différentes figures ou valeurs

des notes, & quìsn y fait des dessein', des fugues,

des imitations : on sent bien que tout cela ne peut

se faire qu'à laide de la mesure , 6c que ce plain-

chant devient alors de véritable musique. Une

composition faite & exécutée ainsi fur le champ

& fans préparation fur un sujet donné , s'appelle

chant sur le livre , parce qu'alors chacun compose

impromptu sa partie ou Ion chant sur le livre du

choeur. ( Voyez Chant sur le livre. )

On a long-temps disputé si les anciens 3voient

connu le contre-point ; mais par tout ce qui nous

reste de leur musique & de leurs écrits , principa

lement par les règles de pratique d'Aristoxène,

livre troisième , on voit clairement qu'ils n'en

curent jamais la moindre notion.

( J. J. Roufeau.)

CONTRE-POINT ch*i les anciens. ( Op. furie)

Les anciens ont-ils connu ce que nous appelions

)e contre-point , c'est-à-dire , l'harmonie simultanée?

Cette question a été , & est encore pour les favans

le sujet de bien des recherches & de bien des dis

putes , qui ne l'ont pas décidée. Les partisans de

î'affirmafive 8i ceux de la négative se sont traités à

bon compte avec toute lacreté polémique. Les

champions de l'antiquité se sont crus enveloppés

dans la querelle , & soit qu'ils fussent favans en

musique , ou feulement sensibles aux charmes de

l'harmonie , ou même qu'ils ne fussent ni l'un

ni l'autre , ils ont pris le parti de regarder comme

ennemis de la faine littérature tous ceux qui ne

souscrivoient pas à leurs décisions.

L'éloignement des temps , l'incertitude & l'obf-

curité des signes qui servoient chez les anciens à

exprimer les sons , ne laissent guè'es de place

qu'aux conjectures., ou du moins aux présomptions.

Mais s'il est difficile de prononcer un jugement dé

finitif, il est toujours boa de conqoître les diverses

opinions des favans fur cette matière , pour être

au moins en état de choisir entre les proba

bilités.

Les partisans les plus distingués du contre-point

des anciens , font Gafforio , Zarlino , G. Batt.

Doni , Isaac Vossius , Zaccharia Tevo , notre abbé

Fragnier , & chez les Ançlois , M. Stillingfleet ,

anteur d'un ouvrage intitule : Principes & Pouvoir

4e î Harmonie.

Les principaux de ceux qui se font déclarés con-

ire font Glarcanus , Sal.nas, Artusi , Bontempi,

Musique, Totne lt

le P. Martini, Kircher, Marpurg, Wallis, Claude

Perrault , Burette , les PP. Bougeant & du Cerceau,

enfin J. J. Rousseau, comme on le voit à la fin de

son dernier article. .sh

Gafforio, en latin Franchinus Gaffitrius , le pre«í

mier auteur dont 1Imprimerie ait consacré un ou*

vrage sur la musique , dans son traité intitulé :

Practica musical utriusque cantûs , imprimé à Milan ,

en 1496, soutient, d'après l'autorité deBacchius, que

les anciens ont connu Yharmonie simultanée. Mal

heureusement on ne trouve pas dans cet ancien

auteur un seul mot qui ait traita cette matière.

Vintrodudion à l'art de la musique , seul ouvrage

qui nous reste de Bacchius , ne traite que de la

mélodie.

Zarlino, dans ses Supplimenti musicali (Venise

1580) regarde comme impossible que les anciens

aient fait usage de la lyre à plusieurs cordes ,

& de Porgue hydraulique , fans en tirer , ne fût-ce

que par hasard , .quelques confonnances qui leur

aient donné l'idée de l'harmonie. Mais la harpe

irlandoisc, dont les cordes étoientbien plus nom

breuses que celles de la lyre , avoîhellc donné à

ceux qui en jonoiem la moindre notion du contre

point ? Les Bardes avoient-ils imaginé d'en, tirer

autre chose qu'une simple mélodie? Cette même

raison peut s'appliquer à l'orgue hydraulique ou à

l'hydraulicon , dont , au reste , nous n'avens pas

une idée assez exacte pour décider de l'influence

qu'il eût pu avoir fur la découverte de riiarmonic.

( Voyez Orgue. )

Giov. Bat. Doni, nobleJlorentin , qui , dans le

dernier siècle, passa une partie de fa vie à étudier

& à défendre l'ancienne musiqua , tire ses princi

pales raisons en faveur du contre- peint des an

ciens, de la différence entre leurs notes vocales

8c leurs notes Instrumentales , de Xhydraulicon ,

du nombre des cordes de la lyre , 8c fur - tout

d'un passage de Plutarque qu'il regarde comme

décisif, & qui prouve , selon lui , que quoique les

plus anciens musiciens ne se servissent que d'un

petit nombre de cordes , elles étoient accordées

en confonnances , & disposées avçc autant d'art que

celles de nos Instrumens modernes.

Isaac Vossius , l'un des auteurs modernes dont le

latin est le plus pur & le plus classique , est aussi

l'un de ceux qui ont le plus aveuglement adopté

toutes les merveilles attribuées à l'ançienne mu

sique. Le croyable 8c l'incroyable sont également

pour Eui des articles de foi ; & l'on peut biea

Í(enfer qu'il met au rang des péchés mortels le

impie doute si les anciens avoient inventé &

pratiqué le contre - point. 11 dit force injures aux;

modernes assez hardis pour le nier ; mais ils rem.-,

ployoient, ajoute-t il, avec trop d'intelligence & de

discrétion pour outrager la poésie , en allongeant,

accroissant , ou répétant à leur fantaisie les mots 8s.

les syllabes, ou /suivant la plus absurde de tomes;:
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ses méthodes , en chantant en même temps diffé

rentes paroles fur différens airs. Au reste , il cite ,

en faveur de son opinion , les passages connus de

Platon , d'Aristote , de Cicéron , de Sénèque , pas

sages dont les partisans de l'opinion contraire ne

manquent pas de s'appuyer aussi. (Voyez le fameux

Traité' de Vossius, de Poëmaium cantu & viribus

Rliythmi, 16; 3.) • '.

Le nom de Zaccharia Tevo est peu connu,

quoiqu'il ait composé d'excellens ouvrages , où

l'on treuve des réflexions profondes fur la musique.

Dans son Mufico ttstore , publié à Venise en 1706 ,

ap-ès avoir cité tous les passages des anciens qui

semblent favoriser le parti du contrepoint . & tous

les sentimens des plus illustres modernes fur ces

passages , il conclud que d'après la description dé

taillée des intervalles concordans qui fe trouve

dans .'es anciens, il est naturel de supposer que

l'ufnge ne leur en étoit pas inconnu. Mais il est aussi

néceli'a re de connoître & de fixer les intervalles

dans la mélodie que dans l'harinonie , autrement

il n'y auroit ni justesse , ni sûreté dans l'intona-

tion : tout ce qui est dit dans les anciens fur les in

tervalles concordans peut donc s'entendre de ltiar-

nionie entre les notes successives , & non d'une

harmonie simultanée telle que la nôtre.

Le savant abbé Fraguier n'a pu penser que Tan-

tiquité si éclairée, si ingéniesse dans la culture des

beaux arts, ait pu ignorer l'union des différentes

parties dans les concerts de voix & d'instrumens;

& il s'est fondé fur un passage de Platon , pour éta

blir, dans un Mémoire présenté à l'Académie des

Inscriptions en 1 7 1 6 , qire les anciens connoissoient

indubitablement le contre-point. Ce passage est dans

le septième livre des Loix , dans lequel Platon fixe

l'áge , où les jeunes gens doivent apprendre la

musique , de treize à seize ans , époque où il sup

pose qu'ils font en état de chanter à l'unisson de la

lyre , & de distinguer la bonne musique de la

mauvaise, c'est à-dire , íes airs graves; décens,

& capables d'inspirer la vertu , des airs lígers , vo

luptueux & faits pour favoriser le vice. A ces con

sidérations morales, 6k à d'autres non moins impor

tantes . Platon joint celles ci , tirées des difficultés

de l'art. «Quant à la différence & à la variété dans

» l'accompagnement de la lyre, dont les cordes

» font entendre un air , tandis qu; la mélodie corn-

» posée par le poëte en fait entendre un autre (1) ,

» d'où résulte l'assemblage du dense & du rare,

n du vif & du lent , de l'aigu & du grave ,

» aussi bien que de l'homophonc & de Cantiphor.e ,

» &c. , ce ne sont pas-là des études propres à l'en-

» fance. » C'est f n donnant aux mots homophone &'

antiphone la signification de confonnanec & disso

nance que l'abbé Fraguier détermine en fa faveur

( 1 ) Les poctîs raettoient alors eux-memeí leurs vers

c« musique.

l'autorité de Platon ; mais d'antres auteurs y don

nent un autre sens , comme on le verra dans la

fuite de cet article-»

Enfin , M. Stillingfleet , écrivain angíois , distin

gué par son savoir &. par une profonde connois-

ance de l'antiquité , en commentant un traité de

Tartini , intitulé : Principes & Pouvoir de /'Harmo

nie , &c. s'appuye des passages de Sénèque , de

Vossius , & principalement de celui de Platon,

allégué par '.'abbé Fraguier , pour établir , contre

l'opinion de Tartini lui-même, q& les anciens con

noissoient le contre-point : il traduit , comme notre?

académicien, antiphonos par dissonance, & soutient

que c'est son véritable sens.

Passons maintenant aux antagonistes de l'barmo-

nie des anciens. Gtareanus & SAmas , l'un dans

son Dodeca-Chordon, imprimé en 1547; l'autre

dans son Traité de Musique , publie en 15 77 , attn—

buent si unanimement aux modernes l'inveution du

contrc-poínr, qu'ils fe servent l'un & l'autre précisé

ment des mêmes termes pour la refuser aux an

ciens. Tous deux pensent que les musiciens de l'an

tiquité , lorsqu'ils s'accoropgnoient avec la lyre

jouòient toujours à l'unisson de la voix ; & qu'on

ne trouve dans aucun des livres qiii nous font res

tés, aucun passage qui prouve qu'ils aient connu la,

musique en partis,

Artusi , qui écrivoit â la fin du seizième siècle ;

& dont les opinions furent très-refpecties de ses-

contemporains , s'explique très- clairement fur ce;

sujet. « Dans les premiers siècles, dit-il , à la nais

sance de cet art, on ne chantoit»pas en parties

le phant en parties étant une invention moderne ».

Ne' primi secoli, nelnascere di quefla scien\a , non

cantavano in consonança , tssendo che il cantare inr

consonan\a , i un moderno ritrovaío. ^ Aru del Con-

trapunto. Venet. 1 $98. )

Bontempi , aussi excellent compositeur que"

théoricien profond , auteur d'une histoire de la-

musique , peu volumineuse , mais rédigée avec

beaucoup de clarté & de méthode , y déclare

positivement que, d'après plusieurs axiomes d'Arif-

toxène , il est évidemment démontré que la mu

sique des anciens n'a,yant considéré que les for*

contigus & successifs , elle n'a jamais appartenu1

qu'à une seule voix ; & qu'ainsi le contre • point '

n'a jamais été connu des anciens. (Hiflor. Mttsica*

di Gio, And. Angelini Bontempi. Perugia 1695. )

Le P. Martini', ce savant si justement célèbre pir'

ses recherches & ses ouvrages fur la musique des

anciens , se range ouvertement parmi ceux qui

leur refusent le contre-point. Une vie longue &

laborieuse consacrée à ce genre d'étude ; la com

munication de tous les dépôts , de routes les

archives d'Italie , où sont amassés les plus précieux

restes de l'antiquité ; l'immensité des connoissances

qu'il avoit acquises & des matériaux qu'il avoit

amassés ; enfin , la candeur & la pureté naturelle
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Se sorf aiflï ; qui lc mettent à l'abri de tout soup

çon de prévention ou de partialité, donnent le plus

grand poids à son témoignage. 11 est obligé d'a

vouer , quoiqu avec répugnance , que les anciens

n'ayant reconnu pour intervalles concordans

que l'octave , la quarte & la quinte , avec leurs

répliques , ils ne peuvent avoir inventé & pra

tiqué ce que nous nommons le contre-point ; lans

quoi il faudroit dire que , privé de tierces & de

sixtes , il seroit resté chez eux dans un état d'en

fance & d'imperfection plus difficile à allier avec

la délicatesse de leurs organes qu'une ignorance

absolue. ,

Kircher , dans fa Muswgìe , convient que fi les

anciens ont connu quelques confonnances , il y

«n avoit aussi , telles que les tierces & les sixtes ,

qui nous paroissent si agréables , qui le'urétoient

interdites ; & que , quant aux dissonances qui

produisent de si beaux effets dans la musique mo

derne , ils n'en avoient pas la moindre idée. Dans

les premiers temps de notre contre-point , les quartes

& les quintes furent aussi seules admises ; mais on

fle tarda pas à revenir de cette erreur : la faine

doctrine des confonnances fut bientôt établie , celle

des dissonances la suivit de près. Comment croire

que les Grecs , dans le plus beau siécle des arts ,

en soient restés au premier pas , çfttc des nations

moins sensibles ont franchi dans Un siècle presque

barbare ì

Le savant docteur Wallis a grièvement blessé

les défenseurs de l'antiquité , par le mépris qu'il

* jetté fur la musique ancienne , dans son Appen-

dix fur les Harmoniques de Ptolemce , & dans les

Transactions Philosophiques. Son opinion est d'au

tant plus redoutable pour ses adversaires qu'ils ne

peuvent l'accuser d'ignorance, & qu'ils sont obligés

d'avouer que , de tous les modernes , il est peut-

être celui qui a le mieux connu la musique ancienne- ,

excepté Meibomius , qui , avec toute fa science

dans cette matière , 6k toute son admiration pour

les anciens , n'a pu , non plus que lui , trouver

dans leurs traité* de musique , rien qui prouve

qu'ils connoissoient le contre-point. Eu verò , dit le

docteur Wallis , q ute in hoi'urná muficâ confpicitur ,

purHum , ut loquuntur , feu vocum , duarum , trium ,

quatuor , pluriumve inter se consenfio , ( condinenti-

ius inter se , quifimul audiuntur^ sonis ) vettribus

trat , quantum ee,o vid.o , ignota. ( Append. ad

Ptolem. Harm. 1699. )

M. Marpurg , de Berlin , auteur d'un excellent

traité de la Fugue , & d'une histoire de la Musique

ancienne & moderne , en allemand, imprimée en

17^9, considère dans ce dernier ouvrage la question

fous tous ses aspects , avec toute l'attention & la

sagacité d'un musicien en qui le savoir égale l'ex-

périence. 11 ne prend point un parti décisif ; mais

il penche plutôt pour accorder ur,e forte de contre

point aux anciens , que pour les en priver absolu

ment. II dit que la nature 8t l'art ne marchant

jamais vers la perfection que par degrés insensibles ,

la musique ne fut fans doute d'abord qu'à une feule

partie , qu'ensuite on put cn admettre àviix , puis

davantage ; & que dans cette harmonie naissante

on dut ignorer rông-temps les dissonances ; qu'on •

*fe borna même aux simples confonnances des

quartes , quintes & octaves , dans toute l'antiquité ,

& depuis la renaissance de l'art , jusqu'au temps de

Guy d'Arezzo. C'est plutôt refuser qu'accorder l'harr

monie aux anciens ; car il est démontré qu'avec

ces seules confonnances on ne peut faire une

harmonie supportable. ",

Claude Perrault , ^'architecte , fit imprimer , en

1680 , une dissertation sut la musique des anciens ,

où , après avoir examiné savamment tous les pas

sages qui semblent à quelques personnes favo

riser 1 opinion du contre-point chez les anciens , il

se décide , par un enchaînement de faits & de

raisonnemens très-bien liés, pour l'opinion contraire.

II avoit déjà publié librement, en 1673 > f°n sonti^

meftt fur cette matière , dans une note de son

excellente traduction de Vitruve , où il déclare

qu'il n'y a rien dans Arictoxène , ni dans aucun

autre auteur Grec , qui prouve que les anciens

aient eu la moindre idée de l'ufage des confonnances

dans la musique à plusieurs parties.

On trouve dans le quatrième volume des Mé*

moires de l'Académie des Inscriptions , 1723 , une

dissertation de M. Burette fur la symphonie des

anciens , dans laquelle il leur refuse toute harmonie

excepté celle des tierces. Plusieurs années après ,

les deux jésuites Bougeant & du Cerceau ['at

taquèrent , n»n pour avoir été trop rigoureux

envers les anciens , mais pour leur avoir trop

accordé. II avoit soutenu que les Grecs , dans

leurs chœurs & dans leurs concerts , chantoient &

jouoient seulement ou à l'unisson , qu'ils appelloient

homophonie , ou à l'octave , qu ils nommoient

antiphonit , conformément à ce mot des problêmes

d'Aristote : Cantiphonie est la consonnance des oc

taves (1). Jusques là les deux Révérends Pères sont

de son avis ; mais quand il ajoute qu'on peut

conjecturer qu'ils chantoient & jouoient aussi par

tierces , alors ils commencent leurs attaques ; ils

n'ont pas de peine à prouver que si dans l'har-

monie moderne , la succession alternative des

tierces majeures & mineures est d'un effet agréa

ble , il n'y auroit rien de plus insupportable à l'oreille

qu'une suite non interrompue de tierces , soit ma

jeures , soit mineures. M. Burette soutint son dire ;

mais on voit , dans la fuite de cette dispute , qu'il

combattoit moins par conviction que pour ne pas

se rétracter de ce qu'il avoit une fois avancé. U ne

se borne pas, dans ce mémoire, à nier que les

ancien» aieut connu l'harmonie proprement dite ,

(l) T« ft» ìtTI$*l*l rífUflHI t;t StìTr'Urxi.Prob,

39 ,/fct. 19.
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il refuse â leur musique bien d'autres perfections ;

mais les Grecs ont trouvé contre lui des défenseurs.

Voyez l%rticle Grecs ( Musique des anciens.)

Si l'on joint à toutes les autorités précédentes

celle de 5. J. Rousseau , qui non-feulement dans,

cet article contre-point , mais dans l'article harmonie,

& 'dans plusieurs autres , s'est déclaré pour le même

sentiment, on sera bien tenté de regarder la question

comme décidée. Mais écoutons M. Burney, qui,

après avoir rapporté diverses opinions fur cette ma

tière , est certainement en droit de donner la sienne.

II ne croit pas que les anciens aient jamais faitusa-

ge de l'harmonie simultanée,& sa première raison est

que , sans tierces & saris sixtes , elle eùt été, fort

insipide ; & qu'avec ces deux accords , la combi

naison de plusieurs sons & de plusieurs chants , à

différens intervall-:s , & avec des rhythmes dis-

férens , eùt occasionné une confusion que le

respect porté par les Grecs à leur langue & à

leur poésie, ne leur eût pas permis de souffrir.

ti On a , dit - il , souvent soutenu , & avec queíque

apparence de raison , que l'igorance & le savoir ,

le bon goût & la barbarie , ne pouvoient être unis

chez le même peuple à un tel point que , tandis

que ce peuple auroit porté au dernier degré de

. perfection la poésie , la sculpture & l'architecture ,

il pût se plaire à une musique rude , sauvage , &

même commune. — Mais il n'est pas vrai que

la musique ait toujours vécu en p:iix avec les

antres arts , dans les pays où ils ont été cultivés

avec le plus de succès. En Italie r la peinture , la

poésie, la sculpture, au seizième siècle, surpas-

loient de bien loin la musique ; & en France ,

quoique les compositions de Lulli , fous le régne

de Louis XIV , aient été au moins aussi vantées

par les François qui celles des plus grands mu

siciens de la Grèce le furent par ceux qui les

avoient entendues , ou qui en avoient ouï parler ;

cependant les François eux-mêmes sentent aujour

d'hui, comme l'ont toujours pensé toutes les autres

nitions de l'EtTopc , que ces compofiiions étoient

non-feulement inférieures à ce qu ilb produisoient

dms les autres arts à la meme époque, mais

qu'elles font même tout- à-fait détestables.

» Je fais bien que plusieurs passages dans les

anciens auteurs , ont été cités comme favorables au

parti du contre -point ; mais que i.e doivent pas y

trouver ceux qui sent déterminés à y voir tout

ce qu'ils cherchent ? II ne m'en paroit pas moins

que lc contre - point est une invention moderne ,

comm; la poudre à cr.non , l'impr'.aierie , l'ufage

de la boussole & la découverte de la circulation

du sang. A toutes les preuves nu'on en a données,

ajoutons une observation qi'.i paroit décisive , 6k

qui n'a encore t:é , à ma counoissance , alléguée

par aucun auteur. .

» On convient généralement que les modes

ecclésiatiques , & le plain-chant de l'église Romaine ,

sont des /estes de l'ancienne musique grecqu»

Or, comme ils ont toujours été écrits , dans lé»

plus anciens missels , fans parties , & qu'ils étoient

toujours chantés à l'uniflon & à l'octave , c'est

parmi tant d'autres preuves, une forte présomption

contre ceux qui pensent que' les anciens ont connu

le contre-point ; sur-tou* cette espèce de mélodie

étant si lente & si simple qu'elle est plus suscep

tible, & même qu'elle a plus besoin que toute autre ,

des ornemens de l'harmonie simultanée. 11 paroit

donc démontré qu'une harmonie telle que la nôtre

n'a jamais été pratiquée par les anciens , &c. »

'Cette preuve n'est peut être pas aussi forte

qu'elle le paroit à M. Burney, mais fa con

clusion est positive ; ce qui ne Test pas

moins, ce font les raisons éloquentes & ingè-

nitufes que D. Eximeno allègue en faveur du

contre-potnt des anciens Grecs , dans son traité

deIP ■ origine e délie regole délia Mufeca. C'est un

plaidoyer en forme. Ceux de nos lecteurs qui

n'aiment à se décider qu'en connoissance de cause

nous sauront gré de leur faire connoître ces raisons;

& comme dans une madère aussi conjecturale , il

nous paroit difficile d'y en opposer de meilleures,

nous terminerons par-la cet article.

" Examinons fur quel fondement on attribua

aux Grecs ce,t ennuyeux chant à l'unisson , entiè

rement dépourvu d'harmonie simultanée. Si vous

dites, à un homme ignorant en musique, mais

bien organisé , d'entonner un intervalle de tierce

ou de quinte , il ne saura comment s'y prendre ;

mais qu'il se mette à chanter avec un autre, la

mélodie qu'il accompagne tirera de lui , comme pat

force , des tierces & des quintes. Pourquoi donc

refuser aux Grecs ce même instinct ? Un chœur de

trente on quarante voix, accompagné d'irtstru-

mens , le tçut composé de parties basses & de

parties aiguës qui exécutent a l'unisson la même

mélodie , seroit pour nos oreilles un fracas in

supportable; & comment peut-on prétendre qu'une

pareille musique flattât les oreilles des Grecs , bien

plus délicates que les nôtres ?

» On dit , premièrement , les Grecs ne

connurent d'autres consonnance?qire l'octave , la

quinte & la quarte. Chez eux la tiercé & la sixte

étoient dissonantes ; & fans les tierces & les sixtes,

quel contre - point pouvoient-ils composer ? C'est

une supposition très-sausse, ou plutôt une équi

voque qui vient* de ce qu'on a donné aux mêmes

paroles des significations différentes. Les Grecs

divisoient les sons ou intervalles en sons agréables

( concinni ) & en sons désagréables ( inconcinnì ).

Eos autem {sonos ) qui funt auribus tantùm non

ìngrati, conanties vocant. Emman. Bryen. harmonie,

liv. i. sect. 4. Voilà notre division d'intervalles

confonnans&dissonans ; & si l'opinion commune,

qui suppose que les Grecs ne reconnoissoient pour

confonnances que l'octave, la quinte &c la quarte

étoit vraie , ces intervalles seuls auroient été chez

eux des intervalles agréables ( concinni ) , ce qwi

est très-faux.
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toïì est vrai qu'Euclide & Aristoxène divirent les

intervalles en confonnans & dijsonans , & qu'ils

appellent confonrtans l'octave , la quinte & la

quarte feulement ; tout autre intervalle , disent^

ils , est dissonant. Mais il faut considères si les

Grecs entendoient par le mot dissonant la même

chose que nous entendons par le mot dissonance.

S'ils entendoient la même chose , comme l'opinion

commune le suppose, des sons dijsonans ( dijfonì)

& des sons dé/agréables ( inconcinni ) , auroient

été chez eux des termes fynonimes , & ils ne

l'étoient certainement pas. Qui funt dijsoni non

[uni omnes & inconcinni. Brien. ibid. II y avoit

donc des intervalles dijsonjns qui n'étoient pas

désagréables : ou , pour parler notre langage, quel

ques intervalles dijsonans étoient des confonnances.

En voici la raison i ,

» Nous appelions l'octave & la quinte confon

nances parfaites, parce que leurs sons s'unissent

avec une telle Convenance que l'ûreille n'y trouve

pas cette diversité , ou pour parler ainsi , cette^if-

cordance de sensations agréables qu'elle trouve

dans les sons de la tierce & de la sixte : & parce

qu'en finissant le chant , lés voix doivent se réunir

comme dans un seul point , nous disons que , pour

terminer un morceau de musique , l'accord le plus

convenable est Funisson , après l'unisson l'octave ,

& ensuite la quinte. En effet , lorsque deux voix

finissent à la tierce l'une de l'autre , l'oreille n'y

sent pas Ce parfait accord , qui est le propre d'un

point final : elle voudroìt , pour ainsi dire , que les

voix continuassent de chanter jusqu'à ce qu'elles

se réunissent sur des sons plus analogues & parfai

tement semblables. Or, c'est" 'ur cette ressem

blance ou convenance'qu'est fondée la signification

du mot confonnant , tel que Temployoient les

anciens. Sonos , qui fìmilitudinis aliquid partici

pant, vacant confonos ; qui verò identitatis aliquid.

unifonos. Brien. ibid. Ensorte que nos confonnances

parfaites furent appellées par les anciens , dessous

confonnans. Tous les autres intervalles , ils les nom-

moient diffonans , ce qui vouloit dire seulement

dissemblables ( dijfimiles ) ; pour distinguer parmi

ceux-ci ceux qui flattoient l'oreille 6k ceux qui lui

déplaisoient , il y avoit une autre division de sons

agréables inconcinni') , & désagréables {inconcinni);

ÒL dans les sons agréables ils comprenoient nos

confonnances imparfaites , & peut-être même les

dissonances les plus régulières.

» II vrai que dans les témoignages des anciens

on ne peut fixer bien clairement la signification

des mots , fur-tout en fait de musique, fur laquelle

il est difficile de rien comprendre fans exemples ,

& c'est ce qui nous manque entièrement. Mais on

ne devrait pas pour cela refuser aux tirées l'usage

de Tharmonie simultanée , puisque la nature parie

en leur faveur , & qu'elle est secondée par les

nombreux témoignages des anciens ; témoignages

gui , dans leur obscurité meme , désignent assez

clairement l'accord simultané de différentes voix.

On cite des passages de Cicéron , de Sénéque , de

Quintilien , mais qui paraissent moins décisifs que

celui-ci de Platon. Cùm alios fides modulos redâant,

alios poéta , cantus ipfius auilor ; ut fpijfitudillcm

pratecà raritati , velocitatem tardirati , deumen

gravi. ati , & omnino confonum fimul & dìffonum

prajíet, rhithmorumqut universavarietas lyrctvocibus

accomodetur. Plat, de Legib. lib. 7 (1). ( Voyez

Mémoire de Trévoux I725 )

» Comment peut -on répondre à de pareils

témoignages par des argumens négatifs ? Si les

Grecs , dit - on , avoient connu l'invention du

contre-point , ils en auroient fans doute parlé avec

emphase , comme ils parlent de leurs autres in

ventions» Mais pour que les Grecs parlassent dis

tinctement du contre - point , & en vantassent la

découverte , il eût fallu qu'ils eussent connu la

musique fáns contre - point. Nous célébrons cette

invention , parce qu'il nous est resté des papiers

de musique des siècles barbavs , dans lesquels on

chantoit presque toujours à l'unisson. Mais si les

Grecs chantèrent toujours avec une harmonie

simultanée, ils ne pouvoient regarder celle- ci

comme une invention ajoutée à la musique. Parles

de musique & parler du contre - poi-t étoit pour

eux la même chose ; & l'emphafe avec laquelle ils

parlent de la musique est l'emphafe avec laquelle

ils parlent du contre-point.

» Au moins , repliqúera-t-on , l'on devoìt re

trouver dans leurs écrits quelques règles pour faire

s'accorder les voix , préparer & résoudre les disso

nances , & cent autres choses , fans la connoissanca

desquelles on ne peut faire usage du contre-point.

Si cet argument étoit valable , on pourrait égale

ment dire que les Grecs chantoient fans faire de

cadences , ni de sauts de tierce , de quarte , de

quinte , &c. ; parce qu'on ne trouve dans leurs

écrits aucun vestige de ces propriétés de la bonne

modulation , ni d'aucune autre de cette espèce.

Cet argument prouve seulement que les Grecs

n'écrivirent point , ou écrivirent fort peu , fur la

pratique de la musique. Leurs traités de musique

étoient presque tous spéculatifs. Quelque Inter

prétation que l'on, donne au passage de Platon cité

ci-dessus , il nous donne clairement à entendre

que les Grecs avoient étudié la manière d'accorder

les vbix avec les instrumens , & d'entremêler les

sons aigus avec les graves , les sons lents avec les

sons rapides , les confonnans avec les diffonans ;

mais comme ces objets ne peuvent être réduits à

des principes spéculatifs , & beaucoup moins encore

à des proportions numériques , & qu'elles n'ont

(t) Ccft lemème passage fur lefquel nouj arons vu

plus haut que s'appuyoit l'abbé Fraguier. Oti voit que le

traducteur latin rend comme lui ifutfuns & utnfartt

par confonum & dìffonum,



34* CON CON

d'autres règles que le génie & le goût ; les philoso

phes n'en parlent point. Leurs traités de musique

sont comme plusieurs de nos traités modernes ,

qui, se bornant à la partie spéculative & théorique

de*l'art,ou plutôt de la science musicale, n'ensei

gnent rien pour la pratique.

i» Dailleurs , les musiciens Grecs n'ïvòient pas

le même besoin que nous de réduire la pratique

en petites règles , tant parce que leur caractère ,

leur éducation & leur langue leur donnoient pour

la musique les dispositions les plus avantageuses ,

que parce que leur délicatesse étant extrême , je

crois qu'ils ne firent pas usage de plusieurs passages

de notre contre-point. Les dissonances , par exemple ,

étant un embellissement ajouté parl'art à la nature ,

une dissonance fera plus ou moins supportable ,

selon que l'oreille qui l'entend sera plus ou moins

dure. Aussi ne me semble - 1 - il pas vraisemblable

que les Grecs aient employé nos intervalles su

perflus & diminués , ni plusieurs résolutions irré-

Îulières qui sont très-fréquentes dans notre musique.

)r , pour faire usage des dissonances régulières ,

telles que la quarte , la neuvième , la sixte & la

septième , il leur fuffisoit d'avoir la règle-pratique

de les résoudre «n descendant d'un degré , sans

savoir besoin de consulter les spéculations des phi

losophes, de même qu'ils faisoient fans ces spécu

lations les cadences , les sauts de quarte , de

ílxte, &c. les mutations de mode, & toutes les

autres propriétés essentielles au chant. »

« Mais je crois ( & peut-être ne me trompé-

je pas ) que les ennemis du contre-point grec

veulent parler d'un genre de contre - point le plus

vanté parmi neus , & certainement inconnu aux

Grecs ; je veux dire ce contre-point dans lequel

les voix étant partagées en plusieurs chœurs,

chaque chœur , & mème chaque voix fait une mo

dulation différente ; d'où naît un contraste conti

nuel de notes de diverses valeurs, de consonnances

& de dissonances , de mélodies diverses & con

traires. Ce genre de musique, par lequel nos grands

maîtres affectent de se faire connoître, est une sorte

d'imbroglio rempli d'art , mais fans goût & fans ex

pression. Le sentiment que pourroit faire naître ur.e

«le ces voix est contredit ou détruit, comme l'a

sagement remarqué le célèbre Tartini , par le bruit

& par les modulations contraires des autres voix.

En un mot , ce genre de contre-point est un reste du

goût gothique, qui recherchoit en tout le difficile,

le merveilleux, & la surprise des sens extérieurs,

fans s'occuper jamais des vives Sc profondes émo

tions de la nature. Si nos adversaires veulent par

ler de ce contre-point , nous leur accordons volon

tiers que les Grecs ne l'ont pas connu ; Sí s'ils

l'avoient connu, nous ajouterons qu'ils l'auroient

blâmé. Les Grecs étoient trop amans de la nature ,

pour faire un pareil abus de l'harmonie. Notre

musique théâtrale, dégagée des abus qui la déparent,

peut seule donner une idée de leur contre-point.

Les instrumens y servent à l'expression de la par

tie principale , qui n'est souvent accompagnée que

par le contrepoint naturel de tierce & d'octave.

On y fait un usage modéré des dissonances & des

diverses modulations des parties , & seulement au

tant qu'il en faut pour donner plus de force à

l'expression ou au motif de la partie chantante.

On use de la même modération dans les duos,

trios , quatuors & autres morceaux à plusieurs voix.

Ces voix sont tempérées les unes par les antres ,

8c du tout ensemble il résulte une seule & très-

simple expreÛion , que l'harmonie rend encore plus

vive,

»> Quelques savans ont prétendu que les Grecs,

au moyen du seul contre-point d'octave , quarte &

quiate , avoient une plus grande variété de modu

lations que nqus, mais qu'ils ne connoiffoient pas le

contre-point de tierce & de sixte. Ils fondent prin

cipalement leur opinion fur les proportions numé-

riques*des tétracordes grecs , & ils concluent de ces

proportions que ies tierces & les sixtss étoient

discordantes , & que par conséquent les Grecs ne

pouvoient s'en servir ni comme consonnances, ni

pour sauver les autres dissonances. Enfin , difent-ils,

notre contre-point est fondé fur le temperamment des

intervalles , par lequel les modernes ont rendu in

sensible la discordance des tierces 6c des sixtes,

& ce temperamment ayant été inconnu aux Grecs,

ils n'ont pu former d'accord que par octave,

quarte 6c quinte, qui sont des intervalles im«

muables.

» Le P. Martini est de cet avis ,' (i) & c'est avec

le secours dk ce chétif contre-point qu'il prétend

expliquer tous les passages des anciens favorables

au contre-point des Grecs ; mais il ne les expliqu*

pas tous avec un bonheur égal. Enrr'autres , il en

cite un de Longin, qui dit dans son Traité du

Sublime (a), que le son principal ( princeps)

que nous pourrions nommer fondamental , reçoit

des paraphônet une expression plus douce ; & pour

expliquer ce que c'est que ces sons paraphones,

il rapporte un autre passage de Gaudtntius , qui

divisé, les sons en\unijsons ,confonnam & paraphônet.

Par des sons paraphônes, dit le P. Martini , on doit

entendre la quarte & la quinte feulement. Mais

dans divers passages de fa Dissertation , il cite des

témoignages des anciens, dont il conclut que par

sons conjonnans ils entendoient l'octave , la quarte

&la quinte. S'ils l'entendoient effectivement ainsi,

le troisième membre de la division de Gaudmfiut

est superflu , puisque les sons qu'.l y comprend

sont aufli contenus dans le second ( 3 ). Le ttmpi-

(1) Stor. delA mujíca, Tom»I , Dis.J.

(i)Chap. XXIV.

(3) U est à propos de citer ici le passage de Gaudentius,

dont le P. Martini 8c D. lìximeno paroiíTent avoir éga

lement abusé.

Uam»fh«a»i , unissons, ne différent ni au grave , ni i
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grage de Longin est si décisif en saveur de l'harrao-

nissimultanée des anciens , qu'il est impossible d'en

tirer une autre conséquence , à moins de s'égarer,

comme le P. Martini ,. dans les discours des phi

losophes fur les proportions numériques des in

tervalles.

» II est certain, me dîra-t-on, que nos tierces

sont différentes des tierces des Grecs „ puisque les

nôtres ont été réduites à la mesure qu'elles ont

actuellement , par le tempérament des intervalles ,

inconnu aux Grecs , & que Bartolomeo Ramos ,

espagnol & célèbre professeur de musique dans les

universités de Salamanque & de Cologne, a pro

posé Iî premier. Cette réponse est sondée sur un

cercle vicieux , commun dans tous les arts. Quand

on est parvenu à connokre ce que la nanire nous

inspire , on veut que ce soit le produit de nos

réflexions. Les mathématiques font remplies de

cène vanité: elles nous donnent, à entendre que

Ton a trouvé par le calcul la manière d'élever

un fardeau , ou de construire une machine; mais il

n'en est pas ainsi. C'est la nature qui nous a en

seigné ces choses, & ensuite les mathématiques ,

ponr les rendre plus faciles , le<. ont réduites aux

loix du calcul. 11 faut placer dans cette classe le

tempérament des intervalles harmoniques. La na

ture a toujours inspiré «ux hommes les mêmes

élémens de la musique ; & les philosophes ont en^

fuite cherché la mesure de ces élémens , qu'ils

n'ont pu trouver , & qu'ils ne trouveront peut-

ctre jr-.maís avec la précision qu'ils désirent.

Les tierces & les sixtes de la musique grecque

étoient donc les mêmes que les nôtres : & la diver

sité des tétracordes vint de la difficulté de mesurer

fes intervalles. Nous en avons un exemple très-

elair dans notre tempérament méme. On n'y pensa

pas avant le 16e siècle, & long temps auparavant

f>a empJoyoit les tierces & les sixtes propres au

contre-poirf. Depuis DartoUmeo Ramos oi> a fait

Jivers systèmes de tempérament , mais tous éga

lement inutiles , pufqn'aucun ne sert 8c ne peut

servir à accorder parfaitement les instrumens.

Ils s'accordent, aprés tout, comme se forment

les paroles, c'est à dire , par instinct, ou cn se

l'aigu , mais ne sont que des dupliques du méme son.

Symphonoi , consonnans , sont des sons qui , lorsqu'ils

sont produits en même temps par la lyre ou par la flûte ,

se mêlent 6V s'unisstnt » bten ensemble que le son le plus

las ne se distineue point du plus haut.

Diapkonoi, diflonans, sent ceux qui, frappés ensemble,

ne s'unissent jamais.

Pamphonoi , paraphônes , ne sont ni consonans , ni dis-

fonans, reais entre l'un £c l'autre. Cependant lorsqu'on

les entend cnsemb'e, ils paroiffent consonnans.

Rien dans norr* musique n? peut nous donner l'idée de

ces sons mixtes-, mais comme ils paroislc.i^nt consonnans ì

l'orct! b , fl semble que dans le passage de Longin, par*'

f/iúnes est mis pour consonnances en général , & non ,

comme le veut le P. Martini- , pour la quarte & la quiate

kuicmcar, ■ •

réglant fur les sensations prefqu'innées que !a na

ture a placées dans l'homrae comme des élémens

de la musique.

» Dans le siècle dernier , d'après la supposition

que les intervalles harmoniques dépendoient des

proportions , on construisit quelques clavecins à

trois rangs de touches, pour íormer les tons ma

jeurs & les tons mineurs. L'expérience démontra

que les sons trouvés par le calcul étoient de vraies,

discordances ; mais noes , superstitieusement atta

chés à nos inutiles raifonnemens , nous nous

servons d'un langage tout-à-fait contradictoire.Nous

appelions justes & parfaites les tierces & les quintes ,

que l'expérience nous enseigne être inutiles pour'

chanter & pour jouer des instrumens , & nous

apellons altérées, 8t même discordantes, les tierces

& les quintes dont la nature nous force de faire

usage. Notre extravagance va jusqu'à avancer

comme une proposition fondamentale en musique

ce paradoxe :*Vnt voix juste ne chante pas toujours

juste. ( Bethisi » Théor.'ût Prar. de la Musique ,

part, a , chap. 4 , art. 2 , prop. 6. ) Concluons

donc que les tierces & les sixtes ont toujours

été les mêmes dans la pratique , quoique les phi

losophes leur aient attribué des mesures diverses r

de même que les distances des planettes ont tou

jours été les mêmes , quoique les astronomes les

aient supposées tantôt d'une mesure & tantôt d'une

autre. On ne peut donc rien inférer de la mesure

des tétracordes anciens contre la pratique du

contre-point des Grecs.

u Mais ce qui prouve íè mieux l'insuffisanee de

ce principe pour refuser aux Grecs toute l'étcndiie

de notre contre-point , c'est que , quand mème les-

Grecs auroient entièrement ignoré le contre-point ,

il leur eût fallu mime pour chanter employer

notre tempérament. Supposons qu'ils modulassent

fur le tétracorde de Dydime , qui , selon le père

Martini , étoit le plus parfait ; si , en commençant

par la corde ut, ils faiíoient la modulation ut , fa ,

re , [o!, ut , entonnant juste , selon les proportions

de Dydime , tous les intervalles qui la composent,

le second ut discorderoit avec le premier de p'us

d'un cornma ; & ainsi généralement dans toute

autre modulation , en formant les intervalles justes,

ils ne pouvoient jamais retourner à la méme corde.'

U faut donc dire ou que les Grecs employèrent

dans la pratique des intervalles que nous appelions

tempérés, ou que leurs chants ns finissaient jamais

fur la corde, par laquelle ils commínçoietit ; &

puisque cette dernière supposition seroit absurde (t)r

nous devons conclure que les Grecs , dans la pra

tique , tempéroient comme nous les intervalles ,

(1) Ici D. Eximcno parle un peu trop en musicien

moderne : car les morceaux de musique ancienne ne-

finissoient pas toujours fur la raême note par laquelle U*

commcnç.oient.
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faisant une quinte tantôt plus forte, tantôt pins

foible , comme on reconnoìt que cela est néces

saire pour notre çontre-poiat.

» La nécessité de ce tempérament ne fut peut-

être pas' remarquée par les Grecs , parce que ceux

de leurs auteurs qui écrivirent fur la musique étoient

plus spéculatifs que praticiens. Elle n'a été remar

quée parmi nous que depuis que des hommes ,

aussi exercés dans la pratique que dans la théorie ,

ont pu saisir la différence qui existe entre les

intervalles théoriques 8í les intervalles pratiques ;

& cette différence i établie entre les uns & les

autres, n'est pas , comme on le croit , une décou-

* verte de notre génie , mais un instinct du génie

musical , commun à tous les siécles & à toutes les

nations du monde, » ( M. Gingueni. )

Contre point çhe{ les modernes, f Histore du )

Presque tous les auteurs qui ont écrit fur le contre

point prétendent qu'il fut inventé vyjs l'an 102a ,

par Guy ou Guido , moine d'Arezzo en Toscane.

Mais un art aussi difficile , qui n'a pu naître , pour

ainsi dire , que par degrés , & parvenir ù la per

fection que par les efforts successifs des hommes de

génie , dans l'espace de plusieurs siècles , doit

avoir été bien foible dans son enfance , & ses

premières tentatives ont été nécessairement cir

conscrites 8c grossières,

Celui des ouvrages de Guy d'Arezzo qu'on

cite le plus souvent , & où l'on suppose que sont

consignées toutes les inventions qu'on attribue à

ce moine , c'est son Micrologus ; l'un des plus

curieux chapitres de ce traité est intitulé : de

Diaphonia &• organi Jure. On y voit l'état où étoit

la musique au temps où il fut écrit , & quelques

exemples des premiers & informes estais d'har

monie.

Par diaphonie, Guido entend seulement le discant,

qu'on appelioit alors Organum. ( Voyez Discant ,

■ Organiser. ) II consistoit à chanter une partie sous

le plain-chant. Quelques - uns n'y employoient

que les quartes ; mais il étoit permis de doubler

ou le plain - chant , ou Vorganum par octaves.

Çette espèce de discant déplaît à Guido , qui

la rejette comme trop dure ; il y cn substitue une

autre plus douce , fans dire clairement qu'elle soit

de son invention. Elle consiste à admettre , omi» la

quarte & l'octave , les tierces majeure & mineure, en

rejettant le demi -ton & la quinte. La partie in

férieure peut chanter avec la supérieure à chacun

de ces quatre intervalles , selon certaines règles

qu'il donne , mais dans un langage presque inin

telligible.

II y joint des exemples fort confus , & peut être

copiés incorrectement , mais qu'on peut cependant

considérer comme de curieux échantillons de ce

qui passoit', même dans son esprit, pour la meilleure

harmonie de son temps. II faut avouer qu'on

ji'en voit pas trop la supériorité sur celle qu'il re- J

jettoit comme trop rude. Tous les passages quìl

cite sont dans un misérable íjux-bourdon , où l'on

voit toujours , à quelques exemples près , la quarte

préférée à toutes les consonnances : princjpatum

oitinet.

Ce chapitre fur la diaphonie , 6k les traits de dis

cant qui y sont cités , suffisent pour prouver que

c'est lans aucun fondement qu'on a si souvent attri?

bué à Guido l'invention du contre point , ou de la

musique en partie. On ignore si dépuis la composi»

tion de ce traité, il ne fit pas quelques progrès;

mais il faut qu'il ait avance à grands pas , si de

çes Ibibles & grossiers essais il parvint à une har

monie pure , & s'il produisit en effet quelque,

çhose que l'oreille pût suppôt fer aujourd'hui.

On verra à l'article France , que plus d'un siècle

avant Guido, deux autres moines, Hubald & Eudes '

ou Odo, a voient fait des essais de contre-point km-

blables à ceux qu'on trouve dans le micrologus.

Comment plus de cent ans s'écoulèrent-ils entre

ces moines françots & celui d'Italie, fans que fart

eût fait aucuns progrès ? C'est qu'avant l'invention

de rimprimerie , les favans étoient épars dans

l'Europe , & ne pouvoient se communiquer leurs

lumières. Ce qu'un homme de génie avoit inventé,

il falloit qu'un autre homme de génie l'inventât

encore. 11 falloit un siècle pour qu'une découverte

^jt le répandre alors , comme elle se répand main

ts nant cn peu de jours. Aussi 'í'harmonie resta-t-elle,

long-temps après Guido , au même point où il l'i*

voit laissée.

Les noms de diaphonia ,aKorganum, de discantust

ceux de trìplum , auadruplum , moletus , médius ,

diatejfaronare , &c, furent successivement donnés à

cette harmonie grossière , avant celui de contre

point , contrapunílum. Ce nom vint, fans doute,

comme le dit Rousseau , de ce que les signes des

sons , posés fur les lignes , étoient d'abord de

simples points, & qu'en composant à plusieurs par*

des , on plaçoit ces points l'un fur l'autre , ou,

comme on le dit encore en Italie , l'un coupe

l'autre , ut contre mi , re contre fa , &c.

II est assez difficile de découvrir dans quel temps

on commença d'employer le mot contrapunílum.

On le trouve dans un traité manuscrit de Prof-

doscimus de Bcldemandis , qui est à la bibliothèque

du Vatican, & composé eii 1411. On le trouve

aussi dans un autre manuscrit de la même biblio

thèque , beaucoup plus ancien , puisqu'il est attrir

bué à Jean de Mûris , lequel rlprissoit en 1330.

C'est à peu près dans ce temps , c'est dans le

quatorzième siècle, que les loixdu contre-point com

mencèrent à être fixées , & que les tierces & les

sixtes turent employées dans une fuite régulière

d'accords, préférablement aux autres consonnances.

Cette' harmonie simultanée , plus agréable & plus

douce que celle qu'on avoit employée jusqu'alors ,

eut peine $ s'introduirç dans la musique sacrée.

09
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On la censura comme une innovation dangereuse ;

& tandis que l'nrt nouveau du contre-point éiendoit

ses limites , & sormoit son code par de nouvelle;

combinaisons de sons , il scandalisoit la piété &

la simplicité des partisans de l'ancien usage.

On se plaignit au pape Jean XXII , que par cet

abus du difcant les principes de l'antiphonaire Si

du graduel étoient tombés dans un tel mépris , que

les chanteurs ne pouvoient plus reconnoître fur

quels fondemens leurs mélodies étoient établies ,

& qu'enfin l'ignorance où ils étoient des tons & des

modes de.l'eglife étoit parvenue à un sifcgranJ

excès , qu'ils négligeoicnt toute distinction , &

qu'ils excédoient les bornes qui avoient été pres

crites à chacun de ces tons & de ces modes.

Ce pape , de l'avis du conclave , lança une bulle

à Avignon , pour supprimer toutes ces licences ,

& prononça des peines très - sévère* contre les

contraventeurs. Cette arme des bulles papales étoit

alors très-redontable ; & la voilà lancée contre des

accords de sixte & de tierce. II étoit réservé à l'un

des successeurs de Jean XXII de foudroyer, quel

ques siècles après , avec les mêmes armes , ceux

qui oseraient attaquer les graves poésies de l'A-

rioste (i).

Mats pendant que Féglise resusoit d'admettre les

progrés qu'avoit faits l'narmonie , la musique pro

fane ne négligeoìt pas de s'en enrichir. Elle avoit

commencé d être cultivée en Italie dès le siécle

précédent , comine on le voit par les ouvrages de

Marchetto de Padoue, conservés en manuscrit dans

la bibliothèque du Vatican , & dédiés à Charles ,

roi de Sicile , en 1283. Ce sont les écrits les plus

anciens peut-être où il soit question de dièses , de

contre-point chromatique , & de dìjfonances.

Dans cet auteur on trouve plusieurs tentatives

ou nouvelles combinaisons harmoniques , dont

quelques-unes ont été adoptées depuis , & quel

ques autres rejettées.

En voici des exemples notés à la moderne.

Dans les ouvrages de Marchetto ils font écrits fur

une feule portée de quatre , cinq , six lignes , ou

même davantage , selon que la distance des inter

valles l'exige , avec deux clefs , l'une pour la basse

& l'autre pour le dessus , & deux couleurs ; le rouge

pour le dessus & le noir poux la basse.

Contre-point diatonique.

. "O—O" 1

Ce contre-point est bien lo'm d'être élégant, mais

il ne contient rien que de eouforme aux règles mo

dernes.

(1) Léon X. Nous ne donnons pas pour un fait certain

cette «communication des censeurs du Rolaai Fvifux ,

quoi qu'elle soit attestée par plusieurs autaurs ,

Musigue. Tome I.

Les eximples suivans offrent notr seu!ement le

plus ancien emploi que l'on air*encoie pu trou

ver du dièze accidentel , mais peut èrre aussi les

plus anciens essais de ce que nou» appelions

chromatique.

icuftcr m

+

La modulation de re avec tierce majeure, à ur;

& celle de mi avec la núme tierce, à re , ne s'em-

ployent plus aujourd hui , quoi qu'elles soient assez

communes daus les compositions du seizième & du

dix-septième siècles : mais à cette irrégularité près ,

si le mérite. d'une invention est dans l'ufage dont

elle devient par la fuite , Marchetto mérite les re-

mercîmens de bien des compositeurs pour ce pas

sage ( ainsi que pour les exemples suivans de mo«.

duíation chromatique , ascendante & descendante.

II reconnoît la sixte majeure montant à l'octave>

pour une consonnance imparfaite ;

mais en descendant, il Fappelle dissonante, dìscor-

dtm, & il la résout un demi-ton plus bas avec la

quinte pour basse.

Ce passage, avec un léger changement dans l'ac-

compagnement , a été depuis adopté par tous les

compositeurs de l'Eur/pe , & répété jusqu'à la sa

tiété , sous cette forme.

Marchetto est le premier qui ait parlé des disso^

nances & de leur résolution. 11 établit pour règle

que deux septièmes, ou deux quarap, employées

comme dissonantes, ne peuvent succéder l'une àV

l'autre ; & qu'après une dissonance , la parue qui .

a offensé l'oreille , doit expier fa faute en devenant

une consonnance , tandis que l'autre se tient à s*

place , &c.

Xx
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En regardant ces essais du point de perfectiofl ou

l'art est parvenu „ils peuvent nous paroître infor

mes & méprisables, mais fi l'on songe qu'ils étoient

faits il y a plus de cinq cents ans , on les regar

dera comme les témoignages précieux des premiers

efforts du génie , dans un temps où il n'avoit

encore pour guide que l'instinct & le tâtonnement

de l'oreille ; où il falloit qu'il créât à chaque pas ,

& où la moindre de ses inventions étoit fans doute

plus étonnante & plus méritoire que tous les grands

effets qu'on peut produire aujourd'hui par de sim

ples réminiscences.

N'est-il pas intéressant, par exemple, de voir Jean

de Mûris, qui florissoit dans !e quatorzième siècle,

établir dans son Traité du Centre-point (i) des règles

dont la plus grande partie est encore en vigueur

aujourd'hui r

II commence par établir qu'au-delà de l'octave

tout est répétition , que « dans l'étendue de l'oc-

» tave , il y a six espèces de consonnances , trois

m parfaites & trois imparfaites. De la première

n espèce font l'unisson , l'octave & la quinte ; de

» la seconde les deux tierces , majeure & mineure ,

» & la sixte majeure ». U est singulier que la

sixte miiiiure ne soit point mise , par Jean de

Mûris , au nombre des consonnances , & que

Francon même Tait traitée de dissonance , puis

qu'elle n'est qu'une invetsion de la tierce majeure ,

que l'un & l'autre leconnoissent pour conlbnnante.

a La première consonnance du genre parfait ,

j» continue Jean de Mûris , est Vunijson. 11 doit

»3 naturellement être suivi de la tierce mineure,

»» laquelle , au contraire", pour plus de variété,

•9 doit l'ètre d'une consonnance parfaite. La quinte,

m étant aussi du genre parfait, est bien suivie par

»j la tierce majeure ,& vice versâ. L'octave, autre

consonnance parfaite , peut être suivie de la

»» sixte majeure , après laquelle on peut choisir

• d'une consonnance parfaite ou d'une imparfaite.

» II en est de même de la tierce mineure , qui

étant du genre imparfait , peut être indifférem-

a» ment suivie d'une consonnance parfaite ou d'une

* imparfaite. La tierce majeure , quoique mieux

m suivie d'une quinte , peut cependant l'ètre d'une

n, autre tierce; mais celle-ci doit être mineure.

»» De même h sixte majeure , quoique mieux

» suivie d'une octave , peut l'ètre aussi d'une con-

j» sonnance parfaite ou imparfaite d'une autre

» espèce , à cause de la variété. Elle peut l'ètre

»> d'une quinte , mais feulement quand la partie

>» inférieure s'élève à la tierce majeure ou mineure ;

-» & d'une tierce ou d'une sixte a volonté.

» Toute composition doit commencer & finir

.» par une consonnance parfaite. Deux parties ne

» doivent pas monter ou descendre en même temps

(i ) Ars ConirapunBi Jo. de Mûris , ex. ms. i?úe.

» sur des consonnances parfaites , quoique les im-

» parfaites puissent être employées fans précaution.

" Enfin , l'on doit prendre soin que quand la

» partie inférieuie monte , la partie supérieure

» descende , & le contraire , &c. »

Notez que Jean de Mûris ne fait dans ce traité

aucune mention de la quarte. Prosdoscìmus de

Beldcma-dit , qui écrivoit quelque - temps après

lui ( I ) , en parle comme d'une dissonsnee ,

quoiqu'elle le soit moins , dit-il , que la seconde

& la septième , & qu'elle puisse èt:e placée dans

une ckiïc mitoyenne , entre les consonnances &

les dissonances. '

On flottoit ainsi dans cette enfance du contre

point , & cela devoit être , puisqu'on ne suivoit

qu'une routine aveugle , St le sentiment capri-.

cieux de l'oreille.

On s'en tint pendant long-temps à éclaircir &

à tâcher de fixer les règles de ce contre - point

simple , ou de note contre note. II y avoit un

grand pas à faire pour en venir au contre-point

figuré , où plusieurs parties marchent ensemble ,

chacune avec des valeurs de notes différentes ,

& qui ne pouvoit par conséquent exister sans l'in-

ventlon de ces différentes valeurs , & de la division

des temps.

Mais depuis cette invention même , on peut

dire que tous les essais d'harmonie antérieurs à

la moitié du quinzième siécle , ne faifoient que

défigurer & étouffer la mélodie. Lorsqu'elle com

mença à s'épurer & à se perfectionner , quoique

les comb'naisons diverses des consonnances se

fussent extrêmement multipliées , leur douceur

continue engendra bientôt la langueur & la satiété.

On sentit que la musique , comme tous les autres

arts, demande de la variété & des contrastes.

Quelques musiciens hardis eurent le courage &

l'adresse de réveiller l'attention en entremêlant ,

avec les consonnances , quelques accords disso-

nans. Ils s'apperçurent qu'en donnant à l'oreille

une peine passagère , & en la tenant en suspens ,

ils lui procuroient un plaisir plus vif, quand la

discordance étoit sauvée.

Ils usèrent d'abord de ces dissonances avec beau

coup de sohriéré. Ce ne surent que des quartes

sauvées fur la tierce , ou des si-ptièmes fur la sixte;

rarement des secondes, des neuvièmes, ou des ac

cords de quinte & sixte. II semble que la première

dissonance qui fut réguliè ersent employée fut la

septième. Dans un fragment de chant figuré , par

Bvnadics, m:;ítrc de Fianchinus en 1473 , on ne

trouve d'autre dissonance qu'une septième préparée

par l'octave , & sauvée sur la sixte.

Voyez Planches de musique , fig. 74.

(1) En 1412.
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La théorie s'établissoit à mesure que la pratique

faisoitdes progrès. Dans un Traité du Contre-point ,

par Jean Tinctor , le prenrer qui ait été imprimé

«n Italie , on trouve des règles assez claires fur la

préparation des dissonances. -Toute dissonance ,

dit-il , doit être préparée par une consonance ,

comme la seconde par Pucisson ou la tierce; la

quarte par la tierce ou ia quinte) la sept'ème par la

quinte ou l'«ctave , &c.

Quel sut l'inventeur du contre - point figuré ?

Quelle nation cut la gloire de cette nouveauté inté

ressante? C'est un point qui a été fortement dé

battu. Louis GuiccU'dini & l'Abbé Dubos ont

assuré que l'harmon.e figurée avoit été inventée

dans les Pays-bas : mais on n'a pu trouver aucune

preuve de cette assertion. Le Dr. Burney dit avoir

fait dans les P?ys-Bns mêmes des recherches aussi

inutiles qu'exactes. U récuse ces deux témoins, l'un

comme un rénégat italiei» , qui , s'étant fixé à

Anvers , au service de l'empereur Charles-Quint ,

» avoit entrepris, dans fa Description des Pays Bas ,

de leur attribuer l'honneur de toutes les inventions

utiles & agréables ; l'autre comme un françois qui

ne vouloit donn?r cette gloire aux Flamands que

pour la leur eícamotter ensuite au profit de la

France.

A ces preuves négatives M. Burney en joint une

positive en faveur de l'Angleterre. Elle paroît

d'autant moins suspecte qu'elle est tirée d'un auteur

Flamand ; c'est ce même /. Tinctor dont on vient

de parler. Voici le passage extrait d'un de ses

ouvrages intitulé: Proportionale mufices, conservé

à Bologne , avec d'autres traités manuscrits du

même auteur , dans la bibliothèque des chanoines

réguliers de S. Sauveur. Cujus , ut ita dicam ,

novae artis , ( scilicet contrapunfíi ) sons & origo

apud ángloi , quorum caput DVNSTJPLE extitit ,

fuiffe ptrhìbetur , & huic contemporanei fuerunt in

gallid Dufai 6* Binchois ; quibus immédiate successe-

runt moderni Okenheim, Busnois , Régis & Caron,

omnium quoi audiverim in compofetione prejlantis-

fimi.

Le P. Martini fit à M. Burney la galanterie de

lui communiquer ce manuscrit , Sí de ie renvoyer

à ce passage, lorsqu'il lui demanda qu'elle nation

il croyoit avoir été la première à cultiver la mu*

sique en parties , ou í'harmonie simultanée. Ce

n'est cependant pas de I'harmonie simplemcu simul

tanée eu du contre-point simple qu'il s'agit ici ,

mais du contre-point figwé. L auteur de YHiJloire

Générait de la Musique n'abuse point de cette cita

tion. II en conclut seulement que Dunstable fut

un des premiers à employer I'harmonie figurée ,

avant que les Flamands se distinguassent dans l'Eu-

rope; & que ceux-ci , par coniéquent, font bien

loin d'en être les inventeurs.

II est surprenant qu'on trouve si peu de contre

point , & dans ce peu, presque rien de correct,

avant les premiers essais d'Imitatíorls , de Fugues &

de Canons. 11 y avoit probablement une forte de

tendance vers ces inventions singulières , dés le

temps où toute I'harmonie consistoit en ce disant

que les premiers chanteurs compofoient au hasard

fur les chants de l'église , avant qu'il y eût aucune

harmonie écrite. On voit dans les plus anciens

morceaux de musique en parties qui soient venus

jusqu'à nous , que la fugue & le canon avoient

fait des progrès considérables avant le temps où

ces morceaux furent composés. Les premières

messes & autres musiques d'église qui ont été im

primées , & qui datent du quinzième siècle , font

pleines de canons & de fugues de la construc

tion la plus recherchée & la plus difficile.

Le P. Martini donne à ces sortes de composi

tions l'origine suivante. Les premiers compositeurs

ayant commencé à introduire fur la partie du plain-

chant quelqu'autre partie qui formoit dans le

mème-temps une mélodie différente , & ayant

ainsi créé I'harmonie ou le contre-point , tâchèrent

que toute partie ajoutée tut semblable sinon à

tout le chant de la première , du moins aux pre

mières notes de ce chant. Mais comme le plain-

chant est quelquefois transposé de l'une des trois

propriétés à l'autre ( voyez Propriété ) ; c'est-à-

dire à la quarte ou à la quinte , ces compositeurs

transposèrent de la même manière les imitations

des parties du contre-point , & commencèrent ces

imitations , non-feulement à l'unisson & à l'octave ,

mais à la quarte & à la quinte au-dessus & au-

dessous de là pairie imitée, en prenant toujours

foin que Tordre des intervalles fût absolument le

même dans l'imitation £k la transposition que dans

la mélodie originale du plain-chant. ( Voyez Imi

tation , Fugue. )

C'est en Italie que se firent tous ces premiers

essais. On a beau assurer , d'après Louis Guichardin

& l'abbé Dubos , que le contre-point fut inventé

dans les Pays-Bas : il ne faut pas oublier que

Guido ou Guy d'Arezzo , qui établit l'échelle

musicale , & le système encore subsistant aujour-

d hui ; que Marchctto de Padoue , qui le premier

essaya le chromatiqne moderne ; que Franchino

Gafsorio , auteur du premier traité de composition ,

étoient Italiens.

On reconnoit généralement que dans le moyen

âge , dans ces temps d'ignorance où la raison

humaine étoit si peu avancée & les arts si peu

connus , les prêtres de presque toutes les parties de

l'Europe , allo;ent à Rome apprendre le plain-

chant , 8c tous les rites de l'église où la^ musique

étoit employée. Et dans le quinzième siècle ,

époque des premiers morceaux d'harmonie à quatre

parties & en contre-point figuré qui nous ont été

conservés, c'étoit pour Pusi.ge de la chapelle du

pape que le génie des compositeurs faifoit les

plus grands efforts , excité par la faveur dont l'art
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y jouissoit , & par la double certitude que ses

travaux seroient libéralement payés & que ses

productions seroient parfaitement exécutées. Si

quelques compositeurs de cette chapelle pontificale

étoientFlamands, & quelques chanteurs Espagnols,

il ne s'enfuit pas que les Italiens aient dû le contre

point,™ l'art du chant aux Pays-Bas ou à l'Espagne.

L'école romaine de musique & de chant etoit

établie depuis tant de siècles, qu'il est naturel

d'imaginer que ces étrangers vinrent à Rome, moins

pour enseigner la musique , que pour l'apprendre.

II est cependant vrai qu'au commencement du

quinzième siècle , plusieurs excellens compositeurs

Flamand; se répondirent en It.ilie , comme dans

toute l'Europe ; mais il est probable , malgré Tasser

tion de Jean Tinctor en faveur de l'Anglois

Dunstable , que le contre-point, simple d'abord,

ensuite figuré , sut connu en Italie avant de l'ètre

en Angleterre & dans les Pays-Bas. Les Italiens

ont été fans doute les premiers , comme ils ont

été depuis les meilleurs musiciens des temps

modernes ; mais ils ont négligé d'en constater

les preuves. Bonadies , maître de' Franchino Gaf-

forio , est certainement aussi ancien qu'aucun autre

bon contre - pointiste dont il se soit cónservé

quelques ouvrages ; mais il ne reste rien de lui ,

au lieu que nous avons des compositions d'Oken-

heim , de Josquin, d'Isaac, de Brumel , & des

autres maîtres Flamands , Allemands & François

du quinzième siècle. ( Voyez lVticle Pays Bis. )

II doit y avoir eu , entre le temps de Jean de

de Mûris & le milieu du quinzième siècle , un

«rand nombre de musiciens dont les ouvrages se

sont perdus. Tous les artsJe perfectionnent pro

gressivement , & l'harmoníe de Josquin est telle

ment supérieure à ce qui nous est resté des maîtres

plus anciens que lui , qu'il paroît y avoir entre

eux la différence de deux ou trois siècles ; & il

est difficile d'imaginer qu'aucun musicien eût pu ,

même avec des pas de géant , parven;r à une

Composition si régulière , si savante , & à des in

ventions si ingénieuses , quelque supérieur que fût

son génie à celui de ses prédécesseurs.

Rome fut pillée & brûlée en 1527 , par l'armée

fie Charles V. Les livres 8c les manuscrits les

Íilus précieux surent la proie des flammes. C'est-

à , fans doute , ce qui rend si difficile de trouver

des compositions antérieures a cette époque , dans

■une ville qui avoit continué long-temps d'être la

capitale des arts , après avoir cessé d'être celle

du monde. Mais si Okenheim , Josquin , Brumel

& d'autres maîtres étrangers n'apportèrent pas le

contre-point en Italie , il est du moins certain

tju'ils y contribuèrent beaucoup à ses progrès.

II régnoit alors une singulière coutume à laquelle

tous les compositeurs étoient forcés de se soumettre.

Cétoitdeprendrepour'sujetde leurs'compositionsun

irait connu de mélodie.Dans tous les morceaux d'une

messe, par exemple, une des parties faisoît entendre

cette mèlod e fur differens mouveoiens , tantot en

prolongeant les notes, tantôt en les abrégeant , mais

en conservant toujours le premier chant ; & les

autres parties dessinoient fur ce motif des imita

tions , des canons , des fugues. Cet usage subsistoit

encore du temps de Zarlin , St Glafeanus nous

apprend que du sien on ne composoit guéres de

messes que fur quekjue anc en motif. Nulla tst

fere hodie mìjfa , qutz non tx antiquo thematc quo-

piam deprompta. Le petit nombre de celles qui

n'étoient pas ainsi composées , mais fur des chants

de l'invention du maître , étoient intitulées: AfiJJi

fine nomine : les autres avoienr pour titre les paroles

du tra't de plain-chant ou mime de la chanson qji

servoit de motifs à tous les mouvemens.

Lorsque ces motifs étoient tirés du plain-chant

ou de la m;lodie des hymnes que l'églife chantoit

depuis plusieurs siécles •& qu'ils devenoient , dans

l'églife même , la base du contre-point dans une

grande composition , cela pouvoit avoir quelque

chose de pieux, de folemnel.oc une propriété locale,

capable de désarmer la censure,& d'engager les chefs

& les ordonnateurs du culte, à tolérer et même à.ap-

prouver cette méthode; mais quand les compositeurs

ossenfoient les oreilles pieuses par les airs légers &

mondains de quelque chanson triviale ou licencieuse,

lorsqu'ils les adaptaient à d'humbles supplications ,

à des hymnes sacrées , à de saintes prières , dont le

sentiment devoit être sans cesse effacé de l'efprit

de l'assemblée par la répétition fréquente de ces

fragmens profanes dans toutes les parties du.choeur ,

ils abufoient du privilège d' harmoniser des chants

connus , & prouvoient aussi peu de goût ck d'in

telligence , que de décence & de respect pour les

cérémonies religieuses dont la direction leur étoit

confiée.

L'une des anciennes chansons <juî fut le plus

en faveur pour cet usage dans le quinzième siècle,

8c même au commencement du seizième , est

celle de Yhomme armé. Dans tous les recueils

de messes des maîtres qui florissjient alors on en

voit un grand nombre qui ont ces deux mots pour

titre , 8c qui ont toutes pour motif Pair de cette

chanson. Le P. Martini suppose que c'étoit une

chanson provençale : ìl canto d'una certa cancane

provençale. M. Burney croit , au contraire , que

c'est cette fameuse chanson de Roland , que des

François armés chantoient à la tête des troupes ,

en l'honneur de ce paladin , lorsqu'ils marchoient

à l'ennemi.

La messe de Josquin , appîllée Dìiaiì, est un

morceau curieux , composé sur un air qui étoit pro

bablement très-connu de son temps : la partie de

tenore en répète continuellement le chant fur diffé

rentes mesures, 8í d'une façon si singulière que fau

teur a cru nécessaire , non-feulement de donner en

notes la résolutun de chaque mouvement, mais
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de placer au commencement de chacun l'un des

signes íuivans de prolation. (Voyez Prolation.)

Au Kyrie , ou aux deux premiers mouvemens :

Au troisième & quatrième mouvemens , & in

terra , & qui tollis :

Ainsi des autres. Cela signifioit que dans les deux

premiers mouvemens la longue étoit éga'e à deux

brèves , & la brève à deux semi-brèves , &c.

Que dans tes deux suivans la longue étoit égale à

quatre brèves, & la brève à quatre semi- brèves.

Dans les mouvemens Pain m omnipottntim , &

Crucifixus , la longue valoit six brèves ; au Sanfíus

elle en valoit cinq. Ce qui étoit exprimé de la

même manière , c'est-à-dire, par les faces corres

pondantes du dé infé/ieur , le supérieur marquant

toujours par l'unité la valeur de la longue.

L'auteur avoit fans doute choisi ces signes des

proportions rhythmiques par allusion à une chanson

qu'il avoit prise pour le sujet de sa messe. ZWi,

pluriel de Dado , signifie des dez en Italien , &

Didadi étoit , ou le titre ou les premiers mots ,

d'une chanson populaire, sur le jeu des dez- ou

fur les jeux de hasard en général , qui eut cours

pendant le quinzième siècle.

Toutes ces singularités pénibles ont depuis long

temps perdu leur prix , & ne paroistent plus que

bizarres. On les voyoit alors d'un autre œil.

On seroit tenté de dire de presque tous les com

positeurs de ce temps , en voyant tant de recher

che , d'efforts , de combinaisons , & si peu de

mélodie dans leur musique , qu'ils avoient plus

d'art & de savoir que de génie , si l'on ne réflé-

chissoit pas que ce que nous nommons mélodie

n'existoit pas encore dans le sens où nous l'en-

tendons aujourd'hui ; que le génie consiste principa

lement dans l'invention , & qu'il falloit un fonds

inépuisable de talent inventif pour combiner de

tant de manières les sons de l'harmonie simultanée,

pour créer tant de sujets divers , d'imitations , de

canons , & de réponses ingénieuses , fur des chants

simples 6k communs. C'étoit-là le principal objet

du travail des étudians , & l'ambition des plus

célèbres compositeurs.

Mais dans le siècle suivant une mélodie plus

signifiante & plus noble s'introduisit dans les parties

du contre - point. C'est l'époque d'une révolution

iotéteffante qui fut prèparcfc ftê les grands maîtres

dont nous venons de parler ; opérée par le géni»

de Palestrina , de quelques - uns de ses contem

porains & de ses élèves , & cOrtsolidèe par un

grand nombre d'ouvrages & de traités, où d'habi'es

théoriciens , tels que Pierre Aaron , le célèbre

Zarlino , Artusi ái Bologne , le Vénitien Zacconi

& plusieurs autres , établirent & démontrèrent les

principes de l'art , fixèrent ainsi ce que les leçons

verbales &. les exemples même ont de vague &

de fugitif ; & répandirent en Italie, & de - là en

Europe , la doctrine encore nouvelle de l'harmonie

& du contre - point.

Palestrina , auteur de cette belle révolution ,

étudia d'abord à fonds les grands maîtres qui

l'avoiint précédé , & se rendit familières tomes

les difficultés de leur style. II s'appliqua ensuite à

simplifier, à épurer l'harmonie , à chercher une

mélodie plus coulante & plus naturelle. II paya

cependant assez souvent encore le tribut à l'an-

cienne méthode , dont il avoit su corriger le pé-

dantisme , la recherche & l'obscurité. Sa messe ,

sur le chant de l' homme armé, est remplie de vaines

& inutiles difficultés. Elle est si embarrassante à

déchiffrer , que Zacconi a composé un commen

taire de treize pages in-folio , pour en expliquer

la note & en résoudre les canons ; & que malgré

ce commentaire , peu de musiciens sent capables

de la réduire en partition. 11 suivit donc au$

dans son premier temps l'usage absurde de com

poser des motets & des messes fur des chants

vulgaires. Mais depuis t eyo , il abjura totalement

cette coutume gothique. Son style , qu'il se fit

une étude constante de polir & de perfectionner ,

devint enfin le modèle que tous les autres maîtres

se proposèrent d'imiter ; Sc les meilleures com

positions ecclésiastiques produites depuis son

temps , furent nommées , pour comble d'éloge ,

alla Palestrina.

Nanìno , son condisciple & son intime ami,,

Çifra , son élève , Maren^ie , & d'autres maîtres

de l'école Romaine , se firent gloire de suivre ses

traces , tandis que Zarlino à Venise , à Padouf.

Costan\o Porta , Vecchi & Monteverde à Mantoue , .

Bottrigarì & Aitufi à Bologne , tâchoient de

mettre aussi dans leur contre-point la clarté , l'élé-

gance & la pureté Palestinienne.

Parmi ces imitateurs , qui tous cependant avoient

dans leur style quelques parties qui leur étoient

propres , Monteverde doit fur-tout être distingué ,

parce qu'après avoir atteint le terme où Palestrina.

venoit de porter le contre-point , il lui fit faire uot

pas de plus , en y introduisant des hardiesses 8í

des dissonances nouvelles. Ce fut lui qui em

ploya le premier les dissonances doubles , telles

que la neuvième & quarte , lá septième &

neuvième , la septième & seconde ; ainsi que la

fausse quinte & la septième non préparées. Erj

outre-passant ainsi les règles prescrites depuis long
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temps , il parut les violer ; aussi eut-tl un grand

nombre de contradicteurs qui le traitèrent comme

un ignorant corrupteur de l'art. U eut aussi des

sectateurs. Les musiciens se séparèrent en deux

partis , & la guerre devint générais. Monteverdc

le défendit dans des préfaces èk des lettres mises

à la tête de ses ouvrages. Mais fa meilleure

défense fut dans les progrès qu'il fit faire au

contre-point. Ses licences flattant l'oreiile , loin de

Ja blesser, furent bientôt adoptées , non-feulement

par les amateurs , mais par les professeurs eux-

mêmes , qui en usèrent d'abord 6k finirent par en

abuser.

La passion pour les canons , les fugues & les

-autres inventions , plus difficiles qu'agréabîes , du

eontrt • point , ne se rallentit point dans le siècle

suivant , quoique leur austérité commençât à

s'adoucir. La composition des fugues perpétuelles ,

ou des canons , exigeant plus de méditation &

de science que celle de toute autre espèce de

musique , il y eut dans le dix - septième siécle ,

comme dans les précédens , plusieurs musiciens

qui , possédés de l'ambition d'exceller dans ces

pénibles entreprises , semblent y avoir consumé

une auífi grande portion de leur vie , que de saints

personnages en ont consacré à des actes de piété

ck de dévotion , pour être canonisés après leur

mort. L'un des plus intrépides fut , fans doute ,

I^ancefco Soriano , qui publia ctntdix canons

à quatre , cinq , six , sept & huit voix , sur le seul

chant de YAve Maris stella; mais Pietro Valen-

Tiitz le surpassa encore , & découragea même

les plus déterminés canonistes par des tours de

force tels qu'un canon fur les mots Illos tuos

miséricordes oculcs , &c. résolu de plus de deux

cents différentes manières , pour deux , trois ,

quatre 6k cinq voix ; un autre , appellé le nœud

de Salomon, à quatre-vingt-seize voix; un troi

sième , à vingt voix seulement , mais à quatre

différens sujets à la fois, toc.

D'aùtres maîtres , dans le même-temps , fans se

renfermer exclusivement dans ces savantes entra

ves , confervoient cependant au conire-poini ec

clésiastique fa simple 6k noble austérité. Francefco

Foggia , Sltffano Bernardi , 6k fur-tout Gregorio

Allegri & Ora^io Benevoli passèrent , avec raison ,

£our les plus savans contrepointistes de ce siècle.

,e style de l'église commençoit cependant à s'al

térer , par l'imitation de la musique dramatique ,

encore dans son enfance , mais qui attiroit déjà

la faveur publique ; par l'introduction des instru-

mens , ( i ) qui parrageoient l'attention , 6k

plus encore par celle des tons transposés 6k

(i) I!s furent admis dans l'église dès lc siècle précédent,

mais oh n'en abusa q"ue dans le dix-septicme. II est dit

(lans le voyagé de Montaigne cn Italie , en 1580 , que h

m^sse fut accompagnée, dans la grande église de Vérone,

par l'orgue & par des violons. Ce fut , fclaa Quadrio , un

des notes ajoutées pour suppléer ce qui manqnoít

aux échelles , dans l'ancien système des espèces,

de l'octave 6k des modes du chant eccléíialiique.

En effet , il n'y avoit auparavant , dans U

fixation du ton, rien qui ressemblàtà notre manière

de commencer 6k de finir fur telle ou telle note dé

terminée de l'échelle. Les accords & les mouve-

mens prohibés étoient en fi grand nombre dans

les écrits des premiers théoriciens , que si l'on

jugeoit des morceaux de musique moderne les

plus réguliers par les règles qui subsistoient au com

mencement du dernier siècle , ils paroitroient

tous remplis de licences. Les parties ne pouvoient

s'étendre au - dessus ni au - dessous de la portée ,

c'est-à dire , des cinq lignes où el'es étoient écrites.

On ne pouvoit jamais passer d'une harmonie que

dans une harmonie relative. Les intervalles de

septième majeure , de triton ou de quarte ma

jeure , de fauCe quinte , de seconde majeure, 6k

mime de sixte majeure étoient défendus ; enforte

que l'on pourroit aujourd'hui former une excellente

harmonie des seuls intervalles qui étoient alors

proscrits.

La licence qui s'introduisit t»ut d'un coup fui

peut-être portée jusqu'à l'excès , mais parmi les

novateurs il y en eut à qui l'on dut des inven

tions heureuses, qui contribuèrent £ enrichit le

contre-point. On peut citer entr'autres Pomeriico

Ma^occhi , qui le premier employa le demi-ton

enharmonique 6k les signes du crescendo , àa'dimi*

nuendo , du piano & du forte dans l'exécution de

ses madrigaux , d'où ils passèrent bientôt dans

l'église.

Les idées extravagantes du chevalier Ttriuim»

Merula, doivent aussi trouver place dans l'histoire

du contrepoint. Ce compositeur, très-grave dans

la musique d'église , est de la singularité la plus

capricieuse 6k quelquefois la plus bouffonne dans

fa musique profane. II aimoit beaucoup a écrire

fur une basse contrainte : on trouve dàns l'un de

ses recueils une chanson à trois parties , avec des

ritournelles , pour deux violons ck une basse , fur

un seul trait , alors connu fous le nom de /«

Ciecona ( voyez Chaconne. ) ; une autre intitulée t

Can^onetta fpirituale , est faite fur ces deux seules

notes de basse ,

répétées depuis le commencement jusqu'à la fin.

certain Agojlino Agu^arì, élève de Viaiana , & ra litre da

chapelle à Rome , qui hasarda le premier cette nou

veauté, dans des pseaumes qu'il appella concertât-, parc»

q«'ils étoient accompagnés d'un concert d'inítxumcn*
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II avoît auflì composé une fugue très-savante , à

quatre parties , sor la déclinaison de hic , hacc ,

hoc ; & une autre sur Quis vcl qui : nominative

qui, quet , quod , &c. Cette dernière consiste en

plusieurs mouvemens , soutenus ^vec vivacité ,

qui imitent le chant & les b'redouilleniwis des

enfans , répétant à l'écoie leur leçon de gram

maire.

L'art du contre-point tût ainsi dégénéré ; il fut

devenu , seit par une excessive négligence , soit

par des plaisanteries burlesques, un objet de mépris

& de risée , si quelques hommes de génie ne lui

avoient conservé ou rendu tout son éclat , & ne

lui eussent fai: faire un pas immense vers la per

fection , dans le temps même où il paroissoit

près de fa ruine. Carijsimi 8c Stradcila opérèrent

cette espèce de miracle. Parmi les licences qu'on

avoit prises , ils distinguèrent celles qui pouvoient

contribuer au pathétique & à l'expression , partie

jusqu'alors entièrement inconnue ; ils les natura

lisèrent , pour ainsi dire , avec le contre - point ;

rejet'èrent toutes les autres , & joignirent les

premiers , dans leurs oratorios & leurs cantates ,

les grâces d'une mélodie expressive , à la pureté

de ï'harmonie , & aux dessins ingénieux des

imitations & des fugues.

De tous les maîtres qui leur succédèrent ,

Alexandre Scarlatti fut celui qui contiibua le plus

à fixer & à perfectionner dans le contre-point la

clar.é , l'expression ík les gracs qu'ils y avoient

introduites , en lui conservant tou;ours la noblesse

& la simplicité convenable. Son disciple le plus

célèbie, Francesco Dura n te, regardé avec raison

comme le plus grand harmoniste & le meilleur

maître de ion temps , acheva de porter le style

du contre-point ecclésiastique à un point d'où il ne

pouvoit plus que décroître. Quelque gloire que

se soient acquise ses immortels élèves , Pergolesi ,

Tcrradellas , Traëtta , Piccinni , Sacchini , Gu-

glie'mi , &c. , ils n'ont pu , dans ce genre , sur

passer leur maître. U étoit parvenu à ce juste

degré avant lequel il restoit encore un peu trop de

la sécheresse & de la sévérité du plain-chant , &

au-delà duquel la musique d'église se confond

absolument avec la musique de théâtre.

L'art de contenir les voix dans leurs véritables

limites , de tirer des chants de l'église des motifs

heureux , de les traiter savamment , sans recherche

& fans pédanterie ; l'emploi sage & modéré des

instrumens , toujours dirigés , comme les parties

de chant, au plus grand effet de I'harmonie 8c

à la plus juste expression des paroles ; enfin ,

l'attention qu'il eut plus que personne , & dont

îl sit un des principes fondamentaux de son école,

de Taire chanter chacune des parties avec autant

de grâce , d'aisance , & par intervalles aussi com

modes & aussi agréables que si elle étoit feule ,

toutes ces qualités & beaucoup d'autres qui frap

pent 1 œil connoisseur dans l'étude de ses parti-

tions , le placent :Y la tête ds-s comrepoiritistes de

ce sodé ; òí comme jusqu'à lui le contre - point

alla toujours en se perfectionnant , qu'il égala

tous ses prédécesseurs en science , & qu'il les

surpassa par une plus parfaite alliance de I'har

monie & du chant , il est aisé de conclure que

pour trouver le vrai type de ce que doit être le

contre-point dans la musique d'égìire , il faut re

monter jusqu'à lui , & peut-être ne pas remonter

plus haut , si ce n'est pour connoitre par soi-même

les différentes révolutions qu'a éprouvées cette

partie importante de l'art ; je n'ai pu que les in

diquer dans cet article ; mais j'ai tâché que ce

fût de manière à servir de guide dans cette recher-,

che, ou même à l'épargner.

II reste à décider si depuis les premiers com

positeurs qui altérèrent dans le contre - point la

simplicité primitive du plain-chant , qui voulurent

ajourer aux grâces sévères du style de Palestrina &

de son école des grâces plus attrayantes , plus

mondaines , & qui donnèrent à l'expression des

scniimcns ce qu'ils ôroient aux combinaisons de

I'harmonie figurée , jusques à Durante lui-même t

la musique sacrée , en se relâchant de son austé

rité , n'avoit point perdu de sa perfection ; ou au

contraire, si Durante , ses élèves & les maîires

étrangers à son école , tels qu'un Jomelli , un

Buranello , & les disciples qu'ils ont laissés ,

Sttous les autres compositeurs modernes , n'ont

pas eu trop de condescendance pour l'ancienne

méthode , en conservant dans le contre-point de

l'église quelques canons , quelques fugues , quel

ques restes du premier style , & en laissant

subsister , quant à la manière de traiter I'harmo

nie , quelque différence entre la musique de cha

pelle & celle du théâtre.

Le père Martini s'est ouvertement déclaré

pour la première opinion. II s'est efforcé dans

tous ses ouvrages de ranimer le goût du contre

point ecclésiastique , dans toute fa première rigueur

avec toutes ses formes fcholastiques & son asser

vissement aux divisions diatoniques- de l'échelle ,

dans les modes & les tons du plain-chant. Par-tout

il professe, il recommande í'admiration & l'étude de

ce qu'on pourroit nommer les tours de force & les

subtilités harmoniques du seizième & du dix-

septième siécles. II faut cependant avouer que les

canons énigmatiques , le cancrirrans ou rétrograde,

les doubles & triples canons, & autres pédanteries

de cette espèce etoient aussi puériles que pénibles

& qu'on a fort bien fait de les mettre en oubli :

mais peut-être y anroit-il de l'excès à ranger dans

la même classe tous les efforts ingénieux oc toutes

les inventions des premiers maîtres.

M. Burney prend là - dessus la défense des

partisans du vieux contre - point, u Vaincre les dif

ficultés , dit - il , a toujours été regardé comme

un certain mérite dans tous les arts. Michel-

Ange en dessinant les attitudes difficiles dans les

quelles il a placé plusieurs de ses figures , & que
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les autres artistes n'ont pas eu le courage ou pem-

ètre l'habileté de t.nter , s'est fait un grand nom

dans l'esprit t 'es juges capables d'apprécier la cor

rection du trait & la hardiesse du dessin ; quoi

qu'une grande partie du plaisir qu'on éprouve eu

regardant ses ouvrages vienne de ce qu'on réfléchit

à la difficulté de l'entreprise. » •

« Différçnrcs routes, dans tous les arts , menent

au temple de la gloire ; & celle qu'ont suivie Jos-

quin 8c ses rivaux étoit trop remplie d'épines , de

rences , 8c d'obstacles de toute espèce , pour être

recherchée par des hommes d'une application &

d'une habileté communes.... Les canons difficiles à

résoudre étoîent pouf les musiciens une espèce de

problême , 8c servoient plutôt à exercer l'esprit

qu'à plaire à l'oreille. Quoiqu'il faille un génie par-

ncu'icr, & une extrême pénétration pour deviner

complètement ces sortes d'énigmes, il falloit en

core beaucoup plus d'art & de finesse pour les pro

duire. On a beau traiter avec mépris ces inventions

harmonieuses , l'étude en est encore si utile aux

jeunes compositeurs, dans leurs exercices particu

liers , qn'il n'y a peut-être jamais eu aucun pro

fond & bon contrc-pointiflc qui le soit devenu par

un autre moyen. Peut-être, n'a-t-il pas existé, de

puis l'invention du contre - point , un seul grand

compositeur qui, à ses momens de loisir, ne ten

tât de prouver fa science & sa supériorité , en

composant des canons, ou d'autres morceaux d'une

combinaison difficile , 8c qui , lorsqu'il- y avo't

réussi, ne tirât vanité de son savoir. Avant l'jnven-

tion de la musique dramatique, comme le canon &

la fugue étoient l'objet universel des études & qu'ils

jouiíìbient de la plus haute estime , ils avoient été

perfectionnés à un point surprenant. Quoique le

bon goût depuis long-temps les ait bannis du thtâtre,

l'église & la chambre les retiennent cependant en

core par occasion , & ce n'est pas fans utilité.

Dans l'église ils excluent une indécente légèreté;

dans la chambre ils exercent le génie , &c. »

D'autres écrivains au contraire se font fortement

élevés contre toutes ces productions laborieuses.

Dom Antonio Eximtno est de ce nombre. Je l'ai déjà

opposé à M. Bnrney dans l'article précédent : je

vais le lui opposer encore. C'est aux Goths , aux

Vandales , & à d'autres barbares , qu'il attribue l'in

vention 8t l'adoption de ce contrepoint si vanté.

Selon lui, les nations féroces qui avoient envahi

rAllemagne , la France , l'Efpagne , & une partie

de l'Italie , -après une possession paisible des états

qu'ils y avoient sondés , commencèrent, en se mê

lant avec les nationaux, à se dépouiller de leur

barbarie, & à cultiver les arts.

« Mais comme la dureté de leurs organes ne leur

permit pas d'éprouver sitôt les sensations délicates,

d'où naît le bon goût , elles commencèrent par culti

ver feulement les objets propres à srapperleur ima

gination déréglée. Les statues grecques ck romaines,

vu leur simplicité naturelle , étoient regardées avec

indifférence , 8c ne fervoienr pflur la plupart qu'à

jeuer les fondemens des édifices. Les yeux gothi-

ues ne se reposoient avec plaisir que sur une

atue d'Atti!a»ou d'Ataulfe , avec la tète ronde

commè une boule , & les jambes du même dia

mètre que la tête. Les ornemens de ['architecture

étoient des feuilles , des rameaux , des anges & des

animaux entassés; & parce que toute espèce de plai

sir frappe d'autant plus l'ame que l'on se donne plus

de peine pour en jouir ; ils plaçoient ces ornemens

fur le toit des palais, afin que t'cefl ne pût en jouir

fans que le col en fut incommodé.

» Les moeurs civiles étoient du même goûtque la

sculpture & l'architecture. Un prince, pour frapper

l'imagination du peuple, joiçnoit dans fes qualités,

au nom des provinces dont il étoit maître , le titre

de seigneur de la mer qui les environne , des poissons

qui Chabitent , & de tout sair qui s'étend jusqu'à la

lune, avec les oiseaux qui y respirent. Pour conquérir

le teeur d'une belle, il falloit mettre à ses pieds

les griffes d'un lion , les dépouilles d'un tigre, ou la

tête d'un géant , &c. » N

«« C'est dans ces coutumes ridicules qu'il faut

chercher l'origine de cette partie de notre contre

point, inconnu aux Grecs. Si l'esprit de ces nations

avoit été mieux réglé , elles auroient commencé ,

quoiqu'encore privées de goût pour l'expression du

chant , à cultiver la musique , en accompagnant les

chants simples de la lithurgie avec le contrc-poinc

naturel de tierce 8c de quinte. Mais cette simplicité

d'harmonie , bien qu'elle fût conforme aux premieis

mouvemens de Hnstinct , ne pouvoit satisfaire des

esprits accoutumés à contempler avec plaisir des

statues ridicules 6k des bas-reliefs embrouillés ;

Ce fut fur le goût de ces bas-reliefs qu'ils com

mencèrent à pratiquer le contre -point extrava

gant composé de plusieurs voix , dont chacune

module à fa manière , l'une vers le grave , l'au

tre vers l'aigu , celle - ci vîte , celle - là lçnte-

ment ; d'où résulte une confusion harmonieuse

qui ne signifie rien , mais très-propre à ravir eo

extase l'extravagante imagination des Goths >».

Muratori , dans fcS Antiquités du moyen âge

produit un témoignage de Jean de Sarisbury, le

quel dès l'an 1170, nous fait le portrait suivant

de la musique naissante des Goths. « Le culte de

la religion, dit-il , est profané par la musique. II

semble que celle-ci se propose, en présence de

l'Eternel Si au milieu du sanctuaire, d'amollir

les ames surprises par le luxe d'une voix lascive t

par une certaine ostentation , par des chants effé

minés , par des notes & des sons entrecoupés, &c.»»

« Mustca cultum religionis incefiat, quòd ante cons-

pefíum Domìnl , in ipsis"1 ptneiralibus sanSuarii ,

hscivientis vocis luxu , quâdam ofíentatione hi , mu-

liebribut modis , notarum articulorumque casuris flu-

pentes animulos emollire nituntur ; quum prxcineaûumt

camntium , deùntntiiua , uutreinentium 6> occinen-

tmah

Cl
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t'tum preemolles modulations audieris ftrenarum con-

centds creias cffi .... Ea fi quidcm est afccndendi ,

defcendendìque facilitas , ta feSio vcl geminatìo notu

larum, ta rcplicatio articulorum,fingularumque corso-

lidatìo , fie acuta vtl acutijsima gravibus &fubgravibus

temptrantur , ut autlbut fui judicii ftri fubtrahatur

autontas. (Dissert. 24, tome z.)Appe!ler concert de

sirènes une réunion de voix oùl'oreil'e ne peut rien

distinguer , seroit aujourd'hui une contradiction

manifeste ; mais il n'en étoit pas ainsi au douzième

siécle , lorsque le goût gothique étoit dans toute fa

force : goût qui ne pouvoit être flatté que par une

musique extravagante ».

« Ce contrt - point bizarre , quoique né au mi

lieu de la barbarie , reçut bientôt des modifica

tions heureuses. Des Italiens de génie , forcés par

le préjugé commun à cultiver ce monstre , lui don

nèrent une meilleure /orme. Ils réunirent les voix

en un sujet ou motif, les distinguèrent, & les or

donnèrent de manière que l'une ne se confondit

point avec l'autre. Le célèbre Palestrina peut être

regardé comme l'auteur de cette réforme. Mais

comme les esprits vulgaires font généralement amis

de l'extravagance , le contrt point gothique n'est

pas encore déraciné au point qu'il ne soit pas de

meuré une secte de braves contre pointistes , qui íe

font respecter par leur habileté à composer dans le

goût gothique. 11s parlent avec peu d'estime des

plus excellentes compositions , & les appellent par

mépris compositions théâtrales, comme si la musique

théâtrale ou imitative n'étoit pa>. la véritable musi

que. Us ne louent que les liaisons , les prépara

tions , les résolutions , les réponses , les répliques ,

& semblables artifice- , qui , maniés avec art par un

homme de génie , peuvent conduire au premier but

de la musique , mais qui ne font dans leurs mains

qu'une source de confusion >j.

« II est vrai qu'il est quelquefois très - difficile de

composer dans ce genre de musique ; mais appel-

ler beau tout ce qui est difficile est encore un pré

jugé gothique. Le vrai beau , dans les arts , con

siste au contraire dans la simplicité & la facilité ,

qualités au reste qui coûtent beaucoup de peine à

acquérir. Les anciens bas-reliefs étoient extrême

ment difficiles à exécuter ; le bon goût n'a pas ce

pendant lai "é de les proscrire. Si dans le dessein

d'un tableau on ne voit pas la franche & simple na

ture , quelquedifficile d'exécution & quelque rem-

£H d'art qu'il puisse être , le bon sens le condamne,

a musique doit éveiller dans l'ame une seníarion

claire & simple ; lorsqu'elle y manque , elle a beau

être compliquée, anificieuse , savante , ce sera

toujours une musique gothique ».

Le même D. Eximeno. dans un autre ouvrage (1),

se moque plaisamment de ce contre-point travaillé ,

(1) Intitulé : Dulbìo fopra il taggio faniammtqlt franco

di çontrapunto id Paire Martini.

Musique. Tome^I,

dans lequel les chanteurs commencent les uns

après les autres, se répondent, s'intcrrogent,couptnt

fcidthgurent les mots «L'un,parcxem|)lc,dit-il,dans

le Gloria in excelsis , chante voluntatis , l'autre en

même tems, ador^mus , un troisième , çìorificiwius ,

& de ta , de ra , de ri , prononcés pent-être ensem

ble, se forme une confusion qui ne laisse entendre

que ta ra ri ta-'a-ri-ta ra--i ra L'habitude invété

rée , jointe à la sensation agréable que nous donne

Tharmonie, malgré cette confusion, ne nous laisse

p.is réfléchirau ridicule de cetre manière de chanter.

Voici cependant une expérience que je propose ».

« Qu'on prenne , par exemple, la messe à qua

rante-huit parties réelles , composée dernièrement

(0 p^j Hsip'ior Gregono Ballabcnt , mnître de cha

pelle romain ; qu'en observant rigoureusement

la mesure , on fasse prononcer , sans chanter , à

quarante- huit personnes , les paroles du Gloria

comme elles font écrites fous la musique , on peut

se figurer la belle conversation que ce sera. Je

suis persuadé que quiconque l'entendroit , fans en

connoître le motif, prendroit la réunion de ces

quarante -huit personnes pour une assemblée de

la maison des fous ».

U y a certainement beaucoup d'esprit & même

de justesse dans ces critiques. Elles ont pourtant le

défaut d être un peu outrées. L'abus du contre

point figuré%st non seulement blâmable , mais ridi

cule ; je l'avoue, pourvu que l'on avoue aussi que

cet abus n'est pas le contre-point lui-même. L'har-

monie simultanée , fyllabique , & de note contre-

note , produit quelquefois de très-beaux effets ; mais

les imitations , les réponses , les entrelacemens de

Tharmonie figurée, lorsqu'ils font clairs , naturels ,

sagement conduits , & fur-tout favorables à l'ex-

pressíon , bien loin d'être à rejetter , donnent au

style de l'église une dignité, une majesté particu

lière II ne faut pas oublier que les nnciens maîtres

ne connoistoient point les mouvemens vifs dont

nous nous servons aujourd'hui ; que dans ces me

sures graves & lentes du plain cham*, les parties du

contre point se defsinoient saciLment ^ l'oreille ; &

![u'il ne s'y introduisit de confusion qiie-íorfqu'on se

ut mis, pour éviter la langueur & l'uniformité , à

accélérer le mouvement & la mesure ; accélération

qui, portée à l'excès , rendit aussi cette confusion

excessive. Une fugue vocale en mouvement allegro

ou presto , adjoins que par son désordre même elle

ne peigne un objet ou un sentiment particulier ,

est un tissu d'absurdités & de cacophonies ; cela n'a

plus besoin de preuves : mais un la-go, un grevé , çíc

même quelques mouvemens p'us légers n'ont pas

les mêmes inconvéniens à craindre , & l'on y peut

encore , fans pédanterie , employer tous le» con

trastes & toutes les richesses du contre point figuré.

( i)Cs« fut écrit en i775«

1
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Avouons «Tailleurs que tous ces exercices diffi

ciles , lorsqu'ils ne font pas poussés jusqu'à une

recherche ridicule, ont leur utilité; qu'ils appren

nent au jeune compositeur- Fart de pl er à ion t>ré

l'harmonie , & ce qui est de première loi dans 1 é-

cole italienne, l'art d'en faire toujours chanter agréa

blement toutes les parties. La plume habituée à ces

pénibles entraves, court librement lorsqu'elle en est

délivrée: elle ne trouve plus rien qui l 'arrête; & le

génie produit avec une aisance presque irréfléchie

. des traits brillans < compliqués , mais toujours clairs

& faciles , qui , fans ces étades préliminaires , r.e

pourroient être le fruit que d'une combinaison

fatiguante & d'un long travail.

Je finirai par une observation qui prouve com

bien les gens les plus instruits & les meilleiA juges

s'égarent quelquefois en se laissant aller aux pré

ventions 8í à Fesprit de système. D. Eximeno,pré ve

nu contre les canons , les fugues , & les autres

difficultés de cette espèce , n'y a vu que des inven

tions gothiques. Cette épithète qu'il s'est habitué à

leur donner a quitté dans son esprit l'acception

vague & générale qui s'apj>lique à toutes les choses

bizarres & de mauvais gout , pour une autre accep

tion fixe& déterminée. Cette harmonie travaillée, à

force de lui paroître digne des Goths, a été bientôt

i ses yeux inventée par les Goths eux-mêmes ; il

oublie que l'empire des Goths s'éteignit au sixième

siècle, & que celui du contre-point figXiré ne com

mence qu'au quinzième. U interprête un passage de

Jean de Sarisbury à fa manière , & il entend des

interruptions , du choc & de la confusion des par

ties, ce qui ne paroit dit que de la mollesse effémi

née des voix , & de l'iudécente affectation des

chanteurs. Ainsi , comme on l'a vu au commence

ment de cet article, Guy d'Arezzo, dans le onziè

me siècle , ne connoissoit encore que le dìfcant &

qu'une diaphonie grossière , composée d accords

imparfaits , trouvés au hasard par le tâtonnement

de l'oreille ; & Jean de Sarisbury , dès le douzième ,

auroit parlé des abus scandaleux des canons & des

fugues , tels qu'on m les connut que près de trois

siècles après lui ; & ces abus , loin d'être nouveaux

de son temps , reraontoieot à celui des Goths , dis

parus' de l'Italie six cents ans auparavant (S'il est

permis quelquefois de presser les époques , & de

se relâcher un peu de la rigueur chronologique, D.

Eximeno , pour le plaisir d'attribuer aux Goths &

aux Vandales un contre-point qui luiffl ip'aît , a-t-il

pu fe prévaloir de cette permission, au point de fran

chir ainsi l'efpace de pres de neuf siècles ?

( M. Ginguené. )

Contre point à voix égales, (<j vocipari).

Les anciens maîtres appel'.èrent ainsi celui qui éroit

composé ou tout entier de voix aiguës, ou tout en

tier de voix graves. Dans le contre- oint à voix éga

les de la première espèce, on employoit 1e;s con-

tralti , ou hautes-contres naturelles , les faussets &

les enfans de çheeur, qui seryoiem de dessus , tan- |

dis qu'ils conservoient leur voix d'enfant, parce

?[ue, avant le dix-septième siècle , on ne connois-

oit point encore Fusage des castrats. Le contre point

à voix égales, graves étoit exécuté par des hommes

faits , c'est-i-clire , par les conttalti, les tenorí que

nous nommons tailles, & les basses.

L'emploi de ces deux espèces de contre-points

l'une produisant une harmonie aiguë , dont les

comrahi soifoient la basse , & l'autre une harmonie

grave, dont ces mémes contralti formoíent le dessus,

étoit une source de variétés , de contrastes & de

grands effets. Mais pourquoi n'en parler que comme

d'une richesse perdue, puisqu'elle existe encore ,&

qu'elle est, ou du moins qu'elle peut être du plus

grand usage tant à leglise qu'au théâtre?

Ce contre-point a une difficulté qui lui est parti*

culière, & qui en rend l'exercice très-utile aux

commençans Elle naît du»approchement 8c de

l'espèce de contiguité des parties: Plus elles (ont,

voisines l'une de l'autre , plus , lorsqu'on veut les

contenir chacune dans ses limites , il est difficile de

leur faire éviter les unissons , la confusion , les mau

vais renverfemens qui , en atténuant la force de

l'harmonie , rendent la musique languissante &

fade. ( M. Ginguenc. )

CONTRE-POINT, {règles du) Le contre -point,

quand on entend par ce mot Fart d'ajouter une

ou plusieurs parties à un sujet donné , qu'on place

au-dessus, à la haute-contre , au ténor ou à labjffe,

à volonté, fe divise d'abord, en général, en contre

point & en contre-point double.

Le contre-point fe divise ensuite en contre-psint

simple ou syllabique , qu'on appelle aussi faux-

bourdon. ( Voyez Faux-bourdon) ck. en contre-point

figuré.

Le contre-poii t figuré peut encore fe fous-diviser

en plusieurs sortes , comme nous le verrons plus

bas.

Le contre-point double est un contre-point com

posé de façon qu'on puisse renverser les parties

entr'elles , & faire devenir la basse dessus , &

celui-ci basse , fans que pour cela l'harmonie cesse

d'être bonne & régulière ; il est aussi de plusieurs

fortes , comme nous le verrons plus bas.

Je commencerai par une efpéce d'histoire du

contre-point ; je passerai de-là aux différentes espè

ces de contre points , en donnant les règles qui leur

font propres , & je finirai par essayer de montrer la

nécessité indispensable de posséder le contre-point ,

quand on veut m' riter le nóm de compositeur i

le mépris qu'on affecte assez généralement au:our-

d'hui pour cette partie de la musique est ce qui m a

porté à cet essai.

On trouvera peut-être cet article un peu long,

mais le manque ds traités du contre-point , au moins

en françois , m'a forcé à le faire tel , afin que i'o-

rigine de notre musique ne tombât point dans

l'oubli.

I
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sTai développé, dans le discours préliminaire, les

raisons qui m'ont engagé à multiplier ks articles

qui traitent à fond de la composition. Celui-ci , de

M. de Castilhen, m'a paru mériter cUêtre conservé ,

parce qu'il est. écrit avec clarté quoiqu'avec négli

gence. ) ( M. Framery. )

Anciennement on chantoit le plain-chant à l'u-

nisson & à l'octave, espèce d'harmonie produite

naturellement par les voix d'hommes 6k de fem

mes ou d'enfans. Ce plain-chant ne se notoit que

fur quatre lignes , & dans les premiers temps on

n'y employoit qu'une feule clef, celle d'ut ; on ne

connoissoit ni i'usage des bémols , ni celui des

dièses ; & voilà d'ou vient que , quoiqu'il y eût un

fi dans les anciens antîphoniers, on chantoit cepen

dant souvent fi b , quoiqu'il ne fût pas marqué ,

comme nous le verrons quand nous parlerons du

triton, défendu rigoureusement dans le contre-point.

Lorsque ensuite on eut inventé les différentes clefs,

& le bémol premièrement , & puis le dièze , on

marqua lê véritable intervalle qu'on devroit enton

nes , & l'on s'abstint du triton , hors dans certain

cas.

Peu à peu l'on s'apperçut , que , fans blesser

l'oreille, on pouvoit mêler des tierces 6k des quintes

aux octaves. •

Alors on ajouta plusieurs parties au plain-chant ,

mais faisant uniquement usage de tierces , de

Îjuintes & d'octaves ; c'est aussi alors qu'on dé-

endit de faire deux quintes & deux octaves de

fuite entre les mêmes parties, à cause du peu de

variété de cette succession ; car ayant déjà probable

ment perdu l'observation du rhythme , le plain-

chant étoit peu agréable & ne pouvoit flatter que

Ear la plénitude & la richesse de son harmonie,

a difficulté d'éviter les quintes & les octaves de

fuite , & peut-être l'observation que la note qui fait

la tierce de la basse , fait la sixte du dessus quand

celui ci est à l'pctave , fit entremêler avec succès

les sixtes aux autres consonnances, mais fans jamais

se servir de l'accord de sixte-quarte , quoique con-

• sonnant ; en sorte que les premiers faux-bourdons

n'étoient composés que d'accords parfaits. Aucune

musique ne peut produire un effet aussi grand &

aussi harmonieux que celle-ci dans un temple ;

les consonnances se succédant continuellement sans

aucun mélange de dissonances , Tes vibrations de

l'air ne font jamais contrariées, ou rompues, au

contraire elles s'augmentent, pour ainsi dire, réci

proquement; & c'est ce qui me porte à penser avec

Rousseau , qu'il n'y a point de musique plu»

propre que celle - ci à être exécutée dans les

temples par le peuple , bien entendu qu'on lui

rendra son rhythme. Les Allemands , tant luthé

riens que protestans , n'ont point d'autre chant;

à la vérité dans bien des endroits on y mêle des

dissonances : quant au* protestans François , ils

conservent encore le véritable plain-chant à quatre

partie»,

Dunstan, évêque de Cantorbery , sut, à ce que

l'on prétend , le premier qui rédigea les règles du

contre-point à quatre parties; il vivoitdans le dixième

siécle.

Ensuite l'on entre-mèla des imitations , 6k même

de petites fugues dans les parties qu'on ajouta au

plain ch 'iit , en^ fiant celt:i ci tel quel ; mais on

s'apperçut alors qu'en passant d'un mode dans un

autre , tel trait de chant propre à une voix cessoit

de l'être , parce que par la transposition il devenoit

trop haut ou trop bas ; on essaya donc de donner

dans ce cas le chant d'une voix à une autre , & eit

le faisant on s'apperçut que deux quartes de fuite

donnoient deux quintes de fuite par le renverse

ment : on chercha des règles pour éviter ce défaut,

& voilà l'origine du contre-point double. Mais cette

transposition se fit .d'abord à l'octave , & voilà le

contre-point doubJe á l'octave, le premier, le plus

facile , 6k par conséquent le plus utile de tous.

Lorsqu'il y avoit trois parties qu'on pouvoit ainsi

renverser , on appelloit ce chant un contre - point

triple ; quadruple, s'il y en avoit quatre , ékc.

Mais en poussant plus loin ces recherches , on

s'apperçut que l'uniston , transpose à la tierce ou

dixième , & à la quinte ou douzième , restoit con-

fonnance : on comprit par-là que, moyennant de

certaines restrictions , on pouvoit composer tout

un chant dont on pût transposer une partie à la

dixième ou à la douzième : 6k voilà les contre

points doubles , triples , ckc. à la dixième 6k à la

douzième, moins utiles à la vérité que le contre

point à l'octave , mais tout aussi indispensables.

Par le moyen de tous ces progrès , on habilla ;

pour ainsi dire , le plain - chant de parties vocales ,

6k mhne instrumentales très-travaillées,

Ensin Ton appella en général contre-po'mt, toute

musique composée suivant les règles du contre

point ajouté à un plain-chant , quoique cette mu

sique ne fût point liée à un chant donné ; 6k au

jourd'hui on appelle souvent contre -point touta

musique savante, pour la distinguer de la musiqua

théâtrale ou instrumentale ordinaire.

Règles générales du conire-poìnt de tout genre.

Le contre-point quelconque, étant originairement

fait pour être chanté dans les églises par des voix

seules , fans accompagnement , que tout au plus

aujourd'hui celui des orgues 6k quelquefois des

contre-basses, 6k devant d'ailleurs produire l'effet le

plus harmonieux possible , il faut éviter tout ce qui

choque trop l'oreille 6k tout ce qui est difficile à

chanter. C'est pourquoi l'on a établi les règles sui

vantes :

i°. Le faut de triton est défendu : en défend

Blême le triton quand on y parvient diatonique»

ment , à moins que la note qui fait le triton ne soit

Yyij
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note sensible & ne monte à la tonique ;aìnsi le trait

de chant fj, fol, /j,/î, n'est permis que quand

s près si vient l'ui tonique du mode. Dans les

anciers antiphoniers on trouve cependant ce trait

de chant fans que Yut succède au / ; mais alors

l'oreille Sc la force de la modulation fufc'tent

chanter si b pour si, comme on Ta- déjà insinué ; &

l'en ne marquoit pas ce st d'un bémol , en partie

parce que le signe manquoit, & principalement

parce que, suivant la manière de solfier & d'ap-

prendie à chanter d'alors , ce signe étoit inutile.

La méme chose avo:t lieu quand on descendo't,

& que le mi suivoit le fr, ainsi le trait de chant,

si. U, fol , fa, est permis si le mi succède au fa ,

mais pas autrement.

a°. Le faut de sixte majeure est encore d.'fendu ;

la seu'e exception à cette règle , c'est la sixte

majeure qui résulte de la tierce du mode domin nt ;

ainsi en ut majeur la sixte majeure /o/, mi, pour-

roit se pratiquer ; cependant on fera bien de ré

viser.

3°. Le saut de septième majeure , & en un mot

fòus les sauts qui forment un intervalle superflu,

font défendus,

4°. Deux tierces majeures ne peuvent pas se sui

vre . & l'on ne permet que rarement deux sixtes

majeures.

5°. Toute fausse-relation est défendue. ( Voye^

fùujsc-rel.ition. )

6". Jamais le contre-point ne doit commencer par

fa tierce dans le dessus; & à la rigueur , il ne doit

jamais finir par l'accord m'neur , mais par le ma

jeur, en forte que quoique la pièce soit en mineur,

on finit en majeur.

7°. II faut toujours passer d'une confonnance

parfaite ou imparfaite à une parfaite, en mouve

ment contraire ou oblique. ( l oyt^mouvcmehî?)

8*. Dans le milieu de la pièce il ne faut jamais

que l'octave ou la quinte de la basse se trouve dans

le dessus, encore moins l'unisson , quand la com

position n'est qu'à deux parties; ces consonnances

parfaites font trop peu d'harmonie & forment un

repos trop marqué. Si cependant la fuite du chant

exigeoit nécessairement ou la quinte ou l'octave,

on donnera la préférence à cette dernière.

9°. Toutes les dissonances doivent être pr' pa

rées', liées & sauvées; qui plus est, elles doivem

toutes être préparés-, dans le temps foible on levé ;

paroìtre comme dissonance dans le -cuips fort ; se

sauver dans le temps foible ílriva r ; & la netc qui

fait la préparation d' it être au moins He la même

valeur que celle qu: fo me la dissonance.

Une í'eule exception à certe règle est en favci-r de

l'accord de sept me , dominant ou non , & de tous

ses dérivés ; c'est à dire, l'accor ! de seconde ou de

triton * celui de fuisse quinte ou de gran 'e six:o , &

celui de petiie six e majeure ou mineure. I a sep

tième de l'accord de doiainantc, ainsi que touta

dissonance qui en dérive , peut être préparée daris

le tems fort ou dans le tems foible, & par cor.íe--

quent se sauver dans le temps foible ou dans le forrç

enfin , elle pegr être préparée elle-même , ou l'on

peut la mettre fans préparation, pourvu que la

note contre laquelle elle fait dissonance soit pré

paré».

io°. Lorsque dans un contre-point à plusieurs

parties on est obl;gé de doubler un des intervalles

d'un accord p riait , on prisèrent l'octave à la

quinte , & ce'le ci à la tierce : cette d mière ne

peut jimais être doublée quand file est r.ote (■ n-

uble, pa-ce qu'alors elle doit monter d'un senti-

ton fur la tonique dans les deux partii-s où elle

se trouve, & cauleroit par conséquent deux octaves.

D-ins les accords de sixte & dans les disso:;ans,

ou fera toujours attention à l'accord primitif d'où

ils sont dérivés, pour doubler les intervalles qui

peuvent l'ètre; ainsi, dans l'accord de sixte m neure

mi , fol, ut , on doubleta Yut , parce que c'est la

fondamen'ale de l'acrord primitif ut , mi , sol ;

mais dans l'accord de sixte majeure m' , sol, u; íf ,

on doublera le mi quin e de l'accord primitif U,

ut U, mi , sol ; fur tout on fen hien attention a

cette règle dans les accords dissonant , parce que

souvent les consonnances de l'accord primitif y

paroiflent comme dissonances ; par exemple , dans

j'accord de seconde ou de triton , l'on doublera la

seconde , quoiqu'elle ait ici l'air d'être la disso

nance, parce qu'elle est la fondamentale de l'ac

cord de dominante , d'où celui de seconde ou de

triton est dérivé.

u". Les parties qui se suivent immédiatement,

le dessus & la haute contre , par exemple , ne doi

vent pas être plus écartées qu'à la dixième tout au

plus ; & il ne faut pas mettre plusieurs quarte' de

fuites entre le dessus & la haute-contre , qutnd

ces deux parties sent éloignées du ténor de plus

d'une octave.

Dans un contre-point à plus de deux parties , on

peut faire succéder une fausse quinte à une quinte

juste, mais plutôt en descendant qu'en montant.

Dans plusieurs livres qui traitent du contre-point,

on enseig'-e d'abord à ajouter une , deux , trois , &

même quatre parties à un plain-chant donné, &

à former par ceamoyen un faux-bourdon à-deux

ou plusieurs parties ; ensuite on passe aux dissérens

cont'c-pt'inrs figurés composés fur un sujet donné ,

8t l'on trouve :

i°. Le contre-point figuré où l'on met deux note*

dans le ct,n'rc-poìnt contre une dans le plain chant ;

ensorte qVe si celui-ti a des rondes, le premier a

des blanches.

Dans cette forte de contre-point , il y a deux

choses auxquelles il faussaire a'tention.

i". II n'est jamais bon dt faire commencer deux

mesures de fuite du dessus par l'octuve ou par la

qu'une , quoiqu'il se trouve G'autres consonnances
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dans le temps foihle, parce que cela fait à l'o-

reille le mème effet que deux octaves ou deux

quintes de fuite; la fucceffon, pl. de musique fie.

75 , est ibsolumert défendue , parce que le faut de

tierce n'est pas suffisant pour faire oublier les octa

ves on les quintes à l'auditeur ; quelques musiciens

Íiermeucnt la succession de la fig. 76 , à cause du

àut de quarte qu'ils prétendent suffisant pour faire

difpiroitre le mauvais effet de» octaves ou des

quintes , mais il est constant que ce chant fait

un effet très-peu harmonieux.

î°. Si l'on avoit un chant à deux parties de

ce genre , on ne finira pas ce chant par trois con-

sonnances , comme à la figure jj des planches

de musique , mais on pratiquera une dissonance

comme au n". 2 d» la mème figure , pour éviter

la quinte entre les deux parties ; quinte qui

est absolument défendue dans un chant à deux

parties.

Au reste , dans cette espèce de contre-point , on

peut pratiquer des liaisons ou syncopes à chaque

mefur«,& on fera bien de s'y accoutumer, soit

que la liaison serve à préparer une dissonance ,

toit qu'elle soit une simple liaison de confonnances :

lorqu'un contre-point est tout composé de liaisons

ou syncopes , on l'appelle contre-point syncopé ou

lié.

20. Le contre-point figuré , où l'on met quatre

notes dans le contre-point , contre une dans le plain-

chant, de façon que le plain-chant procédant par

rondes , le cont c-point procède par noires.

Dans cette forte de coife-point on peut toujours

remplir un faut de tierce par une note , quoiqu'elle

soit dissonante ; c'est-à-dire , qu'on y permet tou

jours la transition régulière ; on permet encore

rirrégulière à la rigueur ; mais moins on s'en

servira, plus la composition fera harmonieuse.

II est encore permis de sauter d'une note dis

sonante à une consonnante . pourvu que le sauve-

ment de la dissonance vienne ensuite , & que

l'harmonie fondamentale soit régulière ; ainsi les

traits de chant, fi* ?8 ,plmehes de Musique, & tous

leurs semblables font bons.

Au reste . on évitera encore de commencer d ifx

mesures de fuite par des quintes 011 des octaves ;

car, maigre les trois notes qui font entre-deux,

on éprouve un iffet auslî désagréable que si les

octaves & les quintes se succédoient immédiate

ment.

30. Enfin vient le contre-point fleuri ou fleu-rh ,

dans lequel on joint ensemble toutes les autres

espèces de contre-point ; on peut mème mettre

des croches dans ce dernier, maisave- mén ge-

roent . & en obfrvant que nuand il n'y en a

qu.- deux de su'te, elles ne doive.-t jamrs se

trouver dans les temps'fcrts, c'est-à-dire , dans le

premier & le troisième t!c la mesure à quatre

resips. On paile ici de la mesure à quatre temps

ordinaire , 011 la mesure entière est marquée par

une ronde.

Dans le fleurtis on permet encore d'rnticiper

le fauvement d'une dissonance , comme dans la

fig. 79 , des planches de Musique.

Jamais on ne compose une pièce entière , toute

dans une feule & mène espèce de conve-point:

cela seroit pédant 6k miul 'ade; mais en apprenant

chaque forte en particulier, on s'en rend maître,

& on les combine ensuite à volonté. 11 est clair

que toute la composition se réduit aux différentes

espèces de contre- point dont on vient de parler.

Excepté les contre - points dont on vient de

donner les règles , & excepté les contre-points

doubles , triples & quadruples , tout 211 plus ,

tous les autres , dont nous allons donner une

liste par ordre alphabétique , font tombés en dé

suétude. C'est panrquoi nous nous contenterons de

dire en peu de mots ce que c'étoit.

Contre -point à la droite. Espèce de contrepoint

où toutes l°s netes vont diatoniquement, soit en

montant, soit en descendant, & sans jamais faire

de faut. Ceci ne s'entend que du contre - point ,

car quant au sujet ou plain-chant , il peut être

comme l'on veut ; ce qui doit aufll s'entendre

' des autres sortes.

Contre-point à la boiteuse ou boiteux. Sorte de

contre-point obligé , affecté cu obstiné , qui consiste

à mettra toujours dans chaque mesure du contre

point une blanche entre deux noires , ce qui

donne à ce contre-point l'air de boiter.

Contre - point â la seconde , à la quarte , à la

quinte. (Voyez ci-desibus Contre-point double. )

Contre - point coloré. ( Voyez Fleurtis. )

Contre-point composé. Celui dans lequel le contre

point 8c le plain chant font alternativement des

diminutions ; en forte qu'une des parties a une

tenue pendant que l'autre travaille.

Cette espèce de contre- point est d'un usage excel

lent porr apprend'e à faire des imitarons rigou

reuses, & mème des imitations libre» , qui font fur

l'auditeur le même effet que les premières.

Coitre-poirt contraint. (Voyei ci-deffous Contre

point obligé. )

■ Contre-point délié. Celui dans lequel on ne s'sf-

traint absolument à rien qu'aux règ!cs ordinaires &

générales du contre-point. Le fleurtis est un vrai

contre-pcínt délié.

Contre -point diminué. ( Voyez Fleurtit.) On

l'appelle ainsi, parce qu'on y fait des diminu

tions.
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Contre-point donbíc. Nous avons déjà vu qu'on

appeile tontre-point double un contre-point , ou en

général une pièce de musique , composée de façon

eue la basse puisse devenir dessus , & celui-ci basse,

lans que pour cela l'harmonie cesse d'être bon/ie.

Nous a vons aufli déjà observé d'où le contre-point

tire son origine.

Le contre-point double consiste donc en deux

parties qui peuvent se renverser ; mais ces deux

par ies peuvent être seules fans aucun accompagne

ment ; elles peuvent être accompagnées d'autres

parties qui ne sont que des parties de remplissage ;

enfin , au lieu de deux parties qui peuvent se ren

verser , on peut en avoir trois & même quatre qui

toutes peuvent se renverser. Dans ce dernier cas le

eonire-point cesse d'être double , & devient triple ou

quadruple.

Nous traiterons d'abord du contre-point double

fans aucune partie de remplissage , parce que

c'est celui qui demande le plus de précautions.

Nous passerons delà au contre-point double avec

des parties de remplissage. Enfin , nous dirons un

mot des contre-points triples & quadruples.

Pour que le dessus devienne basse , & que la basse

devienne dessus , il faut transposer une des deux

parties , & élever la basse de plusieurs tons , ou

au contraire , abaisser le dessus d'autant de tons.

Si , par exemple , en avoit un trait de chant

où les parties ne s'écartassent jamais de plus que

d'une octave , il est clair qu'en élevant la basse

d'une octave, ou en abaissant le dessus d'autant,

on auroit le changement de parties dont il est ques

tion ; mais fi les deux parties s'écartoient de plus

que de l'octave , & alloient jusqu'à la dixième ,

l'octave de la tierce , ou jusqu'à la douzième , l'oc

tave de la quinte, alors aussi il faudroit transposer

une des parties de dix ou de douze tons , pour

que la basse devînt dessus , & ce dernier basse.

Voilà l'origine des différens contre - points dou

bles.

Orj peut encore considérer le contre-point double

fous un autre point de vue, & donner ce nom à

toute composition disposée en sorte que l'on puisse

transposer une des parties d'un ou de plusieurs

tons fans gâter l'harmonie , & fans que la basse

devienne dessus , ni celui-ci basse. Dans le trait de

Chant ,| n°. I , figure 80 des planches de musique ,

on peut abaisser le dessus d'une tierce , fans que

pour cela l'harmonie cesse d'être bonne, & fans

que les parties changent , comme on peut voir

par la même figure , n°. 2. Dans le trait de chant ,

n". 1 , figure 81 des mêmes planches , ou peut

au contraire abaisser la basse fans altérer la régula

risé de l'harmonie : voyez même fig. n°. 2. L'har

monie n'est point changée par la transposition du

dessus , fig 80 , mais elle l'est par celle de la basse ,

jfr. 8i.Cett? espèce de contre-peint change clone

l'sloigljement des parties & quelque/ois, fharmo-

nie ; dans ce dernier cas , ií est bon pour apprendre

à donner plusieurs harmonies au même chant;

dans le premier il est bon pour apprendre à trans

poser une partie fans rien changer à l'harmonie.

Pour distinguer ces deux différens contre -points

doubles , nous appellerons le premier , celui cù

le renversement a réellement lieu, contre -point

double avec renversement ; & le second , c'est-à-dire ,

celui où les parties peuvent être transposées ,

contre-point double avec transposition.

Le contre-point double avec transposition est en

core de deux sortes :

i°. Celui dans lequel les parties se rapprochent,

commeJ%. 80 , planch. de musiq.

20. Celui dans lequel les parties s'écartent,

comme Jig. 81 , plandi. de musiq.

L'on peut transposer un chant à volonté à 1»

seconde , à la tierce , à la quarte , &c. & par con

séquent on aura tout autant de contre-points dou

bles , soit à renversement , soit à transposition.

Nous ne traiterons ici que des contre-points doubles

à l'octave , à la tierce & à la dixième , à la quinte

& à la douzième , tant parce que ce font les plus

faciles à pratiquer , & par conséquent les plus

utiles , que parce que, à laide des règles géné-

ralei que nous allons donner , & de l'application

que nous en ferons aux contre-points doubles à

l'octave , à la tierce St dixième , & à la quinte 8c

douzième, tcut musicien pourra facilement dresser

les règles nécessaires pour les contre -points à d'au

tres intervalles. ,

Avant de donner ces règles , il ferabop d'aveu

tir qu'il faut observer les règles de la composition

en général ; il n'est jamais permis d'employer une

mauvaise modulation , une mélodie forcée , une)

harmonie dure & choquante dans un contre-point

double, sous prétexte que l'on est gêné. Le contre

point double n'est pas fait pour que le composi

teur néglige rien de ce qui rend la musique agréable

& expressive ; il est fait, au contraire, pour rendre

la musique plus riche & plus variée, en fournissant

le moyen de montrer un même trait de chant fous

plusieurs faces , tantôt dans le dessus , tantôt dans

la basse ; tantôt dans un mode , tantôt dans un.

autre ; tantôt enfin avec un accompagnement , tan}

tôt avec un autre.

Règle générales du Contre-polnt double.

Première règle. Dans le contre-point double aveç

renversement, il ne faut pas que les parties s'é

cartent plus de l'intervalle auquel on veut les

transporter pour effectuer le renversement; par

exemple , les parties d'un contre-point double avec

renversement à l'octave ne doivent jamais s'éloignes

que de l'oéìave tout au plus ; fans cela U est clair

que le renversement n'auroit plus lieu , & qu'en

transposant le dessus à J'octave inférieur , 04} ^
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basse k la supérieure , on ne feroit que rapprocher

les parties.

Dans le contrepoint double avec transposition

entie les parties qui se rapprochent , il saut que ces

parties observent toujours au moins la distance de

l'intervalle dont on veut les rapprocher, fans cela

elles se croiseroienr, 6k au lieu d'un contre-point

double avec transposition , on en auroit un avec

renversement.

Comme dans toute bonne composition , deux

parties voisines , le dessus & la haute-contre , par

exemple, ne doivent jamais s'écarter de plus d'une

dixième, on fera bien, quand on voudra pouvoir

écarter les parties par le contre-point double à trans

position , on sera bien, dis- je , de ne pas mettre les

parties à un tel intervalle, qu'après la transposition

elles s'écartent de plus que d une dixième ; ainsi

si l'on vouloit composer un contre-point double, avec

transposition, où l'on pût éloigner les deux parties

d'une quinte, on ne les écartera pas dans ce contre

point de plus que d'un sixte ; mais si les deux

parties à écarter ne font pas voisines , & s'il y en

a d'autres entre deux, alors on peut les écarter

autant qu'on veut.

Deuxième règle. II faut éviter tous les intervalles

qui donnent, après le renversement ou la transposi.

tion, des intervalles dissonans, mal préparés ou mal

sauvés ; & des marches défendues.

Quint aux marches défendues, la règle n'a lieu

que dans le contre-point double , avec renversement

à l'octave ; dans tous les autres on rend les mar

ches défendues permises , en plaçant un í? ou

un bémol devant une des deux notes qui forment

la marche défendue.

Pour bien comprendre cette seconde règle géné

rale , il saut savoir ce que chaque intervalle pro

duit par le renversement ou par la transposition :

en voici la manière. /

Manière générale de trouver ce que chaque intervalle

devient par le renversement &par la transposition.

Prenez un nombre plus grand de l'unité que

celui qui indique l'intervalle auquel vous voulez

pratiquer le renversement , & retranchez - en le

nombre qui indique l'intervalle que vous voulez

renverser ; le nombre restant indique l'intervalle

produit par le renversement.

Pour savoir ce que devient chaque intervalle par

la transposition, ajoutez ou retranchez, après ì'a-

voir diminué de l'unité , le nombre qui exprime

l'intervalle auquel vous voulez pratiquer la transpo

sition, du nombre qui exprime l'intervalle que vous

voulez transposer; & la somme ou la différence

vous indiquera l'intervalle cherché.

La seconde régie générale est la source de plu

sieurs règles particulières pour chaque espèce de

contre-point double ; ces règles particulières n'étant

que des applications de cette seconde règle géné

rale , nous nous contenterons de donner celles qui

regardent les contre-points doubles à l'octave , à la

tierce & dixième , & à la quinte & douzième.

Du Contre-point double à loiïavt.

11 eft clair que le contre-point double avec trans

position à l'octave , peut toujours avoir lieu, pour

vu que les parties soient dans l'éloignement conve

nable ; car l'on fait que l'on peut transposer toutes

les mélodies à l'octave inférieure ou supérieure sans

qu'elles changent : ainsi il ne nous reste qu'à traiter

du contre-point double avec renversement à l'octave

entre deux parties.

D'abord pour savoir ce que devient chaque in

tervalle par le renversement à l'octave , retranchez

le nombre qni exprime cet intervalle de 9 , nom

bre plus grand de l'unité que le nombre 8 , qui

indique l'octave, intervalle auquel le renvetsemen-

doit se faire. Ainsi ;

1

9 9 9 9 9 9 9

l'octave JT, la 7% h 6\ la j\ la 4% la j£f la a% l'unisson 1.

donne l'unisson 1 , la^a', la 3e, la 4', la 5', la 6e, la f, l'octave 8%

d'où résultent les règles particulières suivantes.

Première tègle. Deux quartes de fuite font dé

fendues ; elles donnent deux quintes par le ren

versement.

Deuxième règle. La quarte consonnante ne peut

avoir lieu ; elle fait trop peu d harmonie. La quarte

dissonante préparée & sauvée réguiièremerlt peut

avoir litu ; on fera cependant bien de ne guère

l'empioyer , parce que par le renversement elle

donne une quinte dissonante , qui est toujours

peu harmonieuse. ( Voyez ci - dessous Règle trei-

fième. )

Troisième règle. La quinte ne pe«t avoir lieu

comme consonnance , St. par conséquent elle ne

peut se trouver, ni au commencement, ni à la fin

d'une phrase musicale, parce que par le renver

sement elle donne la quarte , consonnance trop

peu harmonieuse pour entrer dans une composi

tion à deux parties. La quinte dissonante peut

avoir lieu lorsqu'elle est préparée & sauvée ré

gulièrement par la basse. ( Voyez plane, de Musia.

fig. 8a. ì Cependant on feroit mieux de s'abs

tenir absolument de la quinte dans une compo

sition à deux parties ; elle n'est pas assez harmo

nieuse : au moins, si on ne peut l'éviter, on dirigera

la mélodie , en forte qu'elle contienne la xierce ,
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la sixte ,ou mème la sept éma , suivant que l'har-

uionie l'exige. ( Voyez planches de musique,

figure 83. )

Quatrième règle. Evitez la sixte d'un accord de

sixte-quarte : cet accord est trop peu haï monieux

pour entrer dans une composition en duj; ainsi

l'exemple , planches de musique , fig. 84, h'est pas

bon , parce qu'il faut sous-entendre l'accord de

sotte-quaite ; d'ailleurs on est incertain si les notes

fol & mi appartiennent à l'accord paifait majeur

à'ut , 011 au mineur de mi. Par la même raison on

fera bien d'éviter la tierce supérieure de l'accord

parfait , c'est-à dire , celle que forment la quinte &

la tierce Je l'accord , comme //// , jol , à moins que

la fuite du chant ne détermine exactement le mode,

comme la méiodie , plane, de musique, fig 85 ,

où l'on voit paroître cette tierce marquée d'une

croix quatre fois , mais toujours d'une façon non-

équivoque.

Tous les intervalles dont nous n'avons pas parlé

peuvent s'employer à l'ordinaire dans ce genre de

cpntre-poin: double.

Du Contre-point double , avec renversement à Poíìave,

& avec des parties de remplissage.

Si le chant qui forme le contre-point double est

exécuté par deux voix en duo , ou par deux instru-

mens difterens des autres , comme le seroiect deux

flûtes , accompagnées de violons , on fera bien"

d'observer toutes les règles du contre-point double

à deux parties , parce que les deux voix ou les

deux iiist.-umens se distinguent ,•& préoccupent

l'oreille presque autant que s'ils étoient seuls ;

la règle quatrième est la feule qu'on puisse né

gliger, & l'exemple, planches de musique , fig. 84,

avec une troisième partie , commefig. 86 , est très-

bon. Nous avertissons, une fois pour toutes, que

dans le cours de cet article , quand nous parlerons

des deux- parties , accompagnées de parties de

remplissage , nous entendons par - là que toutes

les parties ne font ensemble qu'un tout, comme

un chœur, &c. & non que les deux parties du

contre-point forment un duo , & lei autres l'accom-

pagrtement.

Si les deux parties qui exécutent le chant en

contre-point double, son: deux voix ou deux instru-

mens mêlés avec d'autres de même espèce, comme

dans un chœur , on peut , far-tout si le renver

sement n'oblige pas une de ces parties à devenir la

basse, on peut, dis-je, employer la qu?rte & la

quinte, préparées & sauvées quand eiles font dis

sonantes ; ainsi , Hans ce cas , on n'est absolu

ment obligé d'observer que la première ré^le.

Enfin, si les deux parties dont le chant cons

titue le contre-point doubb , sont plus écartées qu'à

l'octave , ce qui ne peut avoir lieu que lorsque ces

parues sont séparées par au rao.ns une partie de

remplissage, on pourra faire le renversassent à la

double o tave ou à la quinzième; dans ce cas les

grands compositeurs eniployent quelqueiòis , mais

avec précaution, la neuvième sauvée sur Voctave,

& la neuvième sauvée sur la sixte. ( Voyez plane,

de musiq., fig. 87ik 88.) '

Remarquez que lorsque les parties qui forment

le contre-point double sont séparées de plus que

d'une octave , & que par conséquent le renyerse-

■ ment se fait à la quinzième ; remarquez, dis-;e , que

souvent on transpose le premier dessus à l'octave

inférieure, & le second à l'octave supérieure,

comme nous lavons fait dans les fig. 87 & 88 ; ce

qui se fait , tant pour ne pas porter les parties hors

de leur diapason naturel , que pour que les parties

de remplissage restent à leur place.

Du Contre-point triple & quadruple, avec renversement

à l'oiìave.

Pour pouvoir renverser les parties indifféremi

ment & à volonté , évitez la quinte consonnante ,

parce qu'elle devient quarte , & observez dans tou

tes les parues les autres règles du contre-point double

à l'octave.

Du Çontre-point double à la tierce fi> à la

dixième. ,

L'on confond ordinairement la tierce & la di« '

xième, 6k l'on dit toujours que mi est la tierce A'ut,

quoique ce mi soit effectivement l'octave , la dou

ble octave , &c. de la tierce d'ut.

Dans le contre point double à la tierce & à la

dixième, on ne peut pas cor.sondre ainsi ces deux

intervalles ; car un son abaissé d'une tierce reste

souvent dans le dessus , tandis qu'abaisse d'une di

xième, il se trouve à la basse, & donne par consé

quent un intervalle renversé du premier ; par

exemple, transposons ut, octave d'í<f , d'une tierce,

íious trouverons la sixte d'«f; abaissons ce nième

ut d'une dixième , nous retrouvons bien le même

ton la , mais il est d'une octave plus bas que le

premier ; & au lieu d'être la sixte majeure d ut , il

est la tierce mineure au-dessous.

Le contre-point double à la tierce n'a lieu que

pour la transposition ; car l'on sent aisément qu'un

contre-point double , avec renversement à la tierce,

11e pouvant jamais permettre aux deux parties un

plus grand éloignement que la tierce ( par la pre

mière règle générale , ) seroit trop borné pour

produire une mélodie passable Nous avons donc

le contre-point double avec transposition à la tierce,

& le contrepoint double avec renversement à la

dixième; mais le contre -point double avec trans

position à la tierce est de. deux sortes ; car,

i°. On peut transposer le dessus à la tierce supé

rieure , la basse restant , ou la, basse à la tierce in

férieure t
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ïcrieure , le dessus restant , c'est - à - (lire , qu'on

écarte les parties d'une tierce.

2°. On peut transposer le dessus à la tierce infé

rieure , la biffe restante , ou la basse à la tierce fu-

Eèrieure , le dessus restant, & alors on rapproche

îs deux parties d'une tierce.

Du Contre-point double , avec la transposition à 4a

tierce entre deuxparties qui s écartent.

Pour savoir ce que devient chaque intervalle par

cette transposition , ajoutez 2 au nombre qui indi

que l'intervallc ; ainsi :

l'unisson i, la 2e, la 3e, la 4% la 5% la 6e , h 7e , Sí l'octave 8.

2122222 2

donne \z?, h~s , la"/, la~6% la~7% la "F, la la 7ô\

On ne va pas plus loin , tant parce qu'on ne re-

trouveroit que les od;iv;s de* intervalles déja trou

vés . que parce que d:ux parties seules ne s'écar

tent jamais de plus que .l'u.ie dixième.

Deìà résultent les règles suivantes.

Première rè°h. ! a tece devient quinte, & la sixte

ectave -, ainsi deux tierces jSc deux sixtes de fuite

íbnt défendues , parce qu'il en réfulteroit deux

quintes ou deux octaves de fuite.

Cette première règle rend cette forte de contre

point <!ifncile à composer chantant & harmonieux ;

remarquez aussi que comme la tierce , la sixte &

lY>ct..ve lònt les seuls intervalles qni restent con-

sonnans après la transposition , ce sont aussi les

seuls qui puissent servir à préparer & sauver les

dissonances. Nous ne parlons pas de la quarte con

sonnante qui devient sixte , parce qu'elle est ban-

rue de toute bonne composition en duo.

Deuxième règle. La seconde préparée dans la basse

ne peut se sauver que sur le triton ; alors elle donne

aprés la transposition une quarte sauvée sur une

sixte , com'me on le voit Planches de musique ,

Troisième rèplc. Nous avons déjà dit que la quarte

consonnante est défendue; quanta. la dissonante,

celle qui est préparée dans le dessus & se sauve sur

la tierce, comme Plunc. de mus. , fig. 90 , n'est

pas trop bonne ; celle qui est préparée dans le des-,

sus ou dans la basse . & qui se sauve sur la sixte ,

comme fig. 91, vaut mieux ; on peut aussi employer

le triton de cette dernière manière.

Qua'rième règle. La quin-e devient septième ,

ainsi eile doit toujours être préparée & sauvée.

La quinte , ou mieux encore la fausse quinte , pré

parée dans le dessus , peut se sauver sur ìa tierce ;

alors elle devient septième sauvée sur la quinte.

Voyez plane, de mnfiq., fig. (?î. La quinte, pré-

Îiarée convenablement , peut encore le siiuver sur

e triton , qni se sauve ensuite lui-même fur la sixte.

Voyez plane, de mvsiq. , fig. oj. Enfin on peut

passer de la quinte à l'octuve , comme fig. 04 ,

pourvu que ce soit à une cadence parfaite ; cette

quinte devient septième sauvée sur lá tierce.

Musique, Tome l.

Cinquième règle. La septième , préparée de l'oc

tave dans le dessus, peur se sauver sus la sixte ou

fur la tierce; dans le premier cas elle devient neu

vième sauvée fur l'octave, & dans le second neu

vième sauvée fur la quinte. Voyez plane, de mvsq.

Sixième règle. Enfin dans cette forte de contre

point, les parties doivent toujours aller par mouve

ment contraire ou oblique , quand elles passent

d'une confonnance à l'autre , parce que fans cela il

y auroit des quintes ou des octaves cachées.

•

Du Contre-point double, ai'cc transposition à la tierce, .

entre deux parties qui sèc.utint & qui font ac

compagnées á'autres parties de remplissage.

Les mêmes régies ont lieu ; mais lorsque les

deux parties qui composent le contre -point double

font assez hautes pour qu'aucune ne devienne basse

par la transposition , on peut employer sans scru

pule la quarte comme consonnante, & s'en í'ervir

pour préparer & sauver les dissonances ; on peut

même aussi sauver quelques dissonances fur le

triton.

Du Contre-point double , avec transposition & la tierce

entre plusieurs parties qui s écartent.

Si , par exemple , on vOuloit composer à quatre

parties , en forte que l'on pût élever les trois par

ties supérieures d'une tierce , on observera que

chaque partie soit suivant les règles données ci-

dessus , eu égard à la basse ; en élevant les trois

parties supérieures également d'une tierce,il est clair

qu'elles restent entr'elles comme auparavant. Si l'on

ne vouloit élever qu'une partie d'une tierce , alors

cette partie devroit observer les régies données

ci -dessus envers les parues inférieures ; quant aux

supérieures, elles observeroient les règles du contre

point double, avec transposition à la tierce , quand

les' parties se rapprochent ; règles que nous allons

donner : au reste le contre-point double, avec tranl-

1 position' entre plusieurs parties, ne peut être d au

cune 'utilité réelle.

Zz
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Du contrepoint double, avec transposition à U tierce I valle ; par la transposition , retranchez 'deux £t

entre deux parties qui se rapprochait. I nombre qui indique l'imerralle i

Pour savoir ce que devient chaque inter- 1 ainsi,

. la io% la 9e, la 8e, la 7% la

2 2 2 2

donne la 8e, la 7% la 6e, la j% la

1

On ne va pas plus loin , parce que les deux parties

ne peuvent jamais s'approcher plus qu'à la tierce ,

ni s'écarter plus que d'une dixième, suivant la pre

mière règle générale.

On voit par le changement des intervalles que

nous venons d'indiquer, que cette espèce de contre

point est précisément le contraire du précédent ;

car les intervalles se produisent réciproquement ;

aussi les règles que nous allons donner ne font

tjue les précédentes renversées.

Première règle. Evitez deux dixièmes & deux

tierces de fuite; elles donnent deux octaves ou deux

unissons par la transposition. La tierce même doit

absolument être évitée dans une composition à

deux parties , parce qu'elle donne l'unisson; tout

au plus on peut la tolérer au commencement & à

la hn.

Remarquez que comme la dixième , l'octave &

la quinte restent des consonnances après la trans

position , vous pouvez vous en si= rvir pour prépa- 1

rer & sauver les dissonances ; bien entendu en ob

servant les règles de l'harmonie , & celles que nous

allons encore donner.

Deuxième règle. Préparez la quarte, 011 mieux

encore le triton de la tierce, & sauvez-le sur 'la
sixte : vous aurez par la transposition une seconde

sauvée sur le triton. Voyez plane, de musiq. fig,

89 , en prenant la transposition pour chant pri

mitif, &ce dernier pour transposition.

Troisième règ/t.La sixte consonnante est défendue;

elle donne une quarte par la transposition , & la

qnarte est trop peu harmonieuse pour une compo

sition en duo. Quant à la sixte dissonante , celle

qui est préparée par le dessus & se sauve sur la

quinte , n'est pas. trop bonne ; mais on peut très-

bien employer la sixte préparée dans le dessus

ou dans la basse , &- sauvée fur l'octave , fur-tout à

la fin d'une phrase. Voyez plane, de musiq. fig.

90 Sí 91 , en prenant toujours la transposition pour

chant primitif, & celui-ci pour transposition.

Quatrième règle. La septième, préparée régulière

ment, ne peut se sauver fur ia tierce, parce que

dans ce cas elle devient une quinte qui passe à

l'unisson. Mais la septième mineure sur-tout peut

fe sauver sur la quinte. Voyez plane, de musiq. ,

6e, la la 4% la 3'-

222 2

4e , la 3e , la 2* , l'unisson 1.

fig. 92. La septième peut encore se sauver sur ta

sixte, sur-tout sur la majeure , pourvu que la sixte

passe ensuite à l'octave ; alors elle devient une

quinte qui passe à la quarte ou au triton , lequel

se fauve sur la sixte. Voyez fig. 93, dans laquelle il

faut prendre la transposition pour chant primitif,

6k au contraire. Enfin, la septième, préparée dans le

dessus , peut se sauver sur la dixième , comme

fig. 94; en prenant la transposition pour chant pri

mitif, elle devient parla transposition une quinte

qui passe à l'octave ; ce dernier emploi de la sep

tième n'est pas trop bon : il n'est guère tolcrable

qu'à une cadence parfaite.

Cinquième règle. Enfin la neuvième , préparée fuir

vant les règles, peut se sauver sur l'octave & sur

la quinte : alors elle dévient septième sauvée sur

la sixte & sur la tierce, comme le prouve la fig.

en prenant les transpositions pour chants primitifs £

& au contraire.

Du contre-point double ,' avec transposition à la tlerOf

entre deux parties qui se rapprochent , & qui fonte

accompagnées de parties de remplissage.

Observez toutes les règles que nous venons de

donner , mais avec la différence que quand le

contre-point est dans les parties supérieures, en forte

que la transposition n'en change aucune en basse,

on peut employer la sixte comme consonnance ,

& s'en servir pour préparer & sauver les disso

nances.

Du Conlre-point double , avec transposition à la tierce

entre plusieurs parties qui s'écartent.

II est clair qu'on ne peut guère rapprocher que

deux parties ; car pour en rapprocher davantage,

il faudroit que le chant fût compof; de parties fort

écartées : si , par exemple , on vouloit rapprocher

tous les dessus de la basse , on observera pour

chaque dessus les règles données plus haut ; mais

si la partie qu'on veut rapprocher d'une autre

est une partie mitoyenne , alors on observe les

règles du contre-point double , avec transposition

auand les parties s'écartent , eu égard aux parties

ont la partie à transposer doit s'écarter ; & les

règles de l'autre contre-point , eu égard aux par

ties dont eUe doit se rapprocher, £in général ces.
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Unix sones de contre-points à transposition ne sont

pas fort utiles à pratiquer seuls , mais ils fervent

avantageusement pour multiplier, fans beaucoup

de peine, les parties d'un contre - point double

à renversement; c'est ce que nous verrons plus

bas,

Du Contre-poìnt double, avec renversement à la dixUmj

entre deux parties.

Pour savoir ce. que devient chaque intervalle par

le renversement , retranchez le nombre qui indique

cet intervalle de 1 1 ; ainsi ,

11 11 11 11 11 ti 11 11 îi II.
la 10', la 9e, la 8e, la 7% la 6e, Iaj% la_4% laj% la 2e, l'i.

devient ie, ae, y, 4*, ~JS 6e, 7e, „ 8', 9% 10e

d'où résultent les règles particulières suivantes.

Prtmiere ûole. L'octave de la tierce ou dixième ne

peut avoir lieu qu'au commencement ou à la fin ,

& on ne peut jamais en mettre deux de fuite,

parce qu'elles deviennent l'unisson.

Deuxième règle. Deux tierces & deux sixtes de

fuite font défendues , elles donneroient deux oc

taves ou deux quintes ; mais on peut faire succéder

une six.e rr.ajeure à une mineure , comme plane, de

fiS- 96-

Dans cette espèce de contre -point , l'octave, la

íixte , la quinte ô£ la tierce restent des consonnan-

ces , & peuvent par conséquent servir à préparer &

à sauver ks dissonances , toujours en observant les

tègles.

Une autre observation qu'il saut faire, c'est qu'au

lieu d'élever la basse d'une dixième . on peut se

contenter de l'élever d'une tierce , pourvu qu'on

abaisse le dessus d'une octave. Voyez le renversement,

o°. 2 , de la fig. 96.

Troisième règle. Puisque la tierce devient octave ,

& que la sixte devient quinte , on doit éviter de

faire succéder une de ce; consonnances à l'autre ;

au moins si cn fait succéder une sixte à une tierce,

& au contraire , il faut que ce soit par mouvement

oblique ou contraire , pour éviter les quintes &

les octaves cachées.

Quatrième règle. La neuvième préparée régulière

ment peut se sauver sur l'octave, comme plane, de

musique, fig. 97. Alors elle devient une seconde

sauvée fur la tierce : on peut aussi sauver la neu

vième sur la quinte ; comme fig. 98 : alors elle

devient seconde sauvée sur la sixte.

Cinquième règle. La septième , préparée convena

blement , ne peut se iauver que sur la quinte ,

comme fig 99 ; alors el!e devient quarte ou triton

sauvée fur la sixte.

Sixième règle. La quarte ne peut jamais paroître

que comme dissonance , parce qu'elle devient

septième ; il faut donc toujours la prép.irer conve

nablement , & la sauver ensuite fur la sixte ; alors

elle devient septième sauvée sur la quinte , comníe

le prouve le renversement de la fig. 99 : observez

«que le triton vaut mieux que la quarte.

(Septième règle. Puisque la seconde devient «eiP

vième , il saut toujours la préparer régulièrement 8t

la sauver sur la tierce ou sur la sixte ; alors e le de^

vient neuvième sauvée sur l'octave & sur la quinte,

comme le prouvent la règle quatrième & le s fig. 97'

& 98 , plane, de mufiq. , en prenant le renversement

pour chant primitif.

Le contre-point double avec renversement à lá

dixième n'est guère bon entre deux parties seules

ou recitantes , parce que , soit dans le chant pri

mitif, soit dam le renversement , on est^ toujour*

obligé d'employer des oéìaves •& des quintes , in-»

tervalles peu harmonieux , & bannis de toute)

bonne composition en duo. Le centre-point à la

dixième sert donc principalement dans les pièces

à plusieurs parties, comme les chœurs, les fu*

gues , &c.

Du Contre-point double , avec le renversement à la

dixième entre deux parties , accompagnées d'au*

tres parties.

Nous venons déjà de remarquer que c'est vérw

tablement là où le contre-point doubie à la dixiè

me est utile 6k bon.

Du Contre-poìnt , avec renversement à la dixième,

entre plusieurs parties récitantes.

Si l'on veut pouvoir renverser indifféremment

trois , quatre , ou même plus de parties , il faut que

toutes ces parties obfervent enir'elles les règles

données ci dessus pour deux parties.

.Le contre-pçint avec renversement à la dixième

a un avantage assez singulier ; c'est qu'après le ren

versement on peut, en joignant les deux parties du

chant primitif au renversement, produire un chant

régulierà trois parties, ce qui est clair; car les deux

primitives s'accordent entr'elles : le renverfemei t

s'accorde aussi avec la partie qui reste en pbice ;

il s'accorde encore avec le chant dont il est déduit

par le renversement, car il est à la tierce : donc ces

trois parties s'accordent. Voyez-en un exemple,

plane, de mufiq. fig. IOO & IOI.

Après le second de ces renversent îns , le chant

reste dans le même mode , mais il change après

Zz i]
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le premier Nous avons déjà dit plus haut qu'on

peut changer la basse en dessus, ou le dessus en

basse à volonté"; c'est au compositeu* à voir le

quel de ces deux renversemens lui convient le

mieux.

Ce n'est pas tout encore : st l'on compare arec

attention les règles des contre-points aveç transpo

sition à la tierce , & celle du contre-point avec

renversement à la dixième, on s'apoercevra d'abord

qu'elles ont beaucoup d'affinité , & delà vient que

très-souvent les parties du ruème chant qu'on1 peui

renverser à la dixième peuvent aulst le rappio-

cher ou s'écarter par les contie-ptintt avec transpo

sition. S'il n'y a qu'une de ces parties qui se puisse

transposer , on pourra d'abord faire un chant à

trois parties d'un* chant à deux , car le premier

& le second dessus fáisoient un chant ; on peut

transposer, par exemple, le premier dessus à la

tierce supérieure : ce premier dessus , ainsi trans

posé , fait encore une bonne harmonie avec le

second ; mais le premier dessus & fa transposi

tion à la tierce font aufli une bonne harmonie en

semble , car les chants à la tierce font bons : doix

ces treis parties font un chant régulier.

Si l'on peut transposer non - feulement le pre

mier dessus , mais aussi le second, alors il est clair

5u'au lieu de trois parties on en aura quatre qui

ormeront ensemble un chant régulier.

Examinons maintenant le chant à deux parties

de la fi;. 100, c'est-à-dire, le premier & le second

dessus, & nous versons que ces deux parties peu

vent fe rapproches par la transposition du second

dessus à 1a tierce supérieure : il est vrai que ces

parties feules, ainsi rapprochées , feroient un chant

peu harmonieux , mais ce chant est bon à trois par

ties , comme fig. 1 02.

Si nous pouvions à présent aufli transposer le

premier dessus à la tierce , on auroit un chant com

plet à quatre parties ; mais ce premier dessus peut

effectivement fe transposer à la tierce supérieure ,

hors le seul si de l'avant dernière mesure , qui

faisant la quinte avec le mi du second dessus ,

doit, suivant la règle quatrième du contre - point

double, avec transposition à la tierce entre deux

prmies qui s'écartent , âtre préparée & sauvée , &

ici il n'est ni l'un ni l'autre ; mais changeons ce

t

l'unisson 1 , la 2e , la 3e

4 4 4

donne la jf, la 6% la 7e

Nous n'allons pas plus loin ici , parce que deux

parties ne peuvent s'écarter que d'une dixième.

Première rìçle. La féconde-, préparée régulière

ment, peut se sauver sur la sixte ; alors elle devient

«n: sixte qui passe à la dixième ou. à l'octave de

si en re , & l'on aura le chant régulier à quitte

parties ,fig. 103.

Ces quatre parties font très-resserrées, ce qui fait

qu'elles s'embarrassent & fe croisent réciproque

ment ; pour y remédier, abaissons le second dessus

& fa transposition d'une octave , ce qui peut tou

jours se faire; alors les deux paities í'i>.e - .-mcs

font bien éloignées des autres : mais t-u; .haut à

la tierce peut se renverser à l'octave par la na

ture même du contre-point double ;ivec renverse

ment à l'octave ; ainsi renversons à l'octave la trins-

position du premier deíTes, & nous au-ons le chanj

net & régulier , plane, de mufeq. , fig. 104.

Lotfque le second dessus peut se transposer à la

tierce supérieure , comme ici , il est clair que sa

transposition à la tierce , & son r.nversemenr à

la dixième supérieure, donnent précisément le mème

chant, mais dans deux octaves différentes : la com

paraison du renversement du second dessus, fig. 101,

& de fa transposition , fig. 103 , le montre chu-:

rement.

Du Contre- point dot.ble à la quinte & à l*

douzième.

Tout comme dans le contre-point double à M

tierce fck à la dixième, on ne doit pas confondre

la tierce & la dixième , son octave , de même ici

il ne faut pas confondre la quinte & la dou

zième.

Nous ne parlerons du contre-point double à la

quinte que p»r rapport à la transposition : le contre

point avec renversement à la quinte est très-borni;

d'ailleurs il se fonde sur les mêmes règles que

le contre - point double avec renversement à U

douzième.

Ce qu'on a dit des différentes façons de faire la

transposition dans le contre-point avec transposition

à la tierce, a aufli lieu dans celui avec transposition

à la quinte.

Du Contre -point double, avec transposition à U

quinte entre deux parties qui s'écartent.

Pour savoir- ce que devient chaque intervalle ',

ajoutez 4 au nombre qui l'exprime ; ainsi ,

, la 4e, la 5e ,. la 6e.

4 4 4»

, la 8% la 9e, la 10".

la tierce. Voyez plane, de mufiq. ; fig. lof. La

seconde peut encore se sauver sur la tierce ,

pourvu, que celle-ci soit sauvée régulièrement ,

comme nous allons le dire, Voyez plane, de musiq.

fig. 106.
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Deuxième règle. La tierce doit toujours être pré

parée , soit dans l'une, soit dans l'autre partie; elle

peut passer à la sixte; alors elle devient septièmt

sauvée sur la tierce. Voyez la seconde & troisième

mesure de !a sig. 106, plane, de musiq. La tierce peut

encore devenir seconde comme sig. 107, ce qui

n'est bon qu'avec au moins une partie de plus;

enfin , à la fin d'une période on pourroit faire pas

ser la tierce à l'unisson , comme sig. i®8.

Troisième règle. La quarte , préparée dans le des

sus , peut se sauver sur la tierce : elle peut en

core se sauver sur la sixte ; & suivant le cas , elle

pert être préparée indifféremment dans les deux

parties. Voyez plane, de rntisiqs. Jìg. 109.

Quatrième règle. La quinte , toujours préparée

dans le dessus , peut passtr à la quarte ou à la

six:e. Moyèifig. 1 10. On pourroit encore passer de

la quinte à l'unisson; mais cela n'est tolérable qu'à

la fin d'une période. Xoyez sig. m.

Remarquez qu'on peut souvent employer cette

espèce de contre-point à cause que la sixte devient

tierce par la transposition : tout chant par sixte

peut être écarté d'une quinte. Remarquez encore

que puisque la sixte reste seule consommante après

la transposition , elle est aussi la seule qui puisse

servir à préparer & à sauver finalement les dis

sonances.

Du Contre-point double , avec tranfcesitìon à la quinte

entre deux parties qui s'écartent & qui font accom

pagnées dautres parties dt remplissage.

Si l'on ne veut pas séparer les deux parties qui

forment le contre-point double par une partie de

remplissage , on observera toutes les régies ci-

dessus, hors que la quarte peut ici être employée

comme consonnanec , & qu'on n'en peut jamais

mettre deux de fuite , parce qu'elles deviennent

octaves après la transposition. Voyez un exemple

de la quarte consignante , plane, de musiq. fig.

112.

Si l'on veut insérer une ou plusieurs parties

entre celles qui forment le contre-point double ,

alors il faut d'abord examiner ce que deviennent

la septième , l'octave & la neuvième par la tranf,

position.

La f, . la 8<V la 9*.

4 4 4

devient n* ou quarte , ije ou quinte, 13e ou sixte;

D'où résultent les règles suivantes.

Première règle. La septième, préparée dans le des

sus, ne peut se sauver que sur la sixte , & elle de

vient quarte dissonante, sauvée sur la tierce. Voyez

plane* de musiq. , fg. n 3,

Remarquez que puisque l'octave devient quinte

& reste par conséquent consonnance , on peut s'en

servir comme telle , & qu'ainsi on peut substituer

l'octave à l'unisson dans les derniers exemples des

règles deux & quatre ; alors on pourroit pratiquer

ces exemples , comme ;. 114, n°\ 1 Cx. 2.

Deuxième règle. La neuvième, préparée régulière

ment, peut se sauver sur l'octave : elle devient une

sixte dissonante , & sauvée sur la quinte : on peut

encore la sauver sur la sixte , alors elle devient

une sixte qui passe à la tierce. Voyez plane, de

musiq. , sig. 1 1 5 , n°'. 1 & î.

Du Corttre-point double, avec transpositiên à la quinte

entre deux parties qui se rapprochent.

Tout comme le contre-point double avec trans

position à la tierce entre deux parties qui se rap

prochent, est précisément le contraire de cèlui oìi

les parties s'écartent; de même le contre-point dou

ble avec transposition à la quinte entre deux par

ties qui fe rapprochent , est précisément le con

traire de eeh.i où les parties s'écartent ; & l'on

n'a qu'à renverser les rcg'es & les exemples précé-

dens , pour trouver les règles & les exemples du

contre-point double avec transposition à la quinte

entre deux parties qui se rapprochent.

Du Contre-point double , avec renversement à la doU'

[iène eutre deux parties.

Pour savoir ce que deviennent les intervalles par

le renversement , retranchez de 1 3 le nombre qui

exprime chaque intervalle : ainsi ,

13 n 13
l'unisson 1 , la 2e, la 3e.

donne la 12e ou quinte, la 11e 011 quarte, la 10e ou tierce.

13 13 13 ■■ 13 13 13 13

la 4e, la la 6e, la 7? , la 8^ , la 9=, la iof.

Ja 9% la 8e, la y, la 6e , la jc, la 4,, la 3',
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Ce qui occasionne les règles suivantes^

Trentière règle. La seconde, préparée dans la basse,

iic peut se sauver que sur la tierce ; elle devient

quarte sauvée íur la tierce , comme plane, de musiq.

fie;, il 6.

Remarquez que la seconde ne peut pas être pra

tiquée entre deux parties feules, parce qu'elle donne

une onzième , intervalle trop grand pour erre em

ployé dans un duo ; mais on peut cependant l'em-

plo^er dans un solo , parce que la baffe peut

s'écarter de deux octaves du dessus , par la gravité

de l'on diapazon naturel. Remarquez encore que

puisque la quinte , l'octave & la tierce restent

cr-nf nnantes , on peut s'en servir pour préparer &

sauver lei dissonances.

Deuxième règle. La quarte préparée dans le dessus

ne peut se sauver que sur la tierce ; elle devient alors

neuvième , c'est-à-dire , l'octave de la seconde ,

sauvée sur la dixième ou sur l'octave de la tierce.

sVoyez plane, de mufiq. ,fig. i 17.

T'oìsième règle. La sixte , préparée dans une des

deux parties , peut passer à la tierce & à l'octave ;

dans le premier cas, elle devient septième sauvée

sur la tierce , comme fig. 118 , n° 1 , fl.de mufiq.

Dans le lecond cas , elle devient septième sauvée

sur la quinte , comme fig. 1 10 , plane, de mufiq.

Enfin , on peut passer d e la sixte à la septième ,

potrvu qu'on sauve cette dernière régulièrement,

çomme on va le dire dans la règle quatrième , St

comme 011 le voit fig. 119, plane, de mufiq. n°. 2.

Quatrième règle. La septième, préparée régulière

ment, peut se sauver sut la tierce ; alors elle devient

une sixte qui passe ì la tierce , comme le prouve la

fig. 118 , plane, de mufiq. , en prenant le renverse

ment pour chant primitif, & celui-ci pour renver

sement. La septième pe.it encore se sauver sur la

quinte, comme ie prauve le n°. 1 de la fie. 119

plaie, de mufiq. , en p'enanr le renversement

pour chant primitif, & au contraire. Enfin on peut

sauver la septième .réparée dans le dessus fur la

sixte, pourvu nue ceiie-ti soit ensuite régulière

ment traitée , comme on l'a dit dans la règle troi

sième, v oyez le n", a dt la fig. 1 1 . . , en prenant

le renversemeu pour chan- primitif , fie à re

bours.

Cinquième règle. La neuv.ème, (ou plurôr la se

conde ) préparée dan? h bp Te . n; peut se sauver

que sur la tierce ; alors elle devient quarte disso

nante sauvée fur la tierce, comme le prouve la

fig. 117 , plane, de mufiq. , en prenant le renver

sement pour chant primitif, & au contraire.

Vu Contre-point double , avec renversement à la dou

zième entre dtux parties , accompagnées d'autres

parties de remplissage.

Ici on peut employer la seconde; parce qu'après

le renversement on peut insérer une troisième par-

I tíe eflfre celles qui forment le contrì-poìnt douhlt%

& qui font alors éloignées d'une onzième. Voyeí

' plane, de mufiq. , fig. 1 20.

L'on peut aussi employer la quarte en la prépa>

rant & la faisant passer à la quinte ; alors elle de

vient neuvième sauvée sur l'octave, commefig. IUJ

par conséquent on peut encore sauver la neuvième

sur l'octave , comme le prouve la même figure ,

en prenant le renversement pour chant primitif , 8c

au contraire.

Nous ne dirons rien du contre-point triple & qua

druple avec renversement à la douzième ; on s'en

sert peu, & d'ailleurs il est clair que toutes les

parties doivent observer entre elles les règles don

nées pour le même contre-point double entre deux

parties.

Si dans une pièce on observe , outre les règles da

centre -peint double avec renversement à la dou

zième, celle d'un des contre-points avec transposi

tion à la tierce , on pourra multiplier les parties ;

comme nous l'avons enseigné en parlant du contre-,

point double à la dixième.

Si l'on compare les règles des contre-points dou»

bles avec renversement à l'octave 8c à la douzième,

on verra qu'elle se ressemblent beaucoup ; auflì

Ítresque toujours une pièce qui peut se renverser à

a douzième peut aufli se renverser à l'ectave.

Si l'on combine ensemble les règles des diffé-

rens contre-points , ce qui n'est pas aussi difficile

qu'on l'imagíne , on pourra composer une pièce

susceptible d'une infinité de transpositions . de ren-

versemens , & de multiplications de parties.

Remarqpez qu'un bon harmoniste , versé dans

les différentes espèces de contre-points doubles, peut

souvent employer les intervalles, autrement etn

core que nous ne l'avons enseigné dans les règles

données ci-dessus ; ce qui le rend plus libre & plus

maître de son chant. Nous avons donné ces règles,

non pas parce qu'il est impossible d'employer aur

trement les différens intervalles , mais parce que ce

sont les règles fondamentales qu'il faut savoir ob

server, pour apprendre quand oc comment on peut

les modifier, mais non les enfreindre.

Les différens exemples donnés ci -dessus doi

vent déjà avoir démontré l'utilité des différentes

espèces de contre-points doubles , en montrant de

combien de variations un seul & même chant est

susceptible ; joignons à cela qu'on ne demande pas

que toute une pirce puisse être transposée 8c ren

versée ; il suffit que quelques phrases de cette pièce

le puissent , ce qui rend ces contre-points d'une uti

lité générale , 8c rend une pièce susceptible du plus

beau chant , quoique plusieurs phrases y soient

travaillées suivant les règles de quelques contre

points doubles Veut-on une preuve de ce que j'a

vance ì les duo & trio des opéras de l'illustre Grauq

m'en fourniront mille.
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■D'ailleurs on ne demande point qu'un composi

teur s'exerce perpétuellement à ces genres de

compositions gênées , quoiqu'utiles ; cc scroìt veu-

k>ir qu'un maître de danse ne fît que des sauts &

des cabrioles ; mais un musicien doit connoitre tout

ce qu'on appelle composition savante , t©ut comme

un danseur doit savoir faire un entrechat.

Supposons que dans un duo , un héros & son

amante se plaignent de la cruauté du destin ; le

héros doit conserver ía magnanimité ; son ton

douloureux sera plus ferme, plus constant que ce

lui de son amante. Celle-ci, au contraire, fera plus

agitée ; l'accent de fa douleur varie à chaque ins

tant ; il parcourt toutes sortes de tons , & voilà

le contre-point double avec transposition : si le com

positeur l'ignore , il fera changer le héros de ton

& de modulation aussi souvent que son amante , &

la bienséance théâtrale est blessée.

Contre-point entrelacé. ( Voyez plus bas Contre

point lié. )

Contre-point formé d'un seul passage (je rends ainsi

le contra-punto d'un .solo pajso des Italiens )

C'est un contre - point obligé , qui répete continuel

lement le même passage qu'il a une fois annoncé ,

c'est-à-dire, non fur le même ton , ni avec exacte

ment les mêmes marches diatoniques , ou par faut,

mais avec les mêmes valeurs de notes.

Contre-point fugué. C'est lorsque dans un contre

point à trois ou quatre parties , les parties sont en

fugues.

Contre-point lié. Contre-point quî consiste tout

«n syncopes , soit dissonantes , soit consonnantes.

Contre point tbligê , obfliné ou affidé. Contit-point

dans lequel on n'ose point s'écarter du chant de la

première mesure; cest ce qui le distingue du

contre point formé d'un seul passage , dont le pre-

mier passage ou motif peut être de plusieurs me

sures.

Contre-point par saut. ( Contra punto ptr salto. )

Quand le chant faute continuellement, fans jamais

aller diatoniquement.

Contre-point syncopé. (Voyez plus haut Contre

point lié.)

Contre-point figuré. ( Voyez Contre-point.')

Contre-point libre. (Voyez ci-dessus Contre-point

délié. ( M. de Cafttlhon. )

ContrF-Point double. C'est , d't Zarlin , une

composition ingénieuse qu'on peut chanter de plu

sieurs manières , en changeant les parties graves en

aiguës , & les aiguës en graves; de forte qu'en ré

pétant le même trait , bn entend une harmonie

différente de celle qu'on avoit d'abord entendue.

Les contrepointistes italiens regardent cette forte

de contre-point comme l'un des aitisices les plus le-

crets & les plus utiles de leur art; & là-dessus il

n'est pas inutile de remarquer que cet artifice est

presque inconnu dans l'école françoise , quoique

l'on s'y soit regardé long-temps comme très-pro

fond en musique , & que l'on ait traité légèrement

la science italienne.

II y a plusieurs manières de retourner & de ren

verser les contre-points doubles. Le P. Martini les

réduit à cinq. Voici en substance les règles qu'il

établit à ce sujet , & les exemples nécessaires pour

l'intelligence de ces règles.

La première espèce de contre-point double est;

lorsque sar un trait de plain-chant , soit ecclésiasti

que , soit idéal , ou enfin sur un trait de chant quel

conque, au gré du compositeur , on fait une partie

de contre-point , que l'on transporte ensuite au-des-

sous de la partie grave , soit à i'octave , à la quinte ,

à la tierce , ou à la sixte, soit aux répliques ou octa

ves de ces intervalles.

contrepoint à l'aigu.

I

partie grave- contrepoint à l'oiìave au-dejsouí.

On transporte encore le même contre-point à Toc- à la tierce au-dessous & à I'octave inférieure de

«ave au dessus . & à la double octave au-dessous , ce cette tierce qui est la dixième , ce qui a befoir,

qui est fans difficulté ; mais on le transporte aussi 1 d'exemple.

1^ m
contrepoint a la tierce au-dcjsous.

11

SOntrepQÎnt d la dix'^Ql$ w-dtjsQux%
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La seconde espèce de contrepoint doublt est celle

où l'on transpose de diverses manières tantôt la par

ité grave , tantôt la partie aiguë.

 

partie grave d la double oflave

au-dejfus*

1

parue grave. vartie aiguë à l'oétave au'dejfous»

II est encore extrêmement simple de porter la

panie ligue à Poctave au-deslus , & d* porter en

même temps la partie grave à l'octave au-dessous ;

ces transpositions ne font ni considérables ni embar-

rassantes. Lol exemples suivans olErent des combî»

naisons plus difficiles.

Jjait, a:gue à la tierteaH-deJj'uf. jpanie aiguë à

tierce au-dijsus.

1M*L

à l'ofiûve & à la

part grave à la tierce au-JrJfta, on peux fi l'on veux maire ici la

pan, grave à l'od, au-J.Jsus,

Dans la troisième espèce , qui est la plus difficile

de toutes , on transporte de diverses manières , par

mouvement contraire , tantôt une partie , tantôt

l'autre , & tantôt toutes les deux.

a {fi.

1 ,~»

parue aiguë. la tierce au-dejfus par mouvement

contraire.

3

parue grave. à l'octave an-dejjbus,

•te-

m

fpartis aiguë à l'oHave au-dejsous,~î^desous.

'm

à la tierce au-dcjjous par mou

vement contraire.

—n—e-

I

partie grave à la quinte au-dejfus par à la dixième au-dejfus par mouvez

mouvement contraire, tnent contrairet

On peut ensuite prendre les octaves de ces divers

renvertemens au-dessus ou au dessous , & ce qu'il y

a de plus singulier , en employer , si Ton veut ,

plusieurs à la fois ; par exemple :

ÀiiA

il

La quatrième espèce est celle où les renversemens

se font comme dans la seconde ék dans la troisième ,

avec cela de particulier, qu'il y a une basse qui sert

de base tk de fondement nux parties supérieures , &

fans laquelle ces parties nc peuvent se transposer.

Cette quatrième espèce est inférieure aux premières,

qtioique fort en usage , & plus facile à exécuter.

Pour les exemples dt celles:ci. Voyez planche de

musique tJigure i il ; comme ils font à trois parties

& en plus grand nombre , ils tiendroient ici trop de

place.

La cinquième espèce enfin est regardée comme

encore inscf^eure à la quatrième ; elle cojisilte à

faire varier les parties, soit par le changement de

quelque valeur de notes , soit par celui de quelque

intervalle , en les soutenant toujours d'une partie

fondamentale. Voyez -en les exemples , phncht

Je mujìquttfigure 121.

Le degré de supériorité entre ces cinq espèces de

contre-puntt double se règle donc sur la difficulté.

Avouons de bonne foi que la musique , soit ecclé

siastique , soit théâtrale , a un autre but à remplir ;

mais avouons aussi que, du moins pour la première ,

ces études pénibles ne font pas fans utilité ; qu'elles

apprennent au jeune compositeur, comme je l'ai

dit dans l'article contre-poìnt , non-feulement à se

jouer des plus grandes difficultés, mais à conserver

da.is les p;irties les plus nombreuses 8c les plus

compliquées l'art de leur faire parcourir des inter

valles commodes , & de leur donner à toutes , ce

n? les Italiens seuls savent faire, un chant naturel

agréable.

Cëtok
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C'étoît sur-tout dans les fugues de toute espèce

furie plain chant, dans les canon», les madrigaux,

& autres compositions pareilles, que la connoissance

&l'habitude de ces sortes de contre pAnt étoient abso

lument nécessaires; . le P. Martini croit avec raison

qui' si l'art de ces compositions recherchées s'est

Î>edu aujourd'hui , c'est parce que l'on a perdu

'usage du contrepoint double.

( M. Ginguenc. )

CONTRE-SENS. / m. Vice dans lequel tombe

lc musicien quand il rend une autre pensée que

celle qu'il doit rendre. La mulìqne , dit M. d'Alem-

bert, n'étant & ne devant être qu'une traduction

des paroles qu'on met en chant, il est visible qu'on

y peut tomber dans des contre - jens ; & ils n'y

font guéres plus faciles à éviter qje dans une

véritable traduction. Cmtrt-fent dans l'exuression ,

quand la musique est triste au lieu d'être gaie ,

gaie au lieu d'être triste , légère au lieu d'être

grave, grave au lieu d'être légère, 6V c. Contre

sens dans la prosodie , lorsqu'on est bref sur des

syllabes longues , long fur des syllabes brèves ,

qu'on n'obscive pas l'accent de la langue, &c.

Contre - fins dans la déclamation , lorsqu'on y

exprime par les mêmes^modulations des sentimens

opposés ou dissérens, lorsqu'en y rend moins les

sentimens que les mots, lorsqu'on s'y appefaitit

sur des détails fur lesquels on doit glisser , lorsque

les répétitions sont entassées hors de propos. Con

tre-sens dans la ponctuation , lorsque la phrase de

musique se termine par une cadence parfaite dans

les endroits où le sons est suspendu, ou forme

un repos imparfait quand le sens est achevé. Je

parle ici des contre -sens pris dans la rigueur du

mot ; mais le manque d'expression est peut-être le

Í>lus énorme de tous. J'aime encore mieux que

a musique dise antre chose que ce qu'elle doit

dire, que de parler & ne rien due du tout.

( J. J. Rousseau. )

* Assurément une saute de prosodie ne

peut jamais passer pour un contre - sens , à moins

que , par une rencontre bien rare , la faure ne

donne à la syllabe offensée une autre signification ,

comme par exemple le mot tache qui fur une

note trop longue deviendroit tâche.

Qirhnt à la dernière phrase de Rousseau , où

il préfère la musique qui dit autre chose que ce

qu'elle d >it dire , à celle qui ne dit rien du tout ,

je ne sais si beaucoup de gens feroient de son avis.

La musiqué qui manque de caractère & d'expres

sion a sans doute peu de mérite , mais elle peut

avoir au moins celui d'une mélodie élégante &

agréable. Elle ne prouve que de la foiblesse dans

l'imagination du compositeur , il n'a pas rempli

votre idée , mais au moins il ne l'a pas blessée.

Au contnire , la musique faite à contre sens , qui

íupposc dans le compositeur un esprit faux , une

conception absurde , égare sans cesse votre pensée,

Musiauc. Tome £

la révolte , & vous cause des mouvements d'in

dignation qu'aucun mérite de chant ne peut

contre balancer.

( M. Framery. )

CONTRE-TEMPS, f. m. Mesure à contre-temps

est celle où l'on pause sur le temps foible , où l'on

glisse fur le temps fort, & où le chant semble être en

contre-sens avec la mesure. ( N'oyez Syncope.)

( /. /. Rousseau. )

Contre temps L'article de Rousseau ne signifie

rien du tout , ou du moins ne dit pas ce qu'il

Veut dire. Un air est à contre - temps lerfque les

cadencés y sont préparées fur le frappé de la

mesure, & effectuées fur le lever; & cette ob

servation ml sensible même dans la simple mé

lodie . ("ans le secours des accompagnemens , car

la mélodie porte implicitement lc sentiment de

l'harmonie. L'oreille exige que tous les repos soient

fur un frappé , & que tous les accords qui eit

appellent d'autres , soit qu'ils expriment ou non

une dissonance, soient sur un levé. Aussi M. l'abbé

Feytau observe - t - il avec beaucoup de raison ,

dans plusieurs de ses articles , notamment au mot

clavier , que notre gamme n'ell point en mesure

& marche à contre temps. ( Voyez Clavier. )

11 n'est pas aussi rare qu'on devroit l'imaginer

de trouver des compositeurs qui écrivent leurs airs

à contre-temps , ce qui marque cependant une grande

insensibilité d'oreille , & ce qui nous empêche

d'en citer des exemples modernes. Us croyent

tout réparer en ajoutant une demi - mesure quî

les aide à finir l'xir par un frappé , mais les au

diteurs délicats n'en ont pas moins été offensés

Jf'tant qu'a duré cette cadence boiteuse.

Les maîtres italiens se permettent quelquefois,

dans la mesure à quatre temps, d'écrire des traits,

cV, même toute une moitié d'air à contre- temps.

Leur oreille n'en est pas blessée ; mais c'est qu'ils

ne prennent pas garde que le morceau est véri

tablement á deux teinps , quoiqu'ils l'aient écrit

à quatre ; & les auditeurs supposent intérieure

ment cette me ure , quoiqu'elle ne soit ni in

diquée , ni battue. II cn résulte que la mesure

à dtux ou à quatre temps n'est point arbitrage ,

Sc que c'est lnarmonic qui doit en déterminer le

choix. ( M. Framery. )

COPISTE, f. m. Ctlui qui fait profession de

copier de la musique

Quelque progrès qu'air f .it l'art typographique,

on n'a jamais pu l'.ippliquer à la musique avec

autant de succès qu'a l'éciiture, .soit parce que

les goûts de Pefprit ét nt plus constans que ceux

de l'oreille . on s'ennuie moins vite des mimes

livres que des mêmes chansons ; soit par les.

difficu'tés particulières que la combinaison des

notes &-"dei lignes aj"iite à l'impession de la

musique •■ car si l'on imprime prem érement les

portées & epsuite les notes, il e impossible de

A & a
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donner à leurs postions relatives la juuesle |

nécessa;re ; & si le caraétere de chaque note tient \

à une pôrtion de la p rtée , comme dan^ notre .

musique imprimée , les lignîs s'a ustent si "inl j

entrMks, il faut une si prodigetue quantit: de

caractères , & le tout fait un si vilain effet à l'oeil,

qu'on a quitté cette manière avec raisi n pcmr lui

substituer 1j gravure. Mais outre que la gravure

elle mime n'cst'pas exempte «Tincorrvtniens , elie

a toujours celui de multiplier trop ou trop peu

ks exemplaires ou les parties ; de mettre en par

tition ce que les uns voudroient en parties séparées ,

ou en | arties séparées ce que d'autres voudroitnt

en partition . & de n'offrir guère aux atrieux

que de la musique déjà vieille qu; court dans les

maim de tout le monde. Enfin , il est sûr qu'en

Italie , le pays de la terre où l'on fait le plus do

musique , on a proscrit depuis long- temps la

note imprimée , fans que l'ufage de la gravure ait

pn s'y étab'ir; d'où je concluds qu'au jugement

des experts , celui de la simple coptt est le plus f

commode.

II est plus important que la musique soit nette

ment & correctement copiée que la simple écriture ;

parce que celui qui lit & médite dans son cabinet,

apperçoit, corrige aisément ies fautes qiû font dans

son livre, 6k que rien ne l'empêche de suspendre

sa lecture ou de la recommencer : mais dans un

concert, où chacun ne voit que fa partie, & oìi

la rapidité & la continuité de ('exécution ne

laissent le temps de revenir fur aucune satire ,

elles font toutes irréparables : souvent un morceau

sublime est estropié , l'exécution est interrompue

ou même arrêtée , tout va de travers , par-tout

manque l'enfemble & l'effet , l'auditeur est rebuté

ôc l'auteur déshonoré , par la feule faute du

copiste.

De plus , l'intelligence d'une musique difficile

dépend beaucoup de la manière dont elle est

copiee; car, outre la netteté de la note, il y a divers

moyens de présenter plus clairement au lecteur

les idées qu'on veut lui peindre & qu'il doit rendre

On trouve souvent la copie dun homme plus

lisible que celle d'un autre qui pourrani note plus

agréablement ; c'est que l'un ne veut que plaire

aux yeux , &. que l'autre est plus attentif aux

foins utiles. Le plm habile copiste est celui dont

la musique s'exécti'e avec le plus de facilité ,

fans que le musicien même devine pouiquoi.

Tout cela m a persuadé que ce n'étoit pa-. faire

un article inutile , que d'exposer un peu en détail

le devoir & les foins d'un bon cuni/ìe : tout ce

qui tend à faciliter l'exécution n'est point indiffé

rent à la perfection d'unkart dont elle est toujours

le plus gra.-.d .cu.il. Je sens combien e vrús me

nuire à moi-m me si l'on compare mon travail à

mes règles : unis je n'ignore pas que celui qui

cherche Futilité publique doitavoir oublk la sienne.

Homme de lettres , j'ai dit de mon état tout le

m il que j'en pc»f:ì ; ;c n <i fait mie 'de la mu*

siq ;e 'Var.ç/á *e , & n'aime que Htalienne ; j'ai

montré toutes les misères de la société- quand

jetois hen eux par elle : mauvai ms.st:, j\xpose

ici ce que fout les bons O vérité ! mon intérêt

ne lut |am?is (teii devant toi ; qu'il ne fouille cn

rien le culte que je t'ai voué.

Je suppose d abord que le ccpiflf est pourvu

de toutes les conu'.issuxes nécessai:es à fa pro

fession. Je lui suppose , do plu- , les nlens qu'elle

exige pour ''ire exercée fup rieucement. Quels font

ces talens , & quelles font ces connoilïance- ? Sans

en parler expressém:nt , c'est de' quoi cet article

pourra donner une suffisante idée. Tout ce que j'o

serai dire ici, c'est que tel comp . siteur qui se croit

un tort habile homme , est bien loin d'en savoir íssez

pour copier correctement la composition d'autrui.

Comme la musique écrite, sur-tout en partition,

est faite pour éire lue de loin p^r les concertans ,

la prem ère chose que doit faire le copijic est

d'employer les matériaux les plus convenables pour

rendre fa note bien lisible & bien nette. Aiissi, il doit

choisir de beau papier, fort,blanc, médiocrement sin,

& qui ne perce point: on p éfète celui qui n'a

pas besoin de laver , parce que le lavage avec l'alun

lui ôte un peu de sa blancheur. L'encre doit être

très-noire , fans être luisante ni gommée ; la réglure

fine, égale tk bien marquée, mais non pas noire

comme la note : il faut au contraire que les lignes

soient un peu pâles ; afin que les croches , doubles-

croches , les loupirs , demi soupirs & autres petits

signes ne se confondent pas avec elles , ékque la

no;e sixte mieux. Loin que la pâleur des lignes

empêche de lire la musique à une certaine dis

tance , elle aide , au contraire , par la netteté ; &

quand même la ligne échapperoit un moment à la

vue , la position des notes l'indique assez le plus

souvent. Les régleurs ne rendent que du travail

mal fait ; si ie copiste veut fe faire honneur , il

doit régler son papier lui même.

II y a deux formats de p.ipier réglé ; l'un pour

la musique franço se, dont la longueur est de bas

en haut ; l'autre pour la musique ita'ienne , dont

la longueur est dans le sens des lignes. On peut

employer pour les deux le même papier, en 'e

coupant & réglant en sens confaire : mais quand

on Tacheté réglé . il faut renverser les noms chez

les papetiers de Paris , demander du papier à ita

lienne quand on le veut à la françoife, ci à la fran-

çoife juand on le veut à Pitalienne; ce quipro

quo importe peu , dès qu'en en est prévenu.

Pour copier un? partiiion , il faut compter les

portées qu'enferme l'.iccolade , & choisir du papier

qui ait , par p ,ge , le même nombre déportées,

ou un miiltiple de ce nombre , afin de ne perdre

aucune portée , ou d'en perdre le moins qu'il est

possible quand 1* multiple n'est pas exact.

Le papier à {'italienne est ordinairement à dix

portées , ce qui divise chaque page en deux
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accolades de cinq portées chacune pour les airs

ordinaires ; savoir , deux portées pour les deux

dessus de violon , une pour ia quinte , une pour

le chant , & une pour la hasse. Quand on a des

duos ou des parties de flûtes , de hautbois , de

cors . de trompettes , alors à ce nombre de

portées on ne peut plus mettre qu'une accolade

par page , à moins qu'on ne trouve le moyen

de supprimer quelque portée inutile , comme

celle de la quinte , quand elle marche sans cfsse

•vec la basse.

Voici maintenant les observations qu'on doit

faire pour bien distribuer la partition, i". Quelque

nombre de parties de symphonie qu'on puisse

•voir, il faut toujours que les parties de violon,

comme principales , occupent le haut de l'acco-

lade où les yeux se portent plus aisément ; ceux

qui les mettent au-dessous de toutes les autres &

immédiatement fur la quinte, pont la commodité

de l'accompagnateur , se trompent ; sans compter

qu'il est ridicule de voir dans une partition les

parties de violon au-dessous , par exemple , de

celles des cors qui font beaucoup plus basses.

î°. Dans toute la longueur de chaque morceau

l'on ne doit jamais rien changer au nombre des

portées , afin que chaque partie ait toujours la

sienne au mème lieu. II vaut mieux laisser des

portées vuides , ou, s'il le faut absolument , en char

ger quelqu'une de deux parties, que d'étendre

ou resserrer l'accolade inégalement. Cette règle

n'est que pour la musique italienne ; car l'ufage

de la gravure a rendu les compositeurs françois

plus attentifs à l'économie de l'efpace qu'à la com

modité de l'exécution. 30. Ce n'est qu'à toute

extrémité qu'on doit mettre deux parties fur u.ie

même portée ; c'est , fur- tout , ce qu'on doit éviter

pour les parties de violon , car , outre que la con-

iission y seroit à craindre , il y auroit équivoque

avec la double-corde : il saut aussi regarder si jamais

les parties ne se croisent", ce qu'on ne pourroit

guère écrire sur la même portée d'une manière

nette & lisible. 40. Les clefs une fois écrites &

eorrectemenr armées ne doivent plus se répéter ,

non plus que le signe de la mesure , si ce n'est

dans la musique françoife , quand , les accolades

étant inégales , chacun ne pourroit dIus reconnoître

fa partie ; mais dans les parties séparées on doit

répéter la clefau commencement de chaque portée,

ne fut-ce que pour marquer le commencement de

la ligne au défaut d'accolade.

Le nombre des portées ainsi fixé , il faut faire la

division des mesures , & ces mesures doivent être

toutes égales en espace comme en durée, pour me

surer en quelque sorte le temps au compas &

guider la voix par les yeux. Cet espace doit être

assez étendu dans chaque mesure pour recevoir

toutes le1; notes qui peuvent y entrer , selon sa plus

granHe fubdivifon. On ne lauroit croire combien

ce foin jette de clarté fur une partition , & dans

quel embarras on fe jette en le négligeant. Si

l'on ferre une mesure sur une ronde , comment

placer les seize doubles-croches que contient peut-

être une autre partie dans la même mesure ? Si

l'on se règle sur la partie vocale , comment fixer

l'efpace des ritournelles ? En un mot , si l'on ne

regarde qu'aux divisions d'une des parties, comment

y rapporter les divisions souvent contraires des

autres parties. |

Ce n'est pas assez de diviser l'air en mesures'

égales, il faut aussi diviser les mesures en temps égaux.

Si dans chaque partie on proportionne ainsi l'efpace

à la durée , toutes les parties & toutes les notes

simultanées de chaque partie se correspondront

avec une justesse qui fera plaisir aux yeux & fa

cilitera beaucoup la lecture d'une partition. Si , par

exemple, on partage une mesure à quatre temps, en.

quitre espaces bien égaux entr'eux, & dans chaque

partie , qu'on étende les noires , qu'on rapproche

les croches , qu'on resserre les doubles-croches à

proportion & chacune dans son espace ; sans qu'on

ait besoin de regarder une partie en copiant l'autre ,

toutes les notes correspondantes se trouveront plus

exactement perpendiculaires que fi on les eût

confrontées en les écrivant ; & l'on remarquera

dans le tout la plus exacte proportion , soit entre

les diverses mesures d'une mème partie , soit entre,

les diverses parties d'une même mesure.

A l'exactitude des rapports il faut joindre, autant

qu'il se peut , la netteté des signes.' Par exemple ,

on n'écrira jamais de notes inutiles , mais si- tôt

qu'on s'apperçoit que deux parties se réunissent &

marchent à l'unisson , l'on doit renvoyer de l'une

à l'autre lorsqu'elles font voisines & fur la môme

clef. A l'égard de la quinte , si-tôt qu'elle marche

à l'octave de la basse , il faut aussi l'y renvoyer.

La même attention de ne pas inutilement multiplier

les signes doit empêcher d'écrire pour la sym

phonie les piano aux entrées du chant , & les sorte

quand il cesse : par-tout ailleurs il les faut écrire

exactement fous le premier violon & fous la basse j

& cela suffit dans une partition , où toutes les

parties peuvent &. doivent se régler sur ces deux-là.

Enfin le devoir du copifle écrivant une partition

est de corriger toutes les fausses notes qui peuvent

se trouver dans son original. Je n'entends pas par

fausses notes les fautes de Touvrage , mais celles

de la copie qui lui sert d'original. La perfection

de la sienne est de rendre fidèlement les idées de

l'auteur , bonnes ou mauvaises : ce n'est pas son

affaire ; car il n'est pas auteur ni correcteur , mais

copiste. 11 est bien vrai que si l'auteur a mis par

mégarde une note pour une autre , il doit la cor

riger ; mais si ce mème auteur a fait par ignorance

une faute de composition , il la doit laisser. Qu'il

compose mieux lui-même, s'il veut ou s'il peut , à

la bonne heure; mais sitôt qu'il copie, il doit respecter

son original. On voit par-là qu'il ne suffit pas au,

Aaa ij
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copiste d'être bon harmoniste & de bien savoir la

composition ; mais qu'il doit , de plus , être

exercé dans les divers styles , reconnoìtre un auteur

par fa manière , & savoir bien distinguer ce qu'il

a fait de ce qu'il n'a pas fait- II y a , de plus , une

íbrte de critique prope à restituer un passage par

la comparaison à un aii're , à remettre un f 'Jss ou

un d-uX où il a été oublié, à détacher des phrases

liées mal-à-propos , à restituer meme de mesures

omises ; ce qui n'est pas fan exemple , m. me dans

des partitions. Sans doute il faut du f.. voir & du

goût pour rétablir, un texte dans toute fa pureté :

Ton me dira que peu de coptfl:s le font ; je ré-

pondr.u que tous le devroient faire

Avant le finir ce qui regarde les partitions , je

dois dire comment on y rassemble d^s parties

séparées ; travail embarrassant pour bien des copistes,

mais facile & simple quand on s'y prend avec

méthode.

Pour cela il faut d'abord compter avec soiri les

mesures dans toutes le* parties , pour s'assurer

qu'elles font correctes. Ensuite on pose toutes

les parties l'une fur l'autre en commençant par

la basse & la couvrant fucc.ssívement des autres

parties dans le même ordre qu'elles doivent avoir

fur la partition. On fait ('accolade d'autant de

portées qu'on a de parties ; on la divise en me

sures égales , puis mettant toutes ces parties ainsi

rangées devant foi & à fa gauche, on copie d'abord

la première ligne de la première partie , que je

suppose être le premier violon ; on y fait une

légero marque en crayon à l'endroit ou l'on s'ar

rête ; puis on la transporte renversée à sa droite.

On copie de même la première ligne du second

violon , renvoyant au premier par - tout où ils

marchent a 1 unisson ; puis faisant une marque

comme ci - devant , on renverse la partie sur la

précédente à sa droite , & ainsi de toutes les parties

l'une après l'autre. Quand on est à la basse , on

parcoun des yeux toute, ('accolade pour vérifier

si. l'harmonie est bonne, si le tout est bien d'ac

cord, &.si l'on ne s'est point trompé. Cette première

ligne faite , on pr>nd ensemble toutes les parties

qu'on a renversée1, l'une fur l'autre à fj droi e,on

les renverse de rechef à fa gauche , & elles se

retrouvent ainsi dans le même ordre & dans la

même situation où elles étoient quand on a com

mencé ; on recommence la seconde accolade , à

la petite marque en crayon ; l'on fait une autre

marque à la fin de la seconde ligne , & l'on

poursuit comme ci-devant, jusqu'à ce que le tout

íbit fait.

J'aurai peu de choses à dire fur la manière de

tirer une partition en parties séparées ; car c'est

Fopèration la plus simple de l'art , & il fussi'a d'y

taire les observations suivantes : 1°. H faut tellement

comparer la longueur des morceaux à ce que peut

contenir une page , qu'on ne soit jamais obligé de

tourner fur un même morceau dans les parties inf-

trumentales , à moins qu'il n'y aít beaucoup

de mesures à compter , qui en laissent le teniDS.

Cette règle oblige de commencer à la page

verso tous les morceaux qui remplissent plus

d'une page ; & il n'y en a guètes.qui en remplis

sent plus de deux 2". Les doux & les sons doivent

être ccrits avec la plus grande exactitude fur toutes

les panies , même ceux où rentre & cesse le

chant, qui ne font pas peur l'ordinaire écrits fur

la partition 3°. On ne doit point couper une me

sure d'une liene à l'autre ; mais lâcher qu il y

ait toujours une barre à la fin de chaque portée.

4''. Toutes les lignes postiches qui excèdent , en

haut ou en bas . les cinq de la portée , ne doivent

point être continuées, maissépaiées à chaque note,

de peur que le musicien , venant □ les confondre

avec celles de la portée,, ne se trompe de note &

ne sache plus où il est. Cette règle n'est pas moins

nécessaire dans les partitions , & n'est suivie par

aucun cop/fle françois. <;". Les parues de hautbois

qu'on tire fur les parties de violon pour un grand

orchestre , ne doivent pas être exactement copiées

comme elles font can* ('original : mais , outre

('étendue que cet instrument a de moins que le

v clon , outre les doux qu'il nc peut faire de même;

outre l'agilité qui lui manque cu qui lui va mal

dans ccitaine vite (le , la force cu hautbois doit

èj-'e ménagée pour marquer mieux les notes prin

cipales , & donner p'us d'accent à la musique. Si

j avois à juger du goût d'un symphoniste sansl'enten-

dre , je lui donnerois à tirer fur la partie de violon la

partie de hautbois ; tout copiste doit savoir le faire.

6. Quelquefois les parties de cors 6k de trompettes

ne font pas notées fur le même ton que le reste de

l'air; il faut les transporter au ton ; ou bien, si

on les copie telles qu'elles font , il faut écrire au

haut le nom de la véritable tonique. C'cni in D

fol rc , cornï in E la fa , &.c. 7". 11 ne faut point

bigarrer la partie de quinte ou de viola de la des

de basse & de la sienne , mais transposer à la

clef de viola tous les endroits où el e marche avec

la basse ; & il y ai là-dessus encore une autre at

tention à faire : c'est de ne jamais laisser monter

la viola au dessus des parties de violon ; de forte

que quand la basse monte trop haut , il n'en faut

pas prendre l'octave, mais ('unisson afin que la viole

ne forte jamais du médium qui lui convient 8°. La

partie vocale ne se doit copier qu'en partition

avec la basse , afin que le chanteur se puisse accom

pagner lui-même , & n'ait pas la peine ni de tenir

fa partie à la main , ni de compter ses pauses :

d.ns les duo ou trio , chaque partie de chant

doit contenir , outre la basse . fa contre-partie , &.

quand on copie un récitatif obligé , il faut pour

chaque partie d'instrument aiou cr la partie du

chant à la sienne , pour le guider au défaut de

la mesure. 90. Enfin dans les panies vocales il

faut avoir foiu de lier ou détacher les croches ,

afin que le chanteur voie clairement celles qui

appartiennent à chaque syllabe ; les partitions qui
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sortent des mains des compositeurs sont , fur ce

point , très-équivoques , & le chanteur ne fait , la

plupart du temps , comment distribuer la note fur

îa parole. Le copifli versé dans la prosodie , & qui

connoît également l'accent du discours & celui

du chant, détermine le partage de* notes & pré

vient l'indécision du chanteur. Les paroles doivent

être écrites biîn exactement fous les notes , &

correctes quant aux accens & àl'orthographe : mais

on n'y doit meure ni points ni virgules , les répéti

tions fréquentes & i régulières rendant 'a ponctua

tion grammaticale impossible; c'est à la musique

à ponctuer les paroi s ; le c-ip'ijle ne doit pas

s'en mêler : car ce seroit ajouter des signas que

le compositeur s'est chargé de rendre inutiles.

Je m'arrète pour ne pas étendre à l'excés cet

anicle : j'en ai dit trop pour tout cevifte instru t

qui a une bonne main et le gcûc de son métier;

je n'en dirois janvi-. assez pour les antres. J'ajouterai

seulement un mot en finissant : il y a bien des

in;ennéd.aires entre c; que lt comioíi.eur imagine

& cc qu'entendent le; auditeurs. C'est au copist. de

rapprocher ces deux termes le plusqifil est possible,

d'indiquer avec clarté tout ce qu'on doit faire pour

que la musique exécutée rende exactement à

l'oreille du compositeur ce qu: s'est peint dans

fa téte en la composant.

(/. J. Rousseau. )

Observations fur Carticlc précédent.

L'arrdu raisonnement , par lequel Rousseau s'est

fi fort distingué dans ses ouvrages de philoso

phie , paroît savoir étrangement abandonné dans

plusieurs endroits de cet anicle , 8i fur-tout dans

le premier p iragraphe. Nous allons 1c reprendre &

le suivre pas à pas

i°. De ce que l'art typographique n'a jamr.is pu

s'appliquer à la musique avec autant de succès qu'à

1'écriture , il l'attribue à deux causes. La première ,

« parce que , dit-il , les goûts de l'efprit étant plus

» constans que ceux de l'oreille ', on s'ennuie moins

» vite des mêmes livres que des mêmes chansons. »

On ne sent pas trop le résultat de cette consé

quence ; en effet , par la gtavure , substituée à

l'impression , 6k même par la copie , les produc

tions musicales deviennent auílì durables que les

productions littéraires le font par l'art typographi

que. Un livre imprima n'a ni plus ni moins de soli

dité qu'une chanson gravée ou copiée ; & qunnd il

seroit vrai qu'on s'oecuperoit moins long temps

d'un -morceau de musique que d'un livre , il ne le

seroit pas moins que beaucoup d'amateurs veulent

jouir à la fois de l'un ou de l'dutre , tk qu'on multi

plie par la gravure les ouvrages de musique qui ont

du succès , en nombie à-peu près éga à ce ut des

livres ordinaires , ou au moins cn nombre suRfint

pour dedommiger amp'ement crlui qui fait les frais

de î'impreffion. Ai:;si , à cet égard , l'arr :ypographi- ,

que pourroit être employé avec autant d'avantages

que la gravure.

Nous n'examinerons pas s'il est exactement vrai

qu'on s'ennuie moins vite des mêmes Lvies que des

mímts chansons : il y a beaucoup de musique , niifîi

ancienne que les livres, que l'on %\ ou que l'on se

roit cliatmé de consulter . & l'on se plaint tous les

jours que celle des diftérenrej époques n'ait pas été

plus soigneusement conservée.

La seconde raison alléguée par Rousseau est la

difficulté de l'exécution typographique des pro

ductions musicales. Cette cause est réelle , mais non

pas I'exp'ication qu'il en donne. La difficulté d'apif-

ter les lignes clei portées avec les not;s a été vain

cue depuis long-temps , St du temps même où

Rousseau écrivoit on imp.imo't parfaitement bien

la musique en Allemagne , en Angleterre, à Bruxel

les, à Liì'ie ; Sí depuis on y a tort bien réulsi en

Fiance. Mais vcki les véritables motifs qui ont tou

jours empêché Pinipresfion d'être préférée à la gra-_

vure , & par conséquent de réussir.

i°. La composition & le tirage de la musique im

primée en caractères mobiles , plus chers que pour

les lettres ordinaires , le font beaucoup plus que la

gravure fur étaim.

a". La gravure offre l'avantage précieux de tirer

autant & si peu d'exemplair.-s q>.:c l'on veut; ainsi ,

dans les ouvrages dont le succès n'est pas sûr, on ne

fait tirer qu'à petit nombre. On a même cette pré

caution pour les ouvngeS dont le débit est certain ,

& l'on y gagne d'avoir moins d'avances à faire , &

& de n'être pas forcé de garder une grande quantité

d'exemplaires en magasin.

3°. Les caractères mobiles , si parfaits qu'ils

soient , ont l'inconvénient de ne pas bien prendre

l'encre , & p.ir conséquent de ne pas former des

notes aussi distinctes que la gravure.

4". Ils ont encore celui d'enfoncer le papier à

l'endroit où ils le touchent, 8c d'y faire une multi

tude de pet'ts creux. Or , comme c'est le plus fré

quemment le soir & à la lumière que la musique

s'exécute . ces cavités produisent une ombre qui

rend la lecture plus difficile & nuit à l'exécution.

Rousseau ajoute « que !a gravure a l'inconvénient

» de multiplier trop ou trop peu les exemplaires ou

» les parries ». Qu'est-ce que cela veut dire ? La

gravu-e multiplie les exempaires au nombre précis

que l'on veut , & d'une manière beaucoup plus

prompte , plus commode 8c plus sûre que la copie

a la main.

« De mettre en partison ce que les uns vou-

» droient en prirties séparées , ou en parties fépa-

» rées ce que d'autres voudroient en partition »

Phisante supposition ! c'est l'affaire de celui qui

fait graver , de pressentir la forme la plus générale

ment convenable. Ordinairement on fait graver les
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morcermx de,chant en partition avec les parties sépa

rées, ce qui conte 'te tout le monde, & coûte moins

cher qu'une copie de l'une ou de l'autre espèce.

La gravure a encore l'inconvénient , selon lui,

« de n'offrir guère aux curieux que de la musique

■» déjà vieille ,^ui court dans les mains de tout le

3> monde. »

11 fautconvenir qu'un graveur met errviron quinze

jours à faire Fouvrage qu'un copiste peut faire en un

seul jour. Mais , après ces quinze jours ( qui n'ont

pas dû vieillir extrêmement la musique ) , la gravure

rend autant d'exemplaires en un jour qu'un copiste

en pourroit exécuter en trois mois.

u Enfin . il est sûr qu'en Italie, le pays de la terre

» où l'on fait le plus de musique . on a proscrit de-

™ puis long-temps la note imprimée , fans que Fu

ji sage de la gravure ait pu s'y établir ; d'où je con-

3' clus qii'su jugement des experts celui de la sim-

» pie copie est le plus commode. »

■ On voit que Rousseau plaidoit la cause des co

pistes contre les graveurs , mais il n'est pas heureux

dans lès moyens de défense. C'est parce qu'on fait

beaucoup de musique en Italie que la gravure ne s'y

établir pas. On y est avide des feules nouveautés ,

&. peu d'amateurs font curieux de les conserver.

D'ai!leurs la copie de la musique est la feule res

source d'un tas de malheureux Cast'ati qui n'ont

pas été dédommagés par la beauté de leur voix

de la perte qu'ils ont faite ; les en priver , en

cultivant l'art de la gravure , ce feroit les jréduire

à la mendicité ; comme dans les villes de ma

nufacture , on rejette les machines qui pour-

roient suppléer à un grand nombre de bras. Ajou-

lez-y la modicité du prix que coûte la copie, résul

tat nécessaire de cette extrême concurrence , & que

la gravure soutiendroit difficilement. Cependant ,

malgré «.e désavantage & ce qu'en dit Rousseau, il

s'est établi quelque. graveurs à Venise , probable

ment dans le dessein d'offrir aux amateurs jaloux

de conserver des morceaux de choix,des exemplaires

plus corrects & mieux disposés que ne le sont en

général ceux des copistes.

II. Passoní aux qualités que Rousseau exige dans

un copiste. Elles lui paroissent si brillantes qu'il n'ose

pas d'abord en tracer le tableau. Dans le fait, ce

pendant , elles se réduisent à connoître passable

ment l'harmonie.

Les conseils qu'il donne fur le choix du papier

font fort justes , mais il exagère le démérite des ré

gleurs de papier. On en trouve facilement d'assez

bon pour que le copiste s'épargne la peine & le

temps de le régler lui-même. 11 faut pour cela des

outils , un appareil & une habitude qui donnera

toujours Favantage à ceux qui ne font que ce mé

tier. Si l'on exigeoit une perfection qui ne me sem

ble p-S nécessaire, il lufnroit de la recommander

au régleur & t!e payer un peu pius cher.

IU. C'est bien inutilement auffi qu'il recom-

mande le> choix d'u ' papier qui n'rut qu'un nomhre

de portées égal à ctlui de h paitition ; il suffit uu'il

er. ait assez , & il eli rrés-indifférent qu'on en p^rde

une ou deux par page , cela ne fait aucune perte de

papier.

IV. Voici des observations plus importantes.

Rousseau veut « que les violons occupent 'e hait

de l'3ccolade où les yeux se port nt plus aisément.

11 prétend que ceux qui les' mettent au-dessus de la

quinte ( c'est-à-dire , très-rapprochés du chant ) ,

pour la commodité de l'accompagnateur , se trom

pent; nous,-ne durions ê-re de son avis. Nous

croyons qu'en effet , lorsqu'une partition contient

des cors , haut-bois , flûtes , ou autres parties oMi-

gées , il vaut mieux les laifler dans le haut, & rap

procher les violons qui contiennent t'accompagne-

ment principal du chant & de la basse pour que-

Fœil embrasse plu* facilement ces quatre parties à

la fo-,s. Si l'on a dix ou douze portées & que le

violon occupe la première , à quelle distance ne

fera-t-il pas de la basse & du chant? Et cependant

il faut que l'accompagnateur lise d'un seul coup-

d'œil ces diverses parties. .

Quant au ridicule qu'il trouve à mettre au dessus

des violons des parties de cor, par exemple, qui

sont beaucoup plus basses, cette raison est puérile.

L'harmoniste qui lit une partition rectifie aisément

cette légère irrégularité. D'ailleurs , si l'on fuivoit,

rigoureusement cette règle , il faudroit donc mettre

aussi la partie chantante au milieu quand elle tien-

droit une partie intermédiaire , ou entre le pre

mier & le second violon , quand ce scroit un

dessus ?

Parmi les compositeurs haliens , il y en a quel

ques-uns qui mettent les violons en haut , comme

le veut Rousseau ; mais le plus grand nombre com

mence par les cors, comme les parties les moins

consultées par l'accompagnateur , ensuite les haut

bois ou flûtes , puis les violons , la quinte , le

chant & la basse ainsi rapprochés. Ils regardentees

cinq dernières portées comme celles qui doivent

fixer la vue du claveciniste , & les premières comme

ne devant contenir qu'un accompagnement de rem

plissage , pour ainsi dire accessoire , & qui n'est

consulté qu'au besoin.

V. cc Ce n'est qu'à toute extrémité , dit Rousseau ;

»> qu'on doit mettre deux parties fur une même por-

» tée ». Cela est vrai pour les violons , aussi ne le

pratique-t-on jamais. On le fait, au contraire,

fort souvent pour les cors & les flûtes ou haut-bois,

quand ils ne font que de remplissage, par la raison

déjà dite que Fceil de l'accompagnateur y a moins

souvent recours , & que ne contenant que le com

plément de l'harmonie , elle est ainsi plus rappro

chée & plus facile à saisir.

VI. Sur la répétition des clefs, Rousseau dit, à

ce qu'il nous íembic , précisément lc contraire de
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ce qui convient. II ne veut pas que clans les parti- |

tions on répète les clefs à chaque ligne , & il l'cxigc

dans les parties séparées. Cela n'est d'aucune utilité

pour les parties séparées , puisque chaque partie

étant feule , & la clef ordinairement toujours la

même , il ne peut y avoir d'incertitude ni de con

fusion. Dans les partitions , au contraire , cìi cha

que partie ayant une clef différente est mêlée avec

le» autres , il arrive souvent que da"S le cours d'un

morceau on a oublié quelle elt la partie qui occupe

la quatrième , la sixième portée d'une" même ligne ;

la clef répétée à chaque page éviteroit ;oute erreur.

& n'obligeroit pas de recourir au commencement.

Cependant les copister italiens ne sont pas dans l'u-

sage de répéter les clefs , mais il nous semble qu'ils

ont tort , & nous croyons , en dépit de Rousseau ,

que cela feroit infiniment plus commode.

VIL Le conseil de diviser également les mesures

exige quelque modification. Lorsqu'une des parties

ne contient qu'une ronde , c'est au copiste à s'assu

rer fi quelque autre partie ne contient pas dans la

même mesure des croches , des doubles-croches ,

&c. , pour leur donner un espace suffisant. Mais,

quand toutes les parties de la même mesure sont très-

peu chargées, il feroit ridicule & disagréable à l'ceil

de leur laisser autant d'espace que si elles l'étoient

beaucoup. En suivant à la rigueur l'usage indiqué

par Rousseau ,on a une copie trop écartée , que l'on

suit difficil. ment à la lecture , qui fatigue l'accompa-

gnateur , & qui n'est profitable qu'au copiste,

u La mème attention , dit Rousseau , de ne pas

» miiltipl'er les signes doit empêcher d'écrire pour

» la symphonie \cs piano aux entrées de chant, &

» les forte quand il cesse. »

Pour que cette précaution fût en effet inutile , il

faudroit être sûr d'avance que celui qui copiera la

partition en parties séparées fera un homme très-

intelligent , ce qui n'arrive pas toujours. S'il est peu

attentif, il ne >opic que ce qu'ii voit, & néglige les

lignes de rentrée du chant quand on n'a pas eu le

foin de les écrire.

Cette attention , au surplus, de ne pas multiplier

les signes , ne sert encore qu'à épargner de la peine

au cop-(lt ; car il peut être commode , & il est au

moins indifférent au lecteur de voir écrite tout du

lorg une partie qui pourroit être renvoyée à une

partie semblable.

Rousseau veut que le copiste puisse corriger une

fausse note échappée à rétention d'un compositeur,

mais qu'il la laisse si elle vient d'ignorance. Cette

distinction est assez délicate , & ne nous p;iroit pas

d'une fort grand-' utilité. II est certain qu'on est

heureux de rencontrer des copistes qu. connoissent

l'iiarmonie , mais ils font rares. Quant à cette forte 1

de critique , qui consiste a remettre un doux ou un

fort où il a è é oubiié, il faut être bien sûr de ce

qu'on fait > car souvent le compositeur a une inten- <

tion scerette, quand il fait faire doux ce qir paroìtroit

devoir être son , & vice versa.

Nous ajouterons peu de conseils à ceux que

Reusteau a multipliés. Nous remarquerons feule

ment que la tête des notes doit être en générai fort

grosle pour être distinguée plus facilement. Leur

dimension doit être déterminée en général par la

ré^lure du papier. Les notes qui sont entre le3 es

paces doivent le remplir en entier fans toucher aux

lignes «u-dessus ni au-dessous. Celles qui font fur

les lignes , ayant la mème proportion , occuperont

en dessus & cn dissous la moitié de l'eípaee. II faut

aussi, que les liaisons des queues soient grosses,

distinctes, tirées droit & hardiment , & qu'au con

traire les queues soient trés-déliées. On parvient

très-facilement à ce double but au moyen d'une

plume taillée eh gros , & dont la pointe est coupée

en sens contraire des plumes qui servent à récri

ture. •

II est bon que les paroles soient écrites en grosse*

lettres, & c'est une attention que Rousseau n'avoit

pas. La petitesse de son caractère fatiguoit les yeux.

Ce font les paroles qui doivent , autant qu'il est

possible, servir de guide pour l'écartement de > me

sures. Plusieurs copistes commencent mème par

écrire les paroles ; mais cette méthode a des incon-

véniens qu'on apperçoit bientôt. Elles ne doivent

être ni trop serrées pour être distinctes , ni trop

écartées pour que l'ceil ne soit pas obligé de courir

après.

Comme un des mérites d'une copie est d'être bien

noire , il faut que le copiste évite de sécher ses notes

avec des poudres de couleur jaune, rouge , &c. On

emploie en Italie un fable fin qu'on noircit en le

faisant chauffer dans une poêle à frire. 11 est mieux

encore , quand on le peut , de n'en pas mettre du

tout.

U est temps aussi de nous arrêter. Ajoutons seule

ment que les copistes qui voudront se former trou

veront de bons modèles dans les belles copies d'Ita

lie , & sur tout d'Allemagne.

( M. Framery. )

Copiste. Rousseau , dans son article , se donne

trop sévèrement ou trop modestement le titre de

mauvais copiste. Sa note éroit un peu maiçre , & vête

la fin de fa vie les queues étoient quelquefois trem-

blottantes, mais tous les morceaux notés par lui sont

remarquables par une extrême netteté , une clarté

parfaite , & fur-tout par.'une correspondance exacte

entre les paroles & le chant , comme entre celuy

ci & les différentes parties.

Le métier de copiste feroit illustré, quand il n'eût

été exercé que par l'auteur du Devin du vi'l.içe & du

DtH'onnaire de musique ; il l'est encore bien davan

tage lorsque cet auteur est en même-temps celui

d' Emile , à'Hcloïsc & du Contrat social. On s'est

demandé long-temps par quelle bizarrerie cet hom

me célèbre s'etoit ainsi dévoué à une occupation
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obscure & mèchanique. Voici la réponse que four

nissent là-dessus ses Confessions & quelques autres

de ses ouvrages.

Dans l'efscrvescence extraordinaire qu'il éprouva

en composant son premier discours fur les sciences,

se sentant déformais destiné à dire aux hommes de

grandis véVuòs , il ne voulut plu- d'aucunes des en

traves que l'ambition ou le defir de soifme pou-

voient mettre à son talent ; mais il ne voulut point

non plus íiire de fen talent un métier. II lui en fal

loir donc un pour vivre, qui lui laislàt toute sa li

berté , qu'il pût exercer chez lut , prendre & lais

ser à son gré & à ses heures. U choifit celui de co

piste de musique, aprè; avoir refusé la place de

ctissier que lui oftioit M. de Francueil , receveur-

général des finances. " Si quelque occupation plus

ï> solide , dit il , eût rempli le même but . je l'au-

v rois prise ; mais ce talent étant de mon goût , &

» le seul qui, saur, aisujettistelnent personnel , pût

»s me donner du pain au jour le jour , je m'y tin>.

« Croyant n avoir plus besoin do prévoyance, &

ì> faisant taire la vanité de caissier d'un financier , je

»j me fis copijle de musique. Je cm» avoir gagné

» beaucoup à ce cheix ; 6c je m'en fui* si peu re-

» penti , que ;e n'ai quitté ce métier que par force ,

«5 pour le reprendre aussi tôt que je pourrai ». Coa

ti fejjìons , 1. 8.

En effet , il s'y livra , mémo après fa retraite

à rHermitage & à. Montmorency ; & Payant

quité , comme il le dit, forcément depuis son

exil , il le reprit huit ans après , lorsqu'il fut de re

tour à Paris. A cette dernière époque, il prenoitdix

fols par page; ce prix étoit fars doute un peu en

raison de fa célébrité , mais il étoit aussi en raison

de sa peine & de son temps. Voici ce qu'il dit de

lui-même à cet égard dans le second de sos dialo

gues, a Sa note mal formée m'a paru faite pefam-

»» ment , fans grâce, mais avec exactitude. On voit

»> qu'il tâche de suppléer aux dispositions qui lui

s> manquent, à force de travail & desoins. Mais

» ceux qu'il y met , ne s'appercevant que par l'exa-

»> men , & n'ayant leur effet que dans l'exécu-

»> tion , . . . . ne compensent pas aux yeux du pu-

» blic les défauts qui d'abord sautent à la vue.

»' N'ayant Pesprit présenta rien , il ne l'a pas non-

» plus à son travail , sur-tout forcé , par l'aíRuence

» des survenons , di TaiTccier avec le babil. 11 fait

» beaucoup de fautes , & il le» corrige ensuite en

» grattant son papier avec une perte de temps & des

» peines incroyables. J'ai vu des pages presque

« entières qu'il avoit mieux aimé gratter ainsi , que

»> de recommencer la feuille , ce qui auroir été bien

»j plutôt fait. Mais il entre d:ns son tour d'esprit la-

s> bo:ieusement paresseux , de n ? pouvoir se résou-

» dre à refaire à neuf ce qu'il a fait une soiî , quDi-

« que mal 11 met à le corriger une opiniâtreté qu'il

» ne peut satisfaire qu'à force de peines & de tems.

» Du reste , le plus long , le puis ennuyeux tra

is vail ne sauroit lasser sa patience ; & souvent

» faisant saute sur saute, je l'aí vu gfatter&re-

» gratter jusqu'à percer le papier , fur lequel ensuite

» il colloit des pièces. Rien ne m'a fait juger que

» ce travail Pennuyât . & il paroît , au bout de

» six ans , s'y livrer avec le méme goût & le mè-

» me zèle que s'il ne faisoit que de comrr.en-

» cer.

» J'ai su qu'il tenoit registre do son travail ; j'ai

» désiré de voir ce registre , il me l'a communiqué.

» J'y ai vu que dans ce» six ans il avoit écrit en

» simples co:)ieipluï de six mille pages de musique,

ry dont une partie , musique de harpe Sc de clavt-

» cin , ou solo & concerto de viol >n très-charges ,

»> 8c en plus grand papier , d mande un' grande

" attention , oc prend un temps considérable «,

Six mille oages à dix sols faisoient donc l^ooo liv.

gagnées dans six ans . c'est à-dire , 500 livres par

an , ajoutées à son petit levenu qui n'étoit que de

1 ico livres de renre viagìre , avec quelque arment

comptant ; voilà donc quelle étoit , dans l'age des

infirmités , la position de ce grand homm>: 1 Quelles

sources de réflexions amères & de semimens dou

loureux ! Mais ils seroient déplacés dans cet ou

vrage. II vaut mieux finir par un t: ait dont j'ai été

témoin, & qui prouve que ce prétendu misanthrope

étoit l'homme le plus obligeant ck le plus suscep

tible d'attentions délicates avec les gens qui lui té»

moignoient une véritable amitié.

Un amateur , de mes amis , avoit prêté à Rouf-

seau la partition complette de l'Olympiade de Pet-

goléze. 11 la gaula plusieurs années , fans que le prê

teur , qui l'alloit voir de temps en temps , lui en

prrlpt, ou en entendit parler. Enfin prêt à partir

pour Ermenonville , Jean-Jacques lui renvoya fa

partition avec un volume relié , contenant une copie

de fa main de cette partition même , non pas en

notes ordinaires, mais avec Paccompagnement en

chiffres selon la méthode qu'il avoit inventée, & un

petit billet fort simple , où il disoit qu'ayant trouvé

la partition originale remplie de fautes , il s'étoit

permis de les corriger ; que pour réparer ce bar

bouillage d'un livre qui ne lui appartenoit pas , il

avoit recopié toute l'Olympiaded'après fa méthode,

qu'il favoit être du goût de M. ***, £c qu'en parnnt

pour se retirera la canpagne, il le prioit d'agréer

cette foiblc marque de son souvenir 8c de sa recon»

noissance. ( M. Ginguené. )

COR 8c COR -DE-CHASSE. f. m. Cet article

est traité avec tine certaine étendue dans le volume

des Arts & Métiers méchaniques , tome 4 , page

1 25 , 8c nous y re-ivovons nos lecteurs. Cependant,

comme il contient quelques erreurs , 8t que M. le

Urun , artiste d'stinguè par l'habileté de son exé

cution , & la .-onnoifTance approfon.iie de cet

instrument , a bien voulu nous faire part de ses

lumières à cet égard , nous allons tâcher de

rectifier cet artde du volume des arts , 8c de sup

pléer à cc qu'il laisse à désirer.
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Pour donner du cor , on place l'embouchur-e

furies lèvres, de manière qu'elle y soit partagée

également , & que les lèvres êlles-mêmes le soient ,

dans i n autre sens , par l'embouciiuri. On ne l'y

appuie qu'autant qu'il faut pour empêcher l'air de

se faire passage au dehors entr'elle & les lèvres ;

ainsi il n'est pas vrai de dire , comme dans l'arti-

cle cité , « qu'on forme les sons en appuyant plus

» ou nuins fur l'embouchure ». Elle doit être

f dirigée horizontalement , &. le cqr porté droit

devant foi.

Les lèvres doivent être pressées l'une fur l'autre ,

& tous leurs muscles tendus , mais en évitant

les grimaces désagréables. La bouche , au contraire ,

dans cette posiron doit plutôt annoncer le sourire.

Pour faire pnrrir le son , on donne des coups

de langue fur la mâchoire supérieure ; mais on

se garde bien d'insinuer la langue dans le bocal ,

comme il est dit dans l'article cité. L'air chassé dans

le corps de l'instrument par l'ouverture qu'il se fait

entre les lèvres est ce qui produit le son ; mais il

n'est pas nécessaire de taire des efforts de poitrine.

La force, au contraire , si on en employoir à pousser

le vent , ne produiroit que des sons désagréables ,

& l'on doit tirer du cor les plus beaux sons pos

sibles avec fort peu de vent , à moins que d'ailleurs

on ne s'y prenne mal.

L'air poussé avec force ne produit pas fur le cor

comme fur le haut-bois , la flûte , &c. , la quinte

•u l'octave du premier son donné : on y prend

les sons hauts ou bas , scion que l'ouverture est

plus «u moins étroite. La différence de cette ou

verture dépend du plus ou moins de pression des

lèvres ; ainsi, plus le son que l'on veut prendre est

haut , plus il faut les presser l'une fur l'autre.

Quoiqu'il se dissipe moins d'air dans les sons

aigus , vû qu'alors l'ouverture des lèvres est moins

grande , il faut cependant que l'air y soit poussé

avec plus de vivacité , parce que les lèvres étant

plus serrées , il lui faut plus d'action pour s'y faire

passage.

Comme le cor ne produit que les sons de la

nature, altérés par notre tempérament, & que

bos oreilles habituées à cette altération trouveroient

fausses quelques notes de fa gamme ; ( Voyez

Gamme du cor-de-chajse , & la Table de la Géné

ration harmonique de M. l'abbé Feytou , phnehes

de musique fig. 40. ) l'art est parvenu à ramener ces

notes a notre système d'intonation. C'est par le

resserrement des lèvres qu'on parvient à hausser ,

par exemple , le fi b qui se trouve trop bas dans

cette gamme. (V oyez planches de musique, fig. 113.)

On peut aussi baisser les sons de quelque chose

par le même moyen ; mais on a trouvé que la

main, plus ou moins enfoncée dans le pavillon,

corrige les sons qui paroissent trop hauts à diffé-

rens degrés ; non-feulement , par ce moyen , «n

fait justes ( conformément à notre système ) les

MuJîque. Tome I,

gammes diatoniques , mais on parvient encore à

en faire de chromatiques. Ce procédé ba sse pro

portionnellement le son , de manière que du fol ,

par exemple, de la première octave, qui est un

son naturel dans l'instrument , on parvient à en

fiire un fi , en bouchant le pavillon presque

hermétiquement.

II faut observer que plus on met la main dans

le pavillon , & plus il sent de vent pour rendre >

les sons égaux en force. ( Voyez la Gamme du cor ,

planches de musique, fig. 113.) Par la manière

dont elle est notée , on connoitra dans quelle

proportion il faut introduire la main ou boucher

le pavillon pour parvenir , si d'ailleurs on est

musicien , à faire justes les sons praticables dans

ces deux octaves les plu? avantageuses au cor. Le»

rondes indiquent les sons naturels , ceux où il

ne faut pas de main ; les notes de moindre valeur

indiquent celles où la mnin est nécessaire , &

moins elles en ont , p'us la m:iin doit être en

foncée, exc.'pt; pour les trois derniers qui se font

fans son secours , & dont la valeur n'est relative

qu'à ce qui va être dit en faveur de ceux qui

veulent composer des morceaux brillans pour cet

instrument.

Qu'il soit permis de répéter cette observation

donnée par M. le Brun , comme la plus importmte.

Ce n'est point par la force du vent qu'on parvient

à bien jouer du cor; plus le venry est ménagé,

plus les sons en font purs & agréables. Par la mé

thode qu'indique M. le Brun , outre l'avantage de

ne se point fatiguer , on aura celui de ne pas

remplir d'eau , à toute minute , le corps de l'ins

trument ; ce qui non-seulement nuit au son &

produit des glougloux désagréables , mais ce qui

oblige encore d'aspirer cette eau pour la retirer à

la sois de tous les tours où elle s'est introduite par

la force du vent ; & l'effet en est dangereux. Ert

soufflant peu , elle ne s'introduit que dans le pre

mier tour, & pour l'en retirer , il suffit d'incliner

l'instrument.

On peut jouer du cor sans suivre toutes les règles

qui viennent d'être prescrites ; mais en ne s'y

conformant pas, on ne parviendra jnmais à s'y dis

tinguer ; & si on a vu naître quelques accidens

juíqu'ici de la pratique de cet instrument , c'est

faute de les avoir suivies. Ce court exposé ne suf

fira pas , fans doute , pour se passer de maître ,

mais au moins celui qui le prendra pour guide n©

contractera pas de mauvaises habitudes.

II faut donc s'exercer d'abord fur la gamme quií

l'on trouvera, plane, de mufiq. , fig. 123. On no

cherchera dans les commencemens qu'à faire le»

rondes du milieu de cette gamme , puis les blan-

ches, &c. en passant fuccestivement aux notes de

moindre valeur.

Ceux qui se destinent au second cer doiven»

s'egçrçer avec des ctrs en ut, te ceux qui veulent

B b b
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jouer le premier, avec un cor en fa; ce qui fait un»

quarte de différence.Lcs compositeurs qui ne veulent

se servir des cors que comme parties d'accompagne

ment ne sortiront pas dp cette étendue , & n'em

ploieront que les rondes & toutau plus les blanches

de la gamme donnée pour exemple.

Dans celle qui est imprimés , première partie

du quatrième tome des Arts tk Métiers , il y a

quelques fautes d'impression que l'on pourra rec

tifier fur celle que nous indiquons ici ,jfg. 123.

On y trouvera aufli d'autres détails que par cette

raison nous croyons devoir omettre.

Les compositeurs qui voudroient connoitre assez

bien le cor pour pouvoir le faire réciter d'une ma

nière brillante, & faire valoir des artistes en état

d'exécuter leurs idées , ajouteront à ces règles gé

nérales les observations suivantes.

La valeur des notes de la gammeJÎ£. n} est pro

portionnée, comme nous l'avons dit, à la force du

son que l'on1 y peut donner; en outre, plus cette

valeur est grande , plus les notes se prennent fa

cilement, & peuvent être employées chns un trait.

Cependant les notes de peu de valeur & désignées

Ear des noires ou des croches,dont le son est néces-

lirement sourd, & l'intonation difficilement juste ,

peuvent être admises dans des traits simples , com

me un passage diatonique en doubles croches, où

l'oreille ne lent que l'enfemble & l'intention du

trait, & ne peut apprécier la justesse partielle des

sons , vù leur rapidité.

La gamme que nous donnons pour exemple est

en On la baissera d'un sémi-ton pour avoir celle

de mi naturel, & tous les sons s'y trouveront dans

le mêrne rapport, à cette différence près, que l'exé-

emion des notes aiguës fera plus facile.

Le cor en mib peut reníre avantageusement un

chant large & majestueux; mais comme le son en

est un peu sourd ( & plus on baissera le ton, moins

if fera sonore , ) le*, traits que l'on y ponrroit exé

cuter seroient difficilement compris, s'ils étoient

d'un mouvement trop vif.

Les autres gammes ne sont pas propres à faire

briller le cor , ni dans les traits , ni dans le chant ;

car plus haut qus fa, les sons aigus sont glapissans;

plus bas que mib , les sons graves font trop sourds,

& lçs'vibrations de l'inslrument trop prolongées.

M. le Brun renvoyé au volume des Arts &

Métiers, pour la manière de noter les parties de

cor; mais comme elle ne nous y paroit pas pré

sentée avec assez de détails, nous avons cru devoir

en reparler ici.

Les cors jouent toujours en ut , &' on sonpofe

ordinairement que leur partie est écriic fur la clef de

fo' seconde ligne ; ainsi leur tonique , quelle qu'elle

soit , est écrite dans l'espace de la troisième à la

quatrième ligne.

Exemple :

ut fol mi ut

. . . 7r -9-.

Ainsi lorsque le morceau est en fa , ce fa qui est

tonique est écrit dans ce même espace où se trouve

Yut de l'exemple : la dominante /;/ se place sur la

l'gne de la clef, au lieu du sol ; la médiante l.i sur

la première ligne , St l'octave grave au-dessous de

la portée avec une barre ajoutée. Mais cjuand on

écrit en partition , pnur que le lecteur n'éprouve

pas d'embarras par un mélange âi tons différem,

on écrit les co-.r fur une clef telle que la tonique

se trouve toujours fur ce méme espace de la troi

sième à la quatrième ligne: ainsi, soit le ton du

morceau en fa, 011 écrira les cors fur la clef dur

fteoftde ligne . parce qu'alors le su tonique se

trouve placé sur ['espace indiqué, & correspondre

à Vut des cors. Exemple :

■iï^lïllll

fa ut

Voyez pL-nc. de musiq.,fg. 114, la table de cor-

redondance de tous les tons du cor avec la clef de

fol , fur laquelle ils font censés écrits.

Quelques auteurs écrivent les cors en partition fur

la cleíinvariable de fa quatrième ligne , parce que

cette clef les présente dans leur plus véritable dia

pason ; mais c'est une difficulté pour l'instrumen-

tiste qui n'auroit pas l'habitude de transposer , ou

pour le copiste qui seroit forcé à faire cette transpo-

siti«n dans les parties séparées.

D'après les détails que nous venons de donner

fur cet instrument, dont l'esset est si beau, si puissant

dans un orchestre, & qui , porté au point de per

fection où d'habiles artistes l'ont élevé de nos jours,

est devenu si intéressant & d'une expression si tou

chante dans le récit, on conçoit la prodigieuse

différence qui se trouve entre le cor, proprement

dit, & les instrumens appelles vulgairement cors-dt-

<hu(fe ; il y en a même dans leur construction.

Ces derniers , dont le seul emploi est de rallier des

chiens egarés , de rappeller des chasseurs dispersés,

& d'indiquer, par le choix des airs, les diffèrens

périodes de la chasse , destinés d'ailleurs à être

joués en plein air , n'ont besoin que d'un son

sort & rauque qui puisse être entendu au loin.

Leur forme est ordinairement plus grande , & il

s'en faut de beaucoup que leur fabrication soit aufli

soignée.
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Nous terminerons cet article par une observation

grammaticale.

Autrefois on déíìgnoit l'exécution de chaque ins

trument, à peu pré-:, par une expression particulière.

On disoit donner du cor; sonner de la tromj?crte;

battre du tambour ; blouser des timballes ; toucher

du clavecin , de l'orgue ; pincer de la harpe , de la

guitare; jouer du violon, du hautbois, &c. On

a renoncé peu-à-peu à ces distinctions n inutieuscs

& pédantefques, & l'on se sert aujourd'hui du mot

jouer pour tous les inslrumens. On dit donc jouer

du cor; mais pour cet instrument, si l'on vouloit

conserver les deux locutions différentes , il saudroit

dire donner du cor, lorsqu'il est destiné à la chasse ,

où l'on donne en effet tout ce qu'on a de souffle,

pour produire le son le plus sort, & jouer da cor

dans l'orchestre , où l'en n'emploie d'efforts que

pour adoucir son jeu & le rendre plus moelleux.

Q M. Framery. )

CORDE, f. f. J'ai promis , dans une note fur

l'article accord de M. Sulzer, de traiter ici de la

fynonimic dé plusienrs mots employés en musique

dans le mème sens , & de la difíérente acception

de quelques autres qui servent à expriincr des

'choies diverses. Je vais essayer de remplir cette

tâche difficile , mais importante , & qui me paroìt

propre à jetter beaucoup de clarté lur un art qui

en a grand besoin.

Les mois ton , mode , modulation , font pris cha

cun dans des acceptions souvent tris-différentes &

très éloignées de leur signification propre ; & au

contraire les mots ton , corde , note , degré , inter

valle , son , mode , modulation , gamme , íkc. sont

íbuvent pris l'un pour l'autre. II en est de même

de gamme & échelle , d'échelie & octave , &c.

11 s'agit de leur assigner ici leur véritable sens , pour

éviter la confusion qui s'est introduite dans l'art mu

sical , & dont il est difficile de se garanàr.

Ton, vient du grec tí»s , qui lui même vient de

trátu , tendo. II signifie donî une cor.'.e tendue, une

corde sonore ; & d'après cette étymologie , on au-

roit raison de dire a tous les tons de la gamme n

pour exprimer tou; les sons qui la composent. Mais

comme dans ce sens nous avons le mot corde

( que nous devrions écrire chorde , puisqu'il vient

du grec x'fin) qui signifie absolument la même

chose , c'est-à-dire , fides, corde d'instrument, corde

sonore , & que nous n'avons , au contraire, aucun

mot qui exprime la mesure de l'intervalle qui se

trouve entre deux cordes consécutives du système,

il vaut mieux , ce me semble , conserver exclusive

ment au mot toi cette acception , & n'en jamais

séparer l'idée de l'intervalle qu'il exprime.

Ton signifie encore , dans notre musique mo

derne , la arde principale d'un mode. Ainsi les

cordes du fystóme étant arrangées d'une certaine

manière , celle qui doit commencer & finir un

morceau, & qui par cette raison en est regardée

somme la principale , est appellée le ton. Ainsi un

air, ou simplement une phrase , dont la note ut est

la principale, est dans le ton d'ut. Cette locution

est vicieuse , puisqu'elle est équivoque , & qu'on

ne fait si l'on parle du mode , de 1 intervalle ou

de la principale corde. Disons donc que cet air,

cette phrase, sqht dans le mode dur, ou plus pré

cisément encore dans la gamme á'ut.

On pourroit \iire , par exemple , en ne suivant

que des dénominations généralement adoptées ,

« dans le ton d'ut il y a deux tons du ton de fol au

» ton dey?. » Ce rapprochement fait voir combien

cette manière de s exprimer est incertaine & ridi

cule , tandis qu'il feroit fort clair de dire : «'dans la

n gamme d'ut il y a deux tons de la corde fol à

; » la cordefi. n

On prétend que notre gamme est en plusieurs

ro7jí,pour dire qu'on y trouve plusieurs cordes prin

cipales ; ce qui est vrai , à cause du tempérament

qui fait entre mi &fa un semi-ton égal à celui qui

est entre fi & ut. Mais on ne pourroit pas dire

qu'elle est en plusieurs modes ; il faut donc distin

guer le mut mode du mot ton.

Mode doit être aussi distingué de modulation.

Mode signifie manière d'être : ce mot exprime un

arrangement convenu dans une férie de sons.

Ainsi la gamme composée de deux tétracordes sem

blables est dans un medi, & ce mode est invariable;

j car si on taisoit un autre arrangement dans les tétra-

, cordes , ce feroit un autre mode. Ainsi la gamme de

| Blainville, mi fa fol la fi ut re mi, est dans un autre

I mode que notre gamme ut re misa fol la fi ut, quoi-

i que composée des mêmes sons , mais ils sont dis-

' posés différemment. La gamme mineure est dans

: deux modes à la fois & peut-être dans trois. Le pre

mier tétracorde en est ordinairement invariable;

mais dans le second, la sixte & la septième sont

' majeures en montant, & mineures en descendant; ce

qui fait bien deux modes distincts, puisque ce sont

deux arrangemens différens.

Cette gamme mineure peut être dans un troi- •

sième mode , lorsque la quarte en est rendue ma

jeure , comme dans cet exemple : ut re mi b fa ft fol

la h fi <ut , qui contient les élémens de l'acçord d«

sixte superflue la k utfa ft. Que si l'on prétendoit

que ce nouvel arrangement, que ce fa ft n'appartient

pas à la gamme d'ut, que c'est une manière de mo

duler , de passer en fol; enfin que cette gamme est

celle de sot , je demanderois pourquoi elle contient

un la bémol que cette gamme de fol ne fauroit ad

mettre , & qui se trouve dans le même accord avec

le fa dièze. Un seul accord pourroit donc appartenir

à deux gammes à la fois. Voyez l'exemple :

fat fol,

ìtt fi,

la b fol.

II est évident qu'il ne s'agit rci que d'un repos fut

h dominante fol, pratiqué dans la gamme d'w qui
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est toujours la principale , & qu'on peut considérer

comme un mode cette forte d'arrangement.

Tel est le troisième mode imaginé pat M. Vander-

monde , & fur lequel on a eu tort de vouloir jetter

du ridicule , puisque cette disposition des cordes

d'une même gamme est certainement différente des

deux autres, & que le mot mode ne signifie pas

autre chose qu'un nouvel arrangement. Ceux qui

font choqués de voir placer dans la gamme d'ut un

fa diè^e qu ils y croient si fort étranger , feroient

donc bien plus révoltés d'y voir un re dièze, un fol

diéze , & jusqu'à un ut dièze. Ce ne font cepen

dant que les cordes contenues dans la cinquième

octdve de Vut générateur :

mi,mi#, fa, fa%,fol,fol$,8íC.

17, 18, 19, 20, 2i, 22, 23, 24,25,

Diront-ils que ces cordes ne fauroient être de la

gamme de leur générateur ? ( Voye^ les articles

Baffe-fondamentale de M. l'abbé teytou, & la

Table de la génération harmonique ,fig. 40. )

Au reste , on auroit tort d'attacher une si grande

importance â ce mot de mode , puisqu'il ne signifie

que la disposition des cordes d'une gamme ; & qu'il

importe peu qu'une de ces cordes appartienne à une

gamme ou à une autre, pourvu qu'on soit assuré de

ï'harmonie dont elle doit être accompagnée Voye{

Çamme.

Quant à la distinction à faire entre mode & mo

dulation, il n'est pas nécessaire d'être profond gram-

snairien , & il suffit d'avoir une simple idée d'ana

logie . pour savoir que le mot de modulation, par

fa désinence, exprime une action; ainsi , modulation

est l'action de passer d'un mode dans un autre. II ne

faut donc pas dire qu'on est dans une modulation

aiajeure ou mineure, ou dans la modulation d'ut.

Jklais on fait une modulation, quand on passe du

mode d'ut dans le mode de fol ; & lorsqu'on parcourt

successivement plusieurs modes, on fait une fuite de

modulations.

Gamme est une férie des sons de notre fystême ,

ttispofée dans un ordre inventé par Guido d'Ar-

rezzo. Elle est composée de deux tétracordes sem

blables. Quand chacun des degrés qui la forment

est placé dans un ordre diatonique , elle s'appelle

Métaphoriquement échelle, sala. Lorsque ces sons

se trouvent dispersés , ou disposés dans un ordre

diffèrent , les cordes qui les représentent appartien

nent toujours à la même gamv.e , mais elle ne doit

plus être considérée comme échelle. Le mot oSave ,

qui se prend aussi quelquefois pour celui de gamme,

ne présente que l'idée des Jiuit sons qui la com

posent, réunis dans leur ordre naturel. Ainsi IV-

chelle de la gamme peut contenir cinq , six ou

sept sons diatoniques : ï'otlave doit les contenir tous

On désigne souvent les sons indifféremment par

le mot note & par le mot corde. Sons est le termt

générique qui exprime les vibrations de l'air des

quelles l'oreille est frappée. Tout ce qui faitvibrer

1 air est donc un Jon ; mais ce son peut être harmo

nique ou exharmonique. ( Voyez 'on tk Bmit. \

Tout son harmonique est représenté par une corde

sonore, quand il s'agit de le communiquer à l'ouie ;

il est représenté, par une note quand on le commu

nique aux yeux. On écrit les Jom avec des nçtes,

on les exécute communément avec des cordes ; 8c

figurément les sons, mêmes rendus par des instru-

mens à vent . sont étalement désignés fous le nom

de cordes. Mais comme il n'y a point de son harmo

nique entendu qui ne puisse être écrit , & point de

ion écrit qui ne puisse être entendu , il est tout na

turel & fans inconvénient de prendre ces deux

mots l'un pour l'autre. J'ai voulu feulement déter

miner l'idée précise que chacun d'eux présente à

l'esprit. Ainsi l'on dit également bien, u ut mi fol,

» sont les trois cordes ou les trois notes principales

» de la gamme d\t. >» II ne scroit pas aussi exact

de dire: " les treis sons principaux ,» parce que

chacune de ces cordes renferme plusieurs sons.

On pourroit dire aussi , fans offenser la loi de

l'étymologie , u les trois tons principaux; » mais

j'ai déjà dit pour quelle raison il falloit éviter de

donner cette acception au mot ton.

On confond encore' degré avec intervalle. Tout

degré est un intervalle , sans doute ; mais tout inter

valle n'est pas un degré. Ce mot implique l'idée

d'une échelle que l'on monte ou que l'on descend ;

8c comme il est plus ordinaire de descendre ou de

monter par degrés qui se suivent, ce mot exprime

plus particulièrement des cordes diatoniques , &

l'on nomme intervalles les degrés qui ne font pas

conjoints. ( Voyez Conjoints. )

Pour résumer, laissons au mot ton fa feule accep

tion d'intervalle; ôtons lui celle de mode, & celìe

de corde d'une gamine qui sont toujours équivoques,

quoi qu'en dise Ror.stèau. 11 a imaginé d'écrire le

mot ton en caractère italique , lorsqu'il désigne un

intervalle, en romain pour désigner un mode,

(qu'il appelle impropremeut une modulation; ) il

prétend, dans son avertissement , qu'au moyen de

cttte précaution, la phrase suivante n'a plus rien

d'équivoque.

ìi Dans les Tons majeurs , l'intervalle de la

» Tonique à la Médianre est composé d'un Ton

» majeur & d'un Ton mineur. >i

Elle offre au moins une omophonie, un choc de

mots désagréables à l'oreille. D'ailleurs, cette soible

distinction, qui échappe même aux yeux quand on

lit, ne se fait nullement sentir à celui qui écoute.

Cette même phrase sera certainement plus claire &

plus précise exprimée ainsi :

» Dans les gammes majeures l'intervalle de b
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» tonique à la tnédiante est composé d'un ton

» majeur 6k d'un ton mineur. »

D'ailleurs , Rousseau , qui dislingue le mot ton

signifiant gamme , ou le mode de cette' gamme , du

mot ton signifiant intervalle, comment distinguera-t-il

le mot ton, lignifiant co, de sonore, acception dont il

ne p.trle pas, & qui est cependant la plus propre de

ce mot , puisqu'elle est conforme à son étymolo

gie? Ce n'est que figurément que le mot ton dé

signe une gamme ou un mode. Une gamme est

dans le ton d'ur , comme je l'ai dit , parce que cet

ut en est le ton principal.

Donnons-lui alors le nom de corde , & nous au

rons ainsi autant de mots tìissérens que nous vou

drons exprimer d'idées différentes.

Nous appelions gamme la férie des cordet qui

fervent à une composition musicale, & qui dépen

dent toutes d'un même générateur. Cette gamme

peut être ordonnée de diffmntes manières.La tierce

peut en être majeure ou mineure. U en (.st de même

de la sixte & de la septième ; la sixte étant mineure,

la septième peut en être mineure ou majeure. La

sixte étant mineure, la quar e peut être quelquefois

majeure, comme dans í'accord de sixte superflue.

Nofts appellerons modes ces divers arrangement, &

nous aurons un mode majeur 6k plusieurs modes

mineurs.

Lorsqu'on passera dans la même gamme du mode

majeur au mode mineur , ou qu'on entreri dans

une autre gamme, nous dirons que l'on fait une

modulation; mais nous ne nommerons pas ainsi la

difpositioa constante d'une gamme , parce que ce

mot est inséparable de l'idée d'action & de chan

gement .

Lorsque cette gamme sera rangée diatonique-

ment, nous rappellerons échelle ; nous donnerons

le nom de degrés aux cordes qui se suivent immé

diatement dans cette échelle, 6k celui à'intewvallc aux

cordes disjointes. Si cette iJielle contient huit sons,

consécutifs, nous pourrons Ja nommer oflave. «. La

m règle de Vofíave enseigne les accords qui doivent

» ou qui peuvent accompagner les huit cordes de la

» gamme formée en échdle )>.

Enfin , nous dirons à-peu-prês indifféremment

les notes ou les cories d'une gamme, à moins que

nous n'ayons quelque raison de spécifier des sons

exécutés ou des sons écrits.

Voilà, je crois tous les mots qui passent pour fy-

nonimes en musique , qu'il étoit intéressant de ne

pas confondre , 6k de ramener à leur véritable va

leur. S'il m'en est échappé quelques-uns , j'y re

viendrai à mesure qu'ils se présenteront dans le

cours de ce dictionnaire , & je me contenterai de

renvoyer à cet atticle pour les mots que j'y ai

traités.

Celui dont l'éducation musicale n'aura pas été

corrompue par Jjabu# des termes , qui n'aura pas

l'iiabitude enracinée de la confusion qui règne dans

l'art musical , pourra se familiariser aisément avec

ces distinctions 6k n'exprimer que des idées nettes 6k

précises. Mais les musiciens auront de la peine à se

dèfiùre de certajne? locutions auxquelles ils font

trop accoutumés. Toutes vicieuses qu'elles font ,

elles ne suffisent pas moins pour frúre entendre

leurs idées, 6k les réformes ne peuvent s'exécuter

que quand on en sent le besoin immédiat. Moi-

même , entraîné pnr Tissage , je ne réponds pas de

me conformer toujours exactement aux loir dif-

tinctives que je viens d'établir ; mais il feroit im

portant que les maîtres s'efforçassent à les incul

quer dans Tefprit de leurs élèves. L'ufage s'en

introduiroit de cette manière insensiblement, pour

l'mtérêt d'une science dont la nomenclature n'a

pas , comme celle dçs autres sciences , l'avantage.

d'une précision philosophique.

( M. Framery. )

CORDE-A-JOUR ou CORDE- A -VIDE.

(Voyez Vide.) {J. J. Roufeaií.)

CORDE SONORE. Toute corde tenc'ue dont

on peut tirer du son. De peur de m'égarer dans ect

article, j'y transcrirai en partie. celui da M. d'Alem-

bert , 6k n'y ajouterai du mien que ce qui lui

donne un rapport plus immédiat au son 6k à la

musique.

» Si une corde tendue est frappée en quelqu'un

» de ses points par une puissance quelconque, elle

» s'éloignera jusqu'à une certaine distance de la

» filiation qu'el'e avoit étant en repos, revien-

. » dia ensuite & fera des vibrations en vertu de

>j l'élasticité que fa tension lui donne , comme en

»> fait un pendule qu'on tire de son à-piomb. Que

» si , de plus , la matière de cette corde est elle-

>» même assez élastique ou afTe"z homogène pour

»» que le même mouvement se communique à

» toutes ses parties , en frémissant elle rendra du

» son , 6k sa réfonnance accompagnera toujours

j> ses vibrations. Les géomètres ont trouvé les loix

>j de ces vibrations, 6í les musiciens celles des ions

» qui en résultent. .

» On savoit depuis long-temps , par l'expérience

»> 6k par des raifonnemens assez vagues, que, toutes

» choses d'ailleurs égales , plus une corde étoit

» tendue, pliis ses vibrations étoient promptes;

>> qujà tension égale les cordes faifoient leurs vibra-

» tions plus ou moins promptement en même rai-

» son qu'elles étoient moins ou plus longues ;

» c'est-à-dire , que la raison des longueurs étoit

» toujours inverse de celle du nombre des vibra-

» riohs. M. Taylor, célèbre géomètre anglois, est

» le premier qui ait démontré les loix des vibra-

» fions des cordes avec quelque exactitude , dans

» son savant ouvrage intitulé : Methodus incrément

» torurn diteiïa & inversa, 1715 ; 6k ces mêin«

» loix ont été démontrées encore depuis par M.

» Jean Bernouilli , dans le second tome des Mé-

» moires de FAcadémie Impériale de Pétersbourg. m
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De la formule qui résulte de ces lobe, & qu'on

peut trouver dans l'Encyclopédie , article Corde ,

/e tire les trois corollaires survans qui fervent de

principe à la théorie de la musique.

I. Si deux cordes de même matière font égales

en longueur & en grosseur , les nombres de leurs

vibrations en tems égaux seront comme les racines

des nombres qui expriment le rapport des tensions

des cordes.

II. Si les tensions & les longueurs font égales ,

les nombres des vibrations en tems é^gaux feront

en raison inverse de la grosseur ou du diamètre des

cordes.

III. Si les tensions & les grosseurs font égales,

les nombres des vibrations en tems égaux seront en

raison inverse des longueurs.'

Pour l'intelligence des ces théorèmes, je crois

devoir avertir que la tension des cordes ne se repré

sente pas par les poids tendans, mais par les racines

de ces mêmes poids ; ainsi les vibrations étant en-

tr'elles comme les racines quarrées des tensions,

les poids tendans font entr'eux comme les cubes

des vibrations , &c.

Des loix des vibrations des cordes fe déduisent

celles des sons qui résultent de ces mêmes vibra

tions dans la corde sonore. Plus une corde fait de

vibrations dans un tems donné , plus le son qu'elle

rend est aigu ; moins elle fais des vibrations , plus

le son est grave : en forte que , les sons suivant en

tr'eux les rapports de vibrations , leurs intervalles

s'expriment parles mêmes rapports; ce qui soumet

toute la musique au calcul. «

On voit par les théorèmes précédens qu'il y a

rrcis moyens de changer le son d'une corde; savoir,

en changeant le diamètre , c'est à-dire , la grosseur

de la cerde, ou sa longueur, ou sa tension. Ce que

ces altérations produisent successivement sur une

même corde , on peut le produire à la fois fur di

verses cordes , en leur donnant différens degrés de

grosseur, de longueur ou de tension. Cette méthode

combinée est celle qu'on met en usage dans la fa

brique , l'accord & le jeu du clavecin , du vielon ,

de la basse , de la guitare & autres pareils instru-

mens composés de cordes de différentes grosseurs

& différemment tendues, lesquelles ont par consé

quent des sons différens. De plus, dans les*uns,

comme le clavecin , ces cordes ont différentes lon

gueurs fixes par lesquelles les sons varient encore ;

Éí dans les autres , comme le violon , les cordes ,

qiroiqu'cgales en longueur fixe , se racourcissent ou

s'allorigent à volonté fous les doigts du joueur , &

ces doigts avancés ou reculés fur le manche font

alors la fonction de chevalets pobilcs qui donnent

à h corde ébranlée par l'archet autant de sons

divers que de diverses longueurs. A l'égard des

rapports des sons & de leurs intervalles , relative

ment aux longueurs des cordes & à leurs vibrations,

Son, Intervalle, Consonnancc,

La corde sonore , outre le son principal qui ré

sulte de toute fa longueur, rend d'autres sons ac

cessoires moins feniibles , & ces sons semblent

prouver que rctte corde ne vibre pas feulement

dans toute fa longueur , mais fait vibrer aufli ses

aliquotes chacune en particulier, selon la loi de

leurs dimensions. A quoi je dois ajouter que cette

propriété , qui sert ou doit servir de fondement à

toute l'harmonie, & que plusieurs attribuent, non

à la corde sonore, mais a l'air frappé du son , n'est

pas particulière aux cordes seulement , mais se

trouve dans tous les corps sonores. (Voyez Corps

sonore , harmonique. )

Une autre propriété non moins surprenante de

la corde sonore, & qui tient à la précédente, est que

si le chevalet qui la divise n'appuie que légèrement,

& laisse un peu de communication aux vibrations

d'une partie à l'autre, alors au lieu du son total

de chaque partie "ou de l'une des deux, on n'en

tendra que le son de la plus grande aliquote

commune aux deux parties. ( Voyez Sons harmo

niques. }

Le mat de corde se prend figurément en compo

sition pour les sons fondamentaux du mode , &

l'on appelle souvent cordes (Tiurmonie les note^de

basse qui , à la faveur de certaines dissonances,

prolongent la phrase , varient & entrelacent la mo-.

dulation. ( /. /. Roujstau. )

Obstrvations essentielles fur tarticle de Roujscau;

Rousseau , malgré son guide & la crainte qu'il

avoit de s'égarer , a fait plusieurs erreurs dans ceí

article.

i°. II a tort de dire que la tension des tordes ne

se représente pas par les poids teadans , mais

qu'elle se représente par les racines de ces mêmes

poids.

a". Qwand cela seroit vrai , il auroit tort encore

de dire que les poids tendans font comme les cubes,

des vibrations^: elles seroient alors^comme les qua

trièmes puissances. Mais les vibrations étant, parle

premier théorème, comme les racines des tensions,

c'est-à-dire, des poids tendans, ces poids font donc

comme les quarrés des vibrations.

30. Enfin , Rousseau se trompe encore lorsqu'il

dit qu'il n'y a que trois manières de changer le

son d'une cerde; savoir, en changeant la grosseui

ou la longueur , ou la tension. II y en a une

quatrième , c'est de changer la densité , c'est-à-dire,

la matière de la corde. Cela se déduit de la formule

générale, d'où l'on tire bien d'autres théorèmes que

ceux rapportés par Rousseau,

II faut relever auslî une inatlvertence dans le

passage qu'il cit; ^|d'Alembert : il renvoie au tome

second des Mémoires de íAcadémie Impériale d*

Pétcrtbourg; c'est au tome troisième qu'il faut ren

voyer.

(Af. Surcmain de Mijscrv . Officier fAlêilUrie.)
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Corpes. Ce mot, pris dans la dernière acception

de l'article de Rousseau , ne signifie point les sons

fondamentaux du mode , mais tous les sons de

la gamme. On dit , & Rousseau le dit lui-même :

Frapptç les principales cordes du mode. Alors le

terme est pris dans un sens figuré.

Mais quelles sent les principales cordas ? C'est

d'abord fans contredit le générateur , le son fon

damental, la tonique: puis cel'es qui ont avec elle

la graide analogie , c'est à dire , le plus grand

«ombre d'harmoniques communs. ( Voyez mon

article Confonnance. ) Et par conséquent l'octave ,

la quinte , la tierce , ( & non pas la quarte , quoi

qu'en disent Rousseau , Bemetz-Rieder , &c. ) la

sotte , ( & non pas la quarte ; ) la seconde , ( &

non pas la quarte ; laquelle n'est pas une corde du

ton , lorfauelle fait quinte juste avec l'octave de

ia tonique). (Voyez Fa , voyez aussi Modulation. )

, ( M. l'abbé Feytou. )

CORDES MOBILES. (Voyez Mobile.,)

CORDES STABLES. (Voyez Stable.)

CORNET A BOUQUIN. ( Voyez Bouquin. )

CORNETS. Ce sont trois jeux d'orgues , le

grand cornet , le cornet de récit & le cornet d'écho ,

dont chaque touche fait parler cinq tuyaux à la

fois , & les cinq tuyaux qui donnent l'octave , la

quinte , la quarte & la tierce majeure, ne produi

sent qu'un seul son. Quand on baisse la touche de

Yut , on entend ut , son octave , sa douzième , sa

double octave & sa dix septième majeure ; mais on

croit n'entendre que le son d'ut; ce qui prouve

qu'un son n'est pas un élément simple , mais un

agrégat de plusieurs sons concomitans. ( Voyez

Harmoniques , voyez aussi mon article Bajfe-fon-

damcntalc, a0. I.)

Ce jeu d'orgue a deux défauts remarquables.

i°. Au lieu d'être terminé à l'aigu par la tierce

majeure , c'est-à-dire , par la dix-septième majeure

du son grave de chaque touche , il devroit l'être

par sa double ou sa triple octave , ou du moins par

la dix-neuvième. La touche ut, au lieu de faite

parler ut ut fol ut mi , i , 2 , 3 , 4 , f , devroit

faire parler ut ut fol ut , 1,2,3,4 feulement ,

ou ut ut fol ut mi fol ,. 1 , a , 3 , 4, 5 , 6 , ou enfin ,

ut ut fol ut mi fol la ut, 1,2,3,4,5,6,7,8,

parce que l'octave & la quinte étant des intervalles

plus consonnans que la tierce majeure , un ac

cord terminé par la tierce est moins consonnant

que celui qui l'est par l'octave ou par.la quinte.

( Voyez mon article Accords, caractère des accords,

n". 3.)

a". Chaque touche ne faisant parler que les cinq

premiers sons de la génération harmonique , la

íalvation ne peut avoir lieu pour tous les sons d'un

accord dit tems foible. Car lorsqu'on touche suc

cessivement les deux sons de la quinte jol ut, on

fait ces deux accords fol fol te fol fi , ut ut sol

ut mî. Or , 11 n'y a point d'ur fur lequel le j£

puisse se résoudre, puisque Yut le plus aigu du se

cond accord fait la septième au-dessous du Jì du

premier accord. C'est un défaut qui a tellement

été senti par les organistes , que les cornets n'ont

jamais que les deux octaves les plus aiguës du cla

vier. Leur jeu seroit insupportable dans les deua

octaves du bas. On peut remédier à ce défaut.

( Voyez Orgue. ) ( M. Cabbi Feytou. )

CORPS-DE-VOIX. f. m. Les voix ont divef»

degrés de force ainsi que d'étendue. Le nombre

de ces degrés que chacune embrasse porte le netït

de corps-de-voix quand il s'agit de force; & de vo

lume , quand il s'agit d'étendue. ( Voyez Volume. )

Ainsi , de deux voix semblables formant le même

son, celle qui remplit le mieux l'oreille & se fait

entendre de plus loin , est dite avoir plus de corps.

En Italie , les premières qualités qu'on recherche

dans les voix sont la justesse & la flexibilité : mai»

en France on exige fur-tout un bon corps~dc-voix.

(7. /. Rousseau.)

CORPS D'HARMONIE. Les Italiens appellent

quelquefois ainsi un accord complet. Le nom d'ac

cord ne présente pour eux que deux sons simul

tanés , mais un corps d'il xrmonit exprime tous les

sons qui peuvent accompagner une note de basse.

Ainsi fol fi , fi re , re fa, font des accords; jol fi

re fa forment un corps d'harmonie.

En France, on appelle souvent ainsi une réunion

de divers instrumens séparés du reste de Torche sire,

qui servent à un accompagnement particulier , prin

cipalement quand cet assemblage est compose d'ins-

trumens à vent. Ainsi le trio du tableau magique,

dans Zimire & A\or , est accompagne par un corps

d'harmonie. ( Al. Framiry. )

CORPS SONORE, f. m. On appelle ainsi tout

corps qui rend 011 peut rendre immédiatement du

son. 11 ne fuit pas de cette définition que tout ins-

trumemdc musique soit un corps jonon; on nedoìt

donner ce nom qu'à la partie de l'instrument qui

sonne elle-même . & (ans laquelle il n'y auroif

point de son. Ainsi dans un violoncelle ou dans un

violon, chaque corde est un corps sonore ; mais la

caisse de l'instrument, qui ne fait que repercuter

réfléchir le son , n'est point le corps sonore & n'e»

fait point panie. On doit avoir cet article présent à

l'esprit toutes les fois qu'il sera parlé du corps"

sonore dans cet ouvrage.

(J . J. Rousseau.)

Corps sonore. I. Le son le plus grave du corps

sonore se nomme son, !amcntnl ôc les sons conco»

mitans à l'aigu , harmoniques. Je dis à l'aigu , car il

est faux, absolument faux qu'il en rende aucun au-

dessous du fondamental. Rameau croyoit tirer de la

prétendue résornance de ces sons inférieurs l'ori-

gine du mode mineur. Mnis cotte résonnance

est aussi inutile pour ce'a qu elle est chimérique/
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(Voyez Mode, Mode mineur.) A l'égard du rapport

des harmoniques du corps Jonore , voyez mon ar-

«cle Bass-sondamer.tale , n°. I. )

II. Le corps sonore est le générateur du mode.

C'est lui qui donne d;rectement les gammes diato

nique , chromatique , enharmonique , dont les

véritables formules ibnt la quatrième, la cinquième

& la sixième octave de ses harmoniques , c'est-à-

dire , la fuite de-> sons compris entre le huitième &

le seizième, entre le seizième Si le trente-deuxième,

entre le trente- deuxième & le soixante-quatrième

harmoniques. (V'oy. la tible des harmoniques , col.

»''. fig 40. ) Tous les sons d'un mode ibnt donc

compris dans les harmoniques du corps sonore dont

la tonique est le son fondamental. Dans la théorie,

tous les sons d'un accord peuvent être regardés

comme- de véritables harmoniques du corps so

nar' ; dans la pratique ce sont d'auttes corps sonores

résonnons à l'unisson de ces harmoniques , mais

avec des tymbrcs différens. Ainsi il faut distinguer

trois espèces de corps sonores, i". Celui qui fait son

ner le son générateur , la note du ton avec tous les

harmoniques. i°. Autant de caps jonores qu'on

employé d'harmoniques du premier, chacun d'eux

devenant fondamental dos accords de Tharmon e.

3*. Autant de corps sonores qu'il y a de sons dans

chaque accord , lesquels produisent á leur tour

d'autres harmoniques qu'on regarde communément

comme ne faisant point partie de l'harmonie , &

qui cependant servent à completter les accords par

leur résonnance spontanée.

U n'y a donc point d'accord qui ne représente le

produit d'un corps sonore ; c'étoit un des paradoxes

du système de Rameau; c'est maintenant une vérité

démontrée. (Voyez mon article Fendamental.")

( M. CAbbé Feywu. )

CORYPHÉE./ m. Celui qui conduisoit le chœur

dans les spectacles des Grecs , & baitoit la me

sure dans leur musique. (Voyez Battre la Mesure?)

( J. J. Roufeau. )

Coryphée , dans le sens que lui donne Rous

seau , & qui étoit en effet celui des anciens , vient

du grec xofuipuïef qui signifie : principal , celui qui

est à la tête.

Les coryphées , dans nos opéras, n'ont pas la

fonction particulière de conduire le chceur , mais

de parler pour lui , d'exprimer les sentimens dont il

est affecté. Dans cê cas , il viendroit de ç<i/ìi , dire ,

parler , & il s'écriroit choriphée.

Les coryphées des anciens opéras françois étoient

chargés spécialement de chanrer des couplets , des

petits airs , ou une ariette de légèreté dans les fêtes

qui accompagnoient le sujet. C'étoit-là que le

compositeur qui écrivoit en récitatif vague presque

toute la scène se réservoit l'usage du chant me

suré. C'étoit là que se chantoient tous les rojjlptols

du monde, Ces airs ne tenant point directement à

l'action , on s'y permettoit les roulades , & tous

les agrémens dont la voix du coryphée étoit suscep

tible. Ce procédé étoit assez raisonnable pour les

roulades qui peuvent rarement s'allier avec l'ex-

preflîon ; mais pour les agrémens, c'est autre choie.

(Voyez les mots Agrément du chant & Cantabilc.)

II réfultoit de cet arrangement que si les cory

phées étoient moins bons acteurs j ils dévoient être

plus habiles chanteurs que ceux qui exécutoient les

principaux personnages.

Aujourd'hui les coryphées remplissent à-peu près

ce même emploi ; mais comme on a introduit dans

la scène beaucoup d'airs mesurés qui exigent des ta-

lens pour l'exécuàon , la fonction du coryphée est

devenue moins importante. On n'attend plus avec

impatience l'ariette qu'il doit chanter, &l'exécution

en est ordinairement réservée à des acteurs très se

condaires , ou à de jeunes sujets dont on veut es

sayer la voix, & qu'on accoutume ainsi aux regards

du public. ( M. Framery. )

COTILLON , air de danse. C'est une espèce

de branle. (Voyez Branle.) '

COULÉ. Participe pris substantivement. Le coulé

se sait lorsqu'au lieu de marquer en chantant chi

que note d'un coup de gosier , ou d'un coup d'ar

chet sur les instrumens à cordes, ou d'un coup de

langue sor les instrumens à vent, on passe deux ou

plusieurs notes sous la même articulation, en pro

longeant la même inspiration , ou en continuant de

tirer ou de pousser le même- coup d'archet fut

toutes les notes couvertes d'un coulé. 11 y a des

instrumens, tels que le clavecin , le tympanbn, &c.

fur lesquels le coulé paroit presque impossible à

pratiquer ; & cependant on vient à. bout de l'y faire

sentir par un toucher doux & lié: , très d ifhcile à

décrire , & que l'écolier apprend plus aisément de

l'exemple du maître que de ses discours. Le couli

se marque par une liaison qui couvre toutes les

notes qu'il doit embrasser. ( /. J. Rousseau. )

Coulé. Le coulé a la propriété de diminuer la

force d'un tems bon , drun frappé , relativement^

la prosodie , comme nous le dirons à ce mot ; de

manière que le compositeur, lorsqu'il est entrainé

par les loix du rythme ou de l'imitaiion à placet

une syllabe foible ou brève sur un temps fort,

doit avoir l'attention d'y faire un coulé. La faute

n'existe pas moins, mais elle est moins sensible,

moins choquante pour l'oreillei Ainsi dans l'exem

ple suivant, la mesure A ne seroir pas supportable:

on peut , à la rigueur, tolérer la mesure B.

A

* B

Si l'amour est un crom - peur 

1'* - moût cil aa uqjn - peur.

1

Cetta
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Cette propriété des coulés doit être également

connue du chanteur, afin qu'il les emploie par le

moyen des appoggiatures fur les endroits qu'il

croit devoir adoucir ; & qu'il les évite, au con

traire , lorsque l'expression exige un chant fier ou

seulement marqué. Le coulé convient à la mollesse

des dessus , mais les basses doivent en être sort

sobres. ( M. Framery. )

COUP. / m. On dit en musique , coup de langue ,

coup a"archet , coup de gosier,ffc. C'est une manière

de lancer le son pour la voix & pour les inslru-

mens, & d'où dépend souvent l'exécution la plus

parfaite. Le coup de langue pour les instrumens à

vent a besoin d'être net , détaché, rapide. Le coup

ísjrchet pour les instrumens à cordes doit être dis

tinct , ferme áí moelleux. Le coup de gojîer pour la

voix demanderoit encore des précautions plus gran

des. Mais comme cette expression n'est plus guère

d'usage , & que ce qu'elle représente est un défaut

réel dans le chant, il vaut beaucoup mieux y re

noncer. On appelloit autrefois coup de gosier ces

«c'ats de voix que les chanteurs prodiguoient dans

notre ancienne musique , en lançant les sons avec

effort, & fur-tout en accompagnant d'un tremble

ment les sons soutenus , pour figurer les vibrations

du timbre. Aujourd'hui ce défaut subsiste encore ,

mais dans un autre genre ; ces saccades perpétuelles

avec lesquelles on fait succéder les sons l'un à

l'autre, sont de véritables coups de gojîer; mais* c'est

un vice dans l'école françoise , la voix ne doit pas

être jettée avec effort ; elle doit être portée natu

rellement fans être ni traînée ni saccadée , & ne pas

présenter l'idée d'un coup. Aussi les Italiens ont-ils

rendu par portamemo dì voce l'art de porter & de

conduire la voix, que nos ayeux exprimoient par

Coups de gojîer. •

On appelle aussi coup de gosier le mouvement

Îiar lequel la voix passe plusieurs notes ensemble

ans les détacher. Ces quatre notes doivent être faites

d'un seul coup de gojîer.

( Aí. Framery. )

COUPE. On'donne ce nom à l'arrangenent des

diverses parties qui composent un poème lyrique.

C'est proprement le secret de l'art , oc l'écueil ordi

naire de presque tous les auteurs qui ont tenté de

se montrer sur le théâtre de l'opéra.

Un poème lyrique paroît sort peu de chose à la

première inspection : une tragédie de ce genre n'est

composée que de six ou sept cents vers ; un ballet

n'en a pour l'ordinaire que cinq cents. Dans le

meilleur de ces sortes d'ouvrages on voit tant de

choses qui semblent communes ; la passion est si

peu poussée dans les premiers , les détaiis font si

courts dans les autres; quelques madrigaux dans

les diverrissemens , un char qui porte une divinité ,

une baguette qui fait ch?nger un désert en un

palais magnifique , des danses amenées bien ou

mal , des dén»uemens (ans vraisemblance, une

Musique. Tome l.

contextureen apparence sèche; certains mots pìus

sonores que les autres , & qui reviennent tou

jours ; voilà à quoi on croit que se bornent la

charpente & l'ensemble d'un opéra. On s'embar

que , plein de cette erreur , fur cette mer qu'on

juge aussi tranquille que celles ■qu'on voit peintes

fur le théâtre : on y vogue avec une réputation

déjà commencée, ou établie par d'autres ouvrages

décidés d'un genre plus diffic le ; nuis à peine

a-t-on quitté la rive , que les vents grondent ,

la mer s agite, le vaisseau se brise ou échoue, 8c

le pilote lui - même perd la tète & se noie.

( Voyez Couper. )

Le poète dans ses compositions ne tient que le

second rang dans l'opinion commune. Lully a joui,

pendant la vie de Quinau't , de toute la gloire

des opéras qu'ils avoient faits en société. II n'y

a pas vingt ans qu'on s'est apperçu que ce poète

étoit un génie rare , & maigre cette découverte tar

dive , on dit encore plus communément , Armïde

cfl le chej-d'ceuvre de Lully, que Armide est un des

chefs-d'œuvre de Quinault. Comment se persuader

qu'un genre pour lequel , en général , on ne s'est

pas encore accoutume à avoir de l'estime, est pour

tant un genre difficile ? Boilcau assectoit de dédai

gner cette espèce d'ouvrage : la comparaison qu'il

faisoit à la lecture d'une pièce de Racine avec un

opéra de Quinault, l'amitié qu'il avoit pour le pre

mier , son antipathie contre le second , une sorte

de sévérité de mœurs dont il faisoit profession, tout

cela nourrissoit dans son esprit des préventions qut

sont passées dans ses écrits , & dont tous les jeunes

gens héritent au sortir du collège.

Si l'on doit juger du mérite d'un genre par fa

difficulté , & par les succès peu fréquens des beaux,

génies qui l'ont tenté , il en est peu dans la poésie

qui doivent avoir la préférence fur le lyrique.

Aussi la bonne coupe théâtrale d'un poème de cette

espèce suppose seule dans son auteur plusieurs talens

&un nombre infini de connoissances acquises; une

étude prosonde du goût du public; une adresse ex

trême à placer les contrastes ; l'art moins commun

encore d'amener les diverrissemens , de les varier ,

de les mettre en action ; de la justesse dans le dessin;

une grande fécondité d'idées ; des notions fur la

peinture, fur la méchanique , la danse & la pers

pective , & sur-tout un pressentiment très-rare des

divers effets,talens qu'on ne trouve jamais que dans

les hommes d'une imagination vive & d'un senti

ment exquis : toutes ces choses sont nécessaires

pour bien couper un opéra ; peut-être un jour s'en

appercevra-t-on , & que cette découverte détruira

enfin un préjugé injuste qui a nui plus qu'on ne

pense au progrés de l'art. ( Voyez Opéra. )

( Canufac, )

* Cet article de Cahusac nous donne lieu de

remarquer que fa prédiction ne s'est point en

core accomplie. Malgré les progrès réels que ia

tragédie lyrique a faits de nos jours, & quoique la,

Ccc
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coupe en soit infiniment supérieure, pour reffetdm;

xnatique , à celle des poètes anciens , à celle de

' Cahusac lui-même , le public n'a pas perdu l'habi-

tudede négligtr entièrement le mérite du poète,

& de ne célébrer que les talerts du compositeur.

Le poète n'est chargé que des fautes : le musicien

a tous les honníurs du succès.

(M. Framcry.)

COUPER, v. a. On coupe une note lorsqu'au

lieu de la soutenir durant tcute 1a valeur , on se

contente de la frapper au moment qu'elle com

mence , passant en silence le reste de sa durée.

Ce mot ne s'empîoie que pour les notes qui ont

une certaine longueur ; on se sert du moi détacher

pour celles qui passent plus vite.

( /. J. Rouftau. ) i

* Au reste , quand le compositeur veut que l'on ■

caupe une- note , il la marque d'un point allongé ,

comme pour la détacher , au lieu d'écrire au-dessus

le mot bref, comme on le pratiquoit ci-devant.

( M. de ïastilhon.)

COUPER un opéra. 11 faut couper un opéra bien

différemment de tous les autres poèmes drama

tiques. Quinault a coupé tous ses poèmes pour la

grande déclamation : il ne pouvoit pas alors avoir

une autre méthode , parce qu'il n'-avoit que des

sujets propres à la déclamation ; que d'ailleurs on

connoissoit à peine la danse de son temps, & quelle

n'oecupoit qu'une très-petite partie de la repré

sentation.

Ce ne fut qu'au ballet du Triomphe de íAmour

qu'on introduisit , en France , des danseuses dans

les représentations en musique; il n'y avoit aupara

vant que quatre ou six danseuses qui formoient tous

les diverrissemens de l'opéra , & qui n'y portoient

par conséquent que fort peu de variété , & un

agrément très-médiocre ; en forte que pendant plus

de dix ans on s'étoit passé à ce théâtre d'un plaisir

qui est devenu très-piquant de nos jours. Tous les

ouvrages antérieurs à 1681 furent donc coupés de

manière à pouvoir se passer de danseuses ; & le pli

étoit pris , si on peut s'exprimer ainsi , lorsque le

.corps de danse fut renforcé : ainsi Perfée , Phaiton ,

jimadìs de Gaule, Roland &• Armid' , poèmes pos

térieurs à cere époque , furent coupés comme l'a-

voient été Cadmus , Thé/ce , Athys , Ifis , Alceste &■

Proserpine , qui l'avoient précédée.

Quinault , en coupant ainsi tous ses opéras , avoit

«u une raison décisive ; mais ceux qui l'ont suivi

avoient un motif aiisli sort que lui pour prendre

une coupe contraire. La danse naissait à peine de

son tems, & il avoit pressenti qu'elle feroit un des

principaux' agrémens du genre qu'il avoit créé :

sia:s comme elle étoit encore à son enfance , &

que le chant avoit fait de plus grands progrès ;

3ue Lully se contentoit de former ses divertissemens

e deux airs de violon, de trois tout au plus , quel

quefois même d'un seul ; qu'il falloit cependant

remplir le tems ordinaire de la représentation ,

Quinault coupait ses poèmes de façon que la dé

clamation suffît presque seule à la durée de son

spectacle : trois quarts-d'heure à-peu-pres étoient

occupés par les divertissemens , le reste devoit être

rempli par la scène. •

Quiniult étoit donc astreint à ccuptr ses poèmes

de façon que le chant de déclamation (alors on

n'en connoissoit point d'autre : voyez Coups, Execu

tion , Déclamation , Opéra. ) remplit l'cspace d'en-

viron deux heures Scuemie ; mais à mesure qu'on

a trouvé des chants nouveaux , que l'exécution a

fait des progrès , qu'on a imaginé des danses bril

lantes , que cette partie du spectacle s'est accrue ;

depuis ensin que le ballet ( genre tout entier à la

France , le plus piquant , le plus vif, le plus varié

de tous , ) a été imaginé & goûté , toutes les fois

qu'on a vu un grand opéra nouveau coupé comme

ceux de Quinault , ( &. tous les auteurs qui font

venus après lui auroient cru faire un crime de

prendre une autre coupe que la sienne,) quelque •

bonne qu'ait été la musique , quelque élégance

qu'on ait répandue dans lc poème , le public a

trouvé du froid, de la langueur, de l'ennui. Les opé

ras même de Quinault, malgré leur réputation, le

préjugé de la nation, & le juste tribut dereconnoif-

fance & d'estime qu'elle doit à LuUi , ont fait peu-

à-peu la même impression, & il a fallu en venir

à des expédiens pour rendre agréable la représen

tation de ces ouvrages immortels. Tout cela ci

arrivé par degrés & d'une façon pr efque insensible,

parce que la danse & l'exécution oxit fait leurs pro

grès de cette manière.

Les auteurs qui font venus après: Quinault n'ont

point senti ces différens progrès , mais ils ne font

point excusables de ne les avoir pas apperçus;

ils auroient atteint à la perfection de l'art , en cow

pant leurs ouvrages fur cette découverte. (Voyez

Coupe. )

La Mothe, qui a créé le ballet , est le seul qui

ait vu ce changement dans le tems même qu'il étoit

le moins sensible ; il en a profité en homme i'eC-

Îirir , dans son Europe galante , dans Tssé , & dass

e Carnaval & la Fo'ie, trois genres qu'il a créés en

homme de génie. ( Voyez Ballet , Comédie-BalUt ,

Paflor^lc.) On ne conçoit pas comment après un

vol pareil vers la perfection , il a pu retomber après

dans l'imitation servile. Tous ses autres ouvrages

lyriques font coupés fur l'ancicn patron , & on fait

la différence qu'on doit faire de ses meilleurs opéras

de cette espèce, avec les trois dont on vient de

parler.

En réduisant donc les choses à un point fixe qni

puisse être utile à l'art, il est démontré, i°. que la du

rée d'un opéra doit étrela même aujourd'hui qu'elle

Tétoit du tems de Quinaultj 20. les trois heures

& quart de cette durée qui , étoient remplies par

deux heures & demie de récitatif, doivent l'être

aujourd'hui par les divertissemens , les chants , lts
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mouvemens du théâtre , les chants brillans , &c.

fans cela l'ennui est sûr , & la chiite de l'opéra

infaillible. II ne faut donc que trois quarts d'heure

à-peu-prCs de récitatif, par conséquent un opéra

doit être coupé aujourd'hui d'une manière t'Hite

diffétente de celle dont s'est servi Quinault. Heu

reux les auteurs qui , bien convaincus de cet:e vé

rité, auront l'art de couper les leurs comme Qui

nault , s'il vivoit aujourd'hui , les c uperoit lui-

même. Voyez Ballet , Coupe , Déclamation , Débit ,

Çiytitiffement , Opéra , Récitatif, &c.

( Cahusac. )

Observations fur Particle précédent.

* On pourra nous demander pourquoi nous avons

conservé cet article qui pouvoit être vrai & avoir

quelque intérêt dans le temps où il a été écrit ,

«nais qui est aujourd'hui si contraire à la forme de

nos opéras 8c à notre nouvelle manière de concevoir

fe genre. Mais c'est précisément cette différence

qu'il nous a paru important de faire remarquer.

INous avons cru qu'on pouvoit être curieux de

Connoitre les idées diverses qu'on a eues fur le

poème lyrique à ses diverses époques. Quinault,

«dans un temps où la danse ne faifoit que de naître,

remplissoit la durée du spectacle par des scènes

»ù tout l'art du madrigal 8c de la galanterie étoit

'déployé. Les passions vives & fortes qui n'avoient

encore ni compositeur pour les exprimer , ni chan

teur pour les rendre , dévoient être bannies de ses

poèmes. A la seconde époque , à celle dont parle

ÍCahufac, la danse s'étant extrêmement perfection

née, a facilement envahi le domaine du chant de

meuré dans le même état de langueur. Dès-lors on

a raccourci le récitatif pour donner plus d'étendue

aux ballets. Dans une intrigue simple , où les pas

sions n'avoient presque rien à faire , les déveîop-

peroens n'auroient pu être qu'ennuyeux ; rien

n'étant d'ailleurs si froid , si fade & si facile à épui

ser que le genre du madrigal , on avoit tout gagne

à raccourcir un récitatif qui n'étoit point coupé par

des airs, & qui, ne différant presque pas des formes

du chant que l'on employoit alors , ne pouvoit

être que d'une monotonie extrême. Quand la danse

étoit tout , il falloit bien que le chant fût peu

de chose & les paroles rien. C'est pourquoi la coupe

où la danse peut être le plus favorablement pla

cée est celle que recommande Cahusac : aussi avoit

il la prétention de bien couper les opéras.

Gluck a conçu bien autrement la tragédie lyrique.

Accoutumé à une musique très-propre à favoriser

J'expression des passions,il a voulu qu'elles prissent

dans les opéras la place de ces discussions galantes,

&, a dem.tndé des situations fortes là ou on ne

tnettoit que des ballet";. Cette réforme devoit beau

coup réussir en France, où le chant proprement dit,

à peine connu dans le genre bouffon & dans les

concerts , n'existoit méme pas fur la grande scène

Jj/fiqw. Au lieu de clmnteurs, qui auroient pu l'eni-

barrasser, Gluck y trouva de fort, bons acteurs , &

un public beaucoup plus sensible aux beautés de

l'aéiion dramatique qu'à celles de la mélodie.

II anima donc la scène , simplifia le récitatif 8c

multiplia les formes da chant, en les distinguant

l'un de l'a utre. II réchaussa fur-tout l'orchestre &

répandit dans la symphonie toutes les beautés mu

sicales que lui fournit son imagination, procédé plus

.analogue que tout autre à son génie & auxmoyens

de ses chanteurs.

La danse se ressentit de cette réforme. Les ballets

ne pouvoient guère figurer dans des sujets où l'on

cherchoit à mettre l'intérêtle plus puissant , & dès-

lors il fallut couper différemment les poèmes ly

riques.

Les maîtres italiens qui ont suivi Gluck ont donné-

davamage au chant , 8c cette partie doit se perfecj

tionner encore à mesure que l'art sera mieux cul

tivé par les acteurs de ce théâtre, & qu'il s'y trou

vera des sujets capables de seconder le génie de*

compositeurs ; mais la coupe des opéras n'en fera

point changée. Elle ne pourra l'ètre que quand o»

aura perfectionné le récitatif ; que , dégagé de ce

fatras d'accompagnemens souvent insìgnifians &qui

ne sert qu'à l'allonger, on l'aura plus rapproché de

la déclamation simple; ou peut-être quand on y

aura renoncé tout-i-fait, & qu'on aura , comme

dans nos opéras comiques , substitué à ce langage

factice celui de la nature , & la déclamation parlée

à la déclamation chantée. Alors on sentira que ce-

qui s'oppose le plus à l'intcrêt qu'on cherche à

mettre dans nos drames lyriques c'est le défaut de

dévcloppemens , incompatibles avec une déclama

tion traînée & que la parole admettroit facilement.

Alors les situations îronquées ou brusquement ame

nées ne perdront plus une grande partie de leur

effet; on pourra faire de véritables tragédies en dé

veloppant mieux les caractères 8c les íentimens des

personnages, 8c en n'employant la musique que

dans les momens où l'action est véritablément ani

mée , 8c où elle peut donner pins d'énergie à l'ex-

pression.

Couper. On emploie encore ce mot pour les vers

qui composent un drame lyrique. Comme le ré

citatif doit être distingué avec un grand soin des

airs , il est évident que les vers destinés à être ré

cités ne doivent pas être coupés comme ceux qui

sont chantés. C'est l'ignorance où sont la plupart

de nos poètes,8c même de nos compositeurs, de ce

principe très-simple , qu\ s'oppose peut-être le plus

aux progrès de l'art du chant parmi nous. II est'

probable que Gluck , à qui l'on a reproché d'avoir

peu de chant , en auroit eu davantage s'il avoit

exigé de ses poètes des vers régulièrement coupés.

La preuve , c'est qu'on trouve du chant dans ses

symphonies , où il n'étoit pas gêné par des paroles.

On a remarqué que les mairres italiens qui ont

travaillé fur des paroles siançcise ; avo'cnt moins

| de chant que lorsqu'ils ont écrit fur des paroles
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italiennes. On en a faussement accusé !a langue

françoiferil feroit facile, mais ce n'est pas ici le

lieu , de démontrer combien ce reproche est ab

surde. C'est la coape des .vers qu'il en faut feule

accuser. II y a plus de chant dans la musique

écrite par M. Piccinni fur les paroles de M. Mar-

rnontel que dans celle qu i! a faite avec d'autres

Îioè'tes, parce que M. Marmontel connoit mieux les

oix du rythme & la coupe favorable à ce qui doit

être chanté Des vers coupés en périodes égales ,

de même rythme & césures ( gaiement ,( voyez

Césure, ) font les seuls qui conviennent au drame

lyrique. Quelques compositeurs prétendent que

cette régularité ne réveille pas leurs idées, & ne

peut produire qu'un chant monotone. C'est que

ces compositeurs manquent d'imagination ; c est

qu'ils ne sentent pas le mérite de l'unité dans un

même morceau ; c'est qu'ils ne forment leurs

chants que de pensées vagues & incohérentes,

faute d'en savoir produire une véritablement pi-

•quante , la conduire avec art , & la présenter avec

tous les charmes de la variété. On ne reprochera

sûrement p~s aux maître^ italiens d'avoir une ima

gination stérile , & cependant tous les ai' s italiens

íont cotisé* avec la plus scrupuleuse régularité.

( M. Framcry. )

COUPLET. Nom qu'on donne dans les vaude

villes & autres chantons à cette partie du poëme

qu'on appelle strophe dans les odes. Comme tous

les couplets font composés fur la même mesure

de vers , on les chante aussi fur le même air ;

cè qui fait estropier souvent l'accent & la prosodie,

parce que deux vers fiançois n'en font pas moins

dans la même mesure , quoique les longues &

brèves n'y soient pas dans les mêmes endroits.

( /. /. Rousseau. )

Couplet. Ce reproche très-fondé de Rousseau

tient à ce qui vient d'être dit dans l'article précé

dent, à l'irrégularité du mètre & fur-tout de la

césure; toutes les fois que vous aurez adopté un

rythme & une césure égale dans vos différens cou

plets, soyez bien sûr qu'ils s'ajusteront tous fort bien

à l'air qu'en aura fait fur le premier. On peut s'en

convaincre p.r un exemple. Qu'on fasse un air

fur le premier couplet d'une des chansons de

Métastase , observateur rigoureux de cette règle

dont on peut le regar ler même comme le mo

derne créateur; on verra que f..ns s'être occupé

des couplas fuivans , ils s'rd .pt^ront tous à cet air,

fans qu'il en résulte la n.oindre faute de proso

die. II est vrai que la langue italienne, dont presque

tous les mots font composés de longues 8c de

brèves alternatives, comme la musique, fe prête

merveilleusement à cet arrangement. La langue

árançoife n'a pas le même avantage. Elle abonde

en syllabes longues, & n'a guère de brèves bien

caractérisées que fes e muets ; mais aussi , on y

est moins rigoureux fur la prosodie ; & il suffit que

chaque re;;os , chaque temps fert porte ser une

syllabe longue , c'est-à-dire , fur ccìie qui prèctde

une brève , pour que l'orcille ne soit pas blessée.

Or, il est facile de démontrer qu'il ne faut pour

parvenir à ce but qu'observer la césure. En effet, les

vers mis en chant ont tout au plus huit syllabes ,

Í puisque ceux de douze qu'on y admet quelqr.e-

bis (ont considérés chacun comme deux vers de

six. ) Or , huit syllabes doivent être comprises

dans deux mesures de chaut, ou trois tout au plus

pour la raefure à trois temps. Dans deux mesures

il n'y a que deux frappés ; ( la mesure à quatre

temps qui en contiendroit davantage n'est ici con

sidérée que comme celle à deux temps , vu que

son second frappé est beaucoup moins sensible ; )

de ces deux frappés celui de la seconde mesure

est destiné à la d.rnièrt syllabe du vers, s'il, est

masculin , & à lavant dernière s'il est féminin : le

premier frappé est destiné à la césure. Vous voyez

donc qu'ainsi tous les frappés porteront fur une

syllabe forte, & que vous ne pouvez pas crain

dre les fautes de prosodie. Si les vers de votre

second couplet soni céfurés comme ceux du pre

mier, les frappés rencontreront des syllabes sortes

aux mêmes endroits , & cela suffit pour que la pro»

sodic soit observée, car encore une fois ce n'est pr.s

la durée d'une note qui lait fa longueur proso

dique, inais fa place. Une blanche fur le temps

foible de la mesure à deux temps admettra plu

tôt une syllabe brève qu'une noire , & inéaie

qu'une croche fur un temps sort.

Quant aux vers qui ne pourroient être contenu»

dans deux mesures ; ce qui arrive quelquefois dans

les mesures à trois temps, ou a deux temps rapides;

il í'audroit rlonc autant de césures qu'il p„ut s'y ren--

contrer de frappés ? II n'est pas douteux que plus

lescéfures sont multipliées, plus le rhythme du vers

est sensible. Cela n'est cependant pas rigoureuse

ment nécessaire , parce qu'il faut observer que la

mesure à trois temps n'est qu'une décomposition

d'une plus grande m<--s:irc de deux temps contenant

trois notes chacun. Les musiciens & ceux qui onf

l'oreille exercée sentent parfaitement que de deux

mesures à trois temps consécutives, l'une est tou

jours plus forte , p'us acc nruée que l'autre ; &

c'est cette mesure forte qui frappera fur la césure;

la plus forte des deux suivantes portera fer !a fîti

du vers. II en est de même pour les mesure? à

deux temps rapides , qui ne font qu'une décompo

sition d'une plus grande mesure à deux temps di

visée ainsi pour la commodité des exécuta ns.

J'ose donc avancer , pour me réfumer que

quand vous avez bien suivi pour vos différens

couplets le même rhythme 8t la même césure

que vous aviez adoptés dans le premier , il est

difficile qu'ils n'aillent pas également bien fur

Pair , & qu'il en résulte des fautes de ptô

se die.

( M. Framcry. )
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COUPLETS , se dit aiìsfi des doubles & varia-

tîons qu'on fait fur un m;me air, en le reprenant

plusieurs fois avec de nouveaux changemen.» ; ma's

toujours fans défigurer le fond de l'air , comme

dans les Folies d'Espagne & dnns de vieilles cha-

connes. Chaque fois qu'on reprend ains: l'air en lc

variant différemment , on fait un nouveau couplet,

(\ oyez s'ariatiens.) ( J. J. Rousseau. )

COURANTE, s. f. Air propre à une espèce de

danse ainsi nommée à cause des allées & :les * e-

nues dont elle est remplie plus qu'aucune autre Cet

air est ordinairement d'une mesure à trois temps

graves , & se note en triple de blanches avec deu*

reprises. 11 n'est plus en usage , non plus que la

danse dont il porte le nom.

( J. J. Rousseau. )

COURONNE.//. Espèce de C renversé avec

un point dans le milieu, qui se fait ainsi :

Quand la couronne , qu'on appelle aussi point de

repus , est à la fois dans toutes les parties fur la

note correspondante, c'est le signe d'un repos géné

ral : on doit y suspendre la mesure , & souvent

mime on pîut finir par cette note. Ordinairement

la partie principale y fait, à sa volonté , quelque

passage , que les Italiens appellent cadença , pen

dant que toutes les autres prolongent & soutien

nent le son qui leur est marqué , ou même s'arrê

tent tout-à-fait. Mais si la couronne est fur la note

finale d'une feule partie , alors on l'appelle en

français point d'argué , 6k elle marque qu'il faut

continuer le son de cette note, jusqu'à ce que les

autres parties arrivent à leur conclusion naturelle.

On s'en sert aussi dans les canons pour marquer

l'endroit où toutes les parties peuvent s'arrêter

quand on veut finir. (Voyez Repos , Canon, Point

d'Orgue.) ' {J. J.Rouficau.)

CRAB. Nom que donnent les Siamois à deux

bâtons courts dont ils accompagnent la voix , en

les frappant l'un contre l'autre. C'est une espèce de

castagnettes. ( Ai. de CastWion. )

CRADIAS. Nôme pour les flûtes qui est d'une

invention fort ancienne, puisque Plutirque, d'a

près Hypponan , rapporte dans son Traité de la

Mufijui, que Mimne'rmus l'avoit exécuté autrefois.

( M. de Castï.hon. )

CREMATIEN. Poilux,dans son Onomafiìton,

BJet le nôme crimaticn au nombre ás- airs de flûte.

( M. de Castilhon. )

CREMBAL\, instrument de musique des an

ciens, qu'on faisoit resonner avec les doigts. Sui

vant ce qu'en dit Athénée , ce devoit être une

espèce de castagnettes , ou tambour de basque;

car il rapporte, d'après Dicèarque, que les cremb.'las

ét.uent un instrument plu» populaire qu'on ne pen-

íbit ; qu'ils étoient propres à accompagner les dan

ses & les chants des femmes , & que celles-ci cn

fi- oient un son doux , en. les faisant résonner avec

les doigts. Et plus bas , il cite un vers par lequel il

paroît qu'on faisoil les ctembatas d'airain ; peut-étre

aussi n'étoit-ee que des grelots.

( M. de Cassúhon. )

CRESCENDO. Ce mot italien , qu'on trouve

souvent fous la portée d'une partie instrumentale,

signifie la même chose que renforcer. ( Voye»

Rtnjo cet. M. de Cajliihon. )

Les musiciens donnent le nom de crescendo aux

sons qui s'élèvent peu à-peu , & qni s'abaissent ou

dinrnuent avec la même gradation insensible. Cha

que ton de l'échelle de musique est susceptible du

ciejctndo par le moyen de la voix humaine, & par

celui du violon, des situes, &c. Mais lorgne &

le clavee n à sautereaux emplumés ne paroissent

pas susceptibles du crescendo ;; cependant M. Berger,

musicien de Grenoble , a fait entendre pendant

une année dans Paris , en 1766, un clavecin joint

à une petite orgue, dont les sons pertoient à vo

lonté les c>esctnda, fans déplacer les mains, &

fans rdtérer le toucher. 11 est dommage que dans

la France les connoisseurs se soient bornés à admi

rer l'esset prodigieux de ces deux machines , &

que l'on n'ait pas donné à M. Berger une graiifica-

tion honnête pour dévoiler le méchanifme simple

& ingénieux qu'il a inventé, & qu'il a adapté fr

ces deux instrumens. Plusieurs facteurs ont tenté

inutilement de mettre fur la mime touche du cla

vecin à sautereaux emplum:s quatre rangs de

sautereaux emplumés ; mais il est évident qu'en

faisjnt succéder les sautere ux qui pincent la corde

à trois , n six, à douze pouces de distance du che

valet , l'on n'aura jamais la nuance insensible du'

crejee do ,- l'on aura tout au plus un piano ou un

sorte. m {Anonyme.)

CRIER C'est forcer tellement la voix en chan-

tanr , que les sons n'en soient plus appréciables, &

ressemblent ( lus à des cris qu'à du chant. La mu

sique françoiie v^ut être criée,' c'est en cela que

consiste fa plus grande expression.

( J. J. Rousseau. )

Crier. Aujourd'hui qu'il n'y a plus de ce qu'on

appellcit de la musique franço;se , on ne peut plus

dire qu'elle veut être criée ; mais par un reste d ha

bitude, le plus grand nombre des chanteurs sran-

çois , en exécutant une musique qui pourroit fc pas-

fer de cris , crie encore beaucoup plu< qu'il ne

chante. C'est une chose vraiment singulière que la

peine qu'ils ont tous à chanter simplement , &

i'.uis forcer leur voix. Four lui donner ce qu'ils

nomment du mordant, ils serrent le gosier. tcn>-

dent les cordes sonores, soufflent à pleins poumons.

Quoique l'art du chant ait fait depuis quelques

jninces de grands progrès, une chose reste encore à

perfuider à nos virtuoses, c'est que même avec

une voix d'un médiocre volume , on est toujours-

asiez entendu quancTon fait se faire écouter.
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La fausse chaleur d'action, & la gesticulation ou

trée , qui ont tant de succès fur nos théâtres , font

une des principales causes qui rendent incurable

certe manie fur celui (le l'opéra , d'où elle s'étend

aux autres tluátres , & même aux musiciens qui

n'y fo"t pas enrôlés, mais qui font bien aises da

fa're voir qu'ils ont pour cela les qualités requises.

Comment , en se courbant fins cesse le corps en

av.mr, en arrière ; en levant , écartant cu fc tordant

Igs bras ; en mettant dans fa démarche la même

violence que dans ses mouvemens & dans ses ges

tes , conserver une voix chantante , & ne pas subs

tituer continuellement les cris au chant ?

II est vrai que toutes ces contorsions ne peignent

rien, ne ressemblent à rien ; que la douleur est plus

tranquille , que l'amour est moins convulsif ; que

la tendresse d'une fille ou d'un père ne s'exprime

point par tous ces haut-le-corps ; que c'est fur-tout

par les mouvemens de l'ame que le grand acteur fc

fait .con noître ; mais comme il est beaucoup plus

facile de gesticuler que de sentir, il est à croire qu'on

■e se corrigera pas de si-tôt en France de cette vio

lence de jeu, qui , aux yeux des étrangers instruits ,

fait souvent ressembler nos acteurs à des troupes

de maniaques ; et tant que cette pantomime outrée

■subsistera , les cris subsisteront avec elle.

Je ne dis pas que dsns des momens de furetir ,

d'emportement , de dífefpoir, il ne faille forcer la

voix,ébian!er& faire vibrer à la fois toutes les fibres

gurturalcs , & produire par conséquent des espèces

de cris , puisque , comme je l'ai dit au mot bruit , le

cri est pour la voix ce que le bruit est pour les

instrumens , & résulte des mêmes procédés : mais

ces occasions devroient être fort rares ; & soit par

ls genre de musique de quelques-uns de nos maîtres ,

(bit par la faute de nos acteurs , on diroit qu'elles

forment au contraire l'état habituel des personnages.

Ceci me rappelle quelques vers d'une parodie de

Mahomet , qui courut manuscrite dans le tems de

notre derni';re guerre musicale. Deux hommes de

lettres connus y jouoient les rôles d'Omar et de

Zopire. Le premier disoit à l'autre :

Ne fan-ru ras encore, homme folHle te superbe.

Que lc grillon qui crie enseveli sous l'herbc ,

Er I'aigle impérieux qui crie au haut du ciel,

Tout enfin pour cri-r suc fait par l'Ecernel î

Ixs mortels font égaux i ce n'est point la science,

Ce sont let poumons seuls <joi font leuc différence, îcc.

Les Italiens ont pour principe qu'on peut donner

à fa voix toute la force et l'exrension dont elle est

susceptible, fans aller jamais jusqu'à crier.Je ne con-

riois dans toute leur musique qu'une feule excep

tion à cette règle , & nous avons l'honneur de leur

avoir fourni dans cette occasion unique l'expres-

sion propre à désigner un cri 6c Blême plus qu'un

impie cri.

Dans la Sophonislc du célèbre Traè'tta , celte

reine fe jette entre son époux & son amant qui

veulent fottir pour se combattre : « Cruels , leur

n dit -elle , que faires-vous? Si vous voulez du sang,

u frappez, voilà mon sein » ; & comme ils s' obsti

nent à sortir , elle s'écrie : u où allez - vous ? Ah!

« non ». Sur cet Ah ! l'air est iuterrompu. Le com

positeur , voyant qu'il falloit ici sortir de la règle

générale, ne sachant comment exprimer le degjé de

voix que l'actrice devoit donner , a mis au deûus de

la note fol, entre deux parenthèses : (un urlo frjn-

cest) un hurlement françois. II n'est pas inutile de

remarquer que Traëtta ne parloit point ainsi par

préjugé. II connoissoit la France où il avoit passé

plusieurs fois dans ses voyages ; & c'étoit en con-

noissanec de cause qu'il nommoit hurlement fran

çois le cri le plus aigu que pût former la voix hu

maine. (As. Gingucni.)

CROCHE./, f. Note de musique qui ne vaut en

durée que le quart d'une blanche ou la moitié d'une

noire. II faut par conséquent huit crochts pour une

ronde ou pour une mesure à quatre temps. (Voyej

Mesure , Pâleur des Motes. )

On peut voir 'plane, de musiq.fig. i ae.) comment

se fait la croche , soit seule ou chantée seule sur

une syllabe , soit liée avec d'autres croches quand

on en passe plusieurs dans un même temps en

jouant, ou fur une même syllabe en chantant. Elles

se lient ordinairement de quatre en quatre dan» les

mesures à quatre temps & à deux , de trois en trois

dans la mesure à six - huit , selon la division des

temps ; & de six en six dans la mesure à trois tems,

selon la division des mesures.

Le nom de croche a été donné à cette espèce de

note, à cause de l'espèce de crochet qui la dis

tingue. (J.J. Roïjseau.)

CROCHES LIÉES. On appelle ainsi - les croches

■ qui sont effectivement liées ensemble par la queue,

ou bien celles qui sont couvertes d'une liaison.

Remarquez que pour la promptinide & la facilité

de l'exécution , on fera très-bien , en copiant les

parties , de lier toujours deux ou quatre croches en

semble. (Af. Castïlhon.)

* Ce n'est que pour la facilité de la lecture qu'on

lie les croches ensemble par la queue. Cette liaison

n'influe en rien fur l'exécution , & les croches peu

vent n'en pas être moins détachées ; au lieu que la

liaison dont on les couvre indique qu'elles doivent

être faites d'un seul coup de gosier. ( Voyez Coup

de gosier.) '

Lorsque d'un groupe de notes, l'une est marquée

forte ou détachée & les autres piano ou liées , iì est-

ordinaire & convenable de ne pas lier par la queue

celle qu'on veut ainsi distinguer j
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Comme dans cet exemple :

 

f. p. stac. legau

(Af. Framtry.)

CROCHE POINTÉE. Croche suivie d'un 'point;

en sorte qu'elle vaut une croche & une double

croche. ( M. de Cajlilhon. )

CROCHES SÉPARÉES. Celles qui ne tiennent

point ensemble par la queue. On observera dans les

parties de chant de séparer toutes les croches qui

appartiennent à des syllabes différentes , & de ne

lier que celles qui doivent être passées sous une

mème syllabe. ( M. de Castilhon. )

CROCHET. Signe d'abréviation dans la note.

C'est un petit trait en travers , fur la queue d'une

blanche ou d'une noire, pour marquer fa division

en croches , gagner de la place & prévenir la con

fusion. Le crochet désigne par conséquent quatre

croches au lieu d'une blanche , ou deux au lieu

d'une noire , comme on voit plane, de mufiq. ,

fig. 126; dans cet exemple, les trois portées

accollées signifient exactement la mime chose. La

ronde n'ayant point de queue ne peut porter de

crochet; mais on en peut cependant faire aussi huit

croches par abréviation, en la divisant en deux

blanches ou quatre noires , auxquelles on ajoute

des crochets. Le copiste doit soigneusement distin

guer la figure du crochet , qui n'est qu'une abrévia

tion de celle de la croche , qui marque une 'valeur

réelle. (J. J. Rousseau.)

Crochet. Rousseau dit que la ronde n'ayant

Ìoint de queue ne péut porter de crochet.

lie en porte cependant aujourd'hui , & la queue

ne lui e;'i point nécessaire. Le crochet , ou plutôt la

banc ( car le terme de crochet ne me paroît pas gé

néralement adopté pour exprimer ce signe ) se fait

sous la ronde , comme on peut le voir plane, de

mufiq., fig. 117.

II est facile rie distinguer cette abréviation , lors

qu'elle est faite sur des rondes , des blanches ou des

noires , mais cela est plus difficile pour les croches

qui , pnr leur nature , portent déjà un crochet , &

que l'on veut cependant diviser en doubles, en

triples , en quadruples croches. On en est venu à

bout néanmoins , en liant par le bas la queue des

notes quatre par quatre ou six par six, selon la

mesure , ce qui leur donne d'abord leur valeur

réelle de simples croches , & en ajoutant ensuite à

la queue de chacune le nombre de barres ou de

crochets par lequel on veut les diviser , c'est-à-dire,

un pour les doubles croches , deux pour les tri

ples , ôee Voyez l'eïemple,J%. 118.

( Aí. Framery. )

CROISÉES, {parties ctoijiis) Se dit lorsque deux

ou plusieuts parties procédant par mouvement con

traire , celle çui étoit d'abord la plus haute venu/u

à dsscendre , se trouve plus basse que celle qui étolt

d'abord la plus grave & qui a monté en raême - tems.

Voyez l'exemple , phne. de mufiq. fy. 1 19.

On ne permet pas le croisement des parties entre

la basse & les parties supérieures , parce que la baffe

étant le fondement de l'harmonicdoit toujours occu

per la place la plus grave. Cependant on rencon re

quelquefois, même dans de bons auteurs Italiens, U

baffe chantante au-dessous, pour un moment, de la

basse instrumentale ; fans doute parce qu'ils regar

dent la voix comme étant toujours d'un diapason

plus aigu que les basses d'orcheílre, c'est à- dire les

contrebasses , quoiqu'elles soient écri:es fur la méme

clef.

II n'est pas bien non plus de faire croiser les partie*

intermédiaires de nature diffjrente , comme les tailles

ou les hautes-contres avec les dessus. On le tolère

cependant , lorsque les loix de la mélodie ou de

Timitation l'exigent.

Pour les parties du mème diapason , comme les

premiers & seconds violons , les violons & haut

bois ou flûtes , ou les voix égales , 011 les fait très-

bien croiser ensemble , & il cn résulte même sou

vent un très-bon efl'ct. ( M. Frameiy. )

CROIX./ f. Signe qui sort à désigner le doublé

dièze. ( V. Dic^e double. )

On met quelquefois la croix au lieu du simple

dièze furies lemi-tonsde la gamme qu'on veuf diézer;

parce que n'étant éloignés que d'un semi-ton de la

note supérieure , on les considère déjà comme die»

zés. f

( M. Framery. )

CROME./ s. Ce pluriel Italien signifie Croches,

Quand ce mot fe trouve écrit fous des notes noires ,

blanches ou rondes , il signifie la même chose que

signifieront le crochet, & marque qu'il faut diviser

chaque note en croches , selon sa valeur. ( V. Cro-

chet.) (J.J. Roujjeau.)

CROMORNE. / f. Quelques auteurs veu'ent

qu'on ait appelle autrefois le basson cromoine & dé

rivent ce nom de cor-morne , à cause que cet instru

ment a un son morne & semblable à celui du cor;

mais la vérité est , à mon avis , que ce nom vient de

l'Allemand krum-horn , qui signifie cor recourbé. Au

reste, l'instrument appelié krum-horn par les Alle

mands , & que jc crois être la véritable cromotnt ,

ressemble entièríment au tournebout. J'cbsc-rverai

que la cromorne est fermée par le bas ; que le son

fort par deux trous faits exprès au Jws de l'instru

ment, et que de plus , l'anche est dans une espèce

de bcè'te percée de trous ; ensorte que celui qui en

joue ne peut que souffler , sans gouverner tVn.he

avec les lèvres comme au basson , au hautbois, &c.
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Quand les cramornti etoient très-grar.dcs , on mît-

toit ces clefs aux trous les plus éloignis.

( M. de Castilhon.)

CROQUE - NOTE ou CROQUE - SOL. s. m.

Ncm qu'on donne, p.ir dérision, à ces musiciens

ineptes qui , versés dans la combinaison des notes,

& en état de rendre à livre ouvert les compositions

les plus difficiles , exécutent au surplus fans senti

ment , sans expression, sans goût. Un croque-fol ren

dant plutôt les sons que les phrases, lit ia musique

la plus énergique fans y rien comprendre , comme

un maître d école ponrro:t lire un chef - d'oeuvre

d'éloquence écrit avec les caractères de fa langue,

dans une langue quìl n'entendroitpas.

( J. J. Roupau.)

CROTALE. Espèce de castagnettes qu'on voir fur

les médailles dans les mains des prêtres de Cybéle.

Le crotale étoitdifférent du sistre, quoiqu'on sem

ble avoir confondu quelquefois ces noms. II con-

sistoit en deux petites lames ou petit* bâton* d'ai

rain que l'on remuoit de la main, & qui , en se

choquant , faisoient du bruit. (V. Sistre.')

On en faifoit austi d'un roseau fendu en deux ,

dont on frappoit les deux parties l'une contre l'au

tre ; & comme cela faifoit a peu près le même

bruit que celui du bec d'une cigogne, on appelloit

cet oiseau Crotalistna , joueuse de Crotales.

Un ancien , dans Paufanias , dit qu'Hercule ne

tua pas les oiseaux du lac Stymphale, mais qu'il les

chassa en jouant des crotales : si cela est vrai , les

crotales étoient en usage dés le tems d'Hercule.

Clément d'Alexandrie en attribue l'invention

aux Siciliens , & en défend l'ufage aux chrétiens ,

à cause des mouvemens & des gestes indécens que

l'on faifoit en jouant de cet instrument. ( V. le DiS.

de Trévoux , Charniers , & tatticle Castagnettes. )

( M. de Castilhon. )

CROUMA. Espèce de chant propre aux flûtes,

comme nous l'enfeigne Pollux dans le chapitre 10,

du livre IV de Jon Onomasticon.

( M. de Castilhon. )

^ CRUSTTHYRE. Air de danse des Grecs, qui

é'exécutoit fur des flûtes , comme le prouve Meur-

suis dans son Traité de la danse ; on appelloit en

core cet air thyrocopique. ( M. de Castilhon. )

CUCLIEN. Maxime de Tyr parle d'un mode

cuclìtn propre aux Athéniens.

{M. de Castilhon.)

CURETICON. Pollux met i'air surnommé turt*

ticon au nombre de ceux qu'il appelle en général

spnntéet OU Ipondaiques. (V oyezOnoma-ìicon,ckap.

to, livre iy.)he cureticon étoit un air de flûte , &

à en juger par son nom il devoit servir aux curetés

ou prêtres de Cybèle. 11 devoit auífi être composé

de notes longues & égaies , puisqu'il est au nom

bre des fpondaïques. (A/, de Castilhon?)

CYMBALE. On trouvera d.ms la ptemière pr-

tie du tome IV des Ans & Métiers tous les détails

qu'on peut désirer fur cet instrument. Nous ajoute

rons seulement ici que, depuis quelques années,

on Ta rappelle à fa forme antique , & qu'on s'en

sert avec succès dans la musique de nos régimens.

Msis on en a peut-être abusé en le transportant sur

nos thé âtresdans des marches militaires Les cymbales

dont le son est très-aigu , très-perçant & les vibra

tions extrêmement prolongées , peuvent faire un

bon effet en plein air où ces défaits se perdent

dans «n espace fans bornes : mais il n'en est pas de

même dans nos salles de spectacles , où les mau

vaises qualités de leur son se trouvent , pour ainsi

dire , condensées , & ne servent qu'à détruire tout

l'effet musical des autres instrumens auxquels on

les unit. Le son des cymbales étant inappréciable à

l'oreille , & par conséquent exharmonique , il fau-

droit les employer seules ou plutôt y renoncer

tout-à-fait. ( M. Framery. )

CYMBALUM de St Jérôme : espèce d'instrument

de musique dont il ne nous est parvenu que la

figure.

(A/. Castilhon.)

CYNURA. Mufonius , cap. 7 de Luxu Gretcorum,

rapporte que c'étoit une espèce de lyre ; il ajoute ,

d'après Suidas , que le roi de Chypre , Cynuras ,

qui étoit très riche , grand amateur de la musique ,

& qui avoit été vaincu par Apollon , avoit tiré son

nom de cet instrument. {M de Castilhon?)

CYTHARISTERIENNE , nom d'une espèce

de flûte des Grecs , au rapport d'Athénée. Dale-

champ , dans ses commentaires fur cet auteur,

veut,& son opinion paroìt très probable , que ce

nom lui vienne de ce qu'elle accordoit bien avec la

cythare. Dans ce cas, elle devoit avoir un son

très-doux , mais foible , pour ne pas étouffer celui

de l'instrument qu'elle accompagnoit.

(Aí. de Castilhon.)
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D.

D. Cette lettre signifie la même chose dans

la musique françoise c,ue P. dans l'.t Jienne; c'est-à-

dire, doux. Les Italiens l*emploient a,ussi quelque

fois de même pour le mot dolce, Si |ce mot dolce

n'est pas feulement opposé à sort, mais à rude.

( /. /. Rousseau. )

* Que veut dire cette phrase' Comme assurément

d»ns rexécution d'aucun rncrcerù de musique, il ne

doit jamais y avoir rien de rude , il seroit bien inutile

d'employer le mot deux comme son opposé. Rous

seau auroit-il pu citer quelques partitions italiennes ,

où l'on rencontre le mot rude , comme on rencontre

dans toutes le mot son ì On touve dans la mu

sique ancienne , & jusqu'à ce le de Hasse, dins les

treiite premièie^ jnr.ées de ce siècle, la mot d>Le,

écrit en entier, ou par un seul D , signifiant doux;

mais soii opposé est toujours sorte, c'est-à-d re son.

Lorfquj le compositeur t-xige ure expreflì-m plus

molle, plus tendre, il emploie ; d'autres termes,'

comme amoroso , afs tturso , mais l'oppofè de ces

termes n'offre jamais Tidée de ru-ìe, qui,- encore

une fois , ne fauroit s'appliquer à l'expreuìori musi

cale.

D, Seconde note de la gtimne pour bs peuples

c|ui désignent les notes par de simules lettre c;-mme,

les Allemands , les Anglois , Sic. ( Voyez D. la re. )

( M. Framery. J

D. Cette lettre majuscule , quand elle se trouve

à côté ou sur l'enveloope d'une partie de chanr, si

gnifie le dessus , soit haut soit bas ; elle signifie là

même chose dans une baffe continue.

( M. de Casiilhon. )

D. C. ( Voyez Da Capo. )

D la re , D sol re , ou simplement D. Deuxième

aote de la gamme naturel'e ou Diatonique, laquelle

s'appelle autrement rc. ( Voyez (amme. )

(J. /. Rousseau.)

D, LA, RE. D y la, sol, re, &c. Les François

disent d, la, re, Si ks Italiens, d, la, sol, rc.

Le caractère D étoit lc sixième dans l'ar.cienne

gamme françoise, ( les cinq premiers étoient, F, G ,

A, B, C. ) On r.ommoit cette lettre D. li, quinte

de re, quand on chantoit au naturel, & re , quinte

de sol, quand on chantoit par bémol. D n'étoit denc

dans cette gamme , que tantôt U & tantôt re , c'est

Musique. Tome 1.

pourquoi les François l'ont feulement appelé D. la , rt.

Daas la gamme italienne, solfiée selon les trois pro

priétés ( Voyez ce mot. ) on nommoit cette meme

lettre D, li, dans la propriété debimol, fol, dans

celle de béquarre , & re dans la propriété naturelle.

C'est pour cela que les Italiens l'appe'.lent D. la, fol,

re , c»: qui leur retrace à la fois les trois noms que U

lettre D a dans les trois propriétés.

-Je pe crains pas de répéter ces explications à charrue

lettre ^ jusqu'au G inclusivement. L'habitude de solfier

tout du naturel Si fans muances , (Voyez Muances. )

rendroir bientòr. entièrement inintelligibles ces diffé

rentes dénominations ; Se alors même qu'elles feront

abolies , il est bon que l'on se rappelle quel étoit leur

origine Si leur usage; 8t qu'on ne pe;ise pis comme

certaines personnes que ces dénominations multiples

de la même lettre, étoient uniquement le fruit de la

routine ou du. caprice. . . ■ • ? ( M. Ginguené.)

i 11 .... ' .j. . . \" . - •

DA CAPO. Ces deux mots italiens se trouvent

fréquemment écrits à la fin des airs en rondeau ,

quelquefois tout au long, Si souvent en abrégé

par ces déux Litres , D. C. Hs marquent , qu'ayant

fini la seconde partie de l'air, il en faut reprendre

le commencement jusqu'au point final. Quelquefois il

ne faut pas reprendre tout-àr ait au commencement,

mais à un lieu marqué d'un renvoi ; alors, au lieudeces

mots Da Capo, ontrouve écrits ceux-ci Al $cgw. .

■ < .... • ( /• j< Rousseau. )

* 11 y a ici une legère inexact'tude , qui fera

plus développée au' mot Rondeau. Rousseau appelle

ainsi tout air dont, on reprend le commçncemeut

ou la première partie : dans ce cas , presque tous

les airs Si surtout ìes airs italiens feroient des ron

deaux, ce quin est pas vrai,.

Da Capo signifie au commencement. II suffit

de le traduire pour indiquer exactement son usage.

( As. Framery. )

DACTYLE. / m. Le Daflyle composoit avec

l'ïambe , la quatrième partie du nome Pythien, sui

vant Strabon. ( Voyez Pythien. )

( M. de Casiilhon. )

Dactyle. Cette sorte de mesure fort en usage

dans la poésie toute rythmique des Grecs 6í des La

tins , est presque inconnue dans nos vers françois com

posts d'un certain nombre de syllabes, qui toute»
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sont censées d'une égale valeur. C'est cependant

l'exacte correspondance du rhythme poétique avec

le rhythme musical , qui fait ìe grand charme de la

mélodie, abstraction faite de lexpression. Voilà

pourquoi les langues qui ont conservé le rhythme

dans leur poésie , comme les langues italienne , es

pagnole , otc. sont p us favorables que la nôtre à lá

musique.

Métastase, qui avoit beaucoup de connoissanecs

dans cet art , & qui en possédoit surtout le sentiment

intime , est le premier qui ait senti que pour rendre la

mélodie régulière, c'est-à-dire pour lui donner les

formes symmétrques du chant, il falloit que les

vers auxque's elle devoit être adaptée, fussent eux-

mêmes soumis à ces lois. II chercha donc & trouva

dans fa langue, heureusement très-accentuée, ce

rhythme dont les anciens avoient tiré un fi grand

parti. II en porte l'observation jusqu'au scrupule ,

et les odes d'Horace ou de Pindare , ne sont pas

plus régulièrement cadencées que les airs de Me;as-

tase , qui ont servi de type à tous ses successeurs et

même à ses contemporains.'

Le Dactyle, CAnapeste, l'Iambe et le Trochée,

font les mesures qu'il a piatiquéss le plus habituel

lement. Je parlerai plus amplement au mot rhy

thme de cei diverks mesures & du méchanismegí-

néral des airs de Métastase, qu'on peut regarder

comme le véritable créateur du chant. Je me con

tenterai de traiter ici succinctement du dactyle, qui

fait le sujet de cet article , & de l'anapeste qui s'y

trouve lié par difféiens rapports & qui d'ailleurs a

été négligé dans Tordre alphabétique.

L'anapeste , composé de deuxbrèves & d'une longue,

comme le dactyle Test d'une longue & de deux

brèves, a la propriété de donner à la poésie une

marche très-rapide , & convient par conséquent à

tous les sentimens tumultueux. C'est ainsi qu'il est

employé dans cet air de l'Artaserse.

Sû lé spón-dê dël tôr-bì'dó lgte ,

Mèntre âspët-tà rípôso c vén détta ,

Fremë "óm-brá d'un pâdre , í d'un rc.

Fiera ïn vól-tó lá mîió, l'àscólto,

Ché t'áddí-tà l'Spër-tà ferita ,

ín qùel sc-nô chè vî-ià tj diè.

Dans le comique , ce mêtr.e rhythme sautillant

tst éga'ement favorable à la gaîté.

Le Dactyle n'est pas d'un usage aussi général

au milieu du vtrs : cependant on en trouve quelques

«xemples, comme dans cette chanson st connue:

cccó qùel fïtro ïstântë"

Nlcí , rrïa nïce, âddïíi

Cômê vïvrô bën mïo

Çô.ï lontân dà te ?

ló vïvrô sëmpre ïn pënc"

ló nón àvró più bëne

e tu chï sà sé mâY

Tí sóvvcrrâi dï me !

Mais on le rencontre souvent à la fin du vers;

surtout dans le comique. Lîs poètes Italiens l'em-

ploient d'autant plus fréquemment, que les mots de

cette mesure sont particuliers à leur langue, & y

font très-abondans. Les vers qui finissent par un

dactyle se nomment en italien sdruccioli , ce qui veut

dire gUJsans , parce qu'on coule légèrement sur les deux

dernières syllabes brèves, qui ne sont corcptéesque

pour une. II y a des poèmes entiers , de deux ou

trois cents vers , qui finissent tous par un dactyle.

Mais pour ne pas sortir de la poésie lyrique , en

voici un exemple tiré du Démetria de Métastase.

Mânca sôl'ëcïtS

Pïù dèll' usarô

Ancôr chê s'âgïti

Côn lièvc fíirô

' Face" chí palpïti

Prësso il mórír.

Ma's, demandera-t-on peut-être , àjquoi bon ce»

ex mples qui ne tendent qu'à prouver la supériorité

de la langue italienne sur la nôtre , relativement à la

musique ? Que nous importe de connoitre le mêcha-

nisme des vers dans une langue accentuée & rhy-

thmique, si nous ne pouvons p étendre au même

avantage ; si la langue írançoise composée de syl

labes sourdes & dures se refuse à toute idée de

quantité ?

C'est précisément ce préjugé que je prétends com

battre. J'avouerai bien que la langue françoise n'aura

jamais un accent aussi marqué que les langues ita

lienne, espagnole, &c. Mais je ne puis croire qu'elle

en soit entièrement dépourvue. On a tenté autre

fois (& c'est, je crois Ronsard ) défaire eníraiçoii

des vers rhythmiques fur le modèle des latins. Oa

connoit la traduction de ce distique de Martial :

Phóspórë rëddë dïëm : cûr gaudïá nôstrà mó ârls?

Ccsàrè vëntûró , phólphórè reddë dïëm.

Rendu- ainsi en vers frar.çois. ,

Aube ríbâillí lí jóur, pourquoi nôtre aisé rëtlens-tú :

Cë âr doit rëvënïr , aùbë rëbaille lé jóur.

Ce genre ne réussit point parce qu'il ne promet-

toit pas un avantage p-oportionné à la peine qu'il au-

roit donnée ; et la difficulté qu'il offroit scmbloit

véritablement insurmontable, parce qu'on se con-

formoit avec trop de rigueur aux règ'es de la quan

tité des Latins. Mais cette rigueur n'est pas absolu»

ment nécessaire. Les Italiens eux-mêmes s'en font

affranchis. Leur langue n'a qu'un petit nombre de syl

labes essentiellement longues , comme toutes celles

qui portent un accent , & celles qui par abbrévia-
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tion finlfïent par une consonne. ( Je néglige les ex

ceptions. ) 11s n'ont de même qu'un petit nombre de

syllabes, essentiellement brèves : les autres reçoivent

Ja loi de celles qui les suivent, de manière qu'une

syïlabe est toujours longue, par cela seul qu'elle est

suivie d'une brève , ( le datlylt excepté ) & tou

jours brève par cela seul qu'elle est suivie d'une

longue. Ainsi dans les exemples que j'ai cités, le

mot aspetta, qui, d'après les règles latines seroit

compolé de deux longues & une brève , est composé

en italien d'une brève, une longue & une b-ève.

aspëtiâ La syllabe tà qui termine ce mot étant essen

tiellement brève , la syllabe pët qui la précède est

nécessairement longue, ce qui rend brève la syllabe

ás qui commence le mot. II en est de même des

mots àddítâ, vèndëttâ, àscóltó, &c. & des mo

nosyllabes dé', iù , &c. U suffit que chaque repos

tombe fur une syllabe véritablement longue; l'oreille

ne chicane pas fur le reste.

On voit combien cette licence atténue !a difficulté.

On doit voir austi que s'il n'est pas également

facile, il n'est pas du moins impossible de soumet

tre la poésie frarçoise aux mêmes règles; de lui

donner ce nombre & cet accent qui lui manquent

pour être musicale, & qui laissent fur elle à la

langue italienne une si grande supériorité. Je vou-

drois en citer quelques exemples françois , mais ils

font rares. Comme les avantage» de cette légère

contrainte font encote trop inconnus, peu d'auteurs

lyriques ont consenti à se l'imposer. Cependant j'en

rencontre un dans Je Demophoon de M. Marmontel ,

celui de nos poètes qui, fans être musicien, a le

mieux senti les lois de la concordance entre la

poésie & la musique ; a le mieux connu le mérite

de la (ymmetrie & de la période; celui enfin qui

dans le g: are nob'e a épargné le plus d'entraves au

compositeur.

Faút-ïl ënfín que jè déclare

La douce ërreùr quï m'à fëduît ,

(t cômme ûn fól espoir ëgâre

Lé crédule Smoùr quï lé fuir,

il mé semblait dans lé stlënce

Que nos deux âmé> s'cntëndôient ,

Que nôs fóupî's d'íntcllígënce,

Sáns nôtre âveû sé répôndôient;

Dáns vos regards jè croyois lîreî

J'y croyois vóir ûnc lânguëur ,

ûné laigucur quï sémblóit dire,

Jé plains lés pë'nés dé ton coeur.

En scan lant ce morceau , on trouvera ' presque

partout une égalité de rhythme à peu près exacte ,

& telle au moins que la mélodie la plus régulière

le peut exiger. Je n'en excepte que le vers : le crédule

amour qui le suit, lequel est évidemment d'un rhy

thme différent des autres, mais qu'on rendroit sem

blable en le changeant ainsi ;

...... j ■ .j .-. ■

, , L amour crédulé qui lc suit,

On aurait tort de porter ici un examen trop ri

goureux sur la quantité que j'ai marquée, & de me

dire, par exemple, que la première syllabe des mots

déclare, séduit, égare, silence, soupire, aveu, &c.

que j'ai fa:t longue , est cependant brève ; & qu'au

contraire quelques unes de celles que j'ai fait brèves

sont longues, telles que nôs, sáns, dáns, ûné,

plains. II suffit, pour justifier ma proposition que

ces mots , tout longs qu'ils paroissent , ne forment

point un repos, & puissent entrer fans blesser l'oreille,

dans le temps foible d'une mesure , & soient suivis

immédiatement d'une syllabe longue , qui puisse effec

tuer le repos fur le temps fort. C'est là tout ce

que 'a musique demande , & tout ce que la langue

françoise peut lui offrir. Un second exemple , tiré

de la même tragédie offre un modèle encore plus

régulier.

Cïel , ôù vâis-je ? ah ! mon père ,

ïl faut donc tout quitter 1

Quel é rive étrangère

•Vlóns-nôus habiter?

osons lui rèvé!ër

Cé térrlblé mìstëre:

ô mon pêrë, mon père!

Jé né puis lui parler.

Cest ainsi qu'il faudroit que nos poètes lyrique»

s'accoutumassent à scander les vers qu'ils destinent au

chant, & qu'ils suivissent tout le long du morceau,

ou du moins de chaque période , le même rhythme,

c'est à-direle même ordre de longues &de brèves qu'ils

auroient adopté pour le premier vers. (Voyez Césure.)

Qu'ils ne s'effrayent pas de l'idée de cette nouvelle

contrainte. Elle n'est pas aussi pénible qu'ils se fti

maginent. Un peu d'hab tude y suffit.

II ne s'agirait plus , pour les engager à la pren—

dre , que de leur en démontrer la nécessité. Mais c'est

là le difficile. La nation françoise est peu sensible ea

musique, & c'est ici une vérité de sentiment plu

tôt qu'un objet de démonstration. Quand Métastase

eut calculé les avantages de cette méthode & l'eut

mise en pratique , l'oreille délicate des compositeur»

italiens la conçut aussitôt. On s'aperçut d'ailleurs

de la différence qu'apportoient dans la mélodie des

mêmes compositeurs , les paroles d'Apostolo Zeno ,

& celles du jeune Métastase ; on ne fit bientôt plus

d'airs que dans la forme introduite par ce dernier.

Mais cn France , on ne peut espérer une reforme aussi

rapide. La plupart des musiciens eux-mêmes, ne

connoissent pas le mérite de cette régularité ; ils

prétendent qu'elle refroidit leur imagination, & ne

leur inspire pas des idées assez variées, parce qu'en

effet , peu accoutumés à concevoir un morceau d'ua

seul jet, ils en cousent péniblement les phrases les

unes après les autres, & ne savent pas trouver

dans leur génie assez de ressources , pour conserver

cette unité de mélodie tant recommandée par Rous

seau. Mais qu'il s'élève un homme d'un véritable ta-
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lent, 6c qu'il oie pratiquer citte méthode, le charme

qu'elle répandra fur sa mélodie , lui donnera bientôt
une foule d'imitateurs. • » • <

On voit dans les exemples françois que j'ai cités ,

l'emploi du dactyle au milieu des ver*. Nous n'en

avons point à la fin, parce que nous manquons de

mots >qui , comme h s sducciolì des italiens finissent

par deux b.èves. Cependant on les irhi e en joignant

un monosyllabe bref ou douteux , à un m t qui

finit par une brève, commelaïíTê-mói, pênsí-tû', prés

dé lui &c. M Grétry , a quelques is employé heureu

sement cette mesure ; mais j'en trouve un exemple h1us

suivi dans Orphée, pù le pa odiste a ét; obligé de

('astreindre à la quantité du morceau orig nal.

Quel est l'audâ cïeùx ;rì

Qui dans ces sóm brcs lieux

Ose portêr scs pas ,

Et devant lé trépas

Ne frémit pas! . . . 1 ■

Par quels puissans accords

Dans le séjour des morts

Ma'gré nos vains èfíóts

11 calme là fureur

De nos transports; &C. ■ '(

Remarquei ici i". que la gêne imposée par la

situation, par la --écessité de traduire, a lassé peu

de choix au parod ste , & qu'il faut lui p ss r, à lit

faveur d ■ ces entraves , qi.elques fautes de quant. té ,

comme ses pas , des mo s , où il a, été oblig; de

faire brefs, ces monosyllabes qui font essentielle

ment longs. 2°. qnM ne Lut as s'arrêter à ce que

la dern'è-e syllabe, marquée brève partout peut être

qu'lqu.fo s longue, comme le sont en effet toutes

celles que nous venons de citer. Oi fa't que la der

nière syllabe d'un vers est toujours ad lítitum , parce

que chaque vers dev«nt ^t eséparé du. suivant par un

coût silence, r etr da s ce file ce que se{ erdla durée

de 'a dernière syl ahe. Cette lègle est teçue en mu

sique comme en pcé'e; elle ewstoit pour 1 s Grecs

& les Latin' , comme l'e exilée pouf nous, parce

qu'elle est d nnée par la rature. 30. q e ce qui

constitue h dactyle d :ns ce: exemple , c'est la ma

nière do^i les pa . les Ions ajustées fur la musique:

c'est qu* 1 amépénu uèr.ie porte su temps

frappé, & q; e le;- de iv d mi res achèvent 'etem, s

fort , 011 vont se perdre sur le temps fo ble ; au'ieu

u'on pourroit mettre ces meme.-. paroles en mu-

ìque, en faisant , o ter la der: ière syll be sur le

frappé. Ce n'est donc pas le p- ète seul , mais le

musicien qu; , en fra çoi , peut faire usage du dactyle.

Le poète ne peut que urdiqutr en finissant sis

▼ers par une a>itéi. ènu'tième long e & u^e pénul- '

tième brève-, la d. rnière étant ad libitum. Le mufi- S

cien alorsaJopte ce rhythm. s'il. veut s'il le croit ;

favorable à l'exp ession. Le ccrrpo teur italien au

conttaire y est forcé par la r-atUi e du ver- Jdrucckjo.

.( As., fwittry. ) (

t '■

2

DACTYLIQUE. ad). Nom qu'on donnoir, dans

l'ancienie m lique, à cet:e espèce de rhythmedo.it

la mesure se par.ageoit en deux temos égaux ,

( Voyíi Rhyihmc. )

Oii appe'loit aussi dactylique une sorte de nome

où ce rhytiime étoit fréquemment employé , tel

que le nome Harmathias & le nome Orthien.

JulUs Pollux révoque en doute si le dactylique

éioit un: forte diníîrumenr, ou une forme de

chant ; doute qui se confirme par ce qu'en dit

Ariiìide QuintUicn dans son second livre , & qu'on

ne peur réso.idre qu'en supposant que le mot dac

tylique sign finit à la sois un instrument & un air,

comme parmi nous lts mots musette & tambourin.

( J. J. Rousseau. )

DAIRÉ ou Des , instrument persan , assés sem-

b able à nos tambours de barqne, dont les Persans

se se vent pour battre la mesure avec les mains.

Ils la battent aussi fur deux petites tymbales de

cuivre, longues d'un pied, avec des bâtons de

buis nommés nug.ira:. La mesure , chez eux,

5 'appelle eycaa , combir.aison.

( M. Framcry. )

DANOIS ( musique & chansons des ) Le chant

est si naturel à l'horr.me , qu'il chante même fur

les glaces du Dannema k, de la Norvège & désis

tai d .:. Ce n'est pas f. ulenvnt depuis que les arts

de l'Eu ope, r>.flu;int vers le pô'e, y ont porté le

£oût d'im. ation, que les gosiers Danois ont estayè

des inflexions italiennes , 6k que l'on chante ,

comme nous rapprenons de M. Goxe (1), dan»

les concert* de la cour de Copenhague le Jlaht

mater de Pergolese traduit en danois. Dès les siècles

les plus reculés , les Scaldes, qui étoient pour le Dan-

nemark ce que les Bardes furent pour ['Irlande,

y avoient fait entendra des chants, unis à une poè-

lie grossière, mais mesurée, rimée , 8t pleice de

haraieffes , de figures , de mouvemens.

Comme les Bardes , ils jouissoient d'une grande

considération , ils chanto:ent leurs ch nsons dans la

cours, à la louange des héros; ils les aecompag-

noient du son de divers instrumens & principale

ment de la harpe. Aussi , dit M. de la Boro'e (2) de

qi'i j'emprunte une partie des matériaux de cet article,

aussi étoient-ils appellés harpix , c'est-à-dire joueurs

de harpe. Ce qui prouve , pour le dire en passant ,

qne l'ancienne langue danoise ayant été celle de tout

le Nord, y compris ^Angleterre, le mot harp est

danois d'origine , , & que noos. tenons des quêtes

scandtnavés( & Viciée , & la forme primitive , l& le

(1) Voyage au Nord de l'ifurupe, tome IV* •■ •

(2) Essai fur la musique, tome II. M. de la Borde,

tiroir lui môme ces détails d'un recueil rédigé par M.

Jacobi , secrétaire de la société royale de Copenhague.
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nom même de cet instrument qui nous charme

tant aujourd'hui.

La p'upart de ces chansons , dont plusieurs ont

^éié conservées, & font encore chantées par les

paysans iflandois , font histo: iques , & renferment

quelqie trait mémorable de ces anciens temps. Par

exemple, il y en a un; où elt célébrée l'érection de

lafameuse muraille danoise , connue sous le nom de

opus Danorum. Le poète y ir-tiod;iit la reine Tyre ,

surnommée Danebod , ou restairatrice des Danois ,

regrettant que la Nature qui a comb é de fes biens

li Dannema ck, l'aii laissé fans défense du côté du

Jutland. Elle donne erisui:e des ordres po-ar bâtir

la muraille. Ses peuples accourent des différentes

paities du royaume; le.rempart s'élève; & la reine

qui a commencé par nommer le Dannemarck ^iyí

agréable deckarps & de pra'ri-s , le compare , en finis

sant , à un champ fertile bien enfermé de touies

parts.

D'autres font des chants guerriers. On y témoigne

un grand mépris de la mort , & beaucoup d'empres

sement à le rendre chez le Dieu Odin , p- ur y boire

de la cerroise, ou bierre du pays. Telle est celle

qu'on attribue au roi Régner appellé Lodbrog, c'est- a-

dire aux chausses velues. « Nous les avons coupées,

dit ce poète roi , ( & ce font les têtes des ennemis. )

» nous les avons coupées avec nos è ces; mais ce

i> qui cause majoie, c'estqueje sais qu'Odin me tient

» un siège tout prêt pour son festin. Bientôt j'y boi-

» rai de la cervoise dans des cornes recourbées , &

» ce n'est point en tremblant que je me prélente à

» son palais, »

La traduction complerte que M. Mallet a donnée

de cette chanson clans ses mjnu riens de la mythologie &

de la poésie des Cires offre q lelqu s différences dans

la manière dont cette strophe est rendue, & sur

tout dans'epremie vi.rs qui revient à chaque co. ple .

AulLu de nou les avonr coupèts avec nos épées , M.

Mallet traduit snnp'.ment: nois nous somm.s battus

avec nos épée». Je .laisse aux: Lvans dans la langue

danoise à d: enfer laquelle de ces deux vcrìonsrend

tnieu.t ces vers.

Hiuggo vermet hiorvi

Hitt îaegìt m'gJafnan.

Le genre & le sujet extraordinaire de cette chan

son , me sont croire qu'on sera bîen aise de la trou

ver ici toute entière.

Régner lodirog, roi , poète & guerrier, regnoit en

«JDannemarck vers le commencement du neuvième

•siècle. Pris en combattant, e.i Angleterre, par Ella

son ennemi , roi (Turte partie de l'ile, il périt parles

jno'sures des ferpens tf 'nt'oti avôit remplï fa prison'.

lt larssa-plufieurs fils qui vengèrent cette mort hor

rible., ainsi qu'il l'avoit annoncé dans ces vers qu'il

composa pendant sa captivité. - •

» Nous nous sommes battus à coups d'épée', dans

le temps où jeune encore, j'allai vers l'Orient pré-

Ítarer une proie sanglante aux loups dévorans. Toute

a mer ne fembloit qu'une feule plaie, & les cor

beaux r.ageoient dans le sang des blesié;.

» Nous nous sommes bjttus à coups d'épée, le

jour de ce grand combat où j'envoiai les peuples

de Htlsingie dans le palais d'Odin. De là nos vais

seaux nous porterènt à Isa , où le; fers de nos lames,

fumans de sang, entamoient à grands coups les cul-

rafles, & où les épées metto.ent les boucliers en

pièces. ,

» Nous nous f>mmes b «tus à coups d'épée; ce

jour où j'ai vu dix mille de nos ennemis couchés

fur la poussière, près d'un cap d'Angleterre. Une

rosée de (ang dégouttoit di nos g'aives, les flèches

mtigissoient d tns les airs en allantchercher les casques ;

c'étoi' pour moi un plaisir aussi grand que de unir

une belle fille dans mes bras.

» Nous nous femmes battus à coups d'épée, le jour

où mon bras fi; toucher à son dernier crépuscule ce

jeune homme si fier r'e la bîlle chevelure , qui re-

cherchoit les jeunes filles dès le matin, & qui se

pla soi* tant à entretenir les veuves. Quelle est L des

tinée d'un homme vaillant, fi ce n'est de romber

des premiers au milieu d'une giêle de traits? Celui

qui n'est jamais blessé , passe une vie ennuyeuse ; &

le àche ne fait jamais usage de son coeur.

» Nous nous sommes battus à coups d'épée. II

faut qu'un je ne homme se mon.re de bonne heure

dans ;es comba's, q. 'an homme en attaque un au

tre, ou lui refi' e: ça é;é là toujours la noblesse

d'un lié os; & celui qui aspire à se faire aimer de

sa maîtroire, do:t ê.re prompt Si hardi dans le

fracas d. s épées.

» Nous nous sommes battus à coups d'epée ;

mais j'ép ouve aujourd'hui que les hommes font en

train és par le djílin. 11 en est peu qui puissent résister

aux décrets de, fées. Aurois-je cru que la fin de

'ma vie feroit réservée à Ella , lorsqu'à d.mi mort

je répand jìs enco:e des torrens de lang, lorsque je

préc.pi;o:* les vaisseaux dans les golfes del'Ecossei

& que je íournislo.s une proie abondante aux bêtes

sauvages ?

» Nous nous sommes battus à coups d'épée ;

tna;s je fuis plein de joie , en apprenant qu'un fes

tin se prépare pour moi dans le palais d'Odin.

ïientôt assis dans sabril'ante demeure, nousboirons

de la bierre dans les crânes de nos ennemis. Un

homme brave ne re Joute point la mort. Je nepro-

no'ce ai point des paroles d'effroi en entrant dans

la salle d'Odin/ . ;%;

» Nous nous sommes battus à coups d'épée.

Ah ! si mes fils íavoient les tourmens que j'endure ,
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s'ils savoíent que des vipères empoisonnées me dé

chirent le sein, qu'ils souhaiteroient avec ardeur de

livrer de crue's combats! La mère que je leur ai

donnée, leur a donné un cœur vaillant.

n Nous nous sommes battus a coups d'épée ;

mais à présent , je touche à mon dernier moment.

Un serpent me ronge déja le coeur : bientôt le fer

que portent mes fils fera noirci du sang d'Ella:

leur colère s'enflammera ; & cette jeunesse vaillante

ne pourra plus souffrir le repos.

n Nous nous sommes battus à coups d'épée ,

dans cinquante & un combats, où les drapeaux

flottoient. J'ai, dès ma jeunesse, appris à rougir de

sang le fer d'une lance; & je n'eusse jamais cru

trouver un roi plus vaillant que moi. Mais il est

tem-js de finir : Odin m'envoie ses déesses pour me

conduire dans son palais. Je vais , assis aux premières

places, boire de la bierre avec les Dieux. Les

heures de ma vie se sont écoulées , je mourrai en

riant. »

Ainsi ce génie brut, mais élevé, soutenu par la

poésie, la musique & le courag;, envisageoit en

riant la prison , la mort , les serpens & leurs mor

sures, c'est-à-dire l'une des morts les plus affreuses,

& dont l'imagination ne peut même soutenir

sidée.

On trouvera l'air de cette chanson , planches de

musique , fig. i jo avec les paroles danoises de l'un des

couplets. L'air est fans modulation , ou changement de

ton. L'on s'y arrête à la fin de chaque vers fur une

espèce de point d'orgue. Les chûtes ordinaires de

ces petites phrases de chant, font fur la tierce du

ton, ou fur la seconde; & dans ce dernier cas ^'har

monie, si on la remplissoit, seroit celle de la quinte,

ce qui seroit ', si non une modulation , au moins une

fusp ensien d'harmonie.

II y a aussi de ces chansons qu'on peut nommer

morales ou phi'osophiques , comme celle qui est at

tribuée à Odin lui-même, où l'on trouve cette stro

phe , dont le sens n'a rien d'un temps ni d'un pays

barbares « Si l'homme fans esprit acquiert des ri

chesses, s'il obtient une femme aimable, il s'enfle,

il devient orgueilleux; mais jama's h sage ne s'égare

dans ces sentiers aveugles. » L'air en tst aussi sim

ple, aussi borné dans les inflexions & dans ses tours

que le précédent.

Les chansons modernes conservent, & dans la

poésie, & dans la musique, beaucoup de cette an

tique simplicité. Dans une fête dont M. Coxe fut

témoin à son dernier voyage en Danemarck, on

eh chanta plusieurs avec un accompagnement de

violons & de tambours de basque , dont l'effet lui >

parut ttès-agréable.

Ces chansons, .dit- il , avoient rapport à plusieurs |

actions navales & à l'honneur de la marine danoise :

le chœur étoit chanté par la compagnie & répété

par tout l'équipage. On nous distribua de petits

livres qui contenoient les paroles de ces chansons ;

le danois étoit d'un côté & l'anglois de l'autre. Une

de ces chansons rappeloit la conduite du vaillant

Amiral Huitfield, qui dans une action avec la flotte

suédoise, voyant son navire en feu, combattit contre

deux vaisseaux de guerre , au lieu de s'enfuir dans

une chaloupe , & les fit fauter avec le sien. Celle

que l'on chanta en l'honneur de leur héros favori ,

Christian IV , est aussi populaire en Danemarck que

celle-ci en Angleterre : « Commande , Bretagne ,

commande aux flots. » Je me souviens du commen

cement , traduit en vers libres : « Le roi Christian

étoit debout, près du mât, dans un nuage de su-

mée : son épée brilloit au loin ; il pourtendoit à

droite & à gauche ; il renversa la caréné ck les mâts ,

dans un nuage de fumée; ôte. »

U n'en est pas ainsi des airs norvégiens , qui ont des

tons de chant plus modernes & dont les paroles offrent

souvent des images p'us gracieuses. La vie pastorale

inspire, jusques vers le pôle, des idées riantes &

douces ; & les chants norvég'ens ont , je ne fais

pourquoi , des inflexions agréables , un rhythme

régulier , une teinte mélancolique , qui n'ont rien

de septentrional. Au reste ces peuples dont nom

nous formons en général une fausse idée , habitués

à la rigueur de leur climat, sains , robustes & fort

gais, n'ont rien dans leur manière de vivre qui soit

en contradiction avec le caractère de leuts airs; car

l'on fait que les peuples, ík souvent les hommes

les plus gais, sont ceux qui ont le plus de goût pour

les airs mélancoliques.

Il est très-commun , dit M. Ma let dans son voyage

de Norvège (i), de voir ces paysans marcher à

pieds nuds fur la glace , aller dans les bois au coeur

de l'hiver , la poitrine nue & couverte de neige , &c

II cite ensuite ce passage des mémoires de l'Evêque

Pontoppidan : « Lorsque l'excès de la fatigue les

n avoit mis en sueur, je les voyois se jetîr sur la

« neige tcutes les demi-heures pour s'y reposer,

a en taire des boules pour s'essuyer le visage, ou s'en

u remplir la bouche pour se désaltérer. Pendant ce

« temps là , ils chanloient des chansons propres à Us

u égayer , & après neuf heures de travaux incroya

it bles , ils s'en alloient en courant chez eux , avec

k un air de gaité & de satisfaction dont je n'ai ja-

tt rr.ais vu d'exemple. »

L'été , les bergers norvégiens élèvent des cabanes

dans les vallées, loin des habitations principales,

pour y passer la saison, & garder leurs troupeaux

. qu'ils y mènent paître. Voici la chanson que le*

bergères chantent en le> y conduisant. „

Imprimé, ii la. fuite de fa traduction du premier

voyage de M. Coxe au, Nord de i'Europe. ,i
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« Déja la campagne reverdit , la neige se fond ,

le sommet des montagnes se découvre , & les feuilles

se développent. La prime vère fleurit dans les val

lons, le bétail peut trouver fa pâture : tout ce qui

vit commence à se mouvoir : Tours quitte sont fort:

les vaches & leurs veaux , les brebis & les moutons

courent avec joie hors de leurs étables. »

L'air de cette chanson est à deux temps, en ton

de U, tierce majeure, avec sixte mineure; c'est-à-

dire que , quoiqu'il commence par un mi ií finisse

par un la , l'ut étant toujours dièze; & le^íi toujours

naturel , ce ton de la est de la même nature que

s'il étoit dominante de re mineur. Voyez planches de

musique fig. i j i .

Une autre chanson sert pour lî retour à la maison

d'hiver. « Nous avons fini tous nos travaux , battu

le beurre & fait le fromage : il ne nous reste plus

qu'à charger les chevaux de notre bagage, & à clorre

nos cabanes d'é:é. 11 n'y a plus ici de pâture ni pour

les troupeaux ni pour les hommes. Nous nous re

jouissons d'être libres de retourner à nos habitations ,

mais notre bétail s'en réjouit encore d'avantage, »

Ce qu'il ya de singuliîr, c'est que le même air sert ,

presque note pour note , à cette seconde chanson ,

excepté que la mesure en est changée , & qu'au lieu

d'être à d:ux temps, elle est à trois. Voyez fig. 132.

II paroit par une autre chanson que le tympanon

étoit finstrument favori dont s'accompagnoient ces

bergères. « La nymphe posa sur ses genoux son

tympanon à mille cordes , & commença à chanter

en s'accompagnant de son instrument, de façon qu'elle

sorçoit les rochers à répéter cette harmonie. Lève-

toi ! lève-toi berger! regarde derrière toi. Ecoute

comment resonnent les cordes d'argent , &c. n

Les bergers se servent d'une espèce de cor qui pro

duit un son a'gu , & dont ils savent tirer plusieurs

sons. Cet instrument à vent, qui est fort ancien,

servoit autrefois à la guerre.

11 n'est pas étonnant qu'on retrouve en Iflande la

plupart des airs norvégiens & scandinaves, puisque

c'est par les peuples de Norvège que cette île a été

découverte, & qu'elle fut peuplée, il y a plus de

huit siècles, par une colonie norvégienne. Cette co

lonie étoit principalement composée d'habitans de la

province de Drontheim,la plus voisine de l'Isl.inde,

qui continué: ent pendant long-temps à he fai: e qu'une

feule nation avec les lflandois.

De'à se répandit chez eux ce goût pour la mu

sique , pour la poésie & pour l'histoire , que les Scaldes

avoient fait régner dans le Dannemarck & la Nor

vège. Parmi ces premiers colons se trouvoient plu

sieurs personnes du plus haut rang que la tyrann e

de Harald aux beaux cheveux sorçoit à chercher une

nouvelle patrie; & l'on fait que c'étoit alors , dans

l'opinion des Scandinaves , un des attributs de la

naissance , & de la bonne éducation , que d'ôtre mu

sicien & poète. Aussi un seigneur norvégien , qui

étoit comte des Orcades,se vante-t-il dans unechan-

son qui nous a été conservée, de posséder neuf ta-

Icns différens , & entr'autres ceux de faire des vers ,

de jouer aux échecs, & de divers instrumens de

musique (1).

Qu'on r.e soit pas surpris d'un goût si ancien & si

vif chez ces nations septentrionales. Tous les hommes

naissent avec le germe du goût des arts , 5c fur-tout

de la poísie & de la musique. II n'y a de différence

que dans la délicatesse de leurs sensations , qu'il faut

bien d stinguerde celle de leur esprit & de la finesse de

leur intelligence. « Loin que le froid , dit encore M.

Mallet , gLce & engourdisse chez les Norvégiens les

facultés de l'esprit, on a remarqué que plus on va

au Nord , plus on leur trouve de feu & de vivacité ;

ensorte que la province de Drontheim, la plus sep

tentrionale du royaume , est celle qui produit les

hommes les plus intelligens. »

II n'en est pas moins vrai que plus on va remon

tant vers le Nord , plus la dureté des langues prouve

celle de la prononciation & de la voix ; que la du

reté de la voix entraine celle de l'oreille; & que par

conséquent les Istandois , les Norvégiens 6k les Da

nois , malgré les preuves multipliées de leur ancien

goût pour la musique , seront toujours moins faits

pour les délicatesses de cet art , que les peuples soumis

à l'infl uence d'un ciel plus doux,

( M. G'mguenê. )

DAPHNÉPHORIQUE. Hymne des Grecs chan

té par des vierges , pendant que les prêtres por-

toient des lauriers au temple d'Apollon. Cette cé

rémonie avoit lieu en Béotie tons les neuf ans. La

daphnéphorique étoit du nombre des chansons appe

lées parthénies. ■

( M. de Cjstìlhon. )

DÉBIT, f. m. Récitation précipitée. Voyez l'ar-

ticle suivant.

DÉBITER, v. a. pris en sens neutre. C'est presser

à dessein le mouvement du chant, & le rendre

d'une manière approchante de la rapidité de la parole;

sens qui n'a lieu, non plus que le mot, que dans la

musique françoife. On défigure toujours les airs en,

les débitant, parce que la mélodie, l'expreifion, la grâce

y dépendent toujours de la précision du mouvement,

& que presser le mouvement c'est ledétruire. On défi

gure encore le récitatif françcis en le débitant, parce qu'a

lors il en devient plus rude , & fait mieux sentir i'oppo-

sition choquante qu'il y a parmi nous entre J'acçent mu

sical & celui du discours. Al'égard du récitatifitalien ,

qui n'est qu'un parler harmonieux, vouloir le dé-

(0 M. Mallct ; voyage en Norvège.
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biter , ce scroit vouloir parler plus vîte que la pa

role, & par conséquent bredouiller: de sorte qu'en

quelque sens que c.s soit, le mot débit ne signifie

qu'une chose barbare, qui doit être proscrite de la

musique.

( /. /. Boujfeau. )

ArûcU txtrait de ceux sur Us mots Débit & Débiter,

par Caku*ac dans l'cnclenitc Encyclopédie.

DÉBITER. Terme d'opéra , rendre avec vivacité ,

nuances & précision un rôle de déclamation.

Le débit est le contraire de la lenteur; ainsi débiter

est chanter un rôlt avec rapidité, en observant les

temps; en répandant furie chant l'exprcflìon , les

nuances nécessaires; en faisant ser.tir les choses de

sentiment , de force , de tendresse , de % ivacité , de

noblesse , & tout cela sans manquer à la justesse 6c

« l'articulation, & en donnant les plus beaux sens

possibles de fa voix. Voyez débit ; temps , déclamation.

La scène d'opéra languit, si elle n'est pas débitée:

I'acteur qui ne fait point débiter, quelque bien qu'il

chante, en affaiblit l'inté.êt & y répand l'ennui.

11 faut bien cependant se garder de croire que

Tendre un rôle avec rap dité , sans le nuancer , fans

y mettic des temps, &c. fo'.t la même choie que

le débiter. Voilà le pr'ncipe de l'ennui que cause

une trop grande quantité cL récitatif. Quelque bien

modulé qu'on le supposé, s'il a quelquefois en fa

saveur l'expression ,*il a aussi contre lui une sor.e

de mono'onie dont -il ne saurait se desaire, parce

que les traits de chant qui le composent sont peu

v,,riés. Le plaisir & l'ennui ont toujours des causes

ph\ siques : dans les arts agréables le moyen sûr

de procurer l'un & d'éviter l'autre , est de rechercher

ses causes avec sein , & dï se régler en conséquence

lorsqu'en les a trouvées.

Débiter est donc , à l'opéra , une partie essentielle

à l'acteur, & débiter est rendre un rôle de chant

avec rapidité, justesse, expression , grâce & variété.

Prodiguons des éloge* &desapplaudissemens aux acteurs,

qui par leur travail aun.nt acquis cette partie très-

rare. Par cette conduite nous verrons infailiiblem.T.t

l'art s'ac oitre , & nos plaisirs devenir p!u> piquans.

Voyez chanteur , débit , déclamation ó> récitatif.
■ ( Cahufic )

Observations fur les deux articles precédens.

Nous avons rapporté cet article , pour mettre un

contemporainen opposition avec Rousseau, qui par une

confusion d'idées &. d'expressions , paroit n'avoir com

pris ni le mot ni la chose.

DÉBITER , dit Rousseau , est presser à dessein le

mouvement du chant. Jamais cc terme n'a pu s'ap

pliquer au chant avec lequel il est dans une contra-

diction évidente. La définition de Cahuzac est beau

coup plus juste, h c'est, dit-il , rendre avec vivacité

j .« un rôle de déc'amation. n II est vrai qu'autrefois

dans la musique françoife on chantoit le récitatif,

& qu2 par cette raison braucoup de gens pouvoient

le confondre avec le chant ; mais les homme» instruits

fa voien; le distinguer des airs mesurés, qui étoient le

chant propreme t dit. Cette distinction n'auroit pas

du échapper à Rousseau ; il favoit fort bien qu'on

n'exigeoit le débit que dans la scène, afin que le récit

en fût plus animé , plus expressif, selon la situation.

« Ce sens, ajoute Rousseau, non plus que le

« mot n'a lieu que dans la musique françoise. »

Assurément, dans toutes les langues & dans toutes

les musiques du monde , òyi est convenu que la

scène musicale tlev if être déclamée avec la rapidité

convenable au caractère & à la situation du person

nage, d'une manière approchante de la rapidité de U

, parole. -Le récitatif italien , préc sèment parce quìl

ressemble beaucoup à la déclamation parlée , a be

soin plus qu'un autre d'être débité. Pourquoi donc

Rousseau vient- 1 dire que ce scroit vo:tlo'r parl.rvlits

vite que la parole , & par conséquent bredouiller. Per

sonne , fans ('excepter lui-même , n'a prétendu que

débiter étoit chanter plus vite qu'on ne parle. Suivant

fa propre diifi útion , ce n'est qu'approcher de cette

rapidité , ce n'est pas même l'a;teindre.

Le récitatif françois au contraire , par cela même

qu'il ressembloic davantage au chant , & que le»

agrémens de l'un s'étoient abusivement introduits

dans l'autre , avoit moins besoin d'être déb'v.é. Ceux

qui lui imposoient cette loi , étoient donc les gens

de oût qui vouloient par là le débarrasser de ces

ennuyeux port-de -voix, de ces trilles perpétuels, de ces

brederies insignifiantes qui n'auroient pu s'accorder

avec le dìbit. 11 falloit delrter la scène pour rappro

cher le plus possible de la déclamation , ce qui est son

véritable but. On ne l'exigea't pas dans les mono

logues, dans ces récits accomp gnés & presque me

surés qui ne différoient guere du chart. On relere-

commandoit nullement dans les airs : ainsi quand Rous

seau dit qu'on défigure toujours un air en le d tirant ,

il d't une chose aussi vraie qu'inuti'e. Mais il a

grand tort de dire « qu'on défigure encore le réci-

h tatif françois en le d.bitar.t parce qu'alors it

« en devient plus ruáe. » II en devient plus simple&

p' us d'.xcord avec la déclamation.

Rousseau conclut « qu'en quelque sens que ce

« soit le mot d.bit ne lignifie qu'une chose bar-

« bare , qui doit ê:re prolcrite de 1 1 musique, n Je

crois qu'on peut conclure de se» art.cle qu'il ne

s'est pas entendu lui-même, & que cetie décision

est contraire aux principes qu'il a é:ablis dans tout

le cours de son dictionnaire.

( M. Framtry. )

Débiter. L'article précédent peut servir de pre-

; mier correctif à celui de Rsusseau , dan» lequel on

(
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ne reconnoit point sa justesse ordinaire. J'y ajou

terai quelque» observa.ion;.

i°. Cen'îstpas reniement dans l'anciînne musique

frarçoise qu'on prejsoit le mouv:mcnt du .fiant , on 'e

preste ausli qu.lquefòis accidentel ement dans la

nojvelle, qui n'est plus , à proprement parler, de la

musique frarçoise ; & les exítnple de cette accé é-

ration ne soru rares ni dans l'ancienne ni dans !a

nouvelle musiq' c i a'ie xc dramatique. Ce:te nuance

de mouvement contribue puistamm.nt ài'expr. ssi n,

lorsqu'elle est bien employée; & ces paffag s [.lus

rapides . plus dbitls que le rest ; d . l'air , font mieux

rei'oràr le sent ment que l'aurcur a vou'u peindre.

Le re our au mouvement primitif se marque par les

mots premier mou-.cment tn françois & pr m > tempo

ou tempo di prima en ita'ien ; mais on ne doit pas

abuser de ce moyen , si l'on veut lui conserver son

'■■Ter.

a°. Quant au récitatif françois d'alors , qui étoit

celui de Rameau , il est certain q«ie les ornemens

dont il étoit cha-gé, q ie la pétention au chait

qui le dénatur it, & l'est èce de mesure à laquelle

on pré^endoit l'ast'eindre, le rendoient sort diffici'e

a debiter, non pas à cause dî ['opposition qu'il y a

parmi nous enfc l'accenl mup.:al & l'ac:ent du d)f-

í'ou s; m.iis p?rce que tontes ces innovatiors aulieu

'l'embellir le récitât f, le défiguraient au point qu'il

résistoit également au chant & au débit. Ma s la

p-euve que cette résistance n'étoit point inhérente au

récitatif françois , c'est que le récitatif de L-illi, qui

étoit bien plus conforme au génie de la langue, se

d bitoit de son temps beaucoup r/lus rapidement q'.ie

du temps de Rameau ; & qu'aujourd'hui même, qu'on

ne peut plus l'entendre au théâtre, si l'on a la ou-

rioíìté d'en chant?r quelqus sc;-es, on reconnoit

qu'il se prête aisément au d.bit le p'us rapid-.

j°. II s'en faut beaucoup que le récitatif italien

soit tcujours également d.bit:. C'est en effet un par

ler harmonieux : mais ce pa-ler est souvertt une dí-

clamation lente & soutenue, principalement dans

les récitatifs accompagnés & obligés. Ne di -on pas

que dans la scène simple, le récitatif est plus debitJqwe

dans la scène avec accompagnement , & que dans cell.-

ci certains passages font plus rapides, plus débités que

d'autrts? Ce n'est pas alors vouloir comme le p-étend

Rou sseau , parler plus vite que Lt parole. C'est faire succé

der un récitatif pretlé, qui tient lieu de la simple parole,

à un récitatif, où la lenteur des sons, & les temps dont

ils font coupés représentent la déclamation soutenue.

Et c'est ce que Rousseau reconnoit lui-même , au

mot récitatif, où il blâme avec raison le diction

naire de l'académie , d"avo;r dit d'une manière ab

solue que le récitât f doit être débité. « U y a des

récitants , ajoute-t-il , qui doivent être débités , d'au-

rres qui doivent être soutenus. »

21 n'y a donc point de barbarie dans ce que si-

gr.ifie le mot débit : il faut le conserver sur-tout

I our le récitatif, dont le style, grâces sur-'out aux

dmx grands maîtres ital.ens qui ont travaillé pour

notre ti-.eâtre, est maintenant à peu près le mime

cn France qu'en Italie; & qui tantôt I nternent dé-

c'amé , tantôt se précipitant comme la paro:e, four-

n't da. s ce demi. r cas une acception usuelle & pré

cise aux mots d.biter & d.bit.

( M. Ginguenc. )

DECAMERIDE. / f. C'est le nom del'un des

Elémens du système de M. Sauveur, qu'on peut

v oir dans les mémoires de l'académie des sciences ,

année 1701.

Pour former un système général qui fournisse le

meilleur tempérament , & qu'on puisse ajuster à

tcus les systèmes, cet auteur, après avoir divisé

l'octave en 43 parties, qu'il appella mirides, &

subdivisé chaque méride en 7 parties, qu'il appelle

eptamén'es , divise encore chaque eptamcr.de en 10

autres parties auxquelles il donne le nom de déca-

mirides. L'octave le t-ouve sinsi divisée en 3010

parties égales, par lesquelles on peut exprimer,

fans erreur sensible, les rapports de tous les inter

valles de la musique.

Ce mot est formé de Si**, dix, & de yur';<r,

partie. ( /. J. Roujfcau. )

Décamér:de. Toutes les divisions de M. Sau

veur n'étoient prop-es qu'à assigner en nomb-es ra-

tionels les rapports des sons tempérés : calcul abso

lument inutile dans la pratique. Tout ce qu'est capable

d'ôccorder directement le meilleur accordeur d'orgue

ou de c'avecin , c'est une octave, une quinte, une

quane,une ;ièrce majerre, diffici ement unetiercemi-

reure , au moins (ur le clavecin & le piaro-forté.

A l'cgard du ton majeur ou mineur , celi ne sero'.t

posiib e que sur i'orguc à un accordeur b:en exercé ,

sur des tuyaux de la p'us grande dimension & avec

un vent bien cgal. Or, Je ton est à-pîu-près la

sixième partie de l'cctave. Qu'on juge d'après cela

si la quarante-troisième partie de la même octave

seroit appréciable?

II y a une marche plus expéditive & plus sure

pohr l'orgue & le clavecin , c'est d'accorder un de

ces instrumens d'après un tempérament quelconque ,

le plus exactement possible ; de prendre ensuite sur

un monocorde très- long, les unissons de tous les

sons de l'octave la plus grave ; & de rapporter

exactement fur une règle de la longueur du mono

corde , toutes ces divisions : c'est-à-dire, les lieux

successifs du chevalet mobile.

A défaut d'instrumentb'en accordé, on peut dé'er

miner soi-même par le calcul les points de division du

monocorde. ( Voyez Tempérament & Monocorde. )

( M. Cabbé Feytuu. )

£ e e
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DÉGHANT ou DISCANT. /. m. Terme an-

eien par lequel on désignoit ce qu'en a depuis ap

pelé contre-point. ( Voyez Contre-Point. )

( /. /. Rousseau. )

( Voyez Difcant par M. Ginpiené. )

DÉCLAMATION. / /. C'est en musique , l'art

de rendre , par les inflexions & le nombre de la mélo

die, l'accent grammatical &í l'accent oratoire. ( Voyei

Accent, Récitatif. ( /. /. Rousseau. )

Déclamation. A c*t article , nous joindrons

une partie de celui de Cahuzac dans l'ancienne En

cyclopédie, en supprimant tout ce qui n'est appli

cable qu'à l'état où étoit la musique de son temps.

II finit par une observation qui , dès ce temps même

étoit juste & vraie, & qui nous fournira quelques

réflexions.

« La Déclamation, dit Cahuzac, est le nom

a qu'on donne au chant de scène , que les musiciens

u ont appelé improprement récitatif. ( Voyez réà-

« tatif, ) Cette espèce de déclamation n'est & ne

« doit être autre chose que l'expression en chant du

« sentiment qu'expriment les paroles, >»

On a nommé récitatif les paroles qui contiennent

l'.exposition de la scène, & qui doivent être récitées,

en opposition avec celles qui contiennent ['explosion ,

pour ainsi dire , des sentimens & des panions , &

qui doivent être chantées. Cette distinction devoit

suffisamment avertir les compositeurs françois de ne

pas employer pour le simple récit les mêmes formes

qu'ils empíoyoient pour le thant, dont il ne différois

que par l'observation de la mesure. Elle devroit auísi

indiquer aujourd'hui aux chanteurs italiens que toutes

les fois qu'ils transportent dans le récitatif les agré-

mens du chant, ils se livrent à un abus condam

nable. Au surplus la dénomination de récitatif se-

roit plus juste si la scène ne contenoit jamais aucun

mouvement , n'étoit jamais passionnée , si les pa

roles qui la composent n etoietit susceptibles que de

l'accent oratoire & n'ex'geaient aucune expression.

Mais comme le poète lyrique au contraire tâche de

donner a tous ses personnages des passions plus ou

moins fortes , & que la scène lui sert à les dévelop

per, il est évident que les paroles que les person

nages débitent dans la scène sont susceptibles d'une

expression, non pas aussi marquée, auísi soutenue

que celle des airs, mais toujours plus sensible que

celle du récit ordinaire. On devroit denc nommer

décLimation & non pas récit , 1a manière de chanter

la scène, & tout l'art du récitatif devroit être d'ap

procher le plus possible des accens de la déclamation ,

comme l'observe Cahuzac. U ajoute plus loin :

« Le succès des scènes de déclamation dépend

« prèsque toujours du poète. On ne connoit point

<c de scène bien faite dans ce genre qui ait été man-

« quée par un musicien , quelque médiocre qu'il ait été

« d'ailleurs. Le chant de celles de Médée & Jason a été

« fait pír l'abbé Pélegrin , qui n'étoit rien moins qu'un

« musicien sublime. ■>

J'ai cru long -temps avoir le premier découvert

cette vérité. Je m'étonne , en la trouvant si ancienne

ment exprimée, qu'elle n'ait pas été saisie par tous

ceux qui s'occupent de la scène lyrique; qu'elle ne

soit pas aujourd'hui reconnue généralement. Le ré-

citaiií n a point &. ne fauroit avoir, non plus que

la déclamation parlée, d'expression propre. L'un &

l'autre ne peuvent marquer que la durée des sylla

bes , l'élévation & l'abaillement de la voix ; mais

ces deux espèces d'accent oratoire ne sont que la

moindre partie de la déclamation. Son expression

dépend de la situation, du cheix des mots, du sen

timent qu'ils renferment, de l'ame & de la vérité

q' t'y met l'artiste en les prononçant. Qu'un beau

veis soit déclamé sur les mêmes tons, ou chanté fut

\i% mêmes notes par deux acteurs , l'un habile &

l'autre médiocre, celui-ci n'obiieudra aucun effet,

là oh l'autre en a fait beaucoup. Qu'au contraire deux

acteurs également intelligens déclament ce même vers

avec des accents différens, mais pourtant convenables

au personnage, ils causeront tous deux une sensation

égale par des moyens opposés. Que de même deux com

positeurs différens revêtent ce même vers de formes

mélodiques tout à fait diiTemb'abks , bien rendu pat

un bon acteur, il n'en produira pas moins tout son

effet.

Cahuzac finit par dire : « L'effbit du génie a été

u d'abord de trouver le chant propre a la langue

a & au genre. ... » 6k il en attribue le mérite à

Lulli. C étoit le préjugé de son temps. Je ne fau-

rois être de son avis. Le récitatif inventé par Lulli,

avoit le défaut d'offenser la prosodie dans toutes les

finales , d être nécessairement traînant , de quelque

manière qu'on l'exécutât , & d'avoir des formes

trop soutenues , trop approchantes du chant propre

ment dit. Précisément parce que le récitatif n'est pas

sufeeptib e d'expression , il faut éviter de lui en

donner aucune, pour laisser à facteur toute liberté

à cet égard. Tel est le réeiwtif italien , qui n'est

qu'une véritable mélopée. Dans la révolution mu

sicale qui s'est opérée en france , la première ré

forme a porté fur le récitatif. Celui des ita'iens a

servi de modèle ; mais en en prenant l'esprit , on ne

devoit peut-être pas en copier les inflexions. Le

récitatif italien contient les accens propres à la lan

gue , à la déclamation italienne , c'étoit la déclamation

Françoise qu'il falloit tâcher d'imiter dans le réci

tatif françois. ( Voyez Récitatif. )

( M. F/amtry. )

DÉCLAMATION NOTÉE. (Cet article tiré de

l'ancienne Encyclopédie , est de feu Duclos de l'a-

cadémie françoise & historiographe de france. On y

reconnoîtra la pénétration, les connoissances & la

droiture d'esprit que cet objet épineux exigeoit âr.

qui se sent remarquer dans tous les ouvrages que
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feu Ducloj a publiés : elles y font souvent réunies

à beaucoup d'autres qualités qui paroîtroient dép'a-

cces dans cet article; car il est un ton propre à

chaque matière.)

L'éclairciíTement que je vais donner fur \i décla

mation notée , dépend de l'examen de plusieurs

points; & pour procéder avec plus de méthode &

de clarté, il est nécessaire de définir, & d'analyser

tout ce qui peut y avoir rapport.

La Déclamation théâtrale étant une imita

tion de la déclamation naturelle, je définirai seule

ment celle-ci : c'est une affection ou modification

que la voix reçoit , lorsque nous femmes émus de

quelque passion , Ht qui annoice cette émotion à

ceux qui nous écoutent , de la même manière que

la disposition des traits de notre visage 1 annonce à

ceux qui nous regardent.

Cette expression de ros fentimens est de tontes

les langues ; & pour tâcher d'en connoìtre la na

ture , il faut, pour ainsi d:re , décomposer la voix

humaine & la considérer fous divers aspects.

i°. Comme un simple son, tel que le cri des

enfans.

a". Comme un son articulé, tel qu'U est dans

la parole.

30. Dans le chant, qui ajoute à la parole la mo

dulation Sl la variété des tons.

40. D,ms la déclamât.'on, qui paroît dépendre d'une

nouvelle modification dans le son & la subllance

même de la voix ; modification différente de celle

du chant & de cslle de la parole, puisqu'elle peut

s'unir à l une & à l'autre, ou en être retranchée.

La voix considérée comme un son simple , est pro

duite par l'air chassé des poumons, ôcq \ sort du la

rynx par la fente de la glo* te ; & il est encore aug

menté par les vib-ations des fibre; qui tapissent l'in-

térieur de la bouche & le canal du nez.

La voix qui ne feroit qu'un simple cri , reçoit en

sortant de la bouche, deux espèces de modifications

qui la rendent articulée , & font ce qu'on nomme

la parole.

Les modifications de la première espèce produi

sent les voyelles , qui dans la prononciation dépen

dent d'une disposition fixe & permanente de la lan

gue . des lèvres & des dents. Ces organes modifient

par leur position , l'air sonore qui sort de la bouche ;

& fans diminuer la vitesse , changent la nature du

son. Comme cette situation des organes de la bou

che, ptopre à former les voyelles, est permanente,

les sons voyelles font susceptibles d'une durée plus

ou moins longue , & peuvent recevoir tous les de

grés d'éiévation & d aba.ssement, possibles ; ils font

même les feu's qui les reçoivent ; & toutes les va

riétés, soit d'accent dans la prononciation simple,

Co t d'intonation musicale dans le chant , ne peu

vent tomber que fur les voyelles.

Les modifications de la seconde e'pècé , sont

celles que reçoivent les voyelles par le mouvement

subit & instintané des organes mobiles de la voix,

c'est-à-dire de la langue vers le pala's ou vers les

dents, & par celui des lèvres. Ces mouveriien*

produifsnt les consonnes, qui ne sont que de sim

ples modifications des voyelle» , & toujours en les

précédant.

C'est l'assemblage des voyelles & des consonnes

mêlées suivant un certain ordre, qui constitue la

parole ou la voix articulée.

La parole est susceptible d'une nouvelle modifica

tion qui en fait la voix de chant. Celle-ci dépend

de quelque chose de différent du plus ou du moins

de vitesse, & du plus ou du moins de force de l'air

qui sort de la glotte & passe par la bouche. On ne

doit pas non plus confondre la voix de chant avec

le plus Oti le moins d'élévation des tons , puisque

cette variété se remarque dans les accens de la pro

nonciation du discours ordinaire. Ces différens tons

ou accens dépendent uniquement de l'ouverture plus

ou moins grande de la glotte.

En quoi consiste donc la différence qui se troure

entre la parole simple & la voix de chant ?

Les anciens musiciens ont établi , après Aristoxène,

Elément, har.) i°. que la voix de chant passe d'un

sgré d'élévation ou d'abaissement à un autre degré,

c'est-à-dire, d'un ton à l'autre par saut, fans par

courir l'intervalle qui les sépare; au lieu que celle du

discours s'élève et s'abaisse par un mouvement con

tinu : 4°. que la voix de chant fe soutient fur le

même ton , considéré comme un point indivisible ,

ce qui n'arrive pas dans la simple prononciation.

Cette marche par sauts & avec des repos , est en

effet celle de la voix de chant. Mais n'y a-t-il rien de

plus dans le chant ? 11 y a eu une Dé.lamation tra

gique qui admettoit le passage par faut d'un ton à

l'autre, & le repos fur un ton. On remarque la même

chose dans certains orateurs. Cependant cette Décla

mation est encore différente de La voix de chant.

M. Dodart , qui joignoit à l'efprit de discussion 6c

de recherche , la plus grande cennoissance de la Phy

sique , de l'Anatomie et du ]eu mécanique des parties

du corps, avoit particulièrement porté son attention

fur les organes de la voix. II observe 1 °. que tel homme

dont la voix de la parole est déplaisante , a le chant

très-agréable, ou au contraire, a". Que (1 nous n'á-

vons pas entendu chanter quelqu'un , quelque connoi4-

sance que nous ayons de fa voix de parole, nous

ne le recennoìtrons pas à fa voix de chant.

E e e ij
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M. Dcdart, en continuant ses richerches décou

vrit que dans la voix de chant , il y a de plus que da ìs

celle de la parole un mouvement de tout lc laryrx,

c'est-à-dire, de cette paitie de la trachée-artère qui

forme comme un nouveau canal qui se termine à la

glotte, qui en enveloppe & qui en soutient les muscles.

La difUrence entre les deux voix vient donc de ce le

qu'il y a entre le larynx assis & en tepos fur ses

arraches d:ns la parole, & ce môme larynx suspendu

sur ses attaches, en aérien & mû par un balancement

de haut en bas Si de bas en haut. Ce balancement

peut se comparer aux mouvemens des oiseaux qui

planent, ou des poissons qui se soutiennent à la mêine

place contre le fil de l'eau. Quoique les ailes des uns &

íes nageoires des autres paroissent immobiles à l'cei! ,

elles font de continuelles vibrations ; mais fi courtes &

fi prompus qu'elles font imperceptibles.

Le balancement du larynx produit dans la vo'x de

chant uneespè.e d'ondulationqui n'est pas dans lasiin lc

parole. L'ondulation sojtenue & modérée dans les

belles voix, se fait trop sentir dans les v«.ix chevro

tantes ou foibles. Cet e ondulation ne doit pas se

confondre avec les cadences & les roukmens, qui se

font par des changemer.s très-prom Jts & très délicats

de l'ouverture de la glotte, & qui font composés de l'in-

terva;le d'un ton ou d'un demi-ton.

La voix, soit du chant, soit de la parole, vient

toute entière de la glotte , pour le son & pour le

ton ; mais l'ondulation vient entièrement du balan

cement de tout le larynx : elle ne fait point partie de

la voix , mais elle en affecte la totalité.

II résulte de ce qui vient d'être exposé, que la

voix de chant consiste dans la marche par faut d'un

ton à un autre , dans le séjour sur les tons , & dans

cette ondulation du larynx qui affecte la totalité de

la voix & la substance même du son.

Après avoir considéré la voix dans le simple oi,

dans la parole 6k dans le chant, il relie à l'examiner

par rapport à la Déclamation naturelle, qui doit être

le modèle de la Déclamation artificielle , soit théàtia!« ,

soit oratoire.

La Déclamation est , comme nous l'avons déja dit ,

une affect on ou modiheaion qui arrive à notre

voix, lorsque passant d'un état tranquille à un état

agité, notre ame est. émue de que'que passion ou de

quelque sentiment vif. Ces changemens de la voix

font involontaires; c'est-à-dire, qu ils accompagnent

nécessairement les émotions naturelles, & celles que

nous venons à nous procurer par l'art, en nous pér.é-

trant d'une situation parla force de ('imagination seule.

La question se réduit donc actuellement à savoir,

1°. Si ces changemens de voix, expressifs des passions ,

eonfstent feulement dans les d'fférens degrés déléva-

tion & d'abaissement de la voix , èk. si en passant d'un

ton à l'autie , elle marche par progression succefiive &

continue, comme dans les accensou intonations pro

sodiques du discours ordinaire , ou si elle marche par

sauts comme le chant.

a°. S'il se.oit possib'e d'exprimer par des signes ou

notes, ces changemer.s expressifs dss passion-.

L'opin'on commun? de ceux qui ont parlé de 'a

Déclamation , suppose que ses inflexions font du genre

des intonations musicales, dans lesquelles la voix

procède dans des intervalles harmoniques, & qu'il

est très-possible de les exprimer par les notes ordi

nales de la musique, dont il saudroit lout au plus -

changer la valeur ; mais dont on conscrveioit la pro

portion & le rapport.

C'est le sentiment de l'abbé du Bos, qui a traité

cette question avec plus d'étendue que de précision.

11 fuppiít'e que la Dézlamaticn naturelle a des tons taxes

& fuit une marche déterminée ; mais si elle consistoit

dans des intonations musicales ck harmoniques,

elle seroit fixée & déterminée par le chant même

du récitatif. Cependant l'expèrience nous montre,

que de d&ix acteurs qui chantent ces mêmes mor

ceaux avec 'a même ju ílesse , l'un nous laisse froids &

tranqui ìes, tandis que l'autre, avec une voix moins

bêle & moins sonore, not:s émeut & no. s transpose;

les axemplesn'en fonr pas rares; il est encore à propos

d'observer que la dt.Lmai on se marie p us difficile

ment avec la voix uc chant, qu'avec celle de la

parole.

L'on en doit conclure-, que l'expression raas le

chant est quelque chose de différent du crunr même 6c

des intonations harmoniques , & que fins manquer à

ce qui conllitue lc chant, l'act&ur peut ajouter Im

pression, ou y manquer.

II ne f ut pas conclure de là que toute forte de chant

soit éealenunt susceptible de toutes sortes d'expres

sions. Les s cteurs intelligers n'é prouvent que trop qu'il

y a des chants très-beaux en eux-mêmes, qu'il est

prefqu'impossible de ployer à une déclamation conve

nable aux paroies.

Nous pouvons encore remnrquer , que dans la décU-

motion tragique , deux acteurs jouent le même morceau

d'une manière différence, & nous affectent égalemeit;

le même acteur joue le même morceau .différernrneDt

avec le même ("uccèi , à moins que lr caractère propre

du personnage ne soit fixé par l'histoire, ou dars

l'exposiron de h pièce. St" les inflexions expressives

de la déclamation ne font pas les r* êmes que les into-

natiors harmoniques du chant, si elles ne consistent

ni dans l'élévation , ni dans rabaissement de la voix ,

ni dans son renflement & fa diminution , ni dans fa

lenteur &. fa rapidité , non plus que dans les repos &

dans les silencts ; enfin si la déclamation ne réf-ihe pas

de l'assemblage de toutes ces choses , quoique la plu

part l'accompagnent, il faut donc que cette i xpression

dépende de quelque autre chose, qui affectant le so*
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tnSme de la voix , la met en état d'émouvoir & de

transporter noire ame.

Les langues ne font que des institutions arbitraires ,

que de vains sons pour ceux qui ne les ont pas ap

prises. II ne'n est pas ainsi des inflexions expressives

des passions, ni des changemens dans la disposition

des traits du visage : ces lignes peuvent être plus ou

moins sorts , plus ou moins marqués ; mais ils forment

une langue universelle pour toutes les nations ; ('intel

ligence en est dans le cœur, dans l'org^nisation de

tous les hommes. Les mêmes signes du sentiment , de

la passion, ont souvent des nuances distir.ct.ves qui

marquent des affections différentes ou opposées. On

ne s'y méprend pas; on dimngue les larmes que la

joie fait répandre, de celles qui sont arrachées par la

douleur.

Si nous ne connoissons pas encore la nature de cette

modification expressive des passions qui constitue la

'déclamation, son existence n'en est pas moins cons

tante: peut-être en découvrira-t-on le mécanisme.

Avant M. Dodarton n'avoit jama's pensé au mou

vement du larynx dans le chant, à cette ondulation

du corps même de la voix. La découverte que M. Fer-

rein a fa te depuis, des rubans membraneux d^ns la

production du (on & des tons ; fait voir qu'il reste des

choses à trouver fur les sujets qui semblent épuisés.

Sans sortir de la question présente , y a-t-il un fait

plus sensible, & dont le principe soit moins connu ,

que la différence de la voix d'un homme & àî celle

d'un autre ; différence si frappante , qu'il est aussi

facile de ks distinguer que les physionomies.

L'examen dans lequel je fuis entré fait assez voir

que la déclamation est une modification de la voix

distincte du son simple, de la parole & du chant , &

que ces différentes modifications fe réunissent fans

s'attirer. U reste à examiner s'il seroit possible d'ex

primer par des signes ou notes , ces inflexions ex

pressives des passions.

Quand on seppoferoit, avec l'abbé du Dos , que

ces inflexions consistent dans les différens degrés d'élé

vation & d'abaissement de la voix , dans ion renflement

&. fa diminution, dans fa rapidité & fa lenteur, enfin

dans les repos placés entre les membres des phrases ,

on ne pounoit pas encore se servir des notes musicales

La facilité qu'on a trouvée à noter le chant, vient,

de ce qu'entre toutes les divisions de l'octave on s'est

borné à six tons fixes 6k déterminés, ou douze semi-

tons, qui en parcourant plusieurs octaves , se répètent

touj ,-urs dans le même rapport , malgré leurs combi

naisons infinies. ( M. Burette a mon:ré que les anciens

cxnployoient pour marquer les tons du chant, jusqu'à

1 6ao caractères , auxquels Gui d'Arezzo a substitué

un très- petit nombre de notes , qui par leur feule

position fur une espèce d'échelle, deviennent suscep

tibles d'une infinité de combinaisons. II leroit encore

très-possible de substituer à la méthode d'aujourd'hui

une mjthode plus simple, si le préjugé d'un ancien

usage pouvoit céder a la raison : ce seroient les musi

cien; qui auroìent le plus de peine à l'admettre, &

peut-èsre à la comprendre. ) Mais il n'y a rien

de pareil dans la voix du discours, soit tranquille,

soit passiomée; elle marche continuellement dan; des

intervalles incommensurables , & presque toujours

hors des modes harmoniques : car je ne prétends pas

qu'il ne puisse quelquefois se trouver dans une décla

mation chantante & vicieuse , 61 peut-être mime dans

le discours ordinaire, quelques inflexions qui seroient

des tons harmoniques; ma's ce sent des inflexions

rares, qui ne rendroient pas la continuité du discours

susceptible d'être notée.

L'abbé du Bos dit avoir consulté des musiciens,

qui l'ont assuré que tien n'étoit plus fa.ile que d'ex

primer les inflexions de la déclamation avec les notes

actuelles de la musique ; qu'il suffiroit de leur donner

la moitié de la valeur qu'estes ont dans le chant, &

de faire la même réduction à l'égard des mesures.

Je crois que l'abbé du Bos& ces musiciens n'avoient

pas une idée nette 6c p-écife de la question. i°. U y

a plusieurs tons qui ne peuvent être coupés en deux

parties égales. i°. On doit faire une grande distinction

entre des changemens d'inflexions sensibles & des

changemens a?précubl<:s : tout ce qui est sensiblen'eft

pas appréciable, & il n'y a que les tors fixes & dé

terminés qui puissent avoir leurs signes; tels font les

tons ha-moniques ; telle est à l'égard du son simple

l'articularion de la parole.

Lorsque je communiquai mon idée à PAcadémie,'

M. Freret l'appuya d'un fait qui mérite d'être re

marqué. Arcadio Hsangh, Chinois de naissance , fie

très-instruit de fa langue, étmt à Paris, un habile

musicien qui sentit que cette langue est chantante ,

qu'elle est remplie de monosyllabes dont les accens

font très-marqués pour en varier & déterminer la

signisi ration, examina ces intonations, en les compa

rant au son fixe d'un instrument. ' ependant il ne

put jamais venir à bout de déterminer ie degré d'élé

vation ou d'abaissement des inflexions Chinoises. Les

plus pe ites divisions du ton, telles que l'eptaménde

de M. Sauveur, ou la différence de la quinte juste

à la quinte tempérée pour l'accord du clavecin ,

étoient encore trop grandes, quoi que cette epramé-

ride soit la qua<-ante-neuvième partie du ton , & la

f.p'ième du comma : de plus, la quantité des into

nations chinoises varioit presque à chaque fois que

Hoapgh les répétait; ce qui prouvequ'il peut y avoir

encore une latitude sensible entre des inflexions très-

dèiicates, ck qui cependant sont assez distinctes pour

exprimer des idées différentes.

S'il n'est pas possible de trouver dans la proportion

harmonique des subdivisions capables d'exprimer les

intonations d'une langue , telle que la chinois»; , qui

nous paroît très-chantante ; où trouveroit-on des
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subdivisions ponr un- langue presque monotone

«6mme la notre r

La cemparaison qu'on fait des prétendues notes

de la déclamation avec celles de la chorégraphie d'au

jourd'hui, n'a aucune exactitude, & appuie même

mon sentiment. Toutes nos danses sont composées

d'un nombre de pas aflez borné , qui ont chacun leur

nom , & dont la nature est déterminée. Les notes

chorégraphiques montrent au danseur quel pat il doit

faire , & quelle ligne il doit décrire sur le terrain ;

mais c'est la moindre partie du danseur : ces notes ne

lui apprendront jamais à faire les pas avec grâce , à

régler les mouvemens du corps , des bras , de la tête

en un mot , toutes les attitudes convenables à fa

taille , à fa figure , 6k au caractère de fa danse.

Les notes déclamatoires n'auroient pas même l'u-

tilité médiocre qu'ont les notes chorégraphiques.

Quand onaccorderoit que les tons de la déclamation

seroient déterminés & qu'ils pourroient être exprimés

par des signes ; ces signes formeroient un dictionnaire

« étendu , qu'il exigeroit une étude de plusienrs

années. La déclamation deviendroit un art encore plus

difficile que la musique des anciens, qui avoit 1620

notes. Aussi Platon veut-il que les jeunes gens, qui

ne doivent pas faire leur profession de la musique ,

n'y factilìent que trois ans.

Enfin cít art, s'il étoit poslîble, ne serviroit qu'à

former des acteurs froids , qui par l'affectation & une

attention servile défigureroient l'expression que le sen

timent seul peut înlpirer ; ces notes ne donneroient ni

la finesse, ni la délicatesse , ni la grâce , ni la chaleur,

qui font le mérite des acteurs & le plaisir des spec

tateurs.

De ce que je viens d'exrofer, il résulte deux choses:

l'une est l'impossibilité de noter les tons déclamatoires,

comme ceux du chant musical , soit parce qu'ils ne

font pas fixes & déterminés , soit parce qu'ils ne suivent

pas les proportions harmoniques , soit enfin parce que

le nombre en seroit infini. La seconde est l'inutilité

dont seroient ces notes , qui serviroient tout au plus

à conduire des acteurs médiocres , en lSs rendant plus

froids qu'ils ne le seroient en suivant la nature.

II reste une question de fait à examiner : savoir si

les anciens ont eu des notes pour la déclamation.

Aristoxène dit qu'il y a un chant du discours qui naît

de la différence des accens ; & Denis d'Halicamasse ,

nous appiend que chsz les Grecs, i'élévation de la

voix dans l'accent aigu & son abaissement dans le

grave, étoient d'une quinte entière, & que dans

saccent circonflexe , composé de dmx auti es , la voix

parcouroit deux fuis la même quinte en montant & en

descendant fur la même syllabe.

Comme il n'y avoit pre*que aucun mot qui n\.ûr

son accent, ces élévations & abaissemens continuels

d'une quinte, dévoient rendre la prononciation grecque

■ assez chantante. Les Latins avoient ainsi que les Grecs,

( Cic. orat. 57, quint. /. IX.) les accens aigu, grave

& circonflexe, & ils y joignirent encore d'autres

signes, propres à marquer l=s longues, les brèves,

les repos, la suspension, l'accélération , &c. Ce sont

ces notes de la prononciation dont parlent les gram

mairiens des siècles postérieurs , qu'on a prises pour

celles de la déclamatitn.

Cicéron , en parlant des accens , emploie le terme

général de sonus , qu'il prend encore dans d'autres

acceptions.

On ignore quelle étoit la valeur des accens chez

les Latins ; mais l'on fait qu'ils étoient , comme les

Grecs , fort sensibles à l'harmonie du discours , ils

avoient des longues & des b.èves; les premières ,ea

général , doubles des secondes dans leur durée ,

<x ils en avoient aussi d'indéterminées , irrationales.

Mais nous ignorons la valeur de ces durées, &

nous ne savons pas davantage si dans les accens l'on

partoit d'un ton fixe & déterminé ; comme l'ima-

gination ne peut jamais suppléer au défaut des

impressions reçues par les sens , on n'est pas plus

en état de se représenter des sons qui n ont pas

frappé l'oreille, que des couleurs qu'on n'a pas

vues , ou des odeurs & des faveurs qu'on n'a pas

éprouvées. Ainsi, je doute fort que les critiques

qni se lont le plus enflammés fur le mérite de l'hat-

monie des langues grecque & latine , aient jamais

eu une idée bien ressemblante des choses dont ils

parloient avec tant de chaleur. Nons savons qn'eiles

avoient une harmonie; mais nous devons avouer

qu'elles n'ont plus rien de semblable , puisque nous

les prononçons avec les intonations òc les inflexions

de notre langue naturelle, qui sont très-différentes.

Je fuis persuadé que nous serions fort choqués

de la véritable prosodie des anciens ; mais comme

en fait de sensation , l'agrément &í le désagrément

dépendent de l'habitude des organes , les Grecs &

les Romains pouvoient trouver de grandes beautés

dans ce qui nous déplairoit beaucoup.

Cicéron dit que la déclamation met encore ur.e

nouvelle modification dans la voix , dont les in

flexions fuivoient les mouvemens de 1 ame. (Orator.

n°. 16 ) Vocismutationes totidem funt quot anunorum,

qui maxime voce movtntur ; ûc il ajoute qu il y a une

espèce de chant dans la lécitation animée du simple

discours. Est ctiam in dicendo cantus obscurior.

Mais cette prosodie qui avoit quelquis caractères

du chant, n'en étoit pas un véritable, quoi qu'il y

eût des accompagnemens de flûtes ; fans quoi U

faudroit dire que Caius Gracchus haranguoit en

chantant, puisqu'il avoit derrière lui une esclave qui

régloit ses tons avec une flûte. II est vrai que la

déclamation du théâtre , modnlatio scenica, avoit pé

nétré dans la tr.b-.,ne , & c'étoit un vice que Gcéron

& Qiuntilien après lui>recomaiandoicnt d éviter, Ce*
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pendant on ne doit pas s'imaginer que Gracchus eût

dans ses harangues un accompagnement suivi. La

flûte , ou le tonorion de l'esclave ne servoit qu'à ra

mener l'orateur à un ton modéré, lorsque la voix

montoit trop haut , ou deicendoic trop bas. Ce flùteur

qui étoit caché derrière Gracchus , qui Jluret o:culté

fofl ipsum , n'étoit vraisemblablement entendu que

de lui , lorsqu'il falloit donner ou rétablir le ton.

Cicéron , Quintilien & Plutarque.ne nous donnent

pas une aixre idée de l'usage du tonorion. Quo illum

autremijsum excitartt , autà contentions revosaret. Cic.

L. 111, de orar. Cui concionanti confifienspofl tum mufi.es

fistula, quam tonorion vocant, moios quitus dektret

intenâi ministrabat. Quintil. lib. 1 , c. x. 11 paroît que

c'est le diapason d'aujourd'hui.

« Caius Gracchus l'orateur, qui étoit de nature

» homme âpre , véhément & violent en façon de

■ dire, avoit une petite flûte bien accommodée,

» avec laquelle les musiciens ont accoutumé de con-

» duire tout doucement la voix du haut en bas ,

» & du bas en haut, par toutes las notes, pour en-

?» seigner à entonner . & ainsi comme il haranguoit ,

» il y avoit l'un de ses serviteurs, qui étant debout

» derrière lui , comme il sortoit un peu du ton en

» parlant, lui entonnoit un ton plus doux ít plus

» gracieux , en le retirant de son exclamation , fie

» lui ôtant l'âpreté 6k l'accent colérique de la voix. «

Plutirqus, dans son traité Comment il faut retenir la

ce'.ìre, trarjuct. d'Amyot.

Les flûtes du théâtre pouvoient faire une forte d'ac

compagnement suivi , sans que la récitat:on fut un

véritable chant, u II suffisoit qu'elle en eût quelques

caractères. Je crois qu'on pourreir prendre un parti

moyen entre ceux qui regardent la déclimatioi des

anciens , comme un chant semblable à nos opéras ,

& ceux qui croient qu'elle étoit du même genre que

celle de notre théâtre.

Après tout ce que je viens d'exposer, je ne serois

pas éloigné de penser que les Romains avoient un

art de noter la prononciation plus exactement que

nous ne la marquons aujourd'hui. Peut-être même y

avoit-il des notes pour indiquer aux acteurs commen-

çans lestons qu'ils dévoient employer dans certaines

impressions , parce que leur déclamation étoit accom

pagnée d'une basse de flûte , & qu'e'le étoit d'un

genre absolument différent de la nô.re. L'actiur

pouvoit nî mettre guère plus de fa part dans la

récitation , que nos acteurs n'en mettent dans le réci

tatif de nos opéras.

Ce qui me donne cette idée, car ce n'est pis

un f rit prouvé ; c'est i'état même des acteurs à Rome :

i ! s n'étoient pas , cemme chez les Grecs , des hommes

libres qui se destinoient à une prosession qui chez

eux , n'avoit rien de bas dans l'opinion publique, et

qui n'empêchoit pas celui qui l'exerçoit de remplir

des emp ois honorables. A Rome, ces acteurs étojent

ordinairement des esclaves étrangers, ou nés dans

l'esclavage : ce ne fut que l'état vil de la personne

qui aviht cette profession. Le latin n'étoit bas leur

langue maternelle , & ceux qui étoient nés Ix Rome

ne (dévoient parler qu'un latin altéré par la langue

de 'leurs pères & de leurs camarades. 11 fa'.lok donc

que les maîtres qui les drefl'oient pour le théâtre, com-

mençissent par leur donner la vraie prononciation,

soit par rapport à la durée des mesures , soit par

rapport à l'intonation des accens ; & il est probable

que dans les leçons qu'ils leur donnoient à étudier t

ils se servoient des notes dont les grammaiiiens posté

rieurs ont parlé. Nous serionsobligésd'userdes mêmes

moyens , si nous avions à former pour notre théâtre

un acteur normand ou provençal , quelque intelligence

qu'il eut d'ailleu'S.Si de pareils soins feroient nécessaires

pour une prosodie aussi simple que la nôtre, com

bien en devoit on prendre avec des étrangers, pour

une prosodie qui avoit quelques-uns des caractères

du chant ? II est assez vraisemblable , qu'outre les

marques de la prononciation régulière , on devoit

employer pour une déclamation théâtrale , qui avoit

besoin d'un accompagnement des notes pour les élé- •

vations & les abaissemens de voix d'une quantité dé

terminée , pour la valeur précise des mesures , pour

Î>resser ou ralentir la prononciation, l'interrompre ,

'entrecouper , augmenter ou diminuer la force de

la voix , &c »

Voilà quelle devoit être la fonction de ceux que

Quintilien nomme artifices pronunt'.andi. Mais tous

ces secours n'ont encore rien de commun avec la dé

clamation , considérée comme étant l'expression des

fentimens & de l'agitation de l'ame ; cette expression

est si peu du ressort de la nôtre , que dans plusieurs

morceaux de musique , les compositeurs sont obligés

d'écrire en marge dans quels caractères ces morceaux

doivent être exécutés. La parole s'écrit , le chant se

note , mais la déclamation expressive de l'ame ne se

prescrit point : nous n'y sommes conduits que par

í'émotion qu'excitent en nous les passions qui r.ous

agitent. Les acteurs ne mettent de vérité dans leur

jeu , qu'autant qu'ils excitent en nous une partie de

ces émjtions. Si vis me fiere, dolendum cfl , &c.

A l'égard de la simple récitation , celle des Ro

mains étant si différente de la nôtre, ce qui pouvoit

être d'usage alors , ne pourroit s'employer aujour

d'hui. Ce n'est pas que nous n'ayons une prosodie

à laquelle nous ne pourrions manque: fans choquer

sensiblement lVeille : un acteur ou un orateur qui

emploieroit un i fermé bref au lieu d'un è ouvert

long , révolteroit un auditoire , & paroîtroit étranger

au plus ignorant des auditeurs , instruit par le simple

usage; car l'usage est le grand maître de la pronon

ciation , sans quoi les règles surchargeraient inutile»

ment la mémoire.

Je crois avoir montré à quoi pouvoit se rédu're

les prétendues notes déclamatoires des anciens , & la

vanité du système proposé à notre égard. En recoa
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noissant les anciens pour nos maîtres & noç modèle»,

ne leur donnons pas une supériorité imagiraire. Le

plus grand obílac'e pour les égaler, est de les legaider

comme inimitables Tâchons de nous préserver éga'e-

ment d« i'ingratitude St de la sopeistition littéraire.

Nos qui fiquimur probabìlia , r.ec ultra id q oJ veri-

JìmìU occurrit progredi poffhmus , 6» refcllere fir.e per-

tinaciá & refelli fir.e iracundia parati fumur. Cic.

Tuscul. 2. (Duc'o,.)

Déclamation. D'après la définition tres^courte

& très-juste de Rousseau , on peut considérer dans la

déclamation musicale deux parties très-distinctes , dont

l'une regarde le compositeur, St l'autre le chanteur,

ou. l'exécutant.

I. Le devdr du compositeur se modifie de deux

manières , selon qu'il met sur des paroles ou une mé

lodie mesurée comme dans les airs, ou une mélodie

ljbre , comme dans le récitatif.

Dans les airs, il doit, autant qu'il est postìb'e ,

íàns nuire à la beauté du chant, être fidèle aux lois

de la déclamation , & tendre par let inflexions & lenomlre

l'accent grammatical & l'accent oratoire. C'est par le

nombre, ou ce qui est la même chose , par les diverses

valeurs des notes , qu'il rend l'accent grammatical ;

& par les inflexions ou les différentes intonations de

la voix, qu'il observe l'accent oratoire.

Dans une langue telle nue la nôtre, oií la quantité

n'est pas invariablement déterminée, on íent que le

compositeur est mr>ins gêné par i'observation du pre

mier de ces deux accens que par celle du second.

Nous avons peu de syllabes brèves qui ne se prêtent

à l'être un peu plus ou un peu moins dans le chant ;

& il en est ainsi des longues. Pourvu qu'ertre les

longues & les brèves il y ait une différence sensib'e,

& que des notes de l'une de ces deux valeurs ne

soient pas mises fur des syllabes de l'autre, cela suffit

dans les airs , ou dans la mélodie mesurée , & les

convenances de la déclamation n'y exigent ut une briè

veté , ni une longueur absolue.

L'accent oratoire y est plus d fficile & plus essentiel

à observer. Pour être dans ses airs fidèle a cette partie

importante de la déclamation musicale, il ne faut pas

seulement que le compositeur cor.noisse bien son art ,

il faut encore qu'il ait une ame sensible & mobile,

qui éprouve tour à-tour les affect ons qu'il veut

peindre; on ne sauroit trop le redire, c'est lorsqu'il

sera touché lui-même , qu'il trouvera des sons ca

pables de toucher les autres ; c'est alors que ses airs ,

lans cesser d'être chantans , réguliers , habilement con

duits , seront en même temps parfaitement déclamés.

Dans le récitatif, la gêne imposée par I'observa

tion de l'accent grammatical disparoit presque entière

ment, puisijue cette gêne résulte de la mesure &

de ses subdivisions ou temps , & que dans le récitatif

il n'y a point de m.-sure fixe , point de temps dé

terminés ; que le compositeur se borne à désigner pat

différentes val-'urs de rotes, la quantité relative des

fyl abes , en laissant au chanteur le foin de modifier,

jusqu'à un certain point, cette quantité, selon les diffé-

rens degrés de senteur ou de rapidité que celui-ci juge

à propos de donner à son débit.

Mais qucique les inflexions de voix & les tours de

chant propres au récitât' f, paroisser.t infiniment bornés,

c'est là fur-tout que le musicien doit scrupuleusement

observer l'accent oratoire. C'est principal m m en

ce'a que consiste la décLimition musicale. Vcus en

tendez un récitatif savamment modu'é , richement

accompagné, coupé de be les ritourne'les : vous l'a-l-

mirez ; votre oreilie est satisfaite ; mais votre cœur

n'est point touché; vous vous apercevez toujours qu'on

chante, vous n'entendez point là da vraie diclamition.

C'est qu'on renfle les fions quand il faudroit se faite

e ìtendre a peine , que la voix » élève quand elle devroit

descendre, qu'elle s'abaisse quand la passion devroit

la porter dans les cordes hautes, qu'elle monte &

deícend par sauts , au lieu de rester paisiblement en

place, ou répète insipidement les mêmes notes, à

l'ir.slant où l'agitation du personnage devroit presque

à chaque syllabe la faire monter ou descendre. .

C'est du récitatif passionné, où tous ces défauts

sont évités, où brillent toutes les perfections con

traires A c'est de cette déclamation sublime que les

Italiens ont les premiers conçu l'idée , & qu'ils ont

fourni les plus excellers modèles. Quelques-uns de

leurs maîtres viv2ns ont ajouté aux richesses de la

mélodie & de l'accompagnement dans les airs, les

duos 6k les autres morceaux mesurés , mais non pas

dans la partie de la scène; & l'on doit convenir

qu'après les beaux récitatifs de Vinci , de Galuppi ,

d; Jomelli , de Trajetta , il ne restoit plus tien à ajouter

à la déclamation tragique.

Le mélange adroit des modulations douces 8c des

transitions hardi s; des notes précipitées ou ra'enries

à propos ; d^ s intona ions , procédant par intervalles

distars ou rapprochés , selon le sentiment à peindre;

des passages où la seuie voix se fait entendre , & de

ceux où elle est tantôt soutenue, tantôt suppléée par

l'orchestrei l'art de couper quelquefois le récitatif

par des traits de chant mesuré ; celui de. ménager

par degrés une chaleur d\ xpression roujours crois

sante, & d'amener une explosion terrible ; ce sont

là les ressorts de la déclamation musicale , que l'on

trouve employés avec la profusion la plus riche , sur

tout dans Us partitions de Jomelli & de Trajetta,

son imitateur.

Après eux , quels pas la déclamation a-t-elle faits ,

soit en Italie, soit dans les diverses contrées de l'Eu-

rope, où tous les genres de musique vocale ne so.it

que des imitations de la musique italienne? parmi

. toute*
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toute; les créations dor.t on a voulu chez nous faire

honneur à M. G'urk , on cite particulièrement cette

dècLtmathn nouvelle , dont il n'avoit , <lisoit-on , trouvé

le modèle nulle part. [..Ignorance des François en

mufiq'ie, ne pjrmit pas da lui disputer cette in

vention; mats ceux à qui étoient familiers les bons

ouvrage» des compositeurs ultramcntains , ne virent

dais c;tte partie des siens , que l'hcureax emploi de

ce qu'il avoit appris de ces grands maîtres. Je parle

ici de !a b- Ile dédamaùon d Orphée , d'Alceste , de

p uficurs scènes d'íphigénie , ck non pas de cttte dé

clamation Lâtarde, moitié récitatif & moitié chant,

qu'il adopta dans quelques autres opéras & fur tout

dans Arnvde. Pour ce'le-là , je ne (ais si l'invention

lui en appartient; mais je fais bien quel supplice elle

fait éprouver aux oreilles délicates , ck dans quelles

ennuyeuse» bisarreries elle a entraîné le» mal-adroits

imitateurs. ( Voyez Récitatif. )

2. Considérée relativeme.-t a facteur , la dé:la-

mat'utt musicale peut fournir des obfervarons , mais

f^ríit difficilement soumiie à des règles. « L'exrérien e

nous montre, dit fort bien M. Duclos, dansl'article

ci-dessus, que de deux aít^urs qui chantent les mêmes

mo-ceaux avec la même justesse , l'un nous laisse froids

& tranquille», tandis que l'autre, avec une voix moins

belle & moins sonore, nous émeut & nou transporte. »

Certe différence très-sensible dans les airs, Test b'en

plus encore dans le récitat'f. Dans les premiers , la

d.'réedesno es , leur rapport avec les paroles 4k avre

l'accompagnemer.t, font fixé< austî invariableme n que

leur intonation , & si la voix qui les exécute est juste

& b.-Ile, fi la partie de la déclamation qui appar-

t.e.it au comp sitenr est bien achevée , ces a;rs ont

encore, il est vrai, plus 011 m)i~s d'effet, selon le

plus ou le moins de taler.t de l'acteur pour la décla

mation, mus ils produisent toujours une partie de cet

effet , & l'on ne peut du moins se méprendre sur leur

caractère.

Mais le récitatif est pour ainsi dire tout entier à

la merci des acteurs. J'ai dit plus haut, que le com

positeur laisse à leur disposition le foin de modifi r

jusqu'à un certain point, la valeur & la quantité des

syllabis, & qu'il se borne à en désigner la duríe re-

lstive, par différentes v.deurs de note». Ainsi le même

mo-ceíu de réc tarif , ext'euté par de .x ardeurs diffè

rent, devient plus ou moins lent, plus cu moins

rapide, & reçoit par conféqu» nr dtttix modifications

très -décisives pour í'effet qu'il doit produire. En fup-

pol'mt mime que cís deux adteurs donnent aux note*

le nié me d gré de lenteur ou de brièveté, il restera

encore entre eux une différence plus essentielle , si

l'un ne fa:t queles chanter, & si l'autre 'es déclame. ■

Prenons pour eremple ce trait si simple & si tou

chant de Didon,

Ma sœur, embrassez-moi

Musique. Tome l.

je

vais trouver enlìn le re pos apiès tant d'alarme.*.

Qu'il soit chanté par une actrice ordinaire dont la

voix soit juste & jolie, mais qui ne trouve pas dans

son ame le secret d'une dé.lamation pathétique, nous

serons émus fans doute ; nous le serions , même en

n'entendant que les paroles , dans la situation inté

ressante où elles sont placées ; nous le serons encore

par les inflexions expressives 8c naturelles qu'a su y

donner le compositeur, & par la just.sse qu'il a mise

dans la partie de la déclam ition qui dépendoit de lui ;

mais cette émotion fera légère , si la jolie voix ne

fait quj chanter, ck si nous entendons toujours, fur

ces touchantes paroles , les notes la ut, ut JîutLi, Sec.

Qu'une véritable actrice , qu'une Sainte-Huberti

vienne ensuite réciter ces deux mêmes vers, notre

émotion f ra profonde, nos larmes couleront en abon

dance. Qu'aura- t-elle donc fait pour produire , avec

les mêmes moyens apparens, une impression si d ffé-

rente ì Elle n'aura pas changé une feule note; mais

e'ie les aura fait tout s disparoìtie lbus l accent d'une

déilamation , d'autant plus déchirante, qu'elle est simple

& vraie comme les vers qu'elle exprime, 6k comme

le sentiment renfermé dirs ces vers. En prononçant

ma sœur , elle saura donner à ce nom si doux ì'accent

& l'exprelsion de la nature : la rapidité ptefqu'inar-

ticulée qu'el'e mettra dans ces deux mots, embrasser-

moi, fera sentir l 'effort qu'elle fait sur elle-même,

& tout ce qu'a de doux St d'amer pour elle cet embras

sement qui sera le dernier. Je vais t ouver <nfin , cor.-

tinue-t-elle ; & dans ces paroles elle met une nuance

de réso'u'.ion & de courage; mais comment rendre

la mtinièie dont elle exprime le repos qu'elle veut

parohre espérer ? ou plus tôt , comment ne pas en

te dre que ce repos funeste est celui de 'a mort ? Enfin

fa voix s'élevant avec peine, Ôk retombant tont-à-coxip

fur ces mots : après tant d'alarmes, nous dit que son atr.e

est affaissée fous le poids de ses maux , Sc ramène pour

ainsi dire nos pensées fur tout ce qu'elle a souffert.

Tout cela n'exp':que point ce qu'il faut sa're pour

atteindre à une déclam tion aussi parfaite; ma's des

règles vagues & insuffisantes le diroient encore moins ,

& ne vaud-oient pas le souvenir de cet exce lent mo

dèle. S'il y a un moyen pour apprendre à l'imiter ,

c'est d'ibando-.ner, pour ainsi dire, toutes les id^u

de i'art, & de revenir aux élémens de la déclama/ -o/t

namrel e , qui n'est autre chose, (e'on Duclos, qu'une

afftflion ou modificat'on qti arive à notre voix , b,sjue

, passait d'un état tra quille à un état agité , no re ame

. est émúe de quelque pajsion ou de quelque sentiment vis;

'ou b:èi ,peu.-on ajouter, lots qu'aptes ces agitations,

elie revianï à un état doux & t anqu.lle.

Voilà ce que fait la nature ; voici par quel poirt

de contact l'art communique avec elle, 8c va jusqu'à

pr«ndre ía place. « Ces chancem:ns de la vo x , cou-

Fff
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tinue le même auteur , sont involontaires , c'est-à-

dire , qu'ils accompagnent nécessairement les émotions

naturelles , & cel'.es que nous venins à nous procurer

par l'art, en nou< pénétrant d'une situation par la force

de Vimagination suie. »

C'est cette faculté de se pénétrer presque à volonté

d'une situation q.ielconque, c'est cette souplesse d'ima

gination, jointe à une grande sensibilité d'ame & à

un organe flexible qui en exprime tous les mouve-

mens , c'est cette réunion rare de qualités naturelles

qui tend un acteur, en général, capable de bien dé

clamer. L'acteur lyrique doit y joindre une telle ha

bitude du chant , une intonation si libre des notes les

plus rapides , que la musique devienne pour lui un

véritable langage , & dans la bouche le même accent ,

la même impression des mouvemens de lame, que

u simple paiole.

En un mot , parler en chantant , c'est-à-dire , s'ex

primer en sons appréciables & avec autant de vérité

que l'acteur le plus consommé le fait par les sons de

la voix parlée , voilà tout le secret du petit nombre

de cha.iteurs & de cantatrices qui peuvent fa re en

tendre fur nos théâtres une belle déclamation musi ale.

( M. Ginguené. )

DÉCOMPTER, v. n C'est un des mots négligés

par Rousseau dans son dictionnaite, quoique depuis

long-temps il soit d'usage en musique. Lorsqu'en sol

fiant , la voix ne peut saisir un intervalle un peu

éloigné, il faut dtcompter, c'eli-à-d.re , faire passer

la voix par tous les degrés qui séparent M intervalle,

depuis la note d'où l'on part , jusqu'à cel e où l'on,

veut arriver. Par exemple, dans la gimme d'ut, si

du sol que tient ma voix , )î veux descendre sur un

re , & que mon oreille ne me rapelle pas la distance

de cet intervalle , je décompte , & je dis , sol, fa,

mi, re, en donnant à chacune de ces cordes la juste

intonation qu'elle doit avoir. Le son du re étant

une fois trouvé, je remonte au Jol pour redescendre

ensuite d'un seul saut sur ce re, dont l'impressìon

subsiste encore dans mon oreille. De même en mon

tant ;si d'un ut, je fuis incertain pour aller trouver

un la , je n'ai qu'à décompter ainsi : ut , re , mi,

fa, fol, la; ut, la.

Ce mot commence à se perdre aujourd'hui , parce

qu'on néglige ce qu'il exprime. Comme on n'en

seigne plus guère la musique fans le secours d'un

instrument , & particulièrement du clavecin , quand

l'éléve est incertain de l'intonation , le maître im

patient, trouve plus court de lui faire entendre la

note qu'il cherche , que de la lui laisser trouver lui-

même en décomptant. L'éléve, de son côté, se.

prête volontiers a ce qui favorise sa paresse , & lui

épargne la peine de passer par des intonations,

intermédiaires , dont il n'est souvent pas plus sûr

que de celle de l'intervalle désiré. , r •

Cette peine , cependant , est avantageuse ; car ce j

qui n'en coûte aucune , s'imprime bi»n moins avant

dans la mémoire que ce qui n'y est entré qu'avec

effort. C'est ce qui rend utile la méthode de Û»

compter.

L'art de décompter est celui qu'on apprend d»ni

les premières leçons du solfège , où , partant de la

tonique , on enseigne à l'écolier à trouver pat l'é-

chelle , & ensuite d'un seul saut ; tous les inter

valles de l'octave ; cette méthode devroit être pra

tiquée plus long-temps, & en nommant à i clive ,

non pas les notes , mais les intervalles. Ce n'est

pas la distance d'ut à la qu'il est essentiel de con-

noìtre, mais celle d'une sixte majeure, parce qu'a

lors cette sixte le reconnoîtra dans toutes les gammes

& dans tous les modes. (V. solfier.)

( Framtry. )

DÉCOUSU, adj. Ce terme appartient également

à la rhétorique & à la musique : il s'applique au

style. On dit qu'un style est décousu, quand les

idées rassemblées par lé compositeur manquent entre

elles de liaison, quand elles sont incohérentes &

disparates , quand le sujet en un mot est mal conduit.

( Voyez Conduite. ) Ce n'est pas que deux idées

très-opposées ne puissent paroître ensemble dans le

même morceau ; mais alors leur liaison naît de

leur opposition même. La négligence du rhythme

ell lur tout ce qui rend le style décousu. Ce défaut

est aussi le propre des auteurs qui, avec peu d'i

magination, enfantent péniblement leur musique

phrase à phrase , & à des intervalles éloignés. Leur

ame, qui us peur plus retrouver la même situation,

US produit que des pensées détachées , qui ne

peuvent jamais bien s'amalgamer. Chaque phrase

aura , si l'on veut , l'expression juste de chaque vers ,

mais le tout manquera d'ensemble Oc d'unité. (Voyez

l'^xcellent article de Rousseau au mot Dessein.)

C'est cette unité qu'offense le compositeur ,

qui dans un air, au lieu de rendre l'expression

générale du sentiment qui doit animer le person

nage , s'attache à peindre tous les mots. U produira

de l'effet néanmoins , parce que des pensées fortes

émeuvent toujours , mais il n'aura point atteint

1 1: véritable but de l'art. On fait bien qu'un orateur

véhément , énergique , peut, du haut de la tribune,

remuer l'ame de ses auditeurs par un discours plein

de traits vigoureux & sailians , quoi qu'inconsé

quent , contradictoire &í décousu. II entraine les

esprits faciles à séduire, avant que la lente raison

ait eu le temrsde les éclairer ; mais un moment de

réflexion A.ssu pour détruire toute cette illusion;

comme les vrais principes de l'éloquence sont bien

connus parmi nous , cet échafaudage n'a pas un

succès durable , & ce discours dépourvu de liaison

& de logique , est bientôt réduit à fa j uste valeur.

Si nous étions aussi éclairés en musique, beau

coup de morceaux qui ont excité l'enthousiasinc ,
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& qu'on a comblés d'éloges , ne paroîtroíent pas ,

peut-être, aussi dignes d'admiration. J'oserai en

citer un exemple, & le prendre dans YAlcefle de

Gluck , celui de nos compositeurs qui a le plus

réussi par la force des pensées, mais dont le style

me paroìt le plus décousu. Je m'attends bien à trouver

nombre de contradicteurs ; mais l'Encyclopédic

n'est pas un ouvrage du moment : peut-être qu'un

jour notre nation, qui marche lentement da:;s la

carrière d s arts, mais qui finit toujours par arriver

au but plus sûrement que toute autre, sentira mieux

le prix de cetre unité sur laquelle elle se montre

si indifférente aujourd'hui.

L'air que je veux citer, commence par unephrase

isolée , & dont l'analogue ne se retrouvera plus

dans lc reste du morceau.

te

E2E

Non ce n'est point un facri fi ce.

Je ne remarquerai point que la seconde partie

de la première mesure , toute composée de doubles

croches, oblige à en précipiter les paroles, ou à

chanter cette mesure plus lentement que les sui

vantes ; mais {'observerai qu'il ne se trouve pas une

feule double croche ailleurs.

J'observerai encore que cette phrase est de deux

mesures, & que la suivante est de trois. (Voyez

rhyth.nc. )

te"

Eh ! pour rois-je vi vre fans toi , fans

toi, cher Ad- mè te !

1 La première phrase a commencé par un frappé ,

par une note tenue; celle-ci commence sur un levé,

& par quatre notes égales.

a3, La phrase poétique est suspendue apiès le se

cond vers ,

Eh ! pourrois-je vivre fans toi !

la phrase musicale ne l'est point. Assurément , il n'y

a pas de bon déc'a natéur qui ne fît un repos très-

scisible apfès ce vers, poor mL-ux faire ressor.ir le

redoublement d'exoression du vers suivant.

3". La troisième mesure offrj une forme toute diffé

rente des autres, elle est composée d'une blanche en

syncope entre deux noires. On ne retrouve pas non

plus la pareille dans tout le chant de l'air , mais on

retrouve cette forme dans les ritournelles. Ces ritour

nelles n'ont donc annoncé qu'une seul» mesure , &

ne sont poiftt analogues avec tout ce qui constitua

. le morceau.

4°. La phrase finit par une moitié de vers.

S.ins toi cher Admète.

U en résu'te une cacophonie désagréable , en ce que

le premier vers écant féminin , cet hémist che égale

ment fémi.iin ne rime point avec lui. Les orei'lti

sensibles doivent être choquées de cette discordance.

Je conviens que le poète partage la faute ; son sens

est absolument fini au p;emier hémistiche, & le serond

qui le termine se lie avec le vers suivant. Ces enjam-

bemens ne peuvent se supporter ; & quand un poè:e

igno ant en musique se les permet , le compositeur

doit les réprouver.

5°. Le petit bout de ritournelle qui a séparé le

premier vers du sicond, est composé de groupes de

notes par lesquelles l'auteur a voulu exprimer les

soupirs d'Álceste. Cette idée est juste, mais il falloit

la suivre; elle est employée aussi de la seconde ph:ase

à la troisième , & elle ne reparaît plus. La première

fois on entend deux de ces soupirs, on en entend

' trois la seconde.

te

Ah ! pour moi la vie est un as freux sup^

pli ce.

Nous avons vu que la première phrase est de deux

mesures , la seconde de trois ; celle-ci est de quatre.

Elle ne s'accorde pas plus pour la forme avec Us

suivantes, qu'avec les précédentes. On volt qu'à

claque vers, à chaque mot, l'auteur a changé d'i

dées. Par la rapidité des notes de la première mesure,

il a voulu peindre Tabandon d'Alceste; il a mis une

explosion de sentiment sur le mot cher yídmite , 6t

tout-à-coup s_n attention s'est portée fur l'expression

du mot affreux, qu'il rend par une modulation

inattendue.

Je ne pousserai pas plus loin cet examen, qu'on

peu: suivre aisemaut la partition sous les yeux. Tout

ce morceau est fait de la même manière ; cm n'y voit

pas une phrase qui corresponde à l'autre, & qui pré-

s.-nte la moindre idée d'unité. Cedx qui ní voient

dans la m-sique que ces exp estions partielles, me

semb'ent bien Irin des véritables procédés de cet art ;

d'ailleurs ne sentent- ils pas, qu'ôter à la mélod e

! ses formes régul.éres , c'est comme si on òtoit à la-

poéíÌ£ la véríìScation. La correspondance exicte de

toutes les parties , est ce qui constitue la beauté dans

les arts : on l'exige dans la peinture, dans l'archi-

tecture, dans la poésie; la musique seroit donc ls

seul art qui n'en eût pas be/oln ! E le lui est au con-

Fffij
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traire d'autant plus essentielle , selon moi , quî cet

art, considéré comme langage, comme expression,

r/a pas de bise d ms la nature , & qu'on ne sauroit

être dédomm c-î p*r une imíta:ion sidelle , de tout

ce qu'on perd du côiè de la symmétrie & des autres

beautés de convention. ( Aí. Framery.)

DÉDUCTION./, f. Suite de notes montant dia-

toniquement ou par degrés conjoints. Ce te me n'est

Cuère en usage que dans le plain-chant.

(/. /. Rousseau.)

DÉDUCTION. Ce mot veut dire conduite , du mot

latin d:ductio, C'trt le nom que Gu'do d'Arrezzo,

donne à la fuite des notes de fi gamme, q.:and

on les entonne en montant : ainsi ut , re , mi, fa ,

sel, la, sont une déduction, parce q\e,perhas

deduziturvox ; m& i quand elles vont en de cendant,

comir.e la , fl, fa, mi, re , ut, il les appeloit ré

duction j parce que , per fias ndteitur vox.

( Brojfard. )

Déduction. Lss savans qui veulent apprendre

Phistoire & suiv e les progrès d'un art que'conque ,

doivent t ou ver ans les d ctionnaires des beaux a:ts

tous les mors vieillis ou tombés en désuétude. L'tx=c-

titude de ce te espèce de-nomenc'arute Itur f. cilite

singuléiement la lecture d-'s anciens traités. Cette

partie d'un dictionnaire, est la feule qui puisse leur

être v. aiment utile.

Déú'uSlion r.'est pas même maintenant en usage

dans le pla n chant. ( Aí. Calbé Feytou. )

DEGRÉ / m. Dfférence de position ou d'é'é-

vation qui se trouve entre deux notes placéîS dans

une même portée. Sur la même ligne ou dans le

même espace, elles s^nt au même degré; & elles y

seroienr encore , qusnd rr.êine l'u^e des deux seroit

haussée ou biiffée d'un semi-ton par un dièse ou

par un bémol. Au contia're, e'ies pourroient être

à l'uniffc n , quoique posées far dissérens degrés ;

commi Via bémol Si le fi naturel; le fa dièse & le

fol bémol, &c.

Si deux notes se suivent diatoniquement, de sorte

que l'une étant sur une ligne , l'autre soit dans l'eso:,ce

voisin, l'intervalle est d'un degré; de deux si cites

font à la tierce; de trois , si elles sont à la quarte;

de sept, si elles sont à l'octave, &c.

Ainsi, en ôtant 1 du nombre exprimé par le rfotn

de ilnterva'.Ie , on a toujours le nombre des degrés

diatoniques qui séparent les deux notes.

Ces degrés diatoniques ou simp'em nt degrés, sont

er.core appelés degrés conjoints , par opposition aux

de^és disjoints , qui font composés de plusieurs de

grés co: joints. Par exemple, l'intervalle de seconde

est un degré conjoint; mais celui de tierce est tin

degré disjoint, composé d; deux degrés conjoints ;

& a'.r.si des autres (Voyez Conjoint, Disjo'r.t, Inttt*

valle.j ■ {/. J. Roujfeeu.)

Observation fur Vart'xle précédent.

En n'appliquant le mot degré, comme lésait Rous

seau , qu';i ux lignes ék. aux espaces qui composent

une portée , son article est juste ; mais encore ne

i'esî-il que jusqu'à un certain point , car il n'est pas

vrai de dire q e : « deux r.ot s pourroitm ère à

l'utiisson, quoique posées fur dissérens degrés, comme

Vttt bémol 65c le fi naturel , 8cc. >» Ces d;ux notes

ne sont à ['unisson q'ie fur nos infîrumens à touches ,

par l'impuissance où. ils sont encore de les exprimer

autrement. Mais comme le mot degré s'applique

également aux not?s qui composent l'écheUe , abs

traction faite de leur position fur les ligues ou les

espaces, l'article de Rousseau manque tout à fait

de justesse dans ce sens.

Deux notes portant le même nom ( par le vice

de notre nomenclature musicale) dont l'une cil haus

sée par un dièze , ou baissée p r un bémol , ne sont

pas sur le même d gré , car on dit : parcourir l'é-

chille par degrés chromatiques. O.- , trois degrés chro

matiques de fuite , offrent nécessairement deux notes

du même nom qui n'ont pas le même son , comme

ut , ut * , re ; ut m , re , re * ; re , mi t mi ta , &c.

(Aí. Frumery.)

Degré. Les degrés ne font nommés conjoints ou

disjoints, que relativement à la gamme diatonique;

car, absolument parlant, il n'y a point de degrés con

joints ; puisqu'il n'y a point de division du ton qui

ne soit susceptible d'une division ulté ieure , &L qu'il

n'y a point d'interva'le st petit, pourvu que son rap

port soit ratlonel , qui ne se trouve cempris dans la

férie des intervalles harmoniques. II y a même une

férie qui n'est absolument formée que d*in:ervalles

di joints, c'est celle des nombres impairs, t,

7, o, n , 13 ; car on voit clairement qu'el.e a

pour adjacentes la férie des nombres pairs ,2,4,6,

8, 10, 12, 14, 6íc. , fur laqueHe elle se résout,

( Voysz mon art. B. F. n°. i , neuvième expérience. )

Mais ce qui est vrai dans le système ha mon'tque na

turel , ne l'est pas dans le système moderne. Dans le

premier , par exemp'e rl'accord re , fa, la, fi, 9 , 1 1 ,

13, 1 5 , est tout fo mé de tierces , pui squ'on peut in-

tercaller entre ses sons , l'accord mi , fol , la, 1 0 , 1 î ,

14, aussi tout formé de tierces. ( Voyei la tall. de U

génération hurin, , col. I Sc II.) Dans le fystême mo

derne , les notes la, fi, forment une seconde.

De ces deux systèmes , quel est le préférable ? C'est

à l'ixférience à décider. Or tous les sons du ■ lavecin

rta urel, c'est-à-dire, de celui dont tous K s sons for

mant une progression harmoniqu: par les lorgueurs,

ou arithmétique, 1,2, 3,4,5, 6, &c. par les

vibrations; tous ces sons, ois-je, sonnent un accord

parfait. ( Voyei mon art. Busse for.d , n". 1 , hui
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licme expérience.) Tous les km du c'avecìn ordi

naire, frappés à la fois , forment une horrible caco

phonie. Le fystêae nature! est dore le plus conson-

nait, le plus harmonieux. Est-il aussj le p'us facile

dans la 'praúcjuu ? ( Voyez mes a t. Cliv er ; Clef,

Cls transposée , Fugue.) (Aí. l'atbi Fytou.)

DEIOS. Nom d'un air, ou nom de flûte d s Grecs.

( Ai. de CusitHion. )

DÉMANCHER, v. n. C'est fur les instrumens à

manche , tels que le violoncelle , le violon, èkc. ô:er

la {nain gauche de fa position naturelle pi.ur l'av.incer

ftir u;ie position plus haute ou plus à l'aieu (Voyez

soption) Le compositeur doit connoitreritencue qu'a

instrument fans dim.in.h.r, afin que , quand il passe

ce:te étenc'u; 6k qu'il démanche, cela se fasse d une

manié e fraicable. (/. J. Rousseau.)

DEMANDE.y! s. ou proposition. On appelle quel

quefois ainsi dans une fugue , ou dans tout au re

morceau oìi l'imitation est emp'oyée, le sujet que l'on

propose à imiter; & la phrase qui y correspond se

nomme r -ponte. Cette phrase proposés sj nomme

aussi le sujet, le d ss/n , le motif, &c. En italien , la

Cuida. ( Voyez Imitation. ) (A/. Frar.cry. )

DEMI-BATON. On appelle quelquefois le bâton

de deux mesures, demi-bâton, à cause qu'il est tant

en valeur qu'en figures , la mo'tié du bâton , pro

prement dit, qui vau: quatre mestres. ( Voytz bâton.)

( Aí. de Casli'.hon. )

DEMI-DESSUS. Quelques musiciens ont appelé

ainsi le d.JJus. ( Voyez Dessus. )

(Al*, de Castilhon.)

DEMI-JEU. A-demi-jeu, ou simplement A demi.

Titra: de musique instrumentale qui répond à l'italien ,

fotto vou , ou metfa vo :e , ou mt{{D forte , & qui

indique une manière de jouer qui tienne* le milieu

entre le fort & le doux. (/. J. Rousseau.)

DEMI-MESURE. /s Espace de temps qui dure

la moitié d'une mesure. II n'y a proprement d: demi-

mesures que dans les mesures dort les temps soit en

nombre pair : car dans la mesure à trois temps , la

première demi-mesure cammence avec le temps fort,

& la seconde à contre- temps , ce qui les rend inégales.

(/. J. Rousseau.)

Demi-mesure. Dans ure musique bien cadencée,

c'est-à-dire marquant bien la mesure, une demi mesure

e.'l un temps de la mesure à deux temps : elle en vaut

deux dans la rr.esure à quatre. Pour cela , il faut que

chaque tenus, d'ans une mesure qie'.cenque , soit

formé pir un son fondamental : que la mesure à deux

temps soit formée de d;.ux sons fondamentaux, l'un

impair, qui produit le levé, l'autre pair, qui produit

le frappé : la mesure à trois temps de deux sons im-

pairs, le premier pair par rapport au scco:d, m.-.is

impair par rapport au dernier temps de la mesure

antécédente ; le second impair & levé par rip,;ort au

dernier qui est pair, & qui rá[.or.d au sr-ppí. De

même la mesure à quatre temps, a roii sors fonda

mentaux impairs 6k un pair. ( V> ycz naon ait. b.isse-

sond, n°. III.) Je distingue , comme on voit, la

mesure des notes comprises entre les barres. Le repos

suppose la marche; le sr-íppé suppose le levé. Les

Grecs, sensibles 6k délicats, avoient leur tétracordo,

c'est- à-dire , leur gamme , composée d'après cette ob

servation :si , ut ; re mi , 1 5 , 16, 18 , 10 , eu 15, 16,

9,10, c'eít-à-dire , levé , frappé. ( Voyez mo i art.

bssse fond y n". III. ) Je ne dis pas qu'ils aient fait cette

observation; les inventeurs, ou phitôt les observa

teurs du tétracorde grec , trouveront ce chant , st, ut ,

re, mi, tout fait fur la bafle-fond. , ut, ut ,sol , ut, 1,

a, 3, 4. (Voyez Quat. maire.)

Les Grecs, dira-t-on , ne sentirent pas la nécessité

de faire pré.éder le levé par le frappé , puisqu'ils ajou

tèrent le la p oslambaiomère à leur syiíême général ?

Oui, à leur système, 6k non pas à leu' tétracorde. A

leur système, afin d'en compléter le disdiapason , c'est-

à dire, les deux ectaves, leur système commençant

au grave, par un si, 6k finissant à l'aigu , par un la.

D'ailleurs , si cette objection détruisoit la justesse & la

so'idi.é démon principe , j'en serois quitte pour refuser

nettement aux Grecs , l'hoiineur de 1 invention de leur

té.racorde. (Voyez mon art. Genre.)

Dans la musique moderne, il faut bien se garde' de

confondre mesure avec cadence. De la musique exac

tement toisée , mesurée, on en trouve outre mesure:

de la musique cadencée (je parle de l'harmonie, car le

goût seul dicte des chan s qui le sont parfaitement) il

ne faut pas espérer d'en entendre , tant que les compo

siteurs 11'auront p;s d'autres rudiments de musique qu«

ceux qu'on leur a mis entre les mains , qu'ils consul.ent

6k qu'ils communiquent à leurs élèves. ( Voy z mon

art. mesure. ) Pour donner de la cadence à l'harmonie,

c'est-à-dire , pour la faire sentir dans routes les parties ,

il faudroit connoìtreles accords correspondans au levé ;

ceux qui répondent au frappé; ceux qui tei minent la

phrase, ceux qui ne font qu'en marquer les différens

membres. ( Voyez mon art. sonda-nental 6k ponctuer. )

C'est ce qu'ignorent parfaitement la majeure partie des

harmonistes , qu'on réd.iiroir à un silence absolu , si on

leur ôtoit leur clavecin , c'est-à-dire , leur tâtonnement.

( M. l'abbé Feytou. )

DEMI-PAUSE. / s. Caractère de musique qui se

fait comme il est marqué dans lasg. 1 3 3 , pl. de mus.

6k qui marque un silence dont la durée doit être égale

à celle d'une demi-mesure à quatre temps , ou d'une

blanche. Comme il y a des mesures de différentes

valeurs , ck que celle de la demi-pause ne varie poinr ,

elle n'équivaut à la moitié d'une mesure que quand

la mesure entière vaut une ronde ; à la différence de
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la pause entière qui vaut toujours exactement une me

sure grande ou petite. ( Voyez Pause. )

(/. J. Roufau.)

DEMI-QUART de«e/i«, (Voyez Dtmi soupir.)

DEMI-SOUPIR. Caractère de musique qui se Lit

comme il est marqué dans hJìg. 1 34 , pl. de mus & qui

marque un silence dont la durée eíl égale à celle d'une

croche ou de la moitié d'un soupir. ( Voyez Soupir. )

( /. /. Roufeau. )

DEMI-TEMPS. Valeur qui dure exaítement la

moitié d'un temps. II faut appliquer au der.i temps ,

par rapport au temps , te que j'ai dit ci-devant de la

demi-mesure par rapport à la mesuie.

(/. /. Rousseau.)

* DtMl-TEMPS. Rousseau a dit de !a demi-meswe ,

par rapport à la mesure , qu'il n'en pojvoit exister que

dans les mesures , ou le; temps font en nombre pa r,

& ce'a est sensible. Le nombre trois n'est pai divisible

par nui tic sans fraction ; & comme les mesures ne se

d viLnt que parles temps, une mesure à trois temps

íeroit dore composée de deux portions, doit l'une

ne contiendroit q i'un temps ,& l'autre en contiendroit

dîux , ce qui ne fero't pas une division égile & par-

co.iséjuent des demi-mesures: mais cela n est pas ap-

pl.cable aux temps, qii se divisent très-bien par moitié.

1! est probable que Rousseau a vou'u parler des

temps composés de trois notes , comme le font ceux

de la mesure à f. Alors il ne dévoie pas craindre de

le répéter, pour se faire entendre d'une manière claire;

car en transposant au demi temps , comme il le pro

pose , ce qu'il a dit de la demi-mesure, il en résulteroit

» qu'il n'y a proprement de d. mi-temps que dans les

» mesures dont les temps font en nombre pair : » Ce

qui n'est pas vrai. II auroit du dire. :

11 n'y a proorement de dtmi temps que dans ceux

qui font composés de noies en nombre pair, car dans

les trioles íi dans les temps de la mesure à f, formés

de tio's notes, on ne peut t ouver de demi-temps, le

nombre trois n'étant pas divisible sans fraction.

(Aí. Frame-y.)

Demi-temps. « Il ne faut point appliquer au dtm-

» t.mps, par rapport au te m, s , ce que j'ai dit ci-devant

r> de la demi-mesuie, par rapport à la mesure, n

Chaque temps d'une mesure quelconque d oit porter

sur un son fondamental. A l'égad des pa ties égales

ou inégales d'un feu! t.mps , elles doivent être formées

das harmoniques du (011 fondamental de ce temps.

Exemple. (Voyez la table de !a générât, harm. col. I,

n, m, iv.)

II n'est même pas nécessaire de choisir, comme je

l'ai Eii r , deux n ->tes d'un temps impair , puisqu'on a !a

liberté de parcourir tous les harmoniques d'un foi

fondamental pendant fa résonnance, & alors on peut

sauver seulement la note de la plus grande valeur de

c.tte tir.de, ou la dernière, lorlqu'ellcs font toutes

d'égale valeur , ou les faire fauvertou:es fur une tirade

correspondante ; c'est de cette dernière manière qu'on

prajque la salvation de> accords arpégés.

(As. Vabbi Ftytou.)

DEMI-TON. Intervalle de musique valant à-peu-

près la moitié d'un ton , & qu'on ap jelle plus com-

mu .ément semi-ton. (Voyez semi-ton.)

(7. J. Roufau.)

DESCENDANT. Marche d.scendante. C'est celle

d'un chant qui procède de l'aigu au grave. Telsétoient,

suivant l'auteur du mémoire sur la musique des an

ciens , Paris , 1770 , les chants grecs , & spécialem:nt

celui de leurs tétracordes, que l'on doit entonner en

descendait de la note à l'hypate; faire le contraire,

u c'est à-peu-près interpréter de l'hébreu ou du sy-

» riaque , en le lisant à l'européenne , je veux dite de

« gauche à droite. » Mém. cité p. 106.

a". L'ameur prétend qu'il étoit impossible à Ra

meau de dé.ouvrir le principe da tétracorde en En

tonnant , comme il a fait , du grave à l'aigu. u Si le

» hasard eût sait entonner à Rameau le téttacorde,

» comme le chantoient les grecs , en descendant , il

>» eût sûrement été pénéiré de l'impreffion du mode

( » mineur de la , ou même de celle du mode mineur de

« mi , selon le degré d'attention qu'.l eû: donné à son

» chant. » Je ne cop'e pas ce qui fuit , parce qu'il me

aroit totalement opposé aux idées que nous attachons

ces mots : mode majeur & modj mineur. ( Ibidem. )

3°. Aptès avoir essayé au commencement de son

mémoire, de concilier le système dia:oniqtie grec avec

la basse fondamentale de Rameau (aver.isseme.it,

p. XVI. ) L'auteur nie formellement que l'harmonie

so t entrée pour quelque chose dans la formation du

tétracorde. « Si cela ne gênoit pas un compositeur, je

» voudrols lui dor.ner la basse grecque à faire au té-

» tracorde mi,re , ut, si. II se sou viendra que chaque

» note de ce chant ne peut former contre la basse , que

» la quane, la q.iinte ou l'oct.ve, car c'est là toute

» l'harmonie des grec--. Ce font là tousleu'S outils,

» &un moderne peut encore aujourd'hui s'assurer par

n lui-même de ce qu'il feroit possible de produire avec

» ces outils. L'énumération que je viens d'en faire,

n & qu'on trouve chez tous les auteurs grecs, met

» aujourd'hui la question fur l'harmonie dei anciens

P

à
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» entre les mains du simple compositeur : il peut très-

n aisément la décider. Je répète ici les accorJs des

» Grecs : la quarte, la quinte, l'octave & leurs ré-

» pliques, & fur tout point de dissonnances , ni de

« suspensions , & par conséquent point de prépara

it tion ou de résolution exigées. » Mïin. cité p. 1 96.

1°. Je conviens qu'il y a une différence entre un

chant ascendant & un chant descendant , sur-tout entre

la gamine alcendante, & la même gamme prise en

descendant ; mais à ['avantage de quel chant est cette

différence ? J'observerai d'abord à l'auteur du mémoire

cité, que le premier mouvement fondamental, celui

d'octave , ( je prie l'auteur de lire mon art. bajse-fcnd.

n°. II.) ne produit que des salvations à l'aigu, c'est-

à-dire , que tout son de la colonne impaire le résout

en montant, sur le son le plus proche , dans la colonne

paire adjacente; donc la ma;che ascendante est la plus

naturelle.

2°. La gamme naturelle , la gamme harmonique n'a

point d'harmonie dans le genre diatonique en descen

dant ; elle ne peut être absolument accompagnée que

d'accords parfaits majeurs , & conséquemment par une

musique à tout orchestre. ( Voyez mon art, gamme ,

accompagnement des gammes.} Donc la gamme diato

nique descendante , donne un chant moins naturel que

l'aicendante ; car les chants les plus naturels font donnés

par la baffe fondamentale la plus simple, & par l'har-

monie la plus naturelle , qui est fans contredit , celle

du genre diatonique.

3». Aucun harmoniste ne conviendra que la diffé

rence des marches d'un même chant, produise une

différence de modes. S'il est démon»ré par Ram .au ,

que la basse fondamentale du chant fi , ut , re , mi , est

fol, ut, fol, ut, & appartient au mode d'ut; il est

inconttstab'e que le chant mi,re,ut, fi, doit appar

tenir au même mode d'ut , quand même il n'au roi t pas

la même basse fondamentale, en descendant quen

montant. Pourquoi cela? c'est que deux sons adjacens

comme ml , re , ou re , mi, reproduisent la même basse

tpnique, dans quelque ordre qu'on les prenne. ( Voyez

Baffe ton ■que.')

4". Si l'auteur veut me charger de faire la basse

fondamentale du chant fi , ut, re , mi, je lui ferai une

basse dans les rapports 1 , a , 3 , 4 , tout purs. ( Voyez

mon an. baffe-fond. , n°. IV , & Quaternain. )

5 *. Je conviens avec l'auteur du nombre des conson-

nances grecques ; mais je ne conviens point que ces

consonnances formassent tous leurs accords parfaits ,

imparfaits & diffonnans. (Voyez mémoire cité , p. 196.)

Cela peut être, mais je n'en ai encore vu la preuve

nulle part.

6°. En supposant que les grecs n'aient point eu d'har

monie ; qui nous assurera qu'ils font les inventeu s de

leurs tétracordes ? ( je ne parle que d' p-emier ) et que

les inventeurs de ce premier n'aient pas pns ce chant

dans l'harmonie d'une basse fondamentale très-simple ?

( V. mon art. Genre & Quaternaire.')

•f. Je ne terminerai pas cet arric'e feulement par des

doutes fur le point en question. Voici une décision

irréfragable. « On appelle marche , dit Aristide Quin-

» tilien , édit, de Meibom , p. 19 3t 29, une fuite de

» sons qui procèdent par intervalles conjoints. II y a

» trois espèces démarches, la directe, la rétrograde

» & la sinueuse. La directe , est celle qui va du grave

n à l'aigu , la rétrograde va ensens contraire , la sinueuse

n va en tout sens. » ( M. l'abbé Feytou. )

DESCENDRE, v. n. Cest baisser la voix, voctm

remittere; c est faire succéder les sons de l'aigu au

grave , ou du haut au bas. Cela se prélente à l'ceil

par notre manière de noter.

(/. /. Rousseau.)

DESSEIN, s. m. C'est l'invention & la conduite

du sujet, la disposition de chaque partie, & l'ordon-

nance générale du tout.

Ce n'est pas ?ssez de faire de beaux chants & une

bonne harmonie ; il faut lier tout cela par un sujet

principal , auquel se rapportent toutes les parties de

ï'ouvrage , & par lequel il soit un. Cette unité doit

règrer dans le chant , dans le mouvement , dans le

caractère, dans l'harmonie, dans la modulation. II

faut que tou' cela se rapporte à une idée com-nune

qui le réunisse. La difficulté est d'associer ces précepres.

avec une élégante variété, fans laquelle tout devient

ennuyeux. Sans doute le musicien , aussi bien que le

poète & le peintre, peut tout oser en faveur de cette

variété charmante , pourvu que sous prétexte de con

traster, on ne nous donne pas pour des ouvrages bien

dessinés, des musiques toutes hachées, composées de

petits morceaux étranglés , & de caractères fi opposés P

que l'assembkge en fasse un tout monstrueux.

Non ut placidis coeant immitia , non ut

Serpentes avibus geminentur, tigribus agni.

C'est donc dans une distribution bien entendue, dan*

une juste proportion entre toures les parties que con

siste la perfection du deffein, & c'est fur tout en ce

point que l'immortel Pergolefe a montré son juge

ment, son goût, & a laisse si loin derrière lui tous sec

rivaux. Son Stabat Mater, son Oslo, sa Scrva Pa-

drona , sent dans trois genres difté- ens , trois chefs—

d'oeuvres de dessein également parfaits.

Cette idée du d ffein ginéral d'un ojvrage, s'ap

plique auffi en particulier à chaque morceau qui le

compose. Ainsi l'on dessine un air, un duo, un

chœur, &c. Pour cela , après avoir imaginé son sujet,

on le distribue, selon les règles d'une bonne modu

lation , dans routes les parties où il do t è re entend 1 ,

avec une telle proportion qu'il ne s'efface po>nt de-

l'efprit des auditeurs , & qu'il ne se représente pourtant
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jamaisàleur oreille qu'avec les grâces de !a nouveauté.

C'est une faute de dessein de laisser oiblier son sijit;

c'en est une plus grande de'e poursuivre jusqu'à l'ennui.

(/; /. RÒujs.au.)

Dessein. ( ou plutôt DeJJìn. ) Pour rendre plus

c'aire une distinction qui n'est qu'indiquée r'ans cet ar

ticle de Rousseau , je dirai que le dejjln existe, soit dans

cha rune des parties d'un ouvrage lyrique, soit dans sen

ensemble.

L'ouvrage est composé d'actes St de scènes : les

scènes le font de récitatif, de symphonie & ó'airs à

Une ou plusi.urs voix.

La méthode que prescrit Rousseau pour diflribuer

le sujet d'un air proprement dit , d'un duo , ou d'un

chœur, & pour en tracer le dejjìn, est en que'que

sorte rrécanique. Un moisheuteux, ainsi répéié d«ns

les différentes parties & dans diverses modulations,

assez souvent pour que l'oreille ne l'oublie jama's, &

avec assez de discrétion pour qu'elle ne s'en dégeûte

pas, forme en eff. t un dejjìn régulier, qui manque

rarement son effet. CVst celui que le commun des

auditeurs saisit le plus facilement, & q- e les compo

siteurs ont le moins de mérite à suivre , attendu sa

sac. lité.

II devient plus comp'iqué & demande plus d'art ,

lorsque le musicien entreprend de traiter ensemble &

cTentrAicer , dans le même morceau, deux ou tro's

sujets différens. 11 faut alors qu'il les fasse entendre

alternativement, de manière qae l'un ne fasse pas

oublier l'autre, & qu'.ls se fassent mutuellement valoir.

On peut citer pour exemple , dans la musique ins

trumentale, l'ouverture d'Iphigénie en Aulide de

Gluck, & dans la vocale, Pair si connu de M. Piccinni :

Se'l ciel mi divide. L'air & l'ouverture font composés

pre'que en entier de trois passages ou motifs que ces

deux maitr.s ont conduits avec un art d'autant plus

admirable , qu'en ne parcissant occupés que des pro

cédés d* cet art , ils ont principalement réussi à peindre ,

l'un le caractère tantôt guerrier, tantôt plaintif, St

qoclqtefois galant , de la pièce que son ouverture

annonce, l'autre, les sentiment de douleur, de déses

poir 6c d'abattement auxquels se livre tour-à-:our

l'infonuné Ciéofide. Ce sent deux chefi- d'oeuvres de

dejjìn.

Quelquefois un metifd'accompagnement est suivi

preíque d'un bout d'un air à l'autre. Le dejjìn en est

alors assez difficile à conduire , de manière que le

chant pr«cèd: librement, & module fans effort, ta

«ranièrt aussi que cet accomp; gnement ne 1o t p:s

uniforme & ennuyeux ; tmis du reste, l'imagination

du compofttury est exempte du travail de l'invtn-

tion ; ce motif une fois trouvé , se destine dans toutes

les modulations; l'art seul opère , & le génie se repose.

Jomdli fut en quelque sorte l'inventeur de ce genre

de dfjffìn , ce fut du moins le premier des grands

maì;r:s J'It lie, qui 'en fit un fréquent usage tu

théâtre. II donnoit ordinairement aux morceaux de

certe espèce, un caractère de grandeur & de fo ce.

Sacchini, en Emparant asstz souvent de cette partie

de son style, lui donna des formes ^lus douces, plus

mrëlleuses, St fut en tirer presque toujours uni expres

sion tendre ou gracieuse.

Mais le genre de dejjìn qui ex'ge le p'us d'art & de

génie, & celui dont on a le moins parlé, pa ce qu'il

est le plus difficile à sa'sir, qu'il échappe aux auditeurs

comme aux compositeurs vulgaires, & que mettant,

pour ainsi dire, tous ses foins à disparoitre, il n'est

con r u que des initiés; c'est celui des morceaux de

musique vocale dont les paroles expriment plusieurs

fentimens différens . & même opposés ; où le com

positeur, fidèle à les rend e en musique, donne à

chaque phrase de son chant & de ses accompagnement,

l'expieísion propre à celle des vers , & è'où cependant

il résulte un easemble parfait & un dejjìn tégulitr.

U faut que chaque nouvelle phrase du chant, q> oique

différente, conserve de l'ana'ogie avec celle qui la

pr.cèd?. Lorsqu'elle doit lniêtreabso'ument opposée,

pour éviter une d sparare choquante, il fau- que l'ac-

compagn me:it, en sínií&nt 'a première phrase, p-é-

pare l'oreille au motif de la seconde, ou dé.améme 'e

fasse entendre; ainsi l'audheur conduit successi verne ìt

de l'une à l'autre , goûte en même temps la justesse de

Texpreffion Ôt la régularité du dejjìn.

Je ne craindrai pas d'avancer, que de tous les com

positeurs modernes, M. l'kcinni est celui qui a le mieux

ptatiqtié ce te partie secret:e ik presque mystíreusede

l'art. On r.e peut trop admirerl'adresse, & je diiois pres

que la sor.p'esse avec laquelle il se replie d.^ns un cercle

austi borné que celui d'un air, pour donner à chaque

vers & souvent à chaque mot , son expression parti

culière, sans nuire à l'unité du d.jjìn général, pour

donner aux mêmes paroles, lorfqu il les répète, d^s

nuances nouvelles mais analogues à la première ; pour

donner a d.s fentimens contraires , en se servant quel

quefois des mêmes traits d'accompagnement cu de

chant, leur opposition St leur contralte.

A ne choisir même des exemples que dans ses

Opéra françois , on pourroit remplir des pages entières

de cita ions. Mais qu'on se rappelle seuhmei.t le pre

mier air de D.ion:

Vaines frayeurs! sombres préTjges !

Cessez de "troubler mon repos.

où se trouvent ces vers , qui auroient été l'écueil d'u*

artiste médiocre:

Le ciel ne l'a pas fans dessein

Fait aborder fur ce rivage :

l.es vents, les flots & les orages.

N'ont fait qu'obéir au destin.

Ils font arne-ncés fa s affectation par un mot s d'ac

compagnement qui sort & se détache de 'a phrase

précédente,
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précédente , & qui offre à l'oreille une imitation éloi

gnée de ces objets physiques, fans distraire le cœur du

sentiment que Didon exprime; de même queDidon

prononce ces mots de vents, & d'oraocs , en laissant

a l'orchestre le soin d'en rappeler le souvenir , & en

n'exprimant elle-même que son amour & ses espé

rances. Voyez ensuite par quels moyens simples &

ingénieux à la fois, les premières paroles , Vaines

frayeurs , sombres présages ! sont ramenées & expri

mées de nouveau ; comment elles reviennent encore ,

& se sondent avec de nouvelles nuances dans le dcjjìn

de l'air.

Voulez-vous un exemple peut-être encore plus frap

pait? vous 1 ; trouverez dans cet air de son Endymion ,

que Diane chante au second acte, & dont piesque

chaque vers renferme un sentiment différent, & sem-

bleroit exiger un motif nouveau, un chant & un ac

compagnement à part:

Cesse d'agiter mon ame,

Vengeance! amour fins espoir! —

Faut-il éteindre ma flamme;

jOu céder à son pouvoir ? —

T'Vis , cruelle jalousie! —

Amour ! rends-moi mon amant. —

','u'il trtmble, s'il m'a trahie! —

En punissant Isménie, • ■

Je prépare son tourment.

Je n'examir.e pas si le poëie a eu tort ou raison d'ac

cumuler dans le même air tant de mouvemens opposés ,

& de les rendre avec tant d'incohérence & de brus

querie. Je dis seulement que cet air , tel qu'il est , sern-

bloit absolument exclure l'unité de dejfm. Je n'entrerai

ici dans aucun dérail ; mais la partition est imprimée ;

on peut la consulter : on reconnoîtra facilement dans ce

morceau , & cette souplesse , dont a jci<n compositeur ,

peut-être , n'a possédé le secret au même degré que

M. Piccinni , & cet art, qui loin d'éteindre le génie,

semble lui donner plus de vigueur, en le conduisant

par des icites sures , & le laissant marchar librement

fans lui getmîttre de s'égarer.

Ce seroit assez de ces deux exemples, (et combien

d'autres on y pourroit joindre! ) pour détruite toute

cette prétendue doctrine de chants brisés, de motifs

interrompus, de phrases hachées, née de l'ignorance,

adoptée & accréditée par elle, & qui ne tend à rien

moins qu'a détruire ce que la musique à déplus exquis,

& ce qui fur- tout lui mérite le nom d'art. Lorsque

Rousseau écrivoit que le musicien, aussi bien que le

poète & le peintte, peut tout oser en faveur de la

variété, « pourvu, que sons prétexte de contraster,

» on ne nous donne pas pour des ouvrages bien des-

» sinés, des musiques toutes hachées , composées de

» petiis morceaux étranglés, & de caractères si op-

n posés, que l'a'si.mbl:ig • en fasse un tout mons-

*» trueux. « II ne p évoyoit pas que ce monstre seroit

un jour regardé comme un prodige , & qu'en défigurant

l'une des parties Ls plus nobles & les plus impor

tantes de l'art, qui est le dessin, on pass^roit pour

créateur & pour le modèle des artistes.

Musique. Tome I.

Ce que j'ai dit du deflin des airs, peut s'appliquer

aux duos, aux trios, quatuors, &c. qui ne font autre

chose que des airs à plusieurs voix , & qu'il est égale

ment nécessaire de varier fans incohérence , & de

dessiner régulièrement fans uniformité.

Ces morceaux de musique qui, détachés de la

scène, font encore beaucoup d'effet , lorsqu'ils ont un

mérite réel , indépendant du jeu des acteurs & de

l'i!lusio:idu théàrre,en font cependant bien davan

tage dans la scène même. Pour que cette scène obéisse

à son tout aux règles du dejjìn, il faut que les traits

de symphonie, le récitatif, tantôt simple, tantôt ac

compagné ou obligé , & les morceaux de chant mesuré

y soient liés & gradués, de sorte qu'ils se fassent

valoir l'un l'autre, & qu'ils ne formentqu'un ensemble

& un tout.

Les scènes doivent aussi avoir entre elles une liaison

& une g adation d'où se forme le dessin de chacun

des actes. Lorsqu'elles ne s'enchaînent pas bien dans

le poëme , c'est au musicien à y suppléer par quelque

trait de symphonie qui remplisse le vide 6c serve de

transition : c'est encore à" lui d'annoncer les nouveaux:

personnages qui paroissent fur la scène, par des ritour

nelles analogues à leur caractère & à leur situation. Si

l'intérêt des scènes est bien ménagé , s'il Va toujours

en augmentant, le compositeur n'a qu'à se livrer à

l'impulsion du sujet, & à s'échauff;rav«c lui : il obser

vera naturellement !a gradation convenable ; & le deffìrt

de son acte se trouvera p irfait , fans qu'il a:t pour

ainsi dire , songé à le dessiner. Mais si cette gradation

a été négligée par le poète ; si après des scènes fortes

il en vient de froides & de languissantes, c'est encore

à lui de corriger cc défaut , en le gardant b:en d'outrer

l'expression sorte des première-), & en relevant autant

qu'il lui est possible, le style & le ton des autres.

Enfin , les actes doivent observer entre eux une

progression croissante, une opposition 6k une variété

qui donnent au dessin général de l'ouvrage les mêmes

proportions en g and, qu'ont en petit les parties qui

le composant. C'est de tous ces diífèren* rapports que

se forme cette unité, tant & si justement recommandée

par Rousseau. Pergolèse éroit son musicien favori, &c

il cite t'ois de ses ouvrages pour exemples de cette

belle proportion entre toutes les parties. C'étoient à

la vérité trois chef-d'œuvies , dont l'un (le Scabat, )

n'a même pas er.core été surpasse ; mais depuis la

Serra Pad-ona , i'opéra bouffon a pris un aune essor,

& fans négliger l'unité de dejfm , on y a joi"t d'autres

qualités , te'les que la force , la variété , l'éten lue , qui

rejettent bien loin du premier rang les opér.s de

Pergolèse. Sa cantate à' Orphée, moins connue en France

que ses deux.autres ouvrages, dut pa'oite ea esset

remarquab'e par la perfection di; dejln. Les trois mor

ceaux de récitatif î< les trois airs qui la c mposei't,

s'écriroient aujourd'hui d'un autie ùy'.e , mis on h-ur

don-.eroit difficilement une expression plus juíle &

un dejfm grùeux eatendu.
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Le nom d'Oiphée , & cela étoit assez naturel , a

été en général un titre heureux pour Us ouvrages en

musique. L'Orseo de Poiitien. fut le premier enai du

mélodrame (Voyez Mélodrame.") VOrfeo de Per-

golèse est parmi les ancie mes cantates italiennes , celle

qui a eu & qui conserve ercore le plus de répu

tation ; l'Orseo de Gluck est le premier ouvrage oîi

il ait réalise son système d'ensemble dramatique &

d'unité de dessin. S; c'est celui de ses opérât ou il a le plus

sacrifié aux grâces, c'est peut-être auíîî celui où il a

le mieux observé ces justes proportions & cette unité,

que dans les autres il n'a pas toujours pu atteindre,

quoiqu'il les cherchât toujours.

Dans ì'yjlcejle, par exemple , fur-tout dans l'Alceste

italienne, malgré le foin qu'il avoitpris pour en pro

portionner les parties 6k en graduer l'intérêt, Rouf-

seau , & après lui M. de la Cépède, tous deux ad

mirateurs de Gluck , n'ont pu s'empêcher de recon-

noître que le dejln est en quelquî forte rétrograde;

le second acte est moins fort , moins soutenu que le

premier, & le troisième que le second. Ce défaut

est celui de plus d'un de ses ouvrag«s ; son premier

acte est assez ordinairement le plus beau.

a Le compositeur , dit M. de la Cépède , parviendra

aussi à átiblir entre les mo'ceaux de musique, entre

les scènes ék entre les actes, la g-adation qu'on y

doit trouver, si, lorsqu'il pourra choisir entre deux

manières de représenter un objet , il réserve toujouîS

l'expression la plus forte pour le morceau du même

genre qui doit paraître le dernier. Qu'il garde pour

la fin de la tragédie les accords les p'us déchirans ,

les transitions les plus hardies , les traits d'orchestre

les plus marqués , les chants les plus pathétiques,

les oppositions les plus foites, &c. ... Peut-ê re

M. Rousseau avoit-il raison d'écrire à M. Gluck ,

que son opéra d'AIceste auroit été plus admirable s'il

avoit ménagé ses couleurs dans le commencement,

& s'il avoit réservé pour la fin les fortes images de

tiistesse & de désolation. »

Voici de quelle manière Rousseau s'est expliqué

dans s.s fragmens d'obse vations fur l'Alceste italienne ,

obrerva;ions qu'il avoit commencé de rédiger à la

p -ère de M. Gluck 'ui même : on ne fera pas fâché

dí trouver ici ces réflexions peu connues fur le dessin

généra! d'un opéra justement célèbre. <■ En considé.ant

d'abord la marche totale de cette pièce , j'y trouve

une espèce de contre-sens général , en ce que le

premier scte est le plus fort de musique, & le der

nier le plus foible, ce qui est directement contraiie

à la bonne gradation du drame , où l'intérêt doit

toujours aller en se renforçant. Je conviens que le

grand pathétique du premier acte feroit hors de place

dans les fuivans , mais les forces de la musique ne

font pas exclusivement dans le pathétique, m.-.is dans

lenergie de tous les fentimens, & dans la vivacité

de tous les tableaux n

« Je conviens qu'il y a plus ici de la faute du

poète que du musicien , mais je n'en crois pas celu;-ci

tout à fait disculpé. Ceci demande un peu d'expli

cation. Je ne connois po nt d'opéra où les passions

sou nt moins variées que dans l'Alceste : tout y roule

p-esque sur deux se-lssen imens, l'afHiction&l'effroi;

6c ces deux fentimens , toujours prolongés , ont dû

coûter des peines incroyables au musicien, pour ne

pas tomber dans la plus lamentable monotonte. En

'général, plus il y a de chaleur dans les situations,

& dans les expressions, plus leur passage doit être

prompt & rapide, fans quoi la force de l'émotion

fe ralentit dans les auditeurs , & quand la mesure

est passée , l'acteur à beau continuer de se démener,

le spectateur s'attiédit , se glace , & finit par s'impa

tienter »

« L'au eurde la musique avoit donc à vaincre Fennui

de cette uniformité de passion , & à prévenir l'acca-

blement qui devoit en être l'effet. Quel éteit le pre

mier , le plus grand moyen qui se présento't pour cela?

c'étoit de suppléer à ce que n'avoit pas fait fauteur du

drame , en graduant te lement fa rmrche , que la mu

sique augmentât toujours de chaleur en avançant, &

devint eusin d'une véhémence qui transportât l'au-

diteur; & il falloit tellement ménag r ce progrès,

que cette agitation fioît ou changeât d'objet avant de

jeter l'oreiile & le cceur dans répuiseme.it. »

« C'est ce que M. Gluck me paroìt n'avoir pas

fait , puisque son premier acte , aussi fort de musique

que le second , l'est beaucoup plus que le troisième,

qu'ainsi la véhémerce ne va point en croissant; &

clés les premières scènes du second acte , l'auteur ayant

épuisé toutes les forces de son art , ne peut plus dans

la fuite , que soutenir foiblement des émotions

du même genre, qu'il a trop tstt portées au plus

haut degré. »

Quoi qu'il en soit de cette critique , & quoique le

dejjln des opéra de M. Gluck pèche quelquefois par

le défaut de gradation entre lei actes , on ne peut du

moins contester que chacun de ses actes ne soit e»

général dessiné ave: beaucoup d'art , & que les scènes

n'y soient le plus souvent liées , graduées ôt traitées

en maître. On a fans doute exagéré ce méri e , que

la réflexion, l'expérieace & la connoissance de noue

système dramarique, li.i avoient fait acquérir; il a

été plus facile à d'autres maîtres de l'éga.er en ce

point , qu'il ce le lui eût été dans d'autre> de rivaliser

avec eux : c'est pourtant dans ses ouvrages qu'on doit

sur tout étudier cette partie du dessin , dont ils nous

ont les premiers offeit de bons modèles.

(M. G'mgutni.)

DESSINER, v. a- Faire le dessin d'une pièce ou

d'un morceau de musique. (Voyez Dessin.') Ce com

positeur destine bien ses ouvrages. Voilà un chtturfirt

mal dessiné. . J. Roujseau.)

DESSUS. / ni. La plus aiguë des parties de la
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musique ; celle qui règne au-dessus de íoatcs les autres.

C'est dans ce sens qu'on dit dans la musique inst.u-

msntale , JeJus de violon , dessin de flíkeou de haut

bois, & en général dejfus de symphonie.

Dans la musique vocale, \e diffus s'exécute par des

Toix de femmes, d'tìnfans, & pneore par des Cas

trati dont la voix , par des i apports difficiles à conce

voir , gagne une octave en haut , 6k en perd une en

bas , au moyen de cette mutilation.

Le deffus se divise ordinairement en premier 6k

second , 6k quelquefois même en trois. La partie vo-

ca'e qui exécute le second deffus , s'appelle bas-deffus ,

& l'on fait aussi des récits à voix feule pour cette

partie. Un beau bas-deffus plein 6k sonore , n'est pas

moins estimé en Italie que les voix claires & aiguës ;

mais on n'en fait aucun cas en France. Cepen Jant p ir

lin caprice de la mo le, j'ai vu fort applaudir à lo-

péra de Paris , une mademoiselle Gondré , qui en effet

avoit un fort beau bas-deffus.

( /. /. Rousseau. )

* Dessus. II n'est pas exactement vrai de dire qu'en

France on ne fait aucun cas des bas-deffus : mais

certe voix étant rare, on ne travaille guère pour el'e;

& comme les chanteuses qui se présentent a nos théâtres

lyriques , font obligées de remplir des rôles déja fai:s

avant qu'on en salle qui leur soient prepres , elles ne

peuvent les exécuter qu'en cultivant les cordes aiguës de

leur voix , 6k en nég'igeant les graves qui ieur devien

nent inutiles. C'est ca qui est arrivé à madame S. Hu-

berty , qui avoit un très-beau bas-deffus lorfqu'ele est

entrée à l'opéra , & qui »'«.st vue forcée d'en altérer

la beauté, pour adapter sa voix à des rôles écrits

beaucoup trop haut. II n'en est pas de même en

Italie, ou les rô'es font fai:s pour chaque indi

vidu ; où les compositeurs étudient avec foin les voix

pour lesquelles ils doivent travailler, pour en faire

valoir les cordes les plus belles. Les cantatrices qui

ont un bas-deffus , bien certaines de n'avoir à chanter

que des airs convenables à ce genre de voix , ne s'at

tachent qu'à le perfectionner. On ne jouira jamais de

cet avantage en Fiance, où l'on n'a poir.t pour la

musique le goût de la variété.

J'ajouterai à cet article , que les bas-deffus en Italie ,

exécutés, soit par des femmes, soit par des Castrati,

s'appîllCr.t plus ordinairement contr'aía, ce qui n'est

pis du tout nos hautes-contres. (• Voyez Contralto. )

Le premier deffus se dit soprano, 6k le second ou bas-

dejsus , secondo soprano , ou meçrp soprano.

( M. Framery. )

Dessus Voyez l'artkle précèdent. On dit d'une

actrice de l'opéra & d'une chanteuse de concert,

c'est un beau deffus , pour dire une belle voix de

deffus. Les chœurs d<.s femmes à l'opéra font com

posés de diffus & de bas-deffus ; les premières sont

placée» du côté du Roi , lac autres du côté de la Reine.

(Voyez Chœur.} La partie des deffus à la chapelle

du Roi , est chantée par des Cajlrati. ( Voyez Chan

teurs. ) ( Cahusac. )

DÉTACHÉ, partie, pris substantivement. Genre

d'exécution par lequel , au lieu de soutenir les notes

durant toute leur valeur, on les sépare par d;s siknees

pris fur cette même valeur. Le déta.hé tout à- fait

■ bref & sec, se marque fur les notes par des points

alongés. (/. /. Rousseau.)

Détaché, se dit aussi de quelques notes pa'ti-

culières, d'un trait de chant qui doivent être séparées

des autres dans l'exécution , ou par le gosier pour la

voix, ou par la la langue pour les ir.strumèns à vent,

ou par l'archet pour les instrumens à corde. I! est

opposé aux mots lié, ou coulé. Le détaché, en italien

staccato, se marque par un point , ou par une petite

li^ne verticale sur la note qu'on veut sépa.er des

autres , exemple : ( M. Framery. )

 

DÉTACHER. C'est séparer les notes dans l'exé

cution en produisant un son sec & dont on ar.-cie les

vibrations : on détache fut les instrumens à cordes en

donnnnt des coups d'archet légers & le levant à me

sure; fur les instrumens à vent, par le moyen de

la langue , lancée & retirée rapidement; fur les instru

mens a touche, en levant promptement la main de

dessus les touches, mouvement qui fait retomber ks

étouffoirs; su 'les instrumens pincés , comme la harpe,

en étouffant d'une main , par la pression des cordes ,

les vibrations qu'on a produites de l'autre. On détache

avec la voix, en donnant des coups de gosier secs ,

6k en rerenant subitement le son.

Lorsque le détaché tient à l'expression , comme pour

peindre la frayeur on quelque autre sentiment sem

blable, on l'écrit ordinairement par des silences d'un<

demi ou d'un quart de soupir. ( Voyez couper. ) Quand

il n'est que d'agrément , comme dans les cordes aiguës

de quelques roulades, ou, pour la symphonie, quand

les notes sont trop rapides pour admettre des silences

entre elles, ou enfin lorsque le silence qu'on e<ige-

doit être fort peu sensible , on marque le détaché par

des points alongés , 1 , comine le dit Rousseau.

( M. Framery. )

DÉTONNER, v. n. C'est sortir de l'intonation ;

c'est altérer mal-à-propos la justesse des intervalles ,

& par conséquent chanter faux. II y a des musiciens

dont l'oreille est si juste qu'ils ne détonnent jamais ;

mais ceux-là sont rares. Beaucoup d'autres ne détonnent

point par une raison contraire ; car pour sortir du

ton il faudroit y être entré. Chanter sans clavecin ,

crier, forcer fa voix en haut ou en bas, 6k avoir plus

d'égard au volume qu'à la justesse, font des moyens

presque sûrs de íe gâter l'oreille , 6k de détonner.

(/. /. Rousseau.}

G g g ij
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Détonner. II y a plusieurs manières de détonner;

c'est non-feulement chanter faux , prendre trop haut

ou trop bas qnelques-uns des sons de la gamme , mais

c'est encore saisir si mal l'un des sons de cette gamme,

ou un passage de l'air , que l'on se trouve subi;em;nt

entraîne dans une modulation tont-à-fait détourn ;e, fans

pouvoir rentrer dans le ton. 11 est possible, dansée sens ,

de détonner fans même chanter faux ; car on conçoit

très-bien , que si dans un morceau l'on doit faire par

exemple un faut de quarte, & qu'au lieu de la quarte

on entonne la sixte , on n'aura point chanté faus ,

puisque dans la supposition on aura f iit une sixte très-

juste.mais on aura passé dans une gamme fort étran

gère à cel'eque l'on doit parcourir. C'est là proprement

ce que signifie le mot détonner, c'est-à-dire foni du

ton. Cette manière de détonner ne peut venir que d'un

défaut d'oreille.

Quant à celle qui se borne à altérer ma!-à-propos

les intervalles, en les prenant trop haut ou trop bas ,

e'ie dipend souvent beaucoup moins du défaut d'o

reille , que des organet de la voix. On connoît d'ex-

cellens musiciens, dont l'oreille est très-juste, très-

délicate, & qui chantent habituellement faux. C'est

que le . r voix est vacillante ou leur poitrine foible.

S'ils ne donnent pas assez de souffle pour élever le son

jusqu'à fon juste degé, ils relient en dessous; si au

contraire, dans lacra'nte de n'y pas arriver, ils poussent

l'air avec trop de force , le son produit par cet effort

se trouve plus haut qu'il ne devroit l'ê;re, & dans les

deux ras ils ont chanté faux. C'est là ce qui fait que

quand on crie , quand on force fa voix , on ne peut

jamais être sûr de former des sons justes.

11 faut donc, pour se rendre maître de fa voix,

en ménager le volume , de manière à ne fournir que

la quantité de souffle nécessaire à la justesse, & ne

jamais l'outrepasser.

Quant à ne pas chanter fans clavecin , ce précepte

n'est pas de rigueur : on peut chanter auísi juste

avec tout autre instrument & même fani instrument ,

pourvu qu'on ait la voix ferme & qu'on ne la fatigue

pas. On pourroit même remarquer que le clavecin

n'est p.,s pour la voix un guide fort fidèle, puisque

c'est un instrument essentiel.ement faux , altéré par le

tempérament ; mais comme nos oreilles se sont ac

coutumées à ce système, on peut permettre à ia voix

de s'y conformer , jusqu'à ce qu'un facteur habile ait

trouvé le moyen de perfectionner les ciavecins fans

en changer le doigter. Peut-étre qu'une nouvelle révo

lution musicale , en rectifiant nos oreilles & nos voix ,

corrigera quelque jour les vices de notre intonation ,

& nous rendra le» sons numériques de la nature.

( M. Framtry. )

DEUX- QUARTS. Mesure qui contitnt deux

poires , qui le ma. que j. ( Voyt i Mesure. )

( M. dt CastOhon. )

DIABLE. ( Cadence du) Ce mot a été Oublié à

l'artlcle cadence , pris dans le sens de trille. C'est un

trille en effet assez extraordinaire , & qui ne se pratique

guère que sur le violon. II fe fait en battant du petit

doigt sur une note tenue par l'annulaire , tandis que \es

deux premiers doigts exécutent diffèrent; s notes fur

la corde voisine. Son extrême difficulté (qui l'a fait

nommer cadence du diable) vient de a diffé-ence

des mouvemens auxquels elle assijettit tous les doigts

de la même main. Cette difficulté fait d'ail'eurs à peu-

près tout 'on métite.

On en attribue l'invention à Tartïni. On prétend

qu'il rêvoit un jour, que le di.bli lui d nnar.t une

leçon de violon, lui apprit à faire cette :~idcnce; il

en fit l'e'Tai à son réveil, & en vint à bout. N u»

d ,-nnons ce conte pour ce qu'il vaut , en observant

que si le diable apprit à Tartini à faire une cadence,

.es angîs, fans doute, lui enseignèrent à jouer l'adigio.

( M. Framery. )

DIACOMMATIQUE. adj. Nom donné par M.

Serre, à uneespè:ede quatrième genre, qui consiste

en certaines transitions harmon'ques , par lesque les

la même note restant en apparence fur le irême degré,

monte ou descend d'u.i comma , en passant d'un accord

à un autre, avec lequpl elle paroît faire liaison.

Par exemple, sur ce passage de basse fa re dat»

le mode majeur d'ur, le la, tierce majeure de la pre

mière note , reste pour devenir quinte de re : or la

n 64 80 Si

quinte juste de re ou de r.- n'est pas l . , mais la : ainsi

le musicien qui entonne le la doit naturellement lui

ío Sl

donner les deux intonations consécutives la U, les

quelles diffèrent d'un corama.

De même dans la Polie d'Espagne , au tro'sième

temps de la troisième mesure : cn peut y concevoir

80

que la tonique re monte d'un comma psur former

la seconde re du mode majeur d'ut , lequel se d'-clare

dans la mesure suivante, &i se trouve ainsi subherneut

amené par ce paralogisme musical , par ce double

emploi du re.

Lors encore que, pour passrbrusqu.' ment du mode

mineur de la en celui d'ut majeu', on change l'accord de

septième diminuée sol dièse, fi, re , a , u: accord Je

simple s--pnèmî sol, fi, re , sa , le mouveme-.t ch

matique du soi dièse au s l naturel est bien le plu

sensible, mais il n'est pas le feu ; le re m me aufi

d'un mouvement dla:omm.,t<que de re à re : q ioique

la note le suppose permanem sur le mêm. dcbré.

On trouvera quantité d'exemple s .de c? gfnre d'à*

commalique , particulièrement lorsqt e la modulation

passe subitement du maj :ur au mineur , ou du mineur

au majeur. C'est, sur-tout dans l'aJag.o, ajoute M.
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Serre , que les grand maîtres, quoique guidés unique

ment par le sentiment, font usage de ce genre de

transitions, si propre à donner à la modulation une

apparence d'indécision, dont l'oreilie & le sentiment

éprouvent souvent des effets qui ne font point équi

voques. ( /. J. Roujseau. )

Diacommatique. Le plus grand intervalle d'ia-

commaiiq'je est le demi-quart de ton qui sépa'e le

ioixante-quatrième harmonique du soixante-cinquième.

Son rapport est donc de 64 à 65. Le plus p.'.i; est

de 117 à 118 ; car la gamme des tons commence au

huitième harmonique d'un son fondamental quel

conque, & finit au seizième; celle d^s demi-tons

commence au seizième , & finit au trente-deuxième ;

celle des quarts de ton va du trente- deuxième au

soixante-quatrième ; celle des demi-quarts de ton com

mence donc au soixante-quatrième & finit au cent

vingt-huitième. ( Voyez TabtC de la générât. harmun.

col. I.)

Le quart de ton est un intervalle sensible dans le

chant , mais non pas le demi-quart. 11 seroit donc

possible d'exécuter au moins des passages enha mo-

niques, en graduant exactement les violoncelles &

les biffes de violes ; car de les exécuter fur le violon

par le seul tâtonnement , je ne le crois pas possible.

Mais il est de toute impossibilité d'exécuter des pas

sages diacommatiques , n ce n'est en vertu du tempé-

ramment , comme on vient de le voir dans l'art dia

commatique de Rousseau.

II faut aussi remarquer, que si l'on exécutoit un

criant avec tous les harmoniques de fa baffe fonda

mentale; il y auroit néceffa; rement des parties dans

tous les genres, puisque tous lts hirmoniques d'un

son fondamental quelconque forment des gammes

diatoniques , chromatiques , enharmoniques , dìa

commatiques , Sec. Mais l'art ne va pas a cet égard

aussi loin que la science. Le musicien doit connoi c

les bornes des facultés sensuelles , & 1 s respecter.

( M. YMi Feytou. )

DIACOUSTIQUE. / / C'est la recherche des

propriétés du son réfracté en paffant à travers diffé-

reos milieux; c'est-à-dire, d'un plus denso dans un

plus rare , & au contraire. Cmme les rayons visuels

se dirigent plu' aisément que les sons par des lignes

fur certains points , aussi les expériences de la dia-

coujlìque sont-eles infiniment plus difficiles que celles

de la dioptrique. ( Voyez son. )

Ce mot est formé du grec hìc, par, & axtúS ,

j'tnteids. (/. /. Roujseau.)

DIAGRAMME. / m. C'ótoit , dans la musique

ancienne, la table ou le modèle qui présentoir à i'oeil

l'étendue générale de tous les sons d'un système , ou

ce que nous appelons aujourd'hui, échelle, gamme,

clavier. ( Voyez ces mots. ) ( J. J. Roujseau. )

Diagramme. * Si cette table présentoit à l'œil

Yétendue générale de tous lessons d'un système , ce n'est

donc pas ce que nous appelons aujourd'hui échelle ,

gamme , clavier, qui sont bien loin de représenter tous

Tes sons.

1 °. Le mot é.helle ne donne l'idée d'aucune étendue/

dé:e-minée , mais feulement de Tordre des sons d'une

gamme. ( V. Corde. )

i°. Le mot gamme ne signifie qu'une- fuite très-

circonscrite de sons qui dépendent tous d'un même

générateur. Notre gamme n'a que les sept sons w. re

misa solla fi, & clans la feule étendue de ce diapason,

la nature & même notre système en offre un bien plus

grand nombre.

30. cl.ivier est !e mot qui s'approche davantage da

l'étendue générale d;s sons , mais il ne les donne pas

complets àb:aucou j près. Nos c!aviers vicieux repré

sentent par la même touche les dièzes & les bémols:

Le véritable diagramm: est celui qui représente tous

les sons numérique, depuis 1 jusqu'à 64, nombre au

quel r.otre fystême paroi: borné. Telle est la table de

la génération harmonique de M. i'abbéFiytou,/?/.í/i. hes

de mus. fig. 40. Mais elle est plus étendue q.ie notre

fystême tempéré q'ú n'admjt point les sons 7.11,13,

14, 11, 13 , ló, 37, 18, 19, &C ma.* qui a pris

un son intermédiare e.itre 13 et 14 , entre 21 8c

13 , & deux autres sons en;re 26 , 17 , 28 & 2) &c.

( M. Framery. )

Quelques auteurs ont entendu par diagramme ce

qu'on appelle aujourd'hui pa ti toi. V. ce mot.

(M. de CafliLo,.}

DIALOGUE f. m. Composition à deux voix ou

deux inltrumens qui se répondent l'un à l' ut e, Sc

qui souve.it se réuni.Tent. La p'ûpart d s scènes d'o

péra sont , en ce sens , des dialogues, & le. duo

italiens en sont toujours ; mais ce mot s'applique

plus précisément à í'orgue ; j:'est su - cet instrum :nt

qu'un organiste joue des dialogues , en se répondant

avec difterens jeux , ou fur différens claviers.

(/. /. Rousseau.)

Dialogue. On s'occupe moins aujourd'hui des

d aloques de Torgue qus de ceux du théâtre. Nos duos,

trios 6c autres morctaux de musique à plusieurs voix

sont m lintenan: dialogués commeceux des Italiens. Les

chœurs le so t même très-souvent , ÔC c'est alors qu'ils

font le plus d'ester.

Dans tous ces morceaux la route est tracée au Mu-

fic en par le Poète ; mais le premier a dans son art un

moyen d'oppofmV,s que le second n'a pas. Le Poète

modifié selon la position & le caractère de ses person

nages, leurs idées & leurs f;ntimens , mais il n'a pour

les exprimer que le même langage : il n'en est pas ainft

du Musicien qui , au moyen de son orchestre parle



42i DIA D I A

par tant de voix différentes , & qui a le choix de ce'les

dont il veut faire accompagner la voix de ses acteurs.

Le dialogue des instrumens venant à l'appui du dia

logue vocal est pour lui une source impuisablc d'expres

sion, de variété de nuances, dont les morceaux dia

logues d . s grands maîtres offrent une multitudes d'exem

ples.

Quant au dialogue des scènes , le poète sen ble en

core y ttnir le musicien dans fa dépendance ; mais

de même qu'un compositeur ignorant pourroit défi

gurer la scène la mieux dialoguée , en insérant mal-

à prop'sdes traits d'orchestre entre des demandes &

des réponses qui doivent se suivre ; en mesurant ce

qui doit être simplement récité ; en ralentissant le ré

citatif sur des tirades ou des interlocutions rapides ,

ou en tronquant ce qi.i do;t être dit lentement Ôí

avec détail; de même auisi le compofi e^r habile

teuteorrig r, par un bon dialogue musical, les dé

truis u'un mauvais dialogue poétique.

Si celui-ci est sec & décousu , il est ais« au compo

siteur de le lier & de l'adouci: ; tì parmi d.s lo- gueuts

inutiles , il se trouve un mot qui ne l'est pas, c'est à lui

de courir si 'égèrement fur les inutili és, & de donner

à ce seul mot heureux, une expression si juste & si

marquée, que le relie disparoisse en quelque sorte , &

que ce mot seul reste gravé d. ns lame du spectateur.

Lorsque la progression naturel!e n est pas gardée dans

les paroles, relativement à l'effei que la sienne doit

produire, c'tst encore au musicien à réparer cela, en

donnant à son d alogue cette prog essio:i nég igée par

le poète. Enfin, lorlque ce dernier a omis, ou lorsqu'il

a supprimé à d.ssein quelques idées ou quelques fen-

timens intermédiaires , que le> acteurs par conséquent

n'ex,j riment pas, mais qu'il seroit à craindre qui écha-

passent aux spectateurs , le m.ificien seroit inexcusable

de ne savoir pas y suppléer, de ne faire pas révéler

par son orchestre ce que ne peuvent exprimer ses per

sonnages.

Un opéra n'est en quelque sorte qu'un dialogue

continuel. Le récitatif, les chants à deux ou à plu

sieurs voix , les chœurs mêmes y sont dialogués : dans

les airs, la voix dialogue souvent avec ì'oichestre:

i'art de faire dialogu ries voix entre elles, les instru

mens eritre eux, & de faire concourir à la perfection

du dialogue les parties vocales & instrumentales réunies,

doit donc être une des principale» études du compo-

. siteur dramatique. ( M- Ghiguené. )

DIAPASON. / m. Terme de l'ancienne musi

que, par lequel ïe« Grecs exprimoient l'intervaìle

ou la consonnance de l'octave. ( Voyez Oflave. )

Les facteurs d'instrumens de musique nomment

aujourd'hui diapasons certaines tab'es où sont mar

quées les mesures de ces instrumens & de toutes leurs

parties.

On appelle encora diapason 1 étendue convenable

{ à une voix ou à un instrument. Ainsi, quand une

voix se force , ou dit qu'elle sort du diapason ; &

l'on dit la même chose d'un instrument , dont les

cordes sont trop lâches ou tr p tendues, qui ne rend

que peu de son, ou qui rend un son désagréable,

parce que le ton en est trop haut ou trop bas.

Ce mot est formé de ìi*,par, & «râ«» , toutes;

parce que l'octave embrasse toutes les notes du sys

tème parfait. (/■ /. Rousseau.)

DIAPENTE. / / Nom donné par les Grecs à

l'intervaìle que nous appelons quinte , & qui est la

seconde des consonnances. ( Voyez Consonnance , in*

tervalle, quinte.')

Ce mot est formé de ït* , par , fit de «ím,

cinq , parce qu'en parcourant cet intervalle diatorá-

quement , on prononce cinq différens sons.

(/. /. Rousseau. )

DIAPENTER , en latin D1APENTISSARE. v. n.

Mot barbare employé par Mûris , & par nos an

ciens musiciens. ( Voyez quinter. )

( /. /. Rousseau. )

Diaphone. Adj. On peut voir dans l'article contre

point cher les arc e is , par M. Ginguené, que Platon ,

Aristote oc plusieurs autres distinguoient les sons en

homophones & antiphônes. II y est dit auffi que Gau

dentius étendoit cette diviiion plus loin , puisqu'il les

distingue en homophònes , en symphônes , en dia

phanes Sí en paraphônes. C'est fur ce passage que se

soit appuyés plusieurs savans pour accorder aux an

ciens la connoi fiance du contrepoint , ou plutôt de

l'harmonie simultanée , parce qu'ils traduisent le mot

diapho .oi par dissonant, & qu'ils y attachent l'acception

fausse que l'on donne vulgairement à ce mot. ( Voyez

IJ, flouant ) Rousseau lui-même dans l'article suivant

donne cetteinterpréta;ion du mot diaphonie , et semble

pat-là reconnoître l'harmonie moderne chez les Grecs ,

quoique dins son article Contrepoint il exprime un

sentiment tout-à-fait opposé.

Ce qui embarrasse fur-tout les savans , c'est la dé

finition du mot pa*aphànc dans lequel le père Martini

et d'autres, croient reconnoître !a quarte, la quinte

et l'octave. Si cela étoit , les paraphônes ne seroient

pas différons des symphôrics qui expriment ces mêmes

intervalles. Et puis que signifieroit la cuite du passage

de Gaudentius où il dit que Us paraphônes r.e sont

ni consonnans ( fymphonoi) ni dissonans ( diaphonoi )

mais entre l'un ck l'autre ? 11 est clair qu'il y a ici un

vice d'interprétation & qu'on en a donné une aufli

fausse au mot paraphone qu'au mot dissonant.

On trouve dans l'essai (ur la musique une conjecture

qui paroit sort vraisemblable, & qui explique le pas

sage de Gaudentius d'une manière très-claire sans qu'o«
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en puisse induire que le contrepoint fût connu des

Grecs.

Les sons appelés homopho.ioi qui nc diffèrent ni au

grave ni à l'aigu , font ce que nous entendons par

l'unisson.

Les symphor.oi (ceux qu'on entend ensemble) font

la quinte , la quarte & l'octave.

Les d-aphonoi ( ceux qu'on entend à part ) font la

tierce , la sixte , les tons , les fémi-tons.

Et enfin les paraphonoi font les octaves des confcn-

nances , c'est-à-dire la onzième , octave de la quarte ,

la douzième, octave de la quinte , & la quinzième ou

double octave.

Ce qui semble justifier cette interprétation , c'est que

Gaudentius ajoute qu'on pourroit supposer d'autret

sons paraphons* ; « mais l'étendue des voix , dit-il , &

« celle des instrumens ne le comportent pas. »

En effet le système des Grecs ne passoit pas la double

octave , & c'est aussi comme on le voit par nos cinq

lignes qui figurent les portées de la voix , l'étendue

que peuvent remplir toutes les voix d'hommes faits ,

à compter du fol le plus grave des basses-tailles écrit

fur la première lignî de la clefdefa, quatrième ligne,

jusqu'au fol le plus aigu des hautes-contres , éciit fur

la dernière ligne Je la clef d'à» de la troisième ligne.

Nous n'avons franchi cet intervalle quî par le moyen

des dessus exécutés par les fe.iimes , les ecfans &

les castrati.

Le passagî de Gaudentius ne prouve donc pas ni

par le mot diaphane , ni par le mot p.iraphône que les

Grecs aient connu le coatrepoint , s'il est vrai que

le premier n'exprimât que des fors successifs, &. qui

n'étoient point entendus avec le son géné-ateurcomme

l'octave et la quinte , it s'il n'entend par le second que

la réplique de ces mêmes consonnar.ces. Cette interpré

tation explique demême le passage de Longin , cité par

le père Martini. ( v. Contrepoint p. 342. IV. al.)

( M. Framtry. )

DIAPHONIE.//. N m donné par les Grecs à

tout intervalle ou accord dissonant, parce que les

deux sons se choquant mutuellement , se divisent,

pour ainsi dire , & font sentir désagréablement leur

différence. Gui Aretin donne aníìi le nom de dia-

phone à ce qu'on a depuis n >pe è dfcant, à caufs

des deux parties qu'on y distingue-

(/. /. Rousseau )

Diaphonie. Les Grecs Jusqu'au temps de Bryen-

nius , le dernier de leurs écrvains fur la musique , qui

florissoit versl'an 1310, emploièrent le mot Áiítpmcç,

%6fiQmim, pour signifiar diffonus , difco dia , disso

nant tt discordance des sons. Cependúiit les écrivains

La'i^s des siécles suivans te's qu'Hubald, Eudes,

Guida , qui ne connoiisoient peut-être qu'impatfaiie-

ment la langue grecque , employèrent les mêmes

termes dans un fer.s tout contraire ; ils leur firent si

gnifier justement ce que les Grecs désignoient par

2Zvfi$an>f , XoftQmr!*, confonant , consonance.

Les Grecs entendoient donc par diaphonie deux sons

qui , exécutés ensemble , étoient discordans & désa

gréables à l'oreille , & les auteurs latins entendoient

par le même mot deux sons dont la co-incidence fré

quente flatte agréablement le même organ?. St. Isidore
de Seville qui écrivoit dans le VIIe. siécle, doit être

excepté. La définition qu'il donne est conforme à celle

des Grecs. DLp'ioiïa, dit-il , idejl voces difrepantes

vel dìjfonce. Nam Diaph»nia ftmper contraria efi fym-

phoniot , cum fymphonia sit conjunttlo , & diaphonìa

disjunflio. ( Onguium , five Etymolo^iarum. )

II faut remarquer que les dissonances proprement

dites n'étoient pas encore en usage du temps de ces

auteurs , & quMsexprimoie.it par diaphonie cette dis

tinction qu'établit l'ore;).'e entre deux sons , quoique

consonnans. Elle sent qu'ils s'accoident, mais non pas

qu'ils se confondent. Elle saisit donc entre eux une

différence , une distance , une diaphonie.

C'est ce qu'Hubald , Eudes & Guido , semblent dire

tous 'es trois presque dans les mêmes termes. Dicta

autan diaphon'a , quod non uniformi canore constat,fed

concen'u concordiur tùfscno. — Diaphonia vocum dis

junEliommsonat , cum disjuncìœ ab invirem voces concor-

diter dissonant , et dijfonanter concordant.

Toutes les consonnances pouvoient donc entrer dans

la diaphonie,excepté l'unisson et peut-être l'octave,dont

on ne peut pas dire , ni qu'ils s'accordent en dissonant, ni

qu1!s dissonent en s'accordant , puisque les unissons

le confondent à l'oreille, & qu'elle a peine à distin

guer les octaves.

( M. G'ngueni. )

DIAPTOSE. Intercidence , ou petite chûte. / /

C'est dans le plain-chant une sorte de Périélèfe , 011

de passage qui se fait sur la dernière note d'un chant ,

crdi: airement après un grand intervalle en montant.

Alors, pour assurer la justesse de cette sinale, on la

marque deux fois en séparant cette répétition par una

troisième note que l'on baisse d'un deg é en manière

de note sensible, comme ut, si, ut, ou mi, re, mi.

( 3. J. Rousseau. )

DIASCHISMA. /. m. C'est, dans la musique an

cienne , un intervalle faisant la moitié du semi-ton

3

mineur. Le rapport en est de 24 à j/ 600 & par

conséquent irrationnel. ( /. /. Rousseau. )

DIASTALTIQUE. (Voyez M.'lopée.)

DIASTEME. / m. Ce mot, dans la musique an

cienne , signifie proprement intervalle , & c'est le nom

que donnoient ks Giecs à HatervaHt simple, par
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opposition à l'intervalle composé qu'il» appeloicnt

système. (Voyez Intervalle, Système.')

( /. J. Rousseau. )

DIATESSARON. Nom que donnoient les Grecs

à l'intervalle que nous appelons quarte , & qui est

la troisième des consonnances. (Voyez Conformante ,

Intervalle , Quarte. )

Ce mot est composé de <fi«, par, & du gl-nitif

de T(0-c-«píf, quatre ; parce qu'en parcourant dia'O-

niquement cet intervalle on prononce quatre différens

sons. (/. /. Rousseuu.)

DIATESSERONER, en Ut n, DIATESSERO-

NARE. v. n.M/at baibare employé par Mûris ûí par

nos anciens musiciens. (Voyez Quirter.)

DIATONIQUE, adj. Le genre'diatonique est cdui

des trois qui piocède par tons & s;mi-tons majeurs,

selon la division naturelle de ìa gamme; c'est à-dire,

celui dont le moindre intervalle est d'un degré con

joint: ce qui n'empêche pas que les parties ne puissent

procéder par de plus grands interva'les , pourvu qu'ils

soient tous pris lur des degrés diatoniques.

Ce mot vient du grec Si» , par , & de rn»t , ton;

c'est-à-dire, passant d'un ton a un autre.

Le genre diatonique des Grecs résultoit de l'une

des trois règles principales qu'ils avoient établies pour

l'accor des tétracordes. Ce genre se d.visoit en plu

sieurs espèces , selon les divers rapports dans lcsque's

se pouvoit diviser l'intervalle qui le déterminoit ; car

cet intervalle ne pouvoit se resserrer au delà d'un

certa'n point sans charger de ger.re. Ces diverses es

pèces du mê-ne genre loit appelées yjl*t , couleurs,

par Ptolomée qui en diítingu; six ; mais la feule en

usage dans la pratique étoit elle qu'il appelle d'u-

ton que-diton que , dont le tétracorde étoit composé

d'un semi-ton fo We & de deux tons ma;eurí. Áris-

toxène divise ce même genre en deux espèces seu

lement ; savoir , le diatonique tendre ou mcl , & le

syntonique ou du~. Ce dernier revient au ditonique de

Ptolomée. ( Voyez les rapports de l'un & de l'autre ,

fl. de mus. fig. iô1).)

Le genre diatonique mo:'erne résulte de la marche

consonnante de la basse sur les co-d;s d'un même

mode , comme on peut le voir par la fig. des pl. de mus.

1 36 Les rapports e n ont été fixés par i'u sage des mêmes

cr.rdes en divers tons ; de forte que , si l'harmonie a

d'abord engendré l'éche'le diatonique , c'est la modu

lation qui ía modifiée, & cette échelle, telle que

nous l'avons aujourd'hui , n'est exacte ni quant au

chant, ni quant à l'harmonie, mr.is seulement quant

au moyen d'employer les mêm ,s sons à divers usages.

Le génie diatonique est, fans contredit, le plus

naturel des trois, puisqu'il ell le seul qu'on peut em

ployer fans changer de ton. Aussi l'intonation en est

elle incomparablement plu* aisce que celle des deux

autres , & l'on ne peat guères douter que les premier!

chants n'aient été trouvés dai.s ce genre; mais il faat

remarquer que, selon les lois de la modulation, qui

permet 6k qui prescrit même le passage d'un ton &

d'un mode à l'autre, nous n'avons presque point , dans

notre musique, de diatonique bien pur. Chaque ton'

particulier est bien, si l'on veut, dans le g;nre dia

tonique; mais on ne fauroit passer de l'un à l'autre

fans quelque transition chromatique , au moins fous

entendue dans l'harmonie. Le diato.iiqu: pur, dans

lequel aucun des sons n'est a'téré ni par la deí,

ni accidentellement , est appelé par Zarlin diatono-

diatonique, & il en donne pour exemple le plain-

chant de I'églife. Si la clef est armée d'un bémol,

pour lors c'est , selon lui , le diat.mique mol , qu'il ne

faut pas confondre avec celui d'Aristoxène. ( Voyez

mol. ) A l'egard de la transposition par dièse , cet

Auteur n'en parle point, & l'on ne la pratiquoit

pas encore de son temps. Sans doute, il lui auroit

donné le nom de diatoniqte dur, quand même il

en auroit résulté un mode mineur , comme celui à'E

l.i mi : car dans ces temps oíi l'on n'avoit point encore

les notions harmoniques de ce que nous appelons tons

& modes , & où l'on avoit déja perdu les autres no

tions quelesanciens attachoient aux mêmes mots, on

reg^ardoit plus aux a'térations particulières des notes

qu aux rapports généraux qui en ré ultoient. ( Voyez

Transposition. (/. /. Rousseau.)

Diatonique I. II n'y a pas deux définitions

du genre diatonique dans les auteurs Grecs dont il nous

reste des traités fur la musique : tous s "accordent à le faire

procéder du grave à l'aigu par un demi-ton , un ton

. & un ton. Ce demi-ton étoit appelé par les Pythago

riciens limma ou plutôt leimma , c'est-à-dire différence ,

résidu ou complément , parce qu'il étoit en effet, la

différence du diton ou tierce majeure à la quarte: &

ce demi-ton , hémi-ton ou limma est le mêm? inter

valle que notre sémi-ton majeur, puisqu'il séparoit

comme lui la sensible de la tonique. Ainsi la définition

des modernes revient à très-peu-près à celle des Grecs.

11 y a néanmoins quelque différence entre les deux

gammes. Le limma des Grecs étoit de 243 à 256; 1«

lémi-ton majeur est de 1 5 à 16. î°. Le limma étoit au

grave de chaque tétracorde ; mi fa fol la -, si ut ré mi :

le semi-ton majeur est à l'aigu; ut ré misa; sol hfi ut.

3°. Ces deux gamines font à la tierce l'une de l'autre.

mi sa fol la fi ut ri mi. _
ut ré misa Jol la si ut. * * Tous ,es tons étoient

majeur^ dans la gamme grecque ; la moderne est com-

polés de majeurs & de mineurs. Mais chez eux comme

chez nous le plus petit intervalle de chaque tétracorde

étoit appelé demi ton ; dénomination impropre que

très -probablement il n'avoit pas dans Torigine. Le-

pithète de diatonique n'a pu être donnée au plus

naturel , au plus ancien de tous les genres que par

des musiciens qui mettoient le limma au nombre

des tons. Philo'aiis & tous les Pythagoriciens, dit

Rousseau , art. limma , faisoient du lim ma un intervalle

diatonique qui répoadoit à notre sémi-ton majeur. Je
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nique : ™ • "% m}>fa> s°[ > l* » f» » «f : mais tcus

13 14 10 16

'Miime, appartenant à la même

ne fait fur quelle, autorité est appuyé ce fait ; mais il

est tacile de démontrer que cela devroit è:re ainsi. Car

lelimma est à la vérité le plus petit de tous les inter

valles de la gamme diatonique naturelle ou harmo

ut

« <,
les intervalles de cet'e ga

progreffion , & décroissant uniformément du grave

à l'aigu , il n'y a pas plus de raison d'appeler tons

les premiers que les derniers. La gamme des demi-

tons, la gamme chromatique ne doit commencer, &

ne commence effectivement qu'au seizième harmo

nique d'un corps sonore quelconque. "tttt*t n re *>

m mi ». . . , &c. ( Voyez la table de la génération har-

monique, V. col. ) C'est une "'érité reconnue parles

musiciens grecs, antérieurs à ceux dont il nous reste

des traités. « Ils íavoient, dit Aristide Quintilien,

» édition de Mcìtom , p. 114, que le rapport du ton

» est de 8 à 9 , puisqu'il est la différence de la quarte

» à la quinte. Pour trouver le rapport du demi ton,

» ils doublèrent les deux termes de celui du ton , n'y

n ayant aucun nombre moyen entre 8 & 9 ; mais

» entre 16 & 18 ils trouvèrent 17 , qu'ils prétendirent

n être le secteur du ton en deux demi-tons. . . . C'est

» par une semb'able opération qu'ils trouvèrent les

» quarts de ton, de 31 à 33, de 3 3 à 34, de 34

» à 35, de 35 à 36, &C. n Ces anciens ne regar-

doient donc comme dsmi-tons , ils n'appelo'ent donc

demi-tons, que les intervalles dans les rapports de

16. à 17 , & de 17 à 18; mais ni l'un ni l'autre de

ces intervalles ne pouvoit faire la fonction du limma ,

c'est-à-dire, faire la différence de la tierce majeure

à la quarts; car, ou les deux tons de cette tierce

étoient majeurs, comme ils le font dans les traités

des musiciers grecs, recueillis par Meibomius, ou, ce

qui est plus probable, ils étoient l'un majeur, l'autre

mineur. Dans le premier cas, le limma étoit de 243

à a 5 6 ; car J X tX ff£ , égalent ì , qui est le rapport

de la quarte. Dans le second cas , le limma étoit

comme notre soi-disant semi-ton majeur , de 15 à

16 ; car \ X ts X r|, égalent Dans aucun cas

le limma ne pouvoit être augmenté ni diminué ,

puisque les deux cordes extrêmes de tout tétracorde

dévoient invariablement conserverie même rapport,

6c sonner toujours la quarte. Le limma ne pouvoit

donc être moindre de 243 à 256, ou de 15 à 16.

Or, chucun des deux demi-to-s pythagoriques , est

moindre que l'un ou l'autre de ces limma : aucun

d'eux ne pouvoit donc entrer dans un tétracorde

diatonique. Les demi-tors, les véritables demi tons,

ceux de 16 à 17, & de 17 à 18, ne durert donc

pas être regardés comme diatoniques par les Pytha

goriciens. Le limma ne dut par conséquent pas être

appelé par eux, demi-ton. 11s ne donnèrent donc,

suivant toute apparence , le nom de diatonique au

genre le plus naturel , que parce qu'ils appeloient

tons , comme nous devrions ercore le faire , tous les

intervalles consécutifs des tctracoid.-s de ce genre.

( Voyez Seigi-ton.^

II. Le genre diatonique est , fans contredit le plus

naturel des trois. Rousseau , art. diatonique. Sans con

tredit : mais ce n'est pas par la raison qu'il en donne ,

puisqu'il est le seul, dit-il, qu'on peut employer fan*

changer de ton. Cela n'est vrai , ni des genres de

la musique ancienne , ni des genres dé la moderne.

Les anciens pouvoient , & l'on peut encore dans

un seul mode, faire usage des trois genres à-la-fôls

ou successivement. Les Grecs le pouvoient, puisque

les différentes formules de leurs trois genres étoient

des chants appartenans tous au même mode & à

la même harmonie , fur la feule basse fondamentale ,

1,2,3,4. (Voyez mon article Baffe-Fond, n°. IV.)

Nous pouvons donc encore le faire , puisque nos

gammes diatonique & chromatique renferment tous

ses sons de leurs ger.res diatonique & chromatique.

Nous le pouvons, puisqu'il est démontré que notre

genre diatonique rélulte des seuls mouvemens fon

damentaux d'octave, de quinte & de quarte. (Voyez

ibid. ) & que la salvation chromatique des accords

de septième diminuée , de quinte superflue , & de

sixte italienne , se fait régulièrement par un mou

vement fondamental d'octave. ( Voyez mon article

Dissonance. ) Nous le pouvons , puisque toute la

gamme chromatique se sauve régulièrement sur la

diatonique. (Voyez la table de la géuérat. harmo n. ,

col. I & II , voyez aussi Salvation. Ainsi toute la

gamme d'ut peut porter sur la basse-fondamentale

"íj ' Le genre chromatique moderne est

exactement le résultat de la basse fondamentale ut »

1

**• Donc , les deux genres appartiennent à la même

basse fondamentale & au même mode. A l'égard da.

genre enharmonique , lorsqu'il plaira à nos musi

ciens exécutans , de graduer enharmoniquement le

manche de leurs instrumens , ou les piano-forté &

les clavecins enharmoniques , on leur démontrera

facilement que la gamme e- harmonique se résout

par le mcme mouvement fondamental que la dia~

tonique ck la chromatique.

11 Chaque ton particulier, dit Rousseau, article

» diatonique , est bien si l'on veut , dans le genre dia-

n tonique ; mais on ne sauroit passer de l'un à l'autre

» sans quelque transition chromatique , au moins

n fous entendue dans l'harmonie. » Cela est faux ,

abfolum?nt faux ; il n'y a point de chromatique dan»

l'harmonie de cette basse fondamental, ut , fol, ut,

fil, re, fol. Pour que le chant fa * fol produit par

la basse fondamentale re fol, pût être regardé comme

chromatiqu;,il faudroit, i° Que l'intervalle/i » fol,

que les modernes appellent semi-ton majeur, fut

un intervalle chromatique. On a vu da;:s le n", pré

cédent qu'il est diatonique. II faudrojt , a", que le sor»

fa m appartînt à la gamme chromatique , c: qui n'est

pas ; car fa * est la tierce majeure de re , c'est-à-dire ,

qu'il est , par le calcul des vibrations t les J de **•

Donc fa # égale 45. Or, (Voyez la table de la

générât, harmon. , col. I. ) la gamme diatonique s 'étend

Hhh
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du 8S. terme au 16e.; la chromatique du 16e- au

32e. ; l'enharmonique , du 32e. au 64'. *j? * appar

tient donc à la1 gamme enharmonique. Strictement

parlant , le passadefa » fol , après le mode d'ut , de-

vroit donc être regardé comme un passage enhar

monique. Or, un musicien se couvriroit de ridicule

en avançant une semblable proposition; il est don:

bien plus ridicu'e, en regardant ce passage comme

chromatique, puisque dans fa # sol, il n'y a ni in

tervalle, ni corde chromatique.

Quelle singula-ité dans la théorie des modernes!

Le passage de l'accord sensible à l'accord parfait , est

regardé par tous les théoriciens comme diatonique,

& celui de l'accord parfait majeur de la seconde à

l'accord parfait majeur de la quinte , comme chro

matique. Mais qu'est-ce que l'accord sensib'e ,fol,

fi,re, fa? Est-ce autre chose qu'un accord pariait,

sol, si, re, mi * , oufol,si,re, mi » ? , Voyez Dis
lï 15 18 2\ 4 5 í 7 v ' *

Jonnance.) Dans cette résolution, sol, fi,re,fa;sol,

ut, mi, le chant supérieur est sa, mi, ou plutôt,

mi * mi. Ma-1S l'intervallede ioàai est chromatique:

ai 20

mais mi » est une corde de la gamme chromatique ;

denc le passage sol, si, re , sa ; sol, ut , mi , est un

passage chromatique : au contraire , le passage du

si * au sol dam l'accord précédent , est le même que

celui du si a Yut ; c'est un véritable passage diatonique.

II Test certainement dans le mode tìe sol, il ne peut

pas être chromatique dans le moded'w, c'est-à-dire

dans le passage d'ut à sol, puisque ni l'intetvalle , ni

la corde ne le trouve dans la gamme chromatique.

Cependant le passage mi * ">i est appelé diatonique,

le passage fa * sol, chromatique. Voilà les théories

modernes !

III. Le chant est naturel à l'homme. De tous les

chants , le diatonique est le plus naturel : de tous

les chants diatoniques , le plus ancien dont il soit fait

mention dans l'histoire de la musique , c'est celui

du tétracorde diatonique grec. Si, ut , re , mi. Quoi

donc ? ce chant si , ut , re , mi, seroit-il aussi le plus

naturel de tous les chants diatoniques ?

Rameau chercha le principe du tétracorde dans

les produits harmoniques de la basse fondamentale :

il eut assez de génie pour tenter cette découverte ;

ássez de science, de pénétration ou de bonheur ,

pour y réussir. u'i rei mt, est en effet un des
r ' 16 16 18 20 '

chants harmoniques de la basse fondamentale , >

U' ' ^3 ' Voilà un succès vraiment glorieux pour

1 auteur du système de la basse fondamentale. Mais

ce qui a pu contenter un musicien , ne doit pas suffire

au philosophe , dans un siècle où les musiciens ne

se piquent pas de philosophie. La même basse fon

damentale produit plusieurs chants : quel a été le

motif de préférence des anciens en faveur du chant

si , ut, re , mi ? II faudroit pouvoir .démontrer , que

de tous les chants produits par la même bisse fon

damentale , celui du tétracorde grec réunit exclu

sivement le naturel de l'intonation , la facilité de

l'accord, l'harmoiiie de l'accompagnemcnt , & ia

liaison avec les modes les plus analogues au mode

principal. C'est ce que j'ai eflayé dans le n". IV

de l'art. Basse fondamentale.

II faudroit encore , pour concilier l'histoire avec

la nature èk la faine physique , découvrir le rap

port que peut avoir avec les tétracordes grecs, ce

mystérieux quaternaire harmonique de Pythagore,

inaccessible aux recherches, aux calculs tk aux dé

penses du divin Platon. J'ai exposé mes aperçus fur

cet objet dans l'art. Quaternaire , ck j'ai donné quel

ques observations fur le sentiment de sauteur du

mémoire sur la musique des anciens, à l'art. Grèce.

Rousseau prétend , art. diatonique , que ce genre

résultoit chez les Grecs , de l'une des trois règles

principales qu'ils avoient établies pour l'accord des

tétracordes. On se convaincra probablement par la

lecture du n". IV de l'art. Basse fondamentale , que

ces règ'es rcfultoient plutôt des observations faites

fur le tétracorJe diatonique. Dans les beaux arts ,

les chef-d'oeuvres oi.t toujours précédé les règles.

( M. l'abbi Feytou. )

Diatoniques. (Sons ou Cordes) Euc'id:

distingue sous ce nom , parmi les sons mobiles ,

ceux qui ne participent point du genre épais, même

dans le chromatique & l'enharmonique. Ces sení

dans chaque genre sont au nombre de cinq ; sa

voir, le troisième de chaque tétracorde; & ce sont

Ls mêmes que d'autres auteurs appellent apycni.

( Voytz apycni , genre , tétracorde. )

(/. /. Rousseau.)

D1AULE, on appeloit duule une flûte double,

fans doute par opposition au monaule qui étoit une

flûte simple. Voyez Monaule.

(M. de Csiilhon.)

DIAULIE. Dans quelques auteurs on trouve

que , dans l'ancien théâtre , tous les acteurs venant à

se taire , on entendoit un joueur de flûte qui exé-

cutoitun air diris l'intérieur du théâtre: cet air s'ap-

peloit diaulie , et probablement on l'exécutoit fur le

diault ; au moins le nom de diaulie le fait soup

çonner , & le grand usage que les anciens faifoient

de la flûte double, ou diaule fur leur théâtre, sem

ble le confirmer.^ ( M. de CastUhon.)

DIAZEUXIS. /f. Mot grec qui signifie division,

séparation , disjonction. C'est ainsi qu'on appeloit ,

dans l'ancienne musique, le ton qui féparoit deux

tétracordes d.sjoints , & qui , ajouté à l'un des deux,

en sormoit la dìapente. C'est notre ton majeur , dont

le rapport est de 8 à 9, & qui est en effet la dif

férence de la quinte à la quarte.

(/. /. Rousseau.)
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La diaçeuxisfe trouvoit, dans leur musique, en

tre la mèse 8t la paramèse , c'est-à-dire, entre le

son le plus aigu du second tétracorde & le plus

grave du troisième ; ou bien entre la nète íynne-

menon & la paramèse hypeiboleon , c'est- à - dire,

entre le troisième & le quatrième tétracorde, selon

que la disjonction se faiso't dans l'un ou dans l'au

tre lieu : car elle ne pouvoit se pratiquer à la fois

dans tous les deux.

Les cordes homologues des deux tetracordes

entre lesquels il y avoit diaçcuxis , sonnoient la

quinte, au lieu qu'elles so.moient !a quarte qrnnd

ils étoient conjoints. ( /. /. Roujsciu. )

DIESE ou DIÉSIS , ch;/. les modernes , n'est

p;.s proprement , comme chti les anciens, i n in

tervalle de musique •, mais un signe de cet inter

valle , qui marque qu'il faut élever le son de la

note devant laquelle il se trouve, au - d.ssus de

celui qu'elle devroit avoir narui ellement , fans

cependant la faire changer de degré ni même de

nom. Or comme cette élévation se peut faire du

inoins de trois manières dans les genres établis , il

y a trois sortes d; dièses ; savoir ,

i°. Le dièse enharmonique mineur ou simple

d'est, qui se figure par une croix de Saint André,

ainsi X. Selon tous nos musiciens, qui suivent la

pratique d' Aristoxène, il élève la note d'un quart-

■de-ton ; mais il n'est proprement que l'excès du

semi-ton majeur fur le semi-ton mineur. Ainsi du

mi naturel au fi bémol , il y a un dièse enharmo

nique, dont le rapport est de 12 J à 128.

2°. Le dièfi chromatique , double dièse ou

dièse ordinaire , marqué par un double croix »

élève la note d'un semi-ton mineur. Cet intervalle

est égal à celui du bémol ; c'est-à-dire, la différence

du semi-ton majeur au ton mineur : ainsi , peur

monter d'un ton depuis le mi naturel, il faut passer

au sa dièse. Le rapport de ce dièse est de 24 à 25.

Voyez fur cet article une remarque essentielle au

mot semi-ton.

3". L3 dièse enharmonique majeur ou triple

dièse , marqué par une croix triple élève ,

selon les Aristoxéniens , la note d'environ trois

quarts de ton. Zarlin dit qu'il l'élève d'un semi-ton

mineur; ce qui ne fauroit s'entendre de noire scnii-

tpn , puisqu'alors ce dièse ne dtfïéreroit en rien de

notre dièse chromatique.

De ces trois dièses , dont les intervalles étoient

tous pratiqués dans la musique ancienne, il n'y a plus

que le chromatique qui soit en usage dans la nô-

l^ie ; Tintonation des dièses enharmoniques étant pour

nous d'une difficulté presque insurmontable, &Jeur

usage étant d'ailleurs aboli par notre système tem

père.

Le dièse , de même que le bémol , se place tou

jours à gauche , devant la note qui le doit porter ;

& devant ou après le chiffre , il signifie la même

chose que devant une note. ( Voyez chiffres. ) Les

dièses qu'on mêle parmi les chiffres de la basse-

continue , ne sont souvent que de simples croix

comme le dièse enharmonique ; mais cela ne fauroit

causer d'équivoque , puisque celui-ci n'est plus en

usage.

II y a deux manières d'employer le dièse : l'une

accidentelle , quand dans le cours du chant on le

place à la gauche d'une note. Cette note dans les

modes majeurs se trouve le plus communément la

quatrième du ton; dans les modes mineurs, il faut

le plus souvent deux dièses accidentels , surtout en

montant ; savoir, un sur la sixième note Si un autre

sur la septième. Le dièse accidentel n'altère que la

note qui le fuit immédiatement, ou, tout au plus,

celles qui dans la même mesure se trouvent sur le

même degré , & quelquefois à l'octave , fans aucun

signe contraire.

L'autre manière est d'employer le dièse à la clef,

6k alors il agit dans toute la fuite de l'air 8t fur tou

tes les notes qui sont placées fur le même degré où

est le dièse , à moins qu'il nï soit contrarié par quel

que bémol ou béquarre , ou bien que la clef ne

change.

La position des dièses à la clef n'est pas arbitraire,

non plus que. celle des bémols; autrement les deux

semi-tons de l'octave seroient sujets à se trouver en-

tr'eux hors des intervalles prescrits. 11 faut doncap-

p iquer aux dièses un raisonnement semblable à celui

que nous avons fait au mot bémol , & l'on trou

vera que l'ordre des dièses qui convient à la clef,

est celui des nores suivantes , en commençant par

fi Si montant successivement d; quinte, ou des

cendant de quarte jusqu'au la, auquel on s'arrête

ordinairement, parce qna le dièse du mi, qui le fui-

vroit, ne diffère point du sa fur nos claviers.

Ordre des Dièses a la Clef.

J Fa, Ut, Sol, Re, La, Sic.

Il faut remarquer qu'on ne fauroit employer un

dièse à la clef fans employer aussi ceux qui le pré

cèdent; ainsi le dirse de 1W ne se pose qu'avec celui

du fi ; celui du sol qu'avec les deux précédens, Sic.

J'ai donné , au mot clef transposée , une formu'e

pour trouver tout d'un coup si un ton ou mode doit

porter des dièses à la clef, 6l combien.

Voilà l'acception du mot dièse , 8i son usage , dans

la pratique. Le plus ancien manuscrit où l'en aie

vu le signe employé, est celui de Jean de Mûris:

H h h ij
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ce qui me fait croire qu'il pourroit bien être de son

invention. Mais il ne paroit avoir , dans ses exemples ,

que l'effet du béquarre : aussi cet auteur donne-t-il

toujours le nom de diejìs au semi-ton majeur.

On appelle dièses , dans les calculs harmoniques ,

certains intervalles plus grands qu'un comma & moin

dres qu'un semi-ton , qui font la différence d'autres

intervalles engendrés par les progressions & rap

ports des conlbnnances. II y a trois de ces dièses.

1°. le dièse majeur , qui est la différence du semi-ton

majeur au semi-ton mineur, & dont le rapport est

de 115 à 128. a°. le dièse mineur, qui est la diffé

rence du semi-ton mineur au dièse majeur, & en

rapport de 3072 à 3125. 30. & le dièse maxime , en

rapport de 243 à 250, qui est la différence du ton

mineur au semi-ton maxime. (Voyez Semi-Ton.)

II saut avouer que tant d'acceptions diverses du

même mot dans le même art , ne font guère propres

qu'à causer de fréquentes équivoques, & à produire

un embrouillement continuel. (/. J. Rousseau.)

BIESE. Pour plus d'exactitude , ii faudroit ajou

ter à ce que dit Rousseau fur les différens dièss, que

Tintervalle fi * ut , est un dièse majeur , ainsi que

l'iwervalle re#mi !> ; et que l'intervalle ut b ,fi *,

dans lequel fi est à í'aigu , est un dièse mineur.

J'avertis que y? est à I'aigu , parce qu'il est d'usage,

quand on désigne un intervalle , de nommer d'a

bord le plus grave , & qu'ayant nommé ut |> le

premier, il ne faudroit pas croire que le fi * , qui

vient ensuite , fo-me avec lui une septième ; mais la

somme du dièse qui élève le fi avec celle du bémol

qui abaisse Yut , étant plus forte que celle du íémi-

ton majeur qui sépare le fi naturel de Vu naturel ,

il en résulte que Vut [> est véritablement plus grave

que \e fi v. ■ (M. Suremain de Missery.)

DiESE. M. Suremain de Missery a fait fur cet

article de Rousseau des observations relatives à la

théorie : je me contenterai d'en faire quelques-unes

à l'égard de la pratique.

H y a au commencement de cet article une forte

de confusion dans la distinction que fait Rousseau

entre les anciens & les modernes.

n Chez les modernes , dit-il , . . . . il y a trois

» sortes de dièses , . ... le dièze enharmonique mi-

» neur, . , . . qui se figure par une croix de S. An-

*> dré , &c. » On croiro't qu'il parle de ce qui se

pratique aujourd'hui; cependant il dit plus loin: » de

n ces trois dièses , dont les intervalles éioient tous

» pratiqués dans la musique ancienne, il n'y a plus

» que le chromatique qui soit employé dans la no-

» tre. » Qu'entendoit-U donc par ancien & mo

derne ì

On pourroit attribuer à la musique trois époques

principales. i°. Celle de fa naissance eu général,

soit que Pythagore le premier Ta:t réduite en sys

tème , soit qu il ait trouvé ce système tout établi

chez d'autres nations. Cette époque qui va jusqu'à,

l'invention du contre-point en Italie est aíTufiment

la plus ancienne , cependant pour éviter toute équi

voque , il feroit bon , en parlant de la musique

qu'elle a produite , de la désigner par la musque des

Grecs ; & de dire par exemple : les Grecs ( & no»

pas les anciens ) avoient trois fortes de dèses , 8tc.

La seconde époque comprendra depu's l'inven

tion du contrepoint , par Guido d'Arrezro , jusque

vers le commencement de ce siècle, & l'on ne don

nera le titre d'ancien qu'à la musique & aux ouvra

ges relatifs à cet art , produits dans cet intervalle.

La musique moderne datera depuis les ouvrages de

Zarlino jusqu'à nos jours. C'est la feule manière de

se bien entendre.

Rousseau a tort de dire que n des trois dièses ,

» dont les intervalles étoient tous pratiqués dans la

» musique ancienne , il n'y a plus que le chroma-

» tique qui soit en usage dans la nôtre. « Cela n'est

pas exact, au moins quant à la forme. Nous n'ex

primons , à la vérité , par aucun signe le dièse en

harmonique , mais nous ne le pratiquons pas moins

da:is les transitions ainsi appelées , & qui diffèrent,

comme on le verra au mot enharmonique , de l'ac-

ception que lui donnoient les Grecs. Encore arrive-

t-il à quelques auteurs de designer les transitions

enharmon ques , par le moyen de nos dièses & de

nos bémols; comme dans l'exemple suivant.

ou

mmmm

On y voit le fol dièse, désigné ensuite comme

la bémol , quoiqu'il soit exécuté sur nos claviers par

la même touche.

Nous avons aussi un second signe qu'en appelle

doub'e dèse, & qui a la forme d'une croix triple,

comme celui des Aristoxeniens. 11 est vrai qu'il n'é

lève la note devant laquelk on le place que d'un

semi-ton mineur, comme le dièse ordina're, mais il

n'en doit pas moins être dilìiugué. II sert à hausser

une note déja dièse, comme lorsqu'on veut passer

en sol * , le fa qui portoit déja un dièse, comme sen

sible de fil , en doit avoir deux , comme sensib/e de

sol #; quelques auteurs le marquent d'une simple

croix X- Quelques-uns l'emploient encore, au lieu

du dièse ordinaire , fur les cordes mi & fi , quand

on veut les diéfer, comma déja diesecs naturellement.

Voyez double dièse & croix.

11 y a peu d'exactitude & de précision dans ce
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que dit Rousseau sur le dièse accidentel, n Cette

» note, dans les modes majeurs , ( celle qui porte un

» dièse,) se trouve plus communément , dit-il ,1a

» quatrième du ton. •< U falloit dire , peut-être ,

pour plus de clarté , la quatrième du ton que l'on

quitte , & la septième de celui où l'on va entrer.

« Dans les modes mineurs , ajoute-t-il , il faut le

« plus souvent deux dièses accidentels , fur tout en

« montant ... fur la sixième note & fur la sep-

« tiédie. ■> II n'en faut qu'en montant , & encore

n'en met-on pas toujours.

Rousseau renvoie , pour la position des dièses au

raisonnement qu'il a fait sur celle des bémols : je .

renvoie aussi au même mot pour les observations ,

que j'ai faites fur ce raisonnement, & l'on y tiou-

vera les règles les plus certaines & les plus claires

pour la position des dièses. (Voyez Bémol.) (Voyez

aulsi le mot clef tranjpojée. )

( M. Framery. )

DIÉSER. v. a. C'est armer la clef de dièses,

pour changer Tordre & le lieu des semi-tons ma

jeurs , ou donner à quelque note un dièse acciden

tel , soit pour le chant , soit pour la modulation.

(Voyez dièse.) ([J. J. Rousseau.)

Diéser. * Je ne crois pas avoir jamais vu ce

mot pris dans le premier sens que lui donne Rous

seau. Obligé de lui doaner un régime puisqu'il le

regarde , & avec raison , comme un verbe actif,

il saudroit donc dire diéser la clef? Je doute que

cette locution soit d'usage.

Ce mot signifie élever une note par un dièse acci

dentel. Rousseau ajoute : » soit pour le chant, soit

» pour la modulation. » Je ne sais ce que cela sigt.ifie.

1°. II est bien sûr, au moins díms notre système , que

toutes les fo;s qu'il paroit un d esc dans le chant, il in

dique nécessairement une modulation, c'est-à-dire un

changement de gamme, soit qu Ton passe d'une to

nique à l'autre , comme d'ut à sol, soit que fur la mêrae

tonique, on passe de la gamme diatonique comprise
depuis le 8e. jusqu'au 16°. degré, à la gamme chroma

tique, quivadu 16e. au 31e. 2Q. Toutes lesfoisquel'on

dûse pour la modulation , on diès aussi pour le <.hant ,

au moins pour celui de la partie oìi se trouve le

dièse. On ne pouvoit donc pas diftinguer comme

deux cas diffèren s , Temploi du dièse pour le chant

ou pour la modulation. ( M. Framery. )

DIESIS. / m. C'est, selon le vieux Bacchius ,

le plus petit intervalle de Tanciennc musique. Zar-

lin dit que Philolaiis Pythagoricien, donna 1* nom

de dìefis au limina ; mais il ajoute peu après que le

diefes de Pythagore est la dissérence du Limma &

de l'Apotome. Pour Aristoxène, il divisoit sans

beaucoup de façons le ton en deux parties égales ;

ou en trois, ou en quatre. De cette dernière di

vision résultoit le dUfe enharmonique mineur ou

quart de ton; de la seconde, le dièse mineur chro

matique ou le tiers d'un ton ; & de la troisième,

la dièse majeur, qui faisoit juste un demi-ton.

(/. /. Rousseau.)

* Diesis. II faut relever ici une inadvertance dans

Texpression. Rousseau dit qu'Aristoxène divise le ton

en deux, en trois , & en quatre parties égales. De

cetti dernière division , ajoute-t-ii , ( c'est celle en

quatre parties, ) résulte le dièse enharmonique, &c. ; de

la seconde , (c'est celle entrois) le dièse mineur, ôcc.

de la troisième. . . . Cette troisième est de ja employée ,

puisque c'est la dernière & qu'il a commencé par

là ; mais il a suivi Tordre rérograde , 6k la première

division est devenue pour lui la troisième. Il se seroit

expi imé plus clairement 8c fans équivoque , s'il avofk

d.t : de la première résulte le dièse majeur , Ôcc.

( M. Framery. )

DIEZEUGMENON. génit.sim. plur. Tétracorde

die[cubmenon ou des sépa-ées , est le nom que don-

noient les Gr^cs à leur troisième tét-acorde , quand

il étoit disjoint d'avec le second, s Voyez Tétracorde. )

(/. /. Rousseau.)

DIMINUÉ, adj. Intervalle diminué est tout in

tervalle mineur dont on retranche un semi-ton par

un dièse à la note inférieure, ou par un bémol à la

supérieure. A Tégard des intervalles justes que for

ment les confonnances parfaites , lorsqu'on les di

minue d'un semi-ton Ton ne doit point les appeler

dlvinués,ma\sfaux ; quoiqu'on dise quelquefois mal-

à-propos quarte diminuée, au lieu de dire fausse quarte,

& otfive diminuée, au lieu de dire fausse octave.

( /. /. Rousseau. )

* Diminué. Rousseau , à Tarticle intervalle, avance

tout le contraire de ce qu'il dit ici.

n Les confonnances parfaites font invariables par

» leur nature ; quand leur intervalle est ce qu'il doit

» être, elles font jufles. Que si Ton altère cet in-

» tervalle d'un semi-ton , la consonnance s'appelle

» fauste & devient dissonance; fiipe-fluc, si le femi-

» ton est ajouté; diminuée, s'il est retranché. C'est

» mal-à-propos qu'on donne le nom de fausse quinte

» à la quinte dim nuée ; c'est prendte le genre pour

■> l'espèce. La quinte superflue est aufli fausse que

» la diminuée, & Test même davantage à tous égards, »

II dit au mot Quinte:

n La quinte peut s'altérer de deux manières; sa-

» voir, en diminuant son intervalle d'un semi-ton,

> & alors elle s'appelle fausse quinte , & devroit

n s'appeler quinte diminuée, ou en augmentant d'un

» semi-ton ce même intervalle , & alors elle s'ap-

• pelle quinte superflue. »

On voit par ces deux passages, que Rousseau vent

que Ton dise quinte diminuée, au lieu de faufSî
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%inte , & il en est de même pour la quarte , ce qui

outredit ce qu'il vient d'établir au mot diminué.

Voici le rapprochement des deux passages :

On ne doit point appeler ces intervalles faux,

mais diminués. C'est mal-à-propos que l'on dit quarte

diminuée au lieu de fausse quarte. ( Voyez Diminuée. )

C'est mal-à-propos qu'on donne le nom de fausse

quinte à la quinte diminuée. ( Voyez Intervalle. ) La

fausse quinte devroit s'appeler quinte diminuée. ( Voyez

Quinte. )

Or, la quarte est dans le même cas que la quinte ;

§?est une confonnance parfaite.

L'article de Rousseau devroit être rédigé ainsi:

A l'égard des intervalles justes que forment des

confonnance* parfaites , lorsqu'on les diminue d'un

semi-ton , on les appelle diminués ou faux ; on dit

même plus ord'nairement fausse quarte, que quarte

diminué: ; fausse quinte, que quinte diminuée; faufle

octave , qu'octave diminuée.

(M. Suremain de MJstry. )

DIMINUTION. /. f. Vieux mot , qui signifioit

la division d'une note longue , comme une ronde

ou une blanche , en plusieurs autres notes de moindre

valeur. On entendoit encore par ce mot tous les

fredons & autres passages qu'on a depuis appelés

roukm.ns ou roulades. ( Voyt{ ces mots. )

' . ( /. /. Rousseau. )

* Diminution. La définition de Rousseau manque

d'une certaine précision. Ce n'est pas dans un sens

absolu que ce mot signifioit la division d'une note

longue en notes de moindre valeur , car alors

toute note plus brève que la plus longue de toutes

auroit été une diminution ; mais ce mot s'employoit

dans l'harmonie, par comparaison entre deux parties,

dont l'une tenoit une note longue , tandis q >e l'autre

parcouroit un cercle de notes plus brèves pendant le

même espace. Ainsi , tandis que le dessus tient une

ronde , si la b:sse touche quatre noires , il y a d mi-

nution. 11 en est de même si , fur une blanche à la

basse, U dessus passe plusieurs notes de moindre

figure. Enfin il y a diminution toutes les i'ois.que deux

parties marchant ensemble , m foiment pas des notes

de même valeur. Le contre-point figuré, est néces

sairement rempli de diminutions.

( M. Framery. )

DIOPI. Athénée dit que c'étoit une espèce de

flûte , & Dalechamp , dans ses remarques fur cet

auteur, prétend, avec assez de vraisemblance , qu'elle

se nommoit diopi, parce qu'elle n'avoit que deux

trous, ce qui devoit fournir une mélodie bien bornée.

(Aí. de Castilhon.)

DIOXÍE. f. f. C'est, au rapport de Nicomaque;

un nom que les anciens donnoient quelquefois à la

confonnance de la quinte , qu'ils appeloient plus com

munément d'iapente. ( Voyez D'rapenu. )

(/. J. Rousseau.)

DIPHTONGUE, f. f. On appeloit quèlquefoii

la tierce majeure diphtongue, apparemment parce

qu'elle est composée de deux tons.

(A/, de Castilhon.)

DIRECT, adj. Un intervalle d'trttì est celui qui

fait un harmonique quelconque furie son fondamental

qui le produir. Ainsi la quinte, la tierce majeure, l'oc-

; tave, & leurs répliques font rigoureusement les seuls

intervalles directs : mais par extension, l'on appelle

encore intervalles directs tous les autres, tant con-

fonnans que dissonans , que fait chaque partie avec

le son fondamental pratique , qui est ou doit être au-

dessous d'elle ; ainsi la tierce mineure est un intervalle

direct fur «n accord en tierce mineure , & de même la

septième ou la sixte ajoutée sur les accords qui por

tent leur nom.

Accord direct, est celui qui a le son fondamental

au grave , & dont les parties font distribuées , non

pas selon leur crdie le plus naturel , mais selon leur

ordre le plus rapproché. Ainsi l'accord parfait dhtS

n'est pas octave, quinte & tierce, mais tierce, quinte

& octave. (/. /. Rousseau.)

'-_ * Direct. En un mottont intervalle ou tout ac

cord est direct, lorsqu'il est rangé suivant Tordre de

l'échelle.

On entend même encore par accords direts, ceux

dont le son fondamental est au grave , quelque sok

l'arrangement des parties. Ainsi utfil mi est un accord

direél , comme ut mi fol. Le mot dirtfi est dans ce

cas opposé au mot Renversé. ( M. Framery.)

V. au Supplément , sart, de M. Feytou.

DISCANT ou DÉCHANT, s. f. C'étoit, dans

nos anciennes musiques, cette espèce de contre-point

que coir.posoient sur-le-champ les parties supérieures

en chantant impromptu fur le Ténor ou la Basse ; ce

qui fait juger de la lenteur avec laquelle devoit marcher

la musique , pour pouvoir être exécutée de cette

manière par des muíiciens aussi peu habiles que ceux

de ce temps là. Discantat, dit Jean de Mûris,. fi

simul cum uni vcl plurìius dulciter contât , ut ex dis'

linttis fonis fonus unus fiat , non unitaie Jìmplicitatìs ,

fed dulcis concordifque mixtionis unione. Après avoir

expliqué ce qu'il entend par consonnances , & le

choix qu'il convient de faire entre elles, il reprend

aigrement les chanteurs de son temps qui les prati-

quoient presque indifféremment. « D<: quel fronr ,

» dit il, si nos règles sont bonnes , osent déchanter

» ou composer le disant , ceux qui n'entendent rien

n au choix des accords , qui ne se doutent pas même

» de ceux qui sont plus ou moins concordans , qui

» ne savent ni desquels il faut s'abstenir , ni dtsquel
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w on doit user le plus fréquemment , ni dans quels

» lieux il les faut employer , ni rien de ce qu'exige

n la pratique de l'art bien entendu ? S'ils rencontre t ,

» c'est par hasard ; leurs voix errent fans règle fur le

n ténor : qu'elles s'accordent si Dieu le veut ; ils jettent

» leurs sons à l'aventure , comme la pierre que lance

»> au but une main mal-adroite , & qui de cent fois

n le touche à peine une. i» Le bon Magister Mûris

apostrophe ensuite ces corrupteurs de la pure & simple

harmonie , dont son siècle abondoit ainsi que le nôtre.

Heu ! proh dolor ! his temporìbus eâiquì fuum defèclum

inepto proverbio, colorare moliuntur. IJle ejl , inquiunt ,

novus dscantandi modus , novis fcilicet uti confonantiis.

Offendunt ii ir.tclleflum eorum qui taies deseílus agnos-

cunt , offendunt sensum ; nam inducere cum diberent

tteleflationem, adducunt trifìitiam. O incongruumprover-

biuml ô malacoloratio ,irratìonab.l:s exeufatio l òmagnus

abusas, magna ruditas, magna bejlialitas , ut ajînus

sumalur pro h-.mine, capra pro leone , ovis pro pise,

serpens pro falmone! fie enim concordia. consunduntur

cum dìfcordi s, ut nuUatenis una diflìnguatur ab aliâ.

O fi a-.tiqui periti mufietc , dotions taies audissent dis-

cantatores , quid dixijjcnt ? quid fecijfent ? Sic discan-

tanti m in.rcparent , & dicerent : njn hune discantum

quo uteris de me sumis. Non tuum cantum unum & con~

cordan-em cum me sacis. De quo te intromittis? Mihi

non congrnis , mihi adversarius , scan '.alum tu mihi es ;

ô utinam tjeeres ! Non concordas , sed ddìras & ds-

cordas. (/. /. Rousseau.)

Discant, c'est-à-dire, double chant. Le plus an

cien exemple cité par Ducange de l'usagï du mot Dis

cantus , Discantate, est tiré de Hugotio de Vercelli,

Eve ;ue de Ferrare, qui mourut en 121 2. Mais une

autorité aussi ancienne, peut-être, & sûrement meil

leure , est celle de Francon de Cologne, que noas

nommons Francon de Paris. U définit & applique ce

mot, dans son traité intitulé, Ars camus mensurabilis ,

de manière à ne laisser aucun doute fur l'ufage com
mun dont il étoit à la fin du XIe. siècle ou au com

mencement du XII'. , pour signifier un chant composé

à rimpromptu sur le plain-chant. Difea:tus ejl aliquo-

rum d'rversorum cantuum consnantia , in quá iili divers

cantus per voies longas , 6" brèves & femibreves propor-

tionaliter adttquantur, & in scripto per débitas figuras

proportionati adinvicem defignantur.

La dare de ce traité n'est pas certaine, mais il étoit

sûrement écrit long-temps avant l'an 1 283 , puisque

Marcheito de Padoue , dans un ouvrage composé cette

même année , & intitulé Pomerium in arte mufica. men-

suratei , cite la définition que Francon a donnée du

Discant. Discantus ,secundum magiflrum Franconem , ejl

dzversorum cantuum consonantia.

Les François appelèrent déchant, ce que ceux même

de leurs auteurs qoi écrivoient en latih nommoient

discantus. Les règles semblent en avoir été étab!ies en

France au XIIIe. siècle. Elles commencent ainsi dans

un manuscrit de l'Abbaye S. Victor. « Ojàsquis veut" ,

» déchanter , il do't premier savoir qu'est quant est

n double, quant est la quinte note, & do.ible est la

» witism: (huitième) ; & doit regarder si li chant

» monte ou avale, (descend). Se il monte, nous

» devons prendre le double note ; se il avale , nous

» devons prendre le quii te note, &c. n Voilà ce

qu'on appeìoit, dans les grandes fêtes, chanter cum

conta , 6* discantu , à haute voix , à chant & à dé

chant. ( Voyez Diaphonie , Organiser. ) •

( M. Ginguenê. )

DISCORDANT, adj. On appelle ainsi tout inf-

trun.ent dont on joue &. qui n'est pas d'accord , toute?

voix qui chante faux , toute partie qui ne s'accorde

pas avec les autres. Une intonation oui n'est pas juste

fait un ton faux. Une fuite de tons faux fait un chant

discordant ; c'est la différence de ces deux mots.

(/. /. Rousseau.)'

DISDIAPASON. / m. Nom que donnoient les

Grecs à l'intervalle que nous appelons double-oflave.

Le disdiapason est à-peu-près la plus grande étendue

que puissent parcourir les voix humaines fans se forcer;

il y en a même assez peu qui l'entonnent bien pleine

ment. C'est pourquoi les Grecs avoient borné chacun

de leurs modes à cette étendue, & lui donnoient le

nom de fystême parfait. ( Voyez Mode , Genre , Sys

tème.) (/. /. Rousjeau.)

* Disdiapason. II n'y a que les voix extraordi

nairement cultivées qui aient deux octaves d'étendue,

encore cet avantage paroît-il presque exclusivement

réservé aux femmes. II n'est pas probable que les Grecs ,

' qui n'admetroient point les femmes dans les divertií-

semens publics, aient jamais connu aucunes voix qui

fournît deux octaves. Ce n'est donc pas là ce qui a pu

déterminer les Grecs à u borner chacun de leurs mo-

» des à cette étendue, & à lui donner le nom de fystême

parfait. » C'est sûrement sans y songer , que Rousseau

a écrit ce paragraphe.

Les voix d'hommes, depuis la plus grave jusqu'à la

plus aiguë , c'est-à-dire, depuis la basse taille jusqu'à

la haute-contre, n'embrassent que deux octaves fans se

forcer, comme on le voit par les lignes dont nous avons

composé nos portées. Ainsi depuis le son le plus grave

de |a baffe-taille, qui est un /ô/pîacésurlapremièreligne
de la clef de sa 4e. ligne, jusqu'au son le plus aigu

de la haute-contre naturelle, pla.é fur la dernière ligne
de la clef à'ut 3e. ligne, il y a précisément deux oc

taves , & c'est toute l'étendue que les voix dTiommîs

réunies peuvent embrasser. Or, comme les voix de

femmes n etoient pas comptées par les Grecs , ils n'ont

pas dû les placer dans leur fystême. ( Voyez Diaphane ,

Echelle.)

( M. Framery. )

DISJOINT. «íf. Les Grecs donnoient le nom relatif

de disjoints à deux tétracordes qui se fuivoient immé-

' diatement , lorsque la corde la plus grave de l'aígu

, étoit un ton au-dessus de la plus aiguë du grave j au



43i DIS DIS

lieu d'être la- même. Ainsi les deux tétracordes hy-

paton & diezeugmenon étoient disjoints, & les deux

tétracordes synnemenon & hyperboleon l'ótolent

aussi. ( Voyez Tétracorde. )

On donne, parmi nous, le nom de disjoints aux

intervalles qui ne se suivent pas immédiatement, mais

sor.t séparés par un autre intervalle. Ainsi ces deux

intervalles ut mi Si. fol fi sor.t disjoints. Les degrés qui

ne font pas conjoints, mais qui font composés de deux

ou plusieurs 'degrés conjoints , s'appellent aussi degrés

disjoints. Ainsi chacun des deux intervalles dont je viens

de parler , forme un degré disjoint.

( /. /. Rousseau. )

DISJONCTION.C'étoit, dans l'ancienne musique,

l'efpace qui féparoit la mêle de la paramèse , ou en

général un tétracorde du tétracorde voisin , lorsqu'ils

n'étoient pas conjoints. Cet espace étoit d'un ton, &í

s'appeloit en grec duçeuxis. (/. /. Rousseau.)

DISSONANCE. /f. Tout son qui forme , avec

un autre, un accord désagréable à l'oreille , ou mieux ,

tout intervalle qui n'est pas consonnant. Or , comme

il n'y a point d'autres confonnances que celles que

forment entre eux 6k avec le fondamental les sons de

Faccord parfait , il s'enluit que tout autre intervalle est

une véritab'e dissonance : même les anciens comptoient

pour telles lés tierces & les sixtes , qu'ils retranchaient

des accords consonnans.

«

Le terme de dissonance vient de deux mets, l'un

grec , l'autre latin , qui signifient sonner à double. En

effet, ce qui rend la dissonance désagréable, est que les

sons qui la forment, loin de s'unir à l'oreille, se re

poussent, pour ainsi dire, & sont entendus par elle

comme deux sons distincts , quoique frappés à-la-fois.

On donne le nom de dissonance tantôt à l'intervalle

& tantôt à chacun des deux sons qui le forment. Mais

quoique deux sons dissoner.t entre eux , le nom de dis

sonance se donne plus spécialement à celui des deux qui

est étranger à l'accord.

U y a une infinité de dissonances possibles ; mais

comme dans la musique on exclud tous les intervalles

que le système reçu ne fournit pas, elles se réduisent

à un petit nombre ; encore pour la pratique ne doit-on

choisir parmi celles-là que cel és qui convi-.nnent au

genre & au mode , & enfin exclure même de ces der

nières celles qui ne peuvent s'employer selon les règles

prescrites. Quelles sont ces règles? Ont- elles quelque

fondement narurel, ousont-elles purement arbitraires ?

Voilà ce que je me propose d'examiner dans cet article.

Le principe physique de l'harmonie se tire de la

production de l'accord parfait par la résonnance d'un

son quelconque : toutes confonnances en naissent , &

c'est la nature même qui les fournit. II n'en va pas

ainsi de la dissonance, du moins telle que nous la pra

tiquons. Nous trouvons bien , si l'on veut , fa géné-

ration dans les progressions des intervalles consonnans

& dans leurs différences ; mais nous n'apercevons pas

de raison physique qui nous autorise à l'introduire

dans le corps même de l'harmonie. Le P. Metsenne

se contente de montrer la génération par le calcul

& les divers rapports dei dissonances , tant de celles

qui sont rejetées , que de celles qui sont admises ; mais

il ne dit rien du droit de les employer. M. Rameau

dit en termes formels , que la dissonance n'est pas

naturelle à l'harmonie , & qu'elle n'y peut être em

ployée que par le secours de l'art. Cependant , dans

un autre ouvrage , il essaye d'en trouver le principe

dans le rappoits des nombr.s &. les proportions har

monique & arithmétique , comme s'il y avoit quelque

identité entre les .piopriéiés de la quantité abstraite

& les sensations de Fouie. Mais après avoir bien épuise

des analogies, après bien des mé amorphoses de ces

diverses proportions les unes dars les autres, après

bien des opérations & d'inutiles calculs , il finit par

établir , fur de légères convenances , la dissonance qu'il

s'est tant donré de peine à chercher. Ainsi , parce que

dans Tordre des sons harmoniques la proportion arith

métique lui donne , par les longueurs des cordes , une

tierce mineure au grave, (remarquez qu'elle la donne

à l'aigu par le calcul des vibrations , ) il ajoute au

grave de la sous-dominante une nouvelle tierce mi

neure. La proportion harmonique lui donne une tierce

mineure à l'aigu, (elle la donneroit au grave pat

les vibrations,) & íl ajoute à l'aigu de la dominante

une nouvelle tierce mineure. Ces tierces ainsi'ajoutées

ne font point , il est vrai , de proportion avec les

rapports précédens; les rapports mêmes qu'elles de-

vroient avoir se trouvent altérés; mais n'importe:

M. Rameau fait tout valoir pour le mieux ; la pro

portion lui sert pour introduire la dissonance, 6t le

défaut de proportion pour la faire sentir.

L'illustre géomètre qui a daigné interpréter au

public le système de M. Rameau , àyant supprimé

tous c;s vains calculs, je suivrai son exemple, ou

plutôt je transcrirai ce qu'il dit de la dissonance,

& M. Rameau me devra des remercîmens d'avoir

tiré cette explication des Elémcns de musique , plutôt

que de ses propres écrits.

Supposant qu'on connoisse les cordes essentielles

du ton selon le fystême de M. Rameau ; savoir , dans

le ton d'ut la tonique ut, la dominante sol & la sous

dominantesa , on doit savoir aussi que ce même ton

d'ut a les deux cordes ut & sol communes avec le

ton de sol, Si les deux cordes ut & fa communes

avec le ton de sa. Par conséquent certe marche de

basse ut sol peut appartenir au ton d'ut ou au ton

de sol, comme la marchî de basse sa ut ou ut s»,

peut appartenir au ton d'ut ou au ton de fa. Donc,

quand on passe d'ut à fa ou à sol dans une basse

i fondamentale, on ignore encore jusque-là dans quel

ton l'on est. Il seroit pourtant avantageux de le sa

voir & de pouvoir, par quelque moyen, distinguer

j: le générateur de ses quintes»
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On obtiendra cet avantage en joignant ensemble

les sons sol & fa dans une même harmonie; c'est-à-

dire, en joignant à l'harmonie folsi re de 'a quinte sol

l'autre quinte ft, en cette manière sol fi re fa : ce

fa ajouté étant la septième de sol fait dissonance : c'est

p><ur cette raison que l'accord foi fi re fa est appelé

accord dissonant ou accord de septième. II sert à

distinguer la quinte fol du générateur ut, qui porte

toujours , fans mélange & fans altération , l'accord

parfait ut mifolut, donné parla rature même. (Voyez

Accord, Confonnance , Harmonie. ) Par là on voit que

quand on passe d'ut à fol, on passe en même-

temps d'ut a fa , parce que le fa se trouve compris

dans l'accord de fol, & le ton d'ut se trouve, par

ce ir.oyen, e.itièrement déterminé, parce qu'il n'y

a que ce ton seul auquel les lors/a & fol appartien

nent à la fois.

Voyons maintenant, continue M. d'Alembert, ce

qut nous ajouterons à l'harmonie fa la ut de la quinte

fa au-dessous du générateur , pour distinguer eette har

monie de celle de ce "même générateur. II femb'e

d'abord que l'on doive y ajouter l'autre quinte fol,

afin que le générateur ut passant à fa , passe en même

temps à fol, & que le ton soit dé erminé par là : mais

cette introduction de fol dans l'accord fa la ut , don-

neroit deux secondes de fuite , fa fol , fol la , c'est-

à-dire, deux dissonances dont l'union feroit trop dé

sagréable à l'oreille ; inconvénient qu'.l faut éviter :

car si , pour distinguer le ton , nous altérons l'har

monie de cette quinte fa, il ne faut l'ahérer que !e

moins qu'il est possible.

C'est pourquoi , au lieu de fol , nous prendrons (a

quinte re, qui est le son qui en approche le plus ; &

nous aurons pour la sous-dominante fa Pa:cord fa la

ut re , qu'on appelle accord de grande sixte ou sixte

aj 3utée.

On peut rem:m'ruer ici l'analogie qui s'observe entre

l'acc: rd de la dominante fol, & celui de la sous-dr>-

mnar.te fa.

La dominante fol, en montant au dessus du géné

rateur, a un accord tout composé de tierces en mon

tant depuis fol; folfi re fa. Or la sous- dominante fa

étant au-oessous du génei atour ut, on trouvera, en

descendant d'ut vers fa par tierces, ut la fa re, qui

contient les mêmes sons que l'accord sala ut re donne

à la fous-dominante fa.

On voit de plus , que l'altération de l'harmonie

des deux quintes ne consiste que dans la tierce mineure

re su m fa re , ajoutée de part & d'autre à l'har-

mouie de ces deux quintes.

Cettî explication est d'autant' plus ingénieuse qu'elle

montre à la fo s i'origine , l'usage, la marche de la

dissonance , son rapport int;me avec le ton, & le

moyen de déterminer réciproquement l'un par l'autre.

Le défait que j'y trouve , ma s défaut essentiel qui

lïfusitjue. Tome I.

fait tout crouler, c'est l'emploi d'une corde étrangère

au ton, comme corde essentielle du ton ; 6k cela par

une fausse analogie qui , servant de base au système

de M. Rameau , le détruit en s'évanouissant.

Je parle de cette quinte au-dessous de la tonique ,

de cette sous-dominante entre laquelle & la tonique

cn n'aperçoit pas la moindre liaison qui puisse auto

riser l'emploi de cette sous-dominante, non feulement

comme corde essentielle du ton , maismêmeen quelque

qualité que ce puisse être. En effet , qu'y a-t-il de com

mun entre la réfonnance , le frémissement des unissons

d'ut , & le son de fa quinte en dessous ? Ce n'est point

parce que la corde entière est un fa que ses aliquotes

résonnent au son d'ut, mais parce qu'elle est un mul

tiple de la corde ut, & il n'y a aucun des multiples de

ce même ut qui ne donne un semblable phénomène.

Prenez le septuple , il frémira & résonnera dans ses

parties ainsi que le triple; est-ce à dire que le son

de ce septuple ou ses octaves soient des cordes essen

tielles du ton ? Tant s'en faut, puisqu'il ne forme pas

même avec la tonique un rapport commenfurabie en

notes.

Je fais que M. Rameau a prétendu qu'au son d'une

cor-le quelcon iue , une autre corde à fa douzième en

dessous frimissoit fans résonner; ma s , outre que c'est

un étrange rhínomène en anusti ,ue qu'u-e corde

sonore qui vibre & ne réfonn; pas , il est maintenant

reconnu q e c tte prétendue expérience est une erreur ,

Î[Ue la corde grave frémit parce que le ne ren^ dans

es parties que l'uniffon de l'aigu , qui ne se disti.:gue

pas aisément.

Que M. Rameau nous dise donc qu'il prend ía

quinte en dessous parce qu'il trouve la quinte en dessus ,

& que ce jeu des quinte* lui paroit commode pour

étabiir son système, on pourra le féliciter d'ure ingé

nieuse invention; mais qu'il ne l'autorife point d'une

expérience chimérique, qu'il ne se tourmente point

à chercher dans les renversemens des proportions har

monique & arithmétique les fondemens de l'hirmo.-jie,

ni à prendre les propriétés des nombres pour celles

des sons.

Remarquez encore que si la contre-génération qu'il

supposé pouvoit avoir lieu , l'accord de la sous-

dominante fa ne devroit point porter une tierce ma

jeure , mais mineure; parce que le la bémol est l'har-

monique véritable qui lui est assigné par ce renverfe-

t - -

ment ut fa la De forte qu'à ce compte la gamme

du mode majeur devroit avoir naturellement la sixte

mineure; mais elle l'a majeure, comme quatrième

quinte, ou comme quinte de la seconde note : ainsi

voilà encore une contradiction.

Enfin remarquez que la quatrième note donnée par

la série des aliq:tote>, d'où naît le vrai diatonique na

turel , n'est point l'octave de la prétendue sous-domi

nante dans îe rapport de 4 à 3 , mais une autre qua-

1 i i
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trième note toute différente dans le rapport de 1 1 à 8 ,

ainlì que tout théoricien doit l'apercevoir au premier

coup-d'œii.

J'en appelle maintenant à l'expérience & à l'orei.le

des musiciens. Qu'on écoute c.-mbien la cadence im

parfaite de la soui-domhante à la tonique est du e &

sauvage , ea c. ìnp raison de cette même cj-Jen.e dans

ía place naturelle, qui est de la tonique à la domi

nante. Dans le premier cas, p. ut-on dire quel'oreiilc

ne désire plus rien a.^rèi l'accord de la toniqu-. ? N'at-

tend-on pas , ma' gré qu'en en ait , une fuite ou une

fin? Or, qu'est-ce qu'une tonique après h quel e l'o-

reille desite qui Ique chose ; Peut-oi. la regirder comme

une véritable tonique , &r.'est-on pas alors réellement

dans le ton de fa , tandis qu'on pense ê:re dans celui

ù'ut? Qu'en observe comb.en l'intonation diatonique

& succeifn e de la quatrième note & de la note sensible,

tant en monta: t qu'en descendant , paroit étrangère

au rrode, & niême pénible à la voix. Si la lon.,u;

habi udjy ac.outume l'orcille bi la voix du musicien,

la difficulté des commença-.is à entonner cette note

doit lui montrer assez cembien elle est peu na.urellc.

On attribue cette difficulté aux trois tjns consécutifs :

ne devroit-on pas voir que ces treis tons consécutifs ,

de même que la note qui les introduit , donnent une

modulation barbare qui n'a nul fondement dans la na

ture ? E!!e avoit assurément mieux guidé les Grecs ,

lorsqu'elle leur fit arrêter leur tétruorde précisem.'nt

au mi de no.ie échelle, c'est-à- d' e, à 'a note qt!Ï pré

cède cette quatrième; ils aimèrent mieux pr. rdre cette

quatrième en desious, & ils tiouvèient ainsi, avec

leur feule oreille, ce que tojte notre théo.ie harmo

nique n'a pu encore r.ous Lire aj ercevoir.

Si le témoignage de l'oreil'e &. celui de la raisi n se

réunissent, au moins clans le système donné, pour

rejeter la pré;erdue sous-dom nsnte , non-feulement

du nombre des cordes essentielles du ton, mais du

nombre des sons q i peuvent er.trer c'ars l'échelle

du mode, que devient toute cette théorie des disso

nances? que devient l'explica ion du moHe min.ur?

que devient tout le système de M. Rameau ?

N'apercevant donc , r.i dans la physique, ni dans le

calcul , la véritable génération de la dfonan e , je lui

cherchois une oiigir.e purement mécanique, & c'est de

la manière suivante que je tàchois de 1 expliquer dans

l'Encyclopédie j fans m'écarter du fystême pratique de

M. Rameau.

Je suppose la nécessité de la dissonance reconnue.

(Voyez Harmonie 6* Cadence. ) II s'agit de voir où l'en

doit prer.die cette dissonance, & comment il faut

i'employer.

Si l'on compare successivement tous les sons de l'é-

che'.le diatonique avec le son fondamental dans chacun

des deux modes, on n'y trouvera pour toute disso-

nar.ee que la seconde, & la septième , qui n'est qu'une

seconde renversée, & qui sait réellement seconde avec

l'octave Q.,e 1 1 sept'ême s it renverséede la seconde:

& non la seco: à: cL la septième , c'est ce qui est évi

dent par l'cxpression des rappoits : car celui de :a se

conde 8,9, é:ant plus simple que celui de la siptième

9 , 16 , ('intervalle q .'il représente n'eíl pas , par Con

séquent, lVngendrè , ma s le générateur, Jt fais bien

que d autre., interval'es i térts peuvent devenir diíïo-

nans ; mais si la second ne s'y t ouve pas exprimée ou

fous-entendue , ce font feulement des accidtns d : mo

dulation auxquels l'harmonie n'a auc n éga d, & ces

dissonances ne (o t point alors traite es comme telles.

Ainsi c'est une chose certaine , qu'eù il n'y a point de

seconde il n'y a point de dissonance ; & la 'econde est

proprement la seule dissonance qu'on puisse employer.

Peur réduire toutes les consonances à leur moindre

espace, ne sortons point des bornes de l'octave, elles

y font toutes contenues dans l'accord parfait. Prenons

donc cet accord parfait ,/ô//îr< Jol,tx voyons en quel

lieu de cet accord , que je ne suppose e..core dans aucun

ton, nous pourrions placer une d/ssonan.e ; c'est-à-

dire, une seconde , pour 'a rendue le moins choquante

à l'oreille qu'il est possible. Sur \ela entre le fol & le

y?, elle fero t une seconde avec l'un & avec l'autre,

& par conséquent dissoneroit doublement. II en setOit

de même entre le fi & le re , comme entre tout inter

valle de tierce : reste l'intervalle de quarte entre le re

& le fol. Ici l'on peut introduire un son de deux ma

nières ; i°. on peut ajouter la note fa qui fera second»

avec le/o/ & tierce avec le re; i ".ou la note wiquifera

seconde avec le re & tierce avec le fol. 11 est évident

qu'on aura de charui.e de ces deux manièrf s la disso

nance la moins dure qu'on puitTe tro iver, car elle ne

dissonera qu'avec un feu! sen , &. elle engendrera une

nouvelle tierce qui, aussi bien qui les deux précé

dentes, contribueaàladouceurde i'accord total. D'un

côté nous aurons raccord de septième, & de l'autre

celui de sixte a;ou;ée, les deux seuls accords diflonans

admis dans le fystême de la basse fondamentale.

II ne suffit pas de faire entendre !a dissonance, il

faut la résoudre ; vous ne choquez d'abord l'oreille que

pour la flatter ensuite plus agréablement. Vo'là deux

sons joints; d'un côté la qu'-nte & la sixte, de l'autre

la septième & l'octave; tant qu'ils feront ainsi !a se

conde , ils resteront dissonans : mais que les parties

qui les font entendre s'éloignent d'un degré ; que l'une

monte ou que l'autre descende diatoniquement, votre

seconde, dî [.art & d'autre, sera drvenue une tierce;

c'est-à-dire, une des p' us agréables consonnances. Ainsi

ap;ès folft, vous aurez Toi mi , ou fa la, & après r<

mi, mi ut, ou re fa; c'est ce qu'on appelle sauver la

dissonance.

Reste à déterminer lequel des deux sons joints do.f

monter ou descendre, & lequel doit rester en place:

mais le motif de détermination faute ar.x yeux. Que

la quinte ou l'octave restent comme cordes principales,

que la sixte monte, & qt:e la septième descende,

comme socs accessoires, comme dissonances. De plus,
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si , des deux sons joints , c'est à celui qui a le moins de

chemin à faire de marc her par préférence , le fa des

cendra encore sur le mi aprè'. la septième , & le mi de

l'accord de siVe ajomée montera sur lef.i : car il n'y

a point d'autre marche plus courte pour sauver la dìs-

íor.an- e.

Voyons maint 'nant quelle marche doit faire le son

fondamental relativement au mouvement assigné à la

dissoi n e. Puisque l'un des deux sons joints reste en

place, 1 d -i: fair^ liaison dans l'accord suivant. L'inrer-

valle que d n: former la baffe fondamentale en qi ittant

l'accord , doit don : ftre ríére-mîné fur ces deux condi

tions; i°. que l'octavj du son fondamental précédent

puisse rester en place an-èí l'accord de septième , la

quinte après l'accord de sixte ajoutée. 2°. Que le son

sur leque: se ésout la dissonance soit un das harmo

niques decel'ji au |uel pastc la basse fondamental Or

le meilleur mou v ment de la ba' e étant par interva les

de quinte, si elle dvscend de quinte dans le premi-r

ca : , ou qu'e le monte de qubte dans 1^ second , Ioutes

les con:i,tions seront parfaitement remp ies, comme

il est évident, par la feule inspection de i exemple,

pl.de mis. fig. 136.

Delà on tire un moyen de connoîrre à quelle corde

du ton chacun de ces deux accords convient 1c mieux.

Quel'es font d.ias chaque ton les deux cordes les plus

essentiell s? Cc:t la tonique & la dominante. Com

ment labaste peut-eiie marcher endescendan d? quinte

sur deux cordes essentielles du ton ? C'est en passant de

la dominante à !a ton que ; donc la domi ante est la

cordeà laquelle convie t le mieux l'acc rd de septième.

Comment la basse en m -n a ,t de quinte peut-elle mar

cher sur deux cordas essen ielles du ton? C'est en pas

sant de la tonique à la dominante : donc la tonique est

la corde à laquelle convient i', ccord d : sixte ajoutée.

Voilà pourquoi, dans) exemple, j'ai denné un dièse au

fi de l'accord qui suit celui-là : car ).: ic áant dominante

tonique doit porter la tierc-î u.ajeiire. La basie peut

avoird'autres marches; mais ce sont-là les plusparfa -.es,

& les deux principales oidences. ( Voyu Caden.e.)

Si l'on compare ces deux dissonances avoc le son

fondamental , on trouve que celle qui descend est une

septième mineure , & cell.: qui mo ìtt: une sixte ma

jeure , d'où l'on tire cette nouvelle règle que les disso

nances majeures doivent monter, óe le- mineures d ;1-

cendre : car en généra! un intervalle ma eur a moins

de chemin à faire en montant, & un intervalle mineur

en descendant; & en général aussi, dans les marches

diatoniques les moindres intervalles sen: à préférer.

Quard l'accord de s-ptième porte tierc; majeure,

ce- te tierce fait, avec la septième , une autre dissonance

?u< est la fausse quinte, ou, par renversement, letr ton.

iette tierce, vis-à-vis de la leptièm;, s'appelle enc-.re

dissonance majeure, & il lui est prescrit de monter,

mais c'est en qualité de note sensible, & sans la seconde,

cetre prétendue dissonance n'existeroit point ou ne

seuoit point traitée comme telle. . ..

Une observation qu'il ne saut pas oublier est , que

les deux feules notes de l'échelle qui ne se trouvent

point dans les harmoniques des deux cordei principales

ut & fol, font précisément celles qui s'y trouvent in-

troduites par la dissonance, 6k achèvent, par ce moyen

la gamme diatonique, qui , fans cela, stroit impar

faite : ce qui explique conijnentle fa ck \ela, quoi-

qu'étrangers au me Je, se trouvent dans son échelle,

ck pourquoi leur intonation, toujours rude malgré

Habitude, éloigne l'idée du ton prneipa'.

II faut remarquer encmeqnc ces deux dissonances ,

savoir la sixte majeure ck la septième mineure, ne

diffèrent que d'un semi-ton, & diftereroient encore

moins si les intervalles éìoieat bien justes. A l'aide de

cette observation, l'on peut tirer du pri icipe de la

résonnance une origine très-approchée de l'une £k de

l'autre , comme je vais le montrer.

Les harmoniques qui accompagnent un son quel

conque ne se bornent pas à ceux qui composent 1 ac

cord parfait. II y en a une infinité d'aatre- moins sen

sibles à mesure qu'ils deviennent plus aigus & leurs

rapports plus composé-. , & ces rapports sont exprimés

par la férie naturelle des aliquotes ~ ^ ~ y | y , &c,

Lt s six premiers termes de cette férie donn.nt les sons

qui composent l'accord parfait & se» rép'iquts, le

septième en est exclus ; cependant ce septième terme

entre comme eux dans la résonnance totale du son

générateur , quoique moins fensib'ement ; mais il n'y

entrepoint commeconfonnance; il y entre donccomme

d':ssonan:c, StcetK dissonance est donnée par la nature.

Reste à voir son rapport avec celks dont je viens de

parler.

Or ce rapport est intermédiaire entre l'un & l'autre

6c fort rapproché de tous deux; car le rapport de 1a

sixte majeure est -j- , ck celui de la septième mineure ■i.

Ces deux rapports réduits aux mêmes termes sont £|

R.- 4 5«■ s?-

Le rapport de l'aliquote y rapproché au simple par

ses octaves est 7, & ce rapport réduit au même terme

avec les préc«dens se trouve intermédiaire entre les

deux , de ce:te manière f|£ |î| |~| ; où l'on voit que

ce rapport moyen ne diffère dj la sixte majeure que

d'un -jV, ou à-peu-prèsd . ux comma , & de la septième

mineure que d'un -—-^ qui est b:aucoup moins qu'un

omma (1). Pour employer les mêmes sons dáns le

genre diatonique & dans divers modes, il a fallu les

a'.tére ; mais c tte altération n'est pas assez grande pour

nous faire perdre la trace de leur origine.

( (1) Tout cela est abso'ument faux. II s'agit de

ra ports géométriques, èk fauteur les traire comme

des rapportsarithmitiquis.il soustrait au lieu de diviser.

Aussi trouve-t-il des absurdités; car de ce qu'il dit,

il faudroit conclure que le semi-ton majeur est com

posé de moins de 3 comma, ce qui n'est pas vrai. Cet

article deyroit dune être rédigé ainsi:

l i i I?

-
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Le rapport de l'aliquote j, rapproché au simple

par les octaves, est -* ; & ce rapport se trouve inter-

méd;aire entre les deux précédens, en cette manière ,

?is lis Hi> 00 ^'on vo'f clue ce raPPort rnoyen nî

diffère de la sixte majeure que de ffy, ou à-peu-ptès

trois comma; & de la fepiieme mineure que de jy,

ou à-peu-près un comma. )

( M. Suremain de Missery. )

J'ai fait voir, au mot cadence, comment l'irtroduc-

tion de ces deux principales dissonances , la septième

& la sixte ajoutée, donne le moyen de lier une suite

d'harmonie en la faisant monter ou descendre à volonté

par l'entrelacement des dissonances.

Je ne parle point ici de la préparaiion de la disso

nance, moins parce qu'elle a trop d'exceptions pour

en faire une règ'e générale , que parce que ce n'en est

pas ici le lieu. ^ Voyez Pnparer. ) A l'égard d.s disso

nances par supposiiion ou par suspension , voyez aissi

ces c'eux mots. Enfin je ne dis rien non plus de la sep

tième diminuée , accord singulier dont j'aurai occasion

de parler au mot Enharmoniqu:.

Quoique cette manière de concevoir la dissonance

en donne une idée assez nette, comme cette idee n'est

point tirée du fond de l'harmonie , mais de certaines

convenances entre les parties ; je fuis bien éloigné d'en

faire plus de cas qu'elle ne méri e, & je ne l'ai jamais

donnée que pour ce qu'elle valoir; mais on avoit jus

qu'ici raisonné si mal fur la dissonance , que je ne crois

pas avoir fait en ce'a pis que les autres. M. Tiirrmi est

le premier, & jusqu'à présent le seul, qui ait déduit

une théorie des dissonances des vrais principes de l'har

monie. Pour éviier d'inutiles répétitions je renvoie là-

dessus au mot Système où j'ai fait l'exposition du sien.

Je m'abstiendrai de juger s'il a trouvé ou non celui de

la nature : ma:s je dois remarquer au moins que les

principes de cet auteur paro'ffent avoir dans leurs

conséquences cette universalité & cette connexion

qu'on ne trouve guères que dans ceux qui mènent

à la vérité.

Encore une observation avant de finir cet article.

Tout intervalle commensurable est réellement con-

sonnant : il n'y a de vraiment dissonans que ceux

dont les rapports font irrationels; car il n'y a que

ceux-là auxquels on ne puisse assigner aucun son fon

damental commun. Mais passé le point ou les har

moniques naturels font encore sensibles , cette con-

sonnance des intervalles tommenfurables ne s'admet

plus que par induction. Alors ces intervalles font bien

partie du fystême harmonique , puisqu'ils font dans

l'ordre de fa génération naturelle & se rapportent au

son fondamental commun ; mais ils ne peuvent être

admis comme confonnans par l'oreille , parce qu'elle ne

Jes aperçoit point dans l'harmonie naturelle du corps

sonore. D'ailleurs, plus l'intervalle se compose, plus

il s'élève à l'aigu du son fondamental ; ce qui se prouve

par la génération réciproque du son fondamental &

des intervalles supérieurs. ( Voyez lefystême de M. Tar-

rirai.) Or, quand la distance du son fondamental su

plus aipi de l'intervalle générateur ou engendré, ex

cède l'etendue du fystême musical ou appréciable, tout

ce qui estau-de!à de cette étendue-deva'it êire censé nul,

un tel intervalle n'a pointde fondement sensible & doit

être rejeté de la pratique, ou seulement admis comme

dissonant. Voilà , non le fystême de M. Rameau , ni

ce'ui de M Tartini, ni le mien , nuis le texte de la

nature , qu'au reste je n'entreprends pas ci'expliquer.

( J. J. Roujfeau. )

* Dissonance. Cet" article est un de ceux que

Rousseau paroit avoir le mieux mediti, & où il a

donné le plus de preuves de son excellente tnaniète

de raisonner. Il est dommage qu'il n'ait pas appli

qué à tous les autres les principes qu'il établit ici

fur ;a d.ssonance, & quil íe t ouve en contradiction

avec lui même , fur-tout à l'égard de la quatrième

note du ton , qu'il donne ailleurs comme une des cordes

esseniiellesdu mode, et mme une prétendue íous-do-

minante, ayant un accord fondamental , tan ní qu'elle

n'ap[-artient pas même à la gamme, comme Rous

seau le fait voir ici.

M. l'abbé F.ytou, dans lVticle suivant , relève

quelques erreurs ^u'il croit apercevoir dans celui-ci,

mais i fa .t remarquer, à la justification de Rousseau,

qu'il n'a suivi & n'a du suivre que les idées commu

nément reçu s dans la pratique ; les principes de M.

l'abbé F ytou , fuss.nt-ils incontestables , comme je

crois qu'Us le font en effet , n'étoient pas alors géné

ral mtnt reconnus. On peut donc toujours regarder

l'exp'ication de la dissonance donnée par Rousseau,

comme fort ingénieuse & infiniment plus fatisfaifai-

sante que celle dí Rameau & d; d'Alembert. Je ne

ferai au surplus que de légères observations fur cet

article.

Je crois que Rousseau a tort de définir la disso

nance par un accord dé agréable à l'oreille. La disso

nance n'est pas plus délagréable à l'oreille que la

confonnance ; seulement elle ne la satisfait pas , & lui

laisse désirer un repos.

11 peut dire ce me semble : u Qu'il n'y a point

» d'autres consonnances que celles que forment entre

» eux & avec le fondamental, les sons de l'accord

» parfait. » parce que cela est vrai dans son sens,

dans notre fystême pratique, & M. l'abbé Feytou,

dans l'article suivant , ne rílève cette phrase que d'a-

près une autre man>ère de voir. Mais Rousseau n'au-

roit peut-être pas dû dire fans explication , a Que les

» anciens comp'oient pour dissonances les tierces &

n les sixtes qu'ils retranchoient des accords conson-

» nans. » C'est leur accorder la connoissance de l'har

monie simultanée qu'il leur refuse dans son article

Contre-point. ( V. Diaphone&C mon art. dissonant.)

Rousseau donne un principe fort juste, lorsqu'il

dit que « de deux sons joints » c'est a celui qui a le

» moins de chemin à faire de marcher de préférence, a
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( Il l'auroit exprimé d'une manière encore plus exacte

en disant que la dissonance doit se sauver par le plus

court chemin possible ) ; mais la règle qu'il tire ensuite

de la marche de sis deux dissonances , savoir que les

dissonances majenres doivent monter 8í les mineures

descendre, n'est pas également vraie: elle n'a fur-tout

aucune justesse dans l'application qu'il en fait ici.

1°. La sixte ajoutée n'est pas toujours majeure,

car, puisque Rousseau iui-même a dit que cet accord

convenoit mieux à la tonique qu'à la sous-dominante ,

il est «vident qu'en mineur la sixte est quelquefois

mineure même en monrant , & t^ue dans cette marche

ut Jo! , dans la gamme mineure d'//í , on peut donner

un /j \f à cet ut , quoiqu'il soit suivi d'un fi naturel,

& produire ce chant, la > fi.

a". II y a beaucoup de dissonances majeures qui

ne montent pas comme la frpt ème majeure ut mi

fol fi Sic. U y a beaucoup de dissonances mineures

qui ne descenJent pas, & qu'on fait rester en place

de préférence.

3°. Si une dissonance doit se sauver par le plus

court chemin possible, ce p-incipe n'a aucune action

fur la sixte ajoutée, car elle a un (hemin éga! à faire,

au moins dans notre système , pour descendre ou pour

monter. Le la d'ut mi fol li , doit procéder d'un ton

entier , soit qu'il monte sur le fi , soit qu'il descende

sur le fol.

Pourquoi donc fait-on monter cette dissonance?

c'est uniquement , félonies idées reçues, parce que

dans la fuccestion qui lui est assignée, elle ne trouve

qu'un fi pour se reposer ; le fol étant occupé par le

/ô/précédent , qui reste nécessairement en place ; voyez

l'exempie :

La fi,

Sol fol,

Mi re,

Ut fol.

Ou plutôt comme le prouve M. l'abbé Feytou , parce

que ce la est un espèce de fi •> p'us p ès du fi na

turel que du fol. Cependant comme ce fait, fondé

fur le fystêmedela nature, n'est pas également viai

dans notre système tempéré, il cn résulte que la

marche de la sixte ajoutée est assez indifférente, &

en effet, la loi qui í'oblige de monter n'est pas de

rigueur. ( M. Framery. )

Dissonances. Nous ajouterons ici la raison de

quelques dissonances , tirée d'un mémoi'e du célèbre

M. Euler; Mémoires de VAcadémie de Berlin, tom. XX.

L'accord de la septième , & celui qui résulte de

la sixte jointe à la quinte, sont emp'oyés dans la

musique avec tant de succès , qu'on ne fauroit dou

ter de leur harmonie ou de leur agrément. II est bien

vrai qu'on les rapporte à la classe des dissonances ;

mais il faut convenir que les dissonances ne diffèrent

des consonnances que pareeque celles-ci font renfer

mées en des proportions plus simples , qui se pré

sentent plus aisément à l'entendement, pendant que

les dissonances renferment des proportions plus com

pliquées , fit partant plus difficiles à comprendre.

Ce n'est donc que par degré que les dissonan es dif

fèrent des consonnances , 6t il faut que les unes&les

autres soient perceptibles à l'esprit. Plusieurs sons,

qui n'auroient aucun rapport perceptible entr'eux,

feroient un bruit confus absolument intolér^b'e dans

la musique. De-là il est certain que les dissonances

que j'ai en vue , contiennent des proportions per

ceptibles, fans quoi on ne les fauroit admettre dans

la musique.

Or, exprimant en nombre les sons qui forment

l'accord de la septième , ou de la sixte avec la

quinte , on parvient à des proportions si compliquées,

qu'il semble presque impossible que l'oreille les puisse

saisir ; au moins y a-t-il des accords bien moins

compliqués qui son: banni- de la musique , par la

ra son que l'esprit ne fauroit apercevoir les propor

tion». Voici l'accord de la septième, exprime en

nombi e :

G , H , d , f.

36> 45» 54. 64.

Or, le plus petit nombre divisible par ceux-ci

est 864O, ou par facteurs a6 + 33 + 5 , que je

nomme l'exposant de cet accord , &. par lequel on

doit juger de la facilité, dont l'oreille peut compren

dre cet accord. L'autre accord est représenté en cette

sorte ,

H , d , f , g.

45 » 5*> 64. 7a-

dont l'exposant est le même. /

11 est difficile de croire que l'oreille puisse distin

guer le; proportions entre ces grands nombres, &

I3 dissonance ne pa^oît pas si sorte pour demander

un si haut degré d'adresse. En effet , si l'oreil e aper

cevois cet exposant tant composé , en y ajoutant

encore d'autres sons compris dans le même expo

sant , la perception ne devroit pas devenir p!us dif

ficile. Or, fans sortir de cette octave , l'exposant

a6 -f- 3 3 —|— 5 , contient encore les facteurs 40 , 48 ,

60, auxquels répondent les sons A, c,e, de sorte

que nous eussions cet accord

G , A , H, c, d, e , f.

36, 40, 4f , 48, 54, 60, 64.

qui devroit être également agréable à l'oreille que le

proposé. Or , tous les musiciens conviendront que

cette dissonance seroit insupportable : il faudroit

donc porter le même jugement de la di sonance pro

posée , ou bien il faut d're qu'elle s écarte des règles

de l'harmonie établies dans la ìhéorie de la mu

sique.

C'est le son f qui trouble ces accords , an reri
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t'.ant ler r exposant fi compliqué & qui fait aussi , de

l'aveu des musiciens , la dissonance. On n'a qu'à

omettre ce fou, & les nombres des autres étant di-

v subies par g, l'accord . 1 donne la confon-

4 > 5 '
nance agréal-le & parfaite, conn::e fous le nom de

la t-'iadi h:rmonïq e , dont l'expofant tst i1 -f- 3 -{-

j — 60 , £c panant 144 fois plus petit qu'aupara-

vjnt , d'où il semble que ladditìon du son f gâte

trop la bdle harmonie d: cette confonnasce , pour

qu'on lui pu (Te accorder une place dans la musique.

Cepend nt , au jugement c:e l'oreille cette disio-

nan^e n'e ! rien moins que désagréable , &on s'en sert

dens la musique avec le meilleur succès; il semble

mêtv.e que la composition musc-le en acquiert une

certaine force , sans laquelle elle seroit trop unie.

Voilà clone un grand paradoxe, où la théorie sem

ble être en contradiction avec la pratique, dont je

tacherai de donner une explication.

M. d'AIembert , dans son Traité sur la composi

tion rrusicale , ferr.ble étie du mime sentiment à

l'égard de cette dissonance qui lui paroit trop rude

en elle-même , & seion les principes de 1 harmo-

nie ; mais il croit que c'est une autre circortst nec

tout- à - sait particulière qui la fait tolérer dans la

musique. II remarque que l'on n'eir.ploie cet accord

G , H, d, f, que lersque la composi ion se rap

porte au ton C; & il croit qu'on y ajoute le son f,

pour fixer l'..:tention des auditeurs à ce ton , afin

qu'ils ne s'imaginent pas que le ton ait passé au

ton G , où l'accord G, H , d , est la consomiance

principale. Suivant cette explication , ce n'est donc

point par quelque principe de l'harmonie qu'on se

lert de la dissonance G , H, d, f, mais uniquement

pour avertir les auditeurs que la pièce qu'on joue

doit être rapportée au ton C. Sans cette ptécau-

tion > on pourroit se tromper , & croire que l'har

monie dût être rapportée au ton G. Par la même

raison il dit qu'en employant l'accord F , A , c ,

on y ajoute le son d , qui est la sixte de F, afin que

les auditeurs ne pensent pas que la pièce ait passé au

ton F.

Je doute fort que cette explication soit gcutée de

tout le monde : elle me paroit trop arbitraire & éloi

gnée des vrais principes de l'harmor ie. S'il éto t ab

solument nécessaire que chaque accord repréllntât le

système tout entier des sons que ls ton où l'on

joue embrasse, on nauroit qu à ks emplc yer tous

à la fois, mais cela f.roit fins contre dit un très-

mauv.is effet dans la musique. C pendant le doute

demeure dans son emièie force, qui est que l'accord

G , H , d , f, étant écouté tout seul , sans être lié

avec d'autres , ne choque pas tant l'oreille , qu'il

semble qu'il devroit faire à cause des grands nom

bres dont il rer ferme les rapports. U est certain que

la plupart des oreiller ne font pas capables d'aper

cevoir des proportions si compliquées ; & néanmoins

uous voyous que presque tout le monde trouve cet

accord assez agréable , il s'agit donc de découvrir

la cause physique de ce phénomène paradoxe.

Pour cet effet, je temarque d'abord qu'il faut

bien distinguer les proportions que nos oreilles

aperçoivent actuellement , de celles que lésions ex

patriés en nombres renferment. Rien n'arrive p'us

souvent dans la musique , que cc que l'oreille sent

une proportion bien différente de celle qui subsiste

efLctivemenr parmi les sons. Dans la température

f gale , cù tous les 12 intervalles d'une oélave font

igaux, il n'y a peint de conlbrnances exactes, ex

cepté les seules octaves , la quinte y est exprimés

12
par la proportion irrat'onelle de 1 à y/ î7 > qui «st

un peu différente de celìe de 2Ít 3. Cependant quoi

qu'un instrument soit accordé selon cette règle,

l'ore'r'equi n'est pas blessée par cette proportion irra-

ticnelle C : G ne laisse pas d'apercevoir une quinte,

ou la proportion de a à 3 ; & s'ilétoit possible que

l'oreille sentît la véritable proportion des sons, elle

en seroit beaucoup plus choquée , qu'écoutant la

plus forte dissonance comme celle de la Lusse quinte.

Aussi fai.-on que dans la température harmonique,

où les sors d'une octave sont exprimés par les nom

bres ci-joints , quelques quintes ne font pas par

faites , quoique l'oreille les prenne pour telles.

Ainsi l'intervallí de B à f, étant contenu dans 1»

proportion de 675 à 1014 , surpasse la proportioa

c'une véritable quinte de a à î , de llntervalle >

& cependant l'oreille la distingue à peine d'une

quinte exacte. De même , l'intervalle A à d, cernent

la preportion de 20 à 27 , que l'oreille confond

avec celle de 334, quoique la différence soit un

eomma, exprimé par la proportion 80 : 81. On

prend aussi rinterralle de G s à c , dont la pro

portion est 25 : 32, pour une tierce majeure, ou

pour la proportion de 4 à 5 , nonobstant la diffé

rence de 125 à 128; & je doute fort qu'en écou-

■ant l'accord d : f, on sente la proportion de 27 a

32, plutôt que celle de 5 à 6 , qui est fans doute

;.lus simple.

Voici U syjléme ordinaire.

- '2^

a1 3»

F

Fs

G

Gs

A

B

H

c

a

d

ds

e

_ 26

— l7

— 1*

ï

3'

— -2»

— 2'

— 1J

_ ,6

f — 2'0

5* =

5 =

5' —

î =

jia.

540.

576.

600.

640.

675.

720.

768.

800.

864.

900.

960.

1024.

II est donc suffisamment prouvé que la propor

tion aperçue par les sens est souvent différente de

celle qui subíif.e actuellement entre les sons. Tob
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rts les fois que cela arrive , la proportion aperçue

est plus simple que la réelle ; oí la différence est

si petite, qu elle échappe à la perception. L'organe

de l'ouie est accoutumé de prendre pour une pro

portion simple toutes les proportions qui n'en dif

fèrent que fort peu , de forte que la différence soit

quasi imperceptible : or , plus une proportion eíl

simple, plua notre sentiment est aussi sensible , &

distingue de plus petites aberrations ; c'est la raison

pourquoi on ne fau roit supporter presque aucune

aberration dans les octaves , & on prétend que tou

tes les octaves soient exactes , & qu'elles ne s'écar

tent point du tout de la raison double. Ceperd.r.t,

quand même , dans un concert , quelques octaves

(croient environ d'une centième partie d'un ton

trop hautes ou trop basses, je douie fort que laplus

délicate oreille s'en aperçût ; il semble plutôt qu'on

souffre encore une plus grande aberration, fa .s que

les oreilles en soient blelïées.

Dans les quintes o» peut souffrir une plus grande

abenation : les musiciens conviennent que celle que

que la température égale renferme, est absolument

imperceptible , -or Terreur y monte à la centième

partie d'un ton. Dans la température harmonique ,

il y a des quintes qui diffèrent d'un comma d;

la raison double , &. le comma vaut environ la

dixième partie d'un ton exprimé par la raison d: 8

à 9 ; aussi cette différence est-elle sensible, & semble

avoir déterminé la plupart des musiciens à embrasser

la température égale , où Terreur est dix fois plus

petite. Peut-être que la moitié ou le tiers d un comma

feroit encore supportable dans les quinte; majeures ,

dans les tierces majeures , dont la juste mesure est la

raison de 4 à f, la température égale s'en écarte de

deux tiers d'un comma , & dans les tierces mineures ,

on ce distingue pas un comma entier , vu que la

température harmonique contient deux espèces de

cette tierce , Tune exprimée par la raison 5 à 6 , &

Tauire par 27 à 32, qu'on confond ord nairement

dans la pratique, quoique ìa différence soit un comma.

Cependant on ne fauroit ici fixer de limites; la

chose dépend de la sensibilité des oreilles, & il est

certain que des oreilles fines & délicates distinguent

des différences plus petitts que des oreilles grossières.

Si les hommes avoient le jugement de leur oreille

si exact, qu'ils pussent distinguer les plus petites aber

rations, c'en seroit íaii de toute la musique : car où

trouveroit-on des musiciens capables d'exécut r tous

les sons si exacteme.it , qu'il n'y auroit pas la moindre

aberration ? Presque tous les accords paroîtroient à

ces hommes comme les plus insupportables dissonances,

pendant que des oreilles moins délicates les trouvent

parfaitement bien harmoniques. C'est donc un avantage

pour la musique pratique , que le sens de Touie ne

ne soit pas porté au plus haut degré de perfection ,

& qu'il pardonne généreusement les petits défauts

dans Texécution. Ii est aufli cert..in que plus lc goût

des auditeurs est exquis, plus aussi doit être exacte

'.'exécution ; pendant que des auditeurs dont le goût

est moins délicat , se contentent d'une exécution plus

groílière.

Quand la proportion actuelle , entre les sons qu'on

entend , est alsez simple , comm: de 1 : 3 , ou 3 r 4,

ou 4:5, &c. la propsnion aperçue est aussi la même

pour to.'tes les oreilles. Mais quand la proportion

actuelle est fort compliquée , de forte pourtant qu'elle

approche beaucoup d'une proportion simple, alors

Tortille apercevra cette p opositir-n simple fans re

morquer l.i petite aberrati n de Tactuelle. Aislsi , en

ememi.int deux ions en raison de 1000 à 2001 , on

les pr.ndra pour une octave, ou bien la proportion

*p;rçue sera 1 à j exactement ; de mëme, deux sons

en raison de 200 à 301 , ou de 200 à 299, excite

ront ls sentiment d'u.,e quinte parfaite, & gánérjle-

ment par quelques nombres que les sons soient ex

patriés, si Us proportions (ont trop compliquées ,

['oreille leur en substitue d'autres fort approchantes,

dent les proportions font plus simples. C'est ainsi que

les p oportions aperçues sont différentes des actiie'.les ,

& c est par celles-là qu'il faut juger de la véritable

harmonie, & point du tout par ceiles-ci.

Dor.c, quand on entend cet accord G, H, d, f,

exprimés par ces nombres, 36, 45, 54, 64, une

oreille parfaite comprendra bien les proportions ren

fermées dans ces nombres; mais des oreilies moins

parfaites, auxquelles la perception de ces proportions

est irop difficile, tâcheront de substituer d'autres nom

bres, qui donnent des proportions plus simples. Elles

ne changeront rien dans les trois premiers sons G ,

H , d , puisqu'ils renferment une confonnance parfaite ;

mais je fuis porté à croire qu'elles substitueront à la

place du dernier, 64, celui de 63, afin que tout

les nombres devenant divisibles par 9, les rap

ports de nos quatre sons soi ent maintenant exprimés

par ces nombres 4 , 5 , 6 , 7 , dont la perception tst

fans doute moins embarraflée. En effet, si Ton noas

présentoit ces deux accords , l'un contenu dans les

nombres 36 , 45 , 54 , 64 , & l'autre dans ceux-ci ,

36, 4.5, 54, 63, il faudroit une oreille ben sine

pour les distinguer, à moins qu'elle ne les entendît

a-la-fois ; mais hormis ce cas, ces deux accords feront

certainement la même impression.

Je creis donc qu'en entendant les sons 36, 4? ,

54, 64, on s'imsgine d'entendre ceux-ci, 36, 45 ,

54, 63 , ou bien ceux-ci , 4,5,6,7, attendu que

Teffet est absolument le même. Je ne fats pas si la

raison suivante est suffisante pour prouver mon sen

timent. Si l'oreille apercevoit les premiers nombres,

Taccordnedevroitpas être troublé quoiqu'on y ajoutât

encore u'autrss sons contenus dans le même exposant ,

comme ceux de 40 , 48 & 60. Or , il est cesta;rt

qu.- par cette addition Taccord th<ngero;t tont-à tait

dénature, & deviendroit insupportable. De ià , je

c nc'us que l'qreilie sent eiLctivement les sons expri

més par ces petits nombres, 4, 5 , 6,7, don. lex
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posant ne permet aucune interpolation. Ainsi quand

on entend cet accord de la septième, G, H, d, f,

on substitue , au lieu du son f, un autre tant soit

peu fil us grave , dont le rapport au véritable est comme

63 à 64. II est vrai que cet intervalle est un peu plus

qiúin comma; mais on néglige souvent d'austi grandes

erreurs, surtout dans des accords si composés.

II semble donc qu'un tétracorde, G, H, d, f,

n'est admis dans la musique qu'en tant qu'il répond

aux nombres 4, 5 , 6, 7, & que l'oreille substitue

au lieu du son f, un autre un peu plus bas en 1 ai son

de 64 à 63. C'est le jugement qui attribue à ce son

une autre valeur qu'il n'a actuellement, 6k. si, dans un

instrument de musique , ce son f étoit un peu plus

bas que selon ks règles de l'hafmonie, je ne doute

pas que ce même accord ne produisit un meilleur

effet. Ma's les au -gc s accords qui précèdent ou suivent,

supposent à ce son f sa valeur naturelle , & il en sera

de même que si l'on avoit employé deux sons diffé-

rens, répondant aux nombres 64 & 63 , quoique

ce ne soit que le r"ême son , mais différemment rap

porté par le jugement du sens. Peut-être est-ce ici

qu'est fondée la règle fur la préparation & résolu

tion des dissonances , pour avertir quasi les auditeurs

que c'est le même son , quoiqu'on s'en serve comme

de deux différences , afin qu'ils ne s'imaginent [pas

qu'on ait introduit un son tout-à-fait étranger.

On soutient communément qu'on ne se sert pas

dans la musique des proportions composées de ces

trois nombres premiers , 2 , 3 & 5 , & le grand Leib-

nirz a déja remarqué que dans la musique on n'a pas

encore appris à compter au-delà de 5 ; ce qui est

aussi incontestablement vrai dans les instrumens ac

cordés selon les principes de l'harmonie. Mais si ma

conjecture a lieu , on peut dire que dans la com

position on compte déja jusqu'à 7 , & que loreile

y est déja accoutumée : c'est un nouveau genre de

musique qu'on a commencé à mettre tn usage, &

qui a cté inconnu aux anciens. D-ins ce genre, l'ac-

cord 4 , 5,6,7, est la plus complette harmonie,

puisqu'elle renferme les nombres 1,3,5 & 7 ; mais

il est aussi plus compliqué que l'accord parfait dans

le genre commun , qui ne confient que les nombres

4 , 3 & 5. Si c'est une perfection dans la compo

sition, on ûcheia peut-être de porter les instrumens

au même degré.

Dissonance. L'origine, la nature, les espèces,

les lieux harmoniques de la dissonance , fa subordina

tion au mode , au genre , à la mesure , tout cela

peut sa déduire immédiatement du principe physique

de l'harmonie , c'eft-à-dire , de la résonance du corps

sonore ; et tout cela jusqu'ici n'a é;é éiabli par les

théo.'jciens que fur de simples convenances plus ou

moins arbitraires, plus ou moins impérieuses, mais

nullement propres à diriger le compositeur dans la

pratique.

*

I. L'auteur de l'essai fur le Beau ( 1770 ) , page

177, regarde l'emploi des dissonances comme une

institution purement arbhraire, comme uns combi

naison artificielle , imaginée pour éviter l'ennui et le

dégoût que causeroit nécessairement le retour trop

fréquent des consonnances , obligées par leur petit

nombre à se répéter trop souvent.

Quoique cet ouvrage ne traite pas ex professa de

l'harmonie, la netteté des idées, le choix du sujet,

la noblesse du style , & la force du raisonnement

l'ayant rendu presque classique , j'ai cru devoir le

citer, pour y relever quelques erreurs qui prouvent

que l'auteur ne connoiiYoit ni la science ni l'hiítoire

de la musique. Celles qui se trouvent dans les traités

mis entre les mains de la jeunesse , entrant pele-méìe

avec les vérités dans une mémoire facile et ténace,

y sont des impressions prosondes et difficiles à effacer,

parce qu'il faut pour cela ditruire le préjugé de 1 au-

torité , l'habitude , la fausse science et la vanité qui

en est inséparable.

i°. L'auteur confond (page 150. ) la dijfonanct

avec le tempérament, deux objets diamétralement

opposés. Car , suivant le père André , la dissonance

a été introduite dans l'harmonie pour y faire variété.

Le tempérament y fait précisément le contraire.

Tempérer, c'est prendre entre deux sons un son

intermédiaire qui puisse sans erreur sensible repré

senter suivant le besoin tantôt l'un , tantôt l'autre.

Voyez Tempérament. Par exemple le mi de la gamme

fait avec Yut un intervalle de 5 à 4, ou de 80 à

64 , le mêmé mi fait avec le la un intervalle de 3

à 4, ou de 81 à 54 j le même mi égale donc tantôt

So , tantôt 81. Mais le mi quarte de la ne fait pas

avec ut une tierce majeure juste ni supportable. Pour

éviter la discordance, il faudroitdonc employer deux

mi en harmonie. II faudroit donc deux touches pout

le mi dans les claviers d'orgue et de clavecin. Que

fait l'accordeur? Ces deux mi sont entr'eux comme

80 & 81 , ou comme 160 8c 162; il prend un son

mitoyen entre les deux, à-peu-près égal à 161, ce

qui diminue d_- moitié la différence de lun à l'autre;

6c. l'oreille qui ne fupportolt pas la différence de 80

à 81, n'est point choquée de celle de 160 à 161,

ou de 161 à 162. Le mi tempéré représente donc

deux notes, & peut être pris indifféremment pour

l'une ou pour l'autre. De même le la de la gamme

moderne représente ,ks deux la de la gamme har

monique que j'ai appelés ta & /r , lesquels font un

intervalle de 13 à 14, ou de íQ à 28. Le la des

modernes , comme quinte de re , égale 17. 11 est

donc mitoyen entre ta & jv. Le tempérament réduit

donc à la moitié le nombre des notes tempérées.

Or la variété tient essentiellement à la multiplicité.

Le tempérament est donc diamétralement opposé à

la variété.

20. Le P. André , page 1 50 , attribue finvention

du tempérament à Aristoxène qui-en étoit aussi éloi

gné qu'incapable. L'art de tempérer suppose néces

sairement la connoissance & l'usage des rapports

harmonique»

1
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harmoniques des sons. Or , Aristoxène ne eonnoíflbit

d'autres termes de rapport que la voix & l'oreille.

La voix, dit-il , ( pages 14 ôc 31 ), donne tous les

sons praticables ; l'oreille juge du degré de leur con-

sonannce. II regarde tous les rapports numériques non-

seulerrent comme inutiles dans la théorie , mais ,

ce qui ne mérite pas d'être réfuté , comme faux. II

invoque à la vérité, page 33, Ì£ jugement de l'o

reille, & celui de l'esprw. Mais quel rôle peut jouer

íesprit dans une théorie qui exclut tous les rapports

deïfons, c'êtt-à-dire, tous les te: mes, tous les moyens

de comparaison ? Aussi est-il forcé de convenir (ibid.)

que lá délicatesse de l'organe est presque le seul prin

cipe de la musique. Or, p'us un organe fera exercé

& dé.icat , plus il fera choqué de l'altération des in

tervalles harmoniques. Le tempérament & la théorie

d'Arisloxène sont donc deux choses absolument in

conciliables.

30. n Aristoxène, dit le P. André , page 232 ,

« Aristoxène, le premier inventeur de la musique

« tempérée , reprochoit à Pythagore d'avoir trop

« voulu plaire à la raison aux dépends de l'oreille :

* on lui reprochoit à son tour, d'avoir tiop voulu

u plaire à l'oreille aux dépends de la raison. » Ce n'est

pas Piutarque qu'il falloit citer ici , c'est Aristoxène

lui-même, page 3a. Ce n'est pas une faute consi-

dérab'e ; mais c'en est une. Examinons maintenant le

fonds même de la citation. Comment ! Aristoxène

plaisoit à l'oreille en altérant les intervalles, & Py

thagore la choquoit en les lui présentant dans toute

leur pureté? Comment ! une octave parfaitement juste

plaisoit moins aux Grecs qu'une octave altérée ? Mais

cela implique contradiction. Quel est le véritable

intervalle d'octave? Celui qui plaît. Quelle octave

doit-être censée altérée ? Celle qui déplaît. Si vous

rejetez cette manière de distinguer les intervalles purs

d'avec ceux qui sont altérés , il faut donc nécessai

rement recourir à l'expression numérique de ces in

tervalles. Quoi donc ! Aristoxène prétendoit que

Je rapport de l'octive n'tst pas de 1 à 2 ; celui de

la quinte dans celui de 2 à 3 , &c. ? Dans ce cas

Adraste ( vid. Aristoxène , page 77 ) , lui faisoit

grâce en le traitant simplement d'homme à paradoxe.

4". Si le P. André ( page 1 5 1) , eût feulement par

couru les harmoniques de Ptolomée , il y a iroit vu que

cet auteur ne redreste pas seulement Aristoxène , mais

les Pythagoriciens des derniers temps , & qu'il n'atta

que nullement le véritable système de Pythagore,

dont !e sien n'est que le déve!oppenunt. Pythagore

rie peut donc pas avoir tort , & Ptolomée avoir rai

son.

5°. Enfin on verra dan? le cours de ect article

que la variété n'est p,;s l'origine exclusive de la dis

sonance ; & qu'il y a des accords dissonans qui dé

rivent de la nature même & du fonds de i'harmonie.

Ce qui milite également contre le système de M. Do-

darr, (histoire de l'Académie desscienecs, année 1706;

Àlujíque. Tome I.

mémoire , page 388 ; ) qui en a cherché l'origine dans

l'imitation de la na:ure, & l'expression des passions.

Ces deux auteurs ont confondu l'utilité de la dis

sonance avec son origine. On verra ci-dessous, que

s'il y a des dissonances libres , des dissonances acci-

dentel'es,il y en a aussi d'obligées, prescrites par

la marche de la basse fondamentale.

M. Mercadier de Bdesta, (Nouveau systíme de

Musique, ) p. 107, fait sortir les dissonances de la

nature même du discours musical , & les emploie

pour prolonger la phrase par des cadences évitées.

On do t savoir qu'une cadence évitée a lieu lorsque

1 accord parfait d'un temps fort est altéré par une

dissonance. Par exemple: lorsque l'accord sol, si, re,

se résout sur sol, ut, re , la basse fondamentale,

fait un mouvement , descendant de quinte sol , ut;

voyez la table de la génération ha mnnique col. III

& H. Le premier accord porte sur un son fondamen

tal impair, le second sur un son pair. Donc (voyez

mon art. bajje fond. n°. cadences.) le premier se

trouve dans un temps foible , le second dans un

temps fort. Retranchez le re de ces deux accords ,

vous avez une cadence pleine & parfaite, & un re

pos parfait. Aj. utez ces deux re, la cadence fol, ut

est la même ; mais le repos , résultant de l'accord

parfait final , ou de la consonance fol, ut du temps

fort , ce repos, dis—je , est altéré, troublé, détruit

par le re fur-ajouté. Voilà ce que c'est qu'une ca

dence évitée, qu'on devroit appeler repos évité ;

mais le repos évité n'est qu'un des cas de la disso

nance, & qui n'est pas meme le plus fréquent ; car

on verra ci-dessous qu'il est impossible de former

un temps foible fans le secours de la dissonance. Or

la mesure résulte de la succession des temps sor;s &

des temps foibles ; d'où il s'enfuit qu'il ne peut y

avoir de mesure sans dissonance , au lieu qu'on peut

très-bien faire une phrase sans repos évité , en for

mant une baffe fondamentale de sons successivement

pairs & impairs. Il y a d'ailleurs des accords répu

tés dijjonans dan* la pratique, tel que l'accord im

pair ré, si, fa, la, 9, 15, 2í, 27 ou 3 , f, 7, 9,

d'où dérive dans la pratique l'accord si, ré, fa, la,

voyez mon art. fondamental, a". 11; qui ne peu

vent que difficilement figurer dans un temps fort,

& qui conséquemment sont très-peu propres à sor-

mer une cadence évitée ; car fa , la , ut , qui en dé

rive se résout sur fol, si, ré, par un mouvement

fondamental d'octave fol, fol, III, VI; & ré, si,

fa, la, sur ut, ut, mi, la, par un mouvement

fondamental de quarte , fol , ut. III , IV. Le repos

évité n'est donc pas le seul cas de la dissonance.

Enfin dans l'exemple cité par M. Mercadier ,. le fi

n'est pas plus nécessaire que le re , le fa, ni le li.

Au lieu que le ri dans la succession fol , si, ré ; fol,

ut , ré , est nécessairement amené dans le second ac

cord par la loi de la salvation , qui prescrit à tout

harmonique d'une colonne impaire de se résoudre

dans la colonne paire suivante sur l'harmonique le

plus proche. Or dans la succession des col. 111 8í II
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de la table de la génération harmonique, le re de

la color.ne impaire se trouve à côté de son unisson

dars la colonne paire ; donc il doit se résoudre sur

lui. C'étoit donc là lexcmple qu'il falloit choisir de

ptésérence.

Rameau, Génération harmonique, p. 107, forme

sa b..ffe fondamentale de trois sons à la quinte l'un

de l'aufe , fa, ut , sol , portant chaci n l'accord par

fait ; & pour distinguer a tonique ut des deux au

tres , il altère l'harmonie du fil & du A par une

dissonance qu'il place à une tierce au-dessus de l'ac-

cord sol, si , ré, & à une tierce au d.ssous de l'ac-

cord fa, la, ut , ou ut , la , sa ; ce qui lui donne

deux accords dissonant , sol, si, ré , fa , & ut , la ,

fa , ré , ou ré, fa, la, ut; mais on a d ;ja démon

tré cent fois à Rameau, i°. que le sa, de l'accord

sol, si , ré , fa, n'est qu'une dissonance de tempéra

ment , & qu'il est harmoniquement consonant ,

comp'étant l'accord parfait de sol ; sol, si , ré, fa,

12, 15, 18, 21, ou 4, 5 , 6, 7. Voyez mon artic'e

Fondamental , n°. II. i°. Que le fa de l'accord sa

la ut, lorsqu'il fait la quarte juste d'//f , ne peut ap

partenir au mode d'ut. Voyez l'aiticle Dissonance

de Rousseau , et mes articles Fondamental, Baffe-fond.

&. Basse-continue. Voyez aussi l'aiticle^jv. fcnfln j'ai

démontré contre Rameau et Tartini que l'accord

fa. la, ut, dans les modes á'ut 8ídesol, ne fait nul-

lemèKrp'artie de l'harmonie de fa, mais de celle de

sel, dérivant de l'accord impair sol, ré , si , mi #,

iam, tími 3,9, vj, 33, oui, 3, 5, 7,

ù , 11, & en notes modernes; sol, ré ,si, fa, la,

ut. Voyez mon article fondamental n». II , l'accord

ti, sa , la, ut n'est donc point fondamental dans le

sens de Rameau , mais dérive de ré , si , sa , la , ut,

d» 5»7'9» 11 » ('ont on a retranché le fi , parce

que le ré, tSí\esi, se résolvant tous les deux fur

itt, dans l'accord ut, ut , mi, la, ut , on a regardé

l'un des deux comme inutile. L'accoid fa, la, ut,

appartient donc aux modes d'ut , & de fil, qttoi-

• que le fa, quarte d'ut, n'en" fasse pas partie ; parce

que le fa de cet accord est un mi », vingt-unième

harmonique d'uí ; & septième harmonique de fol.

Observation qui réduit à rien !a prétendue origine

des dissonances imaginés par Rameau.

Je ne dis rien ici du syflême des dissonances inventé

parTarrini. Jeme propose d'eraminer l'ensemble de sa

théorie à l'article harmonie. Voyez cependant l'cx-

trait qu'en a fait Rousseau, art. syflême , système de

Tartini.

De toutes les opinions relatives à l'origine de la

ditscna-.ee, la plus ingénieuse, c'est sans contredit

celle de M. Bemctzrieder Leçons de Clavecin in- 4°,

«77 1 > P- 1 >54 & 3 3 2 , parce qu'elle tient à l'essence

même de la musique. « Qu'est-ce donc que la mu-

» sique, demande cet habile harmoniste ? on s'élèvera

» cor.tre mon opinion: ma's l'expérience se réunira

m avec moi pour la définir , Van de choquer Us fins

>» natur.ls , pour en re-dre le retour plus agrialle. Qu'on

» s'écarte Je cette règ e dans la pratique; plus dt

n de méloili • , plus d'harmonie, n Ce principe est

incontestable mer t vrai, quoiqu* toutes les applica

tions (p. 329, 356.) n'en soient pas également

heureuics. Je ne puis y toucher ici que légèrement;

( Vey z mon art. Harrronie. ) Plaçons-ncus dans le

m; de dW, l'expérierce nous appien l que l'oreille

n'elt pleinement faiisfa'te que 1ers qu'après l'accord

du temps fo ble, elle entend dans le temps fort sui

vant , l'accord parfait sars mélangp. L'accord parfa't

est ut , mi, fil, ut: altérez-le par Iinterca'lation d'un

son qutlcorque, vous chagrinez l'oreil'e, elle attend

que vous lut rendiez l'harmonie á'ut dans toute fa

pureté; mais vous pouvez a'guifer son désir en lui

offrant cette harmonie successivement altérée par les

notes de a gamme qui n'en font point partie. Quelles

font ces notes ì si, re ,fa, la, dit M. Bémctzriedsr.

U salait dire, re , fa , la, si , 9 , II, 13 , , ou

rt>fi-,fJyl*,9, M, aï» »7- (Vryez mon art.

fonJam n'al , n». II.) Toutes les combinaisons de

l'accord pat fait dans lesquelles il entrera un ou p'u-

sieurs sons de l'accord si, re, ft, h, fe-ont désirer,

appelleront l'accord ut,m-,fil. Lert 1 hoqtie & appelle

l'«r& le mi; ìefa appelL- le/ni & le/o/; !e/<» appell*

le fil & ['ut, celui-ci p'us foib'ement que l'autre ;

enfin le si appe lé Vut le plus fortem;nt possible.

St l'en réunit la théorie des chocs à celie de la

bisse fondamentale, point d'accord , point de marche

ha monique , point de licence dont on ne puisse rendre

raison. Mais M. Bémeizrieder n'est point du tout de

cet avis la. « A présent , dit-il , à la fi:i de son traité,

» p. 3^2, je vons demanderai quel jugement vous

» portez de la basse fondamentale ? St vous la croyei

n bien propre a dévoiler les vrais ressorts de la

» marche musrale ? » II est vrai qu'il n'entend pjrler

que dì celle de Rameau, ibid. p. 353. Mais il n est

pas moins vrai , que destituée du secours de la »é-

ritable b .ffe fondamentale , fa théorie ne se prête nul»

lement à l'explication des différences spécifiques de la

mesure musicale, non p'us qu'à celie de la syncope.

Ib'-d. p. 347, aussi ne dit-il rien de cette dernière

marche, p. 348. (Vcytz mon art. baffe fondamtn-

taie, n°. II & III, ou )'ai traité de la mesure. Voyet

aussi Syncope , & mon art. Harmonie. )

m On avoit, dit Rousseau, art. dissonance, jus-

n qu'ici raisonné si mal sur la dissonance , queje nt

» c ois pas avoir fait en cela pis que les autres. » A

coup sûr il n'a pas fait beaucoup mieux; s'il s'est

distingué des autres , c'est moins par le mérite de

ses aperçus , que par leurs contradictions.

i°. Rousseau ne voit point de raison physique

qui autorise à introduire la dissonance dans le corps

même de l'harmonie, art. dsfonance. u Non-feule-

» ment, dit-il, art. Harmonie , les harmoniques du

m son qui la 'donnent, mais le son lui- même n'entre

• point dass le système harmonieux du sen son
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n damenta' ; f j'ai prouvé le contraire , a-t. fonda-

» mental. )n Cependant, art. C.idmce, ilprétenJque

la dissonance est toujours exprimée ou sous-entendue;

que rien ne peut faire sentir le repes que la dissonance

antérieure qui le íii'p.'nd , ou l: jemim.nt impli.iu de

la dissonance. Comment lame peut-elle avoir le sen

timent d'une clios.- arbitraire &p_remcnt mécanique ?

11 íaut doneque Wi^j/j.m.-esoit quílque chose de bien

naturel, puiiquc l'oreille la sous-ent;nd St h suppléa.

Cependant eìle est, suivant Rousseau, art. Har

monie , fi peu inhérente au syílême harmonieux du

son fondamental, c'est-à-dire , à (onaccord, « qu'e'le

» sedisìinguetoujousS d'une manière choquante parmi

» tous les aut.ej sons. » Première contradiction.

a°. N apercevant, ni dans la physique, c'est-à-dire,

dans la résonnance du corps sonore , ni l'ans le

calcul , c'est-à-dire , dans la prog ession de ses harmo

niques , la génération de la diffor.an:e , il lui cherche

une origine purement mécanique ; étant donnée la

b.iss; fondamentale fil , ut, il fait portera l'harmonie

de sSl une diffonanct , afin de la distinguer de l'har

monie de la tonique. L'harmonie de fol , fol fi re

fol y produit par le moyen de la dissonant deux har

monies dissonantes , fol, si , re, mi, fol, lkfol,si,

re,fa,fil. Cep'.ndant, même ar:. il trouve la for

mule harmonique d . ces deux accords dans la férie

ï » ; » h » z» ï . & c'est le £ harmonique du fol

qui représente le mi & le fa, ne différant de chacun

d'eux que d'un quart de ton ; & ce m Stcefa n'étant

altérés que par le tempéramment de notrj gamme.

La résonance du corj s sortore donne donc 1 s disso-

ntinctt que Rousseau regarde comme mécaniques.

D.uxième contradiction.

3". Rousseau, art. Harmonie, dit « que tout son

n donne un accord V'a:ment pirfait, pu:squ"il <.st

» formé de to;:s ses hirmoniques, & que c'est par

n eux qu'il est un son. » Cependant, art dis onance ,

íj dit que le septième harmoniquedu son fondamental

n'tntre point dans la résonance totale de sts é émens,

commt consonnance , mais comme dissonan.e. Or tout

corps sonore porte cette sepiicm?, donc tout son

donne un accord dissonant. Troisième contradiction.

40. Art. consonnance, il dit que la septième harmo

nique forme, avec la quinte de l'accord parftit, un

int: rvalle très-dur , trè. -dissonant; St , art dis.onance,

il dit que le syslémede Tartini est !e seul dans lequel

la théorie des dissonances soit déduite des vrais prin

cipes de l'harmonie : or Tartini dit, p. u8, qurerte

septième est une véritable consonnance St non point

une dissonan.e. Le sentiment de Rousseau n'est d ire

pas celui de Tartini; le sentiment de Rousseau est

denc opposé aux vraii principes de l'harmonie. Ponc,

quatrième contradiction,

ç". Rousseau n'admet au nomhre des di<sonan-es

que la seconde 8t la septième; Tanini n'almct que

ks çonsonnauçes doubles. La double quinte, la double

qn r;e, la doub'e tierce majeur:-, 6tc. ( V»yez SystJme,

Système de Tar.ini, extrait par Roussîan. ) Dom , cin

quième co.it.-adictiou.

En général je ne vois qu'une observation à prendre

dans l'art. dissonance de Rousseau ; c'est que la d'sso-

n mee doit se résoudre parle plus court chemin. C'est

un correctif que M. Bémetzrìéder devroit admettre

dans fa théorie des appels ; cet harmoniste suppose

que tout appel peut monter oj descendre, quoi qu'il

y ait toujours un des deux sons adjacc-ns de l'har

monie consonnante, qui soit plus fortement appelé

Îjue l'autre. Suivant M. Bémitzriédjr , dans cette

uccession/b/,/, re ; fol , ut, mi,\ìsi apeile le/ôí &

Yut, mais ce dernier plus sor t;ment; le reapelle \'ut

& le mi, mais le premier plus fortement. D'où il s'en-

suivroit que cestrois falvations sont régulières, fol fi

re,fol ut; folfi re, fol mi ; enfin , fol fi re , fol ut mi.

Mais il est certain qui les deux p.emières sont dé

fectueuses , St qu'il y en a un; quatrième que M. Bé-

metzriiderne pouvoit pas trouver dans ses principes.

C'est folfi re,fol ut re , qui a lieu lorsque le fol fon

damental descend de quinte sur ut. (Voyez dans la

tabie de la gêner, harm. , col. III St ll. ) & cette fal-

vation donne en même temps l'origine d'une disso

nance nécessaire ( puisque le re du premier accord se

résout nécessairement sur le re du second , ) d'une

syncope St d'une cadence évitée.

II. II y a donc des marches fondamentales qui

introduisent nécessairement de; dissonances , mais je

dis plus ; dans toute harmonie d'un temps foible , il

n'y a de consonnant que les u-.issons de l'harmonie

du temps for. Dan* cette succession , fol fi re, fol ut

mi;\efiÓí le re du premier accord doivent être regardés

comme des dissonan es Ao n la résonance étant pro

longée , altère la consonnance de Yut St du mi. Donc

ils doivent être régulièrement sauvés. Enfin, ce qui

est plus rigoureux , mais qui n'est pas moins vrai , le

fol, lui-même, est obligé de se r^s uidr<i sur son unisson.

St non autrem-nt. (Voyez mon art. baffe fond. n°. V.)

Lorsque fol si re se résout sur fol ut mi, l'accord

folfi re est un accord parfait qui cependant dissone avec

l'accord suivant. J'apelle sa dis.oname , dissonance

relative.

Lorsque ut mi fol fi, se résout sur ut mi fol ut, il

est évident qu'il forme avec le second accord une dis

sonance relative ; mais l'accord ut mi folfi, isolé , étoit

déja diffona t. 11 y a donc des dissonances absolues fie

des dissonances relatives.

Lorsque la basse fondamentale sait un mouvement

descendant de quinte , fol , ut, fi on fait résonner

fol, fi , ré sur le fol , on aura nécessairement dans le

tems fort suivant l'accord dissonant fol, ut, ré. 11

y a donc des dissonances libres & des dissonances

obligées. >

Lorsqu'on entend l'accord fol , si, re, on ignore si

Kkkij
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l'on est dans un temps fort ou dans un temps foible ;

mais on n'est pas dans ce doute lorsqu'on entend un

accord impair qui est suspensif, quoiqu'il proprement

parler, il ne soit pas dissonant. ( Voyez mon ar

ticle Basse-fondamentale, n°. I, neuvième expérience).

On pourroit donc distinguer des dissonances & des

quasi- dissonances y car les accords impairs font l'of-

fice de la dissonance dans quelque temps de la me

sure qu'ils se trouvent.

Quel est le lien harmonique de tous les accords ?

II est toujouis facile à déterminer, car il ne s'agit

ur cela que de connoìtre fa note fondamentale ,

celle des accords adjacens, de déterminer leurs

rapports numériques & de placer les sons fondamen

taux impairs fur les temps foibles , & le pair fur le

temps fort. ( Voyez mon article Baffe-fondamentale ,

n°». II & III.

Pour les loix de la salvat'on. s Voyez le même

article, n°. V ). Pour celles de la préparation. ( Voyez

Préparation. )

A l'égard du mode , il se détermine par le calcul.

Deux accords consécutifs font nécessairement dans un

mode quelconque. Pourquoi cela ? c'est que deux sons

fondamentaux étant donnés , ils ont un générateur

aommun qui est leur plus grand commun diviseur.

Cherchez dans la table de la génération harmonique

tl note correspondante à ce diviseur , vous avez la

conique du mode cherché. ( Voyez Baffe-tonique ).

II ne peut y avoir d'équivoque dans la mesure

que lorsqu'un même accord occupe plusieurs temps

ou plusieurs mesures. Dans tout autre cas le son fon

damental impair indique le temps foible , &c. ( Voyez

mon article Baffe-fondamentale , n°. III).

On fait toujours dans quel genre on est par le

moyen de la Baffe-fondamentale. Oílave , quinte fi»

quarte ; voi'à les mouvemens fondamentaux du genre

diatonique. Les tierces fondamentales constituent le

chromatique, les tons , &c. ( Voyei mon article

Baffe-fondamentale , n°. IV ).

Maintenant, qu'est-ce qu'une dissonance? Si vous

parlez des intervalles dissonans , ce sont tous ceux

qui ne font point partie de l'accord parfai:. Les se

condes , les tierces impaires , re , fa; 9 , 11 ; fa,

la ; 11 , 13, &c. Les intervalles doubles ; la double

quinte , la double quarte , &c. ; les intervalles su

perflus ou diminués : tout cjla est dissonant.

Donc toute note d'un accord du dernier temps

foible , qui forme un de ces intervalles avec la note

la plus proche de l'accord consonnant qui fuit , pro

duit une dissonance relative.

( M. Vabbé Feytou. )

DISSONANCE MAJEURE , est celle qui se

fcuve en montant. Cette dissonance n'est telle que

relativement à la dissonance mineure ; car elle fait

tierce ou sixte majeure iur le vrai son fondamen

tal , & n'est autre que la note sensible , dans un

accord dominant , ou la sixte ajoutée dans son

accord. (/. /. Rom mu.)

Dissonance majeure. * D'après la définition

ue Rousseau a donnée lui-même de la dissonance

ans (on article précédent, ce qu'il appelle ici As

sonance majeure n'en est point une. Quoique deux

» sons diflonent entr'eux , a-t-il dit , on donne plus

» spécialement le nom de dissonance à celui des deux

n qui est étrarger à l'accord. » A plus forte raison

ne doit on pas le donner à deux ions qui ne dtf—

sonent point entre ceux. «C'est une chose certaine,

» a dit enc~re Rousseau , qu'où il n'y a point de

n seconde il n'y a point de dissonance. » Ainsi dans

le premier cas supposé , la sensible ne sauroit être

regardée comme une dissonance, puisqu'elle ne dis-

sone , puisqu'elle ne forme seconde avec aucune

des autres notes de l'accord. La sensible , dans ce

cas , ne peut donc pas être regardée comme une

dissonance majeure.

La sixte ajoutée ne fait point dissonance avec l'ac

cord fondamental. Elle n'en fait une qu'avec fa quinte,

parce que ces deux sons forment une seconde. Mais

cette dissonance ne peut être regardée comme majeure,

quoiqu'elle soit d'un ton majeur ; car la seconde de

l'accord dominant fa fol est aussi d'un ton majeur;

( dans notre système tempéré. ) et cependant elle

est regardée comme dissonance mineure. Ce qui lui

donne cette qualité , c'est que ce n'est pas comme

seconde qu'elle est dissonante ; mais comme septième

mineurefol ,fa. Pour la sixte la , qui n'est majeure qu'à

l'égard du son fondamental avec lequel elle ne dis-

sone point, et qui, dans le cas même Hu renverse

ment la fol, ne formeroit aussi qu'une septième mi

neure, on ne peut donc pas la considérer comtn;

dissonance majeure, puisqu'elle n'est pas majeure en

fa qualité de dssonance, ou au moins dans le sens

qui tend à monter.

Pour rendre cela plus clair j'observerai que les

intervalles majeurs ne tendent à monter, et les in

tervalles mineurs à descendre , que quand ils sont

suivis d'une note à la distance d'un semi-ton. Ainsi

\e'fa de l'accordfol, si, re,fa, tend à descendre fur le

mi qui le suit à un semi-ton , comme lefi du même

accord tend à monter surl'ar qui le suir à un semi-ton.

Mais ni le la de l'accord ut mi fol l.i , ni le re de

l'accord fa la ut re n'étant suivis d'aucun semi-ton

en haut ni en bas ne peuvent avoir aucune tendance

déterminée.

Qu'est-ce donc qu'une dissonance majeure , & pour

quoi tend-elle à monter ? Une dissonance majeure est

en effet la sensible , mais lorsqu'elle fait dissonance

dans un accord de supposition , comme dans celui

de septième superflue, où l'accord fol fi rifa,» pour

basse ì'ut grave de l'accord ut mi fol qui va suivre.

q
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(Voyez mon article Accord.} Ce si qui fait alors

septième, & par conséquent dissonance avec Vue de

la basse, ne perd pas pour cela son caractère de sen

sible , & tend toujours à monter. C'est à ce cas et

à ceux qui y ressemblent que l'on peut appliquer la

règ e qui ordonne de faire monter les dissonances

majeures. ( M. Frarnery. )

DISSONANCE MINEURE , est cel'e qui se

sauve en descendant : c'est toujours la dssonnan-.e

proprement dite ; c'est-à-dire , la septième du vrai

son fondamental.

La dissonance majeure est aussi celle qui) se forme

par un intervalle superflu , & la dissonance mineure

est celle qui se forme par un interva'le diminué. Ces

diverses acceptions viennent de ce que le mot même,

de dissonnance est équivoque & signifie quelquefois

un intervalle & quelquefois un simple son.

( J. J. Rousseau. )

DISSONANT , partie. ( Voyez Dissoner ).

(/. J. Rousseau.)

Dissonant. Cette expression empruntée des Grecs,

& détournée de fa véritable signification , ne doit pas

présenter l'idée qu'on y attache communément parmi

nous , & qui répondroit à celle de mal-sonnant. Dis

sonant veut dire sonnant deux fois , ou sonnant à

part.

Les Grecs appeloient consonnans les sons produits

par les nombres 1,2, 3 , 4 de la division du mo

nocorde, c'est-à-dire, l'uniffon, l'octave , la quinte

& la double octave. C'étoient-là les cordes qui ser-

voient de base à tout leur système, la véritable basse-

fondamentale. Ils regardoient tous les autres comme

sonnant à part de ceux-là. L?s octaves & la quintè

se confondoient pour eux en un seul son que pour

cette raison ils appeloient consonnant : les tierces ,

les sixtes , les tons, les semi-tons formoient avec le

son générateur Jeu* sons distincts, et par conséquent

dissonants. ( Voyez Emm. , Bryen., harm, , liv. I.,

fect. 4. ) Ils avoient une autre manière de distinguer

les sons agréables, qu'ils nommoient concìnni d'avec

les sons désagréab'es inconcinni. ( Voyez l'article

Contre-point che{ les anciens, par M. Ginguené ,

page 341.) (M. Framery. )

DISSONER. v. n. II n'y a que les sons qui

JUsonsnt , & un son dissone quand il forme dis

sonnance avec un autre son. On n a dit pas qu'un

intervalle dissone , on dit qu'il est dissonant.

(/. /. Rousseau.)

DITHYRAMBE, f. m. Sorte de chanson grec

que en l'honneur de Bacchus, laquelle se chantoit

fur le mode phrygien, & se sentoit du feu & de

la gaieté qu'inspire le dieu auquel elle étoit consa

cre. 11 ne faut pas demander si nos littérateurs mo-

dernes , toujours sages & compassé* , íe font récriés

fur la fougue (k le désordre des , dithyrambes. C'est

fort niai fait , fans doute , de s'enivrer , 1 b r- tout en

l'honneur de la divinité ; mais j'aimerois mieux en

core être ivre moi-même, que de n'avoir que ce

sot bon se. s qui mesure sur la froide raison tous lot

discours d'un homme échauffé par le vin.

(/ /. Rousseau )

DITON. f. m. C'est dans la musique grecque un

intervalle composé de deux tons ; c'estrà-dire, une

tierce mjjeure. ( Voyez intervalle, tierce).

( /. /. Rousseau. )

Diton. C'étoit le nom de la tierce majeure chea

les Grecs. Elie fût toujours réputée dissonante; &

ce'a devoit être dans le système grec dans lequel

tous les tons étoient majeurs ou de 8 à 9 : d'où il

s'en fuit que le rapport du diton n'étoit pas comme

chez les modernes de 4 à f , ou de 64 à 80 ; mais

de 64 à 8 r. (Voyez Tempérament.) Aussi , Aristoxène

dit-il très-positivement page 10. «'Nous pratiquons

p!usieurs intervalles moindres quj la quarte; mais

tous sont dissonnans.

M. Montuda, histoire des mathématiques, tome r;

page 127, prétend que Ptolémée les rangea dans

la fuite au nombre des consonnans. Je n'ai pas sous

les yeux les harmoniques de cet auteur ; & je ne

me rappelé point d'y avoir lu cette innovation. U

est très-vrai qu'il simplifia les rapports du système

grec pour les trois genres ; qu'il trouva ou retrouva

les vrais rapports harmoniques des tierces majeures

& mineures, en intercalant une moyenne propor-

' tionnel'e harmonique entre les deux termes de la

3uinte. Mais je ne trouve ni dans ma mémoire , ni

ans mes notes le rétablissement des tierces dans leur

état primitif. Car il est plus que probable que Py-

thagore les avoit regardées comme consonnances.

( Voye£ Quaternaire.)

J'insiste sur cette observation de M. Montuda , que

je ferai vérifier, non pour la faire révoquer en doute;

mais pour donner au contraire quelque fondement

à un soupçon que j'ai que cette consonnance de

tierce nous vient en esset des Grecs. Voici sur quoi

je l'appuye. Les premières orgues nous viennent

I des Grecs. Et le cornet , qui est un jeu d'orgue ,

fait parler sous chaque touche les consonnances d'oe-

[ tave , de quinte , de quarte St de tierce superposées.

Reste à savoir si le cornet a toujours été dans l'or-

gue , & toujours composé d'octaves , quinte, quarte

& tierce. Si cela est , & si véritablement Ptolémée est

auteur de leur réintégration, voilà l'histoire de la

tierce aussi éclaircie qu'elle mérite de l'être. Mais

je ne fais rien de positif à cet égard.

(Aí. l'abbi Feytou.)

DIVERTISSEMENT. / m. C'est le nom qu'on

donne à certains recueils de danses & de chansons

qu'il est de règle à Paris d'insérer dans chaque acte
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d'un opéra , so't ballet , soit tragédie : Divertissement

importim dont l'auteur a íbin de couper 1 action dans

quelque moment intéressant, & que les acteurs assis,

& les spectateurs debout ont la patience de voir &

d'entendre. ( /. /. Roujseau. )

Divertissment. C'est., un terme générique dont

on se sert pou», désigner tous les petits poèmes mis

en musique, qu'on exécute fur le théâtre ou en con

cert, & le» danses mêlées de chant qu'on place quel

quefois à la fin des comédies de deux actes ou d'un

acte. ••.

La grotte de Versailles & lldile de Sceaux , font

des divertissemens de la première espèce.

On donne ce nom plus particulièrement aux danses

& aux chants qu'on introduit épifodiquement dans les

actcsd'opé.a. Le tiiomphe de Thésée est un divertis-

sèment sort noble. L'cnchantement d'Amadis est un di

vertissement très-agréable ; mais le plus ingénieux diver

tissement des opéras anciens , est celui du quatrième

acte de Roland.

L'art d'amener des divertissemens est une partie foi t

rare au théâtre lyrique : ceux mêmes pour la plu

part qui paroisser.t les mieux amené* , ont que'quei-:

ibis des défauts dans la forme qu'on leur donne. La

grande règle est qu'ils naissent du sujet , qu'ils fassent

partie de l'action; en un mot, qoVn n'y 'danse pas

feulement pour danser. Tout divertissement est plus cu

moins estimable, selon qu'il est plus ou mo ns né

cessaire à la muche théâtrale du sujet. Quelque

agréable qu'il paroisse, il est vicieux & pèche contre

la première règle , lorsque l'action peut marcher fans

lui, & que la suppression de cette partie ne laisse-

roit point de vide dans l'ensemb'e de l'ouvrage. Le

dernier divertissement qui , pour l'ordinaire, termine

l'ppéra, paroît ne devoir pas être assujetti à cet.e

règle auíli scrupuleusement que tous les autres. Ce

n'est qu'une fête, un mariage , un couronnement, &c.

qui ne doit avoir que la joie publique p.ur objet.

Si les divertissemens des grands opéras font sou

mis à cette loi établie par le bon sens, qui exige que

toutes les parties d'un ouvrage y fo'ent nécessaires

pour formçr les propo tions de l'ensentble, à com

bien plus forte laiton doit-elle être invariable dans

les ballets.

Dçs divertissemens en action sont le vrai fond des

disséientes entrées de ballet : telle est son origine. Le

chant dans ces compositions modernes occupe une

partie de la place qu'occupoit la danse dans les an

ciennes; pour ère parfaite, il faut que la danse Sc

)e chant y soient liés ensemble tic partagent tou'e -

l'action. Rien n'y doit être oisif; tout ce qu'on y

fait paroitrç d'inutile & qui ne cpnçourt pas à la

marche, au progrès, au développement , n'est qu'un

agrément froid & insipide. On peut dire d'une en

file de ballet ce qu'on a dit souvent du sonnet ; la

plus légère tache défigure cette espèce d'ouvrage,

bien plus difficile encone que le sonnet même, qui

n'est qu'un simple récit : le ballet doit être tout en

tier eri action.

La grande erreur fur cette partie dramatique , est

que quelques madrigaux suffisent pour la nuire

agréable. L'action est Ta dernière chose dont on parle,

& celle à laquelle on pense le moins : c'est pour

tant faction intéressante , vive , pressée , qui fait le

grand mérite de ce genre.-

II faut donc pour semer une bonne entrée de

ballet, i°. un action; 2°. que le chant & la danse

concourent également à la former, à la développer,

à la dénouer ; 30. que tous les agrémens naissent

du soet même. Tous ces objets ne sont rien moins

qu'aisés à remplir ; mais que de beautés résultent anffi

dans ces sortes d'ouvrages de la difficulté vaincue!

( Voyez Ballet , Coupe , Danse , Opéra ).

( Cahusac. )

Divertissement. Cette exclamation admirative

de Cahu2ac fur les beautés qui résultent de la diffi

culté vaincue dans les divertissemens , ne doit po'ait

surprendre. II croyoit exceller dans ce genre , fit

prenoit bonnement les succès de Rameau pour la

siens.

Emporté par son enthousiasme , il a bien été jus-

, qu'à prophétiser , au mot Ballet, eiyyunjouron cAjn-

géra toute la constitution de l'opira. italien , & qu'il

prendra la forme nouvelle & piquante du ballet /rjfl-

çois : c'est-à-dire de ces opéras-ballets partagés en

divertissemens , où le chant n'éroit qu'un accessoire

de la danse. Ce te prophétie n'est , il est vrai, ni

accomplie, ni en r ain de s'accomplir; mais fans

nous occuper à cet égard d'une révolution ultramon

taine , ne perdons point de vue ce que nous pou

vions conserver chez nous , les sources de plaisir qui

nous étoient ouvertes, & que nous aurior.s peut-être

tett de nous interdire tout-à-fait.

Je fuis loin de partager son admiration pour ce

genre qui étoit le sien , mais j'ai témoigné ailleurs

quelque regret de le voir entièrement hors d'usage.

J'ai uit les raisons de ce regret 6k les avantages cjuìl

pourroit y avoir à ne pas exclure de notre théâtre

lyrique ces sortes c'e spectacles. I!s ne feroient jamais

que d'un mérite & d'un agrémenr secondait es; mais

ils tier.droient le milieu entre les gram's opéra oil

l'on ne danse presque plus , 8c les ba let<-pantomimes

eh l'on ne fait que danser, (Voyez Ballet,

opê-a).

Q;nnt aux dive tì(fmtr.s qu'on se saisoit autrefois

la lo: d'errp'oyer dans chaque acti de» opéra, même

lorsqu'ils méritoient ou amb'tioiinoient la nom da

tragédies lyriques, on est revenu de cette coutume

abusive. On da-.se & l'on se diverrt maintenant quand

on peut & quand l'action le permet,
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On perdroit sans doute à les en bannir toujours.

Dans les sujets les plus graves & même les plus

tristes, on p'ac : avec succès des marches , des cérémo-

- nies, des danses fignréesqui augmentent la pompe

du spectacle , & y jettent de la variété ; mas alors,

í! féroit impropre de les nommer des d.virttsstmens.

Les danses lugubres des compagnes d'Euridice

autour de son tombeau , pendant le prenrer choeur

& dans tout le commencement ne l'opéra d'Q, phee,

ajoutent à /intérêt, Si approfondissent ^impression

douloureuse que e prête fit le musicien ont voulu

d'abord exciter dans l'ame du spectateur.

La danse de-» Thessaliens au second acte d'Al-

cesse, pour célébrer la convalescence de leur roi,

seroit trop gaie, fit tessembleroit trop à un diver

tissement ordinaire , si , sur un air de dans: dont

Fexpr;stV.în douce peut, avec une nuance de plus,

devenir triste fie gémissante , la voix d'Alcestc dé

vouée à la mort, ni fiifoit en;endre des plaintes

qji ramènent l'ame au sentiment de douleu.' , do

minant dans tout le telle de l'ouvrage.

L'idée de cette opposition ingénieuse appartient

à J. J. Rousseau. Gluck sit très-bien d'en profiter,

mais il n'eût pas mil fait de dire publiquement à

3ui il en étoit redevable. Le grand défaut de l'opéra

'A'ceste est i'uniformiié. « Si Fauteur du drame,

dit Rousseau ( dans ses Otfirvatìons fur ?Jlcefle ita

lienne ), a cru sauver ce défaut par la petite fête

qu'il a mise au second acte , il s!est trompé. Cette

fête mal p'acée fit ridiculement amenée, doit cho

quer à la représentation , parce qu'elle elt contr;iire

à toute vraisemblance Se à toute idée de bienséance,

tant a cause de la promptitude avec laquelle elle se

prépare & s'exécute , qu'à cause de l'absence de la

reine dont on ne se met point en peine, jusqu'à

ce que le roi s'avise à la fin d'y penser.

«J'ai donné, ajou'e-t-il en notè , pour mieux

encadrer cette fête fit la rendre touchante, & dé

chirante par sa gaieté même , une idée dont M. Gluck

a prosité dans son Alceste françoise. n

* j

On peut encore , dan» beaucoup d'occasions, em

ployer des ballets fie des entrées, soit à la fin , soit

même dans le cours des actes; mais un divertisse

ment entier , composé de dansí» et de chanrs , ne

peut plusguèrei être admis dans une tragédie lyrique,

sinon dam une fête où le peuple fie ses chefs puis

sent égaienaent se livrer à la joie, où l'action s'ar-

rête & se rep >se nécessairement , enfin où la situa

tion des personnages ne leur fasse pas voir se pro

longer cette fête avec uns impatience qui se com

munique au spectateur.

On cherche maintenant la vraisemblance dans ton tes

les parties du drame. Autrefo.s on éto:t moins dif

ficile. Au premier acte de Dijon , la telne veut partir

pour ia chasse. Toutes ses femmes se rassemblent

& se prépsrent à la suivre. En vol' à bien a"5ex pour

motiver, d.ins l'anci n système, tin'ba' et ou divei^

Âxtemtnt aussi long qu'on tût voulu. Le chœur fit

un seul air de darse paraissent aujourd'hui plus que

suffisant,- on a retranché tout le ìesse; encore se

demande- -on po rquoi Did.q.n,, prtssée fie partir pour

la chais;, pressée d al er revoir cette grette ^fumante,

témoin de ses serinens fie de son bonheur, monte

fur son trône pour voir danser les chasseresses Je fa

luite, ôt s'entendre dire qu'elle ressemble à Vénus

fie à Diane. On voudroit qu'elle sortît du theâ re,

que ses femme, ne fussent pas rassemblées . qu'elles

vinssent le* ures après les autres , qu'elles fissent des

évolutions St des préparatifs de chasse , qu'e'les tussent

enfin l'air de s'occuper de c; qu'elles vont faire ,

& non pas de former un diví'tis.ement qui doit c;re

si peu divertissant pour leur renie.

Enée dans le même opéra revu m au troisième

acte triomphant St vainqueur d'íarbe. C'en étoit

b?aucÓlip plus qu'il n'eût fallu, il y a vingt ans ,

pour faire danser toutela cour fie toute l'armée. Aur

jourd'hui on songe uniquement à ce que D.don fit

Enée ont à dire ; on veut que l'armée disparoisse ,

que la cour se retire , fit que ìes deux amans s'expli

quent. L'i-uteur du pcëme, un peu attaché aux an

ciens principes, quoiqu'il ait bien contribué à établ'r

les nouveaux, avoir, p'acé là un ballet qu'il fût en

suite oKigéd'.éter.

Lofs donc que Faction d'un opéra est intéressante,

Stc'est à quoi l'on doit tendre toujours , il reste peu

d'occasions où Fon -puisse employer un diversssement

complet , si ce n'est à la fin de la pièce , lorsque le

dénouement en est heureux. Alors an lieu de danses

insignifiantes , on peut mettre sous les yeux du spec

tateur l'esset public des événemens qui viennent de

se passer , diversifier les images de l'allégrèsse ou d'une

cour ou de tout un peuple , fit montrer en un mot

dans ce divertissement final la fuite > immédiate ou

plutôt le complément de Faction.

• •■• (As. Gingueni.)

DIX-HUITIEME./. / Intervalle qui compr.nd

dix-sept degrés conjoints , fit par conséquent dix-

huit son« di .toniques en comptant les deux extrê

mes. C'est la double octave de la quarte. ( Voyex

quarte"). ( J. J. Roujseau. )

Dix-huitième. * Pour réduire tout de fuite au

simple les intervalles composés , comme ce'ui de

dix-huitième , il faut en ôter le nombre 7 autant de

fois qu'il peut y être contenu , et ce qui reste est

l'expression de l'intervalle simple. Ainsi , comme

dans 1 8 on trouve deux fois 7 pour 1 4 fit qu'il reste
4, on voit que la 18e est la double octave de la

quarte. On fait Fopération inverse pour composer

les in-ervalies simples , c'est-à-dire , qu'on ajoute

autant de fois 7 qu'on veut avoir d'octaves.

(M, Framery.)
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! DIXIÈME. /. / Intervalle qui comprend néuf

degrés conjoints , & par conséquent dix sons diato

niques en comptant les deux qui le forment. C'est

roctave de la tierce òu la tierce deToctave, & la

dixième est majeure ou mineure , comme l'intervalle

simple dont elle est la réplique.. ( Voyez, Tierce ).

( J. J. Rousseau. )

DIX-NEUVíÈM-E: f. f. Intervalle qui comprend

dix-huit Degrés conjoints, & par conséquent dix-

neuf sons diatoniques en comptant les deux ext:ê-

ines. C'est la double-octaye dé la quinte. ( Voyez

quinte). (J: J. Roujseau.)

DLX-SEPTIÈME. / f. Intervalle qui comprend

seize degrés conjoints, & par conséquent dix-sept

sons diatoniques en comptant , les deux éxtrêmts.

C'est la double-octave de la tierce , & la dix-septième

est majeure ou mineure comme elle. •

. Toute corde sonore rend avec le son principal

celui de sa dix-septième majeure, plutôt que celui

de sa tierce simple ou de sa dixième, parce que

cette dix-septième est produite par une alquote de

la corde entière ; savoir , la cinquième partie : au

lieu que les * que donneroit la tierce, ni les f que

donneroit la dixième , ne font pas une aliquote de

cette même ^corde. ( Voyez Son , Intervalle , har

monie). (Jí J. Rousseau,)

Dix septième. * C'est la première tierce donnée

par la division du monocorde. Elle est exprimée par le

nombre 5 ; car le générateur étant r, le nombre 1

en donne l'octave; 3, la douzième; 4, la double

octave ou la & f, la'dix-septième qui est la

tierce de la double octave. ;

La dix-septième est le dernier des sons que puisse

distinguer l'oreille daôs la résonnance du corps sonore;

ce qui faisoit dirè à Lcibniiz qu'en musique, on ne

sait compter que jusqu'à cinq. .

' [M. Framery.)

DO. Syllabe que les italiens substituent, en so'-

fîant , à celle A'ut dont ils trouvent le son trop sourd.

Le même motif a fait entreprendre à plusieurs per

sonnes, & entr'autres à M. Sauveur, de changer les

noms de toutes les syllabes de notre gamme ; mais

l'ancien usage a toujours prévalu parmi nous. C'est

eut-être un avantage : il est bon de s'accoutumer

solfier par des syllabes sourdes , quand 011 n'en

a guères de plus sonores à leur substituer dans le

chant. ( /. /. Rousseau. )

Do. Ce sarcasme de Rousseau contre la langue

françoise ne signifie rien du tout. II est véritablement

très-indifférent de solfier avec une syllabe ou une

autre, puisqie le solfège ne sert qu'à distinguer les

notes l'une de l'autre pour faciliter l'étude des

intervalles & en apprendre les intonations. Une fois

qu'on tn est sûr, & qu'on en est à former fa voix;

qu'on s'attache à la diriger fur ces diffèrent inter

valles, à en soutenir les sons; en un mot, lorsque

de l'étude du solfège on passe à l'étude du chant,

on ne nomme plus les notes; on vocalise alors;

c'est-à-dire , qu'on n'emploie plus qu'une voyelle so

nore , telle que Va qu'on applique à toutes les cordes

indifféremment. II est donc indifférent d'avoir des

syllabes plus ou moins brillantes pour y former des

sons qui ne doivent point être soutenus. Les Italiens

en substituant la syllabe do , dans le solfège , à la syl

labe ut qu'ils prononcent out , & qu'i's ont conservée

dans l'étude de la composition , n'ont pas fait une

découverte bien intéressante.

M. Sauveur & les autres qui avoient deffein de

changer le nom des notes, y étoient déterminés par

des motifs bien plus puissans que la douceur & l'é-

clat des syllabes. Ils tro-voient fans doure très-

déplacé de donner le même nom à une syllabe na

turelle, ou diézée, ou bémolisée, ce qui leur donne

trois Caractères très-différens. Ils trouvoient mal-à-

propos de faire entonner avec les mêmes noms, par

exemple uns sixte majeu< e , mineure , ou super

flue , qui pouvant avoir de plusieurs façons chacun

de ces caractères, produit se t combina sons. Ainsi

en solfiant on appelle fol mi \e-, sept intervalles fui-

vans qui certainement ne sont pas les mêmes.

6e. maj. 6e. maj. 6e. maj. 6e. min 6e. min. 6e.fup.

6e. sup.

Les nouveaux noms proposés par M. Sauveur &

autres , avoient rinconvénient de n'avoir aucune

analogie avec les anciens qu'il falloir oublier en

tièrement. Les musiciens ne sont pas disposés à ou

blier ce qu'ils ont eu tant de peine à apprendre.

D'ailleurs ces noms étoient loin de rémèdier à tout.

J'en ai proposé à mon tour qui ont au moins l'a-

vantage de rappeler les anciens ; qui ont en outre

celui íe conserver l'analogie nécessaire entre les notes

naturelles , diézées 6c bémolisées , de faire sentir ces

trois nuances par la feule articulation & d'être plus

douces, plus sonores, plus commodes pour le solfège.

( Voyez Bobisatio. ) Cette nouvelle manière de solfier

n'exige pas une heure d'application pour y être tout

aussi habitué qu'à l'anciennc, fur-tout quand il ne

s'agit que de renseigner à un écolier.

( Aí. Framery. )

Do. Giovanni Maria Benoncini , père du célèbre

compositeur oui fût long temps en Argleterre le

rival de Handel , est peur- être le premier qui ait

parlé de la syllabe Do employée au lieu d'u/. II dit

dans son mnfico prattu o publié en 1673 » " •*'<»1J,'í'Mi

c/ie in vece délia fil aba ut i medemifistrvano di Do per

ejfere più rijuonante. M. Burney qui a fait tant de

recherches

P

a
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recherches fur toutes les parties de la musique n'a

vu aucun auteur qui en ait fait mention avant ce

Bononc'ni. » ( M. GingucnJ. )

DODECACORDE. C'est le titre donié par Henri

trlaréan à un gros livre de fa composition , dans

lequel, a;outant quatre nouveaux tons aux huit

usités de son temrs , & cui restent encore aujour

d'hui dans le chant ecc'éTiaïtique romain , il pense

2voir rétabli dans leur pureté les d?uze modes d'A-

riftoxène , qui erpendant en^'voit treize; mais cette

prétention a été ré futée par J. B. Doni t dans son

traité des genres & des modes. >

(J. J. Routscdu }

DOIGTER, v. n. C'est faire marcher d'une ma

nière convenable & réíu'iè e les íkvgts fur quelque

instrument, & princ'paiement fui l'orgue & 'e cla

vecin, pour en joier le plus facilement & le plus

nettement qu'il est poílîbc

Sur les instrumens à -manche , tels que le violon

éí le viclontelle, la plus grande règle du -doigter cen-

áiste <lars lej diverses positions de la main gauche

fur le mjnche; c'est pa*-là que les mêmes p..ssages

peuvent dsvenir ficiles ou difficiles , selon l.s posi

tions & selon les c< rdes fur Icsouelles on peut pren

dre ces passages : c'est qu. nd un symphoniste est par-

Tenu à passer rapidemeir , arde justesse & pré.ision,

par toutes ces différentes positions , qu'on dit qu'il

possède b en son manche. ( Voyez Position).

Sur l'orgue ou le clavecin , le doigter est autre

chose. II y a deux minières de jouer fur ces inf. ru

mens ; savoir , l'accompagnement & les pièces. Four

}ouer des pièces, on a égard à la ùrllité u\s i'cxé-

curion & à la bonne gr.c; de la main. Comme il

Ía un nombre excclìif de passages possibles, dont

plûpart demandent une rr.ai.iè.e particulière de

{lire marcher les doigts, & que d'aiìlai: s chaque

pays & chaque m?ìtre a fa règle , il fai.d.cit fur

cette partie des détails que cet ouvrage ne comporte

pas,& fur lesquels l'habkude & la commodité tien

nent lieu de règles, quand une f is on a la main

bien posée. L«s préceptes généraux qu'on peut den-

ner fort, i°. de p'acer les deux mains furie clavier,

de manière qu'on n'ait rien de gêné dans l'attitude ; ce

qui oblige d'exclure communément le ^on -e de la main

droite , paTce queles deux pouces poses fur le clavier,

& principalement fur les touches blanches, donne-

roient aux bras une situation contrainte c< de mau

vaise grâce. II faut observer aussi que les coudes

ioient un peu plus élevés que le niveau du clavier,

aSn que la main tombe comme d'elle-même fur les

touches ; ce qui dépend de la hauteur du siège. 2°. De

tenir le poignet à-peu-près à la hauteur du clavier ;

s'est-à-dire j au niveau du coude, les doigs écartés

de la largeur des touches & un- peu recourbés fur

elles, pour être prêts à tomber fur des touches dif

férentes. 30. De ne point porter successivement le,

même doig- fur deux touches consécutives, mais

JMusù/Ue. Tome T. "

i d'employer tous les doigts de chaqua m ùn. Ajoutez

à ces observations les règles suivantes que je donne

avec confiance , parce que je les tiens de M. Duphli ,

excellent maître de cavscin, & qui possède fur-tout

la perfection du doigter.

Cette perfection censisle en général dans un mou

vement doux , léger 6i régulier.

Le mouvement des doigts se prend à leur ra-,

cine ; c'est-à-dire , à la jointure qui les attache à la

main.

11 faut que les doigts soient courbés naturellement

& que chaque doigt ait son mouvement propre , in

dépendant des autres doigts. 11 faut que les doig-s

tombent fur les touches 6c non qu'il les frappent,

& de plus qu'ils coulent de l'une à l'autre en fe

succédant; c elt-à-dire , qu'il ne faut -quitter une

touche, qu'après e.i avoir pris une autre. Ceci rc-

gatde particulièrement le jeu fiançois.

Pour continuer un roulement , il faut s'accoutu

mer à pester ie pouce par-dessous tel doigt que ce

soit , & à palier tel autre doigt par-dessous le pouce.

Cette manière est exce.len e , fur-tout quand il se

rencontre des dièses ou dis bémols; alors faites en

sorte que le pouce se trouve sur la touche qui pré

cède le d;èle ou le bémol , ou plactz-le immédia

tement après : par ce moyen vous vous procurerez

ajtant de doigts de fuite q~e vous aurez de notes,

á fi ire.

Evitez , autant qu'il fe pourra , de toucher du

pouce ou du cinquième doigt une touche blanche,

fu,--tcut dans les roulement, de vîteste.

Scuvent on exécute ut méme rou'ement avec

les deux mains dont les doigts fe succèdent pour

lois consécutivement. Dars ces roulernens les mains

p.sseat l'une fut l'autre ; mais il faut -observer que

le son de la premxre touche sur laquelie passe une

des mains sot aussi lié au son précédent, que s'ils

étoient touchés de la même m-in.

Dans !e genre de musique harmonieux St lié, il

est bon de s'accoutumer à substituer un doigt à la

place d'un autre fans relever la touchée, cette ma

nière donne des facil tés pour l'exccution 6c pro

longe la durée d-s sons.

Pour ["accompagnement, le doigter de la main gau

che est le mêine que po'ef les j.ièces , parce qu'il

faut toujours que cette main joue les baises qu'on

doit accompagner ; ainsi les tègles de M. Duphli y

servent ég-lcment pour cette partie , excepté dans le>

occasions où l'on veut augmenter le bruit au moyeu

i de l'octave qu'on embrasse du pouce £k du petit

| dVigt : car alors, au lieu de djigttr, la main en-,

tière se transporte d'une touche à l'autre. Quant à

U -main droite , son doigter consiste dans l'arrange-

ment des doigts & dans les marche» qu'on leur dôm e

pour faire entendre, les accords & leur succession.
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Je sorte que quiconque entend bien la mécanique

dos do;;»,:s en cette partie, possède l'art de l'accom-

pagnerr.enr. M. Rameau- a fort bien expliqué cette

mécanique dans fa disserta ion fur l'accompagnemant ,

& je cro'i ne pouv; ir mieux faire que de donner

ki t n précis de la partie de cette dissertation qui

regarde le doigter.

Tout accord peut s'arranger par tierces. L'accord

parfait , c'est- à-d re , l'accord d'une tonique ainsi ar

rangé fur le clavier, est formé par trois touches qui

doivent être frappées du second, du quatrième &

du cinquième do gt. Dans ce. te situation , c'est le

doigt ie plus bas, c'est-à-dire le second qui touche

la tonique; dans les deux autres faces , il se trouve

toujours un doigt au moins nu-dessous de cette même

tonique ; il faut le placer à la quarte. Quant au troi

sième diigt , qui se trouve au-dessus ou au-dvssous

des deux autres , il faut le placer à la tierce de son

voisin.

Une règle générale pour la succession des accords ,

est qu'il doit y avoir liaison entr'eux ; c\st-à-dire

que quelqu'un des for.s de l'accord précéJent doit

être prolongé fur l'accord suivant & entrer dans son

harmonie. C'est de cette règle que se tire toute la

mécanique du doigt, r.

Pu'sque, pour passer régulièrement d'un accord à

un autre, il saur que quelque doigt resie en place,

îl est évident qu'il n'y a que qu tre manières de fuc-

cessi. n régulière entre deux accords parfaits; savoir,

la basse-fondamentale montant ou descendant de tierce

ou de quinte.

Quand la basse procède par tierces , deux doigts

rertent en place; en montant, ceux qui formoient

la tiírce di la quinte restent pour former l'octave &

la tierce , tandis que celui qui formoit l'octave des

cend fur la t uinte ; en defeenda-t, les doigts qui

tbrmcietit l'octave & la tierce restent pour former la

titrée & la quir.te , undis que celui qui faifoit la

quinte monte fur l'octave.

Quand la basse procède par quintes , un doigt seul

reste en place , & les deux autres marchent; en mon

tant , c'est la quinte qui reste pour faire l'octave ,

tandis que l'octave & la tiîrce descendent fur la tierce

& fur la quinte ; en descendant , l'octave reste pour

fúire la quin-e , tandis que la tierce &i la quinte mon

tent fur l'octave & fur la tierce. Dans toutes ces

succédions les deux mains ont toujours un mouve

ment contraire.

En s'exerçant ainsi fur divers endroits da clavier,

on se familiarise bientôt au jeu des doigts fur cha

cune de ces marches , & les fuites d'accords parfaits

te peuvent phis embarrasser.

Pour les dissonances , il faut d'abord remarqtieT

411e tout accord distonant complet , occupe les qua-

t*e doigt* , kfqaels f*tmat ewe anavgés tous -par

tierce , ou trois par tierces , & l'autre joint à quel-

u'un des premien , faisint avec lui un intervalle

e seconde. Dans le premier cas , c'est le plus

bas des doigt* , c'est-à-dire l'indexq i sonne le son

fondamental de l'acco d; dans le second ca$, c'est le

supérieur des deux doigts joints. Sur cette observa

tion l'on conroî aisément le doigt qui fait la d sio-

nance , & qui , par conséquent , doit descendre pour

la sauver.

Selon les diffèrent accords confonnans ou diflb-

nans qui suivent un accord dissonant, il faut faire

descendre un do;gt seul , ou deux , ou trois. A la

f ite d'un accord r'ilïonant, l'accord pa-fa''t qui le

sauve se trouve aisément sous les doigrs. Dans une

suited'accordsclissonans, quand un doigt leul descend,

comme dans la cadence interrompue , c'est toujours

celui qui a fait la tiisior.narxe , c'est-à-dire l'infériíut

des deux joints , ou le supérieur de tons , s'ils sont ar

ranges par tierce*. Faut-il faire defee dre d ux doigs

comme daj»s la cadence parfaire ajíwei •! ce'ui dont

je viens de parler , son voisin au-dcílìntts ; & , s'il n'en

a point, le supnri- nr de ious : ce font les deux

doigts qui doivent descend ie. Faut- il en faire des

cendre irois, comme c'a-is 'a cul;- ce romp. «? coa-

serves le fondamental fur fa touche , fit faite* des

cendre les t ois autres.

La fuite de toutes ces différentes successions, bien

étudiée, vous montre le jeu des doigts dans toutes

l?s phrases ptstib'es ; & ci.mme c'est des cadences par

faites que fe tire la succession la plus commune da

phrases h r .Toniques, c'est aussi à celle-là qu'il faut

s'exercer davantage : O'i y trouvera toujours cieux

doigs marchant & s'airêtant alternativement. Si

les deux doigts d'en haut descendent sur un accord

où les deux inférieurs restent en place, dans l'ac

cord suivant les deux supérieurs reste'. t, & les deux

inférieurs descend nt à leur tour ; ou bien ce sont

les deux doigts extrêmes qui font le même jeu avec

les deux moyens.

Cn peut trouver ercore une succession harmoni

que ascendante par dissonances , à la faveur de !a

sixte ajoutée; mais cette succession, moins com

mune que celle dom je viens de parler, est plus dif

ficile à ménager, moins prolcrgée , 6t les accord»

se rempl.ssent rarement de tous leurs sons. Toute

fois la marche des doigts auroit encore ici fes rè

gles ; & en supposant un entrelacement de cadences

impa- faites, on y trouveroir toujours, ou les qua

tre doigts par tierces , ou deux doigts joints : dans

le premier cas, ce feroit aux deux inféreurs àmo«»

ter, & enfui. e aux deux supérieurs alternativement»

dans le second , le supérieur des deux doig s joint»

doit monter avec celui qui est au-dessus de lui; &,

s'il n'y en a point , avec le plus b..s de tous , &c

On n'imagine pas jusqu'à quel f oint l'etude do

doigter, prise de cette manière, peut faciliter h pra-

oqw de raccompagnement. Après un pea d'exercice

q

d
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le* doigts prennem insensiblement ('habitude de mar

cher comm; d'eu.x-mêm.i' ; ils préviennent iVlprit

& accom agitent avec u;e facilité qui a de quoi sur

prends ■. Mais il faut convenir que favantage de

cette métlr d • n'est pas fan» inconvéniens ; car, fins

parUr de* octaves & de» ouïmes de fuite qu'on y

rer.corîtie à tout m .ment , il rémlte de tout ce rem

plissais une harmonie brute & dure dont i'oreille

•st étiangem nt choquée, lur-tóut dans les accords

par fuppof.a. n.

Les maître s enseigne-.t d'antres maniè-es dcdo'ster ,

fondées 'ur les mêm.» ptiac p?. , sujettes, il est vrai,

à plus d excep-ion . ; mais partes ju.lles', retranchant

de» sons, on gène moins a nu n par rop d'exten

sion, l'on éviu les octaves & !.s qu'un s 'le fuite,

& l'on rend une harmonie, non ;-as aussi pleine,

mais plus pure & plus -giéable.

(/. /. Rousseau.)

DoîGTER. * L'usage du Piano-forte qui s'est in

troduit en France depuis quelques années, en prenant

insensiblement la pince du clavec'n , & le pcrfc'tion-

nement général q.i'a acquis l'exjcution sar les inf-

trumens a touche» , donnent lieu ici à quelques ob«

fervations.

i°. On n'exc'ud poin-, comme ledit Rousseau le

pouce de la m in droite dans la position des doigts

liir le clavier. On a trouvé le moyèn de s'en servir

fcns donne? a r bra r unesituation contrainte & di mau

vaise grâce. On n a f iit uour cela qu'avancer davan-

t-ge la main fi r 'e clavier, en courbant les nutres

doigts en proportion de leur longueur, & en écar

tant un peu les mains l'une de l'autre fans changer

la position droite du poignet. L'introduction d'un

doigt de plus a multi; lié prcdigieusement les com-

bina sons de l'exccurion & en a augmenté d'au'am

la facilité. U faut croire cependant que même du

temps de Roufs au on ne laissoit pas que d'employer

le pouce, puisque lui-mê.ne en recommande Tusage

d ns Us tègl.s générales qu'il donne d'api ès M. Du-

phly.

Dans cette méthode il est dit qu'il f tut que les

doigts tombent fur les touches & non qu'ils les

frappent. Cela ist vra: pour !e clavecin, mais non

pas pour le pano-fort:; & c'est la différence qui

distingue le toucher de ces deux instrumer». Le piano-

forte ne résonnant qu'à laide de marteaux- , il faut

que Iîs doigts serv.nt de marteaux e^ix-ccin.-s, &

épie d'un cou ) sec ils f.cilitcnt le jeu d; i'insi-ument.

Si l'on cou'oit les do cts fur les touches de l'une à

l'autre, comme R;;uíîeau le conseille, i! y a des

claviers qui ne rendroient aucun son. Il faut obs.rver

aussi que les doigts pressent sur 'e pouce, & non pas

dessous, comm - le dit Rousseau.

Pourl'acrxmp gn m:~t. Rondeau décrit ::sse7. !o«-

gr.eu.ent la mé l.ode t!e R'mt tl, doi t i! sait voit

ensn'te les mcomérkn'. & les \i cs. Comme elle

n'est plus du tout d'usage aujourd'-hui % i.Ous nc nous

y arrêterons pas. Nous dirons seulement qu'en règle

générale, dans les accords plaqués, le doigt qui a

touché la dissonance quand il y en a une exprimée

da»s l'accord, doit descendre (ur la touche vo sine.

Mais quan.t on dit nu'il doit descend e, on s'ex--

prime mal : c'est la dissonance qui descend. Le d igc

reste en l'air. Et c'en le doi,,t voisin en-dessous ;;ui

fauve cette dissonance en frappant ia tOiiche infé

rieure. Ccmme on n'emploie guéres plus de deux ou

trois sons dans l'accompagnement, & par conséquent

un mème nombre de doigts, il y en a toujours qui

restent vacans pour ne servir qu'alternativement.

Lorsque l'accord porte la sensib'e , elle monte

ordinairement , & c'est le doi^t supérieur vacant qui

frappea'ors la tonique dans la succession. Hors ces de x

cas, de la dissonance Se de la sensible, dont la marche

est déterminée , la position des do;gts ne fuit d'autre

règle que la plus glande commodité, pourvu seu

lement qu'on ne frappe pas deux touches de fuite à

la quinte l'une de l'autre, & qu'on évite les mou-

vemens d'octave entre la baffe & les sons supé

rieurs.

Ceci regarde principalement l'harmonie plaquée, qui'

sert fur-tout à l'accompagnement du récitatif. Quant

aux airs, l'ufage le plus général aujourd'hui elt d'en

exécuter le chant de la main dro'te, ou de rendre

avec cette main l'accomp: gneme ;t figuré de qu !qt;e

instrument. Alors les règUs du doigter (ont les mêm»s

que pour l'exécution des pièces. Les clavecinistes

habi'es soutiennent que'quefois par une ou daix rotes

d'harmonie cet accompagnement figuré. IL jo'gneut

ainsi la difficulté de% accords plaqués à celle de l'exé

cution des pièces , tk se soumettent à ces doubles lo;s.

Maìs dans ces no-es de reirtpissage, que la mjin

gauche partage souvent avec la main droif! , on est

moins rigoureux fur les règ'es de fucceflion que

dans le simple accompagnement p'aquS.

(M. Framety.)

DOLCE. ( Voyez D ).

DOMINANT, adj. Accord do ■ in.-.nt ou sensible est

celui qui se pratique sur la dominante du ton , Sc

qui annonce la cadet ee parfaite. Tout necord par

fait majeur devient dominant, sitôt q :'on lui ajoute

la septième mineure. ( /. J. Rousseau. )

DOMINANTE. / s. C'est , des trois notes essn-

t'telles du ton, celle qui est une quir.t; au-dtssjs de

la tonique. La tonique & la dom n;nte dé e- minent

le ton; e'.les y font chacune la fo.ic'arrentale d'un

accord particulier; au lieu que la mìdiartte , qui

constitue le mode , n'a point d accord à eì!e, & fait

seulement partie de celui de la tonique.

M. Rameau donne généralement le nom de do

minante à tonte note qui porte un auord de s p-

tiè.r»e,& distingue celle q u 1 porte I ac.-o.'d srnsible

par le nom ds doinnanlc toniqu: ; nuis à caufí de

la longueur du mot, cette ad. i iounVst pas adop ée

L 1 1 ij
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d:s a-tistes , ils contingent d'appíllí r simp'emcrrt do

minante 'a qu'.nte de );i tonique, & '.!> n'appellent

pas dominantes , mais fondamentales , le< aimes, rotes

portant accord de feprème ; ce qui suffit pour s'ex-

pliquer, 6k prévient la confusion.

(/. /. Roufeau.)

Dominante. * Les cîisserens partisans de la b sfe

fondamentale ( je veux dre Jes règles de succession

dornées à cette basse j ar Rameau ) , ont fait adopter

pour que'qi e temps les dénominations r'e Jom'm. nt.-

tonique & de ddrn'r ante simple ; mais aujourd'hui que

cette mahede a ptrdu fave. r & qu'on n'en a <o>

servé qie ce qu'elle avoit de bon, on a repris l'ha-

bitm'e de nrmmer les nctes de l'éch.lle p:r Itur

poíit'cn numérique, la p-emiè.e, la seconde, la

sixième du ton. Cependant on a conservé le nom

de déminante pour 'a cinquième, à cause de son ci-

ractère particulier Q-iant au ti:ie de fot:damenuks ,

je ne crois pas qu'il ait été jamai' d'usage p^ur les

a treí noies ponant ccord de septiè.ne-. Rousseau

lui-même ne, les designe pas ai. f».

(As. Frameiy.)

BÒKiïíANTE. Nous joindrons ici un article de

d'A'eibeit tiré de l'anciennt er.cyc'opédie , parce

qu'il nous dcnneia i-.-u à que'ques éclaircissmens.

L'auteur d'un ouvrage nouveau, qui a pour titre,

exposition de là th. ait & de la critique de la musique,

prétend q-e dans cette baCe fondamentale , ut, la

ri, fil, ut, fa, fi , mi, la, ré, sol, ut, dans la-

qu.lle toutesles nous, excepté les deux u/extiêmes,

fort des dominantes, c'tst-à-dire , portent l'aciord

septième, les notes la, ut, fa, fi, mi, la, n'ap-

partierment point au mode d'ut, & ne font propre

ment d'aucun mode.

Pour moi , je pensé qu'on peut regardcr cette sulie

de déminai t s- comme appartenant toute entière au

mode u ut par les raiso-s quej'ai apportées, pa^e toi,

de mes éUmcns , & par celles que j'y ai jointe» dans

la réponse que j'ai fa te sur c l arti- le , aux objections

de l'auteur, dans un des journaux économiques de

Tannée 1752. 11 me paroît que le mode d une basse

fondamenta e, ainsi que ce ui du chant qui en dérive ,

est toujours déterminé, ou au moins peut être sup

posé tel ou t.l. D.re qu'une basse n'est dans aucun

mode , ce fe oit dire que le chanv qui en dcrjve n'est

& ne peur cire dans ^ucun; or je doute que les mu

siciens approuvent cette façon de s'êxprirner , qui

renverse, ce me semble, tous les prihcipîs de 1 har-

mon'e. Si denc la basse dor.t il s'agit est dans que que

niode, il me paroit nature dédire qu'eili - st toute en

tière dans !e mode à'ut , puisque t< ures les rctes 'ont

de la camme à'ut-, & que les daminan .j. peuvent être

re^ard'.es comme a;ou ées \ ar 'art de 'a bal'ê fon

damentale natu- e k & p imitive du mode à'ut.

Toute dam nante doit descendre de quinte, excepté

dans les litences de cadence rompue & mttrrotnpue..

(Voytz Cadence.")

Tome J.Qtnut.ir.tt tonique, c'óst-ài-dire , qui porte

la tierce majeure, suivie dè deux six-es mineures,

doit de cendre de quinte dmsla bafle fondamental,,

& la note suivante peut être tout ce qu'on veut.

Toute dom'iTinn c simple doit descendre de quinte sur

une autre dominante. £ Je nc patie point ici des li

cences. ) ( d'Almbtrt, )

Dominante. * Bethify, auteur de Touvrage qu'at

taque ic d A embertavoit tiabli qu'il y a dans les meil

leurs moiceaux des passades qui n'app .niennent à au

cun moJe. 11 f. for.tlo t fur ce prircipo qu'il n'y a dans

un mcàì que tro's notes f ndamentales , savoir la ro-

niqui , !.i doroi ante &. la fous-dominante , à.laqrel'e

il a,outcit 1a seconde note du ton, formée dií'oit il

de Ja dissonance de la sCus- dominante , & dans les

modes livreurs la' no e sensible. Tout cela po'toit

sur le s, stème vicieux de progression inventé par

Ramiau. II est certain que dans ce système, oùr

la tor-que tèule a le droit de porter l'acxrd -parfait

& où roure ncte qui a cet accord est regardé-.- comme;

tonique ; où k domirín c devoir nécessairement

p rter 1 accord d-- septième mineure avec tierce ma

jeure; la sous-dominante celui de grande fute , &

la seconde note, la septième simple, on.devolt se

trouver cm'.>úrs?.iTí quand'on reacontroit qn ;,lquc a'.itre

1 o:e de la gamme pertant un accord 'direct, qu'on

n'àppeioit point fonda-mcnul.

Alors Ranr.au & fes partisans difoient quî c'é-

toient des licences. Bethify s'ei tiroit plus adroitement

en nommant notes censées toniques ce'les qui por

taient l'a.:ccrd p»i fait fans-être des toniques vériubles,.

Sí en, Tkgnrdant cororre dominantes simples , indé

pendantes de tout mode., cel!es qui pnr-:oknt un ac

cord de septième simple. G mment cro're en essît

qu'on est dans le mode à'ut, lorsqu'on rtOi.ve i;r:,/£'

dans la basse qui n'est poiot note sensible ,. qui ne

monte po:nt fur Ynt & q;,i p^Dite «n a= cord.de sep

tième ? Comment c oire comme leprétendoit Rameau

qu'on parcourt. des nouveaux modes à chs<|u; note,

comme û l'oreillj pouvoit recevoir l'impren.oa d'un

modi faus y êtra préparée par tout ce qui le ca.-ac?

téi'ise ?

L'óbjection dè d'Alembert , lorsqu'il dit que « 1»

« basse n'étanr dan> anc n mede , ìe chant n'. st &

ci r.e píut être dans r ucun,,» ne prouve rien , car

en effet Bethify avance cet:e sssert'-on poi r léchant

comme pour la b^sse. Tcut les notes, a;oute-t-r1í

font de ia gamme d'As, donc elles font du mode

. d','.r. Mais six notes de la g imme de fol, & six notes

de la garr.me de fa son: aulli de li gamme d'aí,

ell.s n'ap^artien. ent ceperd nt p.s au mode d'us.

Quant- à ces dominante, ajoutées par l art , on ne

lait ce qi e ce'» veut < ire; aflureoivrit tous ces ac

cords, toutes ces septièmes , tou es ce=> grandes sixtes

, font ajoutées par l'art. D'Aiembe.t é:oit û vaci.laat
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dans son-opìníon qu'il n'ose pas rrrêmî l'articuler d'une

manié e absolue : « U m.' paroit , d't-il , que lc mode

« d'une basse fon:!am-nta!e est tou'purs déterminé,

« ou au moins peut e'tresùfpofi tel ou tek ».

U' est temps de renoncer à toutes ees alTurdltés

nées d'un système dont l'insuiïrance rencontroit dts

contradictions à cha.ue pas. Tout chant appani-.nt

certainement à un mode , dépíndantd'un même gé

nérateur. Mais de- 'a manière do it on entend le plus

é alemem le mot mode, c'est-à-dire, la disposition

not s d'une gamme , i' est certain qu'il y a

des passages qui laissent IVeille dans un certain va

gue, jusqu'à ce qu'un nouveau mode vienne Pap-

puyer fur les co-des essentielles du tin. Toute la

di.ersiré d'c'p'mionS/ é'evées.à cet égard ne vient que

de la dirt^rence des ic'c?s que. l'on attache au même

m- 't. Le langage de la musique a íi peu cio précision,

qu'on pe-.n o-.p.Vçr <!ss volumes à des volumas , fans

pa.ve.ur jamais à s'entendre.

{M. Frai.ery. )

DOMÎNANTE. Dansíe plain-chant , estlanote

que l'on rebat le plus souvent , à quelque d gré que

l'on soit de la tonique. II y a dans le plain-chant

dominante. & tonique, mais point de médiante.

(7. /. Rousseau. )

DOMENl adj. I.emode D rien étoit un des plvs

anciens de la musique des. Grecs, & c'étoit le plus

grave ou le p'.us bas de ceux qu'on, a depuis ap-

pellés authentiques-

Le caractère de ce mode étoit séreux & grave,

mais d'une gravité tempérée : ce. qui le rendoir pro

pre pour la guerre. & pour les sujets4 de leligion.

Platon regarde la majesté dti mode Dori'en comme

très-propre à couse ver les bonnes meeur- c'est

pour cela qu'il en permet l'us.ge dans, sa .république.

I! l'appeloit Doricn, parce que c'étoit chez les peu

ples de ce nr m qu'il ivoit éted'aborrl en usage. On

attiibue l'ir.vention de ce rr ode àTIumiris de! hrace;

qui, ayant eu. le raslheur de défier lis muses &

o'cr.e vaincu, fut.p.ivé par elles du la lyre & des

yeux. (/. /. Roussíau.')

DOUBLE, adj. Interval'es doubles ou redoubles ,

font t us c^ux qui excèJcnt i'etendue de l'ufiive

En ce sens la dixièjre est double de la rerce, & la

douzième do .bit <Je la quin:e. Q'jclques-uns d«n: est

aussi le .om d'ir.tervall s aoy.bl s à ceux qui soct com

posés de deux- interva les égaux , comme l.i fausse-

quinte qui est cumpoféj de deux tierces mi'ie. rcs.

{LJ.Rnsstiu.)

DOIT LE./ m: On appelL daubl.s des ai s d'un

chani limpíe ei lui-mime, qu'on figure &. qi.'on

double par 1 addition de plusuurs i.otes qui var.ent

& ornent le chant fans le citer. C'est ce que l-.t

italiens appdient Variarjoni. ( Voyez Vanet.ont).

11 y a cette différence d=s doub'es aux broderies

ou flíurt s, que ceux-ci font à la lib.rté du musi-

cisn , qu'il peut les fa re ou Iís quit.er quand il lui

p'ait, pour repren !re le simple. Mais lc double ne

se qjitte poi.-.t ; & sitôt qu'o > i'a commencé , il saut

le poursuivre jusqu'à la fin de l'air.

(/. /. Rouffjau.)

DOUBLE est encore un mot employé à l'opéra

de Par s , pour disigoer les actíurs en fous-ordre,

qui remplacent les premiers acteurs dans es rôles que

ceux-ci quiitent par maladie ou par air , ou lorsqu'un

ope-a tst C\ir ses fins & qu'on en prépare un aune.

II íiut avoir entendu un opéra en doubles pour con

cevoir ce que c'est qu'un tel spectacle, & quelle

doit etie la patience de ceux qui veulent, bien le

fréquenter en cet étst. Tout le zèle des bons Ckoyens-

franç ;is bien p >u vus ci'oreilles à l'tpr-'uve-, suffit

à peine pour tenir à ce détestable charivari;

( Jl J. Rousseau. )

DOUBLE CONTREPOINT. .( V. Contrc-point.y

DOUBLE-CORDE. /• f. Manière de jeu fur le

vîo'.on , laquelle, consiste à toucher deux co.des à

la fois faisant deux parties d'rssérenr?s. La double-

corde fiú- firvent Beaucoup d'ejset. Il est. difsiMc de

jjuer très juste fur U double-corde.

(/, /. Rousseau.)

DOUBLE CROCHE. / f. No:e de musique qui'

ne vaut quele-qnart d'une noire, ou la moitié d'une

croche. 11 faut pa- co.'siquent feizs doubks-cioshes

pour u. e ronde on fo r une mesure à quatre «mpj,

( Voyez Mesure, Valeur des No es. )

On peut voir la figure de la double-croche lice ou.

dítachée dans 1.! Jî*. 137 des pl. de mus. E'ie sapelle

doió!e-ao;he., à cause du double crochet qu'elle porte

à la queue, & qu'il faut pourrant bien distinguer du.

douWe: cr chet prop ement dit, qui fait le Tujet de.

,'artic e suivant. ( /. J. Rousseau. )

DOUBLE-CROCHET. / «.Sgne d'abréviatioru

qui marqne la div sion dJs notes en iloub'ws-c-oches ,.

comme le simple rochet marque lejr di vifi > 1 en

croches Cmp'cs. (Voyez C ojhet. ) Voyez au.si la

-igur ék l'eil'et du douale c 0 net , fi;. i}8 des pi^

de mus ( / /. Rousseau. )

1 :

DOUBLE DIESE. ( Voyez Dièse. )

,DOUQLE-EvlPL(M. / m. Nom donné par M.

ilamcati a iX .Jeux dissérentes manières lont on peut

c n ;dé.-cr i; traiter l'a co ddesoi -doninan? ;savo':rr

comme accord fo.id,men-al de sixte ajou;ée, ou

comme accord de grande sixte , renversé d'un accord
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fonilamema1 da septième. En effet, ces deux accords

portent exactement les mêmes notes , se chiffrent de

même, s'emploient fur le- mêmes cordes du ton ; de

forte que souvent on re peut discerner celui que

l'auteur a voulu employer qu'à laide de l'accord sui

vant qui le sauve, & qui est ditïe.ent dans l'un &

dans l'autre cas.

Pour faire ce discernement on considère le progrès

diatonique des deux r otes qui font la quinte& la sixte ,

& qui , formant entre elles un intervid'e de seconde

sont l'une ou l'at'tre la dillona .ce r'e 1 accord. Or ce

Íirogrès est déterminé par le mouvt ment de la basse.

>i donc, de ces deux notes, la supérieure- est disso

nante , elle montera d'un degré dans l'accord suivant ;

l'infét'teure restera en p.'iice , & l'accord sera une sixte

ajoutée. Si c'est l'inférieure qui est dissonante, elle

descendra dans l'accord suivant, la supérieure restera

en place, & l'accord sera celui de grande sixte. Voyez

les deux cas du double emploi, fl. de mus. fig. 139.

À l'éeard du compositeur, l'usage qu'il peut faire

du double emploi est de considérer i "accord qui le

comporte sous une face pour y en rer & fous l'autre

pour en sortir ; de sorte qu'y étant arrivé comme à

un accord de sixte ajoutée, il le lauve comme un ac

cord de grande six e, & réciproquement.

M. d'Alembert a fait voir qu'un des principaux

usagss du doMt-em; loi elt de pouvoir porter la suc-

ceflion d a onique de la pamme jusqu'à l'octave, sans

changer de mode, du mons en montant; car en

descendant on en ch nge. On trouvera, (pl de mus.

fi : 140. ) l'exemple de cet e gamme & de sa basse

fbrtd>memalc. II est év;derit, (uivant le syrême de

M. Rameau, que toute la succession harmonique qui

eh réfu te tst dans le mt"me ton ; car on n'y emploie

a la rigueur , que les trois ac ords , de la tonique ,

de la dominante, 6k de la fors-dominante ; ce dernier

donr.ant par le do.bl e.r.pl.i celui de sep-.ième de la

seconde note, qui s'emploie fur L sixiime.

A l'égard de ce qu'ajoute M. d*A'embert dans ses

Elémens de musique , pag. 80. cfc qu'il répète dans

l'Encyclopédie , article djubL-tmphi ; savoir, qi^e

l'accord de septième it sa l-t ut , quand même on le

regarderoit comme renversé de sa lt ut n, ne peut

ítre su vi de l'accord ut mi fol ut, je ne puis être

de son avis fur ce point.

La preuve qu'il en donne est que la dissona.-ce

ut du premier accord ne peut ctte sauvée dans le

seconds St cela est vrai, puisqu'elle rtste en place:

mais dans cet accord de septième resa h ut, renversé

de cet accord fa la ut te de sixte ajou ée, ce n'tst

point ut, mai» re qui tst la d ssonar-çe; laquelle, par

conséquent , doit être sauvée en montant fur mi ,

comme elle fait réellement dans Tare ~rd suivant ; tel

lement qtte cette marche est forcée d ns'abassemêmc,

qui c'a re ne poi'rroit f .n fa :te tet- urner à ut , mais

•pi: monter à mi pou:- sauver la d.ssonance.

I M. d'AleTtberr fait voir ensuite que ctt accord rt

fa la ut, précédé & su vi de celui de la tonique, ne

peut s'autoriser par lt douíle-emploì ; & cela est encore

t.ès-vrai, puisque eet-accord, quoque chiffré d'un

7 , n'est traité comme accord de septième, ni quand

on y entre, ni quand on en sort , ou du moi.is qu'il

n'est point nécessaire de le ;ra'ter corr.me tel, mais

simplement comme un n nverlVment de 'a sixti ajoutée»

dont la d ssonance est à la basse; ftir q oi l'on ne doit

pas oubliet que cette dissonance ne ft prépare |.imais.

Ainsi, quoique dans un tel passade i ne soit pas question

du doublt-emphi , que l'accord de septième n'y soit

qu'apparent et impossible à sauver d.^ns les règles,

cela n'empeche pas que 'e partage ne soit bon &

régulier, comm ; jc viens de 'e prouver aux théoriciens,

& comme je vais le prouver a.ix artistes, par un

exemple de ce passage , qui sûrement ne fera con

damné d'.iU.un d'eux, ri justiíié par aucune autre

b.islè-f mrlamentale que la mienne. (Voytx pl. é

mus. , fig. 141.)

r«voue que ce renversement de l'accord de sixte

a'outée , qui transporte la dissonance à la basse , 1

été blâmé par M. Rameau: cet auteur, prenant pout

fondamental l'accord de septième qui en ré'ulte, »

mieux aimé sai'e descend e diaton quement la batse_

fond .memale , & sauver une septième pa- une autre

septième, que o'expliquor cei:e septième par un ren

versement. J'avois relevé ce te erreur & bemeoup

d'.mtres dans des papiers qui depuis long-temps avoi.nt

passé dans les ma ns de M. d'Alembert , quand il fit

ses E'émens de m isique ; de forte q :e ce n'est pas

son sentiment que j'at:aque , c'est le m'en que je dé»

fends.

Au reste , on ne fauroit user avec trop de réservé

du doublí-emploi , & les plus g-:.nds maîtres font les

plus f.bre» à s'en seivir. ( /. J. Rousseau.)

Double emploi. Cette chimère du double emphi

a donné \ew a bien de-, diversités d'opinion, entie

Rousseau , d'Alembert & Rameau. Ne se dispu oi.nt-

ils pas pour h dent d'or ? Da-is le système de Ranrau,

la sixte ójoutée ;st un accord fondamental , particulier

à la quatrième note de la gamme, qu'il appel e en con

séquence fous-dominante , & qu'il rega.de comme

une des cordes essentielles 11 se retourne sar tcus les

fers pour appuyer cette erreur. Ií va jusqu'à siip, oser

dïs expérienceb qui l'autorisent à faire recevo.r c ?rrune

l'une des principales de la gamme, cette coidr qui

n'est pas même dans la gamme , 8c qui n'a pu y entrer

que par l'aitétation que donne le tempérament.

Tourcela vient de ce que R -,meau a vu souvent dan*

un accord une septième qui ne descendoit pas , & qu'il

a mieux aimé nelapasrega cier comme itr.e septième,

que de croire , contre l'opinion ét-ib'ic .coéralemeni ,

qu'une sep ième, qu'une Oilfonaice tn r.eure pojvoit

ne pas de'ccndr.'. Mais,li au lieu de s'.n tenir aveu

glément à cette vieille routine, il s'eto c ti mai:J; à

hiimêine : « pourquoi faut-jl qu'une sep. ième des
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cendf ? n L'ex.i«i?n de es-te question Patiroìt peut-être

détaché d'un syílême qui n'a eu que quelques momens

de faveur; il nVjreit pas mis tant d'acharnement à

tr.i'cr la quatiième no-e comme corde essentielie, à

lui donner un r.ccord fondamental , & ce n'est p?s à

cet.ecoTÍe quM auroit atttibué la sixte ajoutée, mais

à la tonique. ( Voyez Dissonance. )

Faisons ce que Rameau n'a point fait. Pourquoi

faut il qu'ur e septième désunie ? Une septième , une

d.ssonar.ce est une aspérité qui gêne l'oreille & lui

fait diíirer un repos. C'est dans l'accord suivant que

ee repos peut s'essecìuer, que doit se sauver la dJ-

•sonance. Une note ne peut procéder qie de trois

manié es, ou en montar.t d'un degré , ou en descendant

d'un degré, ou en restant en place.

La dissonance mineure a au-dessus tTelîe un ton ,

& au-dessous ù'ellc i.n sem:-tcn. Eile aura donc plutôt

fait <îe deíre'dre que tle monter , elle fera plutôt

sauvée. Le mouv.ment d'un ton comparé à celui

d'un seiiv-iofi causeioit une nouvelle gé;;eà l'oreille;

ce serot: sauver une Espériré par u-e autre, & vous

t»e produ'uici pas un repos parfait. On est donc dans

fufuge de í'n re descendre la septième.

Ma's si au lieu de descendre ou de monter certe

cVtPonat'.ce relie cn place , où est l'inconvénient ,

pou i vu qu'elle re paroisse plus comme dissonance?

Quand este* qu'un son est dissonant? C'est lorsqu'il

est accompagné d'un amre son qui le touche par

de^ré conjoint, (.'es deux sons dissonent alors l'un

par rapport à l'autre. Ainsi dans l'accord m su la

dit , les deux sons dissonant font ut &L re , parce

qu'ils sont conjoints. Si dans l'accord suivant j'en

tends l'un s..ns l'autre , soit Vus fans le re, soit le

re fans Iìií, il n'y a plus de dissonance; la septième

«ft sauvée. Je puis donc formor le repos de deux

manières, à-p-.u-près, aulli setisfa (ànics. Pa exemple,

si à l'accord re sa la lí, je sa s succéder l'accoid

parfait fui fi ;e, ou même un aut e accord de

ieptutne sol fi re fa, Yut contente mon or*ille

en descendant sur le fi par le mouvement doux d'un

íemi-ron; 6c quoique dans le second cas j'éprouve

une gêne nouvelle ; c;l'e que me cause 1 < dissonance

fa, el'e a du moins clwingé d'objet, & mon oreille

est tranquille à l'égard de l'ut qui l'avoit contrariée.

Mais si a cet accord re sa U w. je fais suc

céder l'accord parfait ut mi sol ut, j'ai lieu d'être

«ncore satisfait, car si j'entends ce même ut, je ne

Tentends plus comme dissonance, le ré qui lui impo-

soit ce caractère étant devenu un mi, ne forme plus

avec cet ut qu'un accord tle sixte , dont la douceur

re me laisse .plus rien à désirer. Cette manière de

sauver la d ssonarce est pourtant moins parfaite que

la première en ce qu'elle en conserve le souvenir.

Quoique j'aie dit que les deux sons re, ut, dissoooient

Tua par rapport à l'autre, il est pourtant vrai qe

c'est l'ut qu on doit «garder comme dissonant , p arec

tpie c'est lui qui est étranjîr à îa:cord parfait te ft

la. (Voyez Di'Jonaiee de Rousseau.)

Si, commî je crois l'avoir prouvé, & comme

Pexpórience le prouve e ■xore mieux que moi ,

la dissonance p:ut être soffifament sauvée en restant

en place, à qu i sert tout le système de Rameau sur

l'accord prétendu fondamental de la sous-dominantef

A quoi sert to.it ce que Rameau , d'AIembe-t, Rous

seau & d'autes ont dit sur le double emploi ? Au reste

Rousseau emploie un grand nombre de phrases pour

expliquer une chose fort simple , & qui ce me semble

pouvuit être dite en une.

L'accord de sixte & quinte, en ut, sa la ut re,

peut appartenir à deux cordas de La gamme, à la

quatrième ou à la seconde. C'est l'accord suivant

qui e.i décid.'. Si cet accord est c lui de la dominante

sol fi re sa , le premier ciott nécessairement ua

renversement de la sep.ième re sa la ut, qui

appartient à la seconde de la gamme , puisque cet ut

s'est sauvé en descendant sor lefi Faites vous au con

traire succéder l'accord parf_.it ut mi sol; le précédent

sa Ij «fre.étoit nécessaiiement celui de sixte ajoutée ,

sur la sotb-dominante , puisque Vus est resté en place ,

& que le re , dissonance majeure ( suivant le système

de Rameau, que je suis dms cette explication) est

monté fur le mi. Voilà le double emploi. Tout ce que

Rousseau ajoute est inutile & contient même quelques

erreurs.

Par exemple , entend-on ce qu'il veut dire , lors

qu'il avance que le compositeur u peut considérer

» ctt accord fous une face pour y entrer, & sous

h l'autre p^ur en sortir. » Prétend-il qu'en sortant

de l'accord parfait ut misol, on peut d'abord co.nsidír.'r

le suivant su la ut re , comme ren versé de la septième

de seconde re si la ut, en donnant à h basse foa-

damentale cette bisse permise, ut n, & regarder

ensuite ce même accord comme celui de sixte ajoutée

fondamental , Ô£ en sortir de cette manière en y

faisant succéder de nouveau l'accord parfait ut mi soi?

C'est en effet ce que prouvent se> exemples. Mais

comment l'oreille qui n'entend point ce mouvement

de basse fondamentale re sa , puisque cette basse n'est

point exécurie , admettroit-elle cette succession ì

Rousseau di: plus loin , que la sixte ajoutée , cette

prétendue dissonance majeure , ne se prépaie jamais ;

( ce qui prouve assez que ce n'est pas une véritable

dissonance ) mais la sept ème de seconde se prépare

toujours. On ne peut donc pas entrer dan* l'accord

fa la ut re, comme sixte ajoutée fans préparer l'ut,

pour le regarder ensuite comme ren.ersement de

, septième, Ht faire descendre l'ut, car alors la règle

de préparation pour la sei.tième de secundo seroit

illusoire. Toutes les fois qu'on ne l'auroit pas pré

parée , on auroit toujours à dire qu'on l'a consolé. ée

d'abord comme acco-d fondamental. La vérité est

que les bons auteurs, ne font point entendre le re &

lui ensemble, fan* que Yut ait été préparé, ce qui
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prouve q :'i)s ne reg.i! dent jamais cet accord comme

fondamental de <b.!s-dcminan:e , & qu'ils ne c. oient

pas coubL-an- Ici.

Dans les exemples que Rousseau donne du doulle-

empío1 , il a be u chan-;er-l i note de balle fondamen

tale du icmps soible sir le :emps fort, le li.-et qu'il

étóblit lui-même de l'ure à l'autre, prouve assez qi:e

c'est ure syncepe d'ha-morrie , «Si que l'txerrple,

par conséquent , est vicieux. Croit-il q::« î'oreillequi

ne juge que ce qu'elle rii.end, se pa-eroit d; tous

les furt rfuges , c!e toutes le; subtil. tés de raison-

nenent que l'on tìreroit <U do :sbit-emploi?

D'Alembert l'.i bien senti , lorsqu'il prétendit que

la sept ème re fa la ut, t.uoique renversée de la sixte

ajoutée fa la ut re , ne pou voit pas être suivis de

l'scc"rd parfait de la tonique ut mi fl. II r.e con-

ce voit pas sans doive qu; 1'oreiíle à qui l'on présente

une septième, dût ne pas la regarder comme une

sep-.ième, fcií pût désirer à cet accord une résolution

différente. Ce n'est pas que Rousseau ne le combatte

par des conséquences très-justes; mais elles partent

«l'on principe faux , & voilà ce qui fait crouler tout

le système.

L'exemple que Rousseau rapporte est son bon. C'est

une marche très-cemmune d'harmonie, dans laquelle,

à la faveur du mouvement oblique, la septième re

descend points ir.ais il n'y a point là de double-tmyloi ,

ni d; sous-domirante, ni de sixte ajoutée, ni de dis

sonance maj _ure.

La scarce de toutes ces erreurs, c'est que Rameau

qui ne conndsso't pas la véritable basse fondamentale,

qui rega:doit comme f ndamemale la nore g'ave de

tout accord direct, avoit èt.bli qui cette tasse ue

pouvoit marcher q :e par inteival es consonnans ; ce

Cjiii i.st vtai dans la na ure , mais non pas dtns ion

syftêmc 11 ne vouloi: donc pas que la basse son-

d mentsle pût d.s.endre d'un dc^ié datonique. Mais

puisqu'il la f; it monter d'un degré diatonique dans

le passage de la tonique à la seconde, & de la do

minante à la sixième , dans le cas de cadrnee rompue;

puisqu'il établit même des cas cù elle monte deux

sois de fuite pir deg-és conjoints , puisqu'il la fait

descendre & monter d'un semi-ton dans les mar

ches de septièm; d m'niúe, puisqu'il la sait descen

dre do fausse quinte dans-les fuites de septième., tous

intervalles qui ne font pas confon:nns, pourquoi la

feule marche dun ton en descendant lui /eroit— elle

interdite? ( Voyez B,i'fe -fondamentale , Seus-domi-

Ua-.tt, Six.e ajouté.:}

.( M. Fram.ry.')

DouBt-i! emploi. II y-a d -ns truies les langues des

mo:s homonymes , au moins de deux espèces. Ceux

qui se prononcent de ia inârr.c manitre sont homo

nymes pour l'audireur : ecxxx qui s'écivcrtt l'un

cunime l'autre lu font peur le lecteur. O.i rrouve

fréquemment en musique cet:e double espèce d'ho

monymie. Les accoii», qui font les mots de la lan-

gue harmonique ( voyez langue ) ont souvent en

tre eux des expressions numériques si rapprochées,

qu'i s peuvent êirc représentés , ou par les it êmrs

notes, ou .pa- les mêmes touches. Dans le p err.ier

cas ils font homonymes p:ur le leéteur ; flsns le

second, ils le sent pour l'auditjur. Parevemple,

l'accord fa , la , ut, du m- de de fa, s'écritde rrême

que l'accord fa , la, ut, dérivé dî ré, fa ,la , ut,

qui appartient aux modes de fol , &. d'ut. Cepen

dant leu s rtpports nc sont po nt les mômes. Car

ceux de l'accord parfait fi , la, ut, sont 4 , 6;

ceux du d. rivé derc, fa, la, ut, sont mi r, fa m,

ut , 1 1 , 1- , 3 : , ou 7 , 9 , 1 1 , voyez mon art.

fondante ta! , n°. 11; ma s é:ant représentés par les

mêmes notes , ils sont evidemmen: homonymes pour

celui qui lit la musique. Autre exemple : les quatre

faces de l'accord de septième dim'nuée forment cha

cun trois iniervalles d'un ton & demi. Donc chaque

face peut être prise à vo onté pour septième dimi

nuée, sixte sensible, triton , ou seconde superflue.

Sous quelque dénomination qu'elle paioifle elle fera

toujours formée par les mêmes touches ; mais no»

pas par les mêmes no:e«. Voyez l'.irt. enha mon'ujue de

Rousseau. Donc les quatre accords formés par le»

mêmes touches, seront homonymes pour i'..uditeur.

Les homonymes ou doubles-sons sont supporta

bles dans le genre plaisant , lorsque les deux sent

sont également tirés du fond du sujet.

Les b:aux yeux de ma cassette sont de ce g:nre.

Les dc.ix interlocuteurs , qui parlent chacun conve

nablement à son caractère , sont les soûls dupes da

cettí plaisanterie bonne ou mauvaise, Fa :ditcur est

su fait. Ce jeu de mi;ti est donc amené d'ur.e rca-

n:ère au moins supportable. 11 cil, pour ainsi dire ,

préparé & sauvé.

Mjìs ce n'est pas ainsi que Rameau amène ses

doubles sens hnrmo ùques. U passe brusquement &

fans préparation d'un accord à son homonymie ,

c'est-à-di.e d'un accord à un autre accord qui n'a

avec le prenver tien de commun que fa forme ortc—

graphique. 11 prc'parele premier il fouve le dernier ;

mais entre ces deux accord; , pas la moindre liai

son : le premier n\st point sauvé, le second n'est

p-,s préparé. Voilà ce qu'il appelle un double em-

plo:. Combinaison puérile , passage dur , irrégulier,

inutile.

Rameau avo'» i-rmgïné le double emploi pour ren

fermer darìs un sejl mode l'accompagnement de la

gamme rcn.ierne. Comment ce grand harmoniste ne

s'est-il pas apperçu qu'au lieu d'un, il y en a ti ois dans

son accompagner/) -jnti

6 \ \ à â f

Vt, re, mi, fa, fol, la, la, si.

Basse-Fond. U:, fol, ut, fa, ut, fa, re, fol,

7 ',.',.7 7
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Car ut, sol, ou sol, ut, est très-certainement un

mouvement fondamental du mo.'e d'ut. D.nc sa ,

ut, ou ut, sa, est un mouvement fondamental du

mode de sa. Donc aussi yW, re, ou re, sol, en est un

du mode de sol. O.- on trouve ces trois mouvemens

dans l'accompagnement de Rameau: donc, le dou-

fcle emploi est au moins inutile.

D'ailleurs pourquoi vouloir forcer nature ? La

gamme ut, re, mi, fa, sol, la, s, ut, appartient

a deux modes bien distincts. Ut, re , mi, st, au

«*f5ie de sa, & sol , la , p, ut , au mode á'ut.

■Voyez mon articL- gamme. Pourquoi vouloir dé

truire l'impreffion de l'un de cas deux modes ; 6k

surtout pourquoi ne pas conserver le mode princi

pal , le mode de sa ? car ut , elt quinte de sa ; ut

est harmonique de fa ; ut est subordonné à sa. Donc

fa, est la note principale par rapport à ut. Voyez

ibidem. C'étoit donc au mode de sa , & non pas à

celui d'ut qu'il falloit restituer la famme ut , ré , mi ,

sa, &c. C'étoit l'imonation sa, sol, la, si, ut, re,-

mi ,sa, & non pas ut , re , mi , sa , sol , la, si , ut ,

qu'il falloit enseigner, inculquera tous les maîtres de

musique.

On fa moquera, fans doute , d'une gamme dont

la fous-dominante ne fait pas une quarte juste fur la

tonique; mais c'est là précisément le motif de préfé

rence , en faveur de la gamme desa. Car i° la sous-

dominante naturelle & harmonique d'ur , le sa du cor,

le sa harmonique , que les joueurs de cor appellent

parignorànce ìefàkonreux, cette fous-dominante, dis-

)e , fait avec ut un intervalle ut , sa , de 8 à 1 1 ou

de 32 a 44. Le sa moderne fait avec le fi un inter

valle de 31 à 45. La différence de ces deux fausses-

quartes eir donc de 44 à 4%. Le sa harmonique fait

fur ut 8 , un intervalle de 8 à 1 1 , ou do 8 à Lc

fa quarte juste fait fur ut 8 , un intervalle de 8

à y-. Donc l'intervalle du sa harmonique au sa mo

derne est de 33 332; intervalle plus grand que ce

lui de 4; à 44. Donc la fausse-quarte de sa à fi, ap

proche plus de l'intervalle harmonique de 8 à 1 1 ,

que la quarte julle ut, sa. Donc i°. la forme sa,

sol , la , fi , ut , est préférable à la forme ut , ri, mi,

sa , sol, &c. 20. Les repos les plus sensibles doi

vent se faire sur les principales cordes , qui font la

tonique, son octave & sa quinte. Or les repos fi,

ut, & mi, sa, se trouvent placés dans l'octave de

sa ; fur l'octave de la toniqu* & fur la dominante ;

dans l'octave d'ut, le repos intermédiaire se trouve

sur la sous-dominante , corde beaucoup moins es

sentielle que la" dominante. Donc les repos font pla

cés plus naturellement dans l'octave de sa , que

dans l'octave d'u/. 30. Le repos principal dans l'oc

tave desa se trouve placé sur la tonique. Car a baíle

sondam. de mi, sa, luivant Rameau est ut, st. Voyez

son accompagnement , & celle de fi, ut, elí sol, ut.

Or sol, ut esl un chant harmonique de ut, sa;

donc le repos principal dans l'octave d'ur se trouve

sur la sous- dominante. Dans l'octave de sa, U eít

Idusi(jue. Tome 1.,

placé cofflme il doit l'ètre fur l'octave de la toni

que. Donc la phrase fa, fol, la, fi , ut,re , mi, fa, se

termine plus régulièrement que la phraseur, re, misa,

fol, la, st, ut. Donc. . . . Donc c'étoit au mode de fa,

que Rameau deroit adapter son accompagnement.

Or il convient, voyez fa génération harmonique

que le tétracerde des Giecs ,fi utre mi, a pour basse

fondamentale , fol ut fol ut. Donc, à pari, le tétra-

cord; semblable mi fafolio, a pour basse fondamentale

ut fa ut ft. Or les différentes octave; fi ut re mi fa

fol la fi; ut re mi ft fol la fi ut; re ml Ja fol la fi

ut re , &c. appartiennent toutes aux même* modes.

Donc elles appartiennent aux mêmes mouvemens

fondamentaux fol ut & ut fa; donc Rameau pouvoit

moduler partie en ut , partie en fa. Mais , comme

on l'a vu ci-dessus , il a fait plus ; il a modulé en fa,

en ut & en fol. A quoi donc lui a servi son ionble-

emploi? 11 ne vouloit employer qu'un seul modi,

il en a employé trois ; il vouloit moduler en ut , c'est

en /íiqu est son accompagnement ; enfin , il pouvoit

moduler totalement en «f ou totalement enfa; (Voyez

mon art. gamme ) il n'a fait ni l'un ni l'autre. Sort

double-emploi ne remplit donc point son objet. II est

donc absolument inutile.

Je respecte sincèrement Rameau ; mais mon respect

ne va pas jusqu'à l'adulation , moins encore jusqu'à

l'aveuglenunt. Je cherche dans son accompagnement

le double emploi dont il patoit faire un si grand

cas ; & j'avoue de bonne foi que je n'y en trouve

pas la moindre trace. J'ai démontré article foi.da-

mental, n°. II, que l'accord de grande sixte fur la

fous-dominante Si l'accord de septième sur la suto-

nique sont absolument le même accord : que lei

notes communes à ces deux accords ont la même

salvatinn , qu'ils ont tous deux la même marche; cn

un mot que l'accord re , fa, la, ut & l'accord fat

la, ut, re, font des dérivés du même accord im

pair re,si, fa, la, ut, 9, 15, 21 , 27, 33 , ou

3 » í » 7 » 9 » 1 1 • Que l'accord primitif est re.. . fat

la, ut, & non fa, la, ut,re; que le dernier , n'étant

pas progressif, est moins confonnant; que consé

quemment la face fa, la, ut , re doit être rarement

employée. Enfin , qu'ils ont t«us deux le même fon

damental fol & non fa, ni re. Donc le passage

de fa, la, ut, re , sixte ajoutée, à ft, la, ut, re

renversement de septième, est absolument imagi

naire. Non-seulement on peut donc nier l'utilité,

mais l'existence même du double emploi.

Je remarque aussi une ii régularité dans la salva-

tion de l'accord de grande sixte. Rameau fait sauver

l'accord fa , la , ut, re de la íous dominante fur l'ac

cord de sixte quarte de la dominante : cela est irré

gulier. En ut , l'accoï d fa, U, ut tiéi ive de mi*, la*,

ut #, 21 , 27, 33 , ou 7 , 9, 1 1 , qui a fol pour

fondamental. ( Voyez mon article Fend. n°. U. )

Or cet accord se résout par un mouvement fonda

mental d'octave sur fol, fi , re. ( Voyez la Tub'.e de

la généras, hum,, çgl. 1Ú & VI.) Et par ua mou;

M m m
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veinent fondamental de quarte sur mi, la, ut, &

non sur mi , sol, ut. ( Voyez ibii. , col. III & IV.)

(Voyez aussi mon article Basseso- d , n\ V, ou

j'expose la loi générale des salvations. ) L'ut de

l'accord/*, la, ut se résout donc dar.s le premier

cas fur re ,- dans le second sur ut; jamais fur si.

La vcritable basse-fond, de l'accompagnement de

Rameau est donc :

Gamme. Ut rt mi sa sol la fi ut.

Basse Fond. Ut sol ut sol ut sol sol ut.

7 4 4

A laquelle il faut substituer celle-ci, pour faire

sauver régulièrement l'accord de la quatrième note,

& mettre Accompagnement en mesure.

Gamme. | Ut re | mi sa | sol la I la si \ ut.

Basse-Fond. I Utsol I ut sol I sol sol | ut sol I ut.

Colonnti, IV, III, IV, III, VI, III, IV, VX, VIII.

Dans cet accompagnement , je fais sai ver l'accord

fa, la, ut sur sol, si, rt ; appuyé sur l'autorité de

Tartini : irattato di musica, cart. 1 3 2 ; de M. Mercadier

de Be'esta; nouve..u système d: musique; enfin sur

le jugement de l'oreille. Je sais porter à la sixte deux

accords la, ut, mi, dont le prem'a- pour formule har

monique ta * , ut m , re • ; 17 , 33,; 9 , ou 9 , 11,

13 ; Uquel se résout régulièrement sur l'acco.d .'a,

ut, mi, 18, 3t,j o, ou 7, 8, 10. (Voyez Tabl*

de la gJnér. harm. col. 111 & IV.)

On pourroit encore accompagner la gamma de

la manière suivante, t.ès-peu d.ffereme de la pre

mière , & qui a la mêm« basse fondamentale.

6

7 4 f

| Ut re | mi sa \ sol la J la si | ut.

II y a plusieurs autres accompagn.mens pour la

gamme en montant. ( Voye/. l'articie Gamme.} Mais

il n'est pas aussi facile de «.escendre. Hoc opus ; Ai:

laoor est. ( Voyez ibidem. )

J'en ai déja trop dit fur le double emploi. Je fi

nirai cet article par deux observations relatives à

l'articie Double emploi de Rousseau.

i." L'auteur y prétend , contre l'opinion de M. d'A-

tembert, que 1 accord de septième re , fa, la, ut,

peut être suivi de l'accord mi, fol, ut; qu'on liíe

bien le n°. V de mon article B. F. sur la Ici de- sj-

vations ; & qu'on cherche dans la table de la g*né

»:.tion harmonique l'accord re, fa, la, ut, 18, 2.1 ,

ay, 3 3 on verra , comme je l'ai dit plus h 'ut , q .'il

doit se sauver en montant fondamentalement de

quarte, fol, ut, col. III & IV, sur mi, la, u:, &

non sur mi, fol, ut; & que, quoique la septième r.c j

descende point , l'oreille s'accommode très-bîen de

cette succession.

a". Rousseau , article accord, donne dans la table

des accords , ce ré , la, ut, mi, fol, pour formule

de l'accord de quarté ou onzième; & j'ai dit article

fondamental, que cet accord ne pouvoit avoir d'autres

formules harmoniques que l'accord impair, ut, foi,

mi, la, re ; 1 , 3 , 5 , 7 , 9. Et je persiste dans mon

opinion. Mais à l'articie double emploi, il donne pour

formule du même accord en fa, ut, fol, si,

fa. ( Voyez l'Exemple qu'il apporte en preuve du double

emploi.) Donc en ut, ce feta,/ò/, re,fa, h, ut;

dont je n'hésite point à dire que la formule harmo

nique est l'accord impair fol, re,si,fa, la, w,

3, 9, 15, li , 27 , 33( Voyez ma Table him.

col. III ) ; ou 1 , 3 , 5 , 7 , 9 , 1 1 ; dont le fi est

retranché , & le re mal-à-propos porté à l'octave.

D'après ce que j'ai dit fur l'accord de septième

sur la sutonique, il est clair qu'il se sauve par ua

mouvement de quarte sur la sixte quarte , tìt non

sur la sixte. II faut donc chiffrer le la de la basse de

l'exemple apporté par Rousseau , d'un | & non d'un 6.

( M. l'abbé Feyteu.)

DOUBLE-FUGUE, f f. On fait une double-

fugue, lorsqu'à la suite d'une fugue déja annoncée,

on annonce une autre fugue d'un dessein tout dif

férent ; & il saut que cette seconde fugue ait sa ré

ponse & ses renirées ainsi que la première; ce qui

ne peut guères se pratiquer qu'à quatre parties. (Voyez

Fugue. ) On peur, avec plus de Parties, faire en

tendre à la fois un plus grand nombre encore de

différentes fugues : mais la confusion est toujours a

craindre , & c'est alors le chef-d'œuvre de l'art ds

les bien tiaiter. Pour «.c'a il taut , tut M. Raneau,

observer a'itant quM est posiibe, de ne les kire

entrer q e l'une apiès l'autre; siir-tout la premlète

fois, que leur p ogrefton foie renversée, qu'elles

soient caractéisées différemment , & que si elles ne

p;uvtnt ê>re entendue- ensemble , au moins une

poition de l'une s'ente- de avec une portion de l'autre.

M.is ces exercices pénibles font plus faits pour les

écoliers que pour 'es maîtres; ce font les femelles de

plomb qu'on attache aix pieds de-, jeunes coureurs

pour les faire cour.r p'r.is légèrement, quand ils ea

font dé iviés. ( /. J. Rousseau.)

DOUBLE-MORDANT. (Voyez Mordant.)

DOUBLE-OCTAVE. f. f Intervalle compost

de drux octaves, qu'on appelle aatrsrne; 1 quin^ème,

&l quj les Grecs appeloient dìfdìapafon.

La Double-OSfave est en raison doublée de l'oc

tave simple , (k. l'cíc 'e seul in.ervalìe qui ne change

pas de nom en se composant avec lui-mèn e.

( J. J. i oujje.u.)

DOUBLE-TRIPLE. Ancien nom de la triple ëe
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Manches ou de la mesure à trois pour deux, hquelle

se bat à trois temps, & contiert une blanche pour

chaque temps. Cette mesure n'est p'ns cn usage qu'en

France, où même elle commence à s'abolir.

(/. J. Rousseau.')

* Double-triple. Toutes ces mesures oh l'on

emploie des valeurs plus grandes que la ronde , se

fout au contraire conservées par-tout , excepté en

France, dans la musique d'Eglif».

( M. Framcry. )

DOUBLER, v. a. Doubler un air, c'est y faire

des doubles; doublemn rôle, c'est y remplacer l'ac-

teur principal. ( Voyez double. )

( /. /. Rousseau. )

DOUBLER , pour prendre la place ou pour tenir

la place , te me d'opéra. Les premiers acteurs font

doublés par les seconds , & ceux-ci par les troisièmes ;

en forte que , quelque accident qui arrive, l'opéra de

Paris est toujours représenté.

Les acteurs en fous-ordre ne paroiffent guère que

dans ces occasions , c'est-à-dire que ceux qui auroient

le plus de besoin d'exercer leur talent pour le déve

lopper , sont précisément ceux qui font les plus oi

sifs : c'est pourtant par le travail , par l'exemple ,

par l'exercice qu'il est possible de former des acteurs.

£n supposant quelque talent dans les sujets, il fau-

droit donc , i* les forcer au travail , leur offrir per

pétuellement les modèles qu'ils doivent suivre, &

les exercer pour les rompre au théâtre ; a", tirer un

avantage de ce nombre d'acteurs, presque toujours

ìautiles, pour l'embellissement réel du spectacle.

Les chœurs font toujours fans action fur le théâtre;

ic le moyen de procurer le plus grand plaisir aux

spectateurs, feroit de les faire agir luivant les choses

qu'ils chantent. ( Voyez Choeurs. ) Mais l'expédient

*ûr & d'embellir le spectacle , & de donner du mou

vement aux chœurs, est de mettre à leur tête, &

en avant , tous ces doubles , hommes & femmes. Plus

rompus à l'action que la multitude des choristes, il

feroit aisé de leur faire faire les mouvemens néces

saires. Les chœurs les fuivroient comme une compa

gnie de soldats fuit les mouvemens de ses officiers.

Ces acteurs se romproient eux-mêmes chaque jour

davantage à l'action ; & présens forcément a ìa repré

sentation , ils auroient fans cesse devant les yeux les

modèles fur lesquels ils peuvent se former. Leurs ha

bits plus distingués que ceux des chœurs , ajoute; oient

à la magnificence du spectacle, & cet oidre ren-

droit toutes le* belles idéas qu'on veut prendre , lors

que les chœurs se rassemblent sur le theà re. Les

dissicultés à vaincre fur cette partie, doivent être bien

soibles à côié de l'autorité, du désir de rembellis

sement ciu spectacle , & du besoin qu'on a toujours

de former les sujets. ( Çahu^tç. )

* Doubler. Les conseils excellens que donne ici

Cahufac ont été suivis en grande partie par Gluck,

au moins à l'égard des chœurs, que cet hommi

vraiment sensible à l'effet dramatique, a fait mouvoir,

a pour ainsi dire animés du feu de son génie , en les

obligeant de prendre part à l'action. 11 est certain

qu'ils produiroientplusd'effet encore s'ils étoient guidés

par des doubles paiTables, 8c ceux-ci y trouveroient

encore l'avantage de s'exercer fur la scène, de s'ac

coutumer aux regards du public, & d'accouti mes

le public à eux ; mais leur vanité , mal entendue se

refuse à cet emploi qu'ils trouveroient avilissant,

comme si tout ce qui sert à former le talent , & tout

ce qui concourt à la perfection du spectacle, ne

méritoit pas l'estime du public. II n'y a de rôles

méprisables au théâtre, que ceux qui font mal joués,

quels qu'ils soient. ( M. Framcry. )

DOUX. adj. pris adverbialement. Ce mot en mu

sique est opposé à fort, & s'écrit au-deff s des por

tées pour la musique trançoise, & au-dessous pour

italienne dans les endroits oìi l'on veut faire dimi

nuer le bruit, tempérer & radoucir l'éc'at & la vé

hémence du son, comme dans les échos, & dans

les parties d'accompagnement. Les Italiens écrivent

dolce & plus communément piano dans le même

sens ; mais leurs puristes en musique soutiennent que

ces deux mots ne font pas synonymes, & que c'est

par abus que plusieurs auteurs les emploient comme

tels. Ils disent que piano signifie simplement une mo

dération de son , une diminution de bruit ; mais que

dolce indique , outre cela , une manière de joues

piìi foave, plus douce, plus liée, & répondant,

a-peu-près , au mot louré des François.

Le doux a trois nuances qu'il faut bien distinguer ;

savoir le demi-jeu, le doux, & le très-deux Quelque

voisines que paroissant être ce; trois nuances , un

orchestre entendu les rend très-sensibles ck très-

distinctes. ( J. /. Rousseau. )

Doux. On écrit aujourd'hui en France comme en

Italie le mot piano, ou seulement un p au-dessous

de la portée. Le mot dolce , non plus que le mot doux ,

n'est plus guère d usage. On a trouvé que ces nuances

d'expression dont parle Rousseau dévoient être senties

par les exécutans, ou inspirées par le compositeur,

mais qu'elles ne pouvoient pas être écrite •.

( M. Framiry. )

DOUZIEME. / f. Intervalle composé de onze

degrés conjoints, c'est-á-dire, de douze sons dia

toniques en comptant les deux extrêmes : c est l'oc-

tave de la quinte. ( Yoyez Quitte.)

Toute corde sonore rend, avec le son principal^

celui de la douzième , plutôt que celui de la quinte ,

parce que cette douzième est. produite par une ali-

quote de la corde entière qui est le tiers; au lieu

que les deux tiers , qui donneroient la quinte , ne

font pas uae aliquote de cette même corde.

(7. /. Rouffeaa.)

M m m ij
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DRAMATIQUE, adj. Cette épithète se donne

à la musique imìtative, propre aux pièces de théâtre

qui se chantent , comme les opéra. On l'appelle aufli

musique lyrique. ( Voyez Imitation. )'

(/. /. Rousseau.)

Dramatique. ( musique) Aristote nous dit

dans fa poëtique que la musique , futontita. , est

vme partie essentie'le de la tragédie; mais il ne nous

apprt nd pas comment elle y devint essentielle. Da-

cier a tâché de fuj pléer à cette omission, en faisast

entendre que l'habitude & la passion naturelle que les

Grecs avoient pour la musique , l'avoient incorporée

à leurs drames ; en effet , Aristote l'appelle encòre

dans le rr.ême ouvrage, le plus grand embellissement

dont la tragédie soit susceptible; & l'on pourroit

citer un nombre infini d'anciens auteurs, pour prou-,

ver que tous les drames des Grec» & des Romains

étoient non- feulement chantés , nuis accompagnés

d'instivmens de musique.

De savans critiques ne rétléchillant pas lur l'ori-

gine de la tragédie, & peut-être ir sensibles aux char

mes de la musique, ont paru su -pris qu'un peuple

aussi spirituel que les Giecs, pût souffrir que ses

drames fussent chantés ; mais comme l'antiquité re-

connoît unanimement que les premières réprésenta

tions dramatiques à Athènes , tirèrent leur origine

des Dithyrambes , ou chants en Thonneur de Bac-

chus , lesquels servuent ensuite de chœurs aux pre

mières tragédies , nous ne derons pas être étonnés

que ces chœurs continuassent d'être chantés ; & l'u-

sage même de m*me en musiqve les épisodes , nom

qu'eurent d'abord les actes de la pièce, nepeutparoì-

tre étrange, quand on se rappelle qu'ils étoient écrits

en vers, & qu'alors tous les vers é:oient chantés,

principalement ceux qui étoient destinés aux piaìsirs

du public assemblé da::s des théâtres spacieux , en

plein air , où l'on ne pouvoit se faire entendre que

par une prononciation lente , senore & excessive

ment articulée.

II est vrai que la tragédie est une imitation de la

nature, mais d'une nature exaltée, embe!'ie : ôtez-

en la musique & la versification , elle perd ses plus

beaux ornemens. Ceux qui pensent qu'il n'est pas

naturel de chanter dans le malheur , & rrêrr.e díns

les angoisses de la mort, oublient que la musique

est un langage qui peut assortir ses accens & festons

à toutes les situations & à toutes les passions humai

nes, & que tout ce qui paroitfurle théâtre doit être

d'une forme plus prononcée , d'un coloris plus vif

& plus marqué que dans !a vie commune. Le théâtre

ne peut exister fans exagération ; les vers font l'exa-

gération du langage ordinal e ; &í la musique est l'exa-

gération des vers , de même que la danse n'est autre

chose que le geste exagéré.

' II est donc constant que les drames des anciens

étoient chantés : aussi les Grecs appelèrent-ils la té-

citation dramatique fítMs , mélodie , & les latins

modulath, modus, cant'tcum, chant, modulation',

musique.

En effet , lés théâtres de la Grèce & de Thalle

avoient une étendue si immense , qu'on en doit na-;

turellement conclure que la nécessité da parler très-

haut fur le théâtre, y introduisit nécessairement la

déclamation musicale; car tout homme qui crie assez

fort pour se faire entendre de plus loin qu'on ne le

peut avec une voix ordinaire , emploie des tons

fixes qui , s'ils étoient adoucis , deviendroient des

sons musicaux ; & l'on fait que les tons du langage

ordinaire font trop passagers , trop indéterminés pour

être assujettis à ceux de la musique , & pour être

entendus à une grande distance ou dans un vaste

espace.

Ce sut aufll U uii-cssUí J= icnfortei la voix deí

acteurs par tous les moyens possibles , qui donna

l'idée des masques de métal & des vases harmoni

ques, dont les uns servoient de trompettes parlan

tes, ôc les autres placés dans toute letendue du

théâtre , y propageoient le son 6k fuioient résonner

la voix ; nuis ce n'est pas ici le lieu de parler de

ces deux inventions antiques , qui ont beaucoup &

très-inutilement exercé les savans modernes.

On peut , fans recourir aux conjectures , se for

mer quelques idées du genre de musique qu'on em-

ployoit , tant dans les actes ou épisodes que dau

les chœurs ; car Plutarque nous dit dans son dialo»

gue sur la musique , que Us poètes dithyrambiques

toi tiagiques adoptèrent pour leurs pièces la même

exécution musicale dont Archiloque passoit pour être

l'inventeur ; 6t le même auteur nou i apprend qu'Ar

chiloque exécutoit la musique de ses ïambes de deux

difféi entes manières; en récitant les uns avec un ac

compagnement particulier , & chant.mt les autres,

tandis que les instrumens jouoient servilement les

mêmes notes que la voix : ce fut cette dernière mé

thode que les poètes tragiques adoptèrent dans la

fuite.

Nous apprenons encore dans le même ouvrage

que les limbes déclamés étoient même accompagnas

par la cythate ck par d'aises instrumens ; mais fusage

de la cythare da :s ces occasions n'étoit pas continu.

II semble scu'emcnt que le musicien donnoit à fac

teur le ton général de la déclamation , comme on

donne les cordes de l'accord d.:ns ls récitatif mo

derne ; tandis que dans le chœur & dans les autres

genres de poésie qui étoient chantés , les inllrumens

accompag.icient cocfljmrnen! la voix note pour note:

ciì qui é.abKt deux genres différens de mélodie, l'un

pour la déc'amation des scènes , & l'autre pour les

chants du choeur; le piemier assez semblable à notre

récitatif, le second peut être aux chants de l'égìise,

s'ils n'éioient pr>s défigurés. ( Voyez phin-cham. )

La raison & Psutorité des anciens autsurs , doi

vent également nous faire croire que cette musiquî
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éíoit (impie , & destinée seulement à renJra ie lan

gage plus articulé , & l'exprelíion des passions plus

torte. Selon le mêmî Plutaque, le genre chroma

tique n'étoit jamais d'usage dans la tragédie , & le

rhythme ou la mesure stricte n'y étoient pas ob

servés, ressemblar.ee de plus avec notre récitatif, où

l'on ne fuit d'autre m.sure que l'accent & la cadence

des vers.

L'abbé Dubos n'a pas fait scrupule d'assurer har

diment , que l'acteur dans l'ancien drame , étoit ac

compagné par une basse continue , semblable à celle

qui accompagne le récitatif italien ; & il se croit

même fondé , d'après un passage qu'il cite , à déter

miner que l'instrument fur lequel on jouoit cette basse

étoit une flûte ; mais outre ce qu'il y a d'absurde

à dire qu'un instrument de dessus jouoit la basse,

il paroît démontré qu'aucune espèce d'accompagne

ment de basse n'étoit connue des anciens.

M. Duclos , clans l'article déclamation de l'aneienne

encyclopédie , soutient , contre l'opinion générale , que

la mélodie, le mtlos des tragédies grecques, n'étoit ni

du chant, ni même du récitatif, en nores fixes &

musicales ; mais ficela étoit, pourquoi Aristote au-

roit-il dit que la musique est une partie effcntielle

de la tragédie ? Pourquoi l'auroit-il appelée le prin

cipal ornement d'une pièce? Plusieurs passages de Ci

céron concernant Róseius , seroient tout-à-fait inin

telligibles , si les anciens acteurs Romains n'avoient

pas , ainsi que les Grecs , déclamé en notes musi

cales. 11 nous dit , ( de oratore ) que Roscius avoit

souvent déclaré que, lorsque l'sge diminueroit sis

forces, il ne quitteroit pas pour cela le théâtre ; mais

qu'il proportionneroit son jeu à ses pouvoirs , & obll-

geroit la musique à se conformer à la foiblesse de

la voix : c'est ce qu'il fit réellement ; car le même

Cicéron dans son livre de legibus , dit que Roscius

dans fa vieillesse chantoit d'un son de voix plus bas,

& qu'il obligeoit les joueurs de flûtes à jouer plus

lentement.

Les tragédies grecques étoient donc chantées : cela

paroît incontestable , quoique les plus anciens ma

nuscrits grecs n'aient conservé aucune trace de la mu

sique de ce, tragédies. Les comédies l'étoient aussi,

puisqu'elles avoie. t des chœurs. Les Romains qui

tâchèrent d'imiter en tout les Greco , introduisirent

dans leurs trcgéJies les choeurs & les ch mts , accom

pagnés de parties instrumentales ; m iis ce qi 'il y a

de singulier , c'est que leurs comédies , dépourvues

de chœurs , étoient cependant mises en musique.

D'anciens manuscrits de Térence ne nous laissent

là-dessus aucun doute. Au titre de chaque pièce est

conservé le nom de Fauteur de la musique & le

aenre d'accompagnement dont il s'y étoit servi : ce

ìbnt toujours des flûtes , mais de différente escèce ,

fcí employées de diverses manières. ( Voyez flûte. )

Le compositeur est toujours le même pour les six

pièces qui nous restent de ce poète; soit que ce com

positeur fût gagé par la république , & chargé de

faire la musique de toutes les pièces nouvelles, soit

que Térence en lut si content dès fa première co

médie, qu'il ne voulût plus se servir que de lui : on

lit aux six titres , modos fec't , ou modulavit Flacats

CLudiì : Flaccus , affranchi de Claudius , a fait la

musique.

Ces chœurs, que l?s Latins ne m'rent point dan?

leurs comldies, malgré l'exemp'e des Grecs, étoient

chez ces derniers une partie bien essentielle du drame

& fur-tout dé la tragldie. Du temps d'Eschyle , le

chœur étoit cempolé de cinquante personnes ; il fat

ensuite réduit ù quinze. II sirvoit en général d'inter

mède aux actes de la pièce; mais il étoit conduit

par un chef 011 coriphée , qui parloir souvent dans le

cours du diame, tantôt comme simple personnage,

tantôt pour toute la troupe , soit en dialogue avec

les aut.es personnages de la p'.èce , soit pour infor

mer les spectateurs de ce qui ie passoit hors de la

scène. II plaignoit les malheurs de la vertu, &. dé-

ploroit les déréglemens des pallions & des vices:

c etoit , comme dit le P. Brumoy , l'honnête homme

de la pièce.

Ce fut Eschyle qui entremêla les grands chœur»

dans la contexture du drame. La veríilìcation & la

mélodie en étoient si différentes de celles du reste

de la tragédie, 6V chacun de ces quatre grands chœurs

qui liolent les actes entr'eux , avoit un caractère si

distinct, qu'a quelque moment qu'on entrât au théâtre,

il étoit facile, selon Dacier, de découvrir par la mu

sique du chœur, à quel acte de la pièce en étoient

les auteurs.

Tous les premiers poètes étoient musiciens : la

musique étoit inséparable de la poésie. Les poètes

dramatiques grecs, non-seulement mettoient leurs pro

pres pièces en musique , mais ils régloient tous les

pas & les attitudes de, danseurs dont on fait que

le chœur étoit accompagné, & jusqu'aux gestes rr.cmes

des acteurs. Fontenelle pensoit que le drame cn mu

sique ne fatiiseroit jamais les favans & les gens de

goût, que lorsqu'on reverreit le poè e & le musi

cien réunis dans la même personne. J. J. Rousseau

est le seul jusqu'à présent qui nous ait donné l'exem-

ple de cette réunion ; & le succès du Devin de village

dans fa nciveauté, semble justifier l'oracle de Fon-

tenelle. Mais la musique drarnatque d'aujourd'hui de

mande une science , un génie , un style bien diffé

rent ; & quoique plusienrs'gens de httres cultivent

mainroan: cet ar.t, on peut dire avec le célebre Mé

tastase, que l'étude de la musique moderne exige trop

de temp. pour qu'un homme de lettres puisse jamais

y ré'.ílìr comme un compositeur de profession.

La musique étoit- autrefois jointe à tous les arts;

Les sages de la Grèce étoient, selon Gravina , phi

losophes , poètes & musiciens en même temps. II

regrette la désunion de ces caractères qui les a tou«
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affaiblis. Le docteur Burney pense au contraire que

ces arts en se séparant ont acquis plus de force, de

puissance & de gloire. II ajoute plaisamment que la

musiqué des ?nciens philosophes, & la philosophie des

musiciens modernes, lui paroiíTent àpeu-près d'une

perfection égale.

Q iant à Métastase , vo'ci les principales raisons qu'il

allègue dans ion extrait de la poétique d'Aristote ,

pour pr..uver quj les drames das anciens étoient chan

tés , que par co síquent ils avoient une musique dra

matique , & pour réfuter ceux qui soutiennent qu'il

n'y avoit de chante , dans leuts tragédies , que les

chœurs.

I. Aristote a compté la musique parmi les parties

de qual té de la tragédie, l'est-à-dire parmi celles

qui règnent dans tout le cours du drame, comme la

fable, les pensées, les mœurs, &c ; & non parmi

celles de quantité qui n'existent que dans un de ses

membres, comme le prolosjue, le chœur, ['épiso

de, ckc. La musique, au temps d'Arii'ìote, régnoit

donc d^ns toute l'étendue de la tragédie.

II. TiteLive rapporte que Livius Andronicus ,

qui, le premis r , offrit aux Romains le spectacle d'un

orame , & qui représentoit lui-même ses pièces,

obligé par sis auditeurs de répéer plusieurs fois u»

paíla. e de so rôle , cn perd t la voix ; qu'alors il

demanda & obtint la permission de faire chanter un

esclave à sa phee , tandis qu'il representoit avec le

geste. Les acteurs chantoient donc ieurs rôles.

IIÎ. Tout le livre de Lucien de filiations prouve

qu la tragédie entière étoit chantée, mais on peut

le conclure part cu'ièrement de ce pa'age, où il se

piaint du ci ant efféminé des acteurs de son tems :

chant qui seroit , dit-il , moins monstrueux dans les

personnages d'Hécube & d'Andromnque , mais qui,

djrs c lui d'Hercule, est absoument inluppoetable-

Hécube , A d omaquefií Hercule ne chantoient point

dans les chœurs ; les tôles étoient donc entièrement

chantés.

IV. Suétone rapporte que Néron avoit chanté

quatre tragédies qu'il nomme. Les zcteurs principaux

chantoient donc , puisqu'il n'est pas à présumer que

Néron se contentât de faire nombre dans les chœurs.

V. Cicéron , dans ses Queflions acadcm'qucs , dit

que les connoist'íurs distinguoient aux premiers sons

de la flûte , si i'on alloit représenter l'Andromaque ,

l'Anticpe, ou toute autre tragédie; & l'on ne peut

pas entendre, par ces sons de la flûíe, le prélude du

chœur, puisqu'il y avoit trè:-peu de tragédies qui

commençassent par un ihœur.

VI. Le même , dans ses Tulcular.es , après avoir

cité quelques vers tragiques , dit : Je ne vois pas ce

qu'on peut craindre cn chantant au son de la flûte

si bons vers de sept pieds , tfijn bajios fptinarios.

Or , ces vers de sept & de huit pieds , n'étoient

point employés dans les chœurs , mais dans les

scènes.

VII. Enfin, le témoignage d'Aristote fournit en

core deux autres preuves qui ne paroiíTent admettre

ni réplique ni doute. 11 demande dans ses Problêmes,

pourquoi le mode hyppo-dorien 8t l'hyppo-phrygien

étoient d'usage dans la scène & non pas dan, le chœur?

Et il répond que ces deux modes sont très-propres

à exprimer les passions agitées que les acteurs imitent

dans le cou;s des scènes ; mais qu'ils n'ont pas cette

mélodie qui est nécessaire dans les chœurs, ou l'on

parle toujours posément Sí souvent fur un ton plaintif.

VIII. Comme s'il avoit prévu les difficultés & les

détours dont on se sert aujourd'hui pour soutenir

que les anciens acteurs ne chantoient pas, noue phi

losophe répète peu après le même problême , & le

résout avec de nauveaux déve'oppemens. u II est

certa'n, dit-il, que le mode hyppo-phrygien a par

fa nature un caractère -actif; & c'est pour cela, que

dans la tragédie de Geryon , l'on représentoit sur ce

msde les arméniens & les sorties. II est aussi ceitain

que fhyppo-dorieu s'adapte mieux à la lyre que toute

aurte harmonie; c'est pourquoi l'un & l'autre con

viennent trè;-mal au chœur, mais parfaitement biea

aux acteurs agissans fur la scène, &c. »

Après tou es ces autorités , il paroit difficile de

douter encore que les anciens élisent une musique

d amatiqut , & la solution de ce dernier problême

d'Arillote , prouve que cette musique étoit différerite

sjlon qu'elle scr.oit à accompagner les marches, les

arméniens , les combats & autre» actions pendant leí-

que'les les acteurs ne parloient pas , ou les chœurs

qui étoient chantésavec un rhythme sensible Si marqué,

ou enfin le chant des acteuri dans le cours des Icènes,

forte de chant qui devoit ressembler beaucoup à notre

récitatif.

Nons verrons à l'article Mélodrame , comment , len

de la renaissance des arts en Italie , on entreprit de

ressusciter ce ger.re de musique dramatique ; comment

on s'éloigna d'.ibord de la bonne route , St par quels

degré» , lorsqu'on y fut revenu , on s'éleva peu à peu

jusqu'à un point d; perfection que les anciens n'ont

pu conncître. Nous y verrons auíïì à quelle époque

cette musique passa dans ks autres parties de l'Europe,

& principalement en France ; comme elle s'y tint

long-temps à les premiers progrès , tandis que l'Itabe

faiíoit des pas de géant dans l'expression dramatique

& la peinture des passions; qu'elle établissoit des

bornes en're h s diffirens genres de chant & demusique

instrumentalequi se partagent le drame lyrique; qu'elle

distinguoit par des couUurs propres le récitatif simple,

accompa;né ou obligé, les petits airs ou cavatines,

les airs de différens caraítères , les duos, trios, &c.

Eri un mot, toutes les pièces dont rassortiment foime

('ensemble du drame lytique.

Nous verrons enfin comment les Fiviçois se sont
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emparés dans ces derniers temps de tout ce qu'aVoit

créé l'Italie ; comment i's ont donné à la musique

théâtrale toutes ces différentes m ances d'expression,

de mélodie & de ìhythme qui constituent la musique

dramatique ; le secours qu'ils ont reçu de quelques

compositeurs étrangers; l'adrtsse que l'un d'e„x a eu

de leur paroître le créateur d'un genre dont il avoir

puisé une partie au-delà des Alpes, & l'autre chez

eux-mêmes ; enfin , ce que ce compositeur cé.èbre

a fait j>our la perfection de l'art , 6c les vices , dif

ficiles a corriger, qu'il y a introiuits.

Ce ferott ci le lieu de définir ce qu'on doit en

tendre par musique dramatique, d'en démontrer la

véritable essence , & de faire voir dans combien d'er

reurs on est tombé en France à cet égard. Mais ce

ne feroit pas un article , ce seroit un livre enrier qu'il

saudroit pour bien trai.er ce sujet. Essayons cepen

dant de poser quelques principes , dont les applica

tions soient faciles , & qui puissent aider les personnes

de bonne foi à reconnoìtre ce qui , dans la musique

de théâtre, est dramatique ou nc l'est pas.

L'imitation est le but de tous les arts. Les passions

de l'ame & les actions de la vie font les objets que

le drame se propose d'imiter. Les moyens d'imita:ion

qu'emploie le drame en musique, font principalement

le chant & ì'harmonie : d'après les différens degrés

de perfectionnement que ces deux moyens ont reçus

dans le drame lyrique, voici le point où est parvenu

l'enfemble qui en rélulte.

On distingue dans les différentes parties du drame,

I». le dialogue simple ou expositif, & le dialogue

paTion-é ; 1' . les momens où le personnage , tantôt

rassemble en un (eu! sentiment tous les divers sen

timens qui l'ont acuité , tantôt les f.'.it contrarier en

semble , & peint leurs oppositions , leurs combats ,

soit à lui-même, soit aux autres; 30. Les momens

où deux persenragís s'exprime't l'un à l'autre la

réiii ion ou le cor.traíle de leurs s.ntimens; où trois,

quatre principaux peronrages, & même plus , se

livrent à de pjri.il.es effusions. 40. Ceux où tout

nn peuple, toute une armée, toute un; aggrégation

d*ht*nmes quelconques se font entendre , ou simul

tanément , ou tou. -à-tour.

Ces < inq formes de dialogue en produise-t un

nombre pareil de musique dramatique , qui ont chacun

leur caractère purticu'ier, & dont la qualné commune,

& pour ainsi dire centrale , est de rendre les situations ,

les sentimens & le caractère, chacene avec le- données

qu'elle a reçues de l'art & de l'expériei.ce «les grands

maîtres.

Cet nrr & cette expérenre ont voulu t". Qje

Icdiilog e simple ou exp/it f, fût rendu en muliq-i^

par une déclamation notée qje l'on a nommée ré

citatif. & le dialogue pa:ii mé p r 1 Jéc!au^t -

p us accentuée, plus énergiqu», àid,..ehe les *c.'m-

pagfiemens, presque nuls dans la première, se joignent

avec p'us d'éclat, de for.e 8í d'exprelLon. On l'a

nommée réci a'if accompagné ou obligé, selon que

les accompagnemens s'unislent simplement au chant,

ou qu'ils s'y entremêlent dans les différens interval'ers

pendant lesquels le cha t cesse de se faire entendre.

(Voyez Ré.itatis, Rcátatis obligé.}

20. L'art & l'expérience ont voulu que la ráwion

en un seul sentiment de tous les sentimens divers

qui ont agité le personnage , ou le contraste & les

derniers combats de ces sentimens entre eux , fustent

exprimés par un chant mesuré , qu'ils fussent ren

fermés dans un cadre régulier , & soumis , mêma

dans leurs oppositions , aux lois de cette unité qui

est une des premières règles de tous les arts ; c u'enfin

ils appelassent encore à leur secours toute la richesse

d'une symphonie brillante , expressive, harmonieuse ,

qui fût chargée de rer.forc. r les nuances déja expri

mées p,,r le chant , & de suppléer celles dont la voix

n'est pas susceptible. Pour accorder la nécessité d'une:

certaine étendue avec la loi de i'unité , on est con

venu de certaines données qui semblent sortir de la

vraisemblance dramatique, m is qui ont en quelque

sorte une vraisemb'ance musicale, du même genre

que la vraisemblance poétiq -e qui permet dans nos

tragédies, aux personnages agités des plus fortes pas

sions, de les exprimer tn beaux vers. On a donné

le nom d'air à cet assemb'agc exquis de tous les moyens

déplaire & d'émouvoir, rirés à-la-fois du rhyihme,

du chant & de I'harmonie , & d'une régu'arité réelle

qui n'exclut p-.is, lorsqu'il !e saut, un désordre ap

parent. (Voyez le mot Air dans le supplément à

la fin du second volume. )

3. LVt & l'expérience ont voulu cne lorsque

cette effusion de sentimens avoit lieu entre deux ,

trois ou quatre personnages principaux du drame

lyrique, à la plupart des données teçues pour les airs ,

on en joignit de particul eres qui formassent le carac

tère distinétif daduo, du trh, àuquaiuor, Sec. ( Voyez

ces mots. )

4°. Ils ont voulu que d'autres règhs seéciales

modifiassent encore dans les chœurs l'expresston des

sentimens doix, t'istes, relijcix, tumu'tueux ou

guerriers, lors: u ils so-.t ceux de tout un peuple, de

toute une armée , de toute une réun on d'hommes ,

de femmes, de bergers, cl» prêtres, de guerriers, íkc.

( Voyez Choew. j

Enfin l'art & l'expérience ont appris à ordonner

entre elles ces différentes partiçs du drame, à les

■ier, les préparer, les nuancer , de f rte que non-

sen'ement elles fuss.-nt chneune ce quMles doivent

être, mais qu'e les se fissent mutuellement valoir,

Si crf brassent à former un grand tout qui eûí

1 dre, de l'enfemble , de I'unité.

• * chac ne de c.s parties du grand tout deit
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être en «Ile -même, afin que tous les sentîmens ,

toutes les images y soient rendus avec une vérité

re'ath e aux moyens particuliers de l'art musical , &

que quelque oppcsition qu'il y ait entre ces senti-

me;.s & ces irr.ages , cette cp; osition fidèlement

m irquée , ne rompe cependant point l'unité , la

régularité, dont l'art & 1 etperience lui font une loi,

tout cela est dû aux maîtres italiens. C'est un secret

de leur école qu'aucun autre maître ne possède , s'il

ne l'a emptume d'eux.

Quel que soit le mérite de cet ensemble dramati

que , fur lequel seul on a voulu pendant quelque

timj.s lixer l'attention publique, auquel seul le rap-

purtoient toutes les dissertations , tous les écrits , &

duquel seul auisí nos compositeurs paroissoient mal

heureusement s'être occupé? , il est certain qu'il

n'y a point de bon enfembse composé de mauvai

ses partie, ; il t st certain que cet ensemble s'acquiert

par la feule réflexion , par im'tation , par un peu

d'expérience ; nuis que l'art nécessaire pour que les

1 différens morceaux du drame lyrique aient intrinsè

quement tous les genres de mérite qu'ili doivent

•voir & que les giands maîtres leur ont donnés,

est un art extrêmement difficile , & auquel il faut

avant tout être rpf.elé par la nautre, puiiquí fans

cela, n>êtne après les plus longues études, on ne

crée jama:s , oit ne fa t qu'un ter & copier ce que

les autre> ont crié : i! est certain que pour qu'une

musique soit dramatique , il ne sufiit pas qu'on y

aperçoive l'int;ntion continuelle de peindre les pas

sions, les sentîmens ck Ls images; il faut encore

que cetta peinture soit conforme aux règles que

l'art 6c l'expéiiînce ont établies, aux modèles que

de grands gcr.i; s nous ont laisses , aux moyens con

sacres par de iongs & durables succès.

C'est ' nc erreur de penser qu'il n'y ait que la

musique torte & bruyante qui soit dramatique. Lors

qu'elle | eint les affrétions douces, en employant les

moyens de l'art perfectionné, eile remplit le but

d'imitation que le drame lyrique se propose ; & pour

citer 'Jecx exemples très-oppt fés dans le même ou-

»rag^: , l'atr de Rohnd, C'est Vamour qui prend soin

lui-même, dont le chant suave & doucement mé

lancolique est accompagné d'un murmure harmo

nieux , qui semble être celui de la fontaine de l'a-

mour ; & l'air Que me veux-tu , monstre effroyable ?

où les secousses de Porchestre qui entrecoupe le

«hant, paroissent offrir à l'insensé Roland les coups

& les assaeits du monstre dont il fc ctoit poursuivi:

ces deux airs si différens dans leurs effets, font éga

lement dramatiques.

C'est une erreur de dire que la musique sombre,

terrible , m;niçant; , cu fortement passionnée ne

doit point être soumise- à une sorm.: , à une coupe

régulière , quelle doit courir par sauts & par bonds,

pour imiter par son désordre celui deTame des ac-

tftf.-s- ùus doute edls doit peindre ce désordre ;

maïs son désordre à elle doit être astreint à une

certaine régularité, contenu dans de certaines bor

nes : chez elle enfin , comme dans la poésie lyrique,

où doit souvent se précipiter aussi l'expreffion agitée

& turbulente d'un cœur passionné ,

Chez elle un beau désordre est un effet de l'art.

C'est une erreur, & une très- dangereuse erreur

de croiie que pour imiter d'une manière dramatique

le contraste & l'opposition des sentimens, il faille

briser à chaque mot le chant & l'harmonie ,- changes

de mouvement, rompre la mesure, altérer le rhythme;

ce n'est point-tà le sublime de l'art , c'en est l'enfance:

ce sont les efforts d'un artiste qui sent, qui a des

intentions, mais à qui les moyens d'exécution man

quent , ou qui s'est fait un faux système.

Pour rendre ces vers que dit Achille dans Jphi-

génie en Aulide :

Dis-lui qu'elle n'a rien a craindre, —

Egare', furieux, — mais vaincu par l'amour,

Je saurai me contraindre,

Et respecte-r celui qui lui donna le jour.

M. Gluck a mis en usage ce chant brisé, cahoté,

intermittent, ces changemens brusques de mouvement

& dî motifs , toutes cts incohérences que ses aveugles

partisans ont voulu ériger en principes. Donnez ces

mêmes vers à un Piccinni, à un Païsiello , vous y

venez chaque sentiment, chaque pensée, chaque fluc

tuation du cœur d'un guerrier & du cœur d'un atmnt

fidèlement rendus ; mais vous y verrez de plus un

ensemble, une correspondance réelle, mais quelquefois

secrète , entre les différentes parties du même morceau

de musique , en un mot une unité parfaite , & pM

conséquent un air aussi régulier que dramat.que.

M. Piccinni , dans cet air de Diane & Endymion,

que j'ai cité plus haut à l'article DeJJin , avoit à

peindre des sentimens tout aussi opposés que ceux

d'Achille : il avoit à rendre des vers, dont aucun,

pour ainsi dire , n'a de rapport avec celui qui le

précède 011 qui le fuit ; ( Voyez au mot Dejjk

í'air CeJJe d'agiter mon ame ) cependant il en a

fait non-feulement un air expressif, où tous Us

sentimens divers , tous les retours de fureur & de

tendresse, sont imités de la manière la plus fidèle;

mais un air aussi régulier que sublima , où il n'y a

rien de brusque, d'mcohéreit, de raboteux; un air

également conforme & à l'etpression de la nature

6í aux conventions de l'art. Donnez les mêmes vers

à quelqu'un qui travaille dans cette manière pré

tendue dramatique , il tourmenteta, pour rendre toutes

ces nuances, & le chant, & l'orchestre & vous; il

les rendra, mais fans faire aucun plaisir, fans pro

duire cette sensation unique, résultante de plusieurs

objets réduits à force d'art à l'unité , source des jouis

sances les plus vives que les arts donnent à ceux qui

les sèment & qisi les ainjenj, U Ut rendra , ou plutôt il
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sera voir qu'il a eu l'intention , & qu'il s'eíl efforcé

de les rendre.

Enfin, pour re pas opposer toujours un compo

siteur à l'autre , & l'Allemagne à l'iulie , voyez dans

les ouvrages de M. Gluck lui-même , si les morceaux

les plus réguliers ne font pas aussi les plus dnnïcliques.

Tout Orphée , la plus grande partie d'Akeste , ce

qui plaît le plus constamment, le plus universelle

ment dans Iphigénie, le peu de véritables beautés

musicales qui font dms Armide, plusieurs morceaux

d'iphieénie en Tauride , parodiés de l'Italien ; tout

cela nest-il pas en même- temps, & régulier, &

dramatique ? Lorsque le même maître a voulu être

l'un sans l'autre, peut on dire qu'il a, été plus parfait

que lorsqu'il étoit l'un & l'autre ensemble ? Est-ce

lorsqu'il a une perfection de moins qu'il faut le choisir

po.'.r modèle de perfection?

Un exemple pris dans ses ouvrages peut décider

la question. Rien ne semble comporter moins d'ordre ,

de fymméirie, de régu'a-ité, qu'une tempête. Vous

croiriez, d'après les lystêmes qu'on a voulu établir,

en donnant à ses défauts la préférence fur se; beautés

réelles , vbus croiriez que le désordre, le chaos des élé-

mens, doit aussi régner clans l'orchestre ; que si des fem

mes effrayées chantent en même-temps fur le théâtre ,

ce doit être en sons coupés , en paroles tronquées ; &

qu'elles doivent exprimer leur tetreur piutôt par des

cris que par des sons articulés, mélodiques, & par

des périodes de chant régulier. Rappelez-vous cepen

dant la tempête qui ouvre le premier acte d'Iphigénie

en Tauride. Elle est assurément d'un grand effet , d'un

effet vraime.it dramatique. Eh bien ! cette tempête. . .

«st un rondeau. ( M. Ginguenc. )

DUO. f. m. Ce nom se donne en général à toute

musique à deux parties; mais on cn restreint aujour

d'hui le fins à deux parties récitantes , vocales ou

instrumenta es, à l'exclusion des simples accompagne-

mers qui ne font comptés pour tien. Ainsi l'on ap

pelle duo une musique à deux voix, quoiqu'il y ait

une troisième partie p 'ur la bafle-continue, & d'autres

pour la symphonie. En un mot, pour constituer un

duo il faut deux parties principales, entre lesquelles

le chant soit égaleuient distribué.

Les règles du duo & en général de la musique à

deux parties, font les plus rigoureuses pour l'har-

monie; on y défend plusieurs passages, plusieurs

rrouvenuns qui seroient permis à un plus grind nom

bre c'e parties : car tel passage ou tel accord qui plaît

à la faveur d'un troisième ou d'un quatrième ion ,

fans eux chrqueroit l'oreille. D'ailleurs, on ne fe-

roit pas pardonnable de mal choisir, n'ayant que

deux Ions à pr mire dans chaque ac.or'. Ces règles

étoient encore bien plus sévères autrefois; mais on

s'est reiàchó fur tout cela dans ces derniers temps

où tout le monde s'est mis à composer.

On neut envisage;' 'e du3 sous deux afyects ; fi voir

Musique. Tome 1.

simplement comme un chant à deux parties, tel

par exemple que le premier verset du (labat de

Pergolèfe , duo le plus parfait & le plus touchant

qui soit sorti de la plume d'aucun musicien ; ou comme

partie de la musique imitative & théâtrale, tels que

sont les duo des scènes d'opéra. Dans l'un & dans

l'autre cas, le duo est de toute» les sortes de mu

sique celle qui demande le plus de goût , de choix ,

& la p'us difficile à traiter fans sortir de l'unitê de

mélodie. On me permettra de faire ici quelques ob-

fervati ns fur le duo dramatique , dont les difficultés

particulières se joignent à celles qui sont communes

à tous les duo.

L'auteur de la lettre fur l'opéra A'omphale a sen

sément remarqué que les duo sont hors de la nature

dans la musique imitative : car rien n'est moins na

turel que de roirdeux: personnes se parlera la fois

durant un certain temps , soit pour dire la même

chose , soit pour se contredire , sans jamais s'écouter

ni se répondre ; & quand cette supposition pourroit

s'admettre en certains cas , ce ne seroit pas du moins

dans la tragédie, où cette indécence n'est convenable

ni à la dignité des personniges-qu/on y fait parler,

ni à l'éducation qu'on leur fupposo^Il n'y a donc

que les transports d'une passion violenio qui puissent

porter deux interlocuteurs héroïques à s'interrompre

l'un l'autre, à parler tous d.ux à la fois ; & même,

en pareil cas, il est très-ridicule que ces discours'

simultanés soient prolongés de manière à faire une

fuite chacun de leur côté.

Le premier moyen de sauver cette absurdité est

donc de nc placer les duo que dans des situations

vives Sí touchantes, où l'agitation des interlocuteurs

les jette dans une sorte de délire capable de tare ou

blier aux spectateurs & à eux-mêmes ces bienséances

théâtrales qui renforcent l'illufion dans les scènes

froides, & la détruisent dans la chaleur des passions.

Le second moyen est de traiter le plus qu'il est pos

sible le duo en dialogue. Ce dialogue ne doit pas

être phrasé & divisé en grandes périodes comme

celui du récitatif, mais formé d'interrogations , de

réponses, d'exclamations vives & courtes, qui don

nent occasion à la mélodie de passer alternativement

8c rapidement d'une partie à l'autre, sans cesser de

former une fuite que l'oreille puisse saisir. Une troi

sième attention est de ne pas prendre indifféremment

pour si.jets tout:s les passions violentes; mais feu

lement celles qui sont susceptibles de la mélodie

douce & un peu contrastée convenable au duo, pour

cn rendre le chant accentué & l'harmonie agréable.

La fureur, l'emporteinent marchent trop vite; on ne

distingue rien, on n'entend qu'un aboiement confus,

& le duo ne fait point d'effet. D'ailleurs , ce retour

perpétuel d'injures, d'insultes, conviendroit mieux à

dts bouviers qu'à des héros , & cela ressemble tout-

à-fdit aux fanfaronades de gens qui veulent íe faire

pln« de parque de mal. Bien moins encore faut-i!

employer ces propos douceieux d'appas, de chaînes.

N n n
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de fiâmes ; jargon plat & froid que la passion ne

connut jamais, & dont la bonne musique n'a pas

plus besoin que la bonne poésie. L'instai t d'une lé-

paration, celui où l'un des deux amans va à la mort

011 dans les bras d'un autre; le retour sincère d'un

infidèle; le touchant combat d'une mère & d'un fils

voulant mourir l'un pour l'autre ; tou? c-js momens

d'afRlction où i'on ne laisse pas de verser des larmes

délicieuses : voilà les vrais suje» qu'il faut traiter en

duo avec cette simplicité de paroles qui convient

au langage di# cœur. Tous ceux qui ont fréquenté

les théâtres lyriques savent combien ce seul mot

dddio peut exci.er d'à t ndrlssement & d'émotion dans

tout un spectacle. Mais sitôt qu'un trait d'esprit 011

un tour phrasé se la.ssc apercevoir, à l'iníiant le

charme est détruit , &. il saut s'ennuyer ou rire.

Voilà quolques unes des obseivatio-'s qui regar

dent le poëte. A l'égurd du musicien , c'est à lu< de

trouver un chant convenable au sujet , & distr bué

de tcl'e souc que, chacun des inte locuteurs parlant

à f' n iour, toute la fuite du dialogue- ne forme qu'une

mélodie, qui, fans changer de sujet, ou du moins

fan» altérer le mouvement, passe dans son progrès

d'une parue à l'autre , fans cesser d'éVe Une & lans

enjamber. Les duo qui font le' plus d' siet font ceux

des voix égaies, parce que l'harmonu en est plus

rapprochée; &. entre les voix égales, ceiles qui

"font le plus d'eflèt sont les dessus, parce que leur

diapason plus aigu se rend plus distinct , & que le

son en est plus touchant. Aussi les duo de cette espèce

sont-ils lesseiils employés par les Italiens dans leurs

tragédies, & je ne doute pas que l'us.ige des castrati

dans les rôles d'hommes ne soit dû en partie à cette

observation. Mais quo qu'il doive y avoir égalité

entre les voix, & unité dans la mélodie, ce n'est

pss à di;e que ies deux parties doivent êtie exacte

ment semblable-, dans leur tour de chant : car outre

la dherftté des styies qui leur convient, il est très-

rare que la situât.on des deux acteurs soit si parfai

tement la même qu'i'.s dcivent exprimer lturs fenti-

nuns de la même minière : ainsi le musicien doit

varier leur accent & dot ner à chacLn des deux le

ciractère qui peint le mieux l'wtat de son ame, fur-

tout dans le récit alternatif.

Quand on joint ensemble le» deux parties, ^ ce

qui doit se faire rarement & durer peu ì, il faut

trouver un chant susceptib.e d'une marche par tierces

ou par sixtes , dans lequel la seconde partie fasse

son eflet sans .'.istraire de la prerr.ièie. ( Voyez Unité

de iV/í.W/í. ) 11 faut tarder la dureté des dissonances,

les fins perçms & rer.soicés, le fortijsir.o de l'or-

chest;i pour eics inAans de désordre & de transports

où les acteurs, semblant s'oublitr eux-mêmes,

ortent leur egaremem dans Tome de tout sprctateui

er.sble, £k ìui sont éprouver le po.voir de l'har-

monie scbremtn- ménagée ; mais ces instans doivent

êtres rr.res , courts & atr.enés avec art. 11 faut , par

une musique douce & affectueuse, avoir déja disposé

'.'oreille & le cœur à l'émotion, pour que l'une &

l'autre se prêient à ces ébranlemens violens, & il faut

qu'ils paíîésit avec la rapid.té qui convient à notre

toibleiie; car quand l'agitaiion est trop sorte, elle ne

peut durer , òé tout ce qui est au-de à de la nature

ne touche plus.

Comme je ne me flatte pas d'avoir pu me faire

entendre partout assez clairement d.rns cn article, je

creis devoir y joindre un exemple far lequel le lec

teur, comparant mes idées , pouna leu concevoir plus

aisément. U est tiré de l'Oiynipiade de M. Métastaíio ;

les cu.itux feront bi«n de chercher d. ns la musique

du même opéra , par Pergo'.èle, comment ce rrem er

musicien de son temp» & da nôtre a traiié ce duo doat

voici le iujet.

Mégac'ès s'étant engagé à combattre pour sen ami

dans des ieux où le prix du vainqueur doit être la

belle Aristée, retouve dans cette même A'iitee la

maîtresse qu'il adore. Chirmée du combat qu'il va

soutenir & qu'e'le att ibue à son air., ur pour e'.'e,

Ariílée lui dit à ce sujet les choses les plus tendres,

aux juel:es il répond non moins tendre 'tient , nuis

avec le désespoir secret áì ne pouvoir re'irer la

parole, ni se dis. enfer de fiiir.-, aux dépens de tout

son b.nhe r, celui d'un ami auquel il doit la vie.

Aristé.' , alarmée de la dou'eur qu'elle lit dans ses

yeux, & que confirment les discours équivoques &

inter-ompus, lui témoigne son inquiétude, & Mé-

gticlès ne pouvant p us supporter, à-1 -soSjsondé-

íesj oir & le trouble de sa maîtresse, p.irt sa-.s s'ex-

pliq ier & la laisse en proie aux plus ives craintes.

C'est dans cette situation qu'ils chantent le duo suivant.

M'a visa addic.

MÉOACLÈS.

iVe' giorni tuoi selici

Ricordaú di me.

ARISTÉE.

Perché così mi dici ,

Anima mia , perché?

UB(ACLÈS>

Taci, bcil' Idol mio.

ARISTÉE.

Parla, mio do'.ce amor.

ENSEMBLE.

MÉGACLÈS. Ah! che parlandn, \ 0/j £)iu /

ALUSTliJE. Ah ! che tacendo, )

ïu mi trajjlgi il cor !

A R I S T É I à part.

Ve^gio languir chi adorn ,

JVe mtendo il suo kn^uir!

MÉGACLLSd part.

Jji pelojìa mi morn ,

E non lo pojso dir !
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ENSEMBLE.

CM mai proíò di queflo

Affanno più suncjlo^

Piìi barbaro Jolor ?

Bien que tout ce dia'ome semble n'être qu'une

fuite de la scène , ce qui ie a Tembie en un seul duo ,

c'est l'unité de dessein par la juelle \è musicien en réunit

toutes les parties, selon rétention du p;;ëte.

A l'égard des duo bouffons qu'on emploie dans les

intermèdes & . utres opé a comiques, iisne font pas

communément à voi\ éga'es, mais entre basse &

dei.us. S'ils n'or.t pas .e pathétique des duo tragiques ,

en revanche i's ''ont suscepibles dune variété p'us

piquante, d'acc:ns p us ditíérens Si de caractères plus

marqués. Toute la gentillesse de la coquetterie, toute

lachargì des rôles à manteaux, tout le contraste

des sottises de not e sexe Óí de la ruse de l'autre ,

enfin toutes les idées accessoires dont le sujet est

susceptible ; ces choses peuvenr concourir toutes à

jeter de l'agrèment & de ['intérêt dans ces duo , dont

les règles '.ont d'ailleurs les mêmes que des précé-

dens, en ce qui regarde le dialogue & l'unité de

mélodie. Pour trouver un duo comique parfait à mon

gré dans tontes fes parties , je ne quitterai point i'au-

teur immortel qui m'a fourni les deux autres exemples,

nviis je citerai le premier duo de la Serva padrona:

Lo conojco a quegl' oechietti , 6v. Sc je le citerai har

diment comme un modèle de chant agréable , d'unité

de mélodie, d'harmonie simple , brillante & pure,

d'à- cent, de dialogue & de goût; auquel rien ne

peut manquer, quand il fera bien rendu, que des

auditeurs qui sachent l'entendre & l'estimcr ce qu'il

vaut. ( /. /. Roujseau. )

Duo. Lorsque le dictionnaire de musique parut,

il contenoit, dans plusieurs articles, un gtand nom-

fa e de vérités jusqu'alors entièrement ignorées en

France. On doit compter l'article duo parmi ceux

qui , étant à la portée d'un plus grand nomlre de

lecteurs & citant des exemples seniibles, pirent erre

le plus facilement saisis, 6c répandre les idées les

plus saines. Quelques observations , quelques adJì-

tions y font cependant nécessaires.

Si l'extrcme sévérité des règles que l'on avoit d'a

bord établies pour le duo , s'est relâchée dans ces

derniers temps, ce n'est point , comine .'a d;t Rouf-

seau , parce que tout le monde s\fi mis à compojcr;

c'est parce qu'on s'est aperça qu'une partie de ces

règles étoient pédantefques , inutiles &. même nui

sibles, puisqu'elles contraignoient le gé:ie 'aïs con

tribuer à l'eífet ; c'est fur-tout lorl^ue le duo est

monté fur le théâtre qu'ayant des pastions & de

g-ands mouvemens à peindre , il s'eit dégagé peu-

a-peu de ces froides entraves; le duo de chambre

les a gardées bien plus long temps.

Ce fut vers la fin du dernier siècle qu'une espèce

de duo de chambre très-savante & fort travaillée, corn-

merça d'être en saveur. Les premiers furent ceux de

Bononcint, publiés à Bologne en 1691. Bientôt après

ceux de l'abbé Steffïini coururent manuscrits dans

toute l'Europe; ils furent suivis des duo de Clari,

de Handel, de M.:rce!lo, de G-fP'fir.i , de Lotit ,

de Hase & de Durante.

Malgré la pureté de l'harmonie, malgré les imi

tations , & les destin; ingénieux; enfin, mslgré le

style de maître qui brille dans ces compositions , il

lemble y avoir dans leur plan uns imperfection ra

dicale , relativement à l'expremon des paroles . 11 est

peu vraisemblable que deux períonnes répè

tent l'une après l'autre , ou expriment ensemble

la même complainte ou le même sentiment, quel

qu'il soit , au lieu de garder chacune un caractère

différent, comme dans les duo dramatiques moder

nes; mais ces duo de chambre n'étoient peut-être

destinés , d,:ns l'origine , qu'à servir à'c'tudes aux

chanteurs; en effet, les passages qui y font répétés

ea échos ou en fugues , excitent l 'émulation entre

les exécutans, & donnent la facilité de compaier

fans cesse la netteté ÔC la rapidité de l'exécution.

Agojlino Stejsani étoit né dans l'état de Venise ;

quoiqu'en disent quelques auteurs allemands qui le

prétendent né à Le;píìk; mais il de.neura plusieurs

années en Allemagne , à la cour d'Hanovre , cù il

composa des opéra Italiens ; il n'y a peur-ètru pas

de compositions p'us correctes, ni de fugues dor.t

les sujets soient plus agréables, les réponies & lts

imitations plus remplies a'art , que celles des duo de

ce maître. La rein; d' Angleterre possède un recueil

qui en contier.t près de cent. Les plus grands chan

teurs de l'ita'ie dans le dernier âge , s'exerçoient

fur ces duo comme fur des solfèges.

Carlo M.iria CLtri ne publia qu'en 1710 ses ex-

cellens duo ck trio de chambre , quoiqu'ils fussent

long temps auparavant connus en manuscrit ; leur

style rassemble aíìezà celui des duo de Stejs-tni; ma s

il t'y a de ressemblance dans aucun passage 011 trait

de chant: quelquefois même il font supérieurs à ceux

Je Sceffani par 1 1 grandeur des sujets &. par l'élé^ance

des phrases de mélodie.

Mais çeux de ces duo que préférèrent à to:s!:s

autres les p'u> grands chanteurs & les meilleurs maî

tres, furent ceux du célèbre Durante. II les si: fur

quelques drs des cantat.s de son maître , Alexandre

Scarlat'.i; ils font plus ei dialogue qu'en figue 011

en duo, mai; comrjo/és d'un cho;x de traits les plus

be,ux òc les plus passionnés de mélodie qu'ait in

ventés le gériic créateur de l'ancien Scrrlatti; tic tra

vaillés d'une man ère si fa-ante, qu'il í'crnb'e que

les rafinemer.s de l'art ne peuvent aller plus loin dar.s

ce genre de composition.

Quoique la sévérité du style dans lequel ils font

écrits soit extrême, elle n'approche pas de celle des

anciens duo de chapelle snr le p'.ain-chant : austi s nr-

ils du genre que l'on appelcit dtterto . & que, dans

N n n ij
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ces premiers temps, on ne confondoit point avec

le duo. u II faut , dit le pere Martini , dans son

Traité du contre-p int , que h jeune compositeur soit

instruit de la différence qui existe entre le duo & le

duetto. Le duo est celui qui est composé dans toute

la rigueur du style de chape le, où i! n'entre le p us

souvent qu^des notes blanches, & fans aucun accompa

gnement d; basse-. Dans celui-là, les maîtres de l"art ont

été exacts à observer toutes les règles que prescrit le

contre-point strict & da Cappella. Le duetto est aussi

rempli d'imi:ations & de fugues , mais composé !e

plus souvent de notes noires. II admet les exceptions

qu'exige le style pirticulier dans lequel- on veut ré

crire; & il est accompagné de la basse-continue de

l'org'.ie ru di clavecin ». Voilà de quel pédamifm;

on a délivré le duo ; & si l'on s'est reâché de ces

réglés sévères , on ne voit pas ce que l'art y a

perdu.

Rousseau dit avec raison que l'on peut envisager

le duo sous deux aspects ; savoirsimplement comme un

chant à deux parties ou comme partie de la musique

ïnàtative & théatra'e ; mais il ne devoit pas citer pour

exemple du premier genre , le premier verset du

St.ibat de Pergolèse, lequel est un morceau sublime

de musique imitative. Le duo simplement considéré

comme un chant à deux parties, est celui où le com

positeur n'a pour but que de faire chanter agréable

ment deux voix, ou d'ei combiner savamment les

sons , comme tous les duo fur le plain-chant , &

«eux que les anciens maîtres composèrent dans le

mêm; genre. Quoiqu'il y ait dans le premur verset

du Stabat une combinaison de> sons trè;-favantc , il

offre aussi l'expression pathétique d'ur.e grande &

profonde douleur. II ne seroit pas , comme il l'est

peut-être en effet , le duo le plus parfa't & le plus

touchant qui fnt sorti dt la plume d'aucun musicien ,

si Pergolèse n'avoir pensé qu'à faire un chant à dtux

parties; mais il a cru voir une mère en pleurs, de

bout, au p:ed de ('instrument du supplice de son fi's ;

il a trouvé dans le chant tantôt simultané, taniôt

al-ernatif de deux voix, dans l'entrelacement péni

ble des sons , dans l'harmonie plaintive des instru-

mens , interrompue quelquefois par des accens plus

sons & plus ma qués, des moyens aussi riches, aussi

variés que simoles , d'exprimer cette douleur , cette

situation , ces larmes.

Je dis que cette harmonie plaintive est quelquefo:s

inte: rompue par des accens plus sorts & plus mar

qués, ck cela me rappelle qu'un amateur distingué

a cru trouver dans ces mêmes accens une faute d'ex

pression , ou plutôt une preuve que la musique n'est

point essentiellement un art invtatif. « Dans le pre

mier verset du Stabat , dit M. de Chabanon, je ne

vo'-s pas un vers, pas un mot qui n'exige la même

nuance de tristeJe :

Srai.it mater tìelorofa,

Juxia zrucem lairimojk,

Duut pendtbat filins.

La musique, dans le commencement, déploie tous

ses moyens d'expression. Le mouvement est lent , les

sons foibles & voilés; ils se tiainent lentement; ils

se lient ; voilà l'expression bien établie. A la dixième

mesure tout change. Un fortissimo succède au piano;

les sons qui rampoient obscurément dans le bas du

diapason, s'élèvent tout-à coup , se renforcent à l'ex-

cès ; & par une articulation sière , détachée , heur

tent & contredisent ceux qui les ont précédés. D'où

p.ut venir cette disparate? De ce que la musique,

psr son essence, n'est point un art d'imitation».

( De la musique considérée en elle-même. )

Sans entrer dans une discussion trop longue, il

fusât pour détruire une si fauste conséquence , de

répondre en peu de mots à l'observation don' elle

elt tirée. L'affliction la plus profonie ne s'exprime

pas toujours par l'abattcm.'nt & par de tendres plain

tes : quelquefois elle sort de cet é;at par des spas

mes & des mouvemens convulsifs : le grand peintre

qui a tracé ce tableau musical de la douleur njater-

nelle n'avoit garde d'oubiier cette nuance. Les sens

élevés , détachés , heuttés même qu'il emploie font

passagers comme les mouvemens qu'ils doivent pein

dre. Deux fois ils se font entendre, & deux fois ra

battement leur succède. C'est la faute des exècutans

s'ils y mettent de la fie-té; mais il y faut de la

force; & de cet effet de clair obscur, si juste, si

fidèlement imitatif, il n'est assurément rien moins

que naturel de conclure que la muíique n'est point

un art d'imitation. II ne l'est, comm-; cn voit, pas

davantage de ranger ce duo sublime dans la classe

de ceux qui ne doivent être considérés que comme

des chants à deux parties. Que lui manque-' -il pour

être imitatif & théâtral? Ua théâtre, une icène lu

gubre ck un tombeau.

Tout ce qui , dans cet article de Rousseau , re

garde le duo dramatique est excellent ; mais on sest

que l'auteur n'a eu ck ne pouvoit avoir en vue que

les duo de son temps, c'est-à-dire, ceux de Léo,

de Vin.i, di Pergolèse : alors tous les duo sérieux

ou tragiques étoient composés d'un premier mou

vement lent, dialogué d'abord, ensuite à dsuxvoix

réunies ; puis vencit, cornme dans les airs du même

temps, une seconde partie, très-courte , presque tou

jours remarquable par des modulations hardie& pres

sées , & souvent d'un mouvement un peu plus vif que

le premier, aprés quoi l'on recommençoitnote pour

note la première p irtie toute entière. Voilà ce qu'il

ne faut pas oublier en lisant l'article de Rousseau.

Voilà pourquoi il recommande « de ne pas prendre

ind.fféremment po.ir sujets toutes les pallions vio

lentes ; mais feulement celles qui sont suscepiibles

de la mé'odte douce & un peu contrastée convena

ble au duo , pour en rendre le chant accentué &

l'harmonie agréuble ».

Cette mélodie e'ouce & un peu contrastée con-

( ve.ioit feule en effet à ces grands cantabilc , à
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largo, ces grave des anciens duo dramatiques; mais

ils ont pris depuis ce temps bien un autre essor. Main

tenant, après un mouvement lent, lorsque la situa

tion des personnages le permet ou l'exige , après qu'ils

se sort abandonnés à l'expression d'un sentiment doux,

tendre, ou triste & douloureux , la passion croissant

par degrés, parvenue enfin à son comble, prend

tout-à coup une expression plus énergique & plus

rapide ; le mouvement une fois accéléré ne revient

plus à fa première lenteur , souvent même il se pré

cipite encore davantage, &i les deux voix, ta- tôt

séparées, tantôt réunies, ne se bornent plus à cette

mdodie douce & un pe.t contrariée ; leurs contrastes

font fortement ar.iculés , leur mélodie énergique &

passionnée remue toutes les fibres du cœur, U lors

qu'une complaisance forcée pour des chanteurs à la

mode n'y introduit pas des roulades & des passages

frivoles, ces derniers mouvemens du d<io enivrent,

transportent, & font passer dans l'ame du spectateur

teut ce qui paroît animer, exalter, ou déchirer &

désespérer celle des personnages.

Ce fut M. Piccinni qui osa le premier sortir des

routes battues avant lui , & qui hasarda d'ûbord da.ns

les ars, & ensuite dans les duo, cette coupe si fa

vorable à l'expreflion. Le succès de cette nouveauté ,

qu'il employa , je crois pour la première fois à Rome

dans fa première Olympiade, en 1760 ou 61 , enga

gea tous les autres maîtres à l'adopter. Tous les ama

teurs ont ce duo , Ne' giorni tuoifelici , & psuvent le

comparer avec ceux qu'avoient auparavant composés

fur les mêmes paroles, Pergolèse, Jomelli & Galuppi.

Ils verront dans celui de M. Piccinni,non seulement une

coupe nouvelle, mais un style nouveau , dégagé sur

tout d'un reste de pédantisme & de scholasticité dont

les autres ne s'étoient pas encore défaits. Qu'ils com

parent ensuite ce même duo avec ceux qu'ont faits

depuis, dans le même opéra, Sacchini , Anfofsi &

plusieurs autres maîtres , ils y reconnoitrom la même

marche dont il aveit donné lc modèle: Paisicllv seul,

est sorti de pair dans un des plas beaux duo qu'il ait faits,

& qu'on ait faits. Le premier morceau n'est point un

cantabil;, un largo, c'est un mouvement modéré,

mais rendu plys touchant par la modulation mineure

dans laquelle il est écrit, par un chant expressif &

quelquefois un peu antique, par un motif d'«ccom-

pagn^mer.t plaintif & long temps uniforme , suivi

d'un morceau rapide , plein de feu , de chocs & de

contrastes de chant & d'harmonie , qui atteignent

peut-être le dernier degré d'expression eù il soit pos

sible de parvenir en musique.

Rien de pareil n'existoit du temps de Rousseau, &

il étoit tout simple qu'il ne prévît pas des effets , s'ont

jusqu'alors on n'avoit aucune idée. L'art s'agrandit ,

il faut que les préceptes s'agrandissent aussi ; on voit

qu'une partie de ceux de Rousseau sont devenus insuf-

fisans , 6c même qu'ils tombent à faux.

11 veut, i°. Que lorsqu'on joint ensemble les deux

parties , on trouve un chant susceptible d'une marche

par tierces ou par sixtes ; i! faut ajouter, & par imi

tations , par réponses, par contrastes, & par mou

vement oblique, une partie restant fur une note , &

l'autre se faisant entendre à sons p'us ou moins pré

cipités ; & par mouvement contraire , l'une montant ,

l'autre descendant, pour se réunir, & pour se séparer

encore.

II veut, î°. Que cette réunisn des deux partie»

dure peu, 6k rous conr.oissor.s une foule de duo où

elles chantent très-long temps ensemble, & où l'im-

pression augmente à mesuie que la réu.iion se pro

longe.

3e. II faut, selon lut, par une musique douce &

affectueuse, avoir déja dispo'é le ccetir & l'oreille à

l'émotion, pour que l'une & l'autre se prêtent à ces

éhranl-rnens violens ; & l'on se figure aisíment une

situation dans laquelle les deux voix commenceraient

enfemb'e par un motiveme.it impétueux, & se radou

ciraient ensuite; on en pourrait même citer des

exemples. Le perfectionnement de l'art, l'extension

de ses moyens 8c de ses procédïs , ont annulé «tte

règle, convenable aux temps où elle fut faite.

4°. /' faut que ces ébranlement vislens pjffèntavtc

la rapidité qui convient à notre foiblejse. Ce précepte

est encore appuyé d'une observation très-juste en ap

parence ; c'est que, quand Vagitation cfl trop forte elle

ne peut durer, & que tou: ce quicfl au-dilà de la nature

ne tou hc plus. Mais notre foiblesse est relative ainsi

que notre force. Nos o.ganes , naturellement ft íoibles,

le renforcent par l'hab'.tude ; fouie est un de ceux fur

qui elle a le plus ri'iníluence. Qu'on nous fasse eníendie:

aujourd'hui ces morceaux des anciîns maires, qui

peignoient à leurs contemporains des agitations fortes

& passionnées , ils nous paraîtront froids , fans. effet ,

& loin de produire en nous dej ébranlement violens qui

puissent fatiguer nertre organe , ils ne l'effleureront

qu'à peine. (Voyez Effet. ) Une secousse passagère n«

nous laisse aucune impn ssion, & pour en f.iii e une

durable & profond:, il faut souvent en prolonger la

cause.

Ce progrès des forces de Poreille, fuite nécessa:re

de l'habitude d'entendre une musique, devenue pro

gressivement plus r.ipile, plus compliquée, plus

bruyante, rend encore inutile le conseil que Rousseau

donne aux poètes , de ne pas pre.idre indifféremment

pour sujets des duo toutes les passions violentes.

Tout ce que je viens de dire explique assez pourquoi

il donnoit ce conseil, et pourquoi l'on d )i: aujourd'hui

se dispenser de le suivre. « La fureur , ajoute-t-il ,

l'emportement marchent trop vite, on ne distingue

rien, on n'entend qu'un aboiement confus & le duo

ne fait point d'effet.» Les procédés del'.irt, inventés

par les nouveaux maîtres, ont rendu si clairs & si

distincts tes contrastes entre les voix , 6t les chocs

multiplié-, de la pa tie instrum ntale, dans les mou

vemens les plus v fs; l'oreille s'est tellement habituée

à les suivre, aussi pompement qu'il": le veuhnt,

à travers ce labyriathe ingénieux de chant & d'har
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morne , qu'il n'est plus de passions qu'ils r.e puissent

peindre ; & que le pc ëte, sûr de trouver en eux des

interprètes firlèles, peut cho-sir pour sujets de ses duo

toutes les situa:ions, tous les caractères, tous !es

sentimens , depuis les plus affectueux & les plus ten

dres , jusqu'à ceux de la fureur & de la rage.

Mais le goût est d'accord avec Rousseau lorsqu'il

dit: «ce retour perpétuel d'injures, d'insultes con-

viendrcit mieux à des bouviers qu'à des héros , &

cela ressemble, tout-à-fait, aux fanfaronades de gens

qui veulent se faite plus de peur que de mal, n Ce

n'est pas que la musique ne puisse peindre le plus

furieux & le plus ic ng emportement , c'est que de

longues menaces ne conviennent pas entre des héros.

II y en a pourtant au théâtre plusieurs exemples.

Ricimer &Sandomir, Agamemnon & Achille, Ënée

& Jarbe se bravent & se menacent : mais il sst cer

tain qu'on doit être sobre des duo de ce genre, pres

que toujours çontraites à la dignité tragique, & au

cracière guerrier. Pour que les injures ou les re

proches se pro'ongent sans blesser les convenances,

jl faut que ce soit entre personnages qui nc puissent

passer de la menace aux effets; entre époux, entre

rmans jaloux cu trahis, entre un père absolu &

un fils pafSonné, er.tre un tjran amoureux, & une

femme qui le hait & qui ie brave , &c.

II fai t encore ajouter les fruits du temps & des

progrès d; l'art à ce que dit Rousseau des duo comi

ques. D'afeord l'opéra bouffon est devenu très-différent

de ce qu'il étoit alo-s; tous les caractères , tous les stn-

timens y trouvent leur place ; les duo y sont tantôt

d'un genre noble, tantôt mêlés de sérieux & de

comique, quelquefois entièrement bouffons , & non

plus feulement entre basse & dessus, mais entre dessus

& ténor, entre ténor & basse, quelquefois même

entre deux basses, ou entre deux autres voix égalos:

tout cela est iníitìèient, pourvu que la situation soit

théâtrale, & fournisse au musicien les contrastes &.

les oppositions que i'art exige.

P. rmi plusieurs observations fines & nouvelles,

que M.'de la Cépède a faites sor le duo dans fa p.c-

tique de la mijìque , il y en a qui lui appanienncnt

plus particulièremfnt & qui ne paroî;n.nt pas dé

placées à la fin de cet arrcle. « On peut, dit-il,

avoir au théâtre quatre sortes de duo. Prerm'èremcnt,

ils peuvent être chaînés par deux personnes qui se

voient eit qui s'entendent ; secondement , par deux

personnes qui se voient , mais qui r.e s'entendent pas ;

troisièmement, par deux personnes qui s'entendent,

ma's qui ne se voient pas; & quatrièmement, par

deux perscrnes qui ne se voient, ni ne s'enter.dent.

« Les duo de la première espèce ne sont soumis à

aucunes considérations particu'ières. « A l'égard de

ci us qui sent chantés par deux personnes qui se voient

&. qui ne s'entendent pas; voici qu'elles sont les

précamions que le musicien doit prendre en les com

posant,

« II doit bien se garder d'établir une sorte de dia

logue entre ses deux interlocuteurs, & de re faire

commencer l'un qu'après que l'autre aura achevé son

espèce de couplet. Les personnages ne s'entendent point:

d'après cela , seroit-il vraisemblable qu'ils s'atten

dissent l'un l'autre, pour commencer à exprimer

ieurs sentimens ? Ils doivent souvent chqnter en

semble ; & ici le musicien aura besoin de beaucoup

d'habileté pour faire distinguer les deux chants &

Us paroles des deux personnages.

« Que les différentes ruances de sentiment que

le compositeur pourra prêter à un de ses interlocu

teurs, ne soient relatives qu'à ce qui fera exprimé

par la pantomime de l'autre personnage; ils ne doivent

le rapporter en aucune minière à ce qui pourra

être représenté par le chant de ce second interlocuteur,

puisque, par la supposition, les acteurs ne s'entendent

point.

» Lorsque les deux personnages ne pourront p;s

se voir , mais pourront s'entendre , le musicien sera

obligé , comme dans les duo ordinaires , de suivre les

lois de la régularité & de Tordre dans la manièie de mê

ler les voix ou de les séparer ; les personnages s'en

tendent : qu'est-ce qui les empêcheroit de se répon

dre , de s'interroger , de s'écouter , d'observer enfin

tout ce que limitation de la rature & Tillusion

théâtrale peuvent exiger à ce sujet f

» Le musicien prendra ici des précautions opposées

à celles que nous lui avons recommandées pour les

duo de la second: espèce : il peindra tout tLns son

orchestre; mais il n'y représentera fortement que les

passions exprimérs par le chant & par les paro'es,

& il peindra soiblement ce qui ne peut être qu'ap-

perçu.

» V;r.ons ma'nterant aux duo , ou les detx per

sonnages r.e se voient ni ne s'entendent : les situa

tions qui les exigent, ne se présentent pas louvect;

mai* lorsque le musicien en composera , que devra-

t-il faire ? Qu'il ne conserve absolument aucune forme

de dialogue. Soit que ies pf rlbrnages chantent cu

se taisent, soit qu'ils expriment leurs affectons en

semble ou tour-à-tour, ils ne doivent observer aecxn

ord e relatif l'un à l'aut:e : rien nc les avertit mu

tuellement de leur présence ; ils ne doivent fuivrs

absolument que Tordre qui leur sera d;ctí par lecrs

sentimens : seulement, si leurs affections leur don

nent, dans certains momens , la liberté déparier

ou de se taire , le musicien Ls y décieicra , suivant

que les beiu-és musicales, les oppositions & la vé

rité pourront Texiger. En tout, ces duo doivent être

composés de deux véritables airs, qui sercntcbacM

Texpression fidèle des sentimens de celui qui les pro

férera ; & lorscpe les affections des deux personnel

seront très-éloignécs Tune de l'autre , ces deux »'.!•

pourront n'avoir de commun que l 'harmonie &

mouvement.
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» Que fera alors le musicien de son orchestre ?

quelle expression y cmployera-t-il ì Ne rencontrera-

t— il pas des difficultés à y placer deux images ? Mais

d'ailleurs , comment fera-t-il pour que chacune de

ces images ne soit sensible que pour le personnage

à qui e.le sera destinée?

» C'est ici un des points les plus difficiles He l'art

musical : j'ignore même si beaucoup de compositeurs

y ont pensé. C'est ici que le musicien a bifoin de

redoubler d'efforts ; qu'il doit savoir manier libre

ment tous les ressorts que son art peut offrir , em

ployer avec facilité lous les moyens d'expression ,

òc fur-tout recourir au génie ou à un sentiment bien

vif, pour ne faire au moins que des Lutes heu

reuses.

» II profitera des momens de dé'ire d'un des per

sonnages , de ces instans où Facteur ne s'occupant

que de lui - même & de la passion intérieure qui

le domine , ne fait attention à rien de ce qui 1 en

toure; il en profitera, dis-je, pour faire paroître

l'ex .ression forte de la passion de l'autre personnage ,

ou bien, il pla era avec aireíít les deux images daiis

l'orchestre ; il les y séparera l'une de l'autre, si je

puis rr.e servir de ce terme , autant qu'il le [.ou:ra;

il les rend a très-distinct. s ; il les fera p.éfenter par

des insttumers bic:i éloignés l'un de l'autre, quant a la

nature & à l'elevation de leurs sons : par-là, si un

des personnages ton ne son attention vers l'orchestre,

îl pourra , en quelque forte , considérer une image

fan^ jeter ks y<.ux fur l'autre.

v Le compositeur pourra a\:ssi affoiblir les deux

images, au poiu qu'elles soient presque nulles pour

les deux personnages, & qu'el et n'existent que p;ur

aioutor aux émotions des spectateurs. Ainíi , l'or

chestre r/apprendra rie.i à un interlocuteur de ce

qui pourra c. r.cerner l'autre; puisqu'il ;:e l'instiu'ra

pas même, en quelque lotte- , de ce qui le touchera.

D'ailleurs , pour peu r;ue les images ne soient pa?

vives, n'est-il pas r.aturel que chaq e períon âge ne

s'occupe q .e du tableau de les propres affections ì

11 y prendra un in érèt bien p us grand ; il le dis

tinguera avec bien moins de peine. N'aperçoit- on

pas l'objet qu'on aime au milieu ue la foule a plus

nombreuse, quoiqu'on rie co..neisse personne aute-ur

de cet objet chéri ».

Toute cette théorie est ingénieu'e , mais doit pa-

roitre un peu . bstr.iite aux musiciens vulgaires. Elle

mérite d'être méditée par les vrais artistes : elle tient

à la théorie généra'e des accompagnemens , rels que

M. la Cípède les considère dans tout son ouvrage,

où il p-ésente toujours l'orchtstre comme le suppléa U

des acteurs, j:omnie l'organe de leurs pasiion» ies

plus se. rètes cV l'ii- t -tprète de ce que leurs gesics doi-

ver.t dire, quand leur voix ne se f it pa> entendre.

( M. Gingueni. )

Duo. M. Rousseau me permettra de remarquer

que , si dans les duo d'emportement on ne distin

gue rien , on n'entend qu'un aboiement confus ,

c'est la faute du compositeur ou de facteur, &

peut être de tous les deux. Graun ( qui est fans

contredit un des premiers musiciens qui aient jamais

exillé, quoiqu'il ne soit pas autant connu qu'il le

mérite ) Graun , dis-je , a composé deux duo d'em

portement où tout est distinct , & qui expriment ,

auta"t» qu'il est possible , les paroles qui font dé

testables. L'un de ces duo se trouve dans Yopéra

dlph\bín\c tnAulidc, représenté pour la premiàre

fois à Ferlin en 1 749. Lï sujet est la querelle d'A

chille & d'Aga ne.nnon , qui se treuve dans la

sixième scène du quatrième acte de Racine ; ce

duo commence par ces mots , segir pu- gìovane au

dace. L'autre de ces duo est dansï'opéra de Ph.icion,

représenté à Berlin pour la première fois en 1750;

le sujet est la querelle de Phaéton & d'Epaphus fur

leur naissance : il commence par ces mots : tra-

Uscia un vano amorc.

M. Rousseau remarque , avec raison , que le»

deux parties d'un duo ne doivent pas être exacte

ment semblables ; mais par quel moyen le com

positeur parviendra-t-il à trouver deux chants qui,

quoique différens , ne blessent cn rien l'unité de mé

lodie, & qui pourront se transposer dans les modes

relatifs ou dominant, fans sortir du diipason des

voix? car il n'tst pas possible ici de donner à une

des voix la mél >d.c de l'autre fans blesser ['expres

sion. Je réponds : en étud.ant avec soin le contre

point double , l'imitation & la fugue , ces parties si

essentielles de la composition', 6c ncg'igées au point

que de cinq composiieu-s , quatre ne lavent pas ce

que c'est, /e le répète, &. le répéterai tant que

Poccasion s'en présentera , il est honteux à un ar

tiste d'ignorer les ressources de son art, sur - tout

quand la paresse seule est la cause de son igno

rance.

Les diu faits pour être exécutés par deux instru-

mens fans accompagnement, doivent être composés

avec un tel soin , que l'oreiile soit satisfaite de l'harr

monie de ces deux parties, fans en désirer une

troisième , fans même que cette troisième soit pos

sible.

Donner un. chant accomoagné d'un autre à la

tierce ou à la sixte pour un Juo, c'-st fe mjquer

du mor.de ; c'est enco.e pis, quand une de* par

ties , au lieu d'avoir un chant à elle , n'a ju un vrai

chant «Je basse. Tous les duo q^'on fait aujourd'hui

sont cependant dan* un de ces de\ix genres.

( M. de CajìUkon. )

Duo. II en est du duo , du trio , &c. en musique ,

comme riu monologue dans la simple déclamation. II

arr ve dans la nature qu'on parlo quelquefois Au1 St

à haute voix, soit da >s la ictlexioii tranquille, soit

dans la paillon ; & delà, par extension , la viaisem-

blance du monologue. 11 arrive auíli quelquefois, que
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deux, trois , quatre pers:nnes , &c. dans 'a vivacité ,

parent toutes ensemble, que les répliques du dialogue,

en <e pressant, se croisent , se confondent , ou que le

mouvement de l'ame des interlocuteurs étant le même,

ils disent tous la même chose : c'en esl assez pour

établir la vraisemblance du duo, du trio, du qua

tuor , ékc. ; car loutes les fefis que l'i'lusion est agréable ,

on s'y prête avec complaisance ; & tout ce qui est pos

sible , on le suppose vrai.

Heureusem'ìnt pourtant il se trouve que , plus le

duo se rapprocha de la nature, plus il est susceptible

d'expression , d'd^rément & de variété ; qu'à mesure

qu'il s'en éloigne, il perd de ses avantages. Dans le

duo de l'opéra françois , tel qu'on l'a fait jusqu'à pré

sent , les deux personnes disent d'un bout à l'autre ,

presque la mtir.2 chose , & parient sans cesse à la fois :

c'est-là ce qu'il y a de plus éloigne de la vérité,

& en même temps de moins agréab'e. Ce n'est qu'un

bruit confus & monotone qui se perd dans le chaos

des accempagnemens, & dont tout l'agrément se

réduit à quelques necords qui ne vont point à i'aine ,

parce qu'ils manquent d'expressîon.

Le duo italien, au contraire, est un dialogue concis,

rapide, fymmítriquement composé, &. susceptible,

comme l'air, d'un dessin régulier & simple. Dans ce

dialogue, tantôt les voix se font entendre séparément ,

& chacun dit ce qu'il doit dire ; les ames se répondent ,

les divers sen'.imens se contrarient &. s? combattent ;

jusque-'.à tout se passe comme dans la nature. Mais

vient un moment où !e dialogue est si pressé, qu'il

n'y a plus d'alternative, & que des deux côtés les

inouvemens de l'ame s'échappert à-!a- fois ; alors,

les deux voix se rencontrent, & leur accord n'est

pas moins un plaisir pour l'ame qu3 pour l'oreille ,

parce qu'il exprime , ou la réunion de deux sentimens

unanim:s , ou le combat vif & rapide de deux sen

timens opposes. Ici , l'art prend quelque licence.

Le talent de faciliter, pour le musicien , la marche

du duo , fur des mouvemens analogue;. & fur un motif

continu , ne laisse pas d'avo'r des difficultés : il suppose

dans le poète une oreillé sensible au nombre , &

beaucoup d'habi.ude à manier la langue & à la plier

à son gré. Métastase est encore pour rous le modèle le

plus parfait dans l'art d'écrire le duo ; ■ I s'y est attaché

fur-tout à donner aux répliques correspondantes, une

égalité symmenique , & ce qui est encore plus essen

tiel , il a choisi pour le duo le moment le plus intéres

sant & le plus vif du dialogue, & il y a ménr.gé les

gradations , de manière que la chaleur va toujours en

croissant. Ce:t: forme de chant, la plus naturelle de

toutes , est aussi la plus animée , & cel'.c d'où l'on peut

tirer les effets les plus surprenans.

Depuis que cet article a été imprimé pour la pre

mière fois, la forme italienne du duo , du trio, du

quatuor, &c. a été reçue ,-vec les plus grands applau-

dissemens fur nos deux théâtres lyriques. J'ai fait faire ,

à moi seul , soit au théâtre de l'opéra comique , soit à

celui de l'opéra , trente morceaux de ce genre, qui

tous , du côté de la musique , ont eu le plus brillant

succès ; & les compositeurs m'ont assuré qu'ils n'avoient

pas plus de peine à dessiner un duo , un trio , un qua

tuor fur nos vers françois faits avec foin , que slls le

composoient fur des paroles italiennes. Cétoit là pour

tant , dans l'opinion de ceux qui refusoient une musique

à notre langue, la plus grande difficulté. La voilà

vaincue , fans qu'il en ait coûté un seul effort gênant

pour le musicien, ni aucune altération de l'accent & de

la prosodie de la langue françoise; car, pour ne rí-

pondre que de ce qui m'est connu , j'ose affirmer que

dans aucun de ces duo , de ces trio , de ces quatuor ,

que MM. Gtétry & Piccinni ont bien voulu composer

avec moi , il ne se trouve un mot dont l'accent naturel

ait été forcé, ni la prosodie altérée.

Cette forme de dialogue , aujourd'hui reçue dans le

duo , étoit si naturellement celle qu'il demandoit, que

dès l'invention du poëme lyrique , elle fut sentie &

mise en œuvre. On peut le voir dans les paroles de

ce duo de \'Ií<rccle Amante, le premier des opéra

italiens que le Cardinal Maxarin fit jouer fur le théâtre

de Paris.

DEJ AN1 R A . Figlio , tu prigioniero !

HlLLUS. Madre, tu difeacciata !

DEJ. E vive in feu ii padre , un cor fifltn!

HlL. Vive in cor di marito, aima fi ingratal

DeJ. Figlio, tu prigioniero !

HlL. Madre, ta difcacciata!

De;. Non foJJ'e a te crudclc,

E gli peidonerei l'infedcltà.

HlL. Non fosse a te infidèle

E lieve trovarci sua cruileltà.

DEJ. S S'a te pietâ non fpero

Hl t.. ( Ogni forte a me fia fempre fpietata.

DU. Figlio! figlio !

H IL. Mad;e! madre!

• Du l Ogn'/ior defii

' j A me deliamor tuo segni piu efprejfi.

tj., 1 Ah! voglia il ciel : che qutfii

' Non sian gli ultimi ampleffi.

Métastase 'ui-même n'a pas un duo mieux dessiné;

& ce q i prouve que dès-lors on scntoit quel étoit

le genrí de poésie le plus favorable à la musique,

c'est que, dans ce dialogue, il n'y a pas un rr.ot

qui ne soit l'e : pression du sentiment. C'est-là ce qaî

les poètes doivent étudier avec le plus de soin, St

ce que Rousseau, par exemple, a méconnu dars íes

cantates , où le p'u> souvent les paroles de l'air font

une penlée froide , tandis que l'expreffion passionné*

ou sensible est dans le récit.

Dans l'air comme dans le duo , le chant demande

ce qu'il y a de plus an'mé , de plus sensib'; dans

la scène. La raison en est évidente. Le char.t est ci

qu'il y a de plus varié , de plus accentué dans 1>

musique; l'expression des scntimens ou désaffections

de l'ame , est ce qui , dans toutes les langues , donní

le plus de variété & d'accent à l'expression.

( As. M^rmor.itl. )

DUPLICATION1.
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DUPLICATION. / f. Terme de plain-chant.

LlntonatioH par duplication se sait par une sorte de

périelèse, en doublant la pénultième note du mot qui

termine l'intonatio.i ; ce qu: n'a lieu que lorsque cefe

pénultième note est immédiatement a::-dessous de la

dernière. Alors la duplication sert à la marquer da

vantage , en manière de note sensib'e.

(/. /. Rouffeau.)

DUR. ad}. On appelle ainsi tout ce qui blessi: l'oreil le

par son âpreté. II y a des voix dures & glapissantes,

des instruoiens aigres & durs , des compositions dures.

La dureté' du béquarre lui fit donner autrefois le nom

de B dur. II y a des intervalles dus dans la mélodie ;

tel e/l le progrès diatonique des trois tons, soit en

montant , soit en défendant; & telles sont en général

toutes les fausses relations. II y a dans l'harmonie des

accords durs; tels que sont le triton, la quinte su

perflue , & en général toutes les dissonances majeures.

La dureté' prodiguée révolte l'oreille & rend une mu

sique désagréable ; mais ménagée avec art , elle sert

au clair obscur , & ajoute à I'cxpression.

(/. /. Roujseau.)

 

Musique. 'Tome I.
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E.

E si mi, E la mi, ou simplement E. Troisième

son de la gamme de l'Aréiin , que l'on appelle autre

ment mi. ( Voyez Gamme. )

(/. /. RouJJtau.)

E si Mi, ou E la mi. Les François disent e si mi,

& les Italiens, e la mi. Dans l'ancienne gamme fran

çoise , le caractère E étoit le septième. (Les six pre

miers étoient/", g , a , i, e, 5.) On le nommoit

doncfi, septième d'ur, quand on chantoit au naturel ,

& mi septième de fa , quand on chantoit par bémol.

Ainsi dans cette gamme , e étoit tantôtsi, tantôt mi ,

& les François rappellent e si mi.

Dans la gamme italienne , solfiée par les muances ,

suivant la manière inventée par Gui d'Arezzo; ce

rnêmecaiactèrenes'emploie que dan» deux propriétés;

celle de béquarre , dans laquelle il le nomme la ,

& la propriété naturelle où il porte le nom de mi ,

( Voyez Propriété. ) c'est pourquoi les Italiens le nom

ment e la mi. ( M. Ginguené. )

Ela mi, et e fi mi, font deux dénominations de la

médiame du ton Lydien, ou, ce qui revient au même,

de l*hypate des mèses du mode Lydien , ou enfin

de la troisième note (miì de la gamine françoise;

l'une tirée de la gamme de l'Arétin , la seconde de

la gamme muancée du fi. On ne doit donc employer

la première ,e la mi, que lorsqu'on solfie par les trois

rangs de bémol , de nature & de béquarre ; & l'autre ,

e fi mi, lorfquon solfie seulement par béquarre &

par bémol. ( Voyez mon art. G mme. ) II seroit ri

dicule de dire e fi mi dans la gamme à trois rangs ,

puisque lefi ne fut inventé que pour détiuire le rang

de nature & les exacordes , & di dire e la mi dans

cette seconde gamme , puisque dans la gamme du

fi les muances se faisoient toujours par '(uartes, &

qu'elles se sont par quintes dans celle de Gui. Lorsque

nous, qui so'siors à la françoise, nous empioyons

l'expreíïion b fa fi ou e fi mi, qui font propres à la

seconde gamme , laqutlle n'est plus en usage nulle

part, nous sommes sûrs de n'être entendus que des

iavans ; mais alors , le savant qui entend le musicien,

se moque du musicien qui ne s'entend pas.

II n'en seroit pas de même, quoi qu'en dise Rous

seau, art. Gamme , de ces expressions ■ ut . J re, e mi ,

ffa, &c Elles apprendroient à ceux de nos voisins

qui continuent à solfier par mua ices dansle système de

Gui , que notre ut répond à la corde c de leur íyslême ,

BOtre re à leur corde d , notre mi à leur corde e , &c.

Les musiciens trançois désignent encore par Us noms

de la gamme du fi , c fol ut , d la te , b fa si , kc. leí

diíuuns tons ou modes de la musique moderne. Cet

air est en c Jolut; nous sommes en b fa fi. Itfaudtoit,

quanti on parle à un Italien ou à un Anglois, dire nous

sommes en c , en fy , &c. à un François : nous sommes

en ut ou en fi. ' ( M. l'abbé Feytou. )

ECBOLÉ , on élévation. C'étoit , dans les plut

anciennes musiques grecques , une altération du genre

enharmonique , lorsqu'une corde étoit accidentelle

ment élevée de cinq dièses au-dessus de son accord

ordinaire. (/. /. Rousseau.)

ÉCHELLE. / f. C'est le nom qu'on a donné à

la succession diatonique des sept notes, ut re mi

fa fol la si y de la gamme notée , parce que ces

notes se trouvent rangées en manière d'échelons fut

les portées de notre musique.

Cette énumération de tous les sons diatoniques de

notre système, rangés par ordre , que nous appelons

échdle, les grecs, dans le leur l'appeloient tétracorde,

parce qu'en estet leur échelle n'étoit composée que

de quatre sans qu'ils répétoient de tétracorde en té

tracorde, comme nous faisons d'octave en octave,

( Voyez Tétracorde. )

Saint Grégoire fut , dit-on , le premier qui changea

les tétracordes des anciens en un éptacorde ou système

de sept notes ; au bout desquelles , commençant une

autre octave, on trouve des sons semblables répétés

dans le même ordre. Cette découverte est très-belle,

& il semblera singulier que les Grecs , qui voyoient

fort bien les propriétés de l'octave , aient cru , malçté

cela, devoir rester attachés à leurs tétracordes. Gré

goire exprima ces sept notes avec les sept premières

lettres de l'alphabet latin. Gui Arétin donna des noms

aux six premières ; mais il négligea d'en donner un

à la septième , qu'en France on a depuis appelléefi ,

& qui n'a point encore d'autre nom que R mi, cnei

la plupart des peuples de l'Europe.

II ne faut pas croire que les rapports des tons &

semi-tons dont Yéchelle est composée , soient des

choses purement arbitraires, & qu'on eût pu, par

d'autres divisions tout aussi bonnes , donner aux son»

de cer.e échelle un ordre & des rapports différens.

Notre système d atoniqu* est le meilleur à certain»

égards, parce qu'il est engendré par les confonnances

6c. par les dift'. rences qui sont entr'elles. « Que l'on

« ait entendu plusieurs fois u , dit M. Sauveur, » l'ac-

u cord de la quinte & celui de la quarte , on est porté



É C H ÍÇH 471

« naturellement à imaginer la différence qui est en

te tr'eux ; elle s'unit & se lie avec eux dans notre

* esprit & participe à leur agrément : voilà le ton

u majeur. II en va de même du ton mineur, qui

« est la différence de la tierce mineure à la quarte ;

« & du semi-ton majeur, qui est celle de la même

quarte à la tierce majeure, n Or le ton majeur, le

ton mineur & le semi-ton majeur; voilà les degrés

diatoniques dont notre échelle est composée selon les

rapports suivans (i).

 

Pour faire la preuve de ce calcul, il faut com

poser tous les rapports compris entre deux termes con-

íbnnans, & l'on trouvera que leur produit donne

exactement le rapport de 'a consonnance ; & si l'on

réunit tous les termes de Yéchelle, on trouvera le

rapport toial en raison sous-doube; c'est-à-dire,

comme i est à 2 : ce qui est en effet le rapport exact

des deux termes extrêmes; c'est-à-dire de ì'ut à son

octave.

Uéchelle qu'on vient r'e voir est ceUe qu'on nomme

naturelle ou diatonique; mais les modernes, divisant

ses degrés en d'autres intervalles plus petits , en ont

tiré une autre éche'le qu'ils ont appelée échelle semi-

tonique ou chromatique , parce qu'elle procède par

íemi-fons.

Pour former cette échelle , on n'a fait que partager

en deux intervalles égaux ou supposés tels, chacun

des cinq tons entiers de l'octave, fans distinguer le

ton majeur du tgn mineur; ce qui, avec les deux

íemi-tons majeurs qui s'y trouvoient déja, fait une

succession de douze semi-tons fur treize sons con

sécutifs d'une octave à l'autre.

L'usage de cette échelle est de donner les moyens

de moduler fur telle note qu'on veut choisir pour

fondamentale, & de pouvoir, non-feulement faire

fur cette nce un intervalle quelconque , mais y

établir une échelle diatonique, semblable à ì'é.helle

diatonique de ì'ut. Tant qu'on s'est contenté d'avoir

pour tonique une note de la gamme, prise à volonté ,

sans s'embarrasser st les sons par lesquels devoit passer

l.a modulation, éíoient avec ce'te note, fi: eotr'eux

dans les rapports convenables, ì'échclle semi-tonique

étoit peu nécessaire ; quelque fa dièse , < [i;e!que fi

bémol composoient ce qu'on appeloit les seimes de

la musique : c'étoient seulement deux touches à ajouter

r

, (1) Ces rapports ne font pas marqués exactement par

Rousseau. Hs doivent être renverses en cette forte,. \ ^

-Vf-, &c. 11 en est de même des exemples, gravés d'après

le Dictionnaire de Rousseau, où cette erreur est rectifiée

fur la mime planche.

( M. SuTcmain de Mtjsery. )

au clavier diatonique. Mais depuis qu'on a cru sentir

la nécessité d'établir entre les divers tons une simili

tude parfaite, il a fallu trouver des moyens de trans

porter les mêmes chants & les mêmes intervalle»

plus haut ou plus bas , selon le ton que l'on chot-

ïïssoit. Uéchelle chromatique est donc devenue d'une

nécessité indispensable ; & c'est par son moyen qu'on

porte un chant sur tel degré du c:avier que l'on veut

choisir , & qu'on le rend exactement sur cette nou

velle position tel qu'il peut avoir été imaginé pour

un autre.

Ces cinq sons ajoutés ne forment pas dans la mu

sique de nouveaux degrés : mais ils se marquent tous

fur le degré le plus voisin, par un bémol si le degré

est plus haut; par un dièse s'il est plus bas : & la

note prend toujours le nom du drgré fur lequel elle

est placée. ( Voyez Bémol & Dièse. )

Pour assigner maintenant les rapports de ces nou

veaux intervalles, il faut savoir que les deux parties

ou semi-tons qui composent le ton majeur , sont dans

les rapports de 15 à 16 & de 128 à 13s ; & que

le» deux qui composent atfffi le ton mineur sont

dans les rapports de 1 í. à 16 & de 24 à 25 : de

sorte qu'en divisant toute l'octave selon ['échelle semi-

tonique, on en a tous les termes dans les rapports

exprimés dans les fl. de mus. fig. 142.

Mais il faut remarquer que cette division, tirée de

M. Malcolm, paroit à bien des éga ds manquer de

justesse. Premièrement , les femi-to-s qui doivent

être mineurs y sont majeurs, & ce'ui du sol dièse

au la, qui doit être majeur, y est mineur. En se

cond lieu, plusieurs tierces majeures, comme celle

du la à ì'ut dièse , & du mi au sol dièse , y sont

trop fortes d'un comma; ce qui doit les rendre insup

portables. Enfin le semi-ton'moyen y étant substitué

au semi-ton maxime, donne des intervalles faux par
tout où il est employé. Sur quoi l'on ne doit pas

oublier que ce semi-ton moyen est plus grand que

le majeur même ^c'est-à-dire, moyen entre le maxime

& le majeur. ( Voyez Semi-Ton. ) (1)

Une division meilleure & plus naturelle seroit

donc de partager le ton majeur en deux semi-tons,

l'un mineur de 24 à 25 , & l'autre maxime de 25 à

27, laissant le ton mineur divisé en deux semi-tons ,

l'un majeur & l'autre mineur , comme dans la table

ci-dessus.

II y a encore deux autres échelles semi-toniques,

qui viennent de deux autres manières de diviser l'oc

tave par semi-tons.

La première se fait en prenant une moyenne har

monique ou arithmétique entre les deux termes du

ton majeur, & une autre entre ceux du ton mineur,

( i)L'auteur se trompe. Le semi-ton moyen est moindre

que le majeur,,& il. est moyen entre celui-ci & le mineur,

s Nott Au mime. )

O o o ij
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qui divise l'un & l'autre ton en deux semi-ton» presque

égaux : ainsi le ton majeur \ est divisé en ~ & ai i-

thmétiquement , les nombres représentant les lon

gueurs des cordes ; mais quand ils représentent les

Vibra:ions, les longueurs des cordes font réciproques

8c en proportion harmonique , comme i -J-f ce

qui met le plus grand semi-ton au grave, (i)

De la même manière le ton mineur se divise

arithmétirjuement en deux semi-toni — & ~, ou

réciproquement i ~ : mais cette dernière division

n'est pas harmonique. ,

Toute l'octave ainsi calculée donne les rapports

exprimés planches de mus. fig. 143.

M. Salmon rapporte, dans les transactions philo

sophiques, qu'il a fait devant la société royale une

expérience de cette échelle sur des cordes divisées

exactement selon ces proportions, & qu'elles furent

parfaitement d'accord avec d'autres instrumens touchés

parles meilleutes mains. M. Makohn ajoute qu'ayant

calcule 8í comparé ces rapports, il en trouva un

p'us grand nombre de faux dans cette échelle, que

dans la précédente ; mais que les erreurs étoient con

sidérablement moindres ; ce qui fait compensation.

Enfin l'autre échelle semi-tonique est celle des aris-

toxéniens, dont le P. Mersenne a traité fort au long,

& que M. Rameau a tenté de renouveler dans ces

derniers temps. Elle consiste à diviser géométrique

ment l'octave par onze moyennes proportionnelles

en douze semi-tons parfaitement égaux. Comme les

rapports n'en font pas rationnels, je ne donnerai

point ici ces rapports qu'on ne peut exprimer que

par la formule même, ou par les logarithmes des

termes de la progression entre les extrêmes 1 & a.

( Voyez Tempérament. )

Comme au genre diatonique & au chromatique,

les harmonistes en ajoutent un troisième , savoir

l'enharmonique ; ce troisième genre doit avoir aussi

son échelle , du moins par supposition : car quoique

les intervalles vraiment enharmoniques n'existent

point dans notre clavier , il est certain que tf ut pas

sage enharmonique les suppose, & que l'esprit cor

rigeant sur ce point la sensation de l'oreilie, ne passe

alors d'une idée à l'autre qu'à la faveur de cet in

tervalle fous-entendu. Si chaque ton étoit exactement

composé de deux semi-tons mineurs , tout intervalle

enharmonique seroit nul, & ce genre n'existeroit pa«.

(1) Cet article doit átre rédigé ainsi pour être exact:

»La première se fait en prenant une moyenne arithmé

tique entre les deux termes du rapport qui constitue un

ton majeur ou mineur. Ainsi la moyenne arithmétique

entre 8 5c 9 est , ce qui donne la proportion con

tinue, 16, 17, ii;«tf = -H--rf

De même ie ton mineur y- se divise en deux semi-tuns

& ff. M. Sur tm«in it fiiifery. ) ,

Mais comme un ton mineur même contient plus dí

deux semi-tons mineurs, le complément de la tomme

de ces deux semi-tons au ton; c'«. st-à-dire , t'espace

qui reste ent^e le dèfe de la note inférieure, & le

bóír.ol de la supérieure , est précisément l'intervalle

enharmonique, appelé communément qutn-i.-ton.

Ce quart-de-ton est de deux espèces, savoir l'en-

harmonique majeur , & l'enharmonique mineur ,

dont on trouvera les rapports au mot quart-de-ton;

Cette explication doit suffire à tout lecteur pour

concevoir aisément {'échelle enharmonique que j'ai

calculée & insérée planches de mus. fig. 144. Ceux

qui chercheront de plus grands éclaircilíemens fur

ce point , pourront lire le mot enharmonique.

(/. J. Rouffeau.)

Echelle. i°. Ce n'est point parce que les notes delí

gamme font rangées en manière d'échelenssur les portées

de notre musique, qu'on a donné le non d' échelle à leur

succession mais parce que l'on monte ou descend en

parcourant ces sons ainsi rangés ; car on leur donne

c: nom indépendamment de la maniéré d'exprimer

ces notes. On dit ì'échelle des Grecs, des Chino.s , &c.

quoique les Grecs & les Chinois n'écrivissent pa

comme nous leur musique fur des portées. Rousseau,

lui-même, pour exprimer la succession chromatique,

emploie le mot échelle, quoique les nores chroma*

tiques ne forment pas autant d'échelons fur nos por

tées; mais elles forment réellement , dans l'intonation,

autant de degrés afeendans ou descendans. Les notes

ut mi fol fi, écrites fur nos portées, auroientbien plu

tôt l'air d'être rangées par échelons , car elles seroient

placées fur les lignes & non fur les espaces , & malgré

cela elles ne compoferoient plus Véchelle, parce qu'elle»

ne seroient plus dans.un ordre diatonique.

»°. Gui , ou Guido , ne donna point de nom à la

septième note, parce qu'il ne lui parut pas possible

d'entonner ces notes dt fuite , à cause des trois tons qui

se trouvent depuis fa, note étrangère à la gamme

naturelle, 8cst , qui termine cette gamme. VcMlc

de Guido étoit donc ut re mi fa fol la , après quoi

on dcscendoit. ( M. Framery. )

Echflle. L'échelle diatonique des anciens n'étoit

pas diípolée de la même manière que la i:ôtre;

elle procédoit a'nsi,y? ut re mifa fol la : d'où l'on

voit , i°. qu'elle commençoit par un demi-ton, &

par la note sensible de la tonique ut , & qu'elle n'alloit

pas jusqu'à l'octave. 2U. Qu'elle étoit composée de

deux tétracoides conjoints, st ut re mi , mifi jol la , &

parfaitement semblables. Ces tétracordes s'appelleflt

conjoints , p^rce qu'ils font jo:nts par la note mi qui

leur est commune; de plus, ils font semblables, parce

que la I asse fondamentale 'a pìnsûmple du premier,

est fol ut, fol ut, & que cJle du second, est ut fi,

ut (a , qui procède de mêine par intervalle de quintes;

ti'où il s'enfuit que la progression des sons mi fii fol

la, est précisément la même que celle des Ions fi

ut re mi, en forte que de mi à ft , il y a même rapr
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port que dey? à ut, de sa a sol, que de ut à «, &c.

3°. On voit de plus pourquoi cette échelle n'enferme

que sept tons ; car pour qu'elle allât jusqu'au fi , il

saudroit que ce fi pût avoir sol pour basse fonda

mentale , ce sol étant sa seule basse naturelle. Qr le

la précédent a pour baffe fondamentale ,sa : on auroit

donc sa sol de suite diatoniquement à la baffe fon

damentale, ce qui est contre les règhs de cette baffe.

( Voyez Basse fondamentale , Liaison , &c ; voyez

aussi l'article Profiambanomene. ) 40. On voit enfin

que dans cette échelU , la du second tétracorde est tierce

de sa , sa basse , comme mi du premier tétracorde

Test d'ut, sa basse. 50. Enfin, on trouvera facilement

par le calcul, suivant les méthodes connues & pta-

tiquées ci-dessus, que du re au la , la quinte n'est pas

parfaitement juste , mais qu'elle est altérée d'un comma

(voyeç ce mot'); & que du rc Misa, la tierce est

altérée de même.

II est singulier que les Grecs , qui paroissent n'avoir

eu aucunes connoissances développées de la basse fon

damentale, l'aicnt devinée implicitement, pour ainsi

dire, en formant leur syflême diatonique d'une ma

nière si simple & si conforme à la progression la plus

naturelle & la moins composée de cette basse. On va

voir que notre échelle eít plus composée & moins

exacte. i°. 11 faut 1 arranger ainsi, ut re mi fa sol,

sol la fi ut , & lui donner pour fa basse fondamen

tale la plus simple, ut sol ut fa ut , & sol re sol ut.

On voit déja que cette baffe est plus composée &

moins simple que la précédente , puisqu'elle a un

son re de plus, & qu'outre cela elle est de neuf tons

en tout. a0. Le la, dans ['échelle diatonique , est quinte

du re ; & on trouvera que ce la ne fait pas avec sa

une tierce majeure juste , ni avec ut une tierce mi

neure juste, ni une quarte juste avec mi, & que la

tierce mineure de re à sa est altérée aussi. Voilà donc

quatre intervalles altérés ici , au lieu que dans 17-

chelle des Grecs, il n'y ea a que deux. Voyez fur

cela les ouvrages de Rameau , entre autres fa Dé

monstration du principe de l'harmonie , le rapport des

Commissaires de VAcadémie, imprimé à la fuite, &

mes Elèmeas de musique. Dans {'échelle ut re mi fa fol

la fi ut, les deux tétracordes ut re mi fa , sol la fi

ut, de \'échelle moderne, font réellement dans deux

modes différens ; le piemier dans celui d'ut, le second

dans celui de sol ( voyez Mode \ ; au lieu que ies deux

tétracord- s , fi ut 1e mi, mi sa sol la , de Yéchelle an

cienne , font tous deux dans le mode d'ut.

En ne répétant point le son de/ò/dansnotregamme ,

on peut lui doi ner cette basse fondamentale, ut sol

utfa , ut re sol ut , dans laquelle le second re & le second

sòí porteront accord de septième ( voyez Double-em

ploi ) ; ainsi la basse ne sera pas simplifiée par-là, ex

cepté , peut-être , en ce que ì'échelle entière fera alors

dans le meme mode.

Quand ''échelle dia'onique descend en cette sorte ,

ut fi la sol fa mi re ut% la basse fondamentale n'est

point la même qu'en montant -, elle est alors ut sol

re sol ut sol ut, dans laquelle le second sol port»

accord de septième , & répond à-la-fois aux deux no.es

consécutives sol fa de Yéchclle.

Nou* n'avons parlé jusqu'ici que de Yéchtlle dia

tonique du mode majeur, on peut faire d_s raisorne-

menS analogues fur celle da mode mineur , & en

remarquer les propriétés. ( Voyez Mode, G^mme, &c. ,

voyez aussi mes Elémens de Musique.')

{M. d'Alembert.')

Observation sur l'article précédent.

* Je ferai peu de remarques fur cet article , parce

que le suivant, par M. l'abbé Feytou , répond à touc

ce qu'on y peut trouver de répréhensible.

i°. II est évident qcte d?s deux tétracordes des

Grecs, le premier est en ut & le second en sa, suivant

nos id les modernes; mais le fa qui paroît dans le

second tétracorde, n'est pas le même que celui qui

dépsndroit du premier ; je veux dire qu'il n'est pasà

un semi-ton juste du mi du premier tétracorde.

h'éckelle des Grecs alloit jusqu'à 7 tons «ori

pas en ajoutant le fi en haut, mais en ajoutant ;e la

en bas. (Voyez Prostambanmene.)

3°. La quinte du re au la n'est pas juste, &c. par

la raison que jè viens de dire , que le second tétra

corde n'est pas en rapport parfaitement juste avec le

premier.

a". D'Alembert à tort de dire que les Grecs pa

roissent n'avoir eu aucune connoissance développée

de la basse fondamentale; M. l'abbé Feytou prouve

par-tout le contraire.

50. II ne faut pas dire que ì'échelle moderne est dans

deux modes ( pris ici dans le sens de tons) différens,

savoir ut & sol, mais bien fa & ut. ( Voyez l'article

Basse fondamentale , de M. l'abbé Feytou. )

6°. II ne faut pas dire que les deux tétracordes

des Grecs font en ut , quand on a donné au premier

pour basse fondamentale , sol ut sol ut , & au second ,

ut fa ut fa, ce qui donne bien évidemment les tons

d'ut & de sa.

7°. On a suffisamment combattu au mot Double-

emploi, la basse donnée ici par d Alembest, à notre

éíhdle, en ne donnant pas un secoad sol à notre échelle.

Ce n'est pas un fécond sol qu'il y faut ajouter, mais

un second la. ( Voy^z Gamme. )

8°. Enfin , il faut faire remarquer ce que n'a pomt

dit d'Alembert, que notie échelle, lorsqu'el'e des

cend , est véritablement ensol, &que le descendant

sur ie la , ne peut ap^urtenir en aucune inan:ère au

ton d'ut. (As. Framcry.)

Échelle, I. Ces mots gamme , échelle , clavier, d'ut ,
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gramme & tétracorde som-ils aussi parfaitement fy-

ronymes que le suppose Rousseau, article échelle St

diagramme? Leur étymologie seule n'indique-t-elle

p.is cntr'eux quelque différence ?

La carnme est la succession diatonique des sons

représentés , dans le système de Gui , par les sept

premières lettres de 1 alphabet htin, précédées d'un

grm:;:a on y grec, & dans le système moderne par

h s s?pt voyelle;, ut re mi fa fol la si, mais fans aucun

é;;ard à le;ir position respective sur les portées de

l'un ou de l'autre système.

L'échelle est la succession diatonique de ces mêmes

notes, considérées par rapporta leur position graduelle

dans no:re nianiè;e de noter.

- La gimmepeut donc être jegardée comme 'a table

des sons d'un mode ou d'un gen-e; l'échelle en est

la formule notée : l'une contient les dénominations

des sons, l'autre les notes : la première est très-

propre peur la théorie , la seconda est indispensable

pour 1 exécution.

Le clavier contient la série & la partition de toutes

les noies usitées, tant d.ins la musique vocale, que

dans) instrumentale) mais fans distinction de modes ,

ni de genres

Les modernes ont deux échelles diatoniques , l'une

pour le made majeur, l'autre pour le mineur : ils

n'en ont point d'enharmonique. Quoiquî leur clavier

precède par demi-tons, ils ne peuvent faire dans le

gonre chromatique que des passages , à l'aide des ac

cords de quinte superflue & de sixte italienne, m:iis

non p., s des pièces, ni même dis chjnts d'une cer

taine étendue ; Voyez mon article Btstc fondamen

tal.: , n°. IV , genres de la musique moderne. II laut

do.:c en encline qu'i s n'onr pohit d'échelle chro-

mari iite car une échelie est une formule de chant.

CeU o.é, j.- is : i°. que les modernes ont deux

é 1 ."; qu'i s n'ont qu'un seul clavier; 2". leurs

ii . cs ont la môme é.endue (de cinq octaves),

q e leur clavier ; mais les cinq octaves diatoniques

dt chaquî éch.le ne donnent que tren:c-six sons,

celles du clavier en donnent soixante-un.

Le diagramme étoit dans la musique grecque la

carte ou lepland'un système. (Voyez Euclide, p. 12.

Ba:chii.s,p. 15.) « C'étoit à proprement parler, dit

m Meibom. sur Euclide , p. 66 , ce que les modernes

appelent tablature. » En prenant toute fois ce mot

dans son ancienne acception. ( Voyez l'article Tabla

ture de Rousseau. ) Mais il faut observer que les

Grecs donnoient le nom de système à toute succession

diatonique , chromatique , enharmonique ) , de plus

e deux sons. ( Voyez Eu.lide, p. 1. Bacchius , p. 1.

Aristide, p. 15.) II n'y avoit donc que le diagramme du

grand système grec , du syflême immuable , qui re

présentât l'échelle grecqu-:. Ce diagramme est donc

U seul que l'on pourroit regarder comme l'équivalent

du mot échelle. Mais par lui-même le mot ne signifie

pas plus échelle que quarte , quinte , octave, otc.

Puisqu'il y avoit chez les Grecs des sytìêmes dont

l'étendue n'étoit que d'une quarte , d'une quinte, d'une

octave, &c; 6k que chacun de ces systèmes avoit

son diagramme particulier.

Aristoxène (page 50), divisoit les trois genres de

la musique ancienne, en six couleurs, ou espèces,

deux pout le diatonique, trois pour le chromatique,

une pour l'enharmonique; ce qui donnoit six échelles

réellement diíHrente;. Chacune d'elles pouvoit être

exécutée dans ses treize modes ; ce qui produisoit

foixante-dix-huit combiraisons de ces six échelles.

Le tableau de tous les sons de ces différentes com

binaisons est ce que nous nommerions le clavier des

Grecs : mats ils n'avoient pas de tetme qui répondît

au terme clavier. Quoiqu'il en soit , chaque échelle

diatonique grecque étoit composée 16 sons, les

chromatiques de 17 & l'enharmonique de 18. A

l'égard du nombre des sons contenus dans leur cla

vier , voyez mon article Notes.

II. « L'énumération de tous l as sons diatoniques

de notre système , rangés par ordre , que nous a -

« pelons i.htlle , les Grecs, dit RoutLau, article

« échele , dans le leur l'appeloient tétracorde. » Voi à

ce que très-cettainement on ne trouve dans aucun

auteur grec.

i.° Us donnoient, il est vrai, le nom de système

à toute suite de sons formant plus d'un intervalle;

(Voyez Aristide, page 15.) d'où il s'enfuit qu'ils

avoient des systèmes tétracordaux , pentacordaux,

octacordaux, &c. idem., page. 16. Mais le fysterne

octa ordal, c'eit-à-dire , la succession récurrente des

son.'- du diapason ou de l'octave, étoit le seul qu'ils

r. gardaient co;nme système parfait. « Les uns, dit

«( Arist de , page 1 6 , sont parfaits, les autres non. Les

« imparfaits sont le tétracorde, le pentacorde : le par-

« fait est l'octacorde ; parce, que tous les sons qui sui-

« vent ce syìlême (au grave ou à l'aigu dans le même

« genre), ne font que la répétition de ceux qu'il

contient. » (Voyez encore Ptolem. harmon. , liv. i,

chap. 6. )

2°. Aussi fans respect pour la mémoire de Mercure,

inventeur de l 'ancien eptacorde, d'Orphée, de Tha-

myris, de Linus , d'Hsrcnle , ni d' A.mphion , qui s'en

étoient servis après lui ( Voyez Nichonac. page 19.)

Terpandi e , pour faire sonner l'octave aux d--ux cordes

extrêmes de cet instrument , ne fit- il pas difficulté

de retrancher la parhypate du second tétracorde, &

d'en ajouter une nouvelle à l'octave de la première,

c'est-à-dire , qu'il changea l'cptacorde mi fajol fi »'

re ( Voyez Ariflox. , page 5. ) en un autre plus

chantant ck plus harmonieux , mi , fa , fol, la , ut ,

re, mi. ( Voyez probl. et'Aristot. , sect. 19, probl.

2 t. & 31- ) Lequel fut dans la fuite transformé par

Pythagoreen l'octacorde misafil lasi ut remi. (Voye*

Nkhomac. page 9 & 14.

(

d
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. g°. Aussi lorsque le captice de la mode & le

mérite de la nouveau é eurent fait abandonner les

deux premiers genres de la musique ancienne poirr

le genre enharmonique , les musiciens qui entre

prirent d'en donntr la théorie, ne le conlidérèrent-

ils que dons le système octacordal. ( Voyez Arìflox.,

page a.)

4°. Aufli ces sept fameux modes de la musique

grecque n'étoient-ils autre chose que les sept com

binaisons de l'octave. Euclide , page 15. Gaudence,

page 19. Bacchius , page 1». Harmon. de Ptolém.,

liv. 2, chap. 7 & 8.

50. Aufli la manière de démontrer ces sept ren-

versemens du diapason , par le moyen d'une circon

férence de cercle ( que Ton trouve dans quelques

traités de plain-chant. ) est-elle très-andenne , puis

que l'invention en remonte jusqu'à Erastocles. (Voyez

jíristox. , page 6.

6." Aufli les Grecs postérieurs à Arifloxène, &

antérieurs à Ptolémée , crurent-i!s devoir égaler le

nombre de ces tons ou renversemcns au nombre des

sons de l'octave ; quoique le huitième ne soit que

la répétiton du premier. ( Voyez Ptolém. harm. ,

liv. 2, chap 8. )

7.0 Aussi la proflambanomène ne fu:-el!e ajoutée

au grave du système immuable que pour faire l'oc

tave de la mese , Arijlid. , page 10 , & par con

séquent la double octave de la note hyperboléon.Car

elle ne faiíbit partie d'aucun tétracorde; puisque de

l'aveu de tous les théoriciens grecs , le premier té

tracorde étoit celui des hypstes , dont le son le plus

grave étoit à un ton de la proflambanomène. ( Voyez

Euclid. , page 3. Nichom. , page 22. Gaudenc. , page

6 & 10, &c.)

8.° Aufli les anciens notoient-i!s la note hyper-

boléon & la mese (qui étoient à l'octave ) , par les

mêmes lettres. Arïfiox , page 40. Il est vrai qu'ils

défignou n t encore par la même rtore l'hypate des

hypates ; mais c'.st parce que la proflambanomène

n'existoit pas encore du temps de Pythagore , qu'on

regarde comme l'inventeur des notes grecques. (Voyez

mon article Profiamuanomèr.c.}

90. Enfin après l'invention de la proflambano

mène, les Grecs solfièrent leur rote hyperboléon ,

leur mese & leur prostambanomène ( trois cordes

à lVctave l'une de l'ajt-e ) , par la même syllabe té :

ce qui démontre invincib'"ment que les Gecs sen-

toient comme nous la presqu'équisonnance de l'octave,

& que leur syllême (diatonique, chromatique, en

harmonique ) , n'étoit pas plus tétracordaì que le

nôtre.

Si RouRèau eut seulement j*té un coup-d'ceil sur

la carte comparative des systèmes grec & moderne,

que Meïbomius a jointe à son Eudiòe, p. 5 1, ou fur la

page 94 d'Aristide Quintilìen , il n'eut pas fait dire

a ce dernier, art. Solfier, que des quatre syllabes

té ta té tô , que les Grecs einployoicnt pour solfier ,

» la première répor.doit au pre nier son, ou à l'hypa-.e

» du premier tétr.TCorde & des suivans. . . » Cela n'est

certainement pas dans A'istide-Mais ii y auroi't lu

ces mots : n A l'jgard de 'é , ( c'est-à dire, de la pre

mière voyelle fi), il doit se trouver au commen

cement de la première & de la second' octive, &

indiquer la mese & lu proflambanomen?. » (Voyez

le passage entier à mon art. Solfier. ) Or la proslam-

banomeue ne faisoit, comme je l'ai d^ja observé,

partie- d'aucun tétracorde; m.ùs elle avoit été intro

duite au-dessous da système grec immuab'e pour faire

octave avec la me'e, c'est-a-dire, pour completter

la première octave ( diitoniq-..e , chromatique & en-

harmonique) de ce syítême. L'autorité d'Aristide prouve

donc , contre Rousseau même, que le système parfait

des Grecs étoit composé de huit sons & non de

quatre , ce qui a fait donner à la co:.sonnance d'oc

tave, le nom de dhp.ifon (par tons) dès le t. mps de

Terpandre, c'est-i-dire , lors même que le système

grec n'étoit encore compesé que des sept sons i\i

ì'epta:orde , mi fa fol la ut re m '\ Pourquoi cela ? C'est

que la presqu'équisonnance des extrêmes, avoit fait

croire aux musiciens de ce temps, que ce système étoit

absolument complet.

Mais je suppose Implication de Rousseau conforme

au passage d'Aristide; Rousseau seroit-il fondé à encon-

» clure, i°.ceQue!a modulation des Grecs étoitrenfer-

» mée dans l'étcndue du tétracorde, & que les sons ho-

» molcgu es gardant & les mêmes rapports& les memes

» nomt d'un tétracorde à l'autre, étoient censés répétés

» de quarte en quarte , comme chez nous , d'octave t n

» ectave?» Les Anglois ne solfient qu; surquatre syl

labes : le système musical des Anglois est-il différent du

nôtre? Le système immuab'e grec étoit formé de quatre

tétracordes, dont le troisième étoit tantôt co:. joint

au grave , tantôt à l'aigu : à la bonne heure. Mais n'a-

voient-ils p..s mille manières d'interrompre la marche

par tétracorde , en passant d'un syíléme à un autre,

d'un genre à un autre , d'un mode à 'in auire ? ( Voyez

Bacch.us , p. 13, Ptolém. liv. I,c. 16, &c. ) Mais

ils n'avoient pas besoin de toures ces mutations : ils

pouvoient parcourir librement, dans un seul mode,

dans un seul genre, le syliêmeoctaco.dal, parce que

Pythagore n'avoit inventé la lyre octacorde que pour

s'en servir. Mais la quarte & la qi inte avolent leurs

renversemens comme l'octacofde. ( Voyez Euclid ,

p. 14 & 15 , Ba;;h\asy p. 4 & f.) Cepcr.dar.t les

Grecs n'ont appelé tons que les sept renversemens de

l'octacorde ; mais enfin de ces sept tons antiens , iì n'y

avoit que ie premier & le quatrième , le mixo-lydien ,

6c le dorien,qui eussent deux tétracordes complets;

icus les autres n'en avoient qu'un.

20. S'en fuivrolt-il encore du passage d'Aristide ,

entendu dans le f.ns même de Rousseau , « Que la»

» ginération harmonique des Grecs, n'avoit aucua,
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» rapport à la nôtre, & s'établissoit sur des prin-

- cipes tous différens ? » Ceci est une grande question.

Sans avoir la prétention de la téfoudre , après les vains

efforts qu'ont déja faits plusieurs savons , j'observerai

cependant , i°. que noire gamme ut re misa sol la

si ut , n'est autre chose que leur ancien mode Lydien ,

puisque le troisième intervalle de ce mode au grave ,

îk le premier à l'aigu , étoient comme dans notre

gamme, un demi-ton , Euclidt , p. 16, & que les

sept renverfemeris de cette gamme ne diffèrent en

rien des sept modes des anciens. ( Voyez mon art.

Barypycne. (i) 2°. Par rapport à l'origine harmo

nique de leur tétracorde, qu'ils ne peuvent en avoir

d'autres que la baîe fondam :ntale , qui a produit la

gamme des modernes. ( Voyez mon art. Baffe fond.

n°. IV. ) 3". Par rapport au principe physique de leur

système , qu'ils connoisscient certainement les phé

nomènes harmoniques observés par Rameau & Tar-

tini. (Voyez Théon de Smyrn. , p. 8, & Macrob.

Somn. Scip. liv. %, initio.) 40. Par rapport aux

valeurs numériques des sons de leur diagramme gé

néral, ou canon harmonique, qu'ils ont fait usage

de la théorie des vibrations , des proportions & pro

gressions musicales, &c. (Voyez mon art. Grèce ,

Harmonie, Quaternaire. 50. Par rapport à leur har

monie, qu'ils avoient des accords consonnans & des

dissonans ; qu'ils n'étoient pas bornés à l'accord d'oc

tave, quinte & quarte, &C. &c. (Voyez mon art.

Harmonie.) 6"., &c.

Le principe jui a gui^é Rousseau dans ses recherches,

suffifoit pour lui indiquer tous les rapyrochemens

des deux systèmes ; « Oii doit juger, dit-il , vX.Syf-

>» terne, de 1 état des progrès de l'ancien lystême, p-r

» ceux des instrumens destinés à l'exécution. •• Oui,

pourvu qu'on ne s'arrête pas aux suppositions sui

vantes : « que ces inltrumen» accompagnoiênt à l'u-

niflbn 1-s voix , & qu'ils jouoient tout ce qu'ils chan-

toient. » Il faut au ton^raiic distinguer d.-ux lyres à

quatre cordes , & deux lyres à huit cordes -, les unes

pour le chant , les autres pour Paecompagnement. II

faut supposer que les changemens de genre dans un

même lystême , se faisoient sur les lyres à quatre ,

à sept & à huit cordes , par un mécanisme a-peu-

près semblable à celui par lequel on fait sur la harpe

les dièses & les bémols. II faut enfin chercher un

système qui , loin de mettre en contradiction Nicho-

macque , Diodore de Sicile, Plutarque, Boece, Jam-

blique, Théon de Smyrne & tant d'autres , soit propre

à les concilier. (Voy.z mon art. Grke , Lyre 6*

Quaternaire. )

III. II n'y a pas fur la terre une feule nation , bar

bare ou civilisée , libre ou asservie , qui n'ait sa musi

que particulière , qu'elle goûte , qu'elle aime , qu'elle

préfère décidément à tout autre. Or , toutes les mu

siques nationales font comme autant de dialectes d'une

(ì) Dans la table de c?t article, il s'est gìisle une faute

d'iinprcfiìon ; au iieu de VIe ton mixolydien , lisez IVe ton.

même langue , dont le plus pur est fans contredit celui

qui a le plus de rapport avec cette langue mère, c'est-

à-dire avec la musique naturelle , avec le véritable

système harmonique , immédiatement déduit de la

résonnance du corps sonore.

La gamme d'un peuple est son alphabet musical.

De toutes les gammes , la plus complette & la plus

régulière est donc aussi celle qui approche le plus

de cette gamme générale , de cet alphabet primitif,

dont les corps sonores nous font entendre tous les

élémens. Or, quelle est la forme de cette gamme?

Combien renferme- t-elle de sons? Quels font les

intervalles qui les séparent l'un de l'autre ? Quelles

font leur valeur numérique? leur dénomination?

Quelle est la manière de les noter & de les solfier ?

« U ne faut pas croire, dit Rousseau, art. Echelle,

n que les rapports des tons & semi-tons dont l'é-

» chelle est composée , soient des choses purement

» arbitraires , & qu'on eùt pu par d'autres divisions

» tout aussi bonnes , donner aux sons de cette échelle

n un ordre & des rapports différens. » Judicieuse

réflexion, s'il s'agissoit de la gamme naturelle! Mais

Roussi au parle là du système moderne, « qui est,

» dit-il, ibid. , le meilleur à certains égards, parce

» qu'il est engendré par les confonnances & par les

» différences qui font entre elles. » Ce qui ne doit

point empêcher de décider avec le même Rousseau,

art. Diatonique , que YéchcUe diatonique, « telle que

» nous lavons, n'est exacte, ni quant au chant, ni

» quant ù l'harrronie. » Quant au chant, parce que

les repos y font mal placés , ( Voyez mon art. DouhU-

emploi.') Quant à Vharmonie , parce que nous nous

opiniâtrons à faire dans le mode d'ut l'accompagne-

ment d'un chant qui app : nient évidemment au mode

defa. ( Voyez mon art. Baffefondamental: , n°. IV,

genres de la musique mod.rne. )

L'eihelte naturelle ne peut pas avoir une forme

arbitraire. Essayons donc dp la construire d'après des

principes invariab e<. i°. On ne peut nier que les

chants les plus simpks, les plus naturels, ne soient

diatoniques, i". Qu'ils ne 'oi nt, comme le discours

ordinaire , partagés par différens rc pos , dont les plus

sensibles font placés fur la tonique & fur son o rave ;

puis fur fa quinte, fa tierce majeure, &c. 30. Qu«

les chansons dans lesquelles il entre le moins d'art,

de convention , de mode , que les chansons de sau

vages, ne soient presque toujours des airs de danses,

conséquemment assujettis à une mesure , & à la plus

simple de toutes les mesures , qui est celle à deux

temps. Ainsi la marche diatonique , l'unité de mode,

la mesure à deux temps , font trois caractères d'une

formule générale de chant.

Donc , i°. les tons de l'éçhelle naturelle ne peuvent

pas être tous égaux. Car, i°. dans une fuite d'inter

valles égaux , le premier est au second , comme le

second est au troisième , comme celui-ci est au qua

trième, &c. Donc la première note n'est pas plus

tonique
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tonique que la seconds , celle-ci que la troisième , &c.

2°. Si dans une telle fuite il se trouve une octave,

il ne peut y avoir entre ces deux extrêmes, ni quinte ,

ni tierce majeure , ni &c. car le rapport de I octave

est de i à a; celui de la quinte, Mià{) celui de

la tierce majeure, de i à {, &c. Or, entre i & 2

intercalons un nombre quelconque n de termes qui

fassent entre eux des intervalles égaux; nous aurons

la progression géométrique : 2—q—^'

Tir
2—t—^, donttousles termes
n + 1

sont de> pu:stances de 2. Or, une puissance entière

ou fractionnaire d'un nombre entier, ne peut jamais
• êire égale à un terme fractionnaire. Donc aucun des

termes de cette progression ne peut être égal à \ ni

à \. Donc, aucun djs termes intercalés entre 2

&2
n -f- 1

n+ t

^—-j , c'est-à-dire, entre 1 & 2, ne peut-être1

ni quinte , ni tierce majeure du premier terme. Donc ,

dans une fuite de tons égaux dont la tonique for-

meroit le prtmier terme, & son octave le dernier,

la tonique ne pourroit avoir ni quint* , ni tierce ;

majeure , ni toute autre consonnance dans le rapport

c
de 1 à ^,(c&</ étant des nombres entiers.) 30. Enfin

dans les chants diatoniques, le repos le plus sensible

se fait sur la tonique ou sur l'une de ses octaves , 1

par un intervalle ascendant dans le rapport de 1 5 à

• 16 , comme défi à ut. Donc tous les tons de Yéchelle

naturelle ne ptuvent pas être égaux, donc ils ne

doivent point former une progression géométrique:

Drnc, 30. si l'on représente tous les termes de

cette ichtllt par les nombres des vibrations que chaque

. son fait dans un même temps donné, ces nombres

devront être consécutivement pair & impair ; car la

mesure à deux temps résulte de deux sons repré-

senés, l'un ( le temps fort) par un nombre pair,

f l'autre par un nombre impair. (Voyez mon article

Bajsc-fondamentale , n°., III. )

j. 1
Donc , 4°. tous lçs sons de cette échelle ainsi ex

primés , doivent former une progression arithmétique '

de nombres naturels ,1,2,3,4, 5, &c. ; car ,

comme on i'á"déja observé, les repos les plus ma -

qués doivent se pratiquer sur les cordes essentielles

ou mode, c'est- à dire, fur celles qui font avec la

tonique les premières consonnances de tierce, de

quinte, de septième harmonique & d'octave. Donc

ces cor<ies doivent être frappées dans les temps fort^;

.donc «Iles doivent être exprimées est- nombres pairs.

Or, ld rapport de la tierce majeure est de 4 à f,

ou de 8 à 10; celui de la quinte est de 2 , à 3,

ou de 8 à 12 ; celui de. la septième harmonique est

de 4 à 7, ou de 8 à 14; enfin celui de l'octave est 1

de 1 à 2, ou de 8 à 16. Donc ces cordes- doivent jj

être représentées par les nombres 8, , 10, •

Musique. Tome l,-

■11, ', 14, j 16, qui font ceux -des vibrations

qu'elles font dans un même temps. Donc les cordes

intermédiaires , cel es qui répondent a.x tempsfoibles ,

doivent l'ètre par des nombres impairs. Or la fuite

des nombres pain & impairs doit produire trois

principaux effets : 1 °. ind quïr latonique, 2°. en donner

les principales consonnances, 30. faire sentir la suc

cession alternath e des frappés & des levés , des

temps forts & des foibles dans la mesure à deux

temps ; trois conditions qui ne peuvent être remplies

que par l'intercalation des nombres imp ìirs , 9 ,

, 11, ,13!, , 15 ; ce qui donnera la progression

arithmétique : 8, 9,10,11, 12,13,14, 15, 16;

qui fait partie de la progression des nombres naturels y

1,2, ?,4, ï>6, 7,8,9,10; &c. car dans cette

progression , suivant texpérience de Tartini , ( Voyez

mon art. Fondamental ) deux termes quelconques

immédiatement consécutifs sonnant ensemble, font en

tendre le générateur commun de cette progression ; gé-

nérateurquiest la véritable toniquedu modedans lequel

se trouve la gamme 8, 9, 10, 11, 12, &c. cette

mime suite, 8 , 9, 10 , 11, &c. donne les prenvères

consonnances du terme 8, qui est une des octaves

du générateur 1 , & cela dans la mesure à deux temps.

Donc elle remplit les trois conditions proposées.

Mais si deux sons immédiatement consécutifs de

la fuite des nombres naturels, 1,2,3,4,5, &c.

reproduisent leur générateur ou tonique 1 , cette

même tonique produit aussi tous les sons représentés

par cette progression , & n'en produit aucun autre.

( Voyez mon- art. liajse-sondamentale, n°. I. ) Donc

la progression arithmétique des nombres naturels doit

être exclusivement regardée comme formule numé

rique de Yéchelle naturelle.

Or la première octave de cette l.htlk ne renferme

aucun terme intermédiaire : ut, ut, 1 , 2. (Voyez

la table de la générât, harmon. col I. )

l a seconde octave , ut, sol , ut , 2 , 3 , 4 , ren-

fe'me une quinte & une quarte. La troisième, ut,

mi jol]vut,4, 5 ,6 ,7,8, renferme quatre ti.rces ;

la première majeure, la seconde mineure, la troisième

moindre que la seconde , & plus forte que la qua

trième. ' 1 -1

La troisième octave est diatonique, c'est-à-dire,'

qu'elle procède par tons, dont le premier, ut re est

de 8 à 9; le dernier, fi ut, de 15 à 16 ; les mo

dernes rappellent demi ton majeur. ( Voyez Semi-ton.

La quatrième octave est chromatique, uttut

re,re *,mi,mi»,8íç. i<j, 17, 18., 19, 20, 2i,&c.

La cinquième est ei harmonique , ut , ut -f- , ut *

ut Hé , re, re +, &c. 32, 33, 34, 35, 36,

37. &c- _ ,m

La sixiime , diace-mmatique , &c. c'est- à-dire, mie
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la quatrième octave procède par semi-tons ; la cin

quième par quart de ton ; la sixième par demi-

quart , &c.

Donc Véchelle naturelle n'est pas circulaire cu récur

rente comme celle c'es Gr.cs & d( s modernes , c'est-

à-dire, que toutes 'es cctavesn'v font pas semb'ables.

Car , 1 °. suivant l'expérience de Tartini , le ton maje ir

ut re , 8, 9, fait résonner son générateur ou sa

tonique ut 1. Donc l'octave ut >e, 16, 18, doit

faire résonner, comme el'e fa't effectivement, la to

nique ut 1 ; donc la double octave ut rc , 32 , 36 ,

doit faire résonner 'a tonique w 4, &c. Donc, chaque

octave du s)stême mode- ne a sa tcn:que particulière.

Or, autant dé toniques, autant de mode?, cela est

ir.contestab'e. L'éche le des modernts contient cinq

octaves; donc elle app; nient à cinq modes diffé-

rens. Au contraire, deux termes immédiatemer.t

cenfécu ifs de la progression des nombres naturels,

donnent toujours !a même ton'que, par l'expérience

de Tartini. Donc Yéclielle natute'le appa titnt à un

seul mode. D'ailleurs , quelle cacophonie toutes les

octaves des é.hel'es grecque ou moderne réutses ne

feroienr- elles pai ? Au lieu que tout s les octaves

de Yéchtlle naturelle, sonnant ensemble, forment le

plus parsa t de tr'us les accords. ( Voyez mon art.

Baffe-fondûme,.tait , n''. I.) D.nc la forme progres

sive est p'us harmonieuse, ik par conséquent plus

haimonique, plus musicale que la forme récurrente;

donc X'échelle des harmoniques du corps sonore est

préférable aux e'chel'es grecque & moderne.

L'étendue du clavier naturel doit être dé erminée

par l'appréciabilité des sons & par celle des inter

valles. Or , i°. pour celle des sons voyez

ApprúiMe. a0, par rapport à celle des intervalles,

il faut disti'guer les interva les de l'hamonie d'avec

ceux du chaet. Le rapport de la tierce majeure est

de 4 à f , ou t!e 64 à 80; une tierce altérée dans

le rapport de 64 à 81 , telle qu'éioit le d'.ton drs

Grecs, n'tst pas supportable dans un accord. L'oreille

sent donc la différence de 80 à 81 ; mais le tiers

de cette différence est pre'qu'insensible, c'est-à-dire ,

que si au lieu d'à corder ut avec mi , on accorde par

quinte ut fol u U m> , & qu'on atlo.bl.sse également

les trois de, nieres , les tierces & les quintes seront

très-supportables, & leur altération prefqu'insen-

sib!e. Si oin p.;rt?ge la différence de 80 à 8 1 en deux ,

c'est-à-dire, si l'on fait 'e rapport de la tierce majeure

de 1 18 à 161, la tierce sera sensiblement trop forte,

mais nia: moins su; portable, car elle est encore plus

fort* d.nsle ttmpénmínt de R imeau. Or, les term.'s

80 Sí 81 ; ppartie^nent à la septième oct ive du góné-

ra'tcui 1 , laquel e ermmence à 64 , & finit à 128 ,

mais rar le tempérament, en prend entre 80 & 81 ,

ou 160 & ìtjj, le moyen terme 161. Donc on

peut se passer de la septième octave, & se berner

a la sixième, c'i st- à-dire, à celle des quarts de ton,

de 32 à 64. A l'égnrd des voix, leur plus grande

tiendue n'excédant pas trois octaves, un clavier de

six octaves est plus que suffisant, & le genre enhar-

mt n:que ne leur étant guères plus possible que na

turel, elles doivent se borner dans toutes les octaves

aux tens & aux demi-tons, toutes les fois qu'elles

procédèrent par intervalles conjoints.

Les rapports de l'cctave diatonique natu elle ,

sont : 8, 9, 10, 11 , 12, 13 , 14, i< , 16; ceux dj

la gamme modifne, sont : 8,9, 10, i1! t»

15 , 16. Donc les notes ut re mi solfia 8, 9, 10,

12, 15 , 16 , sont communes aux deux fyi ême».

Dans la table de la génération harmonique, & dans

tous mes anicles , j'ai désigné le quatrième son de

la gamme naturelle, lefa des cors & des trompettes,

le véritable fa, [e fa donné par le cor,.s fònote,

par ces deux lettres renversées ,Jv , afin de le dis

tinguer du fa moderne , avec lequel il fait un inter

valle de 1 1 à ly-, ou de 33 à 32. La gamme na

turelle a deux la , l'un consonnant sur ut, l'autte

dissonant. Le consonnant entre comme consonnance

dans l'accord de sixte ajoutée, ut mi fol la, 4 , {■

6 , y-, & harmoniquement , ut mi fol/r, 4,5,6, 7,

Le ía dissonant entre cemme dissonance dans l'accerd

de sixte attribuée par les modernes exclusivement

au mode mineur; re fa la fi, 9, ^ 1 t>

harmoniquement, rejv ufi, 9, 11, 13, 15. (Voyez

mon art. Fondamental, )

Les noms des notes de la gamme naturelle font

donc ut re mi Jv fA ta ;p fi ut.

8, 9. io, 11, ía, 13,14,15,16.

J'avois , par déférence pour un de mes collabo-

teurs , désigné le la dissonant par jv , & le conson

nant par \a ; mais ce {a a deux inconvéniens. j°. C'est

une not; du plain-chanr. i°. 11 indique un si «.

Donc, i°. il auroit pu causer de la confusion dans

les articles < ù je compare le plain-chant à la musique

nature le. 20, L'accord de six:e ajoutée est harmo

niquement le même accord que l'acord sensible; csr

les rappor s de ut mi fol jp [ont 4 , 5,6, 7; c;ui

de fol fi re mi * , sont 12, 1 5 , 18 , 2 1 , ou 4 , 5 »

6, 7. Or, le mi # fait une seconde fur le re de l'ac

cord sensible. Donc, àpi ì, la quatrième rote de

l'accoid de sixte ajouté, doit fai-.e une seconde furie

fol; donc le /t> convient mieux que le £», OUjSj.

D'ailleurs nous sommes habitués à solfier cet nectri

par ut mi fd la & non ut mi sel si > ; il étoit donc

plus natu-el d'emp'oyer le la que le ça ou si'). Auffi

n'ai-je adopté cet.e correction que d. ns \'uu Accord.

Quo'que les rapports des octaves chromatiques

naturelle & moderne Lient soit d.fférens, j'ai désigré

tous le» sons unp.ixs de la première t ar les notes

de l'cctave diatonique suivies du dièse. Ut ut »>

,6'. ?•
re re » , mi mi » , Jv Jv * , fol fol m , &c. J'ii p"J'

18,19, ao, al, aa, 33, Z|. tS.

fé.é les dièses aux bémols, jour ne pas contredire

ouvertement le préjugé des modenes, mû veulent

que le bémol se résoìvd en descendant, & le dièe

en montant. Or , da.-.s le mouvement foccLmental
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tfoctave , tous les sons harmoniques du son grave

se lésol ve:it en mentant íur le* harmoniques adjacens

du son agu. (Voyez mon art. Basse-fondamentale ,

n*. V.) Ainsi tous les sons de la première cclo.,ne,

(.voyez la table de la ginJr-t. harm.} se résolvant

en montant sur le» sors adjacens de la secon.e.col.

Donc toute» les noces dièiéts de L première colonne,

c'est-à-d.re, des cinquième, sixième, septième oâ«ve

de L p emière colonne, doivent se résoudre en mon

tant ; donc , dans le préjugé moderne , le dièse kur

convient me..x que le bémol.

Les portées de la musique naturelle ne doivent

avoir que cinq lignes comme celles de la musiqu;

mode.ne. Exemple :

16 Ut,

if Si:

■ , I4_^~ jy

13 Ta

1 2 Sol :

11 /y
•■ ■ 10———Mi

9 Ré

8—Ut

Ma:s cette dernière manière de placer les notes est

deux fois plus simple que celle des modernes; car

chez eux, la gamme n'est point placée de la même

manière dans tou es les octaves : toute note qui se

trouve au grave placée sur une ligne , elt a l'aigu

p'acée sur un intervalle , & réciproquement. Donc

ii faut apprendre sur chaque clef, à lire la gamme

de deux manières. Dans la musique naturelle , tous

les sons pairs de la gamme diatonique sont toujours

fur les lignes , les impairs toujours dans les inter

valles; toutes les consonnancef , ut mi sol la ut, 8.

10, 12, 14, 16, toujours fur le noir; toutes les

dissonances , re Jv ta fi, 9 , 11, 13 , 15, toujours

fur le blanc.

L'oct^ve , dans les claviers d'orgue , a ordinaire

ment quatre-vingt lignes da largeur : c'est c'ix lignes

pour chaque touche. Mettez quarre-vingt-unííigces ,

le c'av er naturel doit avoir neuf touches pour la

anime d atorique; c'est neuf lignes pour la largeur

e chaque touche. J'ai fait faire un clavier de cette

espèce, & je me íuis convaincu que les doigts peuvent

facilement faire baisser les touches d'un accord fans

occasionner auci'n frottement contre le- touches adja

centes. Lans leclavi.r, tous les aaords consoni.ans

font toujours par tierces : ut mi sol la ut ; ,r< Jv

8, 10, 13, 14, 16: 9, u,

ta fi, &c. Toutes les touches qui répondent ìux

fa. <5.

sons pairs , designent à la baffe des temps sorts ; &

les sons impairs des temps foibles,dans la mesure

à deux temps.

IV. Si la lyre & la cythare érp'ent des ínstrurrêns

Egypti-r.s, leur système avoir beaucoup de rtssem-

blauce av ec celui des Gieçs. Ceux-ci ne furent çer-

sainement pasjes inventeurs du tétracorde, puis-

qu'aucun de leurs musiciens n'a connu le principe

de fa f ;rma ion ; ( voyez G:nrc. ) puisque toute îeur

invention (e borne à 'ad Jitioi de quelques ré;racord;s

absolument semblables à ceux du premier eptacorde ;

puisqu'ils n'ont jamais connu les vrais rapports du

tétracorde dons le> différens genres; puisque tous

ku-s mod.s érolent parfaitement semblables, &c.

Nous pouvons donc faire honneur aux Egyptitns de

l'inver.tion da syliêms g ec , puisque les musiciens

grecs qui y ont fait les additions 0.1 les chang:mens

les plu* heureux, avoient voyagi: en Egypte, tels

qu'Orphée, Terpand e & Pythagore,& s'etoient la

plupart fait initier aux mystères des Egyptiens. Mais

les conjonctionsôí. disjonctions des té racordes étoient-

elles absolument les mêmes dans l'un & l'autre sys

tème ? Leurs échelles avoient-elle la même étendue ?

Leur harmonie étoit-e.le formée rJeì mêmes a:cords ?

Voilà ce que nous ignorons parfaitement. Les Egyp

tiens ont inventé ie tétracorde, & peut-être ï'ep-

tacorie, composé de deux téttacordes conjoints, m

fa fol la fi b ut re. Voilà ce qui est très- probable;

ils ont va ié la sorme de ces tétracordes suivant les

rappirts retrouvés par Ptolémée; (voyez mon art.

Baffe - sonJamentale , n°. IV; Genres de la musique

antienne. ) Les Grecs ont reçu d'eux ce système ,

totalem înt fondé sur la rèsonnance de ; corps sonores ;

( voyez ìbid. ) & l'o§t te'.lement dégradé , qu'ils l'ont

presque rendu méconnoissable ; & je me crois fondé-

à dire que je fuis le premier qui ait retrouvé dans

le système grec , celui des Egyptiens & celui de

U nature. (Voyez Egypte & Qaatcrnait.} Nous

connoiffons donc les élémens de la ga.nme des Egyp

tiens ; c'est le tétracorde : mais nous ne connoiffons

ni la forme ni l'étendue de leur é.kJle.

IV. Nous n'en savons pas davantagî relativement

au systêmr des Chinois. Rameau parle d'un instru-

m?nt chinois , d-jnt les cordes répondent aux notes

fol la ut re mi , fol la ut re mi ; &c. & dont l'étendue

est d'une vingt-troisième. Les Chinois accordent pro

bablement ces cordes par quintes & par quart . s , &

par conséquent les rappons chinois ne font queajes

rapports de tempérament : fol la ut re mi. Mais il

14 , 17 , 3i , 36 , 43,

y a mille à parier confe un , que leurs véritab'es

rapports , leurs rapports harmoniques , sont : Jol la

'•' '' * ' 7 •

ut re mi. Cela est trop simple pour n'être pas vrai :

8, 9, ic.

& quelle est la véritab'e origine de cette gamme î

(Voyez mon art. Egyp:e.~)

"V. La musique de; Py hagorxiens ne fut jamais

que la musique de í'école de Py.lagore. 11 initioit se»

d sciples, comme il avoit été lui-même initié en Egypte,

il Uur coi fioit fa thlori universelle des : ombres pus

le secret ; & il ne paroît pas qu'il ait été j m a s violé.

Pla-.on , P'aton l^i même, rit ries recherches & des

dépenses ausfi i utiles que considérables pour .e cen-

nohre j car il f»ut l'avouer avec l'a teur du Mémoire

P P P ij •
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sur la musique des anciens, le système de Platon' n'est

qu'une déviation de celui de Pythajore ; ce sont des

rêveries qui ne méritoient ni les éloges de Plutarque

( de musica ) ni lecomméntaîre de TKéon de Smyrne

Quoiqu'il en soit , la théorie numérique de Pyths-

gore s'est totalement perdue à i'exiinction de fa secte.

Car il ne faut pas confondre cette théorie avéc la

notion des rapports qu'il aveit assignés aux sons du

système grec, ni avec les chargemens qu'il y avoit

faits. Les prétendus Pythagoriciens , donr la secte a

subsisté plusieurs siècles après fa morr, n'en savoient

pas davantage : mais ceux là n'avoient pas été initiés

aux mystères de son école; ceux-là n'avoient pas

pénétré dans l'enceinte intérieure où ce philosophe

oévoiloit lf s principes & les propriétés du quaternaire

sacré; ceux-là rê favoient pas compter jusqu'à quatre.

Otez-leur la connoissànce des rapports numériques

du- système grec , vous ne les distinguerez plus d'avec

les Aristoxcniers. On peut donc assurer, 'qu'avant

& après Pythagore, les Grecs n'ont pas eu un sys

tème différent de celù'i o'Aristoxène.

Rousseau nous dira peut-être que les Pythagoriciens

n'ont jamais connu de tempérament-, & qu'Aristoxène

l'a.inventè & pratiqué. « L'autre échelle , dit-il, art.

» Echelle, ei\ celle des Aristoxéniens. . . . , que M. Ra-

» meau a tenté de renouveler dans «es derniers temps.

» Elle consiste à diviser géométriquement l'octave

» par onze moyennes proportionnelles en douze semi-

» tons parfaitement égaux. » Aristrxène n'étoit pas

assez familier avec le calcul , pour inventer ce tem

pérament. Ariíioxène rejettoit même de la théorie

musicale tous les ra'culs , les raisons , les proportions.

(Voyez son traité, p. 31 ) A'isloxène accordoit

comme les modernes son instrument par quintes &

par quartes ; mais il ne se proposoit pas comme eux

de conserver 'a consonrance des tierces. « Nous pra-

» tiquons, dir-il , page 20, beaucoup d'intervalles

» mo ndres que !a quarte ; mais tous sont dissonans. n

Or.-une tièree est moindre qu'une quarte. Enfin il

ne veut point de l'honneur que lui fáit Rousseau,

en lufcattribuarîtTinvention de ce tempérament. « C'est

v par ignorance, dit-U, page 46, qu'on nous l'at-

*> tribue. On re fait pas attention à la différence

» qu'il y a entre partager un ton en trois parties ,

» & prendre le tiers d'un ton. » Rousseau n'avoit

donc pas lu Aristóxène. (Voyez mon art. Tempé

rament. ) . . ■ , '

On peut vo'r dans la carte comparative des systèmes

anciens & modernes, que je donneà l'article Système-,

les rapports de tou es les échelles connues avec la

manière de les noter & de les solfier. Je n'ai pas

à la vérité inséré dans cette carte les trois diagrammes

que Meibcm a joint- à son Alypius; mais j'en dorme

1 équivalent, en indiquant les let:res par lesquelles

les Grecs notnient leurs cordes stab'es ; & en don

nant, à l'article Notes , la manière dont ils noteient

leurs cordes mobiles. > t

ï V. u S. Grégoire fut , dit-on , le premier qui

» changeaiés té:racordes des anciens en un eptacotde.

n II semblera singulier que les Grecs, qui voyoient

» fort bien les propriétés de l'octave , aient cru

1» materé cela devoir rester attachés àleur tétracorde. »

( Rousseau , art. Echelle : ) cela devroit fans doute pa-

roître singulier ; mais ce.'a n'est pas vrai. Dès le temps

d'AIypius , ( voyez son traité , p. 2. ) le ton Lydien ,

c'est-à-dire, notre octave ut re mi fa fol U si ut,

étoit regardé comme le principal, èk ses sept ren-

versemens formoient depuis un temps immémorial

les sept tons des anciens. II est vrai que les renver-

semens étoient communs à tous les genres; ( EucMc,

p. 16.) mais dés le temps de Gaudence, (Voyez

Gaud. , p. 6. ) le chromatique & l'enharmonique

étoient déja presque entièrement tombés en désuétude.

11 ne restoit donc plus , du temps de S. Grégoire ,

que le diatonique; c'est-à-dire, l'octave ut re misa

fol la situ avec ses six renversemens, auxquels avant

P toi é niée qu ekjues musiciens grecs en ajoutoient déja

un septième. Voilà donc les huit tons de l'église en

usage avant S. Grégoire. Quels font donc le) chan-

gemens qu'on lui attribue? ks'voici;

u i". S. Grégoire, en composant l'antiphoaier,

n'avoit fait que compiler, c'est-à-dire, prendre des

chants de tous côtés , qu'il avoit réunis ensemble ,

& desquels il avoit fait un volt me. c'est ainsi que

l'on doit entendre le terme de Canton , ou de Cen-

ioniser , dont Jean Diacre se sert dans fa vie. Comme

on avuit chanté dans l'église latine , aussi bien que

dans la grecque, long-temps avant lui , il choisit ce

qui lui plut davant.ge dans toutes ces modulations:

'il en fit un recueil qu'on appjh Antiphonarium Ccn-

tmem. Le sond de ces chants étoit l'ancien chant dss

Grecs ; il rouloit fur leurs principes. L'Italie l'avoit

pu accommoder à son goût ; l'usage y avoit fait des

changemens avec le temps, comme il arrive en une

jinfinitè de choses. Le saint Pape y corrig-a , y ajouta,

y réforma ; en un mot , quoiqu'il n'eût fait que lut

dor.ner un nouvel ordre, l'ouv.age passa sous son

nom , S^ommuniq a parla fuite au corps du chart

d'église , le nom de ch..n: Grégorien. ( Le Sauf, Tr/uc

h'st. du chant éccl. , p. 30. )

2°. II est très-p obable que les églises grecque &

romaine n'emp'oyo ent que les tons dans lesquels

le chant se termine naturellement fur la première

ou !a dernière note, qui font le premier, le troisième,

'Je cinqu'ème & !e septième; ou que du moins ei'es

faisoient un moindre usage des autres. S. Grégoire

observa que la véritab'e hnale des tons pairs n'etoit

pas la note initiale, mais la q:iar;e au-dessus; que

par conséquent les tons impairs ou usités ne diffé-

roient des tors pairs , qu'en ce que dans les pre-

imiers le chant peUt s'élever à une octave au-dessus

de la finale, & dans les seconds, seulement à une

íquit-te au-dessus de cette même note ; mais que dans

les to^s pjirs le chant pouvoit descendre à une quarte

au dessous de la finals , privilège que n'ont pas les
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tons impairs; car un ton, u» ton d'église, un ton

régulier , un des sept ou huit tons grecs , ne doit

pas excéder les bornes de l'octave , puisque encore

une fois , les sept tons de la musique ne font autre

chose que les sept renversemens de l'octave. S. Gré

goire obserra donc dans la composition de ses chants

& dans la révision des chants antérieurs, de placer

consomment la finale fur la note initiale du ton ou

fur fa quarte, suivant que le ton étoit impair ou

pair. La première disposition fut nommée authente ou

authent qut, parce qu'elle venoit des Grecs; la se

conde , plagalt , parce que les tons pairs reprenoient ,

dans le fystême moderne , la place qu'ils avoient an

ciennement occupée dans le fystême immuable des

Grecs.

39. Pytha^ore qui pasioit pour Finventeur des

notes grecques , Aríjlides , p. 28 , avoit partagé l'oc

tave en vingt-quatre demi-tons , 6c désigné chacune

des cordes du diapason ainsi divisées par une des

lettres de l'alphabet grec , en observant , autant qu'il

étoit possible, l'ordre alphabétique. Mas depuis la

chute des genres chromatique 8c enharmonique , la

mo'titude des notes de l'ancien fystême devenoit

inutile. S. Grégoire les réduisit à sept :a,b,c,d,e,

f,'g, tirées de l'alphabet des Latins ; invention vé

ritablement merveilleuse , par le double avantage

qu'elle avoit de faci.iter la lecture de la musique, &

de représenter les notes la si ut re mi fa sel par

des signes numériques qui indiquoient l'ordie de

chaque corde de cette gamme, invention que Gui avoit

gâtée en ne donnant pas des noms à tons ces signes;

invention enfin , dont les fs.uls François sentent bien

le mérite, depuis qu'ils ont eu le bonheur ou le

sens commun dé sortir du labyrinthe des muances.

V. . . . u Une division meilleure 6k plus naturelle ,

n seroit de partager le ton mijeur en deux semi-

tons , l'un mineur de 24 à 2,5, 1 autre, 6cc. n (Rous

seau , art. Echdle. ) La plus naturelle de toutes les di

visions est celle de la rature, indiquée par la réso

nance des corps sonores. Dans cette division, tous

Ls-imervalles vont en diminuant graduellement c!u

grave à l'aigu , dans une proportion qu'on a eu

ra son de nommer harmonique , puisque tous les sons

spontané» prodiiits par le corps sonore étant réunis ,

& tous les intervalles qu'i's font entre eux étant

placés dans l'ordrede leur gérération , octave, quinte,

quart?, tierce majeure, t erce mineure, &c il en

résulte le plus parfair ?ccord. ( Voyer. mon article

Bajsc-sonJ.amnijile , n°. I.) Or, dans cette distribu

tion gradnelle d'intervalles , le premier ton , de 8 à 9

( siiivant le olcul des vibrations) est à-peu-p.-ès

doable du dernier, de iS à 16; le p em'er demi-

ton,- de 16 à 17 , est à-peu-prèi doubl; du dernier,

de 3 1 à Jî ; te ptvmier quart < de. ton, de' 32 à

33', à-pee-t-rèsKtayb'e <JU dernier, tîe6j!à 64, &c.

( Voyez 'a à&li dû \iGénèr,u.harmon., col. L ) Voilà

)a Véniable division naturelle. Quelle est la preuve de

fa supériorité & de son excellence? la consoiíhance

de tous ces intervalles réunis.

(As. rabbé Feytou.~)

t

ECHO. / m. Son renvoyé ou réfléchi par un ,•

corps solide , & qui par-là se répète 6c se renouvelle

à l'oreille. Ce mot vient du grec í^;«í, son.

On appelle aussi écho le lieu où la répétition se fait

entendre. - . i

On distingue les échos pris en ce sens , en deux

espèces ; savoir :

1*. Ucckosimple qui ne répète la voix qu'une fois,

& 2.0 Yécho double ou multiple qui répète les mêmes

sons deux ou plusieurs fois. ,

Dans les échos simples , il y en a de toniques , c'est-

à-dire , qui ne répètent que le son musical Sc sou

tenu ; 6c d'autres syllabiques , qui répètent aussi la

voix parlante.

On peut tirer parti des échos multiples, pour

former des accords 6c de l'harmonie avec une feule

voix, en Lisant tntre la voix 6t Yécho une espèce

de canon, dont la mesute doit être réglée sur le temp»

qui s'écoule entre les 'sons pror.onces 6c les mêmes

ions répétés. Cette manière de dire un concert à

foi tout seul, devroit, si le chanteur étoit habile,- .

6c Yécho vigoureux, paroitre étonnante 6c presque

magique aux auditeurs non prévenus»

Le nom d'écho se transporte en musique à ces sortes -

d'airs ou de pièces dans lesquelles, à l'imitation de

Yé.ho , l'on répète de temps en temps , Sc fort doux,

un certain nombre de notes. C'est sûr l'orgue qu'on

emploie le plus communément, cette maniéré de

jouer, à cause de la facilité qu'on a de faire des .

échos fur le positif; on peut faire aussi des échos fur

le clavecin , au moyen du petit clavier.

L'abbé BrosTard dit qu'on se sert quelquefois du

mot écho en la place de celni de doux cu piano ,'

pour marquer qu'il faut adoucir la voix ou le son de

l'instrument , comme pour faire un écho. Cet usage

ne subsiste plus. ( /. J. Rousseau. )

Echo. Dans toutes les orgues tant soit peu consi

dérables; il y a un jeu d'écho & un clavier particulier

pour ce jeu. Le j?u d'écho contient ordinairement un

cornet de même, taillé, quelques flûtes; hiuc-bois ,

c'airons , cVc. ce jeu imite Yécho, parce qu'il est en

fermé dans le buffet de Porgus. Le clavier n'a ordi

nairement que deux octaves.

Quelques facteurs enferment un cornet 8c ses ac- ,

compagnemens dans une ptt\tz armoire qui s'ouvre

pour faire le réùr, & se ferme pour faire 'e.ho. C'est •

une mauvaise pratique. S k* cornet eli de m.nue

raille, il fait mal ;e rcçit :Vi est de grosse tai b, il ne. ;,

convient poiçt à Yécho; d 2 moyenne taille ,; il ne

rend bi«n. ni l'un rú l'autre.
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D'ailleurs, le j;u de récit doit être placé dans

l'endro t le plus apparent & le plus dégagé Je l'orgue ;

Yécho dans le plus retiré & le plus (ombre : donc il

est im/o.Tible qu'un seul jeu fasse bien les deux forc-

|k>ns de récit & d'c ko. (M. l'abbè Feytou.)

ÉCHOMETRE. / m. Es èce d'échelle graduée,

ou d; tègle divisée en pltisi.urs parties, dont on se

stftt j:our mesurer la durée ou longueur des sons,

pour déterminer leurs valeurs divcrfís , & même

les rapports de leur» intervalles.

Ci : mot vient du grec ix>Si son , & de ftìrpr, me

sure.

Je n'entreprendrai pas la description de cette ma

chine , parce qu'on n'en sera jamais aucun ut'age ,

ôt qu'il n'y a de bon i hometre qu'une oreille sen
sible & une longue habitude de la musique. Ceux

qui voudront en (avoir là-dessus davan âge, peuvent

cinsulter le mémoire de Monsieur Sauveur, inséré

dans ceux de l 'académie des sciences année 1701. Us

y trouve ont deux éiheltes de cette espèce; l'une

de M. Sauveur, & l'autre de M.'Loulié (Voyez

aussi l'article Chronomètre. ) ( J. J. Roujjeau. )

ÉCLYSE. s. f. Abaissemînt. C'étoit, dans les

plus anciennes musiques grecques, une altéiation dans

le genre enharmonique, loisqu'une corde étoit ac

cidentellement abaissée de trois dièses au-dessous de

son accord ordinaire. Ainsi Yi.lyse étoit le contraire

du sponiéasme. ( /. J. Rousseau. )

ECMÊLE. adj. Les sons e.m'lcs étoient , chrzles

Grecs, ceux de la voix inapréciable' ou parlante,

Îjui ne p. ut fournir de mélodie; par opposition aux

bns emmêles ou musicaux. ( J. J. Rousseau. )

* Ecmele. La traduction exacte des mots Emmêle

& EcmcU , est harmonique & exharmonique, & cette

traduction suffit pour expliquer leur signification.

(Aí. Framery.')

ECOLE. Comme il y a en peinture différentes

écoles , il y en a aussi en sculpture, est atchitecture ,

en musique & en général dans tous les beaux arts.

En musique, par exemple, tous ceux qui ont suivi

le style d'un grand maître, (car la musique a son

style comme le discours) font, ou peuvent être re

gardés commì de Yécole de ce maìtte. L'i'.lustre Per-

golése est le Raphaël de la musique italienne ; son

style est celui qui méri:e le plus d'être suivi, &

qui en effet l'a été le plus par les artistes de fa na

tion : peut-être commencent- ils à s'écarter un peu

trop du ton vrai, noble & simple, que ce grand

homme avoit donné. U semble que la musique en

Italie, commence à approcher aujourd'hui du style

de Sinèque ; l'art & l'efprit s'y montrent quelquefois

un peu trop, quoi qu'on y ri marque encore des

beautés vraies , supérieures & en grand nombre.

Les François n'ont eu jusqu'ici que deux i:olet

de musique, parce qu'i'm'ont eu que eux stylo ;

celui de Lulli , & celui du célèbre M. Rameau. On

sait la révolution que la musique deced.rnierarúste

a causée en France ; révo'ut on, qui peut-être, n'a

sait qu'en prépaer une autre : Car on ne eut se

d.stimuler l'effet que la musique italienne a com

mencé à produire sur nous. Lulli c .usa de même

une révolution de son temps ; il ap .'liqua à no re

langue la musique q ìe l'italie avoit pour lors : on

comme ça par déclamer contre lui , & on finit pat

avoir du plaisir, & par se taire. Mais ce grand

homme étoit trop écla'ré pour ne pas sentir que de

son temps l'art étoit encore dans l'enfance .- il avorftit

en mourant qu'il voyoit beaucoup plus loin qu'il

n'avoit été : grande leçon pour ses admirateurs outrés

& exclusifs. ( Voyez Musique , &c ) »

( M. fAlembert.)

ECOSSOISE. ( Musique) I1 y a dans chaque pays

où la musique est connue , un C y!e particulier de

mélodie , que le peupl? de ce pays préfère à tout

autre style. Cette préférence n'a rien de surprenant,

& ht d florence qu'on aperçoit entre la mélodie d'un

peuple & celle d'un autre , ne l'ell peut-être pis plus

que celle qui existe entre les de: x langues. Ce qui

l'est davantage , c'est 1'cxprestîon particulière & dis-

tinéte qui existe qujlquefois dans la musique des

différentes parties d'une même nation , dans le, tours

& les phra'es de chant , & fur-tout dans l'expression

musicale de deux sections d'un même état , d une

même province.

L'Ecosse f )iirnit un exemple frappant de cette di

versité. La mélo 1 i e native du haut pays & des îles

de l'ouest, est austî différente de celle de la patrie du

sud de ce royaume , que le langage Irlandois ou

Herse l'est du langage Anglois ou Ecossois. En re

gard tnt comme prouvé & reconnu que les différens

lentimens dont l'ame du musicien ell rerop'ie, don

nent une expression différente & particulière à fa

musique , on peut rendre raison de ce phénomène.

Les hauteurs de l'Ecosse forment une contrée pit

toresque, mais en général trés-mélancolique. Une

longue étendue de déserts montagneux , couverts de

bruyère , & souvent obscurcis par d'épais brouil

lards : d •$ vallées étroites , peu habitées , & bornées

par des précipices qui retentissent de la chut : des

torrens ; un fol si rude , un climat si affreux , qu'il ne

permet, dans plusieurs parties, ni les reffource> du

pâturage, ni les travaux de l'a^riculture ; le froisse

ment lugubre des vagues le long d. s bras d j mer& des

lacs dont cette région est coupée ; le bruit prodigieux

que chaque changement de vent, chaque crui ou

retraite des eaux psut élever dan» un pays solita.re,

rempli d'échos, de rochers & de caverne.; l'afpect

bizarre & terr.ble d'un pareil paysage aa clair de la

lune. — De tels objets répandent lur 1 imagina ion

une forte d'obscurité qui 11e peut manquer de teindra
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les pensées d'un habitant du pays dans les heures

de silence & de solitude.

Que doii-on raisonnablement attendre des musi

ciens & des poètes de cette nation ? Des chants qui

expriment la joie, la ttanquilité cu des passions

dou es ? Non , leur style doit avoir été mi ux assorti

•ux circenstai ces ; & nous trouvons ea effet qu'elles

•nt influé fur leur musique. La plus sauvage irré

gularité parnît dans leu; s compositions; ('expression

en est guerrière , mé'ancolique , elle approche même

du terrible. On peut en dire autant de leur poésie , à

juger par les pcëmes d'OJian (i).

Quelques- unes des provinces méiidionales de l'E-

cofle pr<_lenter.t un aspect bien diffiient. Des mon-

ugnes élevées , mais riantes & couvertes de verdu-e;

de clairs ruisseaux coulant à travers de longues &

fertiles va'lées , des arbres bien cultivés , tantôt isolés

& solitaires, tantôt réunis en bosquets & en ber

ceaux , & d'au.res circonstances encore, particul ères

à ces provinces, les rendent propres au pâturage,

favorables au loisir romantique ck aux tendres pas

sions.

Plusieurs des ancienne s chansons écossaises , comme

Cowdenknows , Galashitlt, Galawaur, Et:cri:k banks ,

Bracs ofyarrew, Bush above traquais, &c. prennent

leurs mms de* ruisserux, des villages & des mon

tagnes qui bordent la Tweed , près de Melrose, région

distinguée par ur.e charmante variété de scènes cham-

pé res, & qui, soit que l'en considère l'aspect du

pays, ou le génie du peuple, peut assez juílemtnt

ê;re appelée l'Arcadie de 1 Europe. Aussi toutes ces

chansons ont-elles une expression douce & pro

fonde d'amour, de tendresse & d'autres affections

convenables à la tranquillité de la vie pasto ale.

C'est une opinion commune , que ces chansons ont

été composées par David Rizzio , musicien italien ,

& finfortuné favori d'une Reine infertunée. M.is

ce doit être ure erreur : 'e style de la musique écof-

soise étoit fixé avant le règre de la Reins M; rie; i

& l'on fait remonter par tradition les meilleurs de

ces airs, à un temps tien plus é!oigr.é.

On ne doit pas non plus supposer qu'un étranger,

qui dans la dernière pa t e de fa vie se livra a x

affaires, ait pu acquéiir ou inventer un fiy'e musical

aussi diffé-ent à tons égards de celui auqi el il ivoit

été accoi tumé dans fa patr'.e. La mJ die est t.lle-

metit le caraiìè e des a rs écossois, qu il est même

douteux qu ils euss.nt des b-sses avant ce siècle ci,

tandis que dans 'e temps de Rzzio, 'ha monie étoit

(0 O" a douté pei id :;nt quelque ttmps de l'authen-

tioté de ces poèmes; miis on en doue moins aujour

d'hui. On fait que plusieurs vieilhrds écolsois Hu haut

pays, encore viv.tns il y a dix ans, se rappeloient

les avoir entendus dans leur jvuneffe , & avoir ouï

dire alors qu'ils étoient d'une haute antiquité.

l'étude favorite des comp;siteurs ita'iens. PaUstiina

lui-même, qui florissoit il y a deux cent cinquante

ans , 8c qui obtint le glorieux titre d.' père de l'har-

monie, s'attacha exc'usivement au contrepoint; Sc

lo-fque R;zzVd étud.oit son ait, la musique de Pa-

lestrina devoit être dans ia p us haute faveur tn

Italie.

DVIIeurs , quoique le sty'e de l'ancíenne mélouïe

écossoise ait été bien imité par Oswald , & quel

ques autres musiciens écosso's, on ne voit pas qu'au

cun étnngir en ait jam is saisi le véritable esprit.

Le fameux Geminiani , grand admirateur des airs

écossois, disoit qu'il avoit barbcu.Ué plusieurs mains

de papier, seulement pour essayer de composer une

seconde partie au joli petft air connu en Ecosse sous

le nom de Iroom os CowJcnknovts. .

Ajoutons er.co e que le Taffoni , auteur de la Secchia

rapita, parle de cette musique, comme étar.t so t

estimée des Italiens de son temps (1) & en attribue

l'invention au toi Jacques d'Ecosse, opinion que

peut avoir eue facilement un étranger, parce que

tous les Rois écossois d« ce nom, (ur-tour le pre

mier, le troisième, le quatrième & le cinquième,

étoient favans en musique & en poésie.

Le témoignage du Tajsoni prouve que cette musique

est .plus ai cienne qi.e R zzio. On ne doit pas adopter

pour cela ce qu'il dit de son inventeur : ilfautcioire

tout aufli peu ceux qui donnent i'ncnreur de cette

inventon aux mo;nei de Melroso. II est plus pro

bable que c s heureux chants naquirent parmi des

hommes qui étoient véritablement pasteurs, & qui

éprouvoient réellement les sen-iinens & les affections

qui y sont si bien exprmis.

R'zzio p:ut avoir été l'un des premiers qui a't

fat ine collection de (es chants, ou bien il pent

les aveir exécutés plu» délicatement que les mufeiers

écosso's de ce sièJe , ou peut-être même avoir cor

rigé l'exraviigance de ce, ta ns p ssages : car on est

frappé de la régularité de quel; ucs-nns de ces airs,

autant qu'amusé de l'air sauvage de qu:lques au re«.

Et dans l'un ou l'autre cas , on peut dire que la

musique écosse ise lui a de grandes obligations. Mais

que ce sty'e dune mélodie pastorale, (i différente

de ce qu'éteit alo s la mélodie italienne, & si par

ticulière à tousé ard<i , puisse avoir été établi ou in

tenté par lui, c'est ce qui paroit impossible.

L'opirion la p'us générale attribue l'origi e de

cette ancienne .musique écessoise aux Bardes , qui

après avoir fleuri en íikn'le & drns presque toutes

les parties de l'Europe , passèrent en Ecosse cít y por

tèrent 'eur poésie & leurs chants. Dars la haute

Ecosse sor-tout , où les plus anciens airs Ecossois le

sont conservés , chique chef entretenoit jadis dans

(1) Tajsvni étoit né en 1565.
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sa famille un Barde , dont remploi étoit de célébrer

par ses chants l'héroïsme de son patron , & les ex

ploits de ses ancêtres. Une autre fonction considé

rable de ces musiciens & poètes domestiques , étoit

de chanter la mort de celui qui les tcnoit à ses ^ages ,

& leurs compost. ions élég'aques étoier.t regardées

comme d'une telle conséquence pour l'ame des morts,

que ceux qui étoicnt assez malheureux pour être

privés de cette a:tention honorable , étoient supposés

' errer dans les épais b.ouillatds qui s'clévent au dessus

des lacs.

La harpe étoit l'instrument des Bardes. Lorsqu'ils

cessèrent d'être en faveur , lors même qu'ils furent

presque entièrement oubliés, lturs airs & leurs harp;s

continuèrent d'ê re préférés principalement dans la

haute Ecosse. A la harpe succéda la musette ou bag-

p:pe , qui sans être aussi ancienne , elt d'un; trè>

haute antiquité chez les peuples du nord.

Cet usage constant de la musique dans les céré

monies funebres , explique suffisamment la teinte

mélancolique & plaintive d'un grand nombre de ces

awriens airs, qui ont un effet analogue à celui de la

' musique en mode mineur, quoique, strictement par

lant , le système actuel de» modes & dts tons siit

entièrement moderne, 6k qu'il n'y ait qu'un très-

petit nombre de cei airs qui puisse être accompagné

u' u n bout à l'autre fur le mode mineur.

Dans ces airs mineurs en apparence, la septième

note n'étoit pas majeure , quoique la suième le fût

quelquefois ; (voyez pl. de mus. fig. 145. ) & l'air

moduloit d'un ton à l'autre pour\"*r.primer en termes

modernes, sitrs autre loi que celle de l'oreil'e du

compositeur. Quelquefois un air très court finit dans

un ton différent de celui ou il a commerces; (pl de

mus. fig. 146. ) & quelquefois il se termine dans l'har-

monie de la quarte 011 de la quinte du ton , au lieu

de celle du ton même.

L'une des particularités les plus frappantes de la

musique éiossoise, est l'cmission aff-ctee de certaines

notes de ['échelle , particulièrement de la quarte &

de la septième. (fl. de mus. fig. 147. ) Plusieurs per

sonnes ont attribué cette singularité au peu d étendue

des ancier.s instrumer.s dont les chants écosscis étoient

accompagnés. C'est le sentiment d'un habile profes

seur que j'ai consulté à Londres , & que j'ai trouvé

peu crédule fur les merveil es qu'on attribue à la

musique des montagnes d'Ecosse.

« Souvent, m'a-t-il répondu, nous noirs tour

mentons, nous feuilletons, nous pestons pour dé

couvrir des sciences à où il n'y a que de la routine ,

des réalites où il n'y a que dej'imag nation , enfin

quelque chose où il n'y a rien. I. .s degrés par où

la musique écoíToise a passé, tiennent aux degrés de

perftct'on ces instrtrmens quYs ont employés. Ce

fut d'abord une espèce de harpe où 1j gamme n'étoit

pas complette, & puis la musette ou cornemuse.

Tous les Ecoffois qui ont par'é de leur 'musique ,

en ont parlé avec passion & non avec science : oa

ne trouve dans ce qu'ils en disent , que l'inngination

exaltée des monragnards Calédoniens. Le sentiment,

l'imitation & l'ignorance ont présidé à leurs pro

ductions musicales : je pense qu'il ne faut pas aller

plus loin, &c. »

En admettant toute la sévérité de ce jugement fur

la musique écossoise , il reste encore à faire sur la

suppression de ces deux notes de la gamme , quelques

observations & de singuliers rapprochemens.

L'ancien enharmonique des Grecs , dont Plutarque

attribue l'invention à Olympus , & diffé: ent du genre

enharmonique qui procédoit par quarts de ton ,

f voyez Enharmonique.} donnoit par 'a jonction des

deux tétracordes la gamme mineure, dont la quarte

& la septième étoient retranchées. C'étoit dans le

mode Dorien , qui répondoit à notre ton de RE na

turel , une échelle ainsi disposée :

 

Et c'est exactement l'ancienne échelle écossoise en

ton mineur. Ce rapport est assez surprenant; en voici

' un autre qui ne l'est pas moins.

L'abbé Roussier , dans le second article de son

Mémoire sur la musique des Anciens , parle d'une an

cienne échelle chinoise , composés de six notes , dont

Rameau avoit fait mention. Elle a été conservée en

nombres ; & selon l'.nterprétation de Rameau , qui

applique les nombres aux quintes ascendantes , is

produisent cette même échelle écossoise en ton ma

jeur, en ajoutant seulement une note pour completter

í'octive. C,D,E, G,A,(c)ou bien :

L'abbé Roussie-r combat cette interprétation par des

raisons qui semblent assez plausibles , m.-.is que l'in-

térêt qu J avoit à soutenir un système peut rendre

suspectes , tandis que celles de Rameau, qui n'avoit

aucun intérêt, ni par conséquent aucun préjugé,

établissent du moins une échelle fort naurdle, qui

se trouve avoir un singulier rapport avec l'ancien

enharmonique d'O ympus, & l'ancienne échelle écos

soise, par ce retranchement de la quarte & de la

septième.

Le seul morceau de musique chinoise que J J- Rous

seau ait cité , semble autoriser l'échelle de Rameau.

En le corrigeant tel qu'il doit êire, & tel que nous

le rétablissons au mot Chinois, (pl. de mus. fig. 48-)

d'après les observations du P. Amiot , on n'y trouve

ni la quarte, ni la septième du ton, & l'on pour-

roit en effet le prendre pour un ancien air éccífbis.
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II n'y a rien , dit M. Burney , qui donne un carac

tère plus marqué à la mélodie, que l'omission cons

tante de certaines notes d m U gamme En suppo

sant n ê ne qu'on ne lût pas quell. s notes les Grecs

retrar choient d ins leur ancien enharmoni nie , il n'en

paroit pas m ins généralement vrai , qu'en compo

sant cette vieil e musique grecque ,que Platon, Aris

tote St :ols les auteurs mirert au-dessus de la mu

sique p'us moderne , Its prenvers musiciens se

ptaisoicr.t à rompre la progn ffion diatonique, & à

omettre certaines, r.o-çs d ins la mélodie ; qu'ainsi le

genre des ancens airs grícs nationaux , avoit prob .1-

bleme t beaucoup r'e nippon avec l'anci nne mu-

siqu: écoffoise, c mme il est clair qce celle-ci en

a beau ou p avec la musique des Chinois. (Voyez

Ckin. is. )

Aucune ration nVj.;ma's rppl'q lé la nvislque à

un plus grand nombre d'usages utiles que le Ecoss i' ,

part culièreracnt dans le haut pays. On fait à

qu.l point le son de leur musette, ou èa;-fipe, les

anime ; on en a un excmp'e moderne , presque

aussi fort, & c.-rrai ement plus authentque que

les trai-s les plu1, é onnans d; la 'musique a. c'enne.

A la ba-ad'e de Québec, en 1760, tandis qie

Us troupes an^loises se ret'roient en désorrre, le

général lé plaignit a un officier su érieur du régi

ment de Fraser écossois, de la mauva se co, duite

de son corps. « Monsieur, répond t Toírlcier avec cha

leur, vous aviez très-mal fait de défendre aux joueurs

d-.- musette de jouer ce matin. Rien n'encourag-- autant

les Ecossois du haut-pays dans un jour de bataille ,

& certainement , à pré'ent même, i!s4ero ent encore

u:iles. n On en fit l'expérience, & dès qu'ils enten

dirent leur musique natiende, ils se retournèrent,

& se formèrent g .iment à l'arnère-g rde.

Les hau's Ecossois modernes , tomme les anciens

Grtcs, chante :t en travaillant à tous les genres d'ou

vrages. Les chants qui font en usage da as les Hé-

bides & fur les cô:es occidcnta'es , font app rlés

Luir.igs : ils so t ordinaire ment courts & plaintifs ;

ce font les femmes qui les chantent , fur-tout pen

dant ceux de leurs travaux oìi .lusieur. sent employées

ensemble, comme en trayar-.t leurs vaches, en gardant

les parcs de leurs mcuîons, ea fiulaat le drap, en

moulant le g^ain avec les moul ns à bras, en fjnant

l'herbe , rutn c. upant le bled. A Raa'ay , le docteur

Johnson trouva .'es femmes qui moissonnaient sc'on

leur coutume, tandis que les hommes lioient les

gerbes; les coups de la fucille éteient marqués par

le mouvement dela chanson des moissonneurs, qu'elles

chantoient toutes ensemble.

Le» hommes ont aussi leurs Iorrums, ou leurs

chansons pour ramer: ( Voyez pl. de mus. fig. 146.)

ils en marquent les temps avec leurs rames ; ce que

les femmes font aussi avec les instrumens dont elles

se server t dans leurs travaux. Quand les mêmes airs

Musitjue. Tome I.

font chantés dans les heures de repos , on marque

la mesure par le mouvement d'une serviette que

prennent tous ceux qui chantent. U y en a un qui

conduit les autres; mais à un cer.ain endtoit de l'air

il s'arrête pour prendre haleine. Alors les autres con-

tinuént & achèvent l'air, en y joignant en choeur

dos m:>;s & des syllabes , qui n'ont en général aucun

sens.

•

Ils aiment aussi passionnément à entendre jouer

de la musette pendant leurs repas ; fie un voy geur

qui visite un chef de la ha ne Ecosse, est o d. n ure-

ment régalé dî quelques airs nationaux , tandis qu'il

est à table.

II y a quelque chose de particulier dans la mu

sique de- habita s de S. Kilda , quoique leur seul

inhru'nent so.tl un 'es plus mép.isable> qui existent,

c'eft-àdire, a harpe juive, ou fans pédales. Les

nva.es de S. Kilda font aussi sim les que fes habitans.

A la fin de la saison de leur pèche, lorsque les pro*

v.si ns d'hiver de cette petite ré cub ique font dé

posées en fureté dans une maison destinée à cet usage ,

& qu'ils nomment T gh-a-banha , ils s'y rassemblent

ious comme dans le ieu le pli s spacieux de leurs»

possession,, &l tiennent une assemblée solennelle j

ils chantent avec de> mouvemens de joie & de re-

connoissance un de ldr. meilleurs air> , dont les

paroles disent à-peu-près : « Que voudiions-nous

avoir de plus? il y a une provision abondante de

poissons de toute espèce ( ils nomment ici tous les

poissons ) ga dés pour nous dans Tigh-a-barrha. n

Cette chanson grossière donne à réfléchir aux phi

losophas , 81 ne doit pas leur être indifférente, puis

qu'elle est ["expression de 1. joie d'un peuple simple ,

laborieux , 8c qu'elle donne en quelque sorte la mesure

du bonheur qui peut suffire à l'homme.

Parmi les airs du bas-pays , i! y en a quelques-

urs, qui ne le cèlent point à ceux des m djtagnes.

L'un des (.lus connus est celui qui a pour titre C.U

and Raw. (j>L- d> mus. fig. 147. ) Voici l'anecdote

qui lui a donné de la célébrité. La Rein: Marie,

femme de Guillaume 111, désirant un après-dîner

d'entendre de la musique , envoya chercher M. Goslin ,

gentilhomme de fa chapelle, Mistrisss Aribeile Hunt,

qui avoit une be.le voix , Sc le fameux Henri Purcell.

Après qu'ils eurent exécuté quelques morceaux de

musique nouvelle, la Reine qui commençoit à en

être lasse, dit à Mistrisss Hunt de chanter l'ancienae

Ballade écoffoise, Cold and Raw , ce qu'elle fit en

s'accompagnant avec le luth , au grand déplaisir de

Purcell, qui resta fans emploi au clavecin. Pour faire

connoître qu'il n'en avoit f>as perdu la mémoire, il

fit de l'air de cette chanson la baise d'un mouvement

de la première ode qu'il mit cn musique pour le-jour

de la naissance de la Reine.

U est extrêmement difficile de,se procurer de ces

anciens airs dans leur simplicité primitive. Souvent

Q 9 q
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parmi plusieurs copies, toutes notées par des gens

du pays , il n'y en a pas dsux qui soient parfaite

ment semblables , & il n'est pas toujours aisé de re-

connoìtre quelle est la plus exacte. Quelques airs ori

ginairement composés pour la harpe, ont pu être

considérablement altérés pour s'accommoder à la

musette. D'autres ont été travaillés par les musiciens

modernes, qui souvent les ont peut-être moins per

fectionnés que gâtés.

Ceux que j'ai choisis pour exemples dans cet article

font tous exempts de ces altérations; ils m'ont été

certifiés originaux par des Ecossois amateurs zélés

de leur musique nationale. II en est de plus agréables,

mais non de plus authentiques.

( M. Ginguené. )

EFFET. /. m. Impression agréable & forte que

produit une excellente musique lur l'oreille & l'esprit

des écoutans : ainsi le seul mot effet signifie en mu

sique un grand & bel effet Et non-seulement on

dira d'un ouvrage qu'il sait de l'tffií ; mais on y

distinguera, fous 1. nom de chose d'eff.t , tou'es

celles où la sensation produite paroìt supérieure aux

moyens employés pour l'exáter.

Une longue pratique peut apprendre à connoître

fur le papier les choses d'effet; mais il n'y a que le

génie qui les tr uve. C'est le défaut des mauvais

com osi.eurs & de tous les commençans, d entasser

parties fur parties, instrumens fur ìnstrumens, pour

trouver ['effet qui les fuit , & d'ouvrir , comme dii'o.t

un ancien , une grande bouche pocr souffler dans u .e

petite flûte. Vous diriez, à voir leurs pâmions si

chargées, si hérissées, qu'ils vont vous surprendre

par des effets prodig'eux , & si vous êtes surpris en

écoutant tout cela, c'est d'entendre une petite mu

sique maigre, chétive, confuse, fans effer , & plus

propre à étourdir les oreilles qu'à les remplir. Au

contraire l'oeil cherche fur les partitions des grands

maîtres ces effets sublimes & raviffans que produit

leur musique exécutée. C'est que les menus détails

font ignorés ou dédaignés du vrai génie, qu'il ne

vous amuse point par des foules d'objets petits &

puériles, mais qu'il vous émeut par de grands effets,

& que la force & la simplicité réunies forment tou

jours son caractère. (/. /. Rouffeau.)

Effet. L'une des parties de la musique les plus

mobiles , les plus fufcepi ibles des vicissitudes du temps ,

c'est \'effet. Comme il n'est rien par lui même, mais

feulement par une impression faite fur les organes ,

il existe à différenf degi^s, selon que ces organes ont

plus ou moins de délicatesse & de culture, selon

qu'ils ont été frappés plus ou moins habituellement

par des émotions antérieures , & que l'exercice , ou

si l'on veut ['expérience de l'oreille , a resserré ou

accm le cercle de ses sensations , & pour ainsi dire

de ses besoins.

Le premier, qui ayant une sensation foîte à saíre

naître après une sensation douce , non content de

donner tout-à-coup à son harmonie une marche, une

combinaison moins commune, moins prévue, fit

tomber fortement fur le même accord tout son or

chestre à-'a-fois, produisit fans doute un effet prodi

gieux.

Le premier, qui pour prolonger une exprelTion

de terreur, fit bruire à sons répètes les notes les plus

baffes de tous les instrumens à cordes , dut faire fris

sonner son auditoire ; & si quelqu'un entreprit alors

de décrire cet effet d'orchestre , il put dire fans trop

d'exagération , qu'en écoutant ces sons terribles , les

cheveux dressoient à la tête. Des sons doux , lents ,

soutenus , succédant à ces secousses violentes , pro

duisirent une sorte d'enchantement, & cette alter

native de douceur & de force dut suffire long temps

à des auditeurs novices 8t sensibles.

Cesmorceaux des premiers maîtres se sont conserves

pour la plupart ^qu'on les exécut; aujourd'hui , on

les trouvera fans effet. Les instrumens à vent dont

on faisoit alors peu d'usage , dont p usieurs même n'é-

tci.ni pas connus, ont, à mesure qu'ils étoient in

troduits dans l'orchestre , fait connoître des effets nou-

v. aux. En Italie, ercorc aujourd'hui, les bassons,

ie> cors, leshaut-bois, rarement les flûtes , plus rare

ment encore les clarinettes , et jamais ces trois derniers

inslrum ns à la fois , sont tout ce qui, joint aux ins

trumens à co-des , sert à produire les plus grands effets.

A l'opéra de Paris , il nous faut à la fois Flûtes , haut

bois, clarinettes, cors & bassons; plus des timbales

mausites, fans lesquelles point dV^í/pour le plus grand

nombre des oreilks, 6c avec lesquelles , sauf quelques

marches ou quelques bruits de guerre , il ne peut y

avoir de véritable sensation musicale.

M. Gluck y a de plus fait ajouter des tromhoil ,

qui dans plusieurs morceaux d'Alceste firent un efet

nouveau, terrible, & tout -à- fait convenable aux

objets représentés. Mais l'oreille s'y est faite ensuite;

on le» emploie par-tout à l'opéra : ils ont même passé

dans d'autres orchestres, & bientôt il n'y aura plus

pour nous de musique d''effet fans tromboni. II n'y a

pas de raison pour ne pas chercher maintenant chei

des nations barbares les instrumens les plus extraor

dinaires , pour faire une ou deux fois un effet sur

prenant , unique , qui bientôt deviendra commun.

(M. G'mpteni.)

EFFETS de la musique cher les anciens. Si l'on

vouloit entasser ici toutes les histoires qui ont été rap

portées par les historiens & les philosophes les plus

graves et les plus respectables de la Grèce & de Rome,

relativement au pouvoir moral , médicinal & surna

turel de l'ancienne musique, cet article seroit auffi

rempli des miracles des musiciens , que la légende

dorée l'est des miracles des saints. II suffira de recueillir

& d'examiner sommairement fes principaux faits ra
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tontés par les anciens auteurs, & soutenus pat les

modernes. On peut les ranger en «rois classes.

i ». Les effets de l'ancienne musique fur la civilisation

& sur les mœurs.

ae. Sur les pa.Tons.

3°. Sur ks maladies.

Parmi les eff.ts de la première classe, un des plus

singuliers & des plus frappans, est rapporté par l'his-

torien Polybï, écrivain respectable par son exactitude

& par sa gravité. Après avoir parlé de quelques actes

decruauté & d'injustice, exercés parles Etoliens contre

les habitans de Cyncetha leurs voisins , il ajoute que

jamais peuplene mérita si bien d'être traité cruellement

que les Cyncethéens , qui seuls de tous les peuples de

l'Arcadie, avoient conservé des mœurs féroces &

sauvagîs, tandis que les autres Arcadiens étoient dis

tingues dins la Grèce par leur humanité , leur hospi

talité & leur respect pour les dieux. La raison que

Polybe donne de cette différence , c'est que lesCynœ-

théens étoient le seul peuple d'Arcadie qui eut aboli

une institution sagement établie par leurs ancêtres , &

parfaitement adoptée au genre & aux dispositions par

ticulières des peuples de cette contrée, c'est-à-dire,

la science & l'exercice de la musique ; de cette véri

table & parfaite musique , ajoute l'histori.n, qui est

utile en effet dans tous L s. états , mais qui est abso

lument nécessaire aux habitans de l'Aicadie.

« ... Il ne faut pas croire que les premiers Arca

diens agirent fans une forte nécessité , lorsque malgré

la rigidité & l'austérité de leur vie & de leurs mœurs

dans tous les autres points, ils incorporèrent cet art

dans l'esser ce même de leur gouvernement ; lorsqu'ils

obligèrent non- feulement les enfans, mais les jeunes

gens, jusqu'à l'àge de trente ans, à persévérer dans

Fétude constante & dans la pratique de cet art, &

qu'ils établirent des fêtes publiques où la musique

jouoit le premier rôle, en célébrant les louanges des

dieux & des hétos.

« Les anciens n'établirent point ces usages pour en

faire des instrumens du luxe & d'une indolente oisi

veté ; mais ils considérèrent la vie pénible & laborieuse

à laquelle les Arcadiens étoient accoutumés , & l'aus

térité naturelle de leurs mœurs, qui provient de l'air

froid & pesant dont la plus grande partie de leur

province est couverte, & ce fut pour adoucir ces

dispositions naturelles qu'ils fondèrent des sites &

des sacrifices publics ou les deux sexes étoient réunis

& se livroient ensemble aux plaisirs de la danse &

de la musique. Mais les Cynœthéens abolirent tous

ces arts , quoique l'air qu'ils respiroient , & la situa

tion de leur ville , étant les plus défavorab es de toute

l'Arcadie, leur rendissent ces remèdes plus néces

saires: aussi furent-ils continuellement engagés dsr.s

des querelles & des guerres intestines , jusqu'à ce

qu'ils devinrent enfin si cruels & si sauvages, que

parrhi toutes les villes de la Grèce, il n'y èn eut

aucune où il se commit jamais de crimes a^|ssi nom

breux & aussi énormes. . . .

« Cela suffit, dit l'historien en finissant, pour rap

peler aux Arcadiens , que la musique fut d'abord

érablie dans leur gouvernement, non par un vain

amour du plaisir , mais par des motifs ass^z solides

pour les enrager à n'en abandonner jamais la pratique.

Les Gynoethéens peuvent austì tirer quelque avantage

de ces réflexions; & si les dieux leur accordent de

meilleurs sentimens , ils retourneront leur esprit vers

la culture des arts qui peuvent adoucir leurs mœurs ,

& particul.èrement de la musique, seuls moyens par

lesquels ils puissent espérer de dépouiller cette féro

cité brutale qui les a distingués si long-temps. »

Quoique Polybe semble attrlbuer-ici à la musique

seule ces admirables effets , il est probable qu'une

partie au moins en étoit due à la poésie dont elle étoit

accompagnée ; & qui remplie de gravité, de majesté ,

de piété & de respect envers les dieux & les héros

dont elle célébrait les bienfaits & les actions glo

rieuses, devoit avoir une grande influence fur l'ame

des jeunes gens , dans 1 éducation desquels on donnoit

ur.e part íi considérable à ces deux arts réunis.

On fait qu'Homère place un musicien auprès de

Clytemnestre pendant l'abfence d'Agamemnon , pour

gardien de fa. chasteté ; & qu'Egisthe ne put faire

aucun progrès dans l'ame de cette reine, jusqu'à ce

qu'il eût éloigné ce musicien, dont les chants lui

présentoient fans cesse les images de la vertu. Mais

c'est encore à la poésie qu'il faut attribuer ces leçon»

de chasteté , que la musique n'auroit pu donner fans

elle. Comme tous les poètes étoient alors musicien1; ,

& qu'ils chantolent eux-mêmes leurs vers, on les

appeloit indifféremment chanteurs & poètes.

Mais en prenant mêrrre à la lettre le récit de Polybe

&• les vers d'Homère , ils prouveraient plurôt, à

une si haute antiquité, la sensibilité des Grecs , que

l'excellence de leur musique. Car il ne faut pas oublier

que la ly re des Grecs n'avoit d'abord que trois ou quatre

cordes, que pendant plusieurs siècles elle n'en eut

tout au plus que sept ou huit ; que la voix étoit

réglée ck gouvernée pour ainsi dire par ce petit nombre

de sons ; que cependant ces effets miraculeux de la

musique fur les mœurs font attribués à ces temps

obscurs & fabuleux où l'on doit supjoser que l'art

étoit dans son enfance, & où les auditeurs étoient

pour le moins austì ignorans que les chanteurs.

Passons maintenant aux effets de la musique fur

les passiont.

Plutarque , dans son Dialogue fur la Musique , d'f

que Terpandre, par le secours de cet art, appaisa

une violente sédition à Lacédémone. 11 rapporte , dans

Q q q »j •
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sa vie de So'on , que ce cilèbre législateur , en chan^

tant une élégie d'une centaine de vêts qu'il avoit com

posés lui-même, excita les Athénier s, ses compatriotes,

a renouveler la guerre contre le* Mégariens , & les

enflamma de telle forte qu'ils ne prirent de re(pos

qu'après la prise de Salanvne. qui éto:t l'objet de

la guerre. Diogène-Laè'rc: , Paufanias & Polyen ,

attestent le même sâir.

Pytha:ore, fi l'on en croit Boëce , voyant un jeune

étranger pris de vin , & dans une rage fi violente qu'il

étoir fur le point de mettre lc feu à la maison de sa

maitrefle , qui lui avoit préféré son rival ; voyant

sur tout qu'il etoit encore animé par le son d'une flûte,

cmijouoitfur le mode Phrygien , ordonna à la joueuse

de flûte, de changet de rroje, & de jouer sur un

ton grave & doux , & fui van I la mesure qu'on donnoit

ordinairement au srond<íe; austi-tô: le jeune homme

reprit sa tranquillité & sa raison. On attribue un trait

du même genre à Djmon , maître de musique de So-

cráte; & Empédocle pafl'oit pouravoir aussi prévenu

un meurtre , par le son de sa lyre.

Plutarru"? rapporte d'Antigenide , ce que d'autres

disent de Tinjothée, qu'en jouant devant Alexandre

un air très-animé , il enflimma tellement le courage

de ce prince, qu'il se leva sur le cham^ de tabie, & •

saisit ses armes.

Le peintre Théon, qui connoissoit la vertu decette

musique martiale, eut l'adresse de s'en prévaloir , en

exp'.fànr un tab'e;:u où il avoit repréfenf: un soldat

prêt à fondre sur l'ennemi ; i! prit, dit Elien, lapé-

caution de faire sonner la chrge, par un joueur de

flûte ; & dès qu'il vit les spectateurs suffisamment

animéí par <ette musique, il découvrit son tableau,

quiexci.a un: admiration univers.lle. «

* Thucydide , cité par Au'ugelle , dit que lersque les

Lacédémcn;ers mafchoitnr au combat, un flûteur,

Titicen, lcspr.cédoit en jouant une musiqu; douce,

pour tempérer leur courage, de crainte que par :rop

d'ardeur & de témé-ité, ils ne se précipitassent avec

une impétuosité aveugle: car en général , leur courage

avoit plutô; beloin d'être re; rimé qu'excité. Cepen

dant dans un engagement avec les M<ssé:iens, ils

étoient près d'être vaincus, qua d le célèbre Tyrthée,

.qui ce jour là jouoir de la flûte à la têt j des t oupes,

le; voyant prendre la fuite, quitta fur le champ le

mode Lydien, & joua fur le mode Phrygien, qui

ranima si bien leur courage , amolli par !e mode pré

cédent , qu'ils remportèrent une victoire complute.

Ne disputons point fur la vérité de tous ces fa''ts ,

mais recherchons si dans ces premiers âges , il étoit

nécessaire que l'«rt fût parvenu à une grande perfec

tion , poar opé. et avec tant de puissance.

La lyre de Terpandre , lorsqu'il appaisa cette

sédition à Sparte , re sa'soit qu'accompagner sa voir.

11 étoit excellent poète. & i! est probable que, dans

cette occasion , ses vers furent plus persuasifs que fa

musique On a déja remarqué combien la mélodie

& la modulation étoient alois bornées par le peu

d'étendue de la lyre ; quelque tlesir qu'eût Terpandre

d en étendre les limites , il ne fut pas f«ns docte affei

imprudent pour s'exposer me seconde sols à lape ne

q'ie le; Ephores lui avoient déja fait sub r pour y

avoir ajouté une seule coidc.

La difj:ofition guerrière oìi Solon trouva 'a jeunesse

Athénienne, 8c les accens peis:asifs de son élégie,

qui tiroit un nouvel intrêt & un nouveau pa-hé-

ti que des circonstances, contribuèrent fa s doute autant

que la musique à la prise de Salamine. La mé'odie

bornée alors à un petit nombre de note1; , étoit peu

susceptible de variété, & le rhythme du ve-s élé-

giaque, réglé seu'eme.-.t par le dactyle, le spondée,

Òí qu lquefois l'anapefle, le tendoit mains propre aux

grands effets que le vers lyrique.

Le pouvoir attribué à la flûte d ns l'aventure de

Pythagore , perd beaucoup de son merveilleux , qjand

on considère que ce pouvoir s'exerçoit feu'emem fur

des gens t-oublés par 'es fumée, du vin. Au;ourd'hui

mêcr.e, il feroit peu difficile de rendre furieux par le

son d'un tambour & d'un rrauva:s haïr-bois, une

troupe de jeunes g ns ivr,js : mais après ce premier

accès de r ge, si le haut bois jou>ir fur un ton plus

grave , & retardoit la mesure par d-rgrés, ncus ver

rions bien ôt nos braves se rallentir, s' ssoupirméme,

fans être tentés d'en avoir une plus haute idée de la

musiq ;e ni de l'exécuticn.

Quant au pouvoir particulier de la flûte de Ti-

mothée ou d'Antigenides fur Alexan !re, cst-il donc

étonna t qu'un prInce jeu^e & guerrier . extrêmement

sensible aux charm a d; la musique , en-e> dant jou:r

une charpe ou une mrrche m lita're, fe soit ,:titTitòt

levé de t b'e , ait saisi ses arm s , & dansé la pyr-

rh'que? Falloit-il que le talent du musicien fût extraor-

dinare & la' musque mervei'leu<e , pour pro.ìu'reun

effet si naturel ? Un p-irice d Thrace , do .t farte

Xé-iophon , liv. VII , fut animé de la même ma'iète

par le (bn de flûtes &: de trompette s , faires d'une peau

de bœuf sans apprêt. Y da- soit avec autant d'impéti o-

sité & de vitesse, que s*l eût tâché d'éviur un trait

lancé contre lui. Doit- on cr. ire pour cela que dais la

vil e de Ccrafonte, iù ''on dit que le f.ilt aviva, la

musique fû' parvenue à un plus haut degré de p.r-

fection qu'ailleurs?

O.i ne ('oit noi plus rien conclure en faveur de la

musique & des muû.iens, qui fous le : èg1 e d'Eiic II,

roi de D inemarck , avoient , si l'on en croit Saxon le

grammairien, le pouvoir de mettte en fureur c.ux

qui les écoutoient : c^r c'étoit da -s un siècle & dans

un pays barbare, cù la nrufique l'étoit autant que les
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mœurs. Toute imparfaite qu'elle é oit , son pouvoir

sur le» passions éroit poursuit le même qu'au siècle

d'Alexandre. On p étend que la musique produisit

1 s mê i e-, effets à la cour de Léon X; il est vr.i

qu'elle commeneoit à sortir de la barbarie, qu ique

bien éloignée de l'etat de perfection où elle est au

jourd'hui.

Tout cela prouve que la meilleure musique de

chaque sièc'e , quelque grossière &í imparfaite qu'elle

soit, a toujours un gra;d pouvoir fur les aff ct.ons

humaines, & qu'elle paíle dans ce mime siècle pour

être délicieuse, parfaite, inimitable. D.- là le éloges

hypcrbo i ,ues qu'on a fa ts dans tous les temps &

dans tous les pays , d'une musi iue qui , dans les â;es

suivans, devient infupportab e aux gens de goût; &

peut è re que pl s le siècle & la musique s.n. bar-

ba es , plus ses tjf.ts font puiflans.

Voici un trait qui pourroit autoriser cette opinion.

Un voyageur célèbre ( M. le Vailia i») au m'.lieu

des dé er;s de t'Afrique, donnant à toute ft fuite, com

posé.' de Horten o.s, une petite fêre, s'aperçoit qu'il

leur a distribué trop de tabac , qu'i's vont tous s'eni

vrer. Pour leur faire quitter leui'l pipes , il a recours

à la musique ; mais à qu l'e musique ? « Je me fis

apporter, dit-il, un j.eti coflret, que je plaçai fur

mes genoux. Je l'ouvris ; jam.is charlatan n'y eût

mi-- autant d'ad; este & de mystère. J'en tirai ce noble

£k nié od eux instrumeit, aise* commun dans quel

ques provinces , & qu'on voit dans les main-, des éco

liers & du pe .ple, en un mot une Guim'.ard:. n

« Je commenço'.s à peine un a'r de pont-neuf,

que je vis tout mon m >nde d. sc ndre silencieusement

les p pes 8t me co-siJé er bojche béante, le bras à

demi tendu , les doigts écartés, dans l'artituJe de ces

gens qu'une bonne vieille vier.t*d'ensorceler. Mais

leurexta'e n'égiloit po nt encore leur plaiss ; toure>

les oreilles d essées , & les tètes immobile, penchée-

de nv-n côté , ne perdoient pas le moindre son de

1' nstrume.t; i's ne purent teni à leu- enthousiasmé:

chacun insensiblement quitte st place pour s'ap jr. cher

& jouir de plus près; je crus voir le moment où

tous ensemble a'ioie.it se prosterner dev-.nt le dieu

qui opéroit ces prodiges : je rìois en moi même comme

un feu, & fuisois nies estons pour ne pas éclater;

ce qui eût bientôt disiìpé le prestige. »

« Quand je l'tus favo ré à mon a:se, je me saisis

de ce',u; de mes gens qui se trouvait le p'us près de

moi ; & l'a ma de mon lu.h merve-ideux. J'eus be u-

coup de peine à 'ui faire comprendre la man ère de

l'en servir : lorsqu'i y sut tant bien que mal arrivé ,

je le renvoyai à sa place. Je m'étois bi n da-uti que

les aut es ne seroient contens que lo-fqu'ils auroient

aussi chacun le leur. Je distribuai donc autait de guim

bardes qu? j'avo s d.- Hottenrots à ma fuite; 6c ra-

nialsés ensemble , les uns faisant bien , les autres fai-

sant mal-, d'autres plus mal er.core , ils me réga

lèrent d'une musique à épouvanter les furies. Jusqu'à

mes bceufs, inquiété? de ce bourdonnement affreux,

& qui se mirent à bîug'èr, tout mon camp fut le

théâtre d'un charivari dont rien n'offe l'exemple.

C'étoit, de toutes parts, limage d'un vrai jour de -

sabbat. »

« A l'air de stupéfaction dont je les avois frappés ;

en essayant moi-même l'instrument ridicule , je m'é

tois persuadé qu'un étonne de simples esprits avec

de bien simples moyens; & ma'g»é tout ce que ra

conte l'histoire des grands talens d'Orphée , & d s

mirac'es de fa musique , je fuis toujou-s tenté de faire

honneur aux poètes de cette lyre harmonieuse , que

leur seule imagination a divinisée. » ( Voyage de

M. le Vaillant, en Asique, )

Restî l'influence médica'e de la musique, ou son

po'uvoir fur les maladies.

Martianus Capella , nous assure que le chant pouvoit

guérir de la fièvre, & qu'Afcépiade guériisoit la

surdité par le son de la trompette. Ainsi le même

bruit qui au-oit pu occasionner cet acc dent à quel

ques hommes, evé:oit, pour d'autres, le meilleur

spécifique ! C'est la vipère qui guérit ses propres mor

sures. Plusieurs modernes ont assuré que les sourds

entendent mieux dans un grand bru-t ; & le docteur

Willis en particulier, parle d'une femme qui ne pou

voit rien entendre que lorsqu'on battoit du tambour.

Son mari avoit pris un tambour à son service, pour

jouir du plaisir de causer avec elle.

Mais pour revenir aux anciens, si nous en croyons

letémoignige de Plutarque, Thaletas, de Crète , dé

livra les Lacédémoniens d; la peste p.ir la douceur

de fa lyre. On trouve dans d'autres auteurs une foule

de traits semblables : c'dì Xínocra e qui emp'oye

le son des instrumens pour guirir les maniaques; c'est

Théophraste qui .ssure que la mjsiqu; est un souve

rain remè le pour l'aff jiblissement & le dérangement

de 1 esprit , & que le son de 'a flûte peut guérir l'è-

pilepue & la goutte sc'ntiq le. Galien ordonne sérieuse

ment de jouer de la situe sur la pa-tie souffrante,

à-peu-p ès comme on y applique les bains de va

peur-. Le son du même instrument étoi: encore un

spérifi^ue pour la morsure des vipère» , selo:i Théo

phraste & D.-rhoc ite. Aristo:e accordí à la musique

h pouvoir d'adoucir 1 ;s châtimens. Les Tyrrhéniens,

dit-il, ne fo ie: eu jamais leurs esclaves qu'au son

de la flûte : ils regardent comne u iî preuve d'hu

manité de do ner ce cortre-p id) à la peine qu'ils leur

font subir; &' pensent que ce te diversion leur fait

perdre t >ute id le de sopolice. Ajoutons à cela ce que

dit Julien Fo'. ux , que dans íes vaisseaux à trois rangs

de rames, il y avoit un fíá'cur , n m -feule, ment pour

marjujir le te nps & la cadence pour 'chaque coup de

rame,; ma'-s po ir a n Ait & si ì. ter les rameurs par

• la douceur de la mélodie. C'eit cet usage qui a fuit
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dire à Quintilien , quej la musique est un don de la

nature, qui nous fait supporter avec plus de patience

la peine & le travail.

M. Burette , dont l'opinion doit avoir d'autant plus

de poids dans cette matière , qu'il étoit médecin de

profession , après avoir examiné & discuté tous les

seits , regarde comme possible que la musique en don

nant aux nerfs, aux fibres & aux esprits animaux,

des secousses & des vibrations réitérées , ait pu être

employée pour la guérison de certaines maladies. Ma s

il ne croit pas quefía musique ancienne possédât cette

vertu plus éminemment que la moderne : il croit plus

tôt que la musique la plus grossière & !a plus com

mune , est aussi capable d'opérer utilement dans ces

occasions, que la plus raffinée & la plus parfaite. Les

sauvîges de l'Amérique prétendent faire les mêmes

cures par le bruit & 1 informe jargon de leurs instru-

mens grossiers; & dans la Pouille, où l'on dit que

la piqûre de la tarentule se guérit par le moyen d'une

musique qui excite le desir de danser , on emploie

pour cela un air commun, qui pour l'ordinaire est

joué le plus grossièrement du monde. M. Burette,

ainsi que le docteur Mead , Baglivi, 6c tous les favans

de ce temps là , semblent n'avoir pas douté de ce

fait de la tarentule : mais des recherches philoso

phiques & curieuses ent prouvé depuis, qu'il étoi:

fondé fur la cha ri.tannerie & fur la fraude. (Voyez

Serrao , délia tarentola , overo falargio di Puglia.

11 faut une forte dose de crédulité pour croire pos

sible que la musique ait pu guérir la peste. Pour

expliquer ce prodige opéré par Thaletas,il faut donc

considéier quelques circonstances que Plutarque ne

rapporte pas. D'abord il est certain que ce poète fut

reçu parmi les Lacédémoniens, ptníant la peste , par

ordre de l 'oracle; que d'après le motif qui l'avoit

appelé , toute !a poésie dts hymnes qu'il chantoit de-

voit consister en prières & en supplications pour

dérourner la colère des dieux loin de ce peuple , qu'il

exhortoit fans doute à des sacrifices , des expiations,

des purifications , & autres actes de piété. Toutes ces

cérémonies superstitieuses ne pouvoient manquer d'a

giter K s esprits de la multitude , & de faire à-peu-près

les mêmt. s effets qu'ont souvent produit , chez quelques

rations modernes, & dans des temps malheureux,

des jeûnes , des processions , qui exaltoient le courage

& ranimeirnt l'espérance. La maladie , ayant proba

blement atteint son plus haut point de malignité quand

le poète musicien arriva, dut ensuite devenir moins

contagieuse par degrés : enfin cèdent d'e.lc-mtme ,

pr.rce que l'air devenu plus vif emporta les semences

de la contagion , & reccuvra fa pureté, l'extirpation

de la maladie fut attribuée par le peuple, à la musique

de Thaletas , qu'il avoit regardé comme le seul mé

diateur qui put cbter.ir fa délivrance.

M. Burette pense qu'il est aisé d; concevoir que

la musique peut réellement, sinon guérir, du moins

soulager les douleurs de fcîatique, & cela indépen

damment du plus ou du moins d'habileté du musi.

cîen. II suppose que cela peut se faire de deux ma-

nières. La première en flattant l'oreille & détournant

l'attention ; la seconde en occasionnant des oscillations

& des vibrations dans les nerfs , lesquelles peut-être

peuvent donner un mouvement aux humeurs , 8c

dissiperles obstructions qui causent la maladie. Decette

fiçon , Faction des sons de la musique fur les fibres

du cerveau , & fur les esprits animaux , peut quel

quefois adoucir 8c soulager les souffrances des épi-

leptiques & des lunatiques , & même calmer les plus

violens accès de ces deux cruelles maladies ; si l'an-

tiqu'.té cite des exemples de ce pouvoir, nous pou

vons y en opposer quelques-uns du même genre,

qu'on dit avoir été produits par notre musique, &

par une musique qui n'étoit pas du genre le plus

exquis. Outre M. Burette, plusieurs philosophes,

médecins & annatomifles modernes , ont cru , comme

les anciens poètes & les anciens historiens , ^ue

la musique a le pouvoir u'affecter non-feulement
lJame , mats le fystême nerveux, de manière à pouvoir

procurer un soulagement passager dans certaines ma

ladies , & même opérer à la fin une cure radicale.

Dansles mémoires de l'académie des sciences, 1707

& 1708, on trouve l'exposition de plusieurs mala

dies, qui après avoir vaincu & déconcerté les remède»

les plus efficaces, communément en usage, avoient

enfin cédé à la douce impression de l'harmonie ; M. de

Mairan, dans les mémoires de la même académie,

1737, dit que , c'est la connexion mécanique & invo

lontaire entre l'organe de fouie & les consonnances

excitées dans l'air extérieur, jointes à la communi

cation rapide des vibrations de cet organe avec tout

le fystême nerveux, que nous devons la cure des

affections spasmodiques , & des fièvres accompagnées

de délire & de convulsions, dont ces mémoires tour-

nissent plusieurs eïemples.

Le savant docteur Bianchìni , professeur de mé

decine à Udine , a rassemblé tous les passages épars

dans les anciens auteurs , relativement à l'application

médicirale de la musique. Dans cet ouvrage, intitulé:

La Medicina d'Asdepiade , per ben curare Maliùt

acuie, on voit que la musique fut employée comme

un remède par les Egyptiens , les Hibrtux , les Grecs

& les Romains , non-feulement dans les maladies

aiguës, mais aussi dans les chroniques. Cet auteur

cite plusieurs faits arrivés à fa connoissance , dans

lesque's la musique avoit eu les meilleurs effets ; mais

dont l'honneur appartenoit plus proprement à la mu

sique moderne qu'à l'ancienne.

II n'y en a point de plus frappant que la guérifoa

de Philippe V , roi d'Espagne , attribuée au chant de

Faiineili, & que j'ai rapportée dans mon article Chamtr.

( Voyez ce mot. )

A oe trait , cité par tQus les auteurs qui ont écrit
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sur la musique , j'en puis joindre un moins connu

& qui ne mérite pas moins de l'être. La piinceffe

Selmonte , morte á Naples il y a peu d'années , dans

un âge très-avancé, ayant perdu, jeune encore, le

prince , son mari , qu'elle aimoit passionnément , fut

réduite, par l'excès de fa douleur, à un état qui fit

craindre pour fa vie. Ce qui rendoit cet état plus

dangereux , c'est qu'elle ne proférait pas une plainte

& ne verfoit pas une larme. Déja plus d'un mois s'étoit

écoulé , fans qu'il y eut le moindre changement , le

moindre adoucissement à cette position effrayante.

Seulement vers la chute du jour , on portoit la malade

dans ses jardins ; mais, ni l'afpect du plus beau ciel,

ni la téunion de tout ce que l'art ajoutoit fous ses yeux

aux charmes de la nature , ni même l'attendriUante

obscurité du soir, rien ne pou voit amener en elle

ces émotions douces qui donnant une issue à la dou

leur , lui ôtent ce qu elle a de poignant & d'insup

portable.

Le célèbre Raff, passant alors à Naples pour la

première fois, voulut voir ces jardins, célèbres par leur

beauté : on le lui permit ; mais en lui recommandant

de ne pas approcher de tel bosquet où étoit alors la

princesse. Une des femmes de fa fuite sachant que

Raff étoit dans le jardin , proposa à madame de Bel-

monte, non pas de l'entendre, mais de le voir &

de lui permettre de venir saluer son altesse. Elle refusa

d'abord, mais après de nouvelles instances, elle se

laissa fléchir. Raff approcha : en l'allant chercher on

lui avoit fait sa leçon. Après quelques momens de

silence, la rr.ème femme pria la princesse de per

mettre qu'un chanteur si fameux , qui rt'avoit jamais

eu l'avantage de chanter devant elle , pût au moins

lui faire entendre le son de fa voix , & seulement quel

ques strophes d'unechanson de Rolli ou de Métastase;

le refus n'ayant pas été positif, Raff interpréta ce

si'ence , & s'étant placé un peu à l'écart , il chanta le

premier couplet d'une chanson très-touchante , de

Rolli, qui commence par ce vers:

Solitario tofco omtrofo.

Sa voix qui étoit alors dans toute fa fraîcheur , &

l'une des plus belles & des plus touchantes que l'on

att entendues, la mélodie simple, mais expressive de

ce petit air , les paroles parfaitement adaptées au lieu ,

aux personnes, aux circonstances, tout cela ensemble

euf un tel pouvoir sur des organes qui sembloient

depuis long-temps fermés & endurcis par le dé

sespoir , que les larmes coulèrent en abondance. Elles

ne s'arrêtèrent point pendant plusieurs jours, mais

ce fut ce qui sauva la malade , qui fans cette effusion

salutaire , eût immanquablement perdu la vie.

( M. Gingucné. )

EFFORT. {Voix) Dèsaut qui est dans le cfuutt

Je contraire de laitance ; on le fait par une con

traction violente de la glotte : l'air poussé hors des

poumons, s'élance dans le même temps, & le son

alors semble changer de nature ; il perd la douceur

dont il étoit susceptible, acquiert une dureté fati

gante pour l'auditeur , défigure les traits du chan

teur , le rend vacillant fur le ton , & souvent l'en

écarte.

C'est de tous les défauts, qu'on peut contractée

dans le chant, le plus dangereux, & celui dont on

revient le moins dès qu'on 1 a une fois contracté. II ne

faut pas même dissimuler que c'est celui vers lequel

on a le plus de propension dans notre chant dra

matique. Tels font les cris au théâtre de la comédie

Françoise.

Les grandes voix, leur volume, sont à peu-pràs

tout ce q«*applaudit la multitude ; elle eíl surprise par

un grand son, -comme elle est ébranlée par un cri.

Les acteurs médiocres crient pour lui plaire , les

chanteurs communs forcent leurs voix pour la

surprendre.

On revier.dra tôt ou tard en France ,«de l'erreur

des grandes voix : mais il faut attendre que le chant

du théâtre ait pris les accroissemens dont il est

susceptible. Dès qu'il cessera d'être lourd , il faudra

bien qu'on croie qu'il n'y a de vraies voix que celles

qui sont légères. (Voyez Récitatif, légèreté, j

( CaHUfac. )

* C'est faute d'être assez persuadé de cette vérité,

que les chanteurs François ont conservé une mau

vaise méthode, sur-tout au théâtre. Cahusac accuse

les grandes voix de se forcer , de faire des efforts :

il se trompe ; ce sont les voix faibles qui s'efforcent

de paroître volumineuses. Les grandes voix n'ont

pas besoin d'efforts ; mais il n'en est pas moins vrai

qu'à l'Opéra François, les voix les plus sonores

crient et se gâtent pour paroître encore plus fortes,

II ne faut donner de voix que ce qui est nécessaire

pour être entendu , & ce n'est pas un grand volume

de voix qui peut y parvenir , mais une articulation

pure & distincte. Dès qu'une voix surpasse ses

moyens, elle s'altère, & si e'ie paroit plus forte,

elle a certainement d'autant moins de douceur &

d'agrément ; ainsi ón perd d'un côté ce qu'on paroit

gagner de l'autre , mais la perte réelle est bien au-

dessus de ce qu'on semble acquérir.

L%s acteurs de l'Opéra François continuent néan

moins, malgré la prédiátion de Cahusac, à pousser la

t voix atpc des effort» violens ; ils croient en cela ,

rendre mieux les grandes passions 6k être plus près

de la nature. II faut qu'ils sachent que si la nature

est en effet le but de Fimitation théâtrale, c'est tou

jours une nature embe'lie, &que l'imitateur ne doit

jamais transgresser les limites d* l'art. II se peut, qu'une

femme en fureur n'observe aucune mesure , force sa

voix & crie, mais l'actrice supposée dans la même

situation, doit imiter ces sons, par des sons adoucis,
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toi. jours appréciables , & que l'orellle délicate des

auditeurs puiíTt; toujours entendre avec plaisir..

. . (A/, framery. )

ÉGAL adj. Nom donné par les Grecs au système

d'Aiistoxène, parce qi.e cet auteur divisoit généra'e-

ment chacun de s;s tétracordes en trente parties

égales, dont il assignoit enfu'e un certain norr.bre

à chacune des trois divisions du tétracorde , se'on

le g_rre & l'espère du genre qu'il vodoit établir.

(Voyez Gc/:re, System;.) ( /. /. Roufeau. )

Egal. C'est fo-t improprement qu'on a donné ce

nom, (sionl'afait) au canon d'Aristoxè e, dans

lequel les intervalles ép i? , n'ctoier.t pas^luség ux

que dans celui de Pythagore. Ces deux philosophes

dífin sscient le son , l.i différence de la quarte à la

quinte. Aristoxène. page 21: Aristoxène accordoii comme

Pythagore les tt ns & le limma par quintes & par

quartes. Idem, p.ige 55. Comme lui il nioit que le

ton dût fe»partager en parties étales Idem, page 46.

Reste donc à savoir. 1°. Ce qu'il entendoit par les

expressions : prendre la moitié, le tiers, le qusrt

d'un ton. z°. Comment il pouvoit accorder son ins

trument pour exécuter justement leS pet.ts intervalles.

Or, fte d!s que 'es Aristoxénier.s avoient recours

au monocerde , pour l'accord des demi-tons incom

posés, des tiers 6k des quarts de ton. On ne peut

douter qu'i's n'en fissent usage, puisque nous avons

encore la section du canon d'Euclide , qui étoit de

cette secte. Máis il y avolt entr'eux et les Pythagori

ciens cette différence ; que ceux ci employoient à

cette division, la proportion harmonique, & les autres

l'arithmétique : d'où il s'enfuit que dans l'épais des

tétracordes chromatiques & enharmoniques , le plus

grand intervalle étoit au grave , 8c le moindre à l'aigu,

chez les Pythagoriciens : ce qui fst conforme à la

génération harmonique. (Voyez mon article genre.")

Chez les Aristoxèniens, c'étoit tout le contraire: tous

les intervalles du tétracorde alloient en augmentant

du grave à l'aigu.

Soient par exemple prises fur le monocorde a b ,

par le moyen de deux chevalets , les longueurs a c

ck a d qui forment entr'elles le ton proposé , qu'il

s'agit de diviser en trois ou en quatre parties :

a c d . b

le Pythagoricien qui connoissoit le rapporffdu tont

de huit à neuf, (u'est-à-dire que la corde ad, étant

divisée en neuf parties , la corde a c en contient huit )

multiplioit les deux termes de cette fraction par trois,

pour avoir des diezes chromatiques, ( des tiers de ton ) .

& par quatre , pour avoir des diezes enharmoniques.

Dans le premitr eas , il divisoit harmoniquement

la fraction ~ par les deux fractions |y & ~ & cette

fuite de tarmîs, $ , -jy, ~j , •— luidonnoit les trois

intervalles cherchés, c'est4-dire qu'i' divisoit lacerdí

ad en vingr-sept parties, & que les deux division»

qui tOT.boient ertre c & d indiquoien- furie mono

corde les trois tiers de ton chetché. Dans e lecond

cas , il divisoit ha-moniqnement la fraction U pat

les t ois fractions |$, j~, ||. Cest-à-d re qu'il tivi-

soit ad en trente-six parties , & que les trois avisions

tjL i se trou voient entre c&cd, donr.oi.nt les quarts

de ton enharmoniques demandés. Aiisioxciu n'yfaisoit

pas rar.t de façon. Point de proportion harmonique,

point de calcul. 11 partage- it parement & simplement

cn trois ou en qu.ìtre Ta longu&ut c d. La première

division luidonnoit ít s dièses chromatiqu.s, 'a fécond*

ses dit ses enharmoniques.

11 p'açoit donc »ugraveles moindres intervalles,

tandis que Pythagore le p'açoit à l'aigu. Cett. con

séquence n'a pas besoin d'êrre démontrée aux géo

mètres ; il eíí encore pl. s inutile de le faire pour

ceux qui ne le sont pas.

( M. l'abbé Feytou. )

Egalité, (veix. ) C'est une d s qualités les plus

essentielles à la voix ; il n'en est point qu'on pusse

appe'er belle, si tous les sons qu'elle peut rendre,

dans l'éienduequi lui est propre, ne sont entre eux,

d.ins une parfaire égalité. C'est ainsi que la natu'e a

donné à l'homme l'organe qu'elle a destiné au chant}

& aux oreilles Françoifes que la satiété n a po nt

encore gâtées , la facu'té de le sent r & de l'apprécier.

L'artj qui ne doit que i'embellir, Si qui quelquefois

l'íxa^ère, n'a pas encore porté en Franco la manie

de forcer la voix humaine, par de- à les sons qui

constituent fa beauté. (Voyez Etendu;. )

Inégalité est un don rare de la na'ure •, mais l'art

peut y suppléer, lorsqu'il s exerce d-- bonne heure

fur une organe que l'âge n'a pas roidi. (Voyez Maître

à chanter , Etendue , Voix ,

( Cahusac. )

* L?s vo'x des femmes qui ont été cultivées avec

art, ont acquis des sons au-delà de l'étendue or

dinaire , fans avoir pour ce!a p rdu[ l'ég.J té , qui

consiste principalement dars le timbre. II n'en est pas

de même des hommes, c'est-à-d.re d^s tenores, qui

ne furpass.nt cette étendue , qu'en prenant la voix de

fauc^t. Cependant on remarque en ceux qui prennent

cette voix avec adresse , que le passage est presque

imperceptible, ce qui donne à leur voix, une sorte

d'égalité.

( M. Framery. )

Egersis , Chanson des Grecs , pour le lever des

nouveaux mariés. ( M. de Castilhon.)

Egypte. Musique des Egyptiens & des Chinois,

n Nous p 'avons, dit le sava .t & ingénieux auteur

du mémoirefur la mu/ìque des anciens , (1770) paee

61 , nous n'avons aucun monument qui nous tJÍ-

lomwitr»
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ftmnoître qu'elles pouvoient être en particulier les

bornes ou 1 étendue , ( M. l'Abbé Rouslìcr pouvoit

»joijter... le nombre ou les rapports numériques des

sons) du syljême pratique des Egyptiens. Nul auteur

que je sache, n'a donné fur ce point la me ir dre lu

mière.» C'est la fau-e des Grecs & des Egyptiens.

Les premiers ont été trop vains , les seconds trop

mystérieux. Les Grecs ont voulu s'attribuer l'inven-

tion des beaux arts qu'ils n'ont fait que pe sectionner.

Leur pLgiat est re. onnu à cet ég.trd. \ Voyez Clément-

Alex. Strum. liv. 6. Et Phiioítrate, liv. 2. chap. 9. )

A l'égard d-, s Egyp.iens, on fait combien chez eux

la science étoir difficile à acquérir. 11 falioit commencer

au rapport de St. Clément d'Alex. Strcm. liv. 5 , par

l'étude de quatre à cinq langues ; saveir : l'epiftolaire,

qui érbit probablemeet celle du commerce, la sacer

dotale & l'hyìroghfique laquelle se divisoit en imitatìvt

& en symbolique ^& cette derniere en tropique & en

énispn itique. Encore tout le mond : n'étoiî-il pa> in-

d ftéremmerj- sdmrs- à ces agréables prél minairts.

Quoique du tems de Pythagore, les p: êtres Egyp

tiens ne fussent pas aussi écla'rés, que ceux de l'anri-

quité la plus reculée, ils tVétoient pas à cet égard de

meil!ei.re composition que leurs prédécesseurs. On

fait combien Us éprouvèrent la patience de ce philo

sophe , en le renvoyant successivement d'une vil e à'

l'autre, d'un temple à l'autre , d'un prêtre à l'autre ,

quoiqu'il se sûr muni en partant de la Grèce , des lettres

de recommandation du ty andeSamos, pour le roi

Amasis. (Voyez Porphyre. Vie de' Pythag, Ed. de

Kustir. page 10. ) Saint Clément d'Alex. Strom. liv. 1.

& St. Justin , quasi, ad ortod. nous apprennent qu'il

fut même obl'gé à son âge de se soumetire à l'humi-

liante cérémonie de la circoncision. II falioit donc

peur apprerdre quelque chore en Egypte , beaucoup

de, patience , d'arJeur 6k de pénétration. Mais Pytha

gore qui sentit combien leur réserve mystérieuse don-

noit de relief à leurs connoissances, profita de leur

exemple dans la grands Grèce ; & son charlatanisin:

à cet égard , très-scrupu!eusement imité par ses dis

ciples, fit ensevelir son secr t avec sa secte, & priva

la postérité des découvertes sai:es dans les sciences par

les Egypriens.

n Or, continue M. L. R., ces sortes de fa:ts ne

se devinent pas. » Ce savar.t a don: été réduit à de

simples conjectures; aussi convient-il, page 6^ , que

son système, n'est pas rigoureusement démontré.

Le syflême des Chirois offroit moins d'incenitude.

Rameau nous a donné à la page 191 de son code de

mujique , l'accord d'un instrument Chine is, que les

savans reg rdmt assez gl-néralement, comxeletype

de leur échelle. Cet accord répond à celui de nos

notes: sol», la*, ut», ré», mi*; étar.t repré

senté par les vibrations des cordes sonores. Mais

M. L. R., prétend que les anciens , ne se s.rvoient

que du calcul des longueurs de ces mêmes cordes ;

ce qui renverse les rapports précédents. De-li il s'en

fuit, qu'il faut prendre en descendant , les intervalles

Musique. Tome I. '

que Rameau a pris en montant , c'est à-dire fo'fier:

fol* fa* re* ut* fi,a\\ Y eu de

fol* L* ut* re* mi* qui forme les mêmes inter

valles, mais dans un ord.e rétrograde.

Cela posé , M. L. R. renverse la gamme chinoise

fol U ut re mi , de cette manière , ut re mi fol la. 11

transpose cette dernière face en fol : fol la fi re mi ,

& d'après son principe, solfie mi re fi la fol, qu'il

regarde comme le compliment diaton'que d.'la lyre>

de Mercure, mi fi L mi. Exemple:

Lyre de Mercure. MI SI LA MI.

1 ertacorde chinois MI re SI LA fol M.

Delàonvanatu- f

SÏoTde T£ ) MI - * SI LA fol MI.

pandre ; f

& enfin à l'octa- (t

corde de Pytha- < MI re ut SI LA fol fa MI.

gore; /

auquel ce philosophe ajouta dans la fuite à l'a'gu

les trois sons fa fol la ; au grave les trois sons re ut

fi, & la proflanibanomène la, pour fortifier rim-

preslîon du mo:!e de la. On eut donc le lystême

paifàt des Grecs :

La folfa mi re ut fi la folfa mi re utsi la. ( p. 14 ,

15 , 16, .... 19.)

L'étendue du système chinois est fur l'instrument

décrit par Rameau , d'une vingt-troisième , c'est-à,-

diie, de trois octaves & un ton, exemple:

Sol la fi re mi fol la fi re mi fol la fi re mifol ft'.

Ce que M. L. R. transpose ainsi:

Sol') lab sib «!> m'ft : soft la\ si) re) m'ft :

soft lab fi) re1) mi> fol la. Pourquoi cela? c'est

que tous les systèmes des anciens dérivent de la p-o-

gression triple , c'est-à-dire , de la fuite des quintes

fi mi la re fol, &c.

Lyre de Mercure. Si mi la, par les longueurs des

cordes. 3 ' »

Ep'acorde. Si mi la re fol ut.

Octacorde. Si mi la 1e fol ut fa.

1 J 9 17 81 z») 7J9

Donc la fuite des quintes du système grec doit

compléter 1» demi-tons , c'est-à-dite , commencer

où hnii le systôme grec, à si > mi) la b re) Jol *

ut).

Ces deux systèmes réunis donnent donc la fuite

des quintes : fi mi la re fol ut fi fi) mi) Ajl re>

soft , laquelle doit s'arrêter au douzième terme,

patee que le treizième, «/> , ns setoit peint à l'oc*

lave du premier uf. (r. 31.)

K r r
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Puisqu'on ne peut p!us rien ajouter à cette fuite rie

quintes, fars produ're r'e fausser octavi.s, il s'enfuit

donc que le système des Grecs & celui des Chinois,

ne font ensemble qu'un tout comp'et, un seul cil

ir.ême système, si nécessairement tel , qu'on ne sau-

roit y ajouter aucun terme de plus , ni en retrancher

quelqu'en , fans détruire toute l'économie du pkn

qu'il présente, (page a8.)

)> Quant aux Chinois, dit M. L. Roussier (pagî 3 2.)

)'s ne sauroient êtra regardés comme les instituteurs

du sysiême que j'ai rapporté sous leur nom. Car le

huitième te* me , p .r lequel ils commencent ce sys

tème, suppose naturellement l'exiíîence de tous les

termes antérieurs à celui-ci.»

>» A l'égard des Grecs , on fait qu'ils n'ont été

civilisés que par les Egyptiens, & que c'est d'eux

prlnc paiement, qu'ils ont reçu les premiers é'émens

des sciences. En second lieu , c'est un fait connu, que

Pythagore alla »'instruire chez les prêtres d'Egypte. »

» Le vice du système des Chinois, & rimperfection

de leur gamme , dont les lacunes semblent toujours

attendre d'autres sons , font assez voir que ces deux

singuliers systèmes, ne font chacun en particulier,

que comme des débris d'un fy flème complet, que j'at

tribue ai.x Egyptiens, n

» Le seul nom de lyre de mercure , donné au système

mi, fi , la, mi , cc nom dis-je, indique assez (erfi-

blement , que c'est parmi les Egyptiens , qu'il faut

chercher l'orig'ne de la progression triple , vu que le

système n'en est que le résultat. 1»

Cependant M. L. R. ajoute peu après. «'Je dois

avenir une fois, qu'en nommant les Egyptiens, je

n'entends autre chcíe dans tont cet ouvrage , que les

premiers iníliruteurs des principes d: la mufiiue,

chez quelque peuple qu'on veuille prendre ces institu

teurs. »

Ctt avertissement est tin grand tr.a-'t de prudence

dans l'auteur : car aL.cun de ses raisonntmens , aucune

de ses preuves , n'établit ce qu'il s'est piopolé de

prouver.

Rien ne prouve que les Grecs aient employé fo

progreíiion triple , dans la formation de leur échelle.

Cela n'eut pas été possible dans le genre enharmo

nique d'Archytas , d'Eratoflhènes , de Didyme, ni

de Ptolcmée, dont les expressions numériques font:

Archytas. ^ X ff X $ = f.

Eratosthères. í| X fj X 7s = f

Didyme. $ X H X \ = f.

Prclémée. |i X % X î = f.

Car si 36 fait partie de cette progression, il fera

impossible d'y faire entrer^ 5 , ni réciproquement.

II en est d<i même de 39 par rap^ott à j8 , de^i pat

rapport 830, de 24 par rapport à 23 , ikc.

A l'égard des E*yp iens, s'ils ont donné dans des

rêveries astronomiques , ce ne fut que dans les der

niers temps , c'est-à-dire , lersque les sciences avoient

déja été , non-seulement inventées, mais oubliées.

Du temps de Strabon , on voyoit encore à Hélio

polis, les v.stes édifices qu'avoient autrefois occupés

les fameux prêtres philosophes & astronomes, mais

il n'y en avoit pas un seul alors, Ôt les sciences n'y

étoit nt nullement cultivées. ( Voyez Straban,Yiv. 17.)

Ce fut probablement dans ces temps d'ignorance que

les Egyptiens , les Juifs & es Grecs s'occupèrent de

ces p opné;és numériques , & fubstiruèrent un langage

abstrait & inintelligible aux faines idées de physique

& de morale qui avoient rendu si célïbres les an

ciens prêtres d'Egypte. M. L. R. rapporte lui-même,

p. 73 de Ton mémoire, un passage de Dion Castuis,

qui fappe son fyilême par les fondemens Id ab jEgyp-

tiis haud ità dudum inflitutum ad omnes homìnes dinu-

navit. II faut être auteur d'un système pour pié-

tendre l'appuyer par des citations qui disent préci

sément le contiaire de ce qu'il s'agit de démontrer.

C'est cependant ce que paroìt vouloir faire M. L. R.,

par rapport à ce texte, qui est très-formel , & quife

rapporte parfaitement avec ce que l'histoire nous

apprend de la décadence des sciencts en Egypte.

Le voyage de Pythagore en Egypte ne forme

aucune présomption en faveur de cette contrée. N'a-

voit-il voyagé qu'en Egypte? n'avoit-il rien appris

qu'en Egypte.' On rapporte, dit Porphyre, p. 8,

qu'il avo:t ^ppris les sciences exactes chez les Egyp

tiens , les Chaldéens & les Phéniciens , car de temps

immémorial , les Egyptiens ont é;é très-attachés a

la géométrie : les Phéniciens, aux nombres 6" eux

proportions numériques , & les Chaldéens à réser

vation des mouvemens célestes. II est donc plus pro

bable qu'il a pris son système numérique chei les

Phéniciens , ou même chez les Hébreux , qu'en

Egypte.

On ne peut pas non plus leur attribuer un sysiême

musical semblable à celui de M. L. R. , d'après la

prétendue lyre de Mercure : 1°. l'autorité d-, Bcëce

n'est pas préférab'e à celle de Diodore de Sicile qui

ne donne que trois cordes à cette lyre ( voyez lyre)

& trois cordes diatoniques; mais à coup fur, elle

n'est pas préférable à celle de Nichomaque qui ne

dit rien de ce que lui prête Boëce ,Jiv. c. 20 , voyez

leurs textes , au mot Ly e. Boëce ne donne que quatre

cordes à cette lyre; Nichomaque lui en donne sept.

Nichom. liv. II, p. 29. 2°. Les Egyptiens ne font

pas les inventeurs des autres instrumens de musique

usités chez les anciens. C'est aux Cappadociens qu'est

due l'inveniion du nablion , aux AHyriens, celle du

dichordon ; aux Siciliens, ceile de la ; horminge, qui
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eft une espèce de cythare, & celle des crotales. La

sambuque est due aux Trog'.odites ; la flûte ou fistule

■ux Phrygiens.

Pour les Chinois , nous ne savons pas si l'instru-

inent de Rameau représente leur véritable système ;

mais que cela soit ou non, très-certainement les

cordes de cet instrument n'ont ps les rapport; q^e

leuraílig -e Rame.iu , Mémoi-e , p. 26. L°ur véritable

rappon e 1 6, 7, 8, 9, 10; cela est be.iucoup plus

fimple ; cela est pris dans la gamme d.- la nature:

ut, ut, s>l, ut, mi, sol, la, ut, re , mi. Faites

1 J 3 4 5 6 7 8 9 10.
de tu «• sol ut, 1 , a , j , 4, la lyre de Mercure;

de mi sol li ut re mi, <i , 6,7,8,9, 10 , l'ep-

taco'de , ou plus tôt l'exacorde d. Terpandrs, au

quel il a raajouié une corde sa pou; le rendre plus

diatonique ; fa:tes enfin de J l la ut re mi , 6, 7 , 8 ,

9, 10, le peitacorcie chinois ; voilà une sùe de

iystême» bien li s, sans t-anspositi >n, sans inversion ,

lans complication. 11 n'est pas possible d'en trouver

un plus simple, un p'us coh'-reni, un plus harmo

nieux. Donc c'est- celui d j: la nature; donc c'est celui

des premiers peuples po'icés.

Le temps ne me p:rmet pas de rapporter, moins

encore d'examiner dais cet article, les nombreuses

citations que l'auteur apporte en pnuve d; ce système

ingénieux. On verra , at. Grèce, qu'il s'en faut beau

coup qu'elles étab'issentce qu'il avoit à prouver d'une

manière péremptoire : on y verra que ce système n'a

qu'une si.np icité apparente qui ne peut convenir au

plus ancien r'es systèmes. On y verra , que si par

son mémoire, M. L. R., s'est acquis la répuiation

d'un savant, il doit perdre par cet ouvrage celle d'har-

moiiìste, & de profond harmoniste, qu'il avoit si

bien méritée par son excellent Traité des Accords.

Le mémoire fur la musique des anciens est une

savante production ; le traité d;s accords est un ou

vrage judicieux : l'auteur présenté dans le premier,

un.- théorie qui n'est appuyée ni fur l'histoire , ni

fur l'expérience ; dans le second , il offre une théorie

simple, & par là très-propre à diriger dans la pra

tique , le> artistes les moins instruits. L'un enfin , fera

toujours naine !a reconnoissance des musiciens, l'autre

ne p .ut qu'o casiomer à l'a.iteur des contradictions

de ia part des savans.

Cependant M L. R. croit « qu'il seroit heureux

que revenant aujourd'hui à ces mêmes proportions ,

les feules avo^é-s de nos pères , nous nous trouvas

sions ainsi affranchis d'une multitude d'erreurs qui

défigurent encore no re système, & qu'on n'y vit

plus que le principe si simple fur lefque's les pre

miers maîtres des arts & des sciences, les instituteurs

des Grecs & du gínre humain , avoient fixé la mu

sique parmi eux. » >

Les nations chez lesquelles les sciences se trans

plantent actuellement, pourront peut-être un jour

exécuter ce projet. C'est dans cette vue, dit M. L. R. ,

que je leur offre ce mémoire^ »

Est-ce de l'Amérique que laoteur en'end perler?

Qj'il consulte les musiciens françois les plus instruits

ou les plus habiles, tous lui diront que si les Cana

diens ou les Penfylvaìns adoptoien: vAî harmoi.ie

dont les tierc: s majeures sero'ent dans le rapport de

64 à 81 , elle seroit excellente pour mettre en fuite,

en cas d'attaque , les Hurons 011 les sauvages des

montagnes bleues. ( M. Cdbbi Feytou. )

EGYPTIENS. {Histoire de U Musique ch.^ les)

On convient génlraemen: que l'tgypte est une d s

premières contrées du gobe où l'on ait cuit vé les

arts & les sciences.. L'ach.tecture , par exemjj'e, y

fut connue dam des siècles si reculés, qu'Héiodote,

le plus ancien historien de la Grèce , ne put ja/r-ais

découviir, dans ses voyages en Egyp e , l'cpoqua

de la construct on des pyram des, ni (e procurer 1 ex

plication des hiércg'yphes qu'elles contcnoient. Les

c éhordemens du N.l , & la confusion de» terres qui

en étoit la fuite , reidoient nécessaire aux Egyptiens

la géométrie , dont ils passent pour le; inventeurs.

To.;te l'antiqnité avoue que Py.hagore dut aux l.çons

de leurs Prêtres presque toute sa science , & sur-tout

celle de la musique. 11 est en effet naurel de sup

poser que les dimensions harmoniques & géomé

triques des sons , & les lois de leurs proportions

réciproques furent inventées par ces anciens géo

mètres, qui avoient porté la science du calcul a

sa plus haute perfection, lorig temps avant l'atrivée

du sage de Samos.

II est vrai que Diodore de Sicile assure qu'il leur

étoit défendu de cultiver la musique , & qu'ils la

regardoient non-feu'ement comme inutile, mais même

comme nurible, & capab e d'efféminer l'efprit des

hommes : mais or\ peut lui opposer le témoignage

de Platon, qui avoit voyagé en Egypte, exprès

pouf s'instruire des arts & d. s sciences qui y rlo-

rissoient , & setoit attaché part euhèrement à la

musique. II dit dans un de ses dialogues , qu'il n'étoit

permis en Egyp e d'off ir aux jeunes gens assemblés

que de belles formes 6c une excellente musique. On

avoit fixé ce que dévoient être ces formes & cette

musique; eìles seules étoient admises dans les temples ,

& il n'étoit permis à aucun artiste , peintre , scul

pteur ou musicien , d'y faire la moindre altération.

« Cela est , ajoute ce grand philosophe , dans le

véritable esprit d'une sage législation & d'un bon gou

vernement. D'autres pratiques de ces peuples sont

peut-être blâmables; msis rien de plus juste que ce

qu'ils ordonnent relativement à la musique. C'est

une chose digne de remarque, qu'ils aient été

capables de faire de si sages lois fur un objet de ce

genre , &. d'établir d'une manière fixe une mélodie

capable de rectifier la perversité de la nature. Ce

n'a pu être l'ouvrage que de la Divinité , ou de quel

que homme divin ; ôi l'on dit effectivement en Egypte,

Rrrìj
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que cette musique , conservée depuis si long- temps,

fut composée p_r Isis, ai..si que la poésie. ?>

Strabon ^'it aussi que lesenfans apprenrent en même

temps les lettres, les chants hxés par la loi , & cer

taine espèce de musique établie pir le gouvernement ,

exclusivement à toiae autre.

Les Grecs qui ne renor.çoient qu'à leur corps dé

fendant, au mérite de toutes les inventions, attri-

buoient eux-mêmes aux E.ypiiens celle de plusieurs

anciens instrumens de musique, te's que la lyre tria -

gulaire, la flûte-seule , la tymba'le &. le systre, ins

trumens que les p.ëircs avoient tant multipliés dans

les cérémonies rcligenses , & qui étoient en g'néral

tellement en faveurchc7. le* Egyptiens , qu'on açpeloit

ícuvent l'Egypte par dérision , le pays des sylires ,

comme on disoit que la Grèce étoit gouvernée pur

la lyre.

Hérodote di' que lesDorletis , l'un des plus anciens

peuples de la Grèce, étoient originaires d'Egypte;

& comme les trois plus ancirr.s modei de la mtsi jue

grecque étoient le dorien , le phrygien & le lydien ,

il est prohable qut la coloniî égyptienne, qui peupla

ce;te province , y apporta 'a musique & les instru-

mens de son pays. La profession de musicien étoit

fiérédi:airc en Egypte, comme toutes les autres pro

fessions. Ci tte coutume fut imitée par les Hébreux,

& Hérodote dit que los habians de Lacédémone,

qui étoitnt Dorie ;s , reíìembloicnt aux Egyptiens leurs

ancêtres , en ce que leu s musiciens étoient tous de

la même famille; leurs prêrei aussi, comme ceux

d'Egypte, spprenoient la méd.cir.e & à jouer des

, instrumens à cordes, en rr.ême-ten^ s qu'ils étoient

initiés aux myíières de la religion.

La défense dont pa 'c Diodore de Sicile, cet ex

cellent & judicieux écriviin, quoique contradictoire

avec ce qu'on vient de dire de la musique & des

m sicims de l't'gypte, peut doe.c s'expliquer en

di'ar.t que l'étude de bTmusique, dans les premiers

lîmps, y aveit été assignée exclulvenaentaux p êtres,

qui nc lemployoientque dans Ls occasions religieuses

& solemn.lles.

Les Egyptiens, dit Hérodote, qui avoit voyagé

Cn Egypie pLs de trois cents ans av,.nt Diodore , &

cent ans avanr Pla'on , furent les premiers inventeurs

des fêus & des céicmcnies er. 1 honneur d s dieux.

11 ne leur sussit pas de célébrer ces fêtes une fois

Tannée; ils ont plusieurs époqtus sixées pour cet

objet, particulièrement dans h ville de Bubaíle, où

ils s'aíkmblent pour adorer Diane. Vt ic'. l'ei dre quMs

observent pour íc rendreàces cérémonie . Les hommes

& lestommes s'embarquent ensemble en grand nom

bre; pendant le voyage quelques- unes des femmes

battent fur un tambourin, tandis qu'une partie des

hommes joue de la flûte. Le reste des deux sexes

chante S. frappe des mains en même- temj.s : à chaque

I Ville qu'ils rencontrent fur leur passage , ils y arritent

le ya.lïcau , & quelques femmes continuent kut

musique.

1! d t erteore que dans ìes processions d'Ositis ou

de Badins , des ft mmes égyptiennes po teet les

imag.s du dieu, chantant ses louantes, & précídées

d'une flûte. Plus loin, en parlant des funérailles, il

c'te la cuutume qu'avoient les Egypte-.s déchanter

le chant de Linus , tel que le chatitoi nt les Phéni

ciens, les Cypikns, & d'autres na ions, qui chin-

reoient ce nom selon leu. s d fferens larg g.s. « Mais,

dit-il , celui qu'ils honorent ainsi est évid-.mment le

rcêrne que cé.èbrent les Grecs , & ]e dois avouer que

parmi plusieu s choses q..e j'ai été très-surpris di

trouver parmi les Egypitns , je l'ai été d'autant plus

d: la connoissance qu'ils ont de Linus, qu'ils paroil-

fent l'avoir céLbré depuis ut temps immémorial. Is

l'appellent du nom de M.in ros , &. d sent qu'il é.oit

fi s unique du pemier de leurs rois : m i; étant

mort à la fl.ur de son âge, les Egyptiens le pleurent

enco.e par ce chant funèbre, qui est le seul mo ceau

de ce ge.ire qui soit connu en Egypte. »

Presque tous les auteurs ont parlé de l'Egvptí

comme si le gouvernement, les coutumes, Irreli

gion, les lois & les ar s y éto ent restés toujour»

les mêmes à trave s toutes les révolutions du

temps & la vicissitude des choses. On auroit du

pourtant se souvenir que les Esyptie -a furent à diffé

rentes éprq res, subjugués par différens peuples, (pi

durent apporter de grands changemens dans leur gou

vernement, leur, usages , & même d^ins leurs plaisirs.

Ils furent, après les Pharaons, conquis tour-à-tourpjr

les Ethiopiens , les Perses, 'es Grecs & l.s Romains.

Du temps des Pto émées , il semble: qu'on necultîvoit

parmi eux d'autre litté-a ure, d'autres sciences, d a-itres

aits que ceux de la Grèce. Les jeux & les combats de

musique institués par ces princes , étoient tous grecs

d'origine^ & c.ux qui y paroissoient étoient presque

tous des musiciens grecs.

II est donc suffisamment prouvé, que dèslestemps

les plus reculés la musque fut d'usage en Egypte."

reste même encore à Rome & à Thèbes d.ms la haute

Egypte , des preuves de fa haute antiquité qui paroií-

feut inconteslabks.

II n'y a point à Rome de monumens de l'ar &

de l'industr.e humaine aussi anciens que les obé

lisques qui y furent apportés d'Egypte. 11 y en a

deux en pa ticul er que l'on iup.ole avoir é:é élèves

à Heliopolis, psrSesostris, près de q atre cents ans

avant la gue.re de Troyes. Ce fut Auguste, qui

après avoir réduit lYgvpte en province romaine,

les fit apportera Rome : l'un fut placé d;ns le cirque,

&. l'autre dans le champ de ma s. C : d.rnier, le

plus grand ce ton* ceux qui su ent transportés d'E

gypte , fut renversé & b isé durant le sec & l'tn-

cendie de Rome, par le connétable de Bourbon, en

1 5 27 , & il est encore giffant daas le Ca rpo ALr^tf.
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Pa'mi un grand nombre d'autres figures, on y voit

représenté-un instrument de mulque, très-ressem-

b'antau Co'as'une (espèce de gu'tare) qui est encore

en usage dans le royaume de Naples. Le minche en

e i fo;t long & garni de deux clefs qui prouvent

qu'il n'étoit monté que de de jx cordes, ma:s qu' ,

de quelque manière qu'el es fu Tent accordées l'une

avec l'autre , potlvoient fournir un grand nombre

de notes ,jpu Qu'elles étoient tendues fur un manche,

forme qJ» n'a jamais eue aucun des instrume is

grecs dont on a pu retrouver la représentation ou

la description. >

Cet instrument suffit ponr attester, non-seub-

ment que la musique fut cultivée par les Egyptiens

dès la plus haute antiquité , m .is qu'i s avoient trouvé

le nr.oyen d'tter.d e leur échelle e.i multipliant les

sons d'un petit nombre de corde- , p;ir les procédés

les plus simples & les plus co.mmrdes. Proclus dit

Íiue les Egypt'ens consignolent tcus les évènemens

inguliers & les inventions nouvel'es siir des colonnes

& des piliers de pierre. Si donc ce g and obélisque

fjt , comme on le dit, élevé à Héliopolis du

temps de Sesostris , cela fixe en que;que manière

l'époqje ou fut invcn.é cet ii.strument à deux ço.des.

Hermès, Toth , ou l'ancien Mercure Trismegiste,

Famé des conseils du grand Osiris , l'inventeur de

l'écriture, de l'harmonie du langage, de l'astrono-

mie, des rits & des cérémonies teligieuses, &c. le

fut aussi de la lyre à trois ordes. Ce nombre faisoit

allusion at:x trois faisons de Tannée ; car cn ne comp

toir alors que treis saisons, non-seu!eme-t e"i Egypte,

mais même chez 1 s anciens Grecs. La corde la plus

grave rcpondolt àlliiver, la meyenne su prii temps;

& l'aigr.ë à Pété. Voi:i qu'elle fut, suivjnt Apollo-

dore, 1 origine de ce te invention. Le N 1 , après une

de ses plus sortes inondations, lai (Fa fur la terre en

se retirant, un grand nombre d'anim ux moits, &

e.itre autres une trrtue. La chair en fut bientôt dessé

chée & consumée par le soleil : il ne testa pk s durs

l'écaille que les nCrfs & les cart lages , que la con

traction & la dessiccation reidirnr lonore . Mercu e,

se promenant sur le bord du Nil, heur a du pied

cette écaille de tortue, & fut si'agré blement surpris

du son qu'elle rendit, que cíla lui fcurn't la p e-

miere idée de la lyre. 11 dr>nna donc à cet instru

ment la forme d'une tortue, & la mo ota ave: d-s

rerfs desséchés d'animaux, qui ressembloient à nos

cordes de beyau.

Quf*qi:e ancienne & q-elque honorable que soit

cette origine des instrumens à deux & à trois cord;s ,

«jue l'on peut a juste titre a t ibuerà l'F.gypte, laflû'e

feule, ou le M-jr.ouíos, qu'on lui attribue auilî , passe

jour être encore plus ancienne que la lyie. L"s Egyp

t'ens l'appelo ent Photi -x, ou flûte courb: Sa forme

étoit cfile d'une corne de bœuf, comme oh le volt

par plusieurs pierres , médailles, ou restes de scu.'p-

tureo antiques. Apulée, en parlant des mystères

d'Jsis, décrit non-feulement la forme de est instru

ment, mais la manière de le tenir. « Ensuite ve-

noient , dit-il , les loueurs de flûre co sacrés au g-and

Sérapis, qui répétoìent avec un tuyau recourbé,

appliqué à leur oreil'e droite, le chant usité dans

leur temple, u Toutes les pe'nrures qui sublltent d»

cet instrument, prouvent qu'il resscmb'olt tellement

à tne corne véritable , q l'en attestant sa haute anti

quité , e les font croire, no.-.-seiilemcrit flue les pre

miers i ìstrtime s de ce genre furent sa't-i à ['imitation

des cornes des an'm .ux, mis que ce furent des cornes

même qui furen: long-temps employées comme ins-

trumens de musique.

II estaTé de prouver que les Egyptiens en avoient

d'aurres "plus susceptibles de variété & de pc section

que ceux dont nous venons de p trier, à une époque

où le reste du monde connu é;oi: encore plongé duns

une profonde barbarie.

Thèbes ou Diospolls, c'est-à-dire, la ville de Ju

piter, dans la haute Egypte , fut báVte, selon la ch-o-

nolcgied; Newton, par Osiis lui-même, & dédiée

à s;n père Amman , nom Egyp ie i de Jupiter. Les

débris admirables de cette vi,e, peut-être la p us

ancienne du monde, subsistent encure. Pococke y a

vu les restes du magnifique tombeau d'Oíymandias,

décrit avec tant de détail par D odore de Sicile, Ôí

parmi tant d'autres objets de curiosité & de surprise,

il a remarqué que les voûtes des clumbres de cette

immense sépulture sont ornées de scu'ptures & sur

tout iïinflrumens de musique. Or , comme cet O y-

m indias régnoir, suivant Diodore de S cile & u'autres

auteurs , plusieurs siècles avant Sesostris, qui régnoit

lui-même i4S^ ans avant J. C. , on peut donner près

de rooo ans d'antiquité à ces repréfent nions de. ins-

trumens de musique alors connus &c cultivés en

Egypte.

La harpe étoit un des principaux , & l'on auroit

peine à se persuader que dans des temps si reculés,

el'e eut été portée si loin pour la fo.-m: & pour l'é-

tenJue , ii l'on n'en trouvoit la p e ive dans le témoi-

gn grf d'un vjyageur aussi é_la ré qu: víridq te; on

a vu à i'article Abyssins , l'extrait d'une lettre de M.

Bruce au docteur i urney. La fin de ce te même lettre

cont ent les détails fuivans.

De rière les'nrnes de l'anc'tenne Tlièb:s, t'rant

un peu vers le N. O. , est un g-and no nbre de mo :-

tagnes , où font creusées d'immenses cavernes, tom

beaux des pre r.iers rois de Thèbes, si l'on en cro't

l.i tradition. La p'us considérable de_ces mantagnes,

contient un large facophige de granit, don: le cou-

verch siul est b.-ifé. A t'entrée du passage qui conduit

dans la chambi e où est le far op'i i^e , font deux pa

neaux , un de chaque côté. Sur l'un est moulé d tns

le stuc même, un scarabée Thébaii, qu'in supposé

a 'oirétè l'emb ême de lìmmortafité , iksur l'autre un

crocodille. A l'extrémi-.é de ce passage , à gauche , oa
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voit un homme jouant de la harpe, peint à fresque,

ôt conservé tout en lier.

Cet homme est vêtu d'un habit semblable à ce'te

espèce de chemise que portent encore les femmes

en Abyssinie, & les homme d-ns la Nubie, & qui

lui delccnd jusqu'aux pieds. Une defc iption p'us dé—

taillée seroit ici superflue. Le peintre, selon M. Bruce,

paroi: avoir é-.é aussi habile qu'aucun ú; i os peintres

modernes. 11 a fur-tout représenté l'action du musi

cien , de manici e qu'on r.e puisse jamais s'y méprendre ;

fa main gcu he semble employée, dans la panie supé

rieure de l'iristrun ent , à former avec les noies les

plus hautes, une sorte d'arpège; tandis que se bais

sant en avant , il kmb e avec la irain droi:e , com-

rnencer par les cordes les p'us basses , & prêt à- monter

avec l'exécutií n la plus rapide. Cette action , si bien

rendue rar un artiste indlffé ent , prouve qu'e le étoit

d£s-lors très-commune; que les mains étoient d'ja

fort ag'les fur ect instrument, '& que par conséquent

l'étude & 1 intelligence de la musique étoient fort

répandues.

Cette harpe qui paroìt avoir environ six p'eds &

demi de hauteur , semble poser en équilibre sur fa

base , & avoir besoin que le musicien la soutienne

pour y demeurer ferme. Elle a treize cordes, dont

la longueur, ainsi que h force & la liberté avec les

quelles il paroìt qu'elles étoient touchées, prouvent

qu'es es étoient autrement faites que celles de la lyre.

Elle est d'une forme plus élégante que la harpe trian

gulaire des Grecs. II manque à fa forme la pièce de

devant, parallèle à la plus longue corde, ce qui doit

avoir rendu- le son plus parfait, mais l'instrument

plus íoible & plus difficile à transporter.

. La table, ou la partie sonore, est composée de

quatre pièces de bois sert minces , jointes ensemble

eri feme de cò.'.e, c'est-à-dire , en {'élargissant vers

le ba<, : ensorte qu'à mesure que la longueur des cordes

augmente, la capacité de ce bois sonore d.ins lequel

le son doit onduler, augmente aussi toujours en

proportion,

Outre que tous les principes fur lesquels cette harpe

est construite, font aussi raisonnables qu'ingénieux,

la partie de l'ornement en est exécutée dans la dernière

perfect'on. Le fond ou la base & les côtés de Pinstru-

ment, semblent avoir été incrustés ou marqnetés en

iveire , en écaille de tortue , en nacre de perles ,

production ordinaire des mers & des déserts voisins

de cette contrée. II feroit impossible , même aujour

d'hui , de finir un instrument avec plus de goût 6c

d'élégance.

Cet instrument doit être regardé comme l'ancienne

harpe Thébaine , avant & pendant le règne de Sé

fostris, qui embellit la vil:e de Thébes , & qui le

fit fans doute peindre en cet endroit , ainsi que les

autres figures qui ornent le sépulcre de son père ,

comme un monument de la supéiiorité que les Egyp-

tiens avoier.t alors en musique fur toutes les rauoitf

barbares qu'il avoit connues ou conquises.

La harpe qui approche le plus r'e cette antiquité,

est représentée sur un bas-relief, à Ptolémaïs, ville,

baie p.ir Pto'.émée Phnadelphe. E le a qui. ze cordes,

ou deux octaves complètes ; mais l'ad ition de ces

deux notes a occasionné, ce) e d'une pièce de devant

qui manque à l'autre harpe , ensorte que la forme

de cette dernière est triangulaire , comme. c. Ile des

harpes modernes.

La base de celle qui est représentée à Thcbes

est ornée d'un sphynx , ce lé de Ptolémaïs est arro die

e-! tête de bé icr : si n origine é oit fans doute égyp

tienne, c r on n'a trouvé dans au.un monument de

l'ar.cienne Grèce, aucune harpe avec un pareil nombre

de cordes. ^

La plupart des instrumens qui étoient d'usage en

Abyssinie, l'é oLnt aussi en Egypte, sur-tout le listre,

le tambourin & la lyre, que les Abyssins eux-mêma

avouoient tenir des Egyptiens. ( Voyez Abyffin, ) Ce

dernier instrument pone dan» fa forme óc dans les

matières dont il étoit composé, la p'euve de son

extrême antiquité. «< L'ir mine , dans son éta? pri

mitif, dit encore M. Bruce, étoit chasseur Si pê

cheur, & l'inst ument le plus arcien est fans doute

celoi qui partie. pe le plus de cet éta . La lyre composée

de deux pièces principa'es , doit l'une aux cô nes d'un

animal, l'autie à Técaille d'un poisson (la tortue.) »

La lyre est donc probablement le premier ir.strumtBt

connu des Egyptiens. « Nous avons vu plus haut,

qu'ils en attribuoient l'invention à leur dLu Thot;

& il s'écoula fans oute bien .es siècles avant que

de cette forme grossière, elle parvint à celle que

d'anciens monumens attestent qu'elle eut dans les beaui

jours de l'Egy^te.

Les arts nés & perfect'onnSs de si bonne heure

chez cette nation , y fleurirent fans doute tant qu'elle

resta lib. e, 011 soumis; à ses rois naturels. Mais dtpuis

que Pfammén te , le dernier de ces rois, fut vaincu

par Cambyíe, 5:15 ans avant ì. C. , elle fut toujours

soumise à un joiig étranger ; les sciences & les arts

y disparurent , ou du moins cessèrent en quelque

forte d'être indigènes. En effet, les Ptolimées sem

blèrent les faire renaître, & principalement la mu

sique; mais sous leurs règn.s tous les arts venoient

de la Grèce, tous les professeur étoient grecs. Les

Egyptiens avoient pe du jusqu'à li trace des inven

tions ingénieuses de leurs ancêtres ; ils n'avoient pour

tous livres que des hiéroglyphes, que depuis Ung-

temps, ils n\ntendoiem plus eux-mêmes.

Sous ces princes, presque tous cruels, mais volup

tueux & magririques , qui appelèrent à Alexandrie

de toutes les parties du morde, les favam & les

artistes les plus distingués, on ne peut douter qu«

la musique ne fut très-cu'tivée & très- encouragée.

Athénée , dans fa description d'une fête célèbre de

Bacchns , donnée par Ptolémée Philadelpljs , dit que

♦
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le chœur étoit composé ds plus de six cents musiciens,

& qu'il y avoi: dans ce nombre trois cents joueurs

de cytha'e.

Le septième Ptolimée , fameux par son embon

point & par sa cruauté, ayant mis à mort un grand

nombre des habita, s d'Alexandrie , 6k banni tous les

autres , attachés à son frère, sur qui il avoit usurpé

la couronne, r:mplit s^s états de g'ammairiens, de

philosophes, dì géomètres, de maitres d'éco'e, de

xn-ídccins, de peintres, de musiciens, & c. qui n'ayant

d'autre n.oyen de subsistance que leur travail, con

tribuèrent beaucoup à répandre dans toute ('Egypte

le goût des sciences & des arts. ( Athénie , liv. IV. )

Cette st oque est peut-êrre cel'.e où , sovant le même

auteur, la pratique de la musique devint si com-

muft^en Egypte, même parmi le peuple, qu'il n'y

aveit pas un paysan ou laboureur aux environs d'A

lexandrie , qui ne sût non-feulement jouer de la lyre,

mais qui ne fût même en état d'être un fort bon

maître de flûte.

Le père de Cléopâtre , & le dernier des Pto'émées ,

avoit pris le titre á'yíuletès, ou joueur de flûte, de

son goût pour cet instrument. Strabon dit en effet

qu'au milieu de toutes ses débauches , ce roi s'ap

pliqua d'une manière particulière à jouer de la flûte.

11 avoit une telle opinion de son talent , qu'il institua

des combats de musique dans son palais , & qu'il

osa y disputer publiquement le prix avec les premiers

musiciens de son temps. Comme l'habillement des

joueurs de flûte, chez les anciens, étoit particulier

à cette profession , ce prince s'étoit soumis à porter

la robe, les brodequins , la couronne, le voile, &

même la courroie ou le bandage des flùteurs , comme

pn peut le voir par une améthyste d'une valeur ines

timable , appartenante au roi , que l'on suppose ayoir

élé gravée par Tordre de Ptolémés lui-même, & avoir

été portée par lui, pour satisfaire fa vanité de musicien.

Tel fut en Egyp:e Tétat florissant de la musique 5í des

autres arts , jusqu'à !a captivité de Cléopâtre , événe

ment qui termina Ternaire St Thistoiredes Egyptiens.

Quant au système de leur musique , ce qu'il a

d'extrêmement remarquable , c'est qu'ayant fait cor-

respondreteur échelle, composée de sept sons, à To. dre

des sept planètes, i's attribuèrent chacun Je ces sons

et chacune de ces planètes à un jour , & que de la

férie de ces sept jours, combinée avec celle des pla

nètes & des sons, ils formèrent la semaine : qu'ainsi

rétablissement de la semaine, transmise par les Egyp

tiens aux nations Européennes , est une institution,

musicale.

Les sons de leur échelle répondoient aux notes de

la nôtre , ainsi disposée, : fi ut re mi fa fol la ,

& leur corresponJance avec les sept planètes é oit

établie dans Tordre suivant.

Si ut re mi fa fol la

S-iturne, Jupiter , Mars, leSoleil , Venus , Mltciii'c, la Lt:nc.

- L'historien Dion a pu p.uoitre obscur lorsqu'il dit,

liv. 37, que les Egyptiens, en attribuant ou faisant

correspondre une planète à chacun cks jours de la se-

mainej les avoient disposés de quatr ; en quatre , pour

former cette consonnance qu'on apptlle quarte ( harmo

nium eam qutz Diatessaron vocatur.) Voici Texplication

de ce passage.

Si Ton forme des sons ci-dessus, en commençant

pnr fi, un ordre de quartes, en joignant à chacun la

phnète qui lui correfrond , on aura- d'une part une

fuite de consonnrnces , qui ét. it le fondem nt dë

Tcchelle Egyptienne, & d; Taurre une fuite de jours,

qui compose la semaine telle que les Egyptiens Tont

instituée. Ainsi en disant que les planètes corres

pondantes à chacun dìs jours de la semaine étoient

dis osées de quatre en quatie pour former la conson

nance de quarte , Dion avoit égird sux notes ou sons

qui , dans le système Egypt'cn , étoier.t liés à chique

planète.

Dans la semaine Egyptienne le fi, ou Saturne,

répondoit «u premier jour , qui est noire samedi ;

le mi , ou le Soleil , au second jour ; le la , ou la Lune,

au troisième ; ainsi de suite , comme dans Texemple

suivant , ou en répétant plusieurs fois les sons de

Téchelle précédente, on trouve toutes les quartes qui

constituent la semaine. * . i

C SAMKDI., DIMANCHK. tUXDr.
< SI ut rc •*»■■•/«. f'I LA. »,

( S-iturne , Jupiter, Mars, lc Soleil, Venu», Mercure, la Lune. -

Ç , MARDI MFRCREW.
I fi ut RE mi fa SOL U.
( Saturne, Jupiter, Mars, le Soleil, Vénus, Mercure, la Lure,

Ímmt . . VENDREDI
fi UT re ' mi FA fol U.

Saturne, Jupiter, Manj le So'.eil, Venus, Mercure, la Lune, 1

C'est dans cette fuite de consonnances,y?, mi, la,

re , fol , ut, fa, représentée par les planètes qui cor

respondent aux jours de la L»maine, qu3 les Egyptiens

ont voulu déposer les prinepes fondamentaux de leur

échelle , & de l'intonation qu'on doit donner à chacun

des sons qui 'a compofenr. ( Voytz les détails et les

déve'oppemens de ce fystême dans le mémoire fur la

musique des anc'uns , par M. Tabbé Roussier ). (r)..

Parmi les Egyptiens modernes il n'y a pas plus de

vestiges de ce:tc doctrine musicale qu'il n'y en a des

autres sciences dont les anciens Egyptiens furent les

inventeurs. Mais ce peuplé est toujours passionné

pour la musique : il a non-seu'emetit des musiciens &

des musiciennes qui chantent & accompagnent fur

des instrumens des morceaux adaptés aux différentes

circonstances où on les emploie , ma s des femmes

improvisatrices , que quelques voyageurs égalent à

celle» d Italie , fans do:it2 lorsque celles-ci ne sont pas

des Corilla. Voici ce qu'en dit Savary dans ses Lettres

fur TEgypte. On Taccuse, peut-être avec quelque

ra son , d'avoir embelli ce tableau.

« L'Egypte, ainsi que TItalie, possède des impro-

(1) L'ordre alphabétique a fait placer avant cet ar-

lide celui de M. l'abbé Feytuu, qu'il faudroit lire le

dernier.
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visat;ice.t. On les app;lle «//»/, savantes. TJ'ie éducation

p'us soignée que ce !e des outres temm?s leur a mérité

ce nom. tl'es forfii nt une société cé èbre dans le

pi ys. Pour y tire rtçue , il faut avoir uae belle voix,

bi;n poíléder fa la. gue, connìtrî les règ'es de la

paési • , ík pouvoir fur le cham:> compost r crf chanter

îles ; oupletsaJo'pfcianx circonstances. Lesalméssaver.t

parcceurtoutes.esci anlons nouvelle-. Leur mémoire

est meublée de. pi; s jol;s co tes & des plus beaux

WcJs , ch;.n s Eié^ia ucs , où l'on [ leu e U mort

d'un héro, ou les malheurs de l'arr.our. II n'est point

de fêtes fans elles , point áz festin dont eiíes ne fassent

J'orn;m;rt. On les place d^ns ure t-ibune , d\ ù elles

chante.-.t pendant le repas. Elle* descendent ensuite

dan* la fa Ion , & y forment des danses qui ne res

semblent point aux nôtres. Ce sont des ballets panto

mimes par lesquels elles représentent des aiìions de

la vie commune. I,es myt èr s de 1 amour leur en

fournissent ordinairement les scères.... Le son de la

flûte , des castagnettes , du tambour de basque &

des cymbales règ'e leurs pas , & presse ou ralentit

la mesure. Des paroles propres à ces sottes de scènes

les animent encore. Elles paroissent dans l'ivrtsse.

Ce sont des bacchantes en de ire. C'est alors qu'ou

bliant toute retenue, elles s'abandonnent entièrement

au désordre de leurs sens ; c'est a'ors qu'un peuple

peu délicat, 6k qui n'aime rien de voilé, redouble

ses apph.udrlfi.mens.

Les aimés font arpellées dans tous les harem.

Elles apprennent aux femmes les ai: s nouveaux : elles

racontent des histoire; amoureafes , & déclament en

leur présence des poë.nes d'autant plus intéressans,

qu'ils ossent le tableau vivant de leurs mœurs.

Elles les initient aux mystères de leur art, 6k les

instruisent à former des danses lascives....

Dans le chant, la nature feu'e est leur guide ; je les

ai entendu chanter des airs gais , dont la mesure

étoit vive & légère comme celle de quelques unes

de nos ariettes ; mais c'est dans /e pathétique que se

déploie tout leur talent. C'est lorsqu'elles décamer.t

un moal , fur le mouvement de la romarce, que la

continuité des sons tendres , touclians 6k plaintifs,

inspire une douce mélancolie, c;ui s'augmente insen

siblement* 6k se change cn larme» d'attead; issement.

Les Turcs eux-même1; , les Turcs ennemis de tous

les atts , passent des nuits à les entendre.

Quelquefois deux personnes chr.ntent ensemble,

mais toujours à voix ésa'es. II en est de même d'un

orchestre, cíi tous les irstruniens jouant à l'unisson

exécutent la même partie. Les accompagnemens ne

font faits que pour les peuples éclairés, qui, en même

tems que la mélodie flatte ìeùr oreille, veulent que

ieur e'pr't soit occupé par !a justesse 6k la perfection

des accords. Au contraire , les nations dont la sensi

bilité est plus exercée que l'entendement, peu cap, bles

de saisir les charmes de ('harmonie , n'aiment que les

sons simp'es, dont la beauté va droit à lame, fans

cjue l'on ait besoin de réflexion, pour la sentir.

Les a'més assistent aux cérémonies de mariage, et

marchent devant la rr.a.iée en jouant des instrumens.

Elles figurent aussi dans les enterremens, 6k accom

pagnent le cor.voi en chantant des airs funèbres,

tlles .Doufleut des gémiiìemens , se répandent ea

lamentations, 6k offrent tous les signes de la douleur

6k du déses, oir. Elles se font payor fort cher, & ne

vont guères que chez les g ands seigneurs & les

gens riches.

Le peuple a aussi ses aimés. C? sont d s filles du

secor.d ord e , qui tâchent d'imiter ks première?.

Elles nYnt ni leur élégance, ni leurs grâces, ni leurs

conno ssances. On en trouve par tout. Les places

publiques 6k les promenades qui envirorner.t le g and

Caire en lorrt remplies. Comme la populace a besoin

d'images encot e plu» for tement emjjrei. tes , la décence

ne p.-rmet pas de dire jusqu'où elles porent la licence

de íeurs gestes 6k de eurs postures.... Les bayadères

de l'índe -ont des modèles de pudeur en comparaison

de ces danseuses Egypiiennes , ékc.

Peut-ê're les gens qui ont voyagé au Caire, & qui

reprochent & Sava-y d'avoir exagéré les charmes &

les talens des premières aimés donr il parle , n'y ont-ils

vu que les derniètes. II ne favoit pas la musique,

mais il y étr.it sort sensible. II y a beaucoup de justesse

dms ce qu'il dit de la musique à l'unisson , la feule

que l'on connoisse, ék-q'ue l'on ait peut-être jamais

connue en Egypte 6k dans tout l'O.-ienr.

( M. Gingucni. )

■ ELA FA. C'est la dénomination que donnent au

mi b les peuples qui solfient enecre par les muances.

Ils appellent ajissi Ela fa le ton de mi b. Cors ea

Ela fa , &c. ( Voyez Efimi. ) ( M. Framery, )

ELEGIAQUE. Nome , ou air de flûte triste &

plaintif. (W. de Castilkon.)

ÉLÉGIE. Sorte de nome pour les flûtes, inventé,

dit-on , par Sacadas Argien.

(/. /. Rousseau.)

ÉLÉPHANTINE. Flûte inventée par les Phéni

ciens On conjecture qu'e'le étoit d'ivoire , 6k que

c'est delà que lui vient le nom à'EUphantinc.

(A/, de Casiilhon.)

ÉLÉVATION. / f. Arfis. Villvation de la main

ou dn pied , en battant la mesure , sert á marquer

le temps foible 6k s'appelle proprement levé : cétoit

le contraire chez les anciens. L'élévation de la voix

en chantant, c'est le mouvement par lequel on la,

porte à l'aigu, ( /. J. Rousseau. )

ÉLINE. Ncm donné par les Grecs à la chanson

des tisserands. ( Voyez Chanson. )

(7. 7. Rousseau.)

ELLYPSE. La musique a ses eUypses ausli bien

qu«
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que la grammaire; c'est-à-dire, qu'on omet íbuvent

des notes , & même des accords , dans une phrase

harmonique ; mais pour que cela se passe sans trop

de dureté , il faut que Wllypfe soit telle qu'il n'y ait

aucun doure fur l'accord ou la note qui la forme.

II y, a donc deux sones à'ellypfis en musique ,

1°. tllypsc dans l'harmonie ; lorsqu'on omet un ou

plusieurs accords.

»*. Ellypft dans la mélodie; lorsqu'on omet une

note dans le chant d'une partie.

"Vellypse dans l'harmonie a souvent lieu ; quand

elle est employée à propos, elle produit un très-grand

effet; il est presque impossible de donner d.s règles

de la manière de pratiquer les ellypfcs, parce qu'elles

font des exceptions aux règles ; en général lorsque

Vellypse n'est que d'un accord , & que d'ailleurs l'har

monie est régulière , on peut toujours la pratiquer.

( Voyez des Ellypfcs dans l'harmonie , phnehes de

Musique, fig. 14S.)

On voit dans cet exemple que l'accord de la tonique

Ut a été fauté , & qu'on a pris d'abord celui de la

nouvelle dominante-tonique ré. Cette ellypfe est une

des plus frappantts, quoiqu'une des plus usitées,

parce que la sentième fa de l'accord de dominante-

tonique sur 're fil, au lieu de se sauver régulièrement ,

monte d'un semi-ton mineur, & devient note sensible.

Vellypse dans la mélodie arrive lorsqu'on omet une

note du chant, & qu'à sa place on fait une pause;

ordinairement la note qui suit la pause ou Vellypse est

dissonant , & la rend plus piquante, Voyez l'El-

fypfidm» la Méiodie , /g. 149. )

( M. de Castilhon. )

ÉLYME. f. s. Athénée pense que la flûte appellée

ilyme n'étoit autre que la flûte Phrygienne. II rap

porte encore que ì'élyme inventée par les Phrygiens,

suivant Juba , avoit é;é surnommée Sajta'ienne à cause

de sa grosseur, semblable à celle des Sajtales des

Laconiens. ( Voyez Sajtole. ) On trouve aussi dans le

traite de Tibiis veter. , par Bartholin , qu'Hésyc'iius

appelle élyme la partie de la flûte à laquelle tenoit

la glotte.

On appelloit encore fiúte Bérécynthienne I'élyme ,

en supposant que ce soit .a même que la Phrygienne,

à cause de Bérécynthe , mont & ville de Phrygie ;

fie comme l'on y ajoutoit au bas une corne, ( voyez

Flûte. ) les Grecs l'appeloiînt encore Keras , &

Keraules ceux qui en jouoient. Peut-être pourtant

le Keras étoit un autre instrument. ( Voyez Kereu. )

Au reste , Pollux nous apprend que l'on faisoit

ïélymt de buis.

( M. de Castilhon. )

Musique. Tome J.

Embateríe. f. f. Nom d'une marche des Lacé-

démmieris , qui s'exécutoit fur des flûtes propres à

cet effet , & qui probab'ement étoient des flûtes

embaté <nncs. ( Voyez Embaté.Lnne.) Vembatcie et-

voit à régler les pas des soldats , quand ils marchaient

à l'ennemi.

Cette marche étoit certainement à deux tems , &

ne changeoit point de mesure , comme tous les autres

airs des Grecs , qui changeoient de mesure , suivant

que le rhythme des paroles- l'exigeoit. Car ce n'est

qu'avec beaucoup de peine qu'on peut parvenir à ,

marcher régulièrement, en réglant ses pas fur un air

d'un mouvement à trois tems , & il est impossible

que plusieurs hommes puissent marcher uniformément

en changeant de pas , comme il le faut , quand la

mesure change. Cette marche étoit encore d'un mou

vement grave & posé, car l'on sait que les Lacédémo-

niens étoi-.nt de tous les peuples ceuxqui marchoient

avec plus de gravité à l'ennemi.

( M. de Castilhon. )

EMBATÉRIENNE. Espèce de flûte des Grec? ,

dont , au rapport de Pollux , ils se servoien: en voya

geant , apparemment pour rtndre le chemin moins

pénible & moins ennuyeux.

Cette flûte, surnommée emia i itnne , propre à la

marche , pourroit bien être celle sur laquelle les

Lacédémoniens exé'utoient leur marche , appelée

embaterie. ( Voyez Embaierie. )

( M. de Castilhon. )

EMMÊLE, adj. Les sons emm'eles étoient chez

les Grecs ceux de la v~ix distinct;; , chamarre &

appréciable, qui peuvent donner une mélodie. (Voyez

Ecmèle.) (/. J. Roujfiau.)

EMPLOI. Double emploi , trple emploi, quadruple

emploi I. II y a dans la g^mme diatonique ut re mi fa

fol la fi ut , trois notes , ut , fa , fol , qui portent

l'accord parfait majeur, auxquelles on peut, fans sortir

du ton , ajouter une sixte; ut mi fol la; fa la ut re ;

fil fi re mi. II y a aussi dans la même gamme troií

notes, re , mi, ta , qui portent l'accord parfait mineur,

& qui peuvent, fans sortir du mode, porter la sep

tième ; re fa la ut; mi fil fi r; ; la ut mi fi! : or le

renversement de ces septièmes donne les iccords de

sixte-quinte fa la ut re ; fil fi re mi ; ut mi fol U.

Doit , soit qu'on regarde l'accord de sixte -quinte

corame direct , ou comme renversé de la simple-sep

tième, on aura toujours dans un seul moi-; ( je pa le

dans le système de Rameau ) trou accords de lixte ,

l'un fur la tonique , l'autre sor la quatrième note du

ton, l'autre fur la cinquième. ,

Ces trois accords ont à peu-près la même forme,

mais ils n'ont ni les mênies rap^oris, ni le» menus

fonctions.

L'accord ut mi fil la (je me suppose toujts.irs en ut)

S S S
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est un accord de sixte ajoutée , réputé cottsonnant

dans le système moderne , & comme tel il n'est assu

jetti à aucune préparation ni à aucune salvation.

Cependant à cause de la sixte , qui dans ce système

forme une seconde sur le sol, l'accord de sixte-ajoutée

ne peut être employé à la fin d'une phrase harmo

nique. Dans le système naturel , le la de l'accord ut mi

fol la forme une consonnance non- seulement avec ut,

mais avecjbl. Les rapports harmoniques de cet accord

font ceux de l'accord parfait naturel , ut mi sol ;r ;

4 > 5 » 6 , 7. Dans ces rapports , il ne diffère en rien

de l'accord parfait; comme lui, iltermine la phrase

harmonique ds la manière la plus complète. (Voyez

fixte-ajoutit. )

L'accord sa la ut re est un véritable" accord de sixte-

ajoutée en sa ; mais en ut , c'est un accord impair

dissonant, dans les rapports a 1 , 17 , 3 3 , 36 , ou en

divisant par trois ,7,9, n, 1 a. Le dernier terme

interrompt, comme l'on voit, la progression impaire,

7, 9, n. Pour rendre à cet accord fa consonnance

naturelle , il saut le prendre totalement dans cette

progression : re 'si sa la ut; 9 , 15 , aï , 27 , 33 ;

ou 3 , 5 , 7 , 9 , 1 1 ; ce qui , en retranchant le fi ,

forme un accord , non de septième , mais de qua

torzième ; re sa la ut; 3 , 7 , 9 , 11; lequel se rél< >ut

par un mouvement fondamental de quarte ( voyez !a

table de la génér. harmen. col. III. IV. ) sur ut mi la ut.

Le sa harmonique de l'accord sa lu ut re est vingt-

unième harmonique d'ut , & septième harmonique

de sol ; c'est donc un mi * & non pas un sa. Cet accord

ne doit donc pas être porté par la quatrième note

de la gamme diatonique d'ut, mais par la sixième

note chromatique du même ton. Cet accord ne peut

donc être appelé de sous-dominante , que lorsqu'il se

résout sur l'accord fol fi re , par un mouvement fon

damental d'octave , fol fol j 3 , 6; mais alors on est

dans le mode de fol.

L'accord folfi re mi est un accord mixte , que M. L.

Roussier , Traité des Accords , p. 5 5 , appelle accord

de grande-sixte , & qu'il dérive lans nécessité de la

simple septième ; c'est-à-dire, qu'au lieu de prendre

l'accord folfi re dans l'harmonie de fol, dans la troi

sième colonne, on l'a pris dans l'harmonie d'ut, dans

la première colonne , & qu'on lui a ajouté un son

tiré de l'harmonie à'ut. ( Voyez Fondamental. Accord

■ Fondamental. ) Un tel accord ne peut se résoudre

fans sertir du mode , que par un mouvement fonda

mental d'octave : folfi re mi ; fol ut re mi ; ou mi re

fol fi ; fol mi fol ut , col. I & II. Rameau ne fait

point mention de cet accord de sixte-quinte par rap

port au double emploi.

Si l'on prend l'un pour l'autre un de ces trois

accords , c'est-à-dire , si après avoir préparé , par

exemple , l'accord fol si re mi , comme accord de

dominante-tonique , on le fait sauver comme accord

de sixte-ajoutée , ou de sous-dominante , on aura

fait un double-emploi de l'accord folsi re mi ; or puis-

qu'il y a dans chaque mode trois accords composé»

à peu près des mêmes intervalles, que l'accord m mi

fol la seroit exprimé en fol par les notes fol fin mi,

& en fa par sa la ut re , & réciproquement , il s'en

fuit donc que le même accord peut successivement

faire trois fonctions , celle de tonique , celle de domi

nante & celle de sous-dominante , ce qui forme biía

un triple emploi du même accord.

Rameau avoit imaginé le double emploi de l'accord

de sous-dominante pour pouvoir accompagner toute

la gamme dans le même mode. Générât, harmon. ,

p. 1 29. Y a-t-il réussi ? II convient lui-même que

non. « Que ne m'en a-t-il j:a- coûté, d.t-il , (origine

des Modes, p. 1 59) pour e ìtretenir un même mode

dans les huit sons diatoniques I Malg é l'heureuse

découverte du double emploi , pour pouvoir con

server du moins le sentiment d'un même mode en

pareil cas , je n'ai que trop senti que ce mode s'y

changeoit en un autr: ; reconnoissant de plus en plus

les droits du tétracorde dans les seu'es cadences qui

constitu?™ le mode, mes yeux se sont enfin ouverts».

En effet , dans cet accompagnement :

ut re mi fa fol la si ut Ut

ut fol ut fa ut re fol ut 1

r: fondamental porte l'accord de septième, la cadence

re fol n'appartient-elle pas au mode de fl, comme

fol ut à celui d'ut ? Dans l'harmonie naturelle les

accords fa la ut re & re fa la ut ont fol pour fonda

mental. Donc la véritable B. F. de la gamme , portant

les accords que lui fait porter Rameau , est :

ut re mi fa fol la fi ut

ut fol ut fol fol fol fol ut.

4, 3, 4, 6, 3, 6, 3, 4-

Carfa la ut se résout sur mi la ut , col. III , IV,

ou sur folfire, col. III, VI. Or mi la m ne contient

point de fol; donc il ne peut représenter l'accord

dont fol fait partie ; donc il faut prendre fol fi re

pour accord de la cinquième note : or il n'est pas

difficile de sentir , dans cet accompagnement de la

gamme , l'impression du mode de fol. Le double

emploi ne fournit donc pas un accompagnement de

la gamme dans un seul mode. C'est donc sous ce

point de vue au moins une invention inutile.

II. L'accord de septième diminuée, fol * fi te fa

est un renversement irrégulier de l'accord de triton

avec tierce mineure , refj fol x fi; dont la formule

harmonique est re fa ta si; 9 , 11 , 13 , 1 Ç. (Voyei

Fondam. n°. II. ) Or un accord impair n'est pas par

lui-même assez confonnant pour être susceptible de

renversement. La véritable salvation de cet accord

se fait par un mouvement fondamental d'octave ,

col. I , II , sur l'accord mi fol la ut. Le même accord

de triton avec tierce mineure est enfol, la ut re usa*,

qui se résout par un mouvement fondamental de

quarte , col. III , IV, sur la ut mi fa. Substituez la
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salvation de l'un de ces accords à l'autre : c'est-à-dire ,

faites résoudre re fa sol » si par un mouvement fon

damental de quarte, ou la ut re * fa # par un mou

vement fondamental d'octave ; la tonique deviendra

dominante-tonique ou réciproquement. La septième

diminuée ne peut donc pas fournir un quadruple

emploi, comme le prétendoit Rameau; (Voyez l'arr.

Enharmonique de Rouss. au. ) mais un double emploi

du même accord ; c'est-à-dire de l'accord de triton

avec tierce mineure.

Le double emploi , soit de la sixte ajoutée , soit

de la septième diminuée , se résout donc en dernière

analyse dans le changement du mouvement fonda

mental en celui de quarte; ou réciproquement, dans

le ch.angt.ment de la tonique en dominante tonique,

& réciproquement. Ainsi vous avez fini , terminé une

phrase par l'accord de sixte ajoutée , qui représente

l'accord parfait , quoique dans le système moderne

il ne soit pas aussi consonnant ; vous croyez com

prendre le sens harmonique de cette phrase ; vous

ne désirez plus rien après le dernier terme qui est

l'accord parfait ou celui de fixtc ajoutée. (Voyez

Sixte, Sixte ajoutée.") Mais par une gentillesse du

compositeur , ce même terme final devient le com

mencement ou le m:lieu d'une nouve'le phrase à

la juelle vous ne vous attendiez pas.

La musique est l'accer.t de la poésie , c'est-à dire

du langage pittoresque ou sentimental ; mais cet

accent n'est-il pas fait pour suppléer tout ce que les

langues par iculières ne disent pas, ou ne peuvent

Eas dire ì N'est-ce pas un accent interprétatif ?

a langue articulée réveille par ses termes les idées

de l'esprit. La musique à l'occasion de ces menus

termes réveille des images ou des scntimens. Qu'est-ce

donc que la musique ? C'est le langage de l'esprit

traduit dans le langage du cceur ou de l'imagination.

Celui qui parle correctement n'est qu'un grammairien ,

s'il ne fait que des phrases ; c'est un dialectitien , s'il

paile à l'esprit. Mais s'il fait un tableau, s'il réveille

un sentiment , s'il fait mitre l'intérét , s'il soutient

Tattention sans la distraire , il est orateur , peintre ,

poëte ou musicien. Comment le musicien enchérit-il

fur la parole articulée f En Accentuant. Les notes

font réellement en musique l'esset des points- voyelles

en Hébreu. Le musicien est donc un traducteur qui

fait passer le sens des expressions de la langue pure

ment intellectuelle dans la langue sentimentale. Mais si

cet interprète obscurcit le sens au lieu de jeter de la

clarté ? S'il partage l'intérét au lieu de le concentrer?

S'il s'amuse à faire de puériles combinaisons de mots,

au lieu de former de grands tableaux, de produire

de fortes émotions ì

Fit cheri/as ille

Quem bis terque bonum, cum risu miror, & tdtm

indignor.

La langue musicale étant inarriculée n'admet rien

de conventionnel. C'est sur-tout en musique que la

liaison des modulations doit être entretenue avec la

pUts grande précaution. En un mot, en musique,

comme dans tous les beaux arts , & plus que dans

tous les autres , ScnbcnJi rettè fapere ejî & principium

& forts. ( M. íabbé Feytou. )

EMPRUNT. Accord d'Emprunt. Quelques auteurs

nomment ainsi les accords de substitution. ( Voyez

Accords. Substitution. ) (A/. Framery. f

ENDEMATIE. f. f. Cétoit Pair d'une sorte de

danse particulière aux Argiens.

(/. /. Rousseau.)

ENDOSIMON.Nom que le conducteur des choeurs

donnoit à ceux qui les chamo'.ent pour leur servir

de règle.

( Ai. de Castilkon. )

ENHARMONIQUE, adj. prissubst. Un des trois

gentes de la musique des Grecs, appelé aussi très-

fréquemment harmun.e par Aristoxène & ses secta

teurs.

Ce genre réfultoit d'une division particulière du

tétracorde , se'.on laquelle fintervalle qui se trouve

entre le lichanos ou la tioisième corde, & la mèse

ou la quatrième, étant d'un diton ou d'une tierce

majeure, il ne restoit , pour achever le utr., corde

au grave, qu'un semi-ton à [.artager en deux inter

valles; savoir, de l'hypate 3 la parhypate, & de

la parhypate au lichanos. Nous explique; ons au mot

genre comment se faisoit cette division.

Le genre enharmonique étoit le plus plus doux des

trois , au rapport d'Ansti ie Quir.tlien. II passoit pour

très-ancien, & la p'upart des auteurs en atiribuoient

l'invention à Olympe Phrygien. Mais son tétracorde,

ou plutôt son diatessaron de ce genre , ne contenoit

que trois cordes qui formoient eutr'elles deux inter

valles incomposés ; le premier d'un semi-ton, & l'autre

d'une tierce majeure ; & de ces deux seuls intervalles

répétés de térracorde en tétracorde, réfultoit alors

tout le genre enharmonique. Ce ne fut qu'après Olympe

qu'on s'avisa d'insérer, à l'imitation des autres genres ,

une quatrième corde entte les deux premières, pour

fairela division dont je viens de pailer.On en trouvera *

les rapports selon les systèmes de Ptolomée & d'A-

ristoxène. ( Planches de mus. figure 150. )

Ce genre si merveilleux, si admiré des anciens,

&, selon quelques-uns , le premier trouvé des trois,

ne demeura pas^ong-temps en v;gueur. Son extrême

difficulté le fit bientôt abandonner, á mesure que

l'art gagnoit des combinaisons en perdant de l'é-

nergic, 6c qu'on suppléoit à la finesse de l'oreille

par l'agilité des doigts. Aussi Plutarque rcp-end-il

vivement les musiciens de son temps , d'avoir

perdu le plus beau des trois genres , & ú'oser dire

que les intervalles n'en font pas sensibles ; comme

si tout ce qui échappe à leurs sens grossiers, ajoute

ce philosophe, devoit être hors de Ta nature.

Nous avons aujourd'hui une sorte de genre tnhat-

S s s ij
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monique entièrement différent de celui des Grecs,

II consiste, comme les deux autres, dans une pro

gression particulière de l'harmonip, qui eng;ndre,

dans la marche des parties , des intervalles enharmo

niques, en employant à la fois ou successivement ,

entre deux notes qui sont à un ton ì'une de l'autre,

le bémol .de Finíérieure & le dièse de la supérieure.

Mais quoique, selon la rigueur des rapports , ce Aïíì

& ce bémol dusser.t former un intervalle entre eux ,

(Voyez Echelk & quait de ton.') cet intervalle se

trouve nul, au moyen du tempérament, qui, dans

le système établi , fait servir le même son à deux

usages : ce qui n'empêche pas qu'un tel passage ne

produise, par la force de la modulation & de i'har-

monie , une panie de l'effet qu'on cherche dans les

transitions enharmjr:iques.

Comme ce genre est assez, peu connu , & que nos

auteurs se sont contentés d'en donner quelques notions

trop succintes , je crois devoir l'e^xpliquer ici un peu

au long.

II faut remarquer d'ebord que l'accord de septième

diminuée est le seul sur lequel on puisse pratiquer d,s

passages vraiment enharmoniques ; & cela en vertu de

cette propriété singulière qu'it a de diviser l'octave

entlíffe en quatre intervalles égaux. Qu'on prenne dans

les quatre sons qui composent cet accord , cehii qu'on

voudra pour fondamental , on trouvera toujours égale

ment que les trois autres sons forment fur celui-ci un

accord de septième diminuée. Or le son fondamental

de l'accord de septième diminuéeest toujours une note

sensible ; de sorte que , sans rien changer à cet accord ,

on peut , par une manière de double ou de quadruple

emploi, le faiieservirfuccessivement surquatre diffé

rentes fondamentales; c'est-à-dire, fur quatre diffé

rentes notes sensibles.

II fuit delà que ce même accord, fans rien changer

ni à l'accompagnement , ni à la basse, peut flórier

quatre noms différens, & par conséquent se chiftrer

de quatre différentes manières : savoir, d'un 7 t> sous

6 X
le nom de septième diminuée; d'un sous le nom

de sixte majeure &. fausse quinte ; d'un ^ f fous le nom
■?

de tierce mineure &.iriton; & enfin d'un X a fous

le nom de second.» superflue. Bien entendu que la clef

«toit être censée armée différemment, selon les tons

où l'on est supposé ê:re.

Voilà donc quatre manières de sortir d'un accord

de septième diminuée , en se supposant successivement

dans quatre accordí différens : cr.r la marche fonda

mentale & naturelle du son qui porte un accord de

sep:ième diminuée, est de se ésoudie sur la tonique

du mode mineur, dont il est la note sensible.

Imaginons maintenant l'accord de septième di

minuée sur ut dièse note sensible ; iì je prends la :

mi pour fondamentale, elle deviendra note sensible

à son tour , & annoncera par conséquent U mode

mineur de fa • or cet ut dièse resle bien dans l'ac

cord de mi note sensible : mais c'est en qualité de

re bémol, c'est- à-dre de sixième note du ton, &

de septième, diminuée de la note sensible : ainsi cet

ut dièse qui, comme note sensible, éroit obligé de

monter dans le ton de re . devenu re bémol dans le

ton de fa, est obligé de descendre comme septième

diminuée : voilà une transition enharmonique. Si au

lieu de la t'erce, on prend Jans le même accord d'ut

dièse , la fausse quinte fil pour nouvelle note sen

sible , Yut dièse deviendra encore re bémol , en qualité

de quatrième r.ote : autre passíge enharmonique. Enfin

si l'on prend pour note sensible la septième diminuée

elle même, au lieu de //' bémol, il faudra nécessaire

ment la considérer. comme la dièse ; ce qui fait un

troisième passage enharmonique sar 4e même accord.

A la faveur de ces quatre différentes manières

d'envisager successivement le m;me accord , on passe

d'un ton à un autre qui en paroìt fort éloigné; on

donne aux parties des progrès différens de celui qu'elles

auroient du avoir en premier lieu , & c^s passages

ménagés à propos, sont capables, non-se.lemem

de surprendre, mais de ravir l'auditeur quand is

sont bien rendus.

Une autre source de variété , dans 1e même genre,

se tiie des différentes manières dont on peut réioudre

l'accord qui l'annonce ; car quoique la modulation

la plus naturelle soit de passer de l'accord de septième

diminuée sur la note sensible, á celui de la tonique

e.i mode mineur , 00 peut , en substituant la tierce

majeure à la mineure , rendre le mode majeur &

même y ajouter la septième pour changer cette to

nique en dominante , & passer ainsi dans un autre

ton. A la faveur de ces diverses combinaisons réunies,

on peut sortir de l'accord en douze manières. Mais,

de ces douze, il n'y en a que neuf qui, donnant

la conversion du dièse en bémol ou réciproquement,

soient véritablement enharmoniques ; parce que dans

les trois autres on ne change point de note sensible:

encore dans ces neuf diverses mjdu'ations n'y a-t-il

que treis civerses notes sensibles, chacune desquelles

se résout pir trois passages différens : de forte qui

bien prendre la choie on ne trouve fur chaque note

sensible que trois vrais 'passages enharmoniques pos

sibles; tous les autres n'é ant p int réellement enhar~

moniques, ou se rapportant à quelqu'un des trois pre

miers. (Voyez pl. de mus. ,fi^. 151, un exemple de

tous ces passages. )

A l'imitation des modulations du genre diatonique,

on a plusieurs sois essayé de faire des morceaux en

tiers dans le genre enharmonique , & pour donner

une sorte ;'e rè^le aux marches fondamentales de ce

genre , on i'a divisé en diatonique-enharmonique , qui

piocède par une succession de semi-tons majeurs, &

en chromatique-enharmonique qui precède par une suc

cession de semi-tons mineurs.
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Le charit de la première espèce est diatonique , parce

que les semi-tons y sont majeurs ; & il est enharmo

nique , parce que deux semi-tons majeurs de fuite

forment un ton trop tort d'un intervalle enharmonique.

Pour former cette e.'pèce de chant , il faut faire une

basse qui descende de quarte 6k monte de tierce ma

jeure alternativement. Une partie du trio des Parques

de 1 opéra d'Hippolite , est dans ce genre ; mais il

n'a jamais pu être exé.uté à Topera de Paris , quoique

M. Rameau assure qu'il l'avoit été ailleurs par des

musiciens de bonne volonté, 6k que l'effet en tut sur

prenant.

Le chant de la seconde espèce est chromatique , parce

qu'il procèd* par semi-tons mineurs; il est enh.irmo~

nique, parte que les deux semi-tons mineurs consé

cutifs forme.it un ton tiop foib'.e d'un intervalle ei-

harmoniqu . Pour former cette espè.e de chant, il

faut faire une basse fondamentale qui descende de

tierce mineure & mon;e de ti.rce majeure alterna

tivement. M. Rameau nous apprend qu'il avott fait

dans ce genre de musique un tremblement de terre

dans l'opéra des Indr s ga'antes; mais qu'il fut si mal

servi qu'il fut obligé de le change r en une musique

commune. (Voyez les Elémens de Musique de M.

d'Alembert, pages 91 , 91 , 93 6k 16Ú. ;

Malgré les exemples cites & l'autorité de M. Ra

meau , j" crois devoir avenir ks jeunes artistes que

l'enharmonique-diatonique &íl 'enharmonique-chromatique

me paraissent to :s deux à rejeter comme gejircs, 6k

je r.e puis croire qu'une musique modu ée ce cette

manière, rrême avec !a plus pariai.e exécution , puisse

jamais rien valoir. Mes raisons sont que les passages

brusques d'une idée à une autre idéi ext.êmeme.it

éloignée, y sontsifréqu ns , qu'il n'est pas possible

à l'efprit de suivre ces transitions avec autant de ra

pidité que la musique les présente ; que Poreille n'a

pas le temps d'apercevoir le rapport très-secret 6k

très-composé des modulations, ni de sous-entendre

les inteval'es supposés ; qu'on ne trouve plus da is

de pareilles suo estions ombe de ton ni de mode;

qu'il est également impossib e de retenir celui d'où

l'on sort , ni de prévoir celui où l'on va ; & qu'au

milieu de tout ce'a, Ton ne fait plus du tout où l'on

est. ISenharmonique n'est qu'un passage inattendu dont

l'étonnante impression se fa t fortement 6k dure long

temps; passage que par conséquent on ne doit pas

trop brusquement ni rrop souvent répéter , de peur

que l'idée de la modulation ne se trouble 8c ne se

perde entièrement : car sitôt qu'on n'entend que des

accords isolés qui n'ont plus de rapport sensible fit

de fondement commun, l'harmonie n'a plus aussi

d'union ni de fuite a; parente, & l'effet qui en rélu'te

n'est qu'un vain bruit fans lUison 6k fans agrément.

Si M. Rameau , moins occupé de calculs inutiles , eùt

mieux étudié la métaphysique de son art , il est à

croire que le feu naturel de ce savant artiste eût produit

des prodiges , dont le germe étoit dans son génie ,

mais que les préjugés ont toujours étouffés.

Je ne crois pas mime que les simples transitions

enharmoniques puissent jamais bien réussir, r i dans

ks chœurs , ni dans les airs , parce que chacun de

ces morceaux forme un tout où doit régner l'unité,

6k dont les parties doivent avoir entre elles une liaison

plus sensible que ce genre ne peut la marquer.

Quel est donc le vrai lieu de Venharmon'quc ? C'est,

selon moi, le récit, tif obligé- C'est dans une scène

sublime & pathétique, où la voix doit multiplier ck

varier les inflexions musica'es, à l'imita ion de l'ac-

cent grammatical, oratoire 6k souvent inappréciable;

c'est, dis-je, dans une telle scène que ks transitions

enharmoniques sont bien p'acées , quand on síit les

ménager pour les grandes expressions , 6k les affer

mir, pour ainsi dire, par des traits de symphonie

qui suspendent la parole & renforcent Impression.

Les lta iens , qui font un usage admirable de ce genre ,

ne l'emp!oient tjue de cette manière. On peut voir

dans le premier récitatif de l'Orphée de Pergolèse

un exemple s appant 6k simple des effets que ce

grand musicien fut tirer de Venharmonique , 6k com

ment, loin de faire une modu'ation dure, ces tran

sitions, devenues naturelles & faciles à entonner,

donnent une douceur énergique à toute la déclama

tion.

J'ai déja dit que no*re genre enharmonique est en

tièrement différent de celui des anciens. J'ajouterai

que , qitoique nous n'ayons point comme eux d'in

tervalles enharmoniques à entonner, cela n'empêche

pas que \'enharmonique moderne ne soit d'une exé

cution plus difficile que le leur. Chez les Grecs , les

intervalles enharmoniques , purement mélodieux , ne

demandoient, ni dans le chanteur, ni dans l'écou-

tant , aucun changement d'idées , mais feulement une

grande délicatesse d'organe ; au lieu qu'à cette même

délicatesse, il faut joindre encore, dans notre mu

sique , une conno ssance exacte 6k un sentiment exqu:s

des métamorphoses harmoniques les plus brusques

6k les moins nature les : car si l'on n'entend pas la

phrase , on ne sauroit donner aux mots le ton qui

íeur convient , ni chanter juste djns un système har

monieux , si l'on ne sent l'harmonie.

(/. /. Rouffeju.)

Enharmonique. Je ne parlerai point du genre

enhxrmoiiqut des anciens ; genre trop peu connu ,

malgré ks soins que Rouste'au 6k d'autres se sont

donnés pour l'expliquer. J'avouerai feulement que je

ne conçois pas comment un !"emi-to.i peut-être par

tagé en deux par la voix ; comment il en p:ut résulter

un genre , c'est-à-dire un système continu d'intonation ;

6k encore moins comment un genre aussi com

pliqué , aussi éloigné dts facultés na urelks de i'homme

auroit pu être le plus anciennement t ouvé. II me

semble que si Plutarque m'aveit repris de n'en pas

Houver Us intervalles sensibles ; s'il m'eût dit que ce

qui échappe à mes sens grojjiers n'est nas pour cela

hors de la nature , je lui aurois répondu que la musique ,
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& sur-tout le chant , sont faits peur les sens les plus

grofliers ; & que si ce genre exige un sentiment &

des organes si délicats , c'est une preuve incontestable

qu'il n'est pas de l'inventi >n la plus anci.nne. Au sur

plus , je su s loin de vouloir attaquer k musique

Grecque; mais j'en persiste d'autant plus dans l'opi-

nion , que ce qu'on ap jclloit le genre enharmonique

ne nous est pas bien connu.

Ja passe au genre enharmonique moderne , pour

expliquer ou pour combattre ce qu'en dit Rousseau.

II commence par une phrase clans Laque'le il dit, ce

me semb'e, le contraire de ce qu'il veut dire. « Ce genre,

i> selon lui . consiste... d.ins une progression particu-

u Hère de l'harmonie, qui engend-e dass la marche

» des parties des intervalles enharmoniques , en ém

is ployant... entre deux nc.es .qui font à un ton l'une

» de l'autre le bémol de Cinfe ieure & le diise de la

» supirieure. » N'est-ce pas plutôt le dièse de l'insc-

rieure & le bémol de la supérieure ? Ut & re sont à

un ton de distance ; ut est bien évidemment l'insé-

rieure , & re la supérieure : or l'enharmonique est

formé par Yut dièse Si ie re bémol , & non par Yut

bémol & le ri dièse.

Rousseau après avoir remarqué que le tempérament

rend nul cet intervalle , ajoute : a Ce qui n'empêche

» pas qu'un tel passage ne produise par la force de

>i la modulation & de l'harmonie une partie de l'effer

n qu'on cherche dans les transitions enharmoniques, »

J'observe i°. qu'on obtient tout Ccffet qu'on cherche ,

& non pas seulement un: partie ; car on a travaillé

pour des inflrumens tempérés , & alors on n'a pas

attendu d'autre effet que celui de la modulation ; ou

on a écrit pour des voix ou pour des inslnimens non

sujets au tempérament, & on en a obtenu l'expression

seniible de la différence des deux notes prises l'une

pour l'autre , si l'on a voulu que cette différence fut

exprimée. a°. J'entends bien comment un tel passage

produit son effet par la force de la modulation , mais

je ne vois pas celui qu'il tire de la force de l'har-^

monie. Rousseau dit plus bas que Yenharmonique

résulte d'un seul accord, pris d'abt.rd dans un sens

& ensuite dans un autre. Son effet vient do;;c de la

succession des accords , succession qui n'est exuaor»

dina're que par la modulation. Je ne vois pas là de

force d'harmonie.

« L'accord de septième diminuée est, selon Rous-

w seau , le seul sur lequel on puisse pratiquer des

« passages vraiment enharmoniques, & cela, dit-il ;

i> en vertu de cette propriété singulière qu'il a de

» diviser l'cctave en qua:re intervalles égaux. »

i*. Je ne vois pas quel rapport peut avoir avec

Yenharmonique ceite égalité de division, & pourquoi

on ne pourroit pas , fur un instrument tempéré ,

prendre l'un pour l'autre deux fors très-différens ,

mais exprimés par la même touche , ce qui fait tout

\cnharmoniquc,

Je ne vols pas pourquoi l'accord de septième dimW

nuée seroit le seul qui pût produire cet enharmonique ,

& Rousseau suroît bien dû s'apercevoir lui-même

de la fausseté de fa proposition , puisqu'il cite un peu

plus loin le trio des Parques de Rimeau, qui con

tient une marche enharmonique de p'usieurs mesures,

fans le secours de la septième diminuée.

Une fois convenu que pour passer dans une modu

lation très-détournée , on peut user ou abuser du

tempérament, c'est-à-dire prendre une note pour une

autre que la même touche représente, il me semble

qu'il n'est pas nécessaire de partir d'une septième

diminuée, & que, même aptès un accord parfait,

dor t le mi b , par exemple , fera la note grave , je

puis prendre ce mi b pour un re dièse , & passer à

un accord dont mi narurel fera la fondamental.

Ma basse n'aura p?.ru faire qu'un mouvement chroma

tique , mais elle en aura véritablement fait un enka--

monique , fans avoir eu besoin de la septième diminuée;

voyez l'exemple ( pl. de mus fig. i 5 1. ) où je donne

un passage enharmonique praticable , sans le secours

de cet accord.

L'explkation que donne Rousseau des genres dhto-

nique-enharmonique , & chromatique inharmorjque est

exacte , mais e le n'est pas claire quand on n'a pas

un exemple (ous les yeux. J'ai cru devoir en donner

un , & préférer Cí fameux trio des Parques d'Hyp-

pclite & Aricie, cité par Rousseau lui-même, tant

parce que c'est un morceau à conserve- , ôequi mérite

d'être plus connu qu'il ne l'est , que patee que la

basse continue employée par Rameau n'y diffère

point de la basse fondamentale qi.e Rouss au indi-jue;

seulement , en parlant des mouvemens que doit faire

la basse, il auioit du commencer par ceLi de ti.rce

majeure en montant ; celui de quarte en descendant

ne produisant point à'enharmonique. Voyez donc

dans ce trio {plane, de mus. fig. 1J3.) le passage

marqué tì'un A.

Vous remarquerez que vous êtes en re majeur.

La basse monte de re fur un sa ss dièse , & dans le

premier mouvemer.t de tierce majeure l'auteur a évite

la quint;. Le fa * de la basse descend de quarte sut

un ut * , & Rameau, en remplissant cet accord, a

écrit dans qt,elques panies le sol», quinte d'ur, &

dans d'autses parties, de ce sol», il a fait un la b; mol.

En cela , je crois qu'il a eu tort , & que c'est cette

bigarrure qui a nti plus que tout autre chose à

l'exécution , dans un tems où les instrumentistes

François n'étoiei.t pas encore bien habil-s. Cet ut

dièse qui do.t porter m/'-dièse & /ô/-dièse, porte donc

en place deux m tes qui font prises pour un sa naturel

& pour un la bémol. Ces deux notes font liaison

dans l'accord suivant, parce que la basse, au lieu dt

monter de tierce inajeu e, comme le dit Rousseau,

monte d'une fausse quarte sur un fa naturel ce qui

est le même mouvement que celui de tierce majeure

fur un instiument à touches ; & c est-là l'enharmo-

■
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nique cherché. De-là la basse descend de quarte sur

un ut naturel ponant aussi l'accord parfait ; car remar

quez que tout ce passage est en accords parfaits, 6k

qu'on n'y voit point de septièmes diminuées. Elle

offre ensuite un mi porta.it l'accord parfait minaur ,

qui descend sur un fi naturel. Ce fi porte une tierce

majeare , le re dièse , & sa quinte sa dièse , ce qui

prépare le mi bémol & le sol bémol que l'on entend

dans l'accord suivant ; car la basse, au lieu de monter

de tierce majeure sur un re dièse , monte de fausse

quarte sur un mi bémol , dont la tierce mineure est

sol bémol. L'auteur a eu le même tort dans cette

mesure de mêler les dièses & les bémols ; on y voit

en même-tems un mi dièse & un sa naturel, & deux

instrumens qui ont l'air d'être" à la seconde l'un de

l'autre, re mi * , tandis qu'ils font une tierce mi

neure re fi.

La même marche continue jusqu'à la fin du pas

sage ,-qut se termine par une sept ème diminuée, mais

laquelle ne produit point A'enharmonique. Tel est ce

{•assage qui n'a pu, dit-on, être exécuté à l'opéra de Paris.

1 le4seroit aujourd'hui par-tout, car il est fort clair ;

mais il le scroit plus facilement encore en ne mêlant

pas les dièses & les bémols dans la même mesure.

II faut observer que Rameau a eu le bon esprit de

ne mettre dans le chint aucun intervalle difficile.

La marche de ses parties est seulement chromatique;

Yenharmonique est réservé pour les instrumens , &

c'est une attention qu'il est nkessnre d'avoir toutes

les fois qu'on fait un pareil paslage , ou simplement

une transition. II faut donner à la panie vocale les

notes de liaison , celles qui ne changent point , &

laisser aux instrumens les intonations difficiles ,

par cette considération que les doigts modifient les

sons plus facilement que le gosier.

On peut se tracer à soi-même un exemple sem

blable pour produire le chromatique-enharmonique ;

on verra qu'après avoir descendu de tierce mineure ,

monter de tierce majeure est la même chose que

monter de fausse quarte, & que ces deux mouvemens

pris à volonté l'un pour l'autre forment le genre

désiré. ( Voyez pl. de mus. fij, 1 54. )

Rousseau conseille ensuite aux jeunes artistes de

rejeter comme genre ['enharmonique diatonique &

l'tnharmoniqut chromatique. Les raisons qu'il en apporte

me paroissent manquer de justesse. « i°. Les passages

» brusques d'une idée à une autre idée extrêmement

>» éloignée , dit-il , y font si fréquens , qu'il n'est

» pas possible à l'esprit de suivre ces transitions avec

n autant de rapidité que l'oreille les présente. »

En reprenant pour exemple le morceau de Rameau

qui est d'un mouvement lent , on verra que les tran

sitions n'y font pas très-fréquentes , puisqu'elles n'ont

lieu que d'une mesure à l'autre , sur le mouvement

de tierce majeure ert montant , & que ce changament

de modulation n'a lieu que quatre fois dans tout le

passage; d'ailleurs c'est mal s'exprimer que dénommer

cette progression le passage brusque d'une idée à une

autre idée : toutes les fois que la basse fuit une marche

uniforme & symétrique , on ne change point d'idée; ,

& dans \'enharmonique ce font les modu'ations &

non pas les idées qui font très-éloignées l'une de

l'autre ; car l'idée unique de l'auteur est de suivre

d'un pas égal une route tortueuse au lieu de suivre une

route droite.

« L'oreille n'a pas le tems d'apercevoir le rap-

» port très-secret & très-composé des modulations,

» ni de sous-entendre les intervalles supposés ».

II n'est pas nccessai'e d'^ppercevoir ce rapport ,

puisqu'on veut surprendre l'oreille par une progres

sion inattendue; si ce rapport étoit compris facilement,

l'effet qu'on se propose seroit manqué. C'est une

harmonie déchirante qu'on veut produire , il ne faut

donc pas que l'orei'le la juge naturelle. Quant à

fous entendre les intervalles supposés , oii en seroit

l'utilité ? J'avoue que le passage de Yut dièse au st

naturel est fort dur , mji; seroit-il adouci quand

l'oreille s'apercevroit que cet ut dièse commence

par passer au re bémol ?

« On ne trouve plus dans de pareilles successions

» ombre de ton ni de mode. »

Je ne fais si Rousseau par ces dciitx -mors entendoit

deux choses différentes. Le ton est ce qui détermine

la gamme. Le mode est la manière dont cette gamme

est arrangée, en majeur ou en mineur. Or il n'est

pas vrai qu'une pareille succession confonde les difté-

rens modes. J'avooe qu'on n'y trouve pas de ton

déierminé; mais je demanderois à Rousseau si d. ns

une fuite de cadences interrompues , où toutes les

notes & même la tonique sont dominantes , si dans

une marche chromatique le ton est bien déierminé ;

si l'on ne pourroit pas dire de même qu'au milieu

de tout cela on ne fait plus du tout où l'on est.

II suffit , ce me semble , qu'on aboutisse à un ton

voisin de ce'ui d'où l'on est parti , comme on le

pratique dans les suites de dominantes , & comme

Rameau l'a fait dans le passage cité , qui commence

en re majeur & finit en la.

« L'enharmonique n'est qu'un passage inattendu

11 dont l'étonnante impression se fait fortement 6c

» dure loBg-tems. »

Fort bien, quand ce passage n'est qu'une simple

transition ; mais ce n'est pas une raison pour qu'on

n'en fasse pas une marche d'harmonie. L'idée de la

modulation principale pourra être troublée , comme il

arrive toujours dans les modulations successives ,

comme dans les passages chromatiques dont je parlois

tout à l'heure ; mais elle ne se perdra point entiè-r

rement si le passage se termine en la rappellanc

Rousseau ne croit pas même que les simples tran
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suions inharmoniques puissent bien réussir dans les

chœurs ni dans les airs. C'est au récitatif obligé cfu'il

les attribue , & cela parce que dans la musique ita

lienne qu'il connoissoit , il n'avoit vu pratiquer de

semblables transitions que dans du récitatif. S'il avoit

connu une plus grande quantité de musique italienne,

il y auroit vu Yenharmonique employé avec succès

dans les airs, mais en observant , comme j'en ai donné

plus haut le conseil , de ne point mettre dans le chant

ce que la modulation peut avoir de difficile. Rouss.au

ne paroit pas avoir songé à ce précepte ^ car il

demande seulement que la symphonie affermisse ces

passages , & que la modulation soit facile à entonner.

II finit partronver notre enharmonique p'us difficile

que celui des Grecs. « Chez eux , dit-il, les intervalles

» enharmoniques purement mélodieux, ne demandoient

» ni dans le chanteur ni dans l'écoutant aucun chan-

» gement d'idée , ma:s feulement une grande délt-

» catesse d'organe ; au lieu qu'à cet e même r'élicatesse

» il íaut joindre encore dans notre musique une

n connoissance exacte & un sentiment exquis des

» métamorphoses harmoniques les plus b«ufques &

» les moins na:urelles. »

I °. J'ai di;a remarqué qu'un changement de modu

lation n'est po.'nt un changement d'idées : qu'un même

trait de chant st.it répété dans deux modulations diffé

rentes, l'idée du compositeur ne change point, comme

on le voit dans les Rosalies qui présentent une idée

unique dans des modulations différentes.

a°. Comment Rousseau peu;-il dire que le chanteur

moderne doit aveir cette même délicatesse d'organe

qui étoit nécessaire au chanteur Grec , & qui nous

paroit impossible? II oublie que nos chanteurs ne sont

point obligés d'entonner les intervalles enharmoniques,

quand même ces intervalles se trouveroient dans le

chant , puisqu'ils ne forment qu'ure feule & même

note pour la voix comme pour ks touches. Quant à

cette connoissance exacte , ce sentiment exquis des

métamorphoses harmoniques , il ne sont pas plus

nécessaires au chanteur, qui ne doit que préparer son

oreille à une modulation extraordinaire, dans le cas

où le compositeur auroit eu !a mal-adresse de mettre

cette modulation dans le chant.

II faut conclure de tout ceci que Rousseau avoit

peu prat'qué \'enharmonique , & qu'il n'en connoissoit

p?s braucoup les effets. Ce qu'il en a écrit, lui a été

dicté par son imagination plus que par son expérience.

(Aí. Framery.)

ENKELEUSTIQUE. Maxime de Tyr rapporte

qu'il y avoit un mode enkeleustiquc , propre à ceux

qui poursuivoient l'ennemi. ( M. de Castilhon. )

ENNÉACORDE. Instrument des anciens , qui

avoit neuf cordes. ( M, de Castilhon. )

ENSEMBLE, tdv, souvent pris substantivement. Je

ne. m'arrêterai pas à l'explication de ce m»t, pris

pour le rapport convenab'e de toutes les parties d'un

ouvrage entre elles & avec le fout, parce que c'est

un sens qu'on lui donne rarement en musique. Ce

n'est guères qu'à l'exécution que ce terme s'applique , '

lorsque les concertans font si parfaitement d'accord,

soit pour l'intonation , soit pour la mesure, qu'ils

semblent être tous animés d'un même esprit , & que

l'exécution rend fidèlement à l'oreille tout ce que l'œil

voit sur la partition. .

Uensemble ne dépend pas seulement de l'habileté
avec laquelle chacun lit sa partie , mais de Inintelli

gence avec la quelle il en sent le caractère particulier ,

tk la liaison avec le tout ; soit pour phrafer avec

exactitude , soit pour suivre la précision des mou-

vemens, soit pour saisir le moment & les nuances

des sort & des doux ; soit enfin pour ajouter aux

ornemens marqués , ceux qui sont si néceílairement

supposés par l'autcur , qu'il n'est permis à personne

de les omettre. Les musiciens ont beau être habiles ,

il n'y a à'ensemble qu'autant qu'ils ont l'intelligence

de la musique qu'ils exécutent , & qu'ils s'entendent

entre eux : car il seroit impossible de mettre un

parfait ensemble dans un concert de sourds, ni dans

une musique dont le style seroit parfaitement étranger

à ceux qui i'exécutent. Ce íont sur-tout les maîtres

de musique, conducteurs & chefs d'orchestre, qui

doivent guider, ou rt tenir ou presser les musiciens

pour mettre par-tout Yensemble ; & c'est ce que fait

toujours un bon premier violon par une certaine

charge d'exécution qui en imprime fortement le carac

tère dans toutes les oreilles. La voix récitante est assu

jettie à la basse & à la mesure ; le premier violon

doit écouter & suivre la voix ; la symphonie doit

écouter & suivre le premier violon ; enfin le clavecin

qu'on suppose tenu par le compositeur , doit être

le véritable & premier guide ds tout.

En général, plus le style, les périodes , les phrases,

la mélodie & l 'harmonie ont de caractère, plus

Vensemb'e est facile à saisir ; parce que la même i-ée

imprimée vivement dans tous les esprits préside à

toute l'exécution. Au contraire, quand la musique

ne dit r en , & qu'on n'y sent qu'une suite de notes

fans, liaison , "il n'y a point de tout auquel chacun

rapporte fa partie , Ót l'exécution va toujours mal.

Voi!à pourquoi la musiqua fra<-çoise n'est jamais

ensemble, ( /. /. Rousseau. )

Ensemble. Le sens que , du tems de Rousseau .

l'on donnoit rar.raent à ce tnor en musique, est

précisément celui qu'on lui a le pius soi.vent dorné

depuis seize ou dix-sepr ans. On s'en est moins servi

pour signifier l'accord de toutes les parties dans l'exé

cution , que pour designer dans la composirion lerapport

convenable de toutej les pjrties d'un ouvrage entr elles

& avec U tout. C'est en effet l'acception du mot la

plus noble, la plus importante; car on a beau exécuter

avec ensemble ce qui est disparate , incohérent, décousu,

m
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ces défauts n'en existent pas moins, n'en font pas

moins sensibles; on pourroit même dire que mis à

nud par une exécution parfaite , ils en reflòrtent

davantage.

Mais si l'on n'a point exagéré la nécessité de scn-

sembU , fur-tout dans un ouvrage dramatique , on a

peut-être trop exalté le mérite que cette qualité sup

pose dans le compositeur. Quoiqu'il soit possible,

jusqu'à un certain point, de lier & de raccorder par

la musique ce qui est disjoint & rompu dans le poëme,

quoique l'on puisse aussi par irréflexion ou mal-adresse

manquer des liaisons & des transitions musicales,

indiquées par le poëte , il est cependant certain en

général que c'est principalement de ce dernier que

dépend l'ensemble de l'ouvrage.

C'est par une fuite d'exagérations que l'on a exclu

sivement attribué ce mérite à un compositeur célèbre,

& qu'on a même regardé comme entièrement de Ion

invention le fystême d'ensemble dramaique , dont il

hous avoit cependant emprunté ridée. Mais il voulut

Je premier le faire connoitre à l'Italie, qui aima mieux

garder de vieilles habitudes ; il nous l'offrit ensuite à

nous-mêmes avec plus de succès , revêtu des formes

italiennes, perfectionné par les conseils, & fur-tout

vanté, commenté par les écrits des gens de lettres

dont il eut d'abord le bon esprit de s'appuyer ; mais

qui le menèrent plus loin qu'il ne vouloir , & qui

prétendiient encore l'avcir mené plus loin qu'il n'étoit

allé. ( Voyez l'article France. )

Ayant traité au mot dessein , non-feulement de

celui des morceaux qui entrent dans un drame lyrique,

mais de leur liaison dans la scène , de celle des scènes

dans l'acte , & de celles des actes entr'eux , j'ai suffi

samment expliqué le mot ensemble , pris dans le sens

dont Rousseau avoit négligé de parler. ( Voyez

Dessein. ) Je répéterai feulement ici que cet ensemble

qui demande beaucoup da reflexion , d'étude & de

connoisiance du théâtre , n'est pas , comme on l'a

cru , la première qualité que doit avoir un ouvrage

en musique ; que toutes les parties de cet ouvrage

devant nous être offertes l'une après l'autre, elles ont

beau êire parfaitement liées, si e'ies n'ont pas en

elles-mêmes & chacune à part la perfection néces

saire ; & que tout le fruit d'une liaison continue &

serrée entre des parties ennuyeuses , est un ennui ,

un tiraillement d'autant plus insupportab'e qu'il est

sans interruption 6t fans repos. ( GinguinJ. )

Ensemble ( morceaux d'ensemble ) en italien ,

Pe{{i concertait, morceaux concertés. Ce font tous

les morceaux dramatiques exécutés par plu» d'une

voix ; ainsi les duos trios , quatuors , &c. font des

morceaux d'ensemble, pourvu que chaque j.artie y

soit distincte, dialogue avec lesautres,& soit exécutée

jSar ur.e seule voix ; car les choeurs , quoique com

posés de plusieurs parties , ne font pas ordinairement

qualifiés de morceaux á'ensmb'.e; ÔC c'est en cela que

Musujue. Tome 2,

la dénomination italienne paroît plus juste que la

dénomination françoife. II semble que dans des mor

ceaux d'ensemble toutes les voix devroient chanter

ensemble, & cependant il est de l'effence de ces mor

ceaux de les opposer l'une à l'autre , & de les faire

dialoguer. Ce n'est guères qu'à la fin qu'elles se

réunissent pour produire les plus grands eftets d'har

monie, & donner ce qu'on appelle le coup de fouet.

Les morceaux à deux & à trois voix peuvent

n'avoir à exprimer que des passions , & alors les

formes de chant doivent en présenter le caraétère.

Nous ne nous étendrons point fur ces morceaux

dont il est suffisamment parlé aux mots duo & trio.

Dès qu'il y a fur la scène un plus grand nombre de

personnages , c'est fur-tout à peindre des situations

& des mouvemens de théâtre que ces morceaux font

destinés. En effet , deux ou même trois p2rfonnes

peuvent exprimer le même sentiment sans langueur ,

ou des fentimens opposés fans confusion. Mais cette

langueur ou cette confusion se feroient sentir dans

un plus grand nombre. II est peu vraisemblable que

quatre personnes ou plus aier.t à exprimer ra mêmç

idée , &. si vous les mettez en contraste , il fera

difficile de distinguer la passion dont chacune d'elles est

animée.

Mais dans les grands mouvemens de scène , dans

ces momens où le simple dialogue parlé ne suffiroit

pas pour exprimer tout ce qui agite les personnages,

c'est alors que le compositeur doit venir au secours

du poëte, & le seconder par les puissances de son

orchestre & la force de Ion harmonie; c'est alors

que les morceaux ^ensemble peuvent produire des

effets admirables , 6c c'est-là que se reconnoît sur-tout

le talent des grands compositeurs.

Je parle des puissances de l'orchestre, plutôt que

de ce'.ks de la mélodie, parce que dans ces sortes

de morceaux , lorsqu'ils font dialpgués , la phrase de

chaque exécutant devant être liée à celle qui le suit ,

ne devant pas offrir d'id.e isolée, mais, au contraire,

devant contribuer à ^ensemble , ne pçut guère offrir

de chant régulier & suivi. C'est donc dans l'orchestre

que doit se trouver principalement la mélodie; c'est

lui qui par ses accompagnemens doit déterminer le

caraélère de chacun des personnages qu'il soutient.

Lorsque toutes les voix se font entendre ensemble ,

c'est encore moins le cas d'y désirer un chant néces

sairement confus & que l'harmonie étoutÏL,roit ; le

seul chant que l'on puisse faire entendre alors est celui

qui réfulie de l'accord des voix , qui n'appartient pas

à une pirtie seu!em-nt, mais à toutes les parties

réunies , comme il arrive dans les chœurs d'un mou

vement lent,

La partie vocale dans les morceaux d'ensemble doit

donc être à peu près sa.rinee, & n'offri. pour ainsi

dire qu'une simple récitation. Ce n'est pas qu'un

trait de chant proprement dit , distribué habilement

d'une partie à l'autre , comme motif principal , no

T 1 1
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puisse flatter singulièrement l'oreille ; mais il faut qu'il

soit unique dans l'étendue du même mouvement pour

mieux fixer l'attention dnns ses retours divers. Plu

sieurs motifs de chunt se nuiraient nécessairement

l'un à l'autre, & ne servìroient qu'à embrouiller le

tout.

L'opera bouffon ita'ien a donné naissance aux mor

ceaux d'ensemble comme aux finals ; ils se for.t étendus

à proportion que !e nombre des personnages s'est

multiplié dans c. s fortes d'ouvrag s. On n'a pas encore

essayé fur les théâtres d'itahe d'adapt. r au genre

tragique ni les uns, ni les autres, & fur-tout les

finals. II y a quelques exvmiles de morceaux à cinq

& à six voix dans ies tragédies, mais ils font rares.

La raison n'en est pas, comme on l'a dit, que ce

genre offre un imbroglio , une forte de désordre- qui

ne peur convenir qu'au genre comique , car les pas

sions trafiques, co.r.mo la fureur, s'en accommo

deraient également bien; mais dí ce que ks théâtres

sérieux d Italie n'^dm:fent point la voix de basse,

fie qu'il feroit trop difficile de faire des morceaux d'eftet

avec les feu'es voix de tenores fit de dessus Aussi

«'en a-t-on fait d'essais à cinq ou six voix que fur

des théâtres où l'on avoit deux tenores , dont l'un

avoi: la vuix assez grave pour tenir litu de baffe ,

fie où la partie intermédiaire pouvoìt être exécutée

par des contralto. ( Voyez Final. )

II y a une différence sensible entre les finali &c les

peftì-concertati , entre les finals & 1( s morceaux d'en

semble , c'est que les premiers , destinés à terminer un

acte, centietrrent plusieurs scènes, plusieurs mou-

vemens de situation , & admettent un assez grand

nombre de développemens. Les more. aux d'enjemble

au contraire, n'ont à exprimer qu'une situa-ion, &

assez ordinairement le p rti que cette situation inspire

aux divers personnages; ils ne p.uvent guère ad

mettre par conséquent que deux mcuvem.r.s prin

cipaux , 6í des développemens proportionnés Les

règles du morceau d'ensemble font à cet i gard les rtiêm.s

que pour les airs fie les duo , c'est- à-dire , l'exposi-

tion d'un sentiment & de celui qui lui sert de con

traste.

Lts Frnnço's ont eu aussi d; s morceaux cftnsmbh

du moment où ils ont eu des opéra comiqu s. Mais

la prétention d'en renJre tontes les parties c^alitTunt

chantantes, de les fuguer entre el'es, de les faire

trop fréquemment chanter ensenble, a nui à la

c'arté , à la simpiicité.dont les compositeur italiens

nous ont donn) des modèles si précieux. O i com

mence aujourd'hui à sen ir ce mérite, &í l'habitude

d'entendr- des opéra italiens aura b.aucoup servi

à nos composite rs françois. Ceux qui cu'tivtnt la

scène comique n'auront prefq c plus ri:n à envier

aux Italiens, lorfquis posséderont aussi b en qu'eux

Fan des morceaux d'ensemble. ( M. Framcry. )

ENTONNER, v. a. C'est dans l'exécutioa d'un

chant , former arec justesse les sons & les intervalle»

qui font marqués. Ce qui ne peut guères se faire

qu'à laide d'une idée commune à laquelle doivent se

rapporter ces sons fié ces intervalles; (avoir, celle du

ton fit du mode où ils font employés, d'où vient

peut- être le mot entonner. On peut aussi l'attribuer

à la marche diatonique ; m, rche qui paroi t la plus

commode fie la plus naturelle à la voix. 11 y a plus

de difficulté à entonner des intervalles plus grands ou

plus petits, parce qu'alors la g'otte se ïioditie par

des rapports trop grands dans le premier cas, ou

trop composés dans le second.

Entonner «st encore commencer le chant d'une

hymne , d'un pseaume, d'une antienne, pour donner

le ton à tout le choeur. Dar.s l'égl se catholique , c'est,

par exemple, l'ofHciant qui entonne le te d um; dins

nos temples , c est le chantre qui entonne les pleaumes.

(/ J. Rousseau.)

Entonner signifie tout simplement entrer iant

le ton; mais :e mot -.on fst pris ici dans le sens de

corde , d'intonation ; il n'„st Jonc point absolument

nécessaire de connoître le ton ni 'e mode où l'on est

pour entonner juste. 11 suffi: d'avoir da ; s l'oreille le

son d uns note piur servir de base, soit la to ique

ou toute autre corde de la gamme; car si, par

exemp'e, je dois entonne- la quinte d'. /, pourvu que

jeconnoisse cet il est très indifférent (djns notre

système tempé é ) que je fois dans le ton d'ut ou

dans celui de fa , ou dans celui de fol. L'étymol.'ge

rie Rousieau est donc chiméiique. Mai» il en ajoute

une bien pli s étrange, l-.rfqu'il dit que le mot enton

ner peut être attribué à la g :inme diatonique. Assi-

rément il peut êtte attribue de même à a gamme

chromatique, car on les en ton ne l'une fie l'autre. Dia

tonique n'a pas plus engendré le mot entom er, qu'oi-

tonner le mot diatonique: c.s deux mots se rapportent

également au mot ton, mais dans des acceptions

diverses.

Entonner , dans la musique profane , comme dans

la musique d'église, s'a ;plique particulièrement à la

manière de commencer un chant. Ainsi l'on dit tâ

tonner un air, comme entonner un hymne cu un

pseaume. (M Framcry.)

ENTR'ACTE. / m. Espace de temps qui s'écoule

entre la fin d'un act. d'opéra fit le commencement

de l'acte suivant, tk durant lequel la rep.ésent.,tion

est suspendue, tandis que l'action est supposée se

continuer ailleurs. L'orche'^re remplit cet espace en .

France par l'cxécution d'une symphonie qui porte

aussi le nom d'entr'acTe.

II ne paroìt pas que les Grecs aient jamais divisé

leurs drames p r actes, ni par conséquent connu les

c-itr'alcs. La représentation n'étoit peint suspendue

•sur leurs théâ.res depuis le commencement de la

pièce jusqu'à la fin. Ce furent les Romains qui, moins

épris du spectacle , commencèrent les premiers à le
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partages en plusieurs parties , dont les intervalles

offroient du relâche à l'attention des spectateurs , &

cet usage s'est continué parmi nous.

Puisque ì'entr'afíe est fa;t pour suspendre l'attention

& reposer l'esprit du spectateur , le théâtre doit rester

vide, & les intermèdes dont on le remplissoit autre

fois formoient une interruption de très-mauvais goût,

qui ne pouvoít manquer de nuire à la pièce en faisant

perdre le fil de l'action. Cependant Molière lui-même

ne vit point cette véiité si simp!e, & les entr'afíes

de fa dernière pièce étoient remplis par des inter

mèdes. Les François, dont les spectacles ont plus de

raison que de chaleur, & qui n'aiment pas qu'on

les tienne long-temps en silence, ont depuis lors

réduit les entr'afíes à la simplicité qu'ils doivent avoir,

& il est à désirer pour la perfection des théâtres

qu'en cela leur exemple soit suivi par-tout.

Les Ita'iens qu'un sentiment exquis guide souvent

mieux que le raisonnement , ont proscrit la danse

de l'action dramatique ; ( Voyez Opéra. ) Mais par

une inconséquence qui naît de la trop grande durée

qu'ils veulent donner au spectacle , ils remplissent

leurs entr'afíes des ballets qu'ils bannissent de la pièce;

& s'ils évitent l'absurdi:é de la double imitation , ils

donnent dans celle de la transposition de scène , &

promenant ainsi le spectateur d'objet en objet, lui

font oublier l'action principale , perdre l'intérêt, &

pour lui donner le plaisir des yeux lui ôtent celui

du cœur. I s commencent pourtant à sentir le défaut

de ce monstrueux assemblage, & après avoir déjà

presque chassé les intermèdes des entr'afíes, fans

doute ils ne tarderont pas d'en chasser encore la

danse, âí de la réserver, comme il convient, pour

en faire un spectacle brillant & isolé à la fin de la

grande pièce.

Mais quoique le théâtre reste vide dans ì'entr'afíe,

ce n'est pas à dire que li musique doive être inter

rompue : car à l'opéra où elle fait une partie de

l'exiilence des choses, le sens de l'ouïe doit avoir

unetellç liaison avec celui de la vue, que tant qu'on

vcit le lieu de la scène on entende l'harmonie qui

en est supposée inséparable, afin que son concours

ne paroisse ensuite étranger ni nouveau sous le chant

des acteurs.

La difficulté qui se présente à ce sujet est de savoir

ce que le musicien doit dicter à l'orchestre quand il

nc se pisse plus rien fur la scène : car si la sym

phonie, ainsi que toute la musique dramatique , n'est

qu'une imitation continuelle, que doit-elle dire quand

personne ne parle ? Que doit-elle faire quand il n'y

a plus d'action } Je réponds à cela , que quoique le

théâtre soit vide , le cœur des spectateurs ne l'est

pas; il a dû leur rester une forte impression de ce

qu'ils viennent de voir & d'entendre. C'est à l'or

chestre à nourrir & souenir cette impression durant

ì'entrafíe , afin que le spectateur ne se trouve pas au

début de l'acte suivant , aussi froid qu'il l'étoit au

■

commencement de la pièce , 4k que Tintérêc soit , pour

ainsi dire , lié dans son ame , comme les événemens

le font dans l'action représentée. Voilà comment le

musicien ne cesse jamais d'avoir un objet d'imitation ,

ou dans la situation des personnages, ou dans* celle

des spectateurs. Ceux-ci n'entendant jamais sortir de

l'orchestre que l'expression des fentimens qu'ils épro<fc-

vent, s'identifient, pour ainsi dire, avec ce qu'ils en

tendent , & leur ét;it est d'autant plus délicieux qu'il

règne un accord plus parfait entre ce qui frappe leurs

sens & ce qui touche leur cœur.

L'habile musicien tire encore de son orchestre un

autre avantage pour donner à la représentation tout

l'effet qu'elle peut avoir, en amenant par degrés le

spectateur oisif à la situation d'ame la plus favorable

à l'effet des scènes qu'il va voir dans l'acte suivant.

La durée de ì'entr'afíe n'a pas de mesure fixe ; maîj

elle est supposée plus ou moins grande, à proportion

du temps qu'exige la partie de Faction qui le passe

derrière le théâtre. Cependant cette durée doit avoir

des bornes de supposition , relativement à la durée

hypothétique de l'action totale, & des bornes réïlles,

relatives à la durée de la représentation.

Ce n'est pas ici le lieu d'exam'ner si la règle des

vingt-quatre heures a un fondement suffisant & s'il

n'est jamais permis de l'enfreindre. Mais si l'on veut

donner à la dirée supposée d'un entraxe des bornes

tirées de la nature des choies , je ne vois point qu'on

en puisse trouver d'autres que celle du ttmps durant

lequel il ne se f*it aucun changement sensible & régu

lier dans la nature , comtve il ne s'en fait point d'ap

parent fur la scène durant ì'entr'afíe. Or ce temps

est dans fa plus grande étendue à-peu-près de douze

heures , qui font la durée moyenne d'un jour ou d'une

nuit. Passé cet espace, il n y a plus de possibilité

ni d'illusion dans la durée supposée de ì'entr'afíe.

Quant à la durée réelle , elle doit être , comme

je l'ai dit , proportionnée & à la durée totale de la

représentation , & à la durée partielle & relative

de ce qui se passe derrière le théâtre. Mais il y a

d'autres bornes tirées de la fin générale qu'on se pro

pose ; savoir , la mesure de l'attention , car on doit

bien se garder de faire durer ì'entr'afíe jusqu'à laisser

le spectateur tomber dans l'engourdissement & ap

procher de l'ennui. Cette mesure n'a pas , au reste ,

une telle précision par elle-même, c;ue le musicien

qui a du feu , du génie & de l'ame , ne puisse , à

l'aide de son orchestre, l'étendre beaucoup plus qu'un

autre».

Je ne doute pas même qu'il n'y ait des moyens

d'abuser le spectateur sur la dnrée effective de ì'entr-

tfíc , en la lui faisant estimer plus ou moins grande

par la manière d'entrelacer les caractères de la sym

phonie; mais il est temps de finir cet article qui n'est

déja que trop long, (/. J. Rousseau.')

Ttt ij
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Entr'acte. Rousseau avoit donné dam cet article

i:ne excellente théorij de Wntr'atle. On l'a depuis

rem'ue inutile en supprimant cette partie musicale de

nos drnmes lyriques. (Ast à M. G'utk que ceit

snpp-ession est due; & il est assez rema quable que

celui qui a tout rapporté dans son système drama

tique, à l 'ensemble & à l'illusion théâtrale, ait étibli

entre chaque ,.cte un vuide qui rompt nécessi rement

cet ensemble & détruit cette illusion , qu'il saut

ensuite faire renaître.

Assurément, il sentoit mieux que personne, le

parti qu'on pouvoit tirer des entr'actes; mais il con-

noissoit aufli la mesure de nos forces physiques &

intellectuelle'. II jugea que plus on fixoit obstiné-

meit ('attention pendant le cours d'un acte, plus

cette attention avoit ensuite besoin de repos ; que

nos organes fortement émus demandoient trêve &

relâche; & qu'aussi l'orchestre, qui n'étoit pas av.int

lui continuellement employé tout entier, exigeoit ce

soulagement, depuis qu'ayant substitué au récitatif

simple un récitatif perpétuellement obligé, les inf-

trumens n'avoient plus, de l'ouverture à la chaconne ,

un seul instant de répit.

Cette dernière raison est la plus forte; mais il

est possible que parmi les perfectionnemens dont

notre spectacle lyrique a besoin , on revienne à faire

usage, pour les scènes ou les passages de simple

déclamation , d'un récitatif débité , uniquemenr ac

compagné de la basse , pour se ménager des moyens

de nuances & d'effets, dans les momens d'intérêt

& de passion : ce changement en mettant l'or

chestre plus à ,1'aise, y mettroit ausst le specta

teur: l'un & l'autre pourroient alors se retrouver assez

de force pour supporter les entr'actes qui certainement

sont plus conformes à la nature de ce spectacle, puis

qu'ils favorisent l'illusion, & qu'ils n'interrompent

point l'usage d'une langue conventionnelle , qui dars

ce pays d enchantemens , nous explique fans cesse

par le sens de l'ouïe, ce qui frappe celui de la vue.

( M. Ginguené. )

ENTRÉE. / f. Air de symphonie par lequel dé

bute un bahet.

Entrée se dit encore à lV.péra , d'un acte entier,'

dans les opíra-bal'ets dont chaque acte forme un sujet

séparé. L'entrée de Vtrtumne dans les dimeiis. L'entrée

des Incas dans Us Indes Galantes.

Enfin , entrée se dit austì du moment où chaque

partie qui en suit une autre commence à se faire

entendre. (/. /. Rousseau.)

Entrée. Dans le premier sens que lui donne Rous

seau, servoit à désigner ce que nous entendons par

ouverture. Ainsi on disoit Ventrée d'un opéra , comme

l'entrée d'un ballet.

On entendent encore par entrée une forte de danse

particulière affectée à que'ques caractères de dégui-

emens. Les masques d'Arlequin , de Pierrot , de Po

lichinelle, avoient chacun leur ent êe qui se dansoit

sur un air qui lui éroit consacré; l'air & la danse

avoient également le nom d'entrée.

Autrefois , lorsqu'on dansoit dans des maisons par

ticulières, on s'etoit fait une loi d'admettre tous les

masques qui se préserito'e.Tt,sans qu'ils fuTent besoin

de (e faire connoitre. Chacun d'eux dansoit ['entrée

affectée au caraérère- de son habit, & ensuite il étoit

obl.gé de se retirer, à moins qu'on ne le retint.

L'entrée de l'arlequin , c'est-à-dire , l'air fur lequel

il dansoit, s'appeloit aussi chaconne.

( M. Framcry. )

Entrée. Sur ce mot , considéré relativ«m;nt aux

ballets & aux divertissemens, j'ai dit aux roots Bditt

& Dlvertijscm. nt , re qu'il ell inutile de répéter id

( Voyez ces deux articles. )

Dans tout ouvrage lyrique , le compositeur doit

faire attention aux premières entrées de ses per

sonnage, pour les annoncer d'une manière conve

nable à leur (Caractère. C'est ainsi que dans l'opéra

de Roland , Ventrée de ce h'é'os & celle de Médor

font accompagnées , la première , d'une ritournelle

brillante, goerrière & dont le rythme est très-marqué;

l'autre , d une symphonie douce fie mélodieuse , mais

commençant par quelques traits coupés, qui marquent

l'inquiétude fit la crainte. ,

. II n'est pas nécessaire de dire que dans le cours

de la pièce, les entrées de chaque pc rsonnage doivent

exprimer la situation actuelle où ils se trouvent, &

pour ainsi dire , annoncer le motif qui les amène fur

la scène. II ne faut pour cela qu'une légère atten

tion, qu'un homme très-médiocre, peut avoir, mais

qui n'en est pas mo;ns nécessaire quoiqu'elle puisse

échapper quelquifoi» aux plus grands maîtres.

( M. G'.nguené. )

ÉOLIEN. adj. Le ton ou mode éolien étoit un des

cinq modes moyens ou principaux de la mul que

grecque , 6c fa corde fondamentale étoit imméil'ate-

ment au-dessus de celle du mode phrygien. ^ Voyez

Moùe. )

Le mode éolien ètov grave, au rapport de L Juí.

Je chante, dit-il , Cérès 6> fa fille Méìibée , épouse de

lJluton , Jur U mode éolien , r mpu de gravité.

Le nom A'éolien que p rtoi: ce mode ..e lui vtnoit

pas des iles Eoliennes , mais de l'Eohe , contrée de

l'Asie mineure, où il fut premièrement en usage.

(/. /. Rouffem.)

Éolien. Rousseau a-t-il bien saisi le véritable sens

des vers de Lasus ? La gravité dont par e le poète

doit- elle être prise dan. un sens m ral ou dans un

sens physique} c'est-à-dire doit-elle être ap^liquéeaux
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cordes du mode Eolien , ou à son caractère? S'agìt-il

même dans ces vers du véritable mode Eolien r

i°. Le mode Eolien , le neuvième des quinze

mode' Grecs, doit nsturellement p.iìticiper du carac

tère des modes adjacens; c'est-à-dire de la véhémence

dn Phrygien & de la vivacité du Lydien. Or le

caractère résultant de ce mélange n'approche nulle

ment de la gravité.

2". Le caractère du mode Eolien ne doit-il pas être

celui des peuples chez lefiuels il a pris naissance ?

« Or , dii Héraclides de Pont , c'né par A'hénée ;

Deipnos. liv. 14 , les Eoliens , les Doriens , les Ioniens,

quoique Grecs , ne se ressemblent nullement par le

caractère. Personne n'ignore l'opiniâtreté avec laquelle

les Lacédémoniens ( qui sont Doriens ) enfer* ent

leurs moeurs 6c leurs usages antiques. Les Thessaliens

ont encore le caractère des Eoliens dont-ils tirent leur

origine. Mais les Ioniens ont p.efque tous été forcé*,

d'abandonner leurs anciennes loix pour s'asservir à

celles des barbares qui lts ont subjugués... Ces différens

peuples ont adopté chacun un caractère de chant qui

porte leur nom. Le chant Dorien est remarquable

par fa mâle & pompeuse gravité. Toujours simple ,

toujours égal , sombre , serré , véhément 6c sévère.

L'Eolien est élevé , mais emphatique & diffus. II n'est

propre qu'à exprimer la fierté 6c la franchise naturelle

au voluptueux Eolien , qui passe fa vie dans les

plaisirs de la table & de l'amour. Les caractères de

ces deux modes se trouvent parfaitement réunis dans

le mode Hyp'dorien, à qui les Grecs, au rapport

du même Héraclides , ont aussi donné le nom d'Eolien.

C'est dans ce nome ( Hypodorien ) qu'est composé

Fhymne de Lasus d'Hermione fur Cérés & fur la

ville d'Hermioné fa patrie. Je cé'cbrerai dans mes

chants , fi vous me le permette^ , divine Cirés , la belle

Mèlibce , rèpouse du Dieu des Enfers. Je marierai ma

voix aux sons graves de l'harmonie Eolienne. Ces chants

Hypodonens sont les seuls employés par les habitans

d'Hermioné, qui font Eoliens. Ce n'est donc pas fans

saison que Lafus les appelle Eoliques. »

Les mots barubromor arm -nian ne marquent-ils pas

distinctement qu'il ne s'agit point dans les vers de

Lafus de la g avité de caractère, mais de la gravté

physique des inílrumens Eoiieii» ì

3°. D'ai leurs le mode Eolien ne p»ut pas même

être appellé physiquement gtave, puisqu'il y a huit

ntod:s p'us graves que lui ; voyrv. la planche E

du Ditíonnjìr. de Roujse..u") & qj'ii n'y cn a que

six à l'.:igu. D nc cette gravité physique n'elt pas

applicable au m de Eolien.

\

C'est donc fans fondement qu'Aihénée ibid. veut

que le mode Eolien au été appelé Ijypodorien à ca: se

du rapport des caractère- du mode Dorien & de

l'Eolien. II est vr.;i que le mot hypo devant un adjectif

grec indique très-souvent un diminutif; ai, si chaunos

signifie mol ; hypo chaunos signifie un peu mol ; mais

jamais le mo; hypodo-ien n'a été employé dans le sens

de approchant du Dorien ou de un peu Dorien.

II faut donc conclure décidément contre l'autorité

de Rousseau que la gravité n'est point le caractère

du mode Eolien, & qu'il ne s'agit pgint de ce mode

dans les vers de Lafus. ( M. l'abbi Feytou. )

ÉPAIS, adj. Genre ép.ús , dense, ou ferré , xd*»«'í

est, selon la définition d'Aristoxène, celui où, dans

chaque tétracorde, la somme des deux premiers in

tervalles est moindre que le troisième. Ainsi le genre

enharmonique est ep.,is, parre que les deux premiers

intervalles , qui sont chacun d'un quart de ton , ne

forment ensemble qu'un semi-ton ; somme beaucoup

moindre que le troisième inierv^l'e, oui est une tierc/ï

majeure. Le chromatique est aussi au genre epais;

car ses deux premiers intervalles ne forment qu'un

ton, moindre encore que la tierce mineure qui fuit.

Mais le genre diatonique n'est point épais, puisque

ses deux premiers intervalles forment un ton 6c demi ,

somme plus grande que le ton qui fuit. ( Voyez

Gei.re , Tétra.orde.)

De ce mot xvkìÌç comme radical , sont composés

les termes apy:ni, baripyeni , mesopyen'1, Oxipycni,

dont on treuvera les articles chacun à la place.

Cette dénomination n'est point en usage dans la

musique moderne. (/. J. Rousseau.}

ÉPARCHÁ. Pollux, onomast. liv. IV, chap. 9,

nous apprend que ì'éparcha étoit une des parties du

mode des Cithares, suivant la division de Terpandre:

c'étoit apparemment le prélude ; car c'est ce que

signifie le mot éparcha. ( M. de CaJIilhon. )

ÉPARCHEIA. C'étoit la seconde partie du mode

des Cithares , suivant la division de Terpandre ,

Pollux , onomafi. liv. IV, chap. ç/. L'éparcheia , com

mencement , étoit probablement le commencement

même du mode, puisqu'il suivoit ì'éparcha ou prelude.

( Voyez Eparcha. )

( M. de Castilhon. )

ÉPlAULIE. N' m que donnoieit les G-ecs à la

chanson des meuniers, appeiée autrement hymee.

( Vòyez Chanson. )

Le mot burlesque p'auler ne tireroit-il point d'ici

sor. étymologie ? Le piaulement d'une femme ou d'un

enfant, qui pleure 6c se lamente !ong-temps sor le

rr.êm; ton, ressemble assez à la chanson d'un moulin ,

ôí par métaphore , à celle d'un meunier.

(/. J. Rousseau.}

* Rousseau ne paroît pas heureux en étymologies.

II a beau dire , on ne voit pas beaucoup de rapport

entre le piaulement d'une femme 6c la chanson d'un
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munier. Quant à la chanson d'un moulin, je ne s3»*

pas ce que cela veut dire. ( M. Framt-ry. )

ÉPICINION. Chant de victoire chez les Grecs.

( Aí. de Caflilhon. )

ÊPIBOMIE*. Nom d'un cantique que les Grecs

chantoient devant l'autel.

( Aí. de Caflilhon. )

ÊACHROMATIQUE. ( Genre Epichromaùque. )

Ptolémée, harmon. liv. II, chap. i , fait mention de

ce gente, fans en donner la définition.

(Aí. rabbé Feytou.")

ÉPICYTHARISME. Air de Cythare, qu'on exé-

eutoit après les pièces de théâtre , & qui étoit à la

tragédie & à la comédie grecque, ce qu'est le ballet

à notre opéra. ( Aí. de Caflilhon. )

EPIDITONUM. On trouve quelquefois à la tête

des canons, le mot grec épi, qui signifie au-dejsus ,

joint à un autre mot comme ditonum, la feetnde ;

diapason , l'octave •, &c. pour marquer que la seconde

partie doit prendre le chant à la seconde , l'octave ,

la quatrième, &c. (Aí. Framery.)

ÉPIGENIUM. On sait que les quarante cordes de

cet instrument y croient magadizées, c'est-à-dire, deux

à deux, & accordées à l'unill'on ou à l'oct ive , comme

elles le font au luth , à la harpe double & au clavecin à

deux & à trois jeux; ce qui ne faifoit que vingt sons

différens. C'est la plus grande étendue de modulation

que les anciens , soit Grecs , soit Romains , aient

connu fous le siècle d'Auguste. ( Voyez les Mémoires

de l' Académie des Inscriptions. On y écrit Epigonium ,

& non pas Epigenium. ) Lettres (ùr l'Encyclopédie.

( Aí. de Cají.lhon. )

EPIGONIENS. II y avoit eu avant Aristoxène

plusieurs sectes de musiciens ; des Epigoniens , des

Damcniens, des Eratocléen», des Agénoriens, &c.

Après Aristoxène ont paru celles des Archestratiens,

des Agoniens, des Philisciens , des Hermippiens, &c.

ForpLyre fur Ptolémée. Epigonus étoit natif d'Avn-

bracie , mais les Sicioniens lui accordèrent chez eux

le droit de cité. II fut l'inventeur de l'Epigon'um

qui avoit quarante cordes. On donna dans la fuite à

cet instrument la forme d'un psalterion droit, sans lui

faire perdre pour cela le nom d'Epigonium. Epigonus

fut le premier qui toucha ces instrumens à cordes

fans faire usage du plectrum. ( Voyez Mcibom. fur

Aristox. p. 79. ( Aí. Tabbi Feytou. )

EPIGONIUM. Musoniu nous apprend que l'inf-

trr.ment appelé epigonium avoit quarante cordes ; &

d'accord avec Athénée , il en attribue l'invention à

Epieonus d'Ambracie, grand musicien, & qui le pre

mier toucha des instrumens à cordes fans pletfrum.

La musique a de grandes obligations à est Epigonus ;

| car, au rapport d'Athénée, il imagina le premier de

réunir le chant des flûtes à celui des cythares; & ôta,

par ce moyerî , C? qu'il y avoit de dur & d'inflexible

dans le chant des cythares seules. II inventa le gente

chromatique; le pìemier il mit en vogue les instru

mens appelés jambique , magade & Syngmon ; enfin ,

il fut l'auteur des chœurs. ( Aí. de CastiUion.)

ÉPILÉNE. Chanson des vendangeurs, laquelle

s'accompagnoit de la flûte. ( Voyez Athénée , liv. V.)

( /. /. Rousseau. )

EPILOGUE. Huitième & dernière partie dumodt

des cythares, suivant la division de Terpandre, Pollux,

onomast. liv. IV, chap. 9.

Je crois que Yépilogue n'étoit qu'une espèce de pas

sage qui terminoit Te mode des cythares , fans y

appartenir proprement, comme Yépilogue des pièces

de théâtre, & que la véritable fin du mode se faifoit

par le sphragis. ( Voyez Sphragis. )

( Aí. de Caflilhon. )

EPIMYLIE. Dans Athénée l'on trouve que Ytpi-

mylie & la chanson appelée hymée étoient la même,

s Voyez Hymée. ) Athénée ajoute que peut être ce mot

epimylie vient d'iftaMs , qui signifie en Dorien tantôt re-

tour, & tantôt l'augmentation & le surplus de nourri

ture qu'on donnoit à ceux qui travailloient au moulin 1

Peut-être encore ce mot vient-il de fíixi , meule.

( M. de Caflilhon. )

EPIMÈSE. C'est la consonnance que fait avec la

Mèfe la proslambanomène. Avant l'introduSion fle

cette dernière corde , l'échelle Grecque étoit néces

sairement en mode majeur, puisqu'elle ne pouvoit se

terminer au grave d'une manière satisfaisante que sur

la parhypate des hypates. Exemple :

La Sol Fa Mi Re Ut Si Ut.

2.

-O

U

-I
ET-

ti

fi

X

-o

-o 3*

O.
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n
**
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Mais depuis l'addition de la proslambanomène,

qui fait l'octave de la mèfe (lepimèfe), l'éche'le

Grecque peut être supposée i volonté en ut ou en

la; c'est-à-dire majeure ou mineure , puisque ces deux

terminaisons la fol fa mi re ut fi ut

& la fol fa mi re ut fi la

font l'une dans le mode d'u: , l'autre dans le taodt

de la.
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Ceperuhnt il faut avouer que le la sî trouvant

au commen ement , au milieu & à la fin de /échelle ,

détermiroit plu> sensiblement le mode à être en h

mineur qu'en majeur d'u/. De-là l'oiigine de notre

mode mineur.

A l'égard du mot Epimèfi , (voyez Aristide, p. 10,

v. 9 ) je ne voudrois pas garantir que ce fut un mot

corn osé. Le sens de la phrafì d'Aristi le est toujours

le même , soit qu'on le décompose , soit qu'on n'en

faste qu'un soûl mot. ( M. l'abbé Fey.ou. )

ÉPINICION. Chant da victoire, par lequel on

célébrait chez les Grecs le triomphe des vainqueurs.

( /. /. Rousseau. )

EPIODIE. Chanson des Grecs avant ks funé

railles ; on l'appeloit aussi noenia.

( M. de Castìlhon. )

EPIPHALLUS. II parojt par un passage d'Eusta-

thitis, très-souvent cité dans Meurfius, que ce mot

étoit ausli un air de danse des anciens , & qu'on

l'exécutoit fur des Aires. Ce mème passage met encore

l'hédycome & le polémicon au rang des airs de danse

joués fur la rlû'c ; ( Voyez Hélicorne & Polémicon. )

& Athénée dit positivement, d'aptes Tryphon, que

c'étoient des ai-s de danses propres au* flûtes.

( M. de Castìlhon. )

EPIFOMPENTICA. Chansons faites pour des

occasions où il falloit de la magnificence.

( M. de Cjstilhon. ) *

EPIPROSLAMBANOMÈNE. Cétoit la corde qui

fè trouvo t fous ìz profl.mbanorr.ène , & qui répondoit

par conséquent à noire fol.

( M. de Castilhon. )

ÉP1SYNAPHE./ f. C'est , au rapport de B a cchiu s,

la conpnct: on des tr< is tétracordes consécutifs , comme

sont les tétracordes Hypaton, Meton & Synnemenon.

(Voyez Svst.mc, Tétracoide.")

(J. J. Rouss.au.)

EPITHALAME. f. m. Chant nuptial qui se chan

toit autrefois à 'a porte des nouveaux époux, pour

leur souhaiter une heureuse union. De telles chansons

ne sont guère en ulage parmi nous ; car on fait bien

que c'est peine, perdue. Quanrl on en fait pour ses

amis & familiers, on sobilitue ordinairement à ces

vœux honnêtes Si limp es quelques pensées équivoques

& obscènes , plu* conformes au goût du siècle.

(/ /. Roufau.)

* Que veut dire ce sarcasme: , & quel rapport

a-r-il avec 'a mu que ? Rousseau croyoit-il que les

unions conjugal s fussent beaucoup plus heureuses

chez es Grcs qu'elles ne le sont chez nous? E- avec

quelles foáétis vivoit-il lorsqu'il donne comra: règle

générale que les èptthalames modernes nè contienr.ent

que des pensées équuoques & obscènes? 11 nous

reste un assez gr.md nombre d'épithalames de rros

h ons poètes , & aucune ne mérite c tte critique calom

nieuse. Ce sont ordinairement des allégoi ies auxquelles

on pourtoit reprocher plutôt de la fadeur & de l'uni-

formité, si les vers de société n'étoient pas toujours

bons pour ceux à qui on les adresse. On fait quelque

fois des épiihalames fur des airs connus ; mais ce

genre de poésie , qui n'est plus guères d'usage , n'a'

point paruii nous de chant qui lui soit consacré.

( M. Framery. )

Epithai.ame. Ce n'est pas ici le Heu de disserter

fur l'origine & fur l'usage de cette sorte de poëme,

qui se chantoit chez !es a ciens à la porte de t appar

tement d s nouveaux époux lorsqu'ils s'y étoient

retirés 11 suffit de dire que c'éoit du lieu même oìi

on le chantoit qu'il avoit pris son nom gr«c , étant

composé de la préposition iv'i & de SxÁxftts, chambre

nuptiale, ou appartement de l'époux.

Les Hébreux connurent cet u''ag* ; il exista chez

les Grecs dès lei tem héroïques; les premiers Ro

mains ^adoptèrent , mais ils y mêlèrent dans leurs

vers fefeennins , des obscénités greffières , dont le

coût épuré des Grec-, ne leur avoit point donné

Fexemple. Catulle fut le premier qui readit à Vcpi-

thalame la noblefle & la décence dignes d'un peuple

civilisé. Plusieurs pcéte; latins postérieurs à lui ea

ont laissé qui peuvent servir de mo-ièles.

Ce poëme doit être en général composé de deux,

parties , dont l'une contient les louanges des deux

époux , l'autre des vœux pour leur bonheur. On peut

l'empl yer avec succès au th âtre lyrique, dans de*

sujets Gr. cs ou Romains. L'imitarion de ces coutumes

antique, ajoute à l'i lusion , & fournit des tableaux

au poète 6c au musicien.

Mais ['e'pithalame proprement dit ne peut être d'u

sage .ans les sujets modernes, quoiqu.- ciiez presque

tous les p'Uplei on célèbre par des fêtes & par des

chants un jour qui ne devroit pas toujours y parcitre

fous de si joyeux auspices. ( <W. Gïr.guenî. )

EPITRITE. Nom d'un des rhythmes de la musique

grecque, duquel les temps cioient en raison sesqui-

t.erce ou de 3 à 4. Ce rhythme éteit représenté par

le pied que les poètes 8c grammairiens apellent aussi

cp'urite ; pied composé de quatre syl 'abes , dont les

deux premières sont en esset aux deux dernières dans

la raison de 3 à 4. (Voyez Rythme. )

(/. /. Rousseau.)

Epitriti. C'est en gênerai , se'on Brossard ,

une des proportions roathemat ques par laquelle, en

comparant deux nomhrrs inégaux, 01. trouve que

le plus grand contient le pkis petit une fois , St en

outre une troisième parti- du . lus pe.it. Par exemple,

le nombre 4 contient umi fois U nombre 3 , 0C en
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outre une unité , laquelle est la troisième partie du

nombre 3 . De même le nombre 8 con ti-nt le nombre 6,

6c en outre 2 qui font la troisième partie du nombre 6.

( Voyez Proportion. ) ( Al. Framery. )

EPODE. s. f. Chant du troisième couplet, qui ,

dans les odes, terminoit ce que les Grecs appeloient

la période , laquelle étoit composée de trois couplets ;

savoir, la ílrophe, Yantistrophe & ì'épode. On attribue

à Archiloque l'invention de ì'épode.

( J. J. Rousseau. )

Epodes. Chant des anciens chœurs des Grecs ,

qu'ils exécutoient fans se mouvoir, pour représenter

l'immobilité de la terre qu'ils croyoient fixe. ( Voyez

Ballet, Chœurs, Danse.) ( Cahusac. )

EpoqdoO, ou fisqui oflave; c'est, selon Brossard,

lorsque le plus grand nombre contient le plus petit

une fois & 5', comme 9. 8 : 18. 16, &c. (Voyez

Proportion. ) ( M. Framery. )

EPTACORDE. s. m. Lyre ou cythare à sept

cordes, comme, au dire de plusieurs, étoit celle

de Mercure.

Les Grecs donnoient auflì le nom i'eptacorde à

un système de musique formé de sept sons, tel qu'est

aujourd'hui notre gamme. VeptacorJe fynnemenon

qu'on appeloit autrement lyre de Terpandre , éioit

composé des fons-exprimés par ces lettres de la gamme,

E,F,G,a,A,c, d. XJeptacorde de Philolaiis subs-

tituoit le bétruarre au bémol , & peut s'exprimer

ainsi, E, F, G , a , § , c , d. U en rapportoit chaque

corde à une des planètes, l'hypate à Saturne, la

parhypate à Jupiter, & ainsi de fuite.

(/. /. Rousseau.)

Eptacorde signiGoit aussi autrefois la septième ,

c'est-à-dire la septième corde. Eptacorde majeur, epta

corde mineur étoient la septième majeure & nvneure.

( Aí. Framery. )

Eptacorde. Ici , à l'article Lyre & ailleurs ,

Rousseau confond mal à propos la lyre & la cythare.

On dit lyre de Mercure , cyihare d'Apollon. Mais

voyez Mise, art. Instrument, & Lyre.

( Aí. l'abbi Feytou. )

EPTAMERIDES. s.s. Nom donné par M. Sau

veur à l'un des intervalles de son système exposé dans

les mémoires de l'acadétnie, année 1701.

Cet auteur divise d'abord l'octave en 43 parties

ou mindes ; puis chacune de celles-ci en 7 eptamé-

rides ; de forte que l'octave entière comprend 301

eptamirides qu'il subdivise encore. ( Voyez Dicamè~

ride. )

Ce mot est formé de h/ri , sept , & de fttfa ,

partie. (/. J. Rousseau.)

r EPTAPHONE. / m. Nom d'un portique de la

ville d'Olympie, dans lequel on avoit ménagé un

écho qui répétoit la voix sept sois de fuite. II y a

grande apparence que l'écho fe trouva là par haútd,

Ôi qu'ensuite les Grecs , grands charlatans , en firent

honneur à l'art de l'architecte.

(/. /. Rousseau.)

Epythimbien. Surnom d'un nome propre à la

flûte , inventé par Olympe , & dont Pollux parle

dans le chap. 10, Zrv. IV de son onomistkon.

( Aí. de Castilhon. )

ÉQUISONNANCE./ s. Nom par lequelles an

ciens distinguoient des autres consonnances celles de

l'octave & de la double octave , les seules qui fanent

paraphonie. Comme on a aussi quelquefois besoin de

la même distinction dans la musique modeme , on

Íieut l'employer avec d'autant moins de scrupule, que

a sensation de l'octave se confond très-souvent à l'o-

reille avec celle de l'unisson. ( /. /. Rousseau.)

ESPACE. /. m. Intervalle blanc , ou distance qui

se trouve dans la portée entre une ligne & celle qui

la fuit immédiatement au-destus ou au-dessous. U y

a quatre espaces dans les cinq lignes, & il y a de

plus deux espaces, l'un au-dessus, l'autre au-dessous

de la portée entière; l'on borne, quand il le faut,

ces deux espaces indéfinis par des ligne* postiches

ajoutées en haut ou en bas , lesquelles augmentent

l'étendue de la portée & fournissent de nouveaux

espaces. Chacun de ces espaces divise l'iHtervalle des

deux lignes qui le terminent , en de.ix degrés diato

niques ; savoir, un de la ligrte inférieure à l'efpace,

& l'autre de l'efpace à la ligne supérieure. ( Voyei

Portée.) {J. J. Rousseau.)

ESPAGNE, s Histoire de la musique en) Il semble

que les Espagnols ont été placés plus bas qu'ils ne

le méritoient parmi les nations musiciennes de l'Eu-

rope au XVIe siècle, par ceux qui imaginent que

Moralès fut le premier compositeur distingué qu'ait

produit l'Espagne , & que SaHnas fut le seul théoricien

qui y parut à cette époque. On connoît en effet

très-peu l'état où y fut la musique dans rintérieur

du royaume; mais à en juger par les musiciens, tant

chanteurs que compositeurs qu'il fournit alors à la

chapelle pontificale, on peut penser qu'un érat ausii

riche & ausii puissant dut en conserver aussi pour ses

plaisir», & ne les éleva pas tous pour cette espèce

nouvelle d'exportation.

Les Espagnols , loin d'avoir négligé la musique,

par'oissent non-feulement avoir eu de tous tems un

goût naturel pour cet art , mais lavoir compris de

très-bonne heure dans le cercle des sciences de leurs

universités. Ce goût naturel qui s'est toujours con

servé, se reconnoît encore à l'inclination pourléchant

& pour le son des inslrumens , même parmi les der

nières classes du peuple, soit dans les fêtes villa-

gioifes,
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geoises , ou ils jouent de divers instrumens qui leur

iont propres , instrumens moins délicats peut-être

que ceux ries Italiens, mais plus capables d'éveiller

les passions; soit dans ce qu'ils nomment sérénades,

chaconnes, folies, sapâtes, moresques, sarabandes,

faniangos, pavanilles & autres espèces de danses.

Dès les tems les plus reculés de la monarchie

Efpagno'e une musique moins simple étoit en usage.

C'est ce que prouvent non-seulement les chansons

Arabes chantées par les Maures , & dont plusieurs

se fout conservées , mais aussi les morceaux de poésie

Espagnole, composés fur des airs par Alphonse le

Sage roi de Castille. U ne faut pas oublier les repré

sentations sacrées , appelées Villancicos , qu'on célé

brois dans les églises avec une grande pompe la nuit

de Noël , restes des anciens mystères de la pjfsion ;

ni les fêtes profanes , les tournois, tes quadrilles,

carrousels & autres divertissemens pareils qui étoient

■lors en grande vrgue , principalement an tems de

Ferdinand & d'Isabelle , & ensuite de Philippe II , &

qui tous étoient accompagnés de voix & d'instrumens.

^uant à la musique considérée comme science ,

Salinas , dans la préface de son traité de muficà , dit

que la place de pr^ iciTeur de musique qui lui fut

confiée à Salamanque, avoit été sondée & doté? par

^e même Alphonse le Sage, qui mourut en i 284.

tiartolomeo Ramos Perdra ou Pcreia qui piofessoit

en 1482 la musique à Bologne, avoit été auparavant

professeur public de musique à Tolède & à Sala-

manque. C'est de cette dernière université qu'il fut

appelé , pour occuper la chaire de musijue érigée à

Bologne par le pape Nicolas V. II étoit né avec un

génie inventeur. II eut le courage de dévoiler à l'ítalie

lés erreurs de Gui d'Arezzo, de découvrir les endroits

foiblcs & les inconséquences de son système. Dans

son traité de musique, devenu très-rare, il proposa

un tempérament qui fut vigoureusement combattu

par Garsorio , & par les autres partisans de Gui

d'Arezzo , mais qui fut enfin adopté par les Italiens

les plus habiles.

On trouve imprimé à la fin du XVe siècle, c'est-

à-dire en . un ars muficorum , fìvc commcntarìum

mufice facultatis , par un prêtre nommé Guillerm de

Podio ; & dans le cours du seizièine , outre plusieurs

ouvrages fur des instrumens particuliers , comme la

viole, la harpe, l'orgue, &c. on trouve encore tant

en espagnol qu'en latin un grand nombre de traités ,

tels que libro de mujìca pralica, par Francefco Trovar ;

arle di canto oljnl, par Melchior de Torres; de raúone

mujìca &• injlrumentorwn ufii apud vetercs hebretos , par

Cyprien de la Huerga , Sec.

~ Le frère Pedro d'Uregna , qui demeurait aussi en

Italie vers Tan 1510, mérite d'être tiré de l'obscurité

«ù il est injustement resté jusqu'ici. Si l'invention

d'une note ajoutée à Vut , re , mi, fa, fol, la, invention

attribuée à Gui d'Arezzo, a été d'un grand avantage

pour la musique , & si elle peut s'appeler une grande

Musique. Tome 1.

dkouverte , l'honneur en est dû à ce religieux Espa.

gnol , puisqu'il en fut le véritable inventeur. Cette

découverte inconnue au public & à tous les auteurs

de recherches , se trouve dans Tabrégé du système

de ce Pedro d'Uregna, fait' & publié à Rome cn

Espagnol , l'an 1669 , avec ce titre : Ane nueva

délia mujìca inventada por Jan Gregorio , dcjconcertaV.i

anr.o 1022 ,por Guido Aretino, reffituida à fit primt'a

perfection por fray Pedro de Urena , y reducìda a este

brève compendio por J. C. ; c'est-à-dire , « nouvel art de

la musique, inventé par S. Grégoire, décempoíé

en ioaa par Gui d'Arezzo, rétabli dans fa première

perfection par frère Pierre d'Uregna , & réduit en

abrégé par J. C. » Cît abrév:ateurest le célèbre Jean

Caramuel. Ainsi tandis qu'en Italie, en Allemagne

& en France on se dispute la gloire d; cette décou

verte, son auteur Espagnol git oublié dans la pous

sière de quelque bibliothèque.

Tous ces écrivains & beaucoup d'autres parurent

en Espagne avant Salinas, mais c'est celui de tous

à->nt la vie tk 'es ouvrages méritent 1c mieux une*

mention parti. uliè.e.

François Salin as, né à Burgos en 1 e 1 3, fut aveugle

dès son enfance, ayant sucé, comme il le dit lui-même,

cette infortune avec le lait infecté de fa nourrice.

Ses parens s'étant aperçus qu'il pouvoit, ma'gré son

incommod.té , s'adonnera 1 étude de la musique, lui

firent apprendre de très-bonne heure à chanter & à

jouer de i'orgue. Ce fut par un pur hasard qu'il

acquit la prem.ère connoissunce des langues savantes.

Lotlqu'il étoit encore enfant, une jeune femm..', qui

savoit très biin le latin, ayar.t un extrême désir d'ap

prendre à toucher l'orgue , vint prendre de lui >'es

leçons chez son père, & lui montra le latin en retour

de ses leçons de musique. Ses parens l'eavoyèrent

ensuite à Salamanque où, pendant plusieurs années,

il s'adonna exclusivement à l'étude de' la langue

grecque , de la philosophie & des arts : mais n'étant

p:;s en é at de se soutenir plus long-tcms dans cette

université , il fut placé dans le palais du roi , auprès

de l'archevêque de Compostelle, qui peu de tems

après ayant été fait cardinal , emmena Salinas avec

lui à Rt nie. Là il profita de lVxcnsion de converser

avec les savans, & de consulter les anciens minnf-

crits Grecs : il donna une auention particulière à

ceux qui traitent de la musique, & qui ont été publiés

depuis par Meïbomiuí. II s'ccuipa trente ans de ces

études , & à la mort dfc ses ptrons , qui l'avoient,

dit-il, plus aimé qu'errichi, il le détermina à retourner

en Espagne , 61 à y pasier le reste de ses jours dans

une humble obscurité : mais à Ion arrivée à Sala

manque , il fut créé professeur de musique , & il

commença de donner dans cette université des leçons

publiques de pratique & de théorie.

La longue étude qu'il avoit faite de Boëce & des

anciens théor'rstes Grecs rendit toujours fa ducttine

en grande partie spéculative. II se renferma presque

V V Y
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uniquement dans les calculs des rapports, les divisions

du monocorde , les systèmes du tempérament & la

pédanterie musicale de son teins , sahs , pour ainsi

dire, s'occuper le moins du monde de l'harmonie,

des modulations , ni même de la mélodie, excepté

celle que pouvoient fournir les modes ecclésiastiques

& les espèces de l'octave. Cependant son traité de

musique est non-feulement rare , mais précieux à

beaucoup d'égards ; & quoiqu'il ne traite guères que

de l'ancienne musique, & de systèmes dont il n'est

pks question aujourd'hui, comme ces systèmes y

font expliqués avec beaucoup de méthode & de

clarté par un homme de l'art, les amateurs de ces

recherches & de ces discussions peuvent se flatter de

posséder un véritable trésor littéraire lorsqu'ils ont

pu se procurer cet ouvrage , dont voici le titre :

Franàfcï SaliN-S , Burgenfìs, abbalis fancti Paneratiì

de rocca Scalegna in régna ncapolnano , & in academia

falam mticen/ì nmficet profejsoris , de mufica libri septèm ,

in quitus ejus dactrince veritas , tatn quet ad ha-monìam ,

quàm quet ad rhythmum pertinet , juxtà senfùs ac

rationis indicium ofl.nditur , 6- demonstratur , Sala-

montiez. 1577.

On dit que Salinas jouoit admirablement de l'orgue,

instrument qui paroit spécialement propre à déve

lopper les talens d'un grand musicien , même lors

qu'il a perdu la vue. Salinas n'est pas le seul dont les

ta'ens puissent le faire croire. Francesco CrEco fut

dans son tems le premier organiste de l'Italie. Pothoft

en Hollande, & Stanley en Angleterre, fembloient,

à la perfection de leur jeu , avoir plus gagné que

perdu par cette calamité. Milton en savoit assez sur

cet instrument pour s'amuser lui-même , & Handel

qui savoit si bien amuser les autres , devenu entiè

rement aveugle fur la fin de fa vie, continua de faire

les délices de ceux qui pouvoient l'entendre. Salinas

mourut en 1 590 , âgé de 77 ans. Ses talens & la

profondeur de ses connoissances font reconnus par

les plus célèbres auteurs italiens . tels que Zarlino ,

Vincent Galilei , J. B. Doni , &0

Les ouvrages de Criflofiro Morales furent publiés

te célébrés dans toute l'europe, depuis 1540 jus

qu'en 1564. II précéda Palestrina, qui n'avoit que

>1 ans lorsque Meralès fit paroitte ses premiers

ouvrages. Outre plusieurs morceaux publiés à Venise

dans les recueils du tems , avec ceux de Costanzo

Festa, d'Adrien Willaert, & d'autres illustres con

temporains, il a laissé deux Lvres de messes à quatre

& à cinq voix , des pseaumes, des motets, les lamen

tations de Jérémie , &c> Jusqu'au moment où le style

de Palestrina effaça tous les autres styles , les com-

poíit ons de Moralès furent en haute faveur à Rome,

dans la chapelle pontificale. II étoit un des chanteurs

de cette chapelle , sous le pontificat de Paul III.

Thomas Louis Da Vittoma , natif d'Avila ,

autre célèbre compositeur espagnol , fut aussi chan

teur dans la même chapelle. C'étoit un très-habile

v

harmoniste. II fut le premier à publier dans un très-

rand format des motets pour toutes les fêtes de

année , en parties séparées , fur deux piges en face

l'une de l'autre ; les notes étoient si grosses que quatre

& souvent huit chanteurs lisoient à la fois leurs par

ties fur le même livre. Ses motets furent imprimés

à Rome en 1585. Deux ans auparavant, il avoit

publié un recueil d; messes., qu'il dédia à Philippe II,

roi d'Espagne. Sa messe des morts & ses pseaumes

pénitentiaux furent très-estimés de son tems.

Carlos Padno , Juan Roldan , Vicente Garcia ,

Matias Juan Viana ( qui passe pour l'inventeur de

la b isse continue , ) Gucrrero de SéviUe , Flécha de

Catalogne , On\ & Cabe^on de Madrid , Insinus

de Cordoue , Duron d'Estramadure , Ay>d ueta du

royaume de Navarre, paroissent dans les canlogues

de musique d'Ita ie , des Pays-Bas & d'Espagne

au XVIe siècle. On pourroit y joindre encore beau

coup d'autres noms sonores de musiciens, tant com

positeurs , qu'exécutans qui contribuèrent alors aui

plaisirs de leur pays & même de plusieurs contrées

de l'europe; mais en voilà bien assez pour disculper

les espagnols de n'avoir fait que des progrès tardifs

dans un art qui dès ce tems-là, & même dans tous

les tems , a été tellement lié avec le langage , la

poésie & la civilisation d'un peuple, qu'on a souvent

regardé comme une marque de barbarie d'en avoir

négligé la' culture.

Mais ce ne fut qu'au XVII* siécle que le mélo

drame pénétra chez eux, quoiqu'ils eussent depuis

long-tems le goût de la musique , une musique natio

nale, & que dès l'origine de leur théâtre cette musique

y eût été employée. _Le premier qui l'y introduisit

fut Lope de Rueda , qui fut pour l'Espagne ce que

Thespis avoit été pour Ja Grèce. De fou tems ou

chantoit derrière le théâtre queìques vieilles chansons

appelées romances , Romandes , faas aucune espèce

d'instrumens.

Naharro de Tolède , si nous en croyons Cervantes

de Saavedra, dans le prologue de ses comédies,

obligea les musiciens à sortir des coulisses à la vue

du public. Berrio , l'un des restaurateurs du gente

dramatique, accrut la musique instrumentale en re

doublant le nombre & la quai ité des inflrumens de

l'orchestre ; Jean & François de la Cueva , introdui

sirent les premiers l'ufage de chanter dans les inter

mèdes , ce qui dans cette première enfance des ans

du théâtre , étoit exécuté par des enfans aveugles.

Les Sayneites, forte d'intermèdes très-agréables,

qui font fur le théâtre espagnol , l'image de la vraie

comédie, 8c dans lesquels D. Louis de Benavcnttiu

dernier siècle, & D. Reymond de la Cruz, dans

le nôtre , se sont fait une grande réputation , ser

virent beaucoup à encourager la musique théâtrale.

Souvent la scène s'y ouvre par un chœur; 8t quel

quefois on y entremêle des morceaux de dialogue

en musique. Les Tonadilles, ou espèce d'airs bouffons
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. qu'on y chante , peuvent disputer de vivacité co

mique avec n'importe quelle composition musicale

des autres nations.

Dans les premières années du règne de Philìpps

II, Tusage s'introduisit de chanter iles duos & des

trios dans les comédies , & le mélodrame eut été

plus tôt connu en Espagne , si d'un côté le caractère .

de Philippe III , adonné à la dévotion , & ennemi

des plaisirs du théâtre , & de l'autre la préférence

donnée par Philippe IV aux comédies nationales ,

n'avoient appelé ailleurs l'attemion du public. Ce

fut alors que Cslderon , Montalban , Solis , Muret

& tant d'autres , se distinguèrent sou> les enseignes

"de Lope de Vega , leur prédécesseur.

On trouve dans une lettre de Dom Angclo Grillo ,

à Jules Ca.cinì , que « la nouvelle musique drama-

■n tique inventée par Péri, étoit passée d; s cours

n des princes Italiens à celles $Espagne & de France, n

Si cela étoit vrai , il seroit prouvé que l'opera en

musique fut transplanté en Espagne presque aussitôt

qu'il fut inventé en Italie. Mais le seigneur Arter.ga ,

quoiqu'Espagnol , & fort, zélé pour la gloire de la"

nation , avoue, dans ses Révolutions du théâtre mu

sical, que malgré toutes les recherches qu'il a faites

pour vérifier l'époque indiquée par Grillo , il n'a

pu y parvenir , ni trouver de notice d'aucun

drame en musique avant le règne de Charles II.

Au mariage de ce roi avec Marie Anne de Neu- ,

bourg., on représenta quelques drames avec la mu

sique de Lulli : le premier fut Armide.

Mais peu de temps aprés, comme la musique

françoise ne plaisoit pas à la nation , l'on fit venir

de Milan & de Naples des musiciens & des chan

teurs, pour représenter à Madrid le mélodrame ita

lien. Depuis lors il j'y est toujours soutenir, tantôt

avec plus , tantôt avec moins de faveur. Les premiers

chanteurs d'Italie ont été appelés fur le théâ.re de

Ma írid. J'ai dit au mot Chanter , ( Voy^z ce mot )

quelle fut l'élévation & la fortune de Farinclli fous

Philippe V, & fous Ferdinand VI, c'est le beau

moment , & le véritable règne de la musique en

Espagne. Elle se soutint sous le dernier roi, moins

par la protection du monarque qui ne l'aimoit pas,

que par le goût national qui se trouva tout formé ,

& bientôt aussi par le penchant très-vif que l'infant,

aujourd'hui roi, témoigna pour cet art, qui doit

reprendre tout son éclat fous un prince dont H fut

en quelque forte les premières amours.

L'opera sérieux , ou grand opéra , n'est chanté qu'en

italien fur le théâtre de Madrid ; mais on y connoit

depuis long-temps , comme nous l'avons díja vu ,

la comédie lyrique en langue du pays , langue so

nore , poétique, & pour le moins ahssí musicale que

Italienne. Outre la saynette dont j'ai parlé, les Es

pagnols ont la \ar^utla , espèce dé drame lyrique ,

a peu près semblable à nos opéra comiques mêlés de

prose & de chant ; les scènes y font simplement dé

clamées, mais entrecoupées de beaucoup d'airs, de

duos, trios , quatuors , & même de chœurs. Ce mé

lange de la langue parlée & de la langue musicale ,

quelque invraisemblable qu'il soit , ne choque pas

les Espagnols plus que nous, tant dans les arts

comme dans les autres choses humaines , l'habitude

& la routine ont d'empire.

La tonadtlle, qui n'étoit d'abord qu'une chanson

simple & populaire qu'on employoit dans la zarzuela

& dans la saynette, est maintenant ou une scène

entière, ou même quelquefois tout un acte, selon

sa durée & l'étendue de la petite action qu'elle con

tient. Les Espagnols, attachés à leur mfisique na

tionale , se plaignent des abus qui se sont introduits

dans la tonada, ou tonadilla , 6c. qui en ont altéré le

caractère. Les uns , disent-ils , y élèvent trop leur

stylé dans des sujets familiers , & donnent à des

bergers des airs nobles dignes de personnages hé

roïques ; les autres rhabillent de couleurs étrangère»

& qui n'ont plus rien qui soit propre à elle, ni à

YEspagne ; d'autres n'y cherchent que des transitions

forcées, & ne font à tout moment q-!e changer de

ton, de mode, de motif & de mouvement, ensorte

que l'oreille n'y jouit plus de ces chants simples &

faciles qui fai soient le charme de cette composition

indigène.

Le peuple Espagnol , passionné pour la danse &

pour les instrumens, préfère aujourd'hui comme de

tout temps, entre ces derniers la guitarre, & parmi

les airs de la danse, le. fandango : c'est un air à

trois temps & en ton mineur , qui se replie pour

ainsi dire fans casse fur lui-même ; & n'ayant point

de finale marquée , se recommence tant qu'on veut.

Sacchini l'a employé fort à propos dans l'opera de

Chimène. D. Yarte, dans son poëme espagnol sur la

musique, a nommé cet air « le mélodieux fandango,

qui répand la joie dans l'ame des nationaux & des

étrargers, dans celle des sages & des vieillards les

plus levères. »

L'une des sources du bon goût en musique, qui

règne généralement en Espagne, ainsi qu'en Italie

& en Allemagne , & qui nous manque totalement

en France, c'est l'excelíente musique que le peuple

entend habituellement dans les églises. Un homme

instruit & 'curieux de ces sortes de recherches, a

calculé que dans les seules cathédrales & collégiales

A'Espagne , qui ont des chapelles en forme , il est

dépensé annuellement plus de 400 mille ducats de

rente fixe pour la musique consacrée au culte divin ,

sans compter les honoraires de ebaque professeur

pour les fêtes particulières, honoraires qu'il assure

monter , à Madrid seulement , à la somme annuelle

de 20 mille pesos.

Ce seroit de l'argent bien employé dans un pays

où le peuple seroit riche, où l'on mettroit un grand

V v v ij
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prix aux arts d'agrément , si cette pompe musicale

ne fervoit à fomenter les inclinations superstitieuses

de ce peuple , & si la superstition ne lui saisoit plus

de mal en un jour , que la musique ne peut en un

siècle lui procurer de jouissances.

( M. Ginguer.é. )

ETENDUE.// Différence de deux sons donnis

qui en ont d'intermédiaires, ou somme de tous les

intervalles compris ertre les deux extrêmes. Ainsi la

plus grande étendue possible ou celle qui comprend

toutes les aures , est celle du plus grave au plus aigu

de tous les s< ns sensibles ou appréciables. Scion les

expériences de M Euler, toute c tte étendue forme

un intervalle d'environ huit octaves , entre un son

qui fait 30 v bra ions p-,r seconde, & un autre qui

en fait 755a dans lc même temps.

II n'y a point d'étendue en musique entre les deux

termes de laquelle on ne puisse insérer une infinité

de sons intermédiaires qui le partagent en une infi

nité d'i tervalles , d'où il fuit que \'e eniue sonore ou

musicale est divi-ible à l'infini , comme celles du

temps & du lieu. ( Voyez Intervalle. )

( J. J. Rouffeau. )

Etendue. C'étoit ici le lieu , ce me semble , de

donner une idée de Vétíndue des voix & des prin

cipaux inslrumens connus. Je vais tâcher de suppléer

à l'oubli de Rousseau.

Comme les accords les plus compliqués ne con

tiennent pas plus de quatre sons , ( sauf les accords

p ir supposition qui ne sont que des retards 011 des

mélanges d'harmonie , & dont on retranche ordinai

rement au moins une note ) l'harmonis contient

communément au plus quatre parties ; savoir , la

basse, la taille, la haute-c.ntre ou le second dessus,

& le premier dessus. La basse se subdivise en basse-

taille & en basse- contre. La taille se subdivise égale

ment en deux parties , le ténore & le concordant

ou baryton ; le dessus , en premier & en second

dessus. La haute -contre ne se subdivise point.

La basse-contre , la plus grave des voix , commence

au grave par le fa le plus bas de la clef de fa qua

trième ligne, ( quelques voix deseendtn; jusqu'au mi )

& monte jusqu'à Ytlt , qui surpasse d'une ligne la

portée. La jbasse-taille va depuis le sol au grave de

cette même clef, jusqu'au mi , qui surpastè la portée

de deux barres. Les voix qui font le fa, fans crier,

ne font plus des basses-tailies , mais des concordans.

Autrefois cette veix s'écrivoit fur la clef de fa troi

sième ligne, ce qui étoit plus naturel, puisqu'alors

le chant ne surpassent plus sensiblement les portées ;

mais quand on a senti ^inconvénient de la multiplicité

des clefs, on a cherché à en diminuer le nombre,

& peu à peu la basse-taille & la baffe-contre se sont

écrites fur la même clef.

La taille, qui s'écrit fur la clef Sut quatrième ligne,

va depuis \'ut au-dessous de la première ligne de la

portée au grave, jusqu'au sol qui la surpasse d'une

ligne. Les ténores italiens qui ont habitude de

prendre le fausset au mi ou au fa , montent beaucoup

plus haut, mais c'est alors une voix factice, quoique

souvent très-agréable , dont les sons ne peuvent entret

dans le tab'eau que nous présentons ici. Les barytons

ou concordans qui s'écrivent fur la même clef, ou

fur relie de fa cuatrième ligne, s'étendent depuis le

la au grave, jusqu'au fa à l'aigu.

La haute-contre s'écrit fur 'a clef d'nr troisième

liene. Elle tmb asse depuis le re grave, au-deffous

de la portée, jusqu'au si qui la surpasse d'une lihne;

ma s elle n'a cette étendue que par des moye s violens,

en serrant le nez , le gosier , ôkc. ce qui donne sre-

uemment à cette voix des son> canards ou des sons

u nez. Naturellement les voix très-clairts ne lau-

roient passer le la de i'aigu. ( Voyez Hau c-Contn.)

Les contralti italiens ont une autre étendue, farce

que cette partie est exécutée par des astrati , dont

la voix est baissée , ou par des femmeí ; mais alors

ce font de véritables bas-d.ssus, dont es tompo-

sneurs ont tiré pour l'harmonie Un parti suffisant.

( Voyez Contralto. )

Les dessus s'écrivent fur la clef d', t premiè-e ligne.

Les François ont eu long-temps le bon esprit d é-rire

les premiers dessus fur la clef de sol second-; lign:;

mais comme les compositeurs italiens n'ont point

adopté cet usage, qui leur seroit pourtant plus utile

qu'à d'autres, beaucoup de con positems françois,

pour avoir l'air de faire de la musique italienne en

font revenus à la clef d'ut. Les seconds dessus ou

bas-d :ssus, prennent depuis le si ( & quelquefois le

la ) au grave de cette clef jusqu'au fa qui surpasse

la portée d'une ligne. Ces voix font celles de quelques

femmes & dî la plupart des castrati.

Les premiers dessus commencent à Yut de la clef, &

montent ... on ne peut plus aujourd'hui déterminer

jusqu'ou , tant la culture & l'exercice ont augmente

ì'etendue naturelle de ces voix. Nous avens entendu

ici madame Aguiari-Colla, italienne, madame le

Brun-Danzy, allemande, & madame d'Avrigny-

Renaud, françois? , parcourir ávec une voix très-

égale , depuis le la grave au-dessous de la portée ,

jusqu'au la tierce au-dessus du clavecin à grand ra

valement , ce qui fait trois octaves comp'.è;es.

Ce phénomène , quoiqu'il se multiplie , ne peut

pas être cité en règle génera'e, ain i nous bornerons

['étendue des premiers dessus jusqu'au la qui surpasse

d'une ligne la portée , la clef étant celle de sol se

conde ligne. Les dessus exécutés en Italie par da

castrats, s'élèvent rarement plus haut. ( Voyez pl. de

mus ,sig. 155 , le tableau de Yétendue des différentes

voix. ) Je passe à celle des instrumens.

On a suivi pour l'orcheftre la même division gé

nérale des parties, savoir la basse, la taiilí, le »«•

c

c
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cond & le premier dessus. La haute-contre n'est

représentée que par quelqu;s instrumens à ve:it.

La basse se subdivise en contre-basse & en vio

loncelle, qui sont écrits fur la même clef, ií qui p~ur

Tordinaire exécutent la mêmepa-te, tr.ais, suivant

leur diapason parciculier, à une octave l'un: de l'autre.

Leur étendue est dep is '.'ut grave, deux lignes au-

dessous de la portée, jusqu'au mi, deux lignes au-destus;

c'est à-dire, deux octaves £í une tierce majeure. Le

violoncelle qui dimanche, va beaucoup pius haut,

selon l'habilcté de l'exécu ant.

La ta Ile est r présenté: par les alto ou quintes,

que l'on appoioit i ail les a a resois. L'.;/w s'écit fur

la clef û'ut tr< isième ligne , & va depuis ì'ut grave

jusqu'au si, qui surpasse la port e d'une ligne : tc'le

est son étendue sans démancher ; mais on le fait

moner j u1 qu'au mi, même dans les remplissages

d'orchestre. Cet instrument est à /octave du violon

celle.

Les violons, divisés en premier & second dessus ,

ont 'és mêmes sons & la même étendue, à la quinte

de la bastè. 11s commencent à sol deux lign.s au-

dessous de la portée, la clef étanr sol seconde ligne,

& vont fans démancher jusqu'au la de l'aigu; une

ligne au-dessus de la portée. En démanchant, ils

ino :tent communément jusqu'au re , même an mi

& au s*; les sons plus aigus n'appart.ennent qu'au

concerto.

Les flûtes exécutent la partie de dessus, premier

& second ; on les écrit fur la clef de sol seconde

ligie;-leur son le plus grave est le r; au-dtssous de

la portée , & le plus aigu est le sa , écrit fur l'efpace

qui est au-dessus de la troisième ligne à l'aigu de

la portée, c'est-à-dire, deux octaves & une tierce

mineure.

Les hautbois qui exécutent aussi les dessus pre

mier 8t second , out une tierce mineure moins que

les flûtes à l'aigu , & une note de plus au grave ;

ils commencent à ì'ut. Quelques instrumentistes ha

biles savent en tirer des sons plus aigus, & s'élever

comme les flûtes jusqu'au sa.

Les bassons , qui exécutent ordinairement la basse ,

nais qui tiennent lieu de concordans, s'écrivent fur

laikf de basse, quand i s ne montent pas très-haut;

& fur celle de taille, quand on leui donne des sons

aigus. U» vont depuis le si b , un ton au-dessous de

ì'ut du violoncelle , jusqu'au fi naturel qui surpasse

de deux lignes la portée lorsque la clef est ut fur ia

quatrième 1 gne.

Noms ne p-irlcons point des cors, dont Yétendie

varie inivant les ,ons Jans L'qu ls ils sont, ni des

au: e instrune.is qui peuvent être employés" dans

les o dustres , & dont on verra Yétendue à leurs ar-

tic es. (V..yez pl. de mus.,sig. 156, la gamme

générale de ces instrumens, ) (M. Framery. )

EUDROMÉ. Nom de l'air que jouoient les haut

bois aux jeux Sthé riens , institue» dans Argos en l'hon-

neur de Jupiter. Hiérax , Argien, étoit l'inventeur de

cet air. ( J. /• Roujseau.)

EV1TÉ. parûúpe. Cadence évitée. ( V«Cadence. )

(/. J. Rou£'eau.)

Evité. La cadence évitée est une véritable sus

pension. ( Voyez mon art. Suspension. )

( M. l'abbé Feytou. )

EVITER, v. a. Eviter une cadence, c'est ajouter

une dissonance à l'accord final , pour cha-.ger le mode

ou prolonger la phrase. (Voyez Caden:e.) '

(/. J. Rousseau.")

1

EVOLUTION. (Voyez Contrepoint, & terms

de musique. ) ( M. de Casiilhon. )

EVOVAE./.m. Mot barbare formé des six voyelles

qui marquent les syllabes des deux mots , seculorum

amen, & qui n'est d'usage que <lans le plain-chant.

C'est fur les lettres de ce mot qu'on trouve indiquées

dans les pseautiers & antiphonaires des églises catho

liques les notes par lesquelles , dans chaque ton &

dans les diverses modifications du ton, il faut terminer

les versets d:s pfeaumes ou d;s cantiques.

h'évovaé commence toujours par la dominante du

tnn de l'a tienne qui le précède, & finit toujours

par la finale. ( /. J. Roujseau. )

EUPHOLMIE. Hefychius appelle eupholmie la

partie de la flûte qui est immédiatement au-dessus

de la glotte, & la glotte même.

( M. de Castilhon. )

EUTHIA. Terme de la mus:que grecque,

qui signifie une fuite de notes procédant du grave

à l'aigu. Ucuthia étoit une des parties de l'ancienne

Mélopée. ( J. J. Roujseau. )

Euthia n'est point un terme de la musique grecque,

c'est un adjectif qu'Aristide applique au mot Agogé,

qui signifie droite. ( Voyez mon art. AgJgé, )

( M. l'abbé Feytou. )

EVACORDE. s. m. Instrument à six cordes, ou

fystéme composé de six sons, tel que Yexacorde de

Gui d'Arezzo. (/. /. Roujseau.)

Exacorde se prenoit également autrefois pour

la sixte. Exa.orde ma;eur, exacorde mineur, sixte

m .jeuie , sixte mineure. (M. Framery.)

EXCÈS est une partie de la musique grecque qui

apprend la succession natureïïc des te: racordes. ( Voyez

Ansioxènt , p. 58 & 123.)

( M. l'abbé Feytou. )
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EXECUTANT, partie, pris subst. Musicien qui

exécute fa partie dans un concert ; c'est la même

eìiose que concertant. ( Voyez Concertant. ) Voyez

aussi les deux mots qui suivent.

( /. /. Roujstau. )

Exécutant. Ce mot a maintenant tine signifi

cation plus étenc'ue. II s'applique à tous ceux qui

exécutent la musique , tant vocale qu'inli.runv. ntale ,

soit dans les concerts, soit au théâtre. C'est lin terme

générique , dont il est plus commode pour la langue

musicale de moins circonscrire Pufoge. Ainsi l'on dit

très- tien : dans tel opéra, le compositeur a déployé

toute la force & la fécondité de son génie ; niais les

exécutans le défigurent. Sauf à spécifier ensuite si c'est

de la part des principaux chanteurs, ou des accessoires,

ou de l'orchestre, que l'exccution a manqué; si c'est

au théâtre qu'on défigure en entier cet ouvrage , ou

si c'est partiellement dans un concert.

( M. Gingucnc. )

EXECUTER, v. a. Exé.uier une pièce de musique ,

c'est chanter & jouer toutes les parties qu'elle con

tient, tant vocales qu'instrumentales, dans ''ensemble

qu'elles doivent avoir, & la rendre telle qu'elle est

notée fur la partition.

Comme la musique est faite pour être entendue ,

on n'en peut juger que par l'exécution. Telle partition

paroit admirable fur le papier, qu'on ne peut entendre .

exécuter lans dégoût, & telle autre n'offre aux yeux

qu'une apparence simple & commune, dont l'exé

cution ravit par des effets inattendus. Les peiits com

positeurs, attentifs à donner de la symétrie & du

jeu à toutes leurs parties, paroissent ordinairement

les plus habiles gens du monde , tant qu'on ne juge

de leurs ouvrages que par les yeux. Aussi ont-ils sou

vent l'adresse de mettre tant d'inflrumens divers ,

tant de pâlies dans leur musique , qu'on ne puisse

rassembler que très-difficilement tous les sujets né

cessaires pour l'exécuttr. ( /. /. Rouffeau. )

Exécuter. II est possible que Rousseau n'eut pas

assez d habitude de lire des partitions pour sentir

l'effet d'une musique à la simple lecture ; mais il est

certain qu'aujourd'hui cette connoissance est assez

commune, & que tous les compositeurs, pour peu

qu'ils soient exercés, jugeront fort bien d'un morceau

de musique à la feule inspection , à moins qu'il ne

contienne des effets ti ès-inufués. Je ne fais pas com

ment « les petits compositeurs auroient pu passer pour

n les plus habiles gens du monde, en donnant de

m la symméjrie & du jeu à toutes leurs parties. »

Si Rouffeau entendoit par-là que chaque partie offre

un chant différent , il ne faut pas être bien habile

pour deviner que l'effet doit en être détestable ; mais

qu'est-ce que l'adrejfe qu'il leur suppose « de mettre

« tant d'instrumens & de parties dans leur musique,

» qu'on ne puisse rassembler que très-difficilement

» tous les sujets nécessaires pour l'exécuter? n Où seroit

la finesse de faire un travail dont on ne pou-roit

ensuite tirer aucun parti ? Je crois que Rousseau auroit

été' fort en peine d'expliquer ce qu'il a voulu dire

dans cet article. (M. Framery.)

EXECUTION. / / L'action d'exécuter une pièce

de musique.

Comme la musique est ordinairement composée

de plusieurs parties , donvle rapport exact, soit pour

l'intonation , soit pour la mesure , est extrêmement

difficile à observer, & dont l'espnt dépend plus du

goût que des signes, lien n'est si rare qu'une bonne

exécution. C'est peu de lire la musique exactement

fur la note; il fjut entrer dans toutes les idées du

compositeur , sentir & rendre le feu de l'expression,

avoir sur-tout l'oreille juste & toujours attentive pour

écouter & suivre l'ensemble. II faut , en particulier

dans la musique françoise, que la partie principale

sachê presser ou ralentir le mouvement, selon quí

l'exigent le goût du chant, le volume de voix &

le développement des bras du chanteur; il faut,

par conséquent , que toutes les autres parties soient

sans relâche, attentives à bien suivre celle-b. Aussi

l'ensemble de Topera de Paris , où la musique n'a

point d'autre mesure que celle du geste , seroit-il ,

à mon avis , ce qu'il y a de plus admirable en fait

à'exécution.

u Si les François, dit S. Evremont , par leur

p commerce avec les Italiens , font parvenus à com-

» poser plus hard ment, les Italiens ont aussi gagné

i» au commerce des François , en ce qu'ils ont appris

» d'eux à rendre leur exécution plus agréable, plus

n touchante & plus parfaite. » Le lecteur se passera

bien, je crois, de mon commentaire fur ce passage.

Je dirai seulement, que les François' croient toute la

terre occupée de leur musique, & qu'au contraire

dans les trois quarts de 1'Italie, les musiciens ne

savent pas même qu'il existe une musique françoise

différente de la leur.

On appelle encore exécution la facilité de lire &

d'exécuter une partie instrumentale , & l'on dit , par

exemple, d'un symphoniste, qu'il a beaucoup d'«x<-

cution ,' lorsqu'il exécute correctement , sans hésiter

& à la première vue, les choses les plus difficiles:

Yexécution prise en ce sens dépend fur-tout de deux

choses : premièrement , d'une habitude parfaite de

la touche & du doigter de son instrument ; en second

lieu, d'une grande habitude de lire la musique &

de phraser en la regardant : car tant qu'on ne voit

que des notes isolées, on hésite toujours à les pro

noncer: on n'acquiert la grande facilité de {'exécution,

qu'en les unissant par le sens commun qu'elles doivent

former, & en mettant 1» chose à la place du signe.

C'est ainsi que la mémoire du lecteur ne l'aide pas

moins que ses yeux , & qu'il liroit avec peine une

langue inconnue , quoiqu'écrite avec les mêmes ca

ractères ,& composée des mêmes mots qu'il lit cou

ramment dans la sienne. (/. J. Rouffeau.')
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Exécution. J'obserrerai ici , comme je l'ai déja

fait ailleurs , que tout ce qui dans cet article tombe

• fur ce qu'on nommoit autrefois musique françoife ,

est inutile aujourd'hui , mais ne l'étoit pas lorsque le

dictionnaire de Rousseau parut. Le progrès de l'art

& de l'opinion est tel , que ce qui étant alors préma

turé, paroissoit à quelques personnes une espèce ds

blasphème, est arriéré rçaintenant, & n'a plus même

aucune application aux choses existantes fit connues.

II en fera de même dans quelques lustres de plusieurs

objets qui paroissent aujourd'hui plus graves que de

la musique.

Inexécution de la musique a non-feulement une

grande influence fur son succès , mais comme elle

n'existe réellement pour ceux à qui on la destine que

lorsqu'elle est exécutée, l'exécuter mal, ou à contre

sens de "intention d« compositeur, c'est non-feulement

la défigurer , mais l'anéantir.

Si le compositeur est à la merci de l'ignorance des

exécutans , ou de leur malveillance , il y est aussi de

leur faux-savoir ou de leur faux-goût. Ce qu'ils

ajouteroient à ce qu'il a fait scroit quelquèfois plus

pernicieux que ce qu'ils y pourroient omettre.

Ce qu'ils omettront toujours , s'ils ne font que des

gens de métier & non de véritables artistes, c'est

1 expression propre de chaque morceau , & pour ainsi

dire , l'accent de chaque passage. Là où ils ne verront

que des notes , ce ne seront aussi que des notes qu'ils

feront entendre ; & tel air , tel duo , tel morceau

d'ensemble, ou telle pièce de musique instrumentale

devoit toucher profondément le coeur, qui grâce à

une exécution froide & inanimée , ne fera qu'effleurer

inutilement l'oreille. ( M. G'mguené. )

EXPRESSION. / /. Qualité par laquelle le mu

sicien sent vivement & rend avec énergie toutes les

idées qu'il doit rendre, & tout les fentimens qu'il

doit exprimer. II y a une exprejjìon de compofuion

& une d'exécution , & c'est de leur concours que

résulte l'efFet muiical le plus puissant fie le plus

agréable.

Pour donner de YexpreJJîon à ses ouvrages, le com

positeur doit saisir fit compares tous les rapports

qui peuvent se trouver entre les traits de son objet

Cí les productions de son art ; il doit connoître ou

sentir l'effet de tous les caractères, afin de porter

exactement celui qu'il choisit au degré qui lui con

vient : car comme un bon peintre ne donne pas la

même lumière a tous ses objets, l'habile musicien

ne donnera pas non plus la même énergie a tous

ses fentimens , ni ìa même force a tous ses tableaux ,

& placera chaque panie au lieu qui convient , moins

pour la faire valoir feule que pour donner un plus

grand effet au tout.

Après avoir bien vu ce qu'il doit dire , il cherche

comment il le dira , 8c voici où commence l'appli-

cation des préceptes de l'art, qui est comme la langue

particulière dans laquelle 1* musicien veut se faire

entendre.

La mélodie , lTiarmonie , le mouvement, le choix

des instrumens St des voix font les élémens du lan

gage musical, ÔC la mélodie, par son rapport immé

diat avec l'acrent grammatical & oratoire, est celui

qui Jonne le caractèie à ro is les autres. Ainsi c'est:

toujours du char.t que se doit tirer la principale ex- '

prejjlon tant dans la musique instrumentale que dans

la vocale.

Ce qu'on cherche donc à rendra par !a mélodie,

c'est le ton dont s'expriment les fentimens qu'on veut

représenter, & l'on doit bien se garder d'imiter en

cela la déclamation tstéâtraie qui n'est elle-même

qu'une imitation , mais la voix de la nature parlant

fans affectation ÔC fans art. Ainsi le musicien cher

chera d'abord un genre d* mélodie qui lui fournisse

les inflexions musicales les plus convenables au sens

des paroles, en subordonnant toujours YexpreJJîon

des mots à celle de la ptnsée , 8e celle-ci même à

la situaiion de l'ame d: l'interlocuteur : car quind

on est fortement affecté , tous les discours que l'on

tient prennent , pour ainsi dire , la teinte du sentiment

général qui domine en nous , 8c l'on ne querelle point

ce qu'on aime du ton dont on querelle un indifférent:

La parole est diversement accentuée selon les di

verses passions qui l'infpirent , tantôt aiguë & véhé

mente, tantôt remisse 8c lâche, tantôt variée fie im-

Îiètueuse , tantôt égale fit tranquille djns ses inflexions.

)elà le musicien tire les différenc;s des modes de

chant qu'il emploie St des lieux divers dans lesquels

il maintient la voix , la faisant procéder dans le bas

par de petits intervalles pour exprimer les langueurs

de la tristesse fit de rabattement , lui arrachant dans

lc haut les sons aigus de l'emportement fie de la

douleur , l'entraìnant rapidement par tous les inter

valles de son diapason dans l'agitation da désespoir

ou l'égarement des passions contrastées. Sar-tout il

faut bien obsarver que le charme de la musique ne

consiste pas seulement dans limitation, mais dans

une imitation agréable ; 8c que la déclamation même ,

pour faire un grand effet , doit être subordonnée

a la mélodie : de sorte qu'on ne peut peindre le

sentiment sans lui donner ce charme secret qui en

est inséparable , ni toucher le coeur si l'on ne plaît

à l'oreille. Et ceci est encore très-conforme à la

nature , qui donne au ton des personnes sensibles je

ne fais que ks inflexions touchantes fit délicieuses que

n'eut jamais ceiui des gens qui ne sentent rien. N'allez

donc |,as prendre le baroque pour l'expressif , ni la

dureté pour de l'énergie ; ni donner un tableau hi

deux des passions que vous voulez rendre, ni faire en-

un mot comme à l'opera françois, où le ton pas

sionné ressemble aux cris de la colique , bien plus

qu'aux transports de l'amour.
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Le p'a'sir physique qiû résulte de í'hirmoníe , aug

mente à l'on tour le plaisir in~ral de l'imitation , en

joignant les se isations a^ríabies c'es accords à l'cx-

prejsun de la mélodie , par le même principe dont

je viens de parkr. Mais l'harrhcnie fait plus encore;

elle renforce l'exprtjffïen rrêmJ, en. donnant plus de

justesse & de j-récliion aux intervalles mélodieux;

elle anima leur caractère, & marquant exactement

leur place dans l'odre de la modulation , elle rapelle

ce qui précède, annonce te qui doit suivre, & lie

ainsi les phra'es dans le chant comme les idées se

lient dans le discours. L'harmonié, envisagée de ce:ie

manière, fournit au compositeur de grands moyens

á'exprjfìon, qui lui échappent quand il ne cherche

YexpicJJion que dans la feule harmonie; car alors,

au lieu d'animer l'accent, il ('étouffe par ses accords ,

& tous les intervalles confondus dans un continuel

rempiistage, n'offrent à l'oreille qu'une fuite de sons

fondamentaux qui n'ont rien de touchant ni d'agréable,

& dont l'effet s'arrête au cerveau.

Que fera donc l'harmoniste pour concourir à

Yexprejsion de la mélodie & lui donner plus d'effet?

11 évitera soigneusement de couvrir le son principal

dans la combinaison des accords; il subordonnera

tous ses accompagnemens à la partie chantante; il

en aiguisera l'énergie par le concours des autres par

ties; il renforcera l'effet de certains passages par des

accords sensibles ; ]'■ en dérobera d'autres par suppo

sition ou par suspension , en les comptant pour rien

fur la basse; it sera sortir les expreffwns fortes par

des dissonances majeures; il réservera les mineures

pour d-s sentimens plus doux. Tantôt il liera toutes

ses parties par des sons continus & coulés ; tantôt

il les fera contraster sur le chant par des notes pi

quées. Tantôt il frappera l'oreille par des accords

pleins ; taniôt il renforcera l'accent par le choix d'un

seul intervalle. Partout il rendra présent 6c sensib'e

l'cnchamement des modulations, 6c fera servir la

basse & son hamonie à déterminer le lieu de chaque

passage dans le mode , afin qu'on n'entende jamais

un intervalle on un trait de chant , fans sentir en

même-temps son rappoit avec le tout.

A l'égard du rhythme , jadis si puissant pour donner

de la force , de la variété , de l'ugrement à l'har

monié poétique ; si nos langues , moins accentuées

& moins prosodiques , ont perdu le charme qui en

réfultoit, notre musique en substitue un autre plus

indépendant du discours, dans l'égalité de la mesure,

6t dans les diverses combinaisons de ses temps, soit

à la fois dans le tout, soit féparémeut dans chaque

partie. Les quantités de la langue sont presque per

dues fous celles des notes ; & la musique , au lieu

de parler avec la parole , emprunte , en quelque

sorte de la mesure, un langage à part. La force de

Yexpression co. siste , en cette partie , à réunir ces deux

langages le plus qu'il est possible, & à faire que, si la

mesure Si le rhyihme ne parlent pas de la même

minière , ils disent au moins les mêmes choses.

La gaieté qui donne da la vivacité à tous nos

mouvemens , en doit donne.- de mêir.e à U meure;

la tristesse, resserre le cœur , ralentit les mouvemens ,

& la même langueur se fart sentir dans les chants

qu'elle inspire : mais quand la douleur est vive ou

qu'il se passe dans l\ime de g ands combats , la paro e

est inégale; elle marche alierrativerr.ent avec la len

teur du spondée & avec la rapidité du pynhique, &

souvent s'arrête tout court comme dans le récitatif

obligé : c'est pour cela q e les musiques les plus

expressives, ou du moins les plus passionnées, (ont

communément celles où les temps , quoiqu'érçaux

entre eux , sont le plus inéga'ement divisés , au lieu

que l'image du sommeil , du repos , de la piix de

faîne, fe peint volontiers avec des notes égales, qui

ne marchent ni vîte ni lentement.

Une obsen-ation que le compositeur ne doit pas

négliger, c'est que plus l'harmonié est recherchée,

moins le mouvement doit être vif, afin que l'cfprit

ait le temps de saisir la marche des d.ssorances ck

le rapide enchaînement des modulations ; il n'y a

qui le dernier emportement des passions qui permette

d'allier la rapidité cb la mesure & la dureté des ac

cord». Alors quand la tête est perdue St qu'à force

d'agitation, l'acteur semble ne savoir plus ce qu'il

dit, ce désordre énergique & terrible peut se porter

ainsi jusqu'à l'ame du spectateur Hi le nutre de même

hors de lui. Mâis si vous n'êtes bouillant Sc sublime,

vous ne serez que baroque ck froid ; jetez vos au

diteurs dans le délire, ou gardez-vous d'y tomber:

car celui qui perd la raison n'est jamas qu'un insensé

aux yeux de ceux qui la conservent , & les foux

n'intéressent -plus.

Quoique la plus grande force de Vexpnjjîon se tire

de la combinaison des sons , la qualité de leur tirr.bie

n'ell pas (.-différente pour le même effe. II y a des

voix fortes & sonores qui en imposent par leur étoffe;

d'autres légères & flexibles bonnes pour les choies

d'exécution ; d'autres sensibles òk délicates qui vont

au coeur par des chants doux ck pathétiques. En gé

néral les dessus Sc toutes les voìx^'khiS (ont plus

propres po.ur exp imer la tendrais? & la douceur,

les basses & les concordans pour l'cmportement 8t

la colère : mais les Italiens ont banni les basses de

leurs tragédies, comme une partie dom le chant

est trop rude pour ie genre héroïqu.*, ck leur ont

substitué les tailles ou tenores dont le chant a le même

caractère avec un esset plus agréable. Ils emp'oient

ces mêmes basses plus convenablement dans le co

mique pour les rôles à imnteaux , Sc. généralement

pour tous les caractères de charge.

Les instrumens ont aussi des expressions très-diffé

rentes selon que le son en est fort ou foible, q e

le timbre en est aigre ou doux , que le diapason en

est -grave ou aigu , Sí qu'on en peut tirer des sons

en plus grande ou moindre quantii é. La flûte est

tendre, le hautbois gai, la trompette guerrière,
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le cor sonore , majestueux , propre aux grandes ex-

" prejjìons. Mais il n'y a point d'instrument dont on

tire un; expression plus variée & plus universelle que

le violon. Cet instrument admirable fait le fond de

tous les orchestres , & suffit au grand compositeur

pour en tirer tous les effets que les mauvais musi

ciens cherchent inutilement dans l'alliage d'une mul

titude d'instrumens divers. Le compositeur doit con-

noître le manche du violon pour doigter ses a rs ,

pour disposer ses arpèges , pour savoir l'efiet des

cordes à vide , & pour employer & choisir ses tons

selon le* divers caractères qu'ils ont fur cet instru

ment.

Vainement le compositeur soura-t-il animer son

ouvrage, si !a chaleur qui doit y régner ne pifle

à ceux qui l'exécu:ent. Le ch.inteur qui ne voit que

des notes dans fa partie , n'est point en état île saisir

Yexprcsson du compositeur, ni d'en donner une à

ca qu'il chante s'il n'en a pas bien saisi le sens. 11

faut entendre ce qu'on lit pour le faire entíndieaux

aunes, & il ne suffit pas d être sensible en général,

si i'an ne Test en particulier à l'énergie de la langue

qu'on parle. Commencez donc par bien connottre

le caractère du chant que vous avez à rendre , son

rapport au sens des paroles , la distinction de ses

phrases , i'accent qu'il a par lui-même , celui qu'il

suppose dans la voix de ['exécutant, l'énergie que

le compositeur a donnée au poëte, & c„lle que vcus

pouvez donner à votre tour au compositeur. Alors

livrez vos organes à toute la chaleur que ces con

sidérations vou» auront inspirée; fa, tes ce que vous

feriez si vous étiez à la fois re poëte, le compositeur ,

l'acteur Sc le chanteur : & vous au^ez toute Ycxprtssion

qu'il vous est possible de donner à l'ouvrage que vous

avez à rendre. De cette manière , il arrivera naturel

lement que vous mettrez de la délicatesse & des orne-

mens dans les chants qui ne font qu elégans & gracieux ;

du piquant & du feu dans ceux qui sont animés &

gais; des gém ssemens & des plaintes dans ceux qui font

tendres & pathétiques, & toute l'agitatian du fortt-

ptano dans l'emportement des passions violentes. Par

tout où l'on réunira fortement I'accent music.l à I'ac

cent oratoire; partout où la mesure se sera vivement

sentir & servira de guide aux accens du chant ; par

tout où l'accompagnement & la voix sauront telle

ment accorder & unir leurs effets , qu'il n'en résulte

qu'âne mélodie , & que l'auditeur trompé attribue

à la voix les passages dont l'erchestre l'embtllit ;

«nfin partout où les ornemens sobrement ménagés

porteront témoignage de la facilité du chanteur ,

fans ccuvrif & défigurer le chant , ì'expresson fera

douce, agréable & forte, l'oreille fera charmée &

le cœur èmu ; le physique & le moral concourront

à la fois au plaisir des écoutans, &. il régnera un

tel accord entre la parole & le chant qiie le tout

semblera n être qu'une langue délicienfe qui fait tout

dire Ôí plait toujours. (7. /. Rousseau.) '

Expression. II règne dans tout cet article de

Alusu/ue. 'Tume It

Rousseau un certain vague d'idées qui le r.nd difficile

à bien sentir. On en est séduit à la première lecture,

mais quand ©n veut l'approfor.dir, on est arrêté fars

cesse par la crainte de n'avoir pas senti la véritable

pensée de sauteur, ou par la difficulté d'en voir l'ap-

plication. Je vais en examiner quelques endroits qui

semblent pouvoir être contestés.

Rousseau dit que « c'est toujours du chant que doit

» se tirer la principale expression , tant dans la mu-

» sique instrumentale que dans la vo:ale. » Cela est

vrai en substituant le mot de mélodie au mot chant,

& en prévenant que ce mot ne signifie pas la partie

chan ante , mais la mélodie principale quelque part

qu'elle se trouve; car il arrive fréquemment que la

partie vocale doit être sacrifiée ,. & que c'est dans la

mélodie des accompagnemens que doit être placée

1'expression. C'est ainsi , par exemple , que vous

peindrez rabattement de la douleur, lorsque le per

sonnage intérieurement agité de sentimens violens,

n'a pourtant plus la force de les exprimer au-dehors.

II faut prendre garde que ce précepte par lequel

Rousseau veut que la musique imite le simple dis

cours , & que I'accent musical soit d'accord avec

I'accent oratoire , ne doit pas être pris à la rigueur.

Les traits du chant ne doivent pas ressembler par-tout

aux traits de la déc'amation , ni même à la voix de

la nature parlant fans affectation & fans art. En recher

chant trop cette imitation , on ne pourroit remplir

le précepte beaucoup plus important qu'il donne

ensuite , savoir que la déclama. ion même doit être

subordonnée à la mélodie ( il veut dire au chant ) ,

doit être toujours agréable. La langue parlée & la

langue musicale ont des procédés tiès-différens, &

il scroit impossib'e que ce qui doit être chanté parût

toujours être déclamé. C'est assez que le motif, que

la pensée principale d'un air offrent une ressemblance

approchée avec I'accent orateire ; en suivant ce motif

dans le cours du morceau , vous aurez assez fait à

cet égard pour Wxpresson des paroles ; le reste doit

être entièrement donné au chant. M. Grétry est celui

de nos compositeurs qui offre le plus de ces traits

de déclamation embellis de tous les charmes de la

mélodie.

« Le plaisir physique qui résulte de l'harmonie

» augmente à son tour, dit Rousseau , le plaisir moral

>» de 1'imitation, en joignant les sensations agréables

» des accords à ì'expresson de la mélodie. » II d.t

tout le contraire dans son article harmonie; voyez

ce mot : il est curieux de rapprocher ces deux mor

ceaux. Le reste de ce paragraphe ne signifie rien.

11 porte fur la supposition gratuite que l'harmonie

sera confuse, toute remplie d accords complets , c'est-

à-dire que le compositeur manquera de .goût & ne

saura pas son métier.

II ne faut pas s'arrêter davantage aux prétendus

préceptes dont est rempli le paragraphe suivant.

II seroit trop difficile «le trouver leur application

X x x
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presque entièrement arbitraire. 11s aìderoíent fort peu

celui qui manque de génie ou de conno'ssances , &

l'homme de génie n'en a pas besoin. D'ail leurs on

n'entend pas tiès tien comment le compositeur déro

bera , selo i Rousse u , de cert-ins paffages ou des

accords /enfiles, car on ne fait lequel , par supposition

ou par suspension, en les comptant pour rien fur

la basse.

Rousseau remarqne que les italiens ont banni la voix

de baiíede leurs tragédies, mais il glisse rapidement f. r

le rt proche qu'ils méri ent à cet égard. Cette voix

leur paroi t trop rude pour le genre ht, oïque. Comment

ne pas scniir au contraire qu'il n en est pas rie ph.'s

nob e, de plus ma.eílueuse, de plus propre à rendre

les grandes passions? Is leur ont substitué les toi les ,

dont le chant a It même caractère , avec un effet plus

agréable. I) abord il est faux que le caractère de chan:

des tailles soit le même que celui des basses , & les

italiens en offrent bien la preuve , car chez eux les

tenorts ne s'attachent qu'à varier les chanrs , à les sur

charger d'ornemens souvent dépUcés, & qui con

viennent beaucoup mieux aux dessus On a remarqué

ailleurs que 1 absence des basses-tailles & la manie

des tenores de chanter comme les dessus, répandoit

fur l'opera sérieux italien une monotonie insuppor

table. On peut assurer qu il n'aura jamais d'effet

vraiment dramatique iant qu'on en exclura les basses.

Et en effet représentez-vous A'exandre vainqueur de

l'Inde , ou le sévère Caton opposant sa seule ferineié

a la ruine de sa patrie, aurez-vou, l'idée d'un castrat

efféminé ou d'un ténor dont le langage à peu près

aussi fade ne ft ra composé que de fredons? On peut

vanter avec raison la muiique italienne & la proposer

pour modèle ; mais il s'en Lut de beaucoup qu'on

doive les mêmes éloges à l'opera italien.

« La flûte est tendre , le haut bois gai , Sec. ce qui

n'empêche pas qu'on ne fasse des airs très-gais ac< om-

pagnés di flûte-., & qu'on ne renforce de» expulsions

très-pathétiques par les sons du haut bois. « II n'y a

» point d'instrumers, dit Rousseau , dont on ti:e une

* expression plus va-iée & plus univerulle que le

» violon n. Cela vienr de ce que le violon n'a point

d'expression qui lui soit particulière. 11 eít également

propre à toutes, & voilà pourquoi il tait le fond de

tout accompagnement. Mais ce n est pas une raison

pour n'y pas joindre ceux des instrununs qui ont une

expression proj re ; & il r.e faut pas appeler mauvais

com; oíîteurs ceux qui ent réussi à t rer de grands

effets de divers instrumei:s. Rouff au e.i p;.rle ainsi,

parce que Pergolèse, son héros en trafique, faiso t

peu d'usage des instrumens à vent-, mais il ne prend

pas garde que ce qui seul empêchoit Pergolèse de

les employer, c'est qu'il n'en tiouvoit pas dans les

creheí res pour lesquels il écrivoit , ou qu'il n'en

trouvoit que d'inhabiks. Ce gen e ayant depuis été

fort perfpctionr.é , fur tout en Allemagne, les grands

compositeurs n'ont pas manqué d'en tirer un p*rt»

meiYeilleux pour ajouter à ^expression.

Je ne reprendrai qu'une phrase dan» le demies

alinéa ; c'est celle où Roussea'i recommande tome

l 'agitation du FORTE- piano dans l'emparttmcnt des

pajjions v olent s. On ne voit pas trop ce que vient

faire ic. le forte-piano , c'est à-d te la ternation dts

doux & des forts qui convient, aux fauimèr.s gais ou

tendres, tout aussi bien qu'à \'emportement des paf/uns

violentes, tU qui est dans la musique plus louveut un

moyen de variété qu'un moyen à'expreflwn.

( M. Framery. )

Expression. Lorsque Rousseau disoit dans cet

articl. . « N'at ez pas prend t le baroque pour lex-

» pressif , ni la dureté pour l'énergie , ni donner

» un tableau hideux de passions que vous voulez

» rendie, &c. n II pofoit des bornes reconnues par

le goût , ma s q ie l'on a ren eríées depuis. L'estor

qu'on a voulu donner au théâtre à 'expression musi

cal.' , l'a portée en France à un deg é d*, xagérarion

qui passe toute limite , & qui nécessite de la part

des exéc.utans une force d'organes fur lac,ue le on ne

peut compter que rarement dans la conformation

humaine.

Les oreilles françoifes, naturellement peu délicates,

une fois habituées à ce genre d'cxprejjìon , trouvent

fade & monotone tout ce qui reste en-deça; & fi

Rousseau jugeoir q. .'à l'opera françois de Ion tems,

le to.i passionné rcssembtoit aux cris de la ccUquc,

on ne fait plus à quels cris il auroìt pu compaier,

dans quelques opéras modernes, les efforts surnaturels

de goige & de poumons auxquels sont condamnés

nos malheureux acteurs.

VcxpreJJion des sentiment & des passions de l'amt

est, en musique comme dans tous les arts, la partie

noble fie prédominante , mais , de même aulîi que

dans tous les autres arts , l'exagéraúon y est un vice

que le goût proscrit , q..e !a l^nsib li.é repousse, &

dont une saine doctrine apprend à se garamir.

les anglois ont un ouvrage estimé fur ì'expreffiea

musicale , imprimé vers le milieu de ce siècle,

c'est à-dire peu de temps ap>ès que l'ardcle de

Rousseau cut paru dans l'Enc> cl pédie ; /auteur

( Charles Avison , orga i:le de Newcastle ) établit

son système sur les memes bases ; car les préventions

varient , mais les vrais principes font invariables.

Voici quelle est à peu près la férie de ce système,

dégagé de tous les acc- ssoires relatifs à l'Angleterre

feule , & à quelques circonstances du moment.

« La musique a d'abord par elle-même, & indé

pendamment de toute expression ou imitation , on

rappoit avec la constitution humaine qui lui donne

un grand pouvoir & fur notre imagination , & mr

n< s passions. Un accord plein & juste ou une belle

succession de f ns simples , ne font pas moins ravis-

fans p< ur Toreille , q l'une exacte symméirie ou de

belles couleurs le sont pour les yeux.
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La faculté d'être agréablement affecté par les sons

de la musique est un sens particulier & interne qui

n'appartient pas à tous les hommes , &c qui est d'une

nature plus délicate que les sens externes. Les plaisirs

qui nuisent de ce sentiment interne de l'harmonie

ne sont ni précédés d'efforts ou de mal-aise, ni accom-

pag-iés de langueur , ni suivis de dégoût. Leur pro

priété essentielle est de dépouiller l'ame de route

passion inquiète, d'exciter dans l'esprit une joie calme ,

une sérénité sihntieuse, qu'il est impossible d'exprimer,

& de fixer le cœur dans un état de paix , de bien

veillance 6c de bonheur.

Si tel est fur l'imagination l'effet naturel de la

mélodie & de l'harmonie considérées simplement &

en elles-mêmes, cet effet s'accroit prodigieusement

Îuand on y joint la force de ì'exprejsìon musicale.

Test alors que la musique acquiert le pouvoir d'exciter

dans l'ame les passions les plus vives & les plus

douces ; elle peut en exciter aussi de fortes & de

terribles , mais momentanément & imparfaitement ;

car on ne doit pas craindre d'assurer que la propriété

spéciale de la musique est de faire naître les passions

douces , heureuses & sociales , & de dompter les

passions contraires. La preuve en est non-feulement

dans l'expérience, dans les faits historiques, dans les

effets do:it nous sommes témoins, & dans ceux même

que nous pouvons reconnoître en nous , mais dans

1 essence primitive du son & de l'harmonie , qui est

d'affecter doucement nos organes , & de placer notre

ame dans un état agréable. Il est donc naturel qu elle

. y excite de préférence des passions conformes à

cet état.

Quant au pouvoir qu'elle a d'adoucir les passions

cruelles & féroces, les anciens n'en doutoient nulle

ment ; ils citoient fur-tout avec complaisance l'his-

toire des Arcadiens , jadis sauvages & barbares ,

civilisés par la musique , tandis que les Cynethéens

qui se refusèrent à fa douce influence , & qui habi-

toient la partie la plus montueufe & la plus sauvage

de l'Arcadie, restèrent dans- leur barbarie originelle,

& surpassèrent en crimes & en actions féroces toutes

les villes de la Grèce. Le judicieux Po'ybe rapporte

ce fait dans le 4e livre de son histoire : il luffiroit

seul pour attester l'influence de ì'exprejsìon musicale

sur la civilisation des peuples & fur l'adouciffement

des mœurs.

De même qu'en peinture la perfection dépend de

trois qualités , le dessin , le .coloris , ïexprtjsion ;

en musique l'excellence de la composition dépend

•uíli de la mélodie , ds l'harmonie & de ['expression.

La mélodie est le fruit de 1Invention , elle est la

base & le fondement des deux autres , & précisément

analogue au destin dans la peinture. L'harmonie

donne de l'expression & de la force à la mélodie

inventée, comme le coloris donne de la vie au dessin;

dans les deux arts, Yfxprcjsion naît de la combinaison

des deux autres qualités , & n'est autre chose qu'une

forte & particulière application de ces qualités à un

sujet dormé. C'est leur réunion dans le plus haut

degré qui rend une composition parfaite ; mais si

l'une des trois est négligée ou incomplète, la compo

sition est défectueuse en même proportion. Le soin

principal du compositeur doit donc être de réunir

dans chaque morceau ces différentes sources de

beautés, & de ne jamais préférer, affectionner, ido

lâtrer assez l'une pour négliger les deux autres.

Vexprejsion étant le résultat de la combinaison du

chant 6c de l'harmonie , & n'étant qu'une sorte &

particulière application de ces deux qualités à un sujet

convenu , le chant & l'harmonie ne doivent donc

jamais être abandonnés pour la partie de ì'exprejsìon,

dont ils sont le fondement & les moyens ; & fi l'on

cherchoit une cxprtjsion indépendante de ces deux

bases , ce ne seroit plus dès-lors une txprcjjìon musi

cal; ; pas plus que l'horrible dissonance d'un appeau

ne mérite ce nom , quelque forte & quelque natu

relle que soit son cxprejjian ou imitation. En général

il faut bien se garder de confondre l'imitation avec

YexpreJJìon. La première a souvent pour objet des

effets purement physiques ; elle peut alors plaire par

des sons peu agréables à í'oreille , mais qui ont le

mérite de rappeler à l'esprit l'objet imité ; ce mérite

est trè>-médiocre : (voyez Imitation) l'autre a pour

but principal de peindre & de faire partager les

mouvemens de l'ame; c'est la partie la plus sublime

de l'art.

On peut assimiler , à certains égards , les moyens

^expression en musique , avec les moyens à'exprejsion

en poésie, en observant les effets que les différens

sons produisent sur l'imagination & furies affections

de l'ame; outre les différences spécifiques entre l'effet

des divers instrumens , il y a des inflexions discor

dantes & d'autres harmonieuses dans les sons de la

musique lorsqu'ils sont unis & rapprochés ; il y a

différens modes ou tons qui, de même que les mots

ou les pensées en poésie , expriment les différentes

passions. Ainsi le ton majeur ou minejr, le mouve

ment lent ou léger , les passages successifs , & les

diverses gradations du doux au fort , l'archet détaché

ou Lé , la variété des intervalles diminués ou super

flus , le> divers croisemens de l'harmonie , la prépa

ration des dissonances , & leur résolution sur les

consonnances , & plusieurs autres de leurs combi

naisons entr'ellás , produisent cette variété à'exprejsion

qui transporte l'ame de joie ou de courage , l'adoucit

par la tendresse ou la pitié , la repose dans une séré

nité paisible, ou l'enlève dans les ravisssmens d'une

dévotion extatique.

Après tout ce qu'on a dit & tout ce qu'on peut

dire fur ce sujet, il faut convenir que l'énergie &

la grâce de ['expression musicale est d'une nature trop

délicate pour être fixée par des mots : c'est une

matière de goût plutôt que de raisonnement , c'est

donc par l'exemple qu'on peut l'entendre mieux que

X X x ij
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par les préceptes. C'est dans les œuvres des grands

maîtres que nous devons étudier les règles de l'union

parfai e du chant, de ['harmonie & de Xcxprcsson.

Si les compositeurs modernes vouloient bien recourir

à ces sources du véritable savoir, les oreilles du public

ne serr ient pas ofter.sées ou égarées par ces insipides

& incohérentes compositions, qui surabondent depuis

quelque t^ins.... Mais tandis qu'ils suivront & achè

veront leurs études fans. la moindre connoissance

d'aunes ouvrages que de ceux qui font de niveau

avec les leurs , ils rie doivent pas s'attendre à faire

des progrès dans l'estime des bons jupes. Si les beautés

frappâmes d'une composition sublime élèvent &

avivent ['imagination , ellé est avilie & rabaissée par

une trop grande familiarité avgc tout ce qui est petit

& futile.

Gomme la nature & les effets de Vcxprcssun musi

cale doivent être relatifs aux moyens que les exácutar.s

& le> divers instrumens ont pour les rendre, ceux-ci

doivent être considérés à leur tour. Dans le com

positeur Xexpression musicale consiste à exprimer fidel-

lemer.t chaqiií passion particulière avec les sons qui

lui font propres ; dans l'exécutant , elle consiste à

bien juger la composition , & à la rendre dans un

goût & dans un style si exactement conforme à l'in-

tention de l'aureur, qu'il conserve & mette dans tout

leur jour les beautés de son ouvrage. Et comme le

Compositeur íe rend coupable lorsque pour quelque

basse Sí frivole imitation, i! abandonne les beautés

de Xexpre 'son, l'exécutant lest encore davantage lorsque

d'un bon instrument il s' judie à en faire un mau

vais , en nichant de le înre servir à une imitaiion

plus basse & plus fiivple encore. Telles font les

imitations du flageolet , du cor, de la musette sur;lç

violon, & autres singeries de cette espèce. (Voyez

Imitation. )

11 faut que le compositeur connoisse particulièrement

les qualités des instrumens qu'il emuloie : car si la

musique vocale demande un genre ^'expression , & la

musique instrumentale un autre, les divers instrumens

ont aussi une expression diverse St particulière à chacun

d eux. II apprendra par ce moyen quels sont les mor

ceaux oìi il deit faire usage des haut-bois , quels

font ceux où les flûtes font préférables, ceux où il

faut joindre les bassons & les clarinettes; & lorsqu'il

emploie tous les instrumens avec les violons , les

violes & les basses , fondemens ordinaires de l'or-

chestre, quels font les pass ges dans, lesquels il est

à propos que les uns ou les autres le fassent particu-

lièrermnt entendre.

Les diffo'rentes espèces de musique, pour l'églife, .

le théâtre ou la chambre , forít ou devroieht être

distinguées par une expression particulière. 11 est aisé

de concevoir que c'est moins encore le tems ou la

mesure , que X'expnffwn qui donne à chaque pièce son

véritable caraétère. Un allegro bien écrit ', ou tout

autre morceau d'un mouvement vif pour l'églife, ne

peut pas, fans impropriété, être employé comme te!

au théâtre; ni strictement parlant , l'adagio de ce der

nier genre , être introduit dans le premier. Les mêmes

pièces qui paroissent assez nobles , assez solennelles

pour le théâtre , une oreille exercée les trouvera

légères & communes dans I église , ainsi du reste.

Les ancie_s compositeurs observoient avec sctupulî

ces trois différens styles , & les exécutons avoient U

même attention. I!s avoient pour chanter le> airs

trois différentes manières , d'où réfultoient trois txp ris

sions différente^. Pour le théâtre le style du chant

étoit vif, brillant & varié : pour la chambre délicat

& fini ; pour réalise touchant & grave. Les modernes

ont rarement égard à ces différences.»

Tel est fur Xexpression musicale le fond de la doc

trine d'Avison : telle est celle de tous les écriva;ns

que la nature créa sensibles aux vrais charmes de

l'art. On peut approfondir davantage certe matière,

& aller plus loin que cet auteur , nuis on ne peut

guères s'écarter de la route qu'il a indiquée, ni aban

donner le système de la connexion des trois part es

essentielles , mélodie , harmonie , expression , fans

s'égarer dans de faux principes & des productions

monstrueuses.

M. de la Cépède, dont l'ouvrage ( Poétique de la

musique ) est semé d'observations dictées par le goût

& par un sentiment vrai, en a fait de très-justes fur

les divers objets que la musique fc propose d'imiter,

& sur les divers moyens Sexpreffìon qu'elle emploie

pour ceux mêmes qui paroissent ne pouvoir être

représentés par aucun son. «Tout ce qui peut, dit-il,

être entendu , la musique le peint en le faisant ié;l-

lement entendre, en produisant exactement le nombre,

Tordre & la nature des sons qui composent l'ohtet

qu'elle veut montrer. C'est ainsi, par exemple, qu'elle

imite le chant des oiseaux, le fracas du tonnerre,

le retentissement des rivages battus par les vagues.

Mais les passions , comment les représente-t-elle ? »

» Elle offre les firmes des sentimens, pour peind-e

les sentimens eux-mêmes, qui se dérobent à ses pin

ceaux. A la vérité , elle ne peut pas employer toits

les signes extérieurs des passions, & voilà pourquoi

ses tableaux manquent toujours d'une certaine p-é-

cilion. Elle n'a que des sons à son commandement;

elle ne peut agir que par des sons. Auffi , pour

qu'elle puisse retracer les signes de nos affections,

faut-il qu'ils soient eux-mêmes des sons. »

» Par exemple , que 1c music-en veuille peindre

une douleur mortelle, qu'il fasse voir Ariane expi

rante : le tourment qui accable cette amante infor-

' tunée , ne lui permet de proférer ses plaintes que

par des accens entrecoupés : le musicien se servira

de ces sons , tantôt se succédant avec rapidité , par

courant de petits intervalles, & s'élevant avec effort,

jusqu'à ce qu'i's soient parvenus à n'êrre que des cris

aigus j tantôt plus lents , plus graves , exprimant le
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sombre désespoir qui succède aux vives atteintes de

la dtuleur; il fera entendre les sanglots, les gémis-

km*ns , les soupirs d'Ariane ; toutes ces choses-là

font des sons : il peindra fa démarche égarée, incer

taine, la palpitation de son cœur oppressé, les trans

ports qui l'agitent , rabattement & l'espèce de calme

que de nouveaux cris viennent bientôt troubler.

Ces íîgr.es re font pas tous ceux qui caractérisent la

douleur mortelle; tr.ais ils suffiront au musicien pour

la faire reconnoître. n

» Qu'il veuille donc représenter le murmure des

eaux, celui d'i n vent léger, les bois touffus , une

prairie émarlée de fleurs, & un berger qui erre dans

cet asyle champêtre; le murmure des eaux, le bmit

du vent, peuvent être imités par des sons ; la musique

les peindra fans avoir recours à aucun artifice. Ma's

les bois, mais les fleurs , comment les peindre? I's ne

produisent aucun son ; le murmure le plus foible

ne f eut être supposé les accompagner: comment les

repréi'enter ? En retraçant les sentimens qu'ils sont

narre. »

« Que le musicien se représente vivement le paysage

qu'il veut peindre , qu'il se pénètre de tout ce que la

vue' de ce paysage inspire , qu'il s'abandonne à la

douce paix qui cherche à s'emparer de son amc , à

toutes les affections que produisent la verdure ÒL les

bois , à tous les souvenirs qu'ils sont naître ; qu'il

suive tous les mouvemens de son imagination, soit

qu'elle orne le paysage qu'il a devant les yeux ,

soit qu'elle le rembrun sse en y mêlant de tristes

images ; & lorsqu'il sera b;en ému , lorsque tout ce

qu'il verra, aura pour a'nsi dire, passé dans son coeur,

qu'il peigne ce qu'il éprouvera : il tracera les sen-

timers que fait naître le paysage qu'il veut repré-

fenier ; ces sentimens en réveilleront l'idée, & l'on

croira voir le paysage. Que le musicien emploie des

moyens semblables , lorsqu'il voudra peindre les

autres ob ets qui ne peuvent jamais fa're nsitre aucun

son ; quant à ceux qui n'inrpirent aucun sentiment,

ils ne peuvent être ìcprélentís, en aucune manière,

par la musique. »

Sans faire ex prosesso comme Avison un parallèle

entre les trois qi alités f ssentielies de la peinture &

celles de la musique, M. de la Cépède i.idique ce

rapport, & s'oecorde avec lui & avec Rousseau fur

la nécessité d'adoucir les expressions fortes &í dures.

u Les traits indiqués ici au musicien pour peindre

les objets , ne peuvent former que le dessin du tableau.

Les formes font terminées; mais il faut \n revêtir

des couleurs qui leur sont propres pour a hever la

ressemblance. Et d'ailleurs ces couleurs ne sotr-elles

pas quelquefois nécessaire» pour dim nuer la forme

des premiers trai's ? Si les cris d s passions n'étaient

pas quelquefois affoib'is, ne pou roient-i's pas plutôt 1

déplaire que charmer; ne blesstroienf-ila pas l'orcillc

plus qu'ils ne tcudieroictit le cœur ? »

n Pour bien comprendre ce q;:e nous avons à dire

à ce sujet, que chacun de nous se retrace les sensa

tions qu'il éprouve lorsqu'il goûte les charmes de la

musique. Si , lorsque nous entendons un chant, nous

sommes affectés d'une maniète plus ou moins vive

par quelque objet étranger ; si nous éprouvons des

sensations plus ou moins fortes , nous ne pouvons

jamais entendre de nouveau ce chant faus ressentir,

du moins en partie, les mêmes douleurs ou les mêmes

plaisirs. Le chant qui a arquis la puistançe dont nous

parlons, peut même agir avec force fans repsroìtre

en entier. Nous n'avons besoin , pour être vivement

émus , que d'entendre un nouveau chant qui ait une

grande ressemblance avec lî premier. »

» Ceci montre la source de ces larmes abonnîmes

qu'un morceau de musique tout nouveau fa:'r quel-

quefois répandre à un certain nombre d'auditeurs

étonnés de ce qu'ils éprouvent, tandis qui d'autres

auditeurs aussi sensibles que les pr;mier>, aussi épris

des charmes de la musique, aussi exercés à en recon-'

noître les beautés, ne l'écouteit qu'avec fioideu-.

St l'on fait même abstraction des rapports que les

chants peuvent avoir avec les cris des pa'Tions ck

l'harmonie naturelle, un air par lui-même pe.it indif

féremment produire tel ou tel effet ; il n'osFre véri

tablement aucune expression ; il est uniqueme.ií sis-,

ceptible de les présenter tou cs ; il ne tire fa sorce

que de fa ressemblante avec les a;rs qui l'ont pré-

cédí, & des circonstances qui accompaguoient ces

mêmes airs. »

n En ne considérant les chants que fous le point'

de vue fous lequel nous venons de les examiner,

on peut remarquer fans píirte que rien n\st aussi

variable que leur expression , & que r'en ne p.ut

changer aussi vite que le sens de ces espèces de mots,'

qui dans un instant peuvent dire le con raire de ce

qu'ils si^n fioient : leur caractère est cepen-fant tou

jours très-déterminé pour tel ou tel instant , 8c

lorsqu'il ne s'agit que d'une feule p.'rfonne ; de t :11e

sorte que si l'og pouvo!t savoir I histoire des diffé

rentes impressions qu'elle auroit teçies, on pourro't

composer pourelle un e musique dont tons les chants

feroient d:s mois aiifii précis que ceux de la langue

la plus exiíìe, & qui jouiroient en mêmetems dine

puissance bien supérieure. »

» Chaque chant représente, en quelque sorte, un

mot d'une langue ; les différens chants mêlés dí

joints ensemble doivent donc former une e pic: de

langage fixé par son analogie avec la mé odie Si l'har

monie naturelles, avec les sons qui reprise itent les

senti,nens. C'est cette langue par excellence qui non-

feulement indique les obj:t> , les nomme & en

réveille l'idée , mais qui les rend, poir ai.isi dire,

p;éser.s, & les gave dans les cteur» ; c'est cette laugae

que le compositeur doit étud'er avec f>!n ; qu'il

cherche à e.n conioî.re, ou pour mieux dire, à en

cré.=r le plus de mots qu'il piutva ; & pour ceia,

qu'il n'oublie jamais d'oìi ils tirent leur force. >i
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Un autre écrivain , plein da goût & de connois-

fances , partisan éclairé de la mélodie , mais qui a

p. ut-être pouffé trop lom ses prévenions contre

ïexpreffìon tirée de l'hartnonie & contre la faculté

imitaiive de la musique, M. de Chabancn , parmi

quelques idées susceptibles de discussion, a fait aussi

des réflexions très- justes fur les moyens que peut

employer, la perfection que peut atteirdre , & les

bornes que doit se prescrire scxprejfion musicale, a Que

n'a-t-on point , dit-il , avancé d'extraordinaire lur la

musique, du moment qu'on a perdu de vue que son

principe constitutif est la mélodie? Toute la puissance

de cet art, a-t on dit, consiste à imiter le cri inar

ticulé d^s passions. Mais d'un cti, comment fait-on

un chant ? Voilà ce qui m'embatraffe. Le précepte se

réduit-il à insérer dans un air le cri d'une passion ?

Ce n'est plus alors qu'un accident de l'art & de l'air ;

ce n'en est plus le fond , la base & l'essence. Le flabat

paffe communément pour porter une expression de

douleur; on n'y trouve pas un cii imitatif. »

« M. Gluck, dont le génie a plus qu'aucun autre,

si je ne me trompe, recherché & atteint ì'exprejsion

musicale, a souvent inséré dans ses chants mélodieux

des notes plaintives , qui rappellent l'accent de la

douleur; & fur ces notes il invite le chanteur à se

rapptocher de l'accent naturel. A la première repré

sentation d'Orphée, le principal acteur s'en rapprocha

un peu trop. II mit trop de vérité dans le cri déchi

rant qui perce par intervalles à travers le chant des

Thraces éplorés : il s'en aperçut, & l'adoucit. II étoit

en quelque façon sorti de son art pour se mettre tout

près de la nature; l'instinct du goût le repoussa, &

le rit rentrer dans ses limites naturelles : l'imitation

perdit de fa vérité , mais elle devint plus musicale &

fut plus goûtée. »

m Plusieurs de nos passions n'ont point de cri qui

leur soit propre ; la musique cependant les exprime.

Les instrumens incapables de rendre les cris de la

voix humaine , n'en font pas moins les interprètes

éloquens de l'énergie & de l'expressioft de la musique.

Naturâ duclmur ad modes : neque aliter cnlm cvtnirct

ut illi quoque oreanorum font , quaiquam verba non

txprimuru , in altos atqut altos ducertnt motus audi-

torcm. Quintilien , dans ce passage , ne dit pas : les

instrumens nous affectent parce qu'ils imitent les mots

& les cris , il dit : « La nature nous a fait sensibles à la

mélodie. Autrement, se pourroit-il que les instrumens,

qui n'articulent aucune parole, nous inspirassent tant

de mouvemens différens ? » Voilà le mot vrai , & qui

explique tout ; la natute nous a faits sensibles à la

mélodie : Naiurâ duc'murad modos. »

« Mais comment la musique, fans imiter la parole,

ni les cris, exprime-t-elle les passions ? Quels font

les moyens naturels qui donnent à la mélodie un ca

ractère de tristesse ou de gaieté , de noblesse ou de

fermeté ? n

Entre les réponses que fait l'auteur à ces questions

qull se propose, voici celles dont on peut le moins

contester la justesse.

p II est de la nature des sons traînés de porter un

caractère rie triílesse. Ne croyez pas que ce soit un

fa t de convention : non, les hommes n'ort pas fait

un pacte entr'eux pour trouver plaintif le cti de \ï

tôurte'reile &L gai le chant du merle. Que le roffienol

entremêle plusieurs sons l'un avec l'autre , & les fasse

jouer ensemble, vous attacherez à ce langage musical

ure idée moins tristí , que si l'oiseau solitaire faisoit

entendre dans la nuit un Ion qui traînât quelque terns.»

» Le mode mineur produit , en général, une

impression plus douce, plus molle, plus sensible que

le mode majeur. N'en demandez pas la raison ; nul

n'est en état de vous la dire ; mais le passage de l'un

de ces modes à l'autre , rend sensible à toute oreille

musicale cette impression différente. Dans 1e mode

mineur, la sixième note du ton est plus tendre que

toutes les autres : toutes les fois qu'elle se représente,

fût-ce même dans l'allegro le plus gai, elle exige di

l'exécutant une inflexion plus molle & plus atïec-

tu t use : dans le mode majeur , c'est la quatrième

note du ton qui a cette propriété ; c'est elle qui, pat

fa vertu inttinsèque , rappelle l'exécutant à une expres

sion pathétique , même lorsque le reste de la mélodie

le conduit à une sensation différente. Les sons aigus

ont je ne fais quoi de clair & de brillant qui semble

inviter lame à la gaieté. Comparez les cordes hautes

de la harpe aux cordes basses du même instrument,

vous sentirez combien celles-ci disposent plus facile

ment lame à la tendresse : qui fait fi les larges ondu

lations des cordes longues & peu tendues ne com

muniquent pas à nos nerfs des vibrations semblables ,

& si cette habitude de notre corps n'est pas celle

qui nous donne des sensations affectueuses? L homme,

croyez-moi , n'est qu'un instrument ; ses fibres répon

dent aux fils des instrumens lyriques qui les attaquent

& les interrogent: chaque son a ses propriétés , chaque

instrument a les siennes , dont la mélodie profite

habilement , mais qu'elle maîtrise aussi à son gré ; cat

l'instrument le plus sensible peut avec succès articuler

des chants gais. »

L'effet des mouvemens se joint à celui des sons-

La manière de lier les notes ou de les détacher, de

les pointer alternativement ou de leur donner une

durée égale , &c. « Tels sont à peu près les moyens

naturels que la musique emploie, & à l'aide desquels

elle produit fur nous des sensations. Le compositeur,

homme de génie , qui a fend tous ces effets , & qui

les applique convenablement aux paroles & au*

situations , est un musicien expressif. »

On voit qu'à quelques différences près tous ces

auteurs s'accordent fur le fond de ce qui constitué

VexpreJ/ìon musicale. Dans le temps qu'on s'oecupoit

le plus en France de cette qualité qu'il suffît d'être

sensible pour reconnoître dan» ia musique, entre
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une fou'e de brochures oìi l'exaçération n'étoit .pas

é, aignie, l it râla ivcmii.it à cette qu'liré même &

à lei.eníion qu'o.i s'ejorçoit de lui do ner, soit à

l'tja d d'un c ositeur célèbre à qui l'on préte.--

doit a tr.buer e»c uílvem 'nt le mé.ite de \'expression,

un homme, qui cependant avoit été profeiieur de

muíî^ui, n_ roJgit p int de publier un pamphlet

ayant pour titre : L'expreJJìon musicale mise au rang

des chimères ; mais que 6t-,l autre chose que prouver

qu'il etuit dépourvu de cette qualité précieuse , u de

ce se s particulier & interne qui, selon l'expression

«TAvison, n'appartient pas à to s les hommes, &

qut est d'une nature plu> délicate que les (ens ex

ternes, n

Cette hérésie fut bientôt oubliée, & personne ne

daigna même y répondre. M. le Febvre a pris c tte

peine dans un petit ouvrage qui parut en 1789 fous

le titre de Bjvues, erreurs & méprises de dijsércns

auteurs célèbres en matières musicales ; il y a consacré

un ch pitre à la défense de Vexpejjion; ce n'est -pas

pas parce qu'il réfute victorieusement M. Boyé qu'il

appelle plaisamment l 'apôtre du matérialisme musical,

que je rapporterai quelques- unes de ses exp ications

& de ses répons. s, mais parce qu'il développe d'une

manière auisi juste qu'ingénieuse quelques-uns des

principes déja cités dans cet article , & que ce íera

pour ainsi dire compléter Phislorique de la théorie

de VcxpreJJìon musicale en France.

11 La folle opinion, dit M. le Febvre, qui con

teste à la musique son charme expressif, n'est fondée

que fur des sophismes. L'un , diflequant l'art musical ,

cn arrache, pour ainsi dire, l'haim .nie, & soutient

qu'il faut chercher uniquement dans le chant, quel

que feible moyen á'exprejjìon. L'autre à son tour,

dissiqua t le chant, le déclare incapable d'exprimer,

par la feule 1 ai l'on qu'un son nud & totalement isolé ,

n'exprime p us rien. Un autre , introduisant la con

fusion des idé;s par celles des mots , n'entend , par

expression , qu'imitation ; & de ce que la musique

n imite point matériellement , comme la peinture ,

les objets dont elle nous eccupe, il en conclut que

Tcxprcj/îon lui est impossible. »

« J'a merois autant, après avoir séparé une rose

de sa tige, ..près avoir désuni chaque fibre de son

tissu, après l'avoir efferte toute desséchée, non pas

à l'oJorar, mais au gcût, contester à cette belle fle^r

son parfum voluptueux. »

*\ Par quel singulier caprice l'homme a-t-il tou

jours -i mandé à la musique de peindre avec des

son-! exi^era-t-il aussi de la peint le qu'elle chante

avec de» couleurs? sont-ce les mêmes moyens qui

portent les impressions de ces deux arts jusqu à l'ame ?

et doit-on s'attendre que leurs procédés seront sem

blables, tandis que leurs objets font si dissérens ? »

« Les couleurs & leur étendue, voilà le moyen

«le la peinture ; les sons & leur durée , voilà le moyen

de la musique. Mais le musicien ne se borne pas

plus à cop er des corps sonores , que le peintre à

co,iier des objets colorés. L'ambition commune à ces

deux artistes, c'est de se frayer par les sens, une

route au cœur humain. L'un rapp Ile aux yeux nos

pallions , par !es gestes qu'elles ont fat naîfe ; l'autre

les rappelle aux oreilles, par les acc nts qu* Iles ont

sa;t entendre ; & d'un heureux enchaînement de

chants ôc d'images, ré'ulte pour nous unpla sir moral,

bien supérieur au plaisir phy-.ique de nos organes... »

o L'emp're absolu que la musique exerce fur ncs

ames ne peut exister à moins qu'el.e n'cxpnme : d'oìi

lui vien; dune cette puissante énergie ? c'est ce qu'il

est intéreiTant rte savoir. L'esprit que l'on a mis à

con ester ses effets , eut été mieux employé à tâcher

d'en découvrir le principe. »

« Sans vouloir ici me charger de ceite tâche im

portante , j'observerai seulem .nt que tout son par

lui-même a un caractère particul er ; car il est ab

surde de soutenir que deux sons différens ne soient

qu'une même chose, puisque la comparai son même

qu'on peut en faire , en démontre la différence. »

« L'usage la rendra plus sensible encore. On verrs

cjue ce caractère particulier de chaque son tient à

1 intervalle où il est du ton ou mode qui le renferme.

Ainsi, par exemple , la tierce majeure d'une tonique

fera toujours dure ; la septième nvneure sera toujours

plaintive , à moins que trop de vitesse n'en dérobe

reflet. »

u Or, deux sons quelconques ayant chacun un

caractère distnctif, il est clair que l'innombrable

![uaniité de sons par lesquels on peut , cn modulant

avamment , subdiviser l'octave , fournit une prodi

gieuse variété de nuances caractéristiques & dlnter-

val es divers ; & c*est-là que le génie , guidé par le

sentiment , trouve de quoi choisir, entre une multi

tude d'inflexions qui va peut-être à l'infìni , toutes

celles dont il a besoin. »

<t Cette variété de moyens énergiques entre deux

sons qui se succèdent, n'est pa« moindre entre deux

tjui forment accords. On s'abuferoit beaucoup , si

Ion croyoit que deux tierces majeures, composées

de f:ns d.fférens, fussent le même intervalle. Une

s mplc transition suffit pour chinger la nature, 8í

par conséquent l'effet de la même tierce, n

« Ausiï , en même-temps que l'harmonie déter

mine avec plus de force le caractère des sons mé

lodieux , elle y joint des sons revêtus également d'un,

caractère particulier , & leur mélange produit ces

beautés inépuisables & diverses qui nous enchantent

d'autant plus , que nous sommes plus instruits 6c

plus sensibles. »

L'auteur , en convenant des rapports qui existent

entre la peinture, la poésie & la musique, ne veut
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point qu'on- en t're relativement à leurs disterens

procédés d;s induction? outrées , ni qu'on exige pour

ce'a de l'un de ces arts les mêmes effets , & précisé

ment les mêmes impressions que font éprouver les

deux autres, u Qu'il continue d'être permis aux pein

tres, aux musiciens, de chercher & d'employer le

secours de ces sortes analog:es qui établissent une

douce correspondance entre les beaux arts. Que le

mulicien soit pittoresque; le poète mélodieux; le

peintre riche des trésors de la poésie : c'est un fur

moyen de se pbire mutuellement. Mais aussi , de peur

que i'abus de ces analogies n'égare trop ('artiste ou

trop ambitieux ou trop ignorant , rappèìons en deux

mots, à chaque art ses justes limites, & à chaque

artiste son vrai domaine, & disons:

« La peinture fournit aux hommes la vive repré

sentation des objets qui le? intéressent; ils trouvent

dans la parole un moyen de se communiquer leurs

idées; la musique feroit leur langage, s'ils navoient

à se communiquer que des lentimens. i»

L'un des écueils les plus dangereux de Yexprejsion

musicale , c'est l'affectanon d'exptimer le mot au lieu

de s'attacher seulement au sentiment & à la pensée.

«.Le musicien , avoit dit fort judicieusement Rous

seau , cherchera d'abord un genre de mélodie qui

lui fournisse les indexions musicales les plu» con

venables au sens des paroles, eu subordonnant tou

jours \expression des mots à celle de la pensée, &

celle-ci même à la situation de l'ame de í'interlocu-

tetir : car quand on est fortement affecté , tous les

discours que l'on tient piennent, pour ainsi dire , la

teinte du sentiment général qui domine en nous, &c. »

C'est donc bien à tort que M. de Chabanon

voulant prouver ce que TcxpreJJìon de la musique

tendre a, selcn lui, de vague & d'indéterminé, a

dit dans son ouvrage : « Observez, que l'amant

heureux ou malheureux, peuvent chanter sur le même

ton, si ce ton est celui de la tendresse. Vou» direz

éga'ement bi;n sur la même phrase de chant, quelle

qu'elle soit. «

Je vous vois, mon sort est trop doux; ,

Je vous perds, mon fort est affreux.

M. le Febvrea parfaitement senti le faux de cette

critique, dirigée contre un passage d'un air charmant

du Roland de M, Piccinni. fcn la relevant, il a très-

bien développé le principe de Rousseau , fur la su

bordination de VexpreJJion des mots à celle de la

pensée, & de cel!e-ri même à la situation de lame.

« Premièrement , cï î t— il , il ne s'agit pas ici de chanter

ou non , fur U mime ton ; ce n'est pas non plus ce

que M. de Chabanon a voulu dire; il a mieux rendu

la pensée , en disant ensuite fur la mime phrase de

thant. »

<t Secondement, avancer que la même phrase de

chent rende également bi;n les deux sentjmenj con-

traires , c'est aussi déclarer nuls même L's accents

de déclamation que ces chants peuvent renfermer , &

ce dessein n'entre sûrement pas dans le fystême de-

l'auteur. »

Mais qu'auroit à répondre M. de Chabanon , si

je montrois que le chant dont il parle doit tn effet,

pour offrir une expression juste, avoir le double ca

ractère qu'il y blâme. Si je montrois que l'exquise

sensibilité de M. Piccinni lui a fait trouver une phrase

de chant tellement propre à son personnage, que

cela seul pourroit servir à prouver l'exactitade de

Yexprejfwn musicale. »

« Car, observe* dans quella situation' Médor se

trouve. Sa maîtresse lui donne, en gémissant, l'ordte

de s'éloigner d'elle; il combat cet affreux arrêt ;

Je vous vois, dit-il, mon fort est trop doux,

Mais, s'il faut m'éloigncr de vous,

Je ne réponds pas de ma vie.

ainsi , la musique , pour se montrer parfaitement ex

pressive , doit caractériser à la fois i'elpke de bor-

heur dont jouit Médor, & son regret de le perdre.

Elle doit joindre l'idée d'un moment flatteur, à celle

d'un triste avenir ; elle doit exprimer , par le même

trait de chant, le plaisir & la souffrance & l'amour

& la douleur. Néanmoins le sentiment de la dou

leur est ici le sentiment qui domine. La douceur

•passagère de voir Angé.ique , se lie intimement au

désespoir de s'en séparer. Et quand la bouchi pro

nonce :

Je vous vois , mon fort est trop doux,

fa voix exprime:

Je vous perds, mon fort est affreux.

parce qu'en effet le chant est le pur langage de l'ame,

& que i'ame de Médor est en proie au tourment de

perdre tout ce qu il aime. »

« Cependant, si le poète avoit jugé nécessaire

d'employer le mot affreux, & de marquer d'une

manière plus vigoureuse cette même situation, la

musique auroit pris fans effort, un accent plus dur;

& tout le monde sent la possibilité qu'il auroit eue

de lui donner ce nouveau degré d'énergie. »

Si tout ce qui précède n'éclaircit pas encore suffi

samment pour certains lecteurs ce que c'est que ftx-

prefflon musicale , ne leur rappelle pas des sentimetis

qu'ils aient éprouvés , ne les fait pas convenir &

de la réalité de cette expression, & de la nécessité

d'tn poser les limites pour ne violer ni les lois du

goût, ni les privilèges respectifs des beaux arts, ce

n'est pas qu'à ces explications on en puisse ajouter

d'autres capables de les éclairer davantage; c'est qu!

la nature oublia dans leur formation ce sens interne

& particulier par lequel l'éirtotion extérieuie de fouit



E X P
537

EXT

se communique jusqu'au cœur; ce défaut est mal

heureusement incorrigible , & M. le Febvre , dans

l'article que j'ai cité, leur a répondu d avance. « II

faut distinguer avec soin dans les arts , deux sortes

de sensations ; les unes dures & grossières, & celles-là

font l'ainufement de la multitude;, les autres douces

& délicates, & celles-ci font le charme du petit

nombre ; elles seules vont au cœur. Les premières

n'aboutissent qu'à l'org ine. Voilà comment du même

morceau de musique chacun retire , suivant sa cons

titution particulière, ou un plaisir physique, ou un

plaisir tout à la fois- physique & moral ; & c'est

celui qui goûte cette réunion de plaisirs qui, à coup

sûr, est le mieux constitué. Bien des personnes, douées

pour ainsi dire , d'un organe parfait , ne se tr»uvent

sensibles qu'à l'effet de certaines parties des arts ; elles

n'ont que des sensations incomplètes , & ne peuvent

porter que des jugement erronés : c'est ce qui arrive

assez communément aux adversaires de Yexprcjsion

musicale n ( M. Ginguenc. )

EXTENSION,/ / est, selon Aristoxène, une

des quatre parties de la Mélopée , qui consiste à

soutenir long-temps certains son» &. au delà même

de leur quantité grammaticale. Nous appelons au

jourd'hui tenues les sons ainsi soutenus. (Voyez

Tenue. )

( /. /. Roufeau.)

 

Musique. Tome I.
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lP. .Cette lettre signifie sortt , fort. On 1'écrit ordi

nairement au-dessus ou au-dessous de la mesure ou

de la note à laquelle on veut donner cette nuance

d'exé.ution. On trouvequelquefois ces deux lettres/ip.

tout à côté l'une de l'autre ; ellts indiquent que le/o.-r

doit être une espèce de saccade qui passe tcut de suite

au piano ou au doux. Lorsque dans un groupe de

quatre croches , par exemple , la première feule doit

e;re exéuitée sot, a'ors on fnit bien de détacher

ce:te noie du groupe, en lui donnant un crochet

séparé. Exemple.

/ P- fi P-

Deux effes icir.ts ensemble , FF ou ss, signifient rríj-

sort , Fortissimo. (M. Fronts. )

F ut sa , F sa ut, ou simplement F. Quatrième

son de la gamme diatonique & naturelle, lequil s'ap-

pelle autrement sa. (Voyez Gamme.}

C'est aussi le n m de la plus basse des trois clefs

de la musique. (Voyez Clef)

(/. J. Rousseau.)

F ut sa; F sa ut. Les franço'rs disent Y utfa, les

italiens F sa ut.

D.ms l'anr.ienne gamme françoise le caractère F

éroit le premier, & le retrouvoit ensuite le huitième,

le second étant G , le troisième A , le quatrième B , &c.

jusqu'à F. On nommoit cette lettre F ut quinte de

sa , quand on chantoit au naturel , & sa quinte du

prem.er bémol , c'est-à-dire du si > , quand on chan-

toir ou solsioit par bémol. F étoit donc dan» cette

gamme tantôt ut & tantôt sa , 6c s'appeloit F ut sa.

Dans la gamme italienne , solfiée selon les trois

propriété , ( voyez ce mot ) F n'avoit point de note

correspondante dans la propriété de béquarre , elle

avoit sa dans la propriété naturelle, & ut dans celle

de bémol ; c'est pour cela que les italiens disent

F sa ut.

Pour excuser ces répétitions à chaque lettre de la

gamme , jusqu'au G inclusivement , voyez à la lettre D

inon article D, la re , &c. ( M. Ginguené.)

F nt sa. Le sa de la gamme diatonique moderne

fait sur ut une quarte consonnante , c'est-à-dire dans

le npport da 3 à 4, ou de 24 à 31. Le sa du cor,

de la trompette , & en générai de tous les instrumens

à vent simples, c'est à-iiire qui fe jouent fans doigté,

fait fur le même ut une quarte dissonanie de 8 a 1 1

ou de 34 à 33. Lequel de ces deux^j dcit-il être

regardé comme le quatrième son naturel de la garr.m;

diatonique d'uí ?

On ne p:ut proposer une qucst'on de cette espèce

sans faire ptessentir son opinion. Or dar.s un art dort

la pratique est si difficile à acquérir, tente opinion

qui tend à établir des nou\eautés doit s'attendre à

toutes sortes de contradictions.

i0-. Depuis»long-tems , diront les favsns , cette

question n'en est plus une. Aristoxène (p. 41-41)

& Ptolémée , ( liv. 1 , chap. 8 ) dont les principes

font diamétralement opposés, s'accordent néanmoins

à rejeter Ja prétention des musiciens qui régloient le

nombre & les rapports des sons du système gre: sur

les irrégularités des instrumens à vent. Or le senti

ment de ces deux auteurs est du plus grand poids ,

car le fystême musical des Grecs, si différent de li

gamme des instrumens à vent simples , n'est point

uned. leurs inventions, mais vient très-probablement

des Egyp.iens. ( Voyez Grèce. ) Ce système n'est

autre chose que la réunion des sept faces ou renvet-

femens du diapason. ( Tons de Céylife.) La principale

de ces faces , qui est le ton Lydien ( Alypius , p. a,

& mon art. Lydien ) ne diffère en rien de la gamme

diatonique à'ut. Or chez les Grecs comme chez nous

le fystême musical s'accordoit par quartes, quintes

& octaves. ( Section du canon d'Euclide , p. 13 &

suiv. , & celle d'Aristide Qutnt'dien , p. 116 & 311 )

Chez eux comme chez nous la quarte ut fa , c'est-

à-dire l'intervalle de la parhypate des hypates à U

parhypate des mèfes, étoit conséquemment conson

nante, comme toutes les autres quartes, c'est-à-dire

dans le rapport de 3 à 4. ( Aristoxène , pag. 20 , &

Aristides, p. 14.) Donc chez eux comme chez nous

les sons des instrumens à vent simples, qui ne font

point partie de la progression des quintes, ne dévoient

point entrer dans le fystême musical. Donc le sen

timent d'Aristoxène & de Ptolémée est appuyé sur

le suffrage de tous les siècles antérieurs & postérieurs.

a°. Quel rôle , diront les harmonistes , pourroit

jouer le fa du cor , nous ne disons pas seulement dans

le mode d'ut, mais dans un mode quelconque? II ne

peut nullement figurer ni dans la basse fondamentale,

ni dans le corps de 1 harmonie. Rameau ne fonne-t-il

pas l'accompagneraent de la gamme à'ut par le moyen

1
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des trois sons fondamentauxfa ut fol; (démonstration

du principe de L'harmonie , p. 3 2 1 & Tartini par le

moyen des trois cadences fol ut , fa ut , fa folì

( Rousseau , art. Système. Système de Tartini. ) Ces

deux auteurs ne tirent-ils pas les rapports des sons

fa ut fol de la progression triple, qui ne donne que

des quintes consonnantes ? ( Voyez ibidem. ) Or ces

sons fondamentauxfa ut fol ne sont-ils pas les octaves

des sons fa ut fol de la gamme diatonique d'ut ? Donc

dans cette gamme , comme dans la basse fondamen

tale , les sons fa ut doivent former une quinte con-

fonnante. Donc l'intervalle ut fa de la même gamme

doit être consonnan't, c'est-à-dire dans le rapport de

2 à 4, ou de 24 à 32. Donc l'intervalle utja de 24

a 33 ne peut entrer dans la gamme d'ut. Or il doit

être également éliminé de tout autre mode, puisqu'il

ne peut paroître dans aucun accord , ni comme quinte ,

ni comme tierce , ni comme seconde , & consé

quemment ni comme quarte , n; comme sixte , ni

' comme septième. Car les quintes sont tirées de la

progression triple, 1 , 3 , 9, 27, 81... Les tierces

majeures de lá progression quintuple, 1,5,25, 125...

Les secondes de la progression triple-triple ,1,9,

81 , 729 , 6561... &c. Or le terme 11 ne fait partie

d'aucune de ces progressions , donc il ne peut-être ni

q :in:e , ni tierce , ni seconde d'aucun son de la gamme

moderne. Donc le fa du cor , le fa honteux ne peut

entrer dans notre clavier.

30. Ce n'est po'.nt à nous , diront les accordeurs

d'orgue, declavecins, de piano- forte, &c. à examiner

si le corps sonore produit ou non une quarte dans le

rapport de 24 à 32 , ou dans ce'.ui de 24 à 33.' Le

onzième harmonique du corps sonore fait avec le

générateur un intervalle trop grand pour être sen

sible sur le clavecin, la harpe, le piano-forte, &c.

Nous pouvons assurer ne l'aroir jamais distingué fur

ces instrumens. A l'ég^ard de Porgne, quand même

on pourroit parvenir a le rendre très-sensible , il ne

pourroit être accordé ni sur son générateur, ni sur sa

tonique. Sur le premier, l'intervalle seroit trop con

sidérable pour qu'on pût apprécier sa consonnance ;

sur la tonique il sormeroit une quarte dissonsnte.

Son accord seroit donc impossible , & rous nous bor

nerons donc à accorder comme ci-devant suivant les

rapports du système reçu ; nous ferons notre partition

par quartes , quintes & octaves ; nous tempérerons

les quartes & les quintes pour rétablir la consonnance

des tierces : voilà tout ce qu'on a droit d'exiger

de nouc. Si l'on introduit dans le système reçu des

son» qui ne fassent avec ceux de ce système hi tierce,

ni quarte , ni quinte , qu'on nous indique dónc en

même-tems un moyen de les taire entrer dans notre

partition. Rien de si simple que l'accord par quintes

& par quartes. Aussi les Grecs , séduits par la sim

plicité, lui facnsièrent-ils entièrement la consonnance

Premier tétracorde. ... mi fa fol

Eptacorde Ml fa fil

Octarorde de Pythagore. Mi fa jol

Système ( Si ut re mi; Mi fa fil

parfait. . (

des tierces. ( VoysiDiton.) Plus raisonnables qu'eux ,

nous avons, pour rendre les tierces consonnantes, deux

sortes de tempérament; nous employons indifférem

ment l'un ou l'autre suivant le goût ou le caprice

des harmonistes : mais nous n'en connoissons point

pour des intervalles de 8 à 11. 11 est donc inutile de

s'adresser à nous pour accorder l'intervalle ut fa dans

ce rapport.

4°. Enfin , les amateurs , les donneurs de concert,

tous ceux qui cennoissent la théorie des beaux arts

fans l'avoir étudiée, qui en jugent fur des apperçus

généreux; tous ceux qui , quoique musiciens, ne sont

pas assez philosophes pour sacrifier l'empire de l'ha-

bitude au mérite d'une découverte, demanderont

d'un ton bien décidé, & sans se douter qu'on puisse

leur répondre, si dans un art qui se propose le plaisir

de l'organe le plus délicat & le plus sévère, on doit

hésiter entre une consonnance & une dissonance : si ur»

son qu'on obtient facilement par le doigté sur tous

les instrumens n'est pas préférable à un son donné

par les seuls instrumens à vent simples, &c.

50. On pourroit encore tirer une objection de la

fuite récurrente des quintes , fa ut fil re la mifi:fa *

ut * fol* re * la * mi * ou fa , laquelle offre une

fuite indéfinie de modes également liés l'un à l'autre ,

& un moyen de prolonger à volonté la mcdu'a:ion ,

fans paroître se répéter. Mais comme cette (uite in

définie de quintes n'existe qu'au moyen du tempé

rament , (Voyez Tempérament.') je crois avoir ex

posé dans toute leur force les principaux argi-ment

qu'on peut faire contre le fa & les deux la de la

gamme diatonique du cor. Je vais essayer de mettre

dans mes réponses autant de clarté que j'ai mis de

bonne soi dans l'exposé des objedtions.

I. La plus ancienne formule de chant usitée chez

les Grecs , qu'ils conservèrent environ 8 à 900 2ns

fans y faire aucun changement, fut un simple té

tracorde qu'on peut représenter par les notes mo

dernes : mi fa fol la , auquel ils ajoutèrent dans la

fuite un tétracorde semblable , la fi t» ut re : c'est

ce qu'ils appelèrent leur système conjoint. ( Voyez

A'ijlox. p. 5. ) Pythagore Je disjoignit en cette sorte,

mi fa fol la; fi ut re mi. ( Voyez Nichom. p. 9. ) On

augmen a dans la fuite ce système de deux tétra-

cordes, l'un à l'aigu, mi fifiolla ; l'autre au grave , mi re

ut fi ou fi ut re mi. On conserva encore, par respect

pour la mémoire de Terpandre , le tétracorde U

fi t ut re qu'on subílituoit à volonté, au-dessus de

la mèfe , au tétracordefi ut re mi. Le système pa: fait,

incommuable , le grand système des Grecs, étoit

donc composé des cinq tétracordes , fi u- re mi ; mi

fa fol la ; la fi b ut re ; fi ut re mi ; mi fa fol la. Re

prenons cette filiation de systèmes.

la;

la ; làfi b ut re ;

la ; fi ut re mi;

la; { fi ut re mi; mi fa fol la.

\ la fib ut re ;

Y y y 'i
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Voilà quatr» systèmes composés de tétracordes

absolument semblables. Or , j'ai démontré ( Baffe

fondamentale , n° IV. ) que le tétracorde fi ut re mi

est un produit harmonique de la bassé fondamentale ,

ut utsol ut, i , 2. , 3 , 4 i & conséquemment un chant ,

appartenant au mode d'ut, à la gamme diatonique

Sut. Donc le chant mi fa jel la, appartient au mode

defa, à la gamme diatonique defa, comme le chant

la si b ut re , à la gamme diatonique de fi b. Donc

la moitié del'octacorde de Pythagore est enfa , l'autre

en ut ; donc tous ses renverfemens font moitié en

sa , moitié en ut ; donc le ton lydien, ut re mi sa

sol la si ut , est moitié en fa, moitié en ut; donc la

g mme moderne, qui ne diffère en rien du ton lydien ,

est aussi moitié en sa , moitié en ut ; donc de toute

antiquité, le fa, c'est à-dire, la quatrième note du

ton lydien , a fait partie du mode de sa, & non du

mode d'ut ; donc de toute antiquité le fa , quarte

d'ut , a été tonique du mode de fa. Or il n'est pas

question dans cet article de la tonique du mode de

fa , mais du quair ème ion naturel de la gamme

-d'ut. L'intervalle que faifoit dans le fy<téme grec

la parhypate des hypates avec la parhypate des

mèfes, (l'ut avec le fa) n'est donc, dans la ques

tion présente, d'aucune considération.

A l'égard de l'opi:;ion particulière d'Aristoxène

& de Ptolémée , elle n'est qu'en partie applicable

à la question. Aristoxène, considère dans les flûtes,

les tons que donne le doigté & ceux que donne l'ins-

piration. Quant aux premiers , il a raison de dire

que ce ne font pas les flûtes qui rendent conson-

nante la qu irte et la quinte, puisque la conson-

nancede ces intervalles peut être altérée parla forme

do l'instrument , par le doigté , par la manière de

régler le vent. Mais il ajoute : « Quand même le

concours de ces trois causes se feroit de la manière la

plus régulière possible , les flûtes ne laisseroient pas

de s'écarter très - fréquemment de la férie des sons

propres à la mélodie ».

Mais voilà précisément ce qui est en question.

La flûte produit naturellement certains sons qui ne

font point partie du système grec, tels que le on-

7ième, le treizième, & le quatorzième harmonique,

c'est-à-dire , le fa & les deux la de la gamme har

monique d'ut. Cette production est - elle une irré

gularité dans le jeu de la flûte , est- elle le résultat

exact de la résonnance du corps sonore ? Voilà le

point précis de la question ; mais ces sons spontanés

ne sont point particuliers à la flûte ; tous les corps

sonores les font entendre d'une manière plus ou moins

sensible. II n'y a point de corde sonore qui n'ait ses

harmoniques.

Nam ncqut choria sonum reddit quem i*/r manus (cf mens,

Postentique gravtm persœpé remittit acutum.

Ho rat. art. Poêt.

Et c'est à la fuite de ces sons spontanés, que j'ai

donné (art. Baffe fondamentale , n°'. i.) le nom dV-

chelle naturelle ; voyez auffi mes art. Echelle & 1ns-

trumens à vent. Le sentiment d'Aristoxène , relative

ment aux instrumens à vent, est donc absolument

opposé aux luis physiques des corps sonores, 6t par

conséquent au système de la nature.

Pour Ptolémée, s'il rejette les flûtes du nombre

des canons harmoniques, c'est uniquement par rap

port aux irrégularités qui peuvent se trouver dans

leur forme particulière; mais il admet leurs harmo

niques, & notamment le /à, puisque la formule de

son chromatique intense est = ^ X tt X ï = î-

& celle de son diatonique équable = {f X t: X t-

(Voyez ses harmoniques , liv. I , c. lé.) Or l'inter

valle exprimé par le rapport est égal à celui du

mi au fa du cor ; & l'intervalle à celui du {i

harmonique au fol. Donc les sentimens d'Aristoxène

& de Ptolémée ne prouvent rien contre le fa des

instrumens à vent.

Nota. Ce que j'ai dit dans cet artide, que 1«

système des Grecs étoit un composé de cinq tétra

cordes semblab'es, ne contredit nullement ce que fai

dit à l'art. Echelle , que le chant desGrecsn'étoit (Joint

tétracordal; ce qui signifie qu'il cessa de l'être aussitôt

qu'il renferma une octave. II fa'loit bien que les Grecs

chantassent par tétracordes lorsque leur système ne

contenoit qu'un tétracorde. Ils ne potivoient pas se

reposer sur l'octave , lorsque leur système étoit encore

renfermé dans les bornes d'une septième. Mais aussi

tôt que leur système s'étendit jusqu'à l'octave, leut

chant continua-t-il d'être tétracordal ? Je crois avoir

démontré le contraire à l'art Echelle.

II. La basse fondamentale Sut est formée dans le

système de Rameau, par les quatre cadences, fol

ut, fa ut, folla&L fol mi, qu'il appelle cadence par

faite, cadence imparfaite, cadence rompue & cadence

interrompue. Dans celui de Tartini , l'accompagnement

de la gamme d'ut se forme par le moyen des trois

cadences fol ut , fa ut Si fa fol, qu'il appelle caitnet

harmonique, cadence arithmétique , caden:e mixte. Or

quel est le caractère propre de chaque cadence? La

première de ces cadences, dit Rames u , générât, hirm.

p. ji, est fans doute la plus paîfaite, puisque la

dominante y rentre pour lors dans le corps de Har

monie d'oìi elle naît , 6k ne laisse plus rien à désirer

après cela; au lieu que la sous-dominante (le/â) nt

trouvant aucune place dans l'harmonie du son principal,

ne s'unit point assez avec lui, 4k empêche .par là que

le repos satisfasse pleinement, u Voyez aussi fa Dé-

monflr. du principe de l'harmonie, p. 36. » De ces

trois cadences , fol ut, fa ut , fa fol, dit Rousseau,

dans l'analyse du système de Tartini , art. Syjitme,

l'harmonique est la principale & la prem'ère en ord e.

Son effet est d'une harmonie mâle, forte & termi

nant un sois absolu; l'arithmétique , fa ut, est foible,

c'ouce , & biffe cn ore quelque chose à désirer. » Donc

il n'elr pas nécessaire que le fa du mode d'ut fasse

une consonnancs avec ut , puisque la cr.dence/i ut

n'est pas dastinée à produire un repos parfait. Je

dis plus , ou la cadence fa ut est inutile, ou lui
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tenralle fa m doit avoir un rapport différent de la

quarte consonnante ; car dans le mode d'us , la quarie

ut sol a le même rapport que la quane fa ut. Donc

ut sol doit produire une cadence de la ìnême espèce

que fa ut; donc l'une da ces deux quartes fuffisoit.

Mai> fol ut est nécessaire pour proauiie la cadence

parfaite, donc les sons sol & ut sont nécessaires au

mode d'ut ; donc c'est la quarte ut fol qu'il falloit

conserver pour produire la cadtnce imparfaite ou

arithmétique. Mais je suppose qu'on veu lle absolu

ment conserver la cadence fa ut pour accompagner

le quatiième son de la gamme à'ut; Je dis qu'en

ce cas fa ut ne doit pas faire une quarie dans le

rapport de 3 à 4 , ou de 8 à comme fol ut : car

suivant l'expérience de Tartini (Rousseau, art. Sys

tème. ) les sons fol ut ou ut fol, reproduisent le gé

nérateur ut, & annoncent conséquemment le mode

d'ut. Donc, à pari, les sons fa ut ou ut fa doivent

reproduire , & reproduisent réellement le générateur

fa, annoncent le mode de fa , for.t une cadence im

parfaite en fa ; donc il saut rejeter du mode d'(«

la cadence fa ut, ou changer le rapport de fa. Or

le fa, 1 1 , est un harmonique d'ut , ce fa fait con-

sonnance dans la férie des harmoniques d'ur, voyez

les expériences dans mon art. Baffe sondamïntale ,

n". I. Donc , si la cadence fa ut étoit nécessaire dans

le mode , l'intervalle fa ut devroit être de 8 à 1 1 ,

& non pas de 8 à Mais cette cadence est abso

lument inutile dans le mode d'ut, puisqu'on peut

accompagner toute la gamme d ut au moyen de la

baffe fondametale ut ut sol ut , 1,2,3,4, tant

en majeur , qu'en mineur relatif. ( Voyez Règle de

soilave. )

Quant à ce qu'on ajoute que le sa du cor, le fa

onzième harmonique d'ut, ne peut figurer dans aucun

accord, & dars aucun mode; je reponds que dans

le seul mode d'ut, on distingue deux fa, l'un qui

est avec la tonique ut dans le rapport de 8 à 11,

ou de 16 à 22 ; l'autre dans le rapport de 16 à 21.

Donc tous les accords du mode d'ut qui contiennent

unfa, contiennent l'un ou l'autre de ces harmoniques.

Le sa 11 entre dans les accords la re fa ,re sala fi ,

re sa sol t fi , &c. Le mi » , ou fa 21 entre dans

les accords re fa la ut , sa la ut re »,fol siresa, &c.

( Voyez mon art. fondamental. ) Le sa du cor peut

donc entrer dans l'harmonie du mode d'ut , & con

séquemment dans celle de tous les modes subordonnés

au mode d'ut, par suspension , supposition , &c.

III. Puifju'un son quelconque est le résultat d'une

infirité d'haï moniques, fans le concours desquels il

n'y auroit point de sons, ( Voyez mon art. Bafse-

fondamenude , n°. I. ) il s'enfuit donc qu'un clavecin ,

un piano-fo-té, une harpe ne peuvent pas résonner

sans faire résonner tous leurs harmoniques. Donc

si l'on introduit dans l'harmonie un son qui n'ait pas

un rapport harmonique avec le générateur, il y aura

nécessairement dissonance pntre l'harmonique spon

tané & le son substitué. Si l'on fait entrer <!ans le

mode d'ur un sa, quarte consonnante d'ur, il disso-

nera nécessairement avec le fa harmonique d'ur. Mais

on n'entend point cet harmonique fur les instrumers

à cordes - 11 faut dire qu'on ne le distingue point :

& si on le distinguoit, il ne feroit plus harmonique

du son qui l'auroit produit. Les couleurs du prisme

ou de l'arc-en-ciel , étant réunies par le moyen d'une

lentille ou d'un miroir concave, produisent du blanc;

donc la sensation du blanc se résout dans la sensation

de toutes les couleurs dont la réunion forme le b'anc;

donc celui qui voit du b'anc , voit réellement du

jaune, du bleu , du rouge, &c. quoiqu'il ne distingue

aucune de ces couleurs. Pareillement la sensation d'un

son se résout dans la sensation de tous ses ha-mo-

niques. Donc quiconque entend un son , entend to s

ses harmoniques ; qukonque entend tin ut , entend

les harmoniques, ut fol u' mi fol la utre misa sol, &c.

* , 3 » 4 , ï . 6 » 7 » 8 , 9 , 10,11, 1 2 , &c. C'est

par le vice de leur construction que cenains instru-

mens laissent dìíii>iguerque!ques-uns des harmoniques

les plus graves. Dans un orgue d.-nt le vent seroit

parfaitement égal , toutes choses égales d'ailleurs , on

ne distingueroit aucun harmonique. Une cloche d'ure

forme bien régulière, ne feroit entendre en apparence

qu'un seul son. II en est de même de tous les instru-

mens possibles ; donc le meilleur accord , la meilleure

partition seroit celle qui rendroir à chacun des sons

du système reçu son véritable rapport harmon:q'ie.

Ma s comment accorder le fa & ses deux la du cor ?

Par un tempérament b-aucoup plus facile que celui

ou ceux que vous employez pour lorgne & pour

les instmmens à cories. Le U harmonique d'ut égale

7; donc ses octaves soit, 14, 28, 56, 112, 224,

ut = 1 , fol — 3 , rc =z 9 ; si * , tierce majeure

dí re = 5 X 9 = 45 ; !•* * Verce majeure de sa *,

:= 5 X 45 = ; donc le premier la harmonique

d'ur, ne diffère de ce la * que comme 214 diffère

de 225. Prenez ce la * pour le la harmonique, faites

l'accord parfait harmonique ut mi fol jv ut , & baissez

imperceptiblement le la jusqu'à ce qu'il ne batte plus ,

vous aurez ce /p dars toute fi juste sse. On obtiendra

le sv & le ta par un procédé semblable. (Voyez

Tempérament. ) Or je dis que ce tempérament est

beaucoup plus facile que l'ancien , & à plus forte

raison que celui de Rameau : car dans les temp -ra

mens en usage on che-che non-seulement une disso

nance, mais un intervalle irrarionel , incommenùi-

rab'e (Voyez Tempé ament.) jui puisse être substitué

à une consonnance; ce qui, malg é Iliabitude des

accordeurs, oí're encore be.ucoti;> de difficulté &

d'arbitraire. Au conraire , dans le tempérament pro

posé on va' d\'ne c nsonnance à une aut e coni'on-

nance ; ce qui peut toujours se faire fans difficulté ,

& avec la plus grande précision.

Je conviens que les battemens étant moins sen

sibles fur les inHrumens à cordes que dans l'orgue ,

cet accord ne fera p .s aussi facile pour le p'ano-

forté & a harpe , qi e pour l'orgue. Mais le système

des Ghcs pour le g^nre chromatique offroit bien une

autre difficulté , puisqu'il s'agissoit d'accorder des tiers
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des quarts, des sixièmes, des demi-quarts de ton.

(Voyez jirìstsxlne , p. 25.) Ils accordoient, il cil

vrai, leurs systèmes diatonique & chromatique par

quartes & par quintes. Mais par quels moyens,pou-

voient-i!s accorder les tétr_cordes enharmoniques?

par le moyen du monechorde ? qui peut nous em

pêcher de recourir au mème expéd'ent ? Si tons ks

clavecins, les fo. té-piano ,- les harpes, avci.nt un

monochordi: bien exaét, on ne seroit p^s réduit à

la campagne à laisser quelquefois des trois & quatre

mois son instrument désaccordé, faute d'accordíur,

parce que rien de plus díHc.le que l'accord d'un

instrmr.ent par le tâtonnement en usage chez les accor

deurs; & rien de plus facile que l'accord par le m>

nechorde , puisque toute la difficulté se réduit à .

accorder des unissons. Donc au moyen du mono-

chorde, le fa & les autres harmoniques du cor &

des instrumens à vent simples , ossriroient moins de

d fficultéque le tempérament dont se servent aujour

d'hui les accordeurs.

IV. Une confonnance n'est-elle pas préférable à

une dissonance í Je suppose que cela soit ; que s'en-

suivra-t-il pour le fa da mode à'ut ? qu'on doit

préférer le fa. des instrumens à vent simples ; car

cefa , joint a tous les autres haimoniques d'ut , forme

le véritable accord parfait du générateur ut, au lieu

que !e fa des modernes rend ce même accord disso

nant. (Voyez mon art. Bajfe fond mentale , n". I,

dixième expérience. ) Une confonnance est préférable

à une difionance : fans doute; mais tous lesharmo- '

niques consonnent av;c leur générateur, en raison

inverse de leur intervalle. (Voyez ibidem, onzième

expérience. ) Une confonnance est préférable à une

dissonance ; mais deux consonnances semblables for

ment une dissonance. Deux tierces majeures ou mi

neures, deux quartes, deux quintes réunies forment

une dissonance ; car la quarte superflue , la qunte

superflue, la septième diminuée ík la onz:èine n'ont

jamais passé pour consonnances. Une confonnance

est préférable à une dissonance ; mais il est abfo-

ltiment impossible de faire succéder en harmo

nie deux accords respectivement consonnans ; il y

en aura toujours un qui fera subordonné à l'autre,

& respectivement dissonant. Faites succéder Us acoords

w. mi fol, fol fi re, le fi & le re dissoneront avec

ì'ut Sí le mi, & les sons fol ut faisant résonner le

générateur ut, suivant l'expérience de Tanini , ( Baffe

fondamentale , n°. I , quatrième expérience. ) il s'ensuit

que ce n'est pas ut mi fol qui est l'accord dissonant ;

mais fol fi re. Une confonnance est préférable à une

dissonance : oui, une confonnance isolée ; mais c'est

la dissonance qui fait entendre avec plaisir plusieurs

fois la confonnance. Une confonnance est préférable

à une dissonance ; s'il ne s'agit que de flatter l'oreille

un instant ; mais l'imitation dans les beaux arts ne

suppofe-t-elle que des consonnances, que des sen

sations agréables ? La colère , la rage , la fureur ,

sont-elles des passions bien douces , bien flatteuses ?

p3uvenr-e!les être rendues par une fuite d'accords

consonnans ?

Mais on obtient très-facilement au moyen du

doigté leJa ordinaire, au lieu qu'il faut avoir recours

aux instrumens à v^nt , pour faire le/j honteux. C'est

tout le contraire : fur quelque instrument que vous

f.ifliez un ur , vous faites nécessairement entendre un

fa harmonique , puisqu'un son quelconque est insé

parable de fes harmoniques , au lieu qu'il vous faut

' un inslrument, un clavier ou un doigté particulier

pour faire dans le mode à'ut un fa quare confon-

nante à'ut; donc le fa du cor est plus natutel en

ut que le fa de la gamme moderne, &c.

( M. l'abbé Feyttu.)

FA. f. m. C'est la quatrième note de la gamme d'à.',

dans notre fystême moderne , altéré par plusieurs

espèces de tempéramens. Mais quoique cette note

soit placée au quatrième degré de cette gamme , elle

devroit être regardée comme la première , car elle

est la véritable tonique du premier tétracorde de la

prétendue gamme d'ut. Le semi-ton majeur mi ft

15:16 dont on la sait précéder en est la preuve.

Le mot fa , signifie en arabe' bouche, entrée, ou

verture. Les anciens Celte; avoient consacré cette note

à la planète de Vénus, qui repréfentoit l'entrle à h

vie , qui étoit ('emblème de la génération. Cicéron

nous dit que le perhypa:e-hyp:ton , qui répondoit à

notre fa , étoit sous fa dépendance. C'est aussi l'o-

pinion d'Adrien Junius.

Le ton de fa majeur est pour les instrumens à

vent, comme les cors, les c'arinettes, ÓVc le plus

brillant & le plus convenable aux grands effets. Le

ton de fa mineur est lugubre, touchant, le plus

propre au pathétique & à la grande expression.

(M. Framiry.)

Fa. Quatrième note de la gamme moderne qui

fait fur la tonique une quarte consonnante dans le

rapport de 3 à 4, ou de 8 à —■ , ou de 16 à

Le fa harmonique donné par le cor fait fur ut 8

une fausse quarte dans le rapport de 8 à 11 , ou de

8à^,ou de 16 à f.

Le /j ou mi » de l'accord fol fi re fa, fait fur

ut une tierce superflue dans le rapport de 16 à 11 ,

ou de 16 à ^.

, Je désigne dans tous mes articles le fa harmonique

par le renversement des lettres f &í a, de cette

manière Jv.

Voilà donc troisfa dans les rapports de " , ^ » T*

Le premier appartenant à l'harmonie de fol; fol f<

re mi », 12 , 15 , 18, 21 , ou 4 , 5 , 6, 7, qul

sont les rapports de l'accord parfait ; le mi » »"

donc confonnance avec fol. Le deuxième appartenant
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à Tharmonîe de sa , sa la ut , -y , ~ , y , ou 4 , 5 ,

6 , rapports de l'accord parfait. Le troisième faisant

partie de l'harmonie de la gamme harmonique d ut 8.

Ut re mi/p fol ta jrfi ut , c'est la gamme du cor dans

les rapports 8 , 9 , 10 , 1 1 , i», 1 3 , 14, 1 J » 16.

Etant donné le son fondamental d'un accord, il

est facile de connoitre quel est celui de ces trois sa

qui en fera partie, puisque le mi « fait p.irtie de sol ,

le/p àî l'harmonie dur, & le sa de celle de sa.

Donc le sa moderne n'appart'.ent point à l'har-

monie Sut ; donc ce n'est que par tempérament qu'il

se trouve dans la gamme Sut à la place du /z har

monique.

Donc l'accord sa la ut ne peut entrer dans l"ha--

monie du mode d'ut; donc iorf^ue cet accord s'y

rencontre, il faut le regarder comme ve.iant de mi »

ta » ut « , 21 , 37, 33 , ou 7,9, 11, U quel se

réfout sur l'accord mi la ut. (Voyez la table de la

finir, harm., col. III & IV.)

Or cet accord mi * ta » ut * fait partie de l'har

monie de sol; donc la succession des accords sa la

ut , sol fi re ; & sol fi re , sa la ut est permise , puisque

ce sont deux accords du mode de sol que i'on fait

succéder p3r un mouvement fondamental d'octave.

Cependant Tartini , Traité de musique , p. 1 3 1 , ré

prouve la dernière succession ; mais c'est parce qu'il

la regardoit comme fondamentale ; nuis la basse

fondamentale de ces successions n'est ni sol sa, ni sa

sol , mais l'octave sol sol. ( As. l'abbi Feytou. )

FAB.ARIUS. Les anciens, au rapport de Bul-

lenger , appeloient sabaruis un chanteur , probable

ment parce que leurs chanteurs mangeoient beiu-

coup de fèves qui , à ce qu'on prétend , fortifient

la voix. ( Ai. de Castilhon. )

FACE.s.f. Combinaison , ou des sons d'un accord

en commençant par un de ces sons 6c prensnt les

autres selon leur suite naturel'e , ou des touches du

clavier qui forment le même accord. D'où il fuit

qu'un accord peut avoir autant deficet qu'il y a de sons

qui le composent car chacun peut être le premier

à son tour.

L'accord parfait ut mi sol a trois faces. Par la pre

mière , tous les doigts font rangés par tierces , &

la tonique est fous l'index : par la seconde mi fol ut ,

il y a une quarte entre les deux derniers doigts ,

& la tonique est fous le dernier : par la troisième

fol ut mi , la quarte est entre l'index & le quatrième ,

& la tonique est sous celui-ci. ( V oyez Renversement. )

Comme les accords dissonans ont ordinairement

quatre sons, i's ont aussi quatre faces , qu'on peut

trouver avec la même facilité. ( Voyez Doigter. )

(J. J. Rousseau.)

Face. La face est au renverfmmt comme le genre

est à Tefpece. II y a , suivant Rameau, dans tout

accord une combinaison, une face directe, primitive,

fondamentale dont toutes les autrps ne font que des

renversemens. Donc tout renversement est un; face ,

mais toute ja:e n'est pas un renverfenven».

I. Les sept modes ou tropes des Grecs étoient

sept fa es différentes de la même octave. ( Voyez

Arìstox., p. 6., EucliJe , p. 1 3 , ce que désigne assez

clairement le mot troye , qui signifie ebangement ,

inversion , renversement. ) II y avoit donc six renver

semens dans ces sept faces ; mais quelle étoit l'octave

primitive ? La première face , suivant Tordre des

temps , c'étoit 1 octave de Pythagore , l'octave do-

ri«nne, m- fa fol la si ut re mi, parce qu'avant lui

le fystême grec é.oit renfermé dans les bornes d'uns

septième, mi fa fol la si b ut re. (Voyez Nicko-

maque,<p. 9. ) La première dans Tordre systématique,

c'é.oit la mixolydienne , fi ut re mi fi fol la fi , parce

qu'elle commence à Thypate de; hypates, qui est

au grave la prem ère corde du fy stê.rc grec. ( Voyez

Euclide , p. 15.) La première, d.ms l'ordre de la

mélodie, c'étoit l'octave lydienne, ut re mi fa fol la

fi ut, (Voyez Alypius, p. 2.) parce qu'outre Ta-

var.tage de finir à Taigu par le limma fi ut , les sons

fa & fi forment fur fa tonique une quartî & une

quinte consonnantes ; mais la première face d.ins

Tordre de la modulation, d.ms l'ordre fondamental,

dans Tordre naturel, indiqué par la résonnance du

corps sonore, c'est l'octave hypolydienne, fa fol Lt

fi ut re mi fa ; (Voyez mon art. Baffe continue, ) car

puisque/? ut re mi appartient au mode Sut , (Voyez

mon art. Baffe fondam. , n°. IV. *)mifa fol la ap

partient à celui de fa. Donc fa & ut sont les deux

générateurs du chant mi fa fol la fi ut re mi, Sí d;

tous ses renversemens. Or ut est un harmonique Ce

fa, un son subordonné à fa; donc fi est déminant

par rapport à «r; donc le mode de fa est dominai t

par rapport à celui d'«/ ; donc l'octave dominante ,

primitive, principale , c'est l'octave de fa , fi fol '

la fi ut re mi fa, & si on m'objecte la dureté du

triton fa /?, j'ajòurer.i à toutes ces conséquences,

donc l'octave fa fol la fi ut re mi fa n'elt pas la

formule de Tecrulle nruurelle, quoiqu'elle soit U

première des combinaisons de l'octave diatonique.

(Voyez mon art. Echelle & Baffe fondam , n°. 1.)

II. Les anciens regardoient l'octave comme une

preiqu'équilbnnance , c'est-à-dire, comme un inter

valle presque aussi consonnant que Tuniffon, ( Voyez

Ptolimie, liv. I, chap. 5.) fit de cette homotonie

ils en concluoient comme Hameau, qu'un son quel

conque d'un accord peut être , sans inconvénient

pour l'harmonie , représenté par ses o.taves. ( Voyez

Ar'tftox., p. 20, fie mon art. Harmonie, Harmonie

des Grecs. ) C'est pourquoi Aristoxène qui ne connoìt

que deux con sonr.ance.« simples, la quar.e &i la quinte,

( Idem. p. 45. ) cempre néanmoins huit conformances

dans l ctendue d'une dix-neuvième, ( Ibidem. Voyex
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aussi Euclide, p. 13.) &ces consonnances formolent

de véritables accords, puisqu'elles n'étoient pas bornées

aux deux socs de leurs extrêmes, mais qu'elles con-

tenoient ou pouveient contenir toutes les octaves

intermédiaires des deux sons de la consonnance simple

qui en faisoit la basse. Ainsi l'octave étoit tantôt

ut ut, tantôt ut fa ut, tartòt ut sol ut. La douzième

étoit ut sol, 1 , 3 ; ut ut sol , 1 , a , 3 ; sa ut , j , I ;

sasa ut, f, f, lisautut,^, { , 1 , &c ( Voyez

mon art Harmonie , Harmonie des Grecs.

Donc les Grecs connoissoient les renversemens

dans les systèmes & dans les accords , dans la mé

lodie & dans l'harmonie : observation que je ne fais

point pour ôter à Rameau l'honneur de cette dé

couverte, mais pour rendre aux anciens la justice

qui leur est due. Si je n'ai pas le mérite d'un Arif-

tarqtie, je me garderai bien au moirs de flétrir celui

de mon ouvrage par la basse jalousie d'un Zoïle. Je

me rappelle avec plaisir un passage de Bémetzrieder ,

(Leçons de clavecin, in-40. 1771 , p. 360) par le

quel je vais terminer cet article.

Le philosophe (Diderot.)

« Mais il faut que je vous annonce une autre

affl ction à laquelle il seroit bien extraordinaire que

vous échapaffiez. On n'oblige pas impunément les

hommes,, on n'obtient pas impunément de la célé

brité méritée ou non méritée; mais les peines aux

quelles on s'est attendu en deviennent moins cui

santes. Attcndez-vous donc qu'au motmnt ou votre

ouvrage paroìtra , il fera dédaigné par des ignorans

hors d'état, je ne dis pas de vous entendte, mais

de vous lire; que d'autres plus éclairé;, mais aussi

jaloux , aussi méchans , s'occuperont à décrier vos

principes qu'ils étudieront secretteinent pour les

montrer à d'autres , & qu'après cette tentative

infructueuse , ils s'épuiseront en recherches pour vous

dépouiller de vos idées, & en faire honneur à que'-

que ancien , ou à qutlque moderne fur un mot jeté

au hasard , dont l'auteur n'aura connu ni la va'eur

ni la portée

Le Maître ( M. Bémetzrieder. )

Mais d'oìi vient cette fureur d'anéantir la gloire

d'un inventeur , ou de l'affoiblir en la distribuant à

ceux qui n'y ont point le moindre droit?

L'Elève, (M»«. Diderot.)

Ce qu'ils y gagnent ? de vous enlever votre man

teau pour le jeter fur les épaules d'un homme qui

est bien loin, ou qui n'est plus.

le Philosophe.

Ce qu'il» y gagnent? de dépecer le manteau en

tant de petits morceaux qu'on n'en puisse revêtir per

sonne , & qu'on reste aussi nud qu'eux. »

Je rapporte avec une pleine sécurité ces réflexions

judicieuses , dans l'intime conviction où je fuis qu'elles

ne peuvent m'être nullement applicables, fur-tout

par rapport à la théorie des renversemens qui n'est

pas une découverte de Rameau , mais une de les

erreurs la plus opposée aux principes & à la pureté

de l'harmonie. (Voyez mon art. Rcnverfemtnt.}

( M. Cabbi Feytou. )

FACTEUR. / m. Ouvrier qui fait des orgues ou

des clavecins. ( /. /. Roujstau. )

FACTURE, s. f. Ce mot , dans fa signi6cation

propre, exprime seulement la manière dont un mor

ceau de musique est composé. 11 s'entend de la con

duite ou de la disposition du chant , comme de celle

de l'harmonie. On dit une bonne , une mauvaise

fiflure ; mais fans épithète , ce mot se prend toujours

en bonne part, comme celui de santé. On ditquun

morceau a de la facture , ou qu'il est d'une belle

facture , pour signifier que le chant & l'harmonie en

sont disposés avec art. Lorsqu'on dit simplement un

morceau de facture, on n'entend parler ordinairement

que d'une harmonie savante & recherchée , oìi l'ex-

preslion n'est comptée pour rien. Une fugue ne peut

guères produire un morceau d'expression : c'est un

morceau de facture.

La facture d'une pièce de musique par rapport au

chant, exprime l'art avec lequel I es motifs,bien choisis,

font enchaînés entr'enx , ramenés à propos dans une

étendue convenable. Par rapport à l'harmonie , ce

mot exprime l'enchaînement heureux & savant des

modulations, l'emploi désaccords les plus inattendus,

présentés fans dureté. Les choeurs de Rameau pas-

soient pour être d'une belle facture , quoiqu'on pût

leur reprocher d'être composés d'accords trop souvent

complets , & d'être mal écrits pour la partie instru

mentale. Les chœurs de M. Philidor sont véritable

ment d'une belle facture ; c'étoit aussi le mérite de

ceux de Sacchini. Remarquez que ce mot ne s'applique

guères qu'à des morceaux d'ensemble , à des sym

phonies , à des motets , à des fugues , à toutes choses

d'une certaine étendue, d'une conception difficile,

& particulièrement consacrées au contrepoint. II seroit

ridicule de parler de la facture d'un petit air ou d'une

romance.

Povr achever de donner une idée juste de cette

expression , dont on abuse quelquefois , nous allons

citer une lettre tirée d'un journal, en réponse à la

critique que l'on avoit faite de cette locution musicale,

ainsi que de quelques autres.

« II vient, Monsieur , de me tomber fous la main

une feuille da journal général de France , dans laquelle

un anonyme de province accuse de néologisme quel

ques expressions que l'on rencontre assez souvent dans

le Mercure , à l'article concert spirituel. Elles lui pa-

roiffent fort étranges ; peut-être le sont-elles en effet

pour le lieu qu'il habite , ou par rapport à ses con-

noiffancei
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roissances musicales ; mais comme à coup sûr elles

font très-familières à tous ceux qui professent ou qui

aiment la musique à Paris , c'est plutôt la cause

générale de la langue que j'.i à défendre , qu'une

attaque particulière à soutenir.

« Que veut-on dire ,.dit l'anonyme , par un motet

w £une belle facture f Je n'y conçois rien , si "par

» facture on entend autre chose que composition ;

» mais si ces deux mots font censés équivalent ,

« pourquoi préférer ce'ui de facture qui a un air si

n étrange pour un motet ? »

A mon tour je ne conçois pas ce que c'est que des

mots qai font censés cquivalens , car il me semble

que des mots font équivalens entr'eux ou ne le font

pas. Or celui de facture n'est assurément pas l'équi-

valent de compofiti.n. Le mot de composition est un

terme générique qui sert à exprimer l'ait d: faire un

morceau de musique à une ou plusieurs parties ; celui

de facture s'applique particulièrement aux morceaux

d'harmonie , à ceux où l'on a beaucoup employé le

contrepoint, ou la msrche des accords est très com

pliquée. Le mot de facture exprime cette recherche.

On dira qu'une petite brunette , une romance est

d'une composition agréable , on ne s'avisera pas de

dire qu'elle est d'une belle facture, parce que l'har-

monie en est simple & facile ; on dira d'un choeur

qu'il est d'une belle facture, parce que l'harmonie en

est savante ; on emploieroit une expression trop vague,

ll l'on disoit qu'il est d'une belle composition : tour

ouvrage de musique est une composition ; mais il y a

de la facture dans tel morceau , & non dans tel autre.

Voilà pourquoi on ne dit pas un fact.ur de motets ,

puisque tous les motets ne font pas obligés d'avoir de

la facture.

« J'ai peine à imag'ner, continue l'anonyme, un

n motet rempli de grands effets. Je chercke envain

» comme il peut, être rempli de ce qui n'existe pas

w encore pour lui , & ne peut exister que par son

» exécution ».

On# donc bien tort de dire qu'une tragédie, ou

un morceau d'éloquence , 'ont remplis de mouve-

mens , car le mouv. ment n'est sensib'e que lorsqu'on

les débite. « Qu'il abonde , dit-il , en traits propres à

m produire de grands effets à U bonne heure, mais il

» me semble que ces effets n'ont rien de réel fur le

w papier du compositeur , & avant l'exécution du

w motet. »

Ils n'ont rien de réel pour l'anonyme qui , pro

bablement , ne fait pas lire la musique , je le crois ;

mais un musicien sent tous ces effets à la lecture;

il prévoit que ce morceau doit les produire , & c'est

pour lui comme s'il les entendent. D'ailleurs , lorsque

je rends compte d'un motet, c'est que je ì'ai entendu

exéeuter : mes oreilles ont jugé de ses effets ; & je

{>uis dire , même dans la rigueur d'expression qu'exige

'anonyme, s'il est rempli ou non de grands effets.

Musique. Tome I.

u L'anonyme dit encore : chanter i'à-plomb est fans

» doute une expression analogue à celle de danser d'à-

» plomb, mais cette analogie a échappé à 1 examen

» que j'ai voulu en faire. »

J'en fuis fâché. II me semble cependant qu'elle

est éviden.e. Un à-plomb est un instrument dont se

servent les maçons pour juger A un mur est bi;n

perpendiculaire avec le terrein. On a dit ensuite par

métaphore, d'un danseur , qu'il avoit un bel à-plomb ,

parce qu'il retomboit b'sen droit sous lui, saris va

ciller, fans manquer à la précision. Dg l'art de la

danse, cette métaphore a passé dans celui du chant.

Une voix est d'à-plomb, lorsque, élancée dans le cours

d'une mesure , elle retombe bien juste sur le frappé

de la mesure suivante; un joueur d'instrument a de

Yà-plomb , lorsque son archet bien dirigé íait sentir

la mesure avec la même précision. Si la voix , si

l'archet vacillent & s'égarent , ne préí'entent-ils pas

à l'imagination un danseur qui retomberoit à faux ì

C'est ainsi que les arts, par un échange mutuel des

locutions qui leur font propres , augmentent le trésor

des langues , & ce feroit les appauvrir St les dessé

cher, que d'en p-oferire toutes les métaphores qui

ne parlent qu'à l'imagination. II est bon fans doute

de s'élever ds temps en temps contre le néologisme,

mais il faut prendre garde de porter dans les langues

une analyse trop sévère; à force de justesse elles per-

droient toute leur grâce , les images en feroient ban

nies, & pour évuer les expressions hasardées, on

n'auroit bientôt plus de quoi s'exprimer.

( M. Framery. )

FA FEINT, on appeloit ainsi les notes devant

lesquelles on trouvoit un bémol, paniculièrement ft

c'étoit un mi ou un ft , parce que pour lors la nota

immédiatement au-dessous devient comme un mi,

& que le bémol fait de la note bémolifée un fa

ou une note qui n'est distante de l'inférieure que d'un

semi-ton majeur , comme le vrai fa l'est du vrai mi ;

ainsi fi b est un fa feint par rapport au la qui devient

un mi. •

La même chose avoit lieu pour les dièses; mais

avec la différence qu'au lieu qu'en bémolifant une

note elle devient un fa feint, c'est la note immé

diatement au-dessus qui devientfafeint en la dièfant ;

ainsi en mettant un » à fa , on fait de ce fa m un mit

& du fol au-dessus un Ja feint.

Au reste , en abandonnant les muances on a perdu

l'usage du fa feint , & c'est tant mieux.

(Aí. de Casiilhon.)

FA LA , mot compose du nom de deux notes ,

& que l'on donne en Angleterre a de petits airs en

parties , avec une espèce de refrein , où le nom de

ces deux notes est répété d'une gianière insignifiante

& bisarre , comme fa la la la , fa U la la la , &c

Au reste ce n'est point aux Anglois que ceite belle

Z z z
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invention est due , comme ils le croient , c'est aux

Italiens. Le premier recueil publié en Angleterre où

il y ait eu des fa /u , est ce'ui que leur célèbre Morley

y donna en 1 595 , & quatre ans auparavant , GastoÚi

ou Caflaldi de Caravane, avoir fait impiimer à

Venise un recueil de Ballades , Ballate, où l'on trouve

5lutteurs morceaux avec ce refrein & ce titre,

'cn citerai un soit court , mais qui prouvera ce

que j'ai dit ailleurs, que cet ancien compositeur

ne manquoit , p ur son temps , ni de vivacité ni

de grâce. (Voyez pl de mus. fig. 157.) Le contre

point Hec|/â la à cmq parties est clair & régulier.

On n'y peur reprendre que la note de basse , mar

quée d'une croix -f-, & son harmonie, qui fait en

tendre le ton de fa en sortant de celui de fil; irré

gularité facile à corriger, qui fans doute alors ne

choquo t pas les oreilles , & qui peut-être même

aujourd'hui ne les choquerait pas toutes.

( M. Gingvené. )

FANDANGO, s. m. Très-ancien air de danse es

pagnole , à trois tems & d'un mouvement aísez vif.

C'est l'air favori des Espagnol». Ils le dansent , ainsi

que !es Seguadil'es , en Raccompagna t avec des

castagnettes, qu'ils ont empruntées des Maures & q< i

p'aifent beaucoup à leurs o eilles, amies de la mesure

& du Rhythme. Le fandango , est souvent mêlé

de mouvemens & de gestes qui ont peu de retenue.

Les personnes bien élevées n'y me-tent que de la

vivacité ou de la volupté ; les autres y mettent de la

licence. J'ai (léja parlé de ce; air à l'article Efpjgne.

(A/. Gin^uené.")

FANFARE. / / Sorte d'air militaire , pour l'or-

dinaire court & bnl'ant , qui s'exécute par des trom

pettes, & qu'on imite f r d'autres ir.strumens. La

fa.ifare est communément à deux dessus d: trompettes

accompagnées de tymbales; &, bien exécutée, e le

S quelque cho*e de martial & de gai qui convient fort

à son usage. De toutes les troupes de l'europe, les

allemandes sont celles qui ont Us n eilleurs instru

mens militaires; aussi leurs marc ru s dfnfar.s fon:-

elles un effet admirable. C'est une choie à remarquer

que dans toutie royaume de France il n'y a i.as un

seul trompette qui sonne julte , 6c la n. t on la p us

guerrière de l'Euiope a les instrunvns militaires 'es

Elus discordans; ce qt:i n'est pas fans inc nvénient.

)u ant les dernières guerres, les pays, ns de Bohême,

d'Autriche & de Bavière, tous musiciens nés, ne

pouvant croire que des troupes régl.-es euss nt des

instrumens si faux & si déte^ab es, pri er.t tous ces

vieux corps pour de nouvelles levées qu'ils commen

cèrent à mépriser, fit l'on ne saeroit dire à combien

de braves gens des tons faux ont et ûté la vie. 1 ant

il est vrai que , d,.ns l'appareil de la guerre , il ne faut

rien négliger de ce qui frappe les lerts !

( /. /. Rousseau. )

* Cet article, commeun prandnombredeceuxde

Rousseau , n'a plus aujourd'hui d'application. Je doute

même que nos instrumens militaires ayent jamais été

aussi faux qu'il le íit,& surtout u u'il s'en soit suivi un

effet si funeAe. Quoiqu il en soit , la musique militaire

des troupes trançaises , est aujoutd'hui une des meil

leures de l'Europe. Mais il faut convenir que c'est aux

Allemands que nous en avons la première obligation,

Les musiciens de cette nation , où ia musique instru

mentale , et spécialement les instrumens à vent, sunt

très cultivés , ont été nos maîtres , & ont Lrvi d'abord

à composer la musique de nos régirnens. Depu s , on 1

établi plusieurs écoles où se lont formés des vujets

dans tous les genres. La plus connue à Paris , est le

dépôt des gardes fi ança ses , fondé par le maréchal de

Liron & qui fut l'objet de ses complaisances & de fa

soins jusqu'à sa mort. Cette pépinière excellente a

suffi pour fournir des musiciens non- seulement à la

plu; art de nos régimens, mais encore à ce grand

nombre d'orchestres qui vient de s'élever avec ies non-

v-.aux théâtres enfans de la liberté. II est fâcheux que

cette école soit détruite , & l'on peut craindre que

fnUte d'une institution semblable , nous ne manquioM

bientôt d instrumens à vent.

La musique mi1 itaire ne se borne pas à deux trom

pettes & une timballe. Elle est composée ordinaire

ment de deux h„u bois , deux clari. ettes, deux cors

& deux bassons , auxquels on joint quelquefois des

cimbales pour a gmenter le bruit, &. qui son: aílei

bien en p!e;n ai . Ce te réunion d'instrum jns s'appeiií

je ne íais pou, quoi harmonie. (Voyez ce mot.) Cet;t

harmonie qui exécute des ma-ches & toutes lottes

d'airs plutôt encore que des fansures , a paru si agréa

ble , que pendant long-tems ce fut la mode de rem

ployer dans des soupers & d .ns des fêtes. Acjoi;rd'hui,

quoique toute la France soit fur le pied militaire, et

genre de musique paraît moins goûté qu'auparavant.

( Aí. Framtry.)

Fanfare. Les sons étrangers à la gamme du cor

& de la ti ornpette, ces sons qu'on n'obtient fur ces ins

trumens que par artifice , ne font jama s aussi pleins,

auíli mcè d.x, & très-parement austi justesse leurs

ions naurels. 11 y auroit donc un moyen fort simple

d'obtenir de» m-irches & es fanfares tout l'effet que

le compositeur peut en at-endre , ce A-roi- de n'y ern-

pkiyer absolument que des harmoniques d'us , c'est-à-

dire q e des sons d ■ la gam r.e naturelle. Le jeu en de-

v endroit beaucoup plus facile, puisque les commen

çants ne parviennent qu'avec la p'us grance difficul'é

à taire les f ns empruntes de la gamme moderne, & à

éviter 'es sons rature s de la trompette & du cor, tels

quele/'í Scies deux la jl harmo. ie en seroit beaucoup

pli s pure , puis;u elle ne setoit formée que des har

moniques du g'né-ateur, c'est-à-dire que des éié-

r ens du son fondamental da ces instrumens. ( Voyei

injlrumens, instrumens à vent , harmonie , harmonie na

turelle. Enfin l'effet en seroit à volonté plus doux oa

p us éclatant , puisqu'il est plus facile de régVr le vent

dans ces instrumens dans la proportion relative aux
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harmoniques , que dans celle qui est nécessaire pour

produire des sons étrangers.

(Aí. Pabbé Feytou.)

FANTAISIE. / f. Pièce de musique instrumen

tale qu'on exécute en la composant. II y a cette diffé

rence du caprice à la fantaisie , que le caprice est un

recueil d'idées singuLères tic disparates que rassemble

une imagina:ion échauff'e , tic qu'on peut même com

poser à loisir; au lieu que la fantasie peut ê;re une

pièce très-régulière , qui ne diffère des autres qu'en

ce qu'on l'invente en l'exécutant , & qu'elle n'ex':ste

plus sitôt qu'elle <. st achevée. Ainsi ie caprice est

dans l'espèce & rassortiment des idées, tic la fantaisie

dans la promptitude à se^>résenter. II fuit delà qu'un

caprice peut fort bien i'ecrire, mais jamais une fan

taisie; car sitôt qu'elle «st écrite ou répétée, ce n'est

plus une fan-a/te , c'est une pièce ordinaite.

(/. /. Rousseau.)

Fantaisie. D'après cette distinction entre

le caprice tic \» fantaisie , ceile-ci quoique non écrite,

peut quelquefois n'être qu'un caprice, c'est-à-dire

n'être qu'un recueil d'idées singulières & disparates ;

le caprice, qu'il soit écrit ou qu'il ne le soit pas , doit

toujours conserver son titre: en un mot c'est la bizarre

rie , c'est le d jsordre qui caractérise le caprice ; c'est

la création subite, c'est l'impromptuq'ji constitue la

fantaisie. Elie peut être régu ière, elle le doit même ,

sous peine de devenir un caprice. Une tête folle & dé

réglée enfante des caprice*: une imagination riche &

féconde pi ot'uit des s.intaisics. Dans le caprice , on

peut délirer de sang froid ; dans lafantaisie, on doit au

milieu de l'erithouiiasme , être maître de sa marche tic

régler son feu. De la singularité dansi'esprit , de l'ha-

bileté sur un instrument , c'est tout ce que le caprice

exige. La fantaisie riche de chant, d'harmonie tic de

modulation, embrassant un champ vaste, & lí par

courant d'un pas libre , niais régulier, ne peut naître

que du génie.

Les iristrumens à touche, Targue, le clavecin, le

piano- forte, sont las plus propres à cette forte de

corepoíi.ion , parce que l':,;'rmonie y vient p us abon

damment que fur lesai'ties au secours de la mélodie,

ck qu'on y remplit plus faciieroent, par l'enchaine-

ment & la succession de? accords , les vides pendant

lesquels l'invention se repose.

Mais ce qr.i ne doit être ^ue supplément & secours ,

«stpourungr.uidnombrede soi-disant improvisateurs,

le tond même de leurs prétendue", fantaisies. Ces ins-

trumens offrent une source inépuisable de combinai

sons & de renverseniens d'harmonie : il est aisé de'

*'y tracer des routes de modulation ceuves 6c auda

cieuses en apparence ; Sc tel tient le clavier pendant

une heure, qui paroissant créer toujours, n'a pas

produit une feule idée nouvelle. Mais c'est á quoi les

▼rais connoisseurs ne se laissent pas prendre.

Ici encore , comme dans presque toutes les autres

opérations de l'art musical , se fait sentir la différence

entre l'école Allemande & ^'Italienne. En général ,

un Allemand qui improvise , qui se livre à ses fantai

sies, semble ne pas trouver assez de touches à faire par

ler à la fois. II remplit continuellement toute l'harmo-

nie d?s accords les plus recherchés& les plusdissonans;

il combine 'es suspensions , les suppositions; il module

avec hardiesse, avec force; il frappe, il affaisse la

clavier; il épuise tous les jeux, tous les moyens de

surprise que l'instrument lui peut fournir. C'.st un

torrent , c'est un débordement d'harmonie. II ne vous

laisse pas respirer , & ne respire pas lui-même. Un

Italien au contraire, après avoir parcouru, & pour

ainsi dire caressé les touches , en fait jaillir une phrase

de chant ; il en tire une seconde , de celle-ci une troi

sième; il reprend la première , puis les autres tour*à-

tour, il les parcourt avec aisance, il les enchaîne dans

des modulations faciles tic naturelles. Des batteries

légères ou des accords dont il a grand soin d'ôter quel

ques notes, occupent agréablement foreille, fans la

distraire de la partie du chant; tout à coup cette marche

paisible est troublée ; à des phrases douces ou bril

lantes , succèdent des traits sombres ou déchirant.

Au milieu du désordre qui paroîr naitre , on reconnoit

cependant quelque trace, quelque souvenir des pre

mières intentions. Elle» reviennent, elles reparoissent

peu a peu. Le trouble cesse, tic ['improvisateur de

retour , en quelque sorte , au lieu d'où il étoit parti,

ttrmine au regret de ceux qui l'écoutent, safantaisie,

qu'il ne pourroit recommencer; mais à laquelle il en

peut faire succéder une autre , qui née d'une première

idée toute différente , tic conduite avec le même art,

par de tout autres chemins , causera le même étonne

ment Sí le même plaisir. ( Aí. Ginbucnt. )

• * Je crois que l'aiticle de Rousseau est de sa part une

pure fantafie. Je n'ai vu nulle part ailleurs ia preuve

de cette distinction qu'il établii entre les moi*fantaisie

& caprice. On s'amusoit autrefois à faire b raucoup de

caprices fur le violon en improvisant , tic ces caprices

étoient comme le dit Rousseau , une réunion de traits

difficiles Ôc bizarres qui ne formoient point une pièce

régulière. On écrivoit quelquefois ces boutades, &

nous avons encore les caprices de quelques violons cé

lèbres comme Locatelliic. Maison ne se rappelle pas

que ces maîtres composassent d'autres morceaux plus

ou moins réguliers & appdlés fantaisies. On n« voit

pas le rapport qu'il pomroit y avoir entre ce mot &

la régularité. On improvise encore aujourd'hui sur le

violon , le clavecin & l'orgue ; les voix improvisent

dans Des ckapeiles tic forment des fugues 8c d'auires

morceauxde contrepoint; rien de tout celanes'appelle

fantaisie. Les Italiens donnent ce nom aux traits d'un

chant original , que les hommes de talent répandent

dans leurs cornpositions. ( M. Framtry. )

FARSIA , epistola fasita , ipitrefarsit. On lit dans

une ordonnance d'Eudes de Sully , évêque de Paris de

l'an 1198, fur les réjouissances des íetes de Noëlt

u Miflasinuiiter cum cettr'u horis orditiati celebrabitu rab

Z z z ij
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al'quopredilîorum ; hoc addito quoi Epistola cum farsiâ

d'uetwà duobusin cassis fericeis. La nusse fera pa

reillement célébrée avec les autres heures par l'un

d'eux , suivant la rubrique du jour : mais il y au:a de

p us, deux choristes en chappes de foie, pour dire

I'ipitrc avec farse. » Ces derniers mots (e trouvent

aussi dans le catalogue des livres Liturgiques que l'on

conservoità St. Paul de Londres en 1295. Je ne fais,

disoit Duca--ge , (adâit. à la fin des œuvres de Pierre de

Blois. ) Ce que veut dire ce motfarjìa. « Mais les con

tinuateurs de son glossaire (édit. de 1733), St le P,

Martenne ( de antiq. eccles. discipl. in dìv. ojfic. ) ont

donné fur ce sujet au public des notions très-satis

faisantes.

Les épîtres avecfarse , on épîtres sarfies étoient des

cantiques ou complaintes en langage vulgaire , entre

mets de latin, dont on introduisit Tuláge dans le*

églises de France, lorsque le peuple commença à per

dre l'intelligence de la langue latine. On en rhantoit

dans quelques églises aux principales fêtes de Tannée ,

& dans presque toutes aux fêtes de Noë! ; & cet usage

paroît avoi r été particulier à la France , comme on r eut

ìe conjecturer par ces deux vers tirés des poésies de

Lambert, prieurde St. Vast d'Arras , écrites en 1 194 ;

dans une paraphrase de foffice de la seconde messe

de Noël :

Lamine uiuhìplici noSis filatìa praflant,

Mtreque Gallorum carmina iiotte tonant.

On ne trouve point de ces épîtres sarfies dans les

missels de Paris , parce que les plus anciens de cette

capitale ont été , par le malheur des tems , les pre

miers perdus ou lacérés. L'ordinaire deSoiffons . écrit

fous Tévêque NévelonI, au douzième siècle, porte

cette rubrique : epiflolam debent cantate iresJubdiaconi -

indutijoltmnibus indumewis : entendez tuit a c'est

SERMON. Les ordinaires de Narbonne & de Châlons ,

en font auflì mention. «J'en ai 9a, dit l'abbé Le Heuf,

(traite hiftor. du chant ecclèj. p. ti8 ), dans quelques

anciens livres de la campagne , au diocèse d'Auxerre;

& les registres de la cathédrale rédigés au quinzième

siècle, statuent fur la manière dont on devoit chanter

cellede St. Etienne, à Brioude. L'épître farfie du jour

de St. Nicolas est purement latine. On en chantoit au

trefois àLangres, non-feulement aux fêtes de Noël ,

mais encore en d'autres solennités , & il y en avoit

une pour la fête de Sr. Biaise, moitié latine, moitié

françoife. » Enfin celle du lendemain de Nc ël , se

chantoit autrefois dans toutes les provinces de France.

II n'y a guèresplus de soixante à soixante-dix ans qu'on

la chantoit encore à Aix en provence , à Rhums, à .

Trr.yes , à Dijon. On l'appelloit les plants de Sa:nt

Efleve ou Efleult ; c'est-à-dire les complai-tes de St.

Etienne . On en trouve dans l'ouvrage du P. Marronne,

cité ci- dessus , une qu'il a t'uée d\m missel manuscrit

de St. Gatien de Tours , de six à sept cens ans.

L'abbé Le Beuf, observe que dans lesplus anciennes

on ne trouve que des rîmes masculines. « Les rimes

féminines, dit—il , ne se virent cha gées da chant que

long-temps après, parce que malgré la grossièreté

des temps, on sentoit que le plain-chant n'a'loit pis

si bien dessu?. » Mais y a-t-i! bsaucoup d'apparence

que des compositeurs qui ne respectoient la quantité

ni dans le françois , ni dans le latin, aient été si

délicats par rapport à la time ? n'íst-il pas plus pro

bable que les auteurs de ces premiers noèls ou can

tiques françois crurent devoir imiter , auunt que la

différence des deux lang'ies pouvoit le permettre, le

rhythme des hymn . s & des proses rimées , dont toutes

hs rimes sont nécessairement mafcu'ines. Car il est

certain que la rime fut introduite dahs la.poëiie latine

avant la formation de la langue françoife. Les hymnes

de S. Ambroise en sont pleines.

Extingue fiammat lìtium ,

Aufer calorem nexinm,

Cotiser salutem corpornm ,

Veramque pacem cordium.

Ne meus gravata crimint

Vita fli txul munere

Dam nil perenne cogitât ,

Seseque culpis illigat , Sec.

Nous voyons encore des restes de cette imitation

des rimes latines dam les noëls que l'on chante dans

les églises de province, dont la plupart sont com

posés fur les airs des hymnes & des proses de ncël

& de lavent. Qu'on examine b:en nos plus anciennes

p:ëlìes françoiles , on y verra beaucoup plus de

rimes masculines que de féminines.

Les plus anciennes èpîtr.s sarfies sont du quatrième

mode, qui étoit beau.eup plus goûté a'ors des com

positeurs qu'il ne f est maintenant, témoin le te deum

& le gloria in excelfis des gtandes fêtes. 11 y en a

aussi du septième; mais la combinaison la plus agréable

étoit celle des quatrième & huitième mode, qui

produisoit un trèi-bon effet dans les chants alternatifs

ou à deux choeurs. On trouve encore dans les der

niers livres de chant de Tordre de Citeaux un cred»

ainsi modu'.é , pour tous les dimanches de l'année.

Un recueil de toutes lès é-p'wes sarfies qui nous

testent soroit utie source intanssab!e de découvertes

relatives à Tancienne prosodie & aux aaciens dia

lectes de la langue françoife. Beaucoup de ces épîtres

ont échappé aux recherches u P. Martenne, &

probablement à celles de l'abbé le Bœuf; mais ce

recueil devient maintenant plus difficile à faire que

jamais.

Pour ne rien laisser à dé'irer dans cet article, j'ai

copié dans le Traité historique du chant grégorien , de

l'abbé le Boeuf, une de ces épitre , tirée d'un ma

nuscrit qu'on peut rapporter au douzième siècle, &

qui est probablement la plus ancienne de toutes celles

qui fe trouvent dans ce savant ouvrage. (PI. de mus.

fig. 158.) (M. l'abbé Feyto*. )
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FAUCET.( Voyez F<»«/«.) (/. /. Rousseau.)

FAUSSE-QUARTE. (Voyez Quarte.)

(/. /. Rousseau.)

Fausse quarte. Laquarte consonnante est dans le

rapport de 3 à 4. Or les rapports de la gamme har

monique, qui est celle du cor & de la trompette, sont

*/ re mifv fol ta ja fi ut ; 8 , 9 , 10, 11,12,13,

14, 15 , 16. Donc on a les quartes suivantes :ut

Jv> 8, 11 , re fol ; 9, 11 ; mi ta; 10, 13 ; fv la,

11 , 14; fol fi; ia, 15; ta ut; 13 , 16, dans les

quels la feule quarte re foi est consonnante , étant

dans le rapport de 9 à 1 2 , 011 de 3 à 4.

( M. tabbé Feytou. )

FAUSSE- QUINTE f. f. Intervalle dissonant,

appelé par les Grecs htmi-diapente , d:nt les deux

termes sont distans de quatre degrés diatoniques,

ainsi que ceux de la quint.' juste , mais dont l'inter-

valle est moindre d'un semi-ton; celui de la quinte

étant de deux tons majeurs, d'un ton mineur, &

d'un semi-ton majeur . & celui de la fausse-quinte

seulement d'un ton majeur , d'un ton mineur <k de

deux semi-tons majeurs. Si, fur nos claviers ordi

naires, on divise l'octave en deux parties égales, on

aura d'un côté la fausse-quinte comme fi fa, & de

l'autre le triton comme/à fi: mais ces deux inter

valles, égaux' en ce sens, ne le sont ni quant au

nombre des degrés , puisque le triton n'en a que

trois ; ni dans la précision des rapports, celui de la

fa sse-quinte étant de 45 à 64 , & celui du triton de

32 à 45.

* De tous les intervalles de trois tons & for

mant quatre degrés diaton:ques, l'intervalle fi fa,

est le seul qui soit exactement une fausse qunte ,

c'est-à-dire , qui soit dans le rapport de 45 à 64.

Par exemple, l'intervalle ut fil b est dans celui de

25 à 36. C'est que la fausse quinte n'est pas une

quinte diminuée d'un femi ton mineur, par dièse ou

par bémol , mais une quinte diminuée d'un semi-

ton majeur. Cependant on donne la nom de fausse

quinte dans la pratique à tout interva le de quinte

diminuée d'un semi-ton , par dièse ou par bémol.

M. Suremain {Je M'isscry.)

L'accord de fausse-quinte est renversé de l'accord

dominant , en mettant la note sensible au grave. Voyez

au root Accord , comment celui-là s'accompagne.

II faut bien distinguer la fauffe-quìnte dissonance ,

de la quintefausse, réputée confonnance, & qui n'est

altérée que par accident. ( Voyez Quinte. )

(/. /. Rousseau.)

Rousseau , dans cet article, regarde la fausse quinte

comme une dissonance , quoiqu'elle ne contienne

aucun intervalle de seconde ; & il a dit (article dis—

sonnance) c'est une chose certaine, qu'où il n'y a

point de seconde , il n'y a point dt dissonnance ; &

' la fe.onde est proprement la feule dissonance qu'on

puisse employer. II est vrai que dans ce mêm ; article ,

il parle d'une seconde exprimée ou fous - entzndue;

mais nous avons remarqué plusieurs fois que dans

un art d'à oustíque, et qui ne parle qu'à Voreille ,

rien ne peut être fous-entendu ; que tout ce qui n'est

pas exprimé ne produit aucun eff;t réel. Rousseau

dira-t-il que la fausse quinte fi re fa est dissonante ,

parce qu'elle suppose fol qui est le complément de

l'accord, et que ce fol formant une seconde avec le

fa , le rend dissonant , comme étant la corde étran

gère à l'accord ? mais d'après ce raisonnement , l'ac

cord parfait fol fi re , pourroit être une dissonance ,

car on supposoroit le fa , qui est le complément de

l'accord.

La vérité est que la fausse qu'nta peut être con

sidérée dans notre fy'ìême comme une dissonance ,

parce qu'elle contient deux semi-tons fi qui tend à

monter fur ut, &ifa, qui tend à monter fur mi. Mai»

c'est cette loi des tendances, appelées appels, par

M. l'dbbé Feytou, d'après Bémetzriéder, qui lui

imprime ce caractère. Dans la piarique, aucune des

notes de cet accord n'est obligée absolument de

suivre ce mode de salvation. Par exemple , le fi ,

au lieu de monrer sur ut, peut descendre fur un

fi bémol. Le fa peut rester a fa place , et d*ns le

tr.ton renversé de cet accord , le ja & ìefi peuvent

monter tous deux. (As. Framery.)

Fausse-quinte, rapport du fi au fa, dans la

gamme moderne, de 1 5 à ^ ou de 45 à 64; dans

la gamme du cor, de 15 à 22.

Rappoft du fi au m: m de la gamme naturelle de

fol de 1 5 à 2 1 , ou de 5 à 7.

La fjusss- quinte des modernes est donc moins

consonante que les deux autres , puilque son rapport

est plus compliqué. (Voyez mon article Basse fon

damentale , n". 1.)

Le-fi des modernes n'étant point harmonique d'ut ,

( Voyez ib dem. ) leur intervalle fi fa, de 45 à 64 ,

appartient au mode de fa ; le fr du cor étant har

monique d'ut , l'intervalle fi ft de 15 à 22 appar

tient au mode d'ut; mais les nombres 15 & 21 étant

des multiples de 3 , le» sons fi&L mi m, 15 & 2 1 sont

harmoniques de fol 3. ( Veyez mon article Fon

damental. )

Dans tout mode mineur , la tierce, la sixte

& la septième sont mineures, au moins en descen

dant. Or , la sixte mineure de la tonique est quinte

fausse de la seconde ou sutonique. Donc la force

de la modulation peut occaiionner l'emploi de la

quinte fausie fur la seconde note du ton , lorsque

la sixte mineure procède ou suit immédiatement l'ac

cord porté par cette seconde. C'est ainsi qu'il faut

entendre ce que 'dit Rousseau de la quint; fausse ,

article Quinte, dans lequel il faut lire : « Telle est
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ordinairement la quinte de l'accord de septième sur

la seconde note du ton en mode mineur, & non pas

en mode majeur » , puisque la quinte de la sutonique

doit être juste, lorsque la sixte de la sutonique

est majeure : or elle lest toujours en mode majeur.

( M. l'abbé Fcylou. )

FAUSSE-RELATION. /. / Intervalle diminué

OU superflu. (Voyez Relation. )

(/. /. RouJs.au.)

Fausse relation. On devroit cppeler fausse

relation , dans la théorie , le rapport qu'ont entre

eux deux sons qui forment des intervalles moindre»

ou plus grands d'un comma que ceux de tierce ,

quarte , quinte et sixte ; comme il arrive dans notre

gamme fondamentale ut re mi fa sel la fi ut k

cause de la maaière dont elle a été déterminée. Par

exemple, l'interval!e fa la, dans le rapport de 64

à 81 est une tierce-majeure trop forte d'un comma ;

& son renversement la fa. , une* sixte-;.:ineure , trop

foible d'autant. L'intervalle re fa , dans le rapport de

37 à 32 est une tierce - mineure, trop foib'e d'un

comma, & son renversement fa ré, une sixte-ma

jeure trop forte de la mème quantité. L'intervalle

la mi, dans le rapport de 27 à 40 , est un quinte

trop foible d'un comma ; ck ainsi , son renversement

mi la est une quarte trop forte de la même quan

tité. L'intervalle la ut est comme l'intervalle re fa ,

une tierce - mineure altérée , & l'intervalìe ut la ,

comme l'intervalle fa ri, une sixte-majeure altérée.

Et remarquez que les intervalles justes , comme

quinte fit quarte, fit les intervalles majeurs ou mi

neurs , comme tierce et sixte,, étant ainsi altérés

d'un comma, s'ils deviennent superflus ou diminués,

ils seront encore altérés également. Au reste, ces

intervalles ainsi altérés dans la théorie , ne diffèrent

pas dans la pratique des intervalles de même nom

parfaitement justes , parce que le tempérament fait

évanouir la différence.

On doit remarquer ici que les quintesfi bft,&sifan,

( lesquelles fervent à lier la fuite de quintes) fa b

ut b fol b re b la b mi b fi b avec la fuite de quintes

fa m fol re la mi mi fi fit celle-la avec la fuite de

quintes fa * ut * fol m re * la * mi « fi ■» ne

sont pas parfaitement justes, mais trop seibles d'un

comma.

Le semi-ton maxime, comme ut * re, est une

seconde mineure trop forte d'un comma ; et l'inter

valle renversé , re ut « , une septième majeure trop

foible d'autant. Le rapport de deux tons, qui

forment des intervalles de secondes ou de septièmes,

trop forts eu trop foiblîs d'un comma, comme il

arnve dr-ns quelques-unes de nos gammes , devroit

encore s'appelerffjifse relation.

M. Suremain (dt M'ijjtry.)

FAUSSET. / m. Cest cette espèce de voix par

laquelle un homme', sortant à l'aigudu diapason de

sa voix naturelle, imite celle de la femme. Un homme

fait, à peu près, quand il chante lefaujfet, ce que

fait on tuyau d'orgue quand il octavie. (Voyez Oc-

tavier. )

Si ce mot vient du françois faux opposé à juste,

il faut l'écrire comme je fais ici, en suivant l'ortho-

graphe de l'encyclopédie : mais s'il vient, comme

je le crois , du larin faux faucis , la gorge , il falloit ,

au lieu des deux ss qu'on a substituées , laisser le c

que j'y avois mis : faucet. ( /. /. Rousseau. )

* Rousseau me paroit avoir parfaitement raison,

dans l'étymologie qu'il donne au motfausset; quoi

que les Italiens disent falfetio , qui dérive évidem

ment de falfo, signifiant faux. Mais je ne vois pas

de rapport entre le mot faux St la voix iefaufett

S[ui ne doit pas être , fit qui n'est pas en effet plus

ausse qu'une autre. On voit très bien , au contraire,

comment cette voix , qui n'est produite que par une

modification du gosier, faux , a pu tirer de ce mot

son origine.

Quoiqu'il en soit, il ne faut pas croire, comme

Rousseau 8t beaucoup d'autres , que la voix défausset

appartienne exclusivement à l'homme. Les femmei

même n'obtiennent des sons plus aigus que l'étendue

ordinaire, qu'en resserrant le gosier de la même ma

nière que les hommes qui veulent prendre la voix

de fausset. Si le procédé est le. même, on doit leur

reconnoître également ce genre de voix : seulement

comme il est plus aigu , fit de-là moins appréciable,

le passage ne peut pas être aussi sensible.

La voix de fausset des hommes ne ressemble pas

précisément à la voix-d'une femme. Elle est plus

ronde, plus nourrie , St s'approche davantage de

celle des Castrats , qui chantent le second dessus. Elle

a aussi fort peu d'étendue , ne pouvant s'élever très-

haut, fit se réunissant dans le grave à la voix de

Ténor. Les faussets chantent ordinairement la partit

de contralto. ( M. Framery. )

Fausset. Remarquez qu'à force d'exercice, on

peut parvenir à chanter quatre , &i même cinq tons

dufausset , fans que l'auditenr s'aperçoive du chan

gement de voix , avantage qui n'est pas à mépriser.

( M. de CaflUhon. )

FAUX. adj. fit adv. Cî mot est opposé à jujk.

On chante faux quand on n'entonne pas les inter

valles dans leur justesse, qu'on forme des sons trop

hauts ou trop bas.

II y a des voix fausses, des cordesfausses , des

înstrumens./â«.r. Quant aux toìx, on prétendra»

le défaut est dans l'oreille fit non dans la glotte. Ce

pendant j'ai vu des gens qui cha.itoient lúírfavx

fit qui accordoieiìt un instrument très-juste. La fausseté

de leur voix n'avoit donc pas fa cause dans leur
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oreille. Pour les instrumens , quand les tons en font

Jaux, c'est que l'instrument est mal construit, que

les tuyaux en font mal propo.tionnés , ou les cordes

fau£es , ou qu'elles ne font pas d'accord ; que celui

qui en joue touche faux , ou qu'il modifie mal le

Vent ou les lèvres. (/. /. RouJs<.au.)

*La fausseté de la voix vient de la foib'esse ou de

la mollesse de l'organe. Quand un chanteur a la

voix trop foibte, ou il n'arrive pas jusqu'au ton,

& alors il se trouve au - dessous ; ou pour y arri

ver il la force, il la jette, & alors il se trouve

souvent trop haut. Si son organe manque de fer

meté , s'il est flexible au point d'eu être lâche , il ne

produit jamajjque des sons vac Hans , qui ne restent

jamais au juste degré désiré par l'oreille. Je crois aussi

qu'il y a des voix naturellement fausses , comme des

cordes et des tuyaux , parce qu'elles ne font pas dis

posées dans les proportions harmoniques.

U y a aussi des oreilles fausses , & fans doute par

cette raison. Les personnes qui font affl gées de ce

défaut, non-feulement ne chantent pas juste, mais

encore elles détonnent , ce qui est tout autre chose.

( Voyez Détonner. ) (M Framery. )

FAUX-ACCORD. Accord discordant , soit parc»

qu'il contient des dissonances proprement dites, soit

parcequele-; consonnancesn'en font pas justes. (Voyez

Accord faux. ) ( /. /. Rousseau. )

* Rousseau dit ici tout le contraire de ce qu'il a

dit au mot accordfaux, auquel pourrant il renvoie,

il y dit : qu'accordfûitx est celui dont Us sons font

mal accordes & ne gardent pas entre eux la justesse des

des intervalles. Cette définition est la seule juste.

( Aî. Framery. )

FAUX-BOURDON. / m. Musique à plusieurs

partits , mais íïmp'e & fans mesure , dont les notes

íbnt presque toutes égales, & dont l'harmonie est tou

jours lyllabique.C'eíYla psalmodie des catholiques ro

mains chantée á p'usieurs paities. Le chant de nos

pseaumes à quatre parties, peut aussi passer pour une

espèce defaux-bourdon; mais qui piocède avec beau

coup de lenteur & de gravité.

(/. /. Rousseau.}

Faux- bourdon. * Les Italiens appellent faux-

hourdon , faljò-borjunc , une marche d'harmonie qui

procède par plusieurs sixtes de fuite, en fusant en

tendre plusieurs quartes dans les parties supérieures,

pa'ce que a troisième de ces parties forme des tierces

avec la basse. ^ Voyez Planches de musique , fig. 1 59. )

Remarquez que dans lexemple cité , les compo

siteur» du dernier. íiècle , & du commencement de

celui-ci , auroient désapprouvé le passage fi la , du

A B

second dessus, contre le fol fa. de la basse, à cause

de la fausse-relat on entre le si naturel & le fa qui

forment un triton ; ils auroient exigé un bémol fur

lesi. ( Voyez Fausse-relation au mot Relation. ) Au

jourd'hui 011 s'est «iébdnassé de ces puériles entraves

& l'oieille s'en trouve tort bien. ( M. Framery. )

Faux-BOUkdon. On entendoit encore par^âa*-

bourdon. i°. Un chant compolé de notesàl'uiiisson

pendant la valeur d'une max me, enforte que pen

dant le temps de la tenue de la maxime on chan-

toit autant de syllabes qu'il y avoít de notes á l'u-

nisson ; & comme la maxime contient huit semi-

brèves ; les uns vouloient qu'on ne fit passer que

huit syllabes fous'la maxime, mais d'auttes en fai-

foient passer davantage.

20. Une composition qui n'étoit qu'une fuite d'ac

cords de sixte , en sorte que la partie mitoyenne fit

des tierces contre la basse, & des quartes contre le

dessus, dans ce sens, le faux-bourdon & la cata-

chrèse font une même chuse. On appeioit cet es

pèce de chant faux-bourdon , parce que la véritable

basse manque , ou du moins se trouve dans le

dessus.

30. Enfin , un contre-point formé au - dessus 8c

au-dessous d'un sujet donné, en forte que le tout fìt

un chant à trois parties, dont le sujet occupoit le

milieu. ( As. de Cast'úhon )

FEINTE. / f. Altération d'une note ou d'un in

tervalle par un dièse ou par un bémol. C'est pro

prement le nom commun & générique du dièse &

du bémol accidéntels. Ce mot n'est plus en usage;

mais on ne lui en a point substitué. La crainte d'em-

r ployer des tours surannés énerve tous les jours notre

langue ; la crainte d'employer de vieux mots l'ap-

pauvrit tous les jours : ses plus grands ennemis sont I

toujours les puristes.

On appeioit auffi feintes les touches chromatiques

du clavier, que nous appelons aujourd'hui touches

blanches, & qu'autrefois on faifoit noires, parce

que nos grossiers ancêtres n'avoient pas songé à faire

le clavier noir, pour donner de l'éclat à la main

des femmes. On appelle encore aujourd'hui feintes

coupées celles de ces touches qui sont brisées pour

suppléer au ravalement. ( /, J. Rousseau. )

* Toutes ces applications du mot feinte ne sont

plus d'usage aujourd'hui que tous les clavecins &

forte-pianos sont à grand ravalement. On n'entend

pas bien ce qui fait tant regretter à Rousseau que le

mot feinte n'exprime plus l'altératien accidentelle

d'une note par un bémol eu par un dièse. On aura

fans doute renoncé à ce mot , en s'apercevant qu'il

n'exprimoit aucune idée juste. Un dièse qui annonce

une modulation réelle n'est point une feinte ; on au-

roit pu tout au plus appeler ainsi un dic-se ou un

bémol , qui détruits fur le champ par un passage

chromatique annonceraient une modulation qui n'au-

roit pas lieu véritablement.
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On appelle aujourd'hui seimes d'harmonie , de cer

tains passages qui font croire que l'on va passer dans

une modulation , et qui en préientent subitement une

autre. Telles sont les cadences rompues qui (ont

entendre la sixte au - dessus de la tonique que l'on

•ttendoit. Les cadences interrompues , ékc.

On appelle cadence feinte, celle dont la dernière

note , au !i;u às porter l'accord parfa t attendu par

l'oreillc, porte un septième, & poursuit la marche

de l'harmonie , au lieu de s'arrêter.

(Aí. Framery.)

FERMATA. Terme italien , qui n'est pas encore

passé dans notre langue musicale. C'est la même

chose que la couronne , ou le point $arrêt ; c'est la

note marquée de ce signe ^ , sur laquelle on veut

indiquer une suspension , ou un silence qui doit

être prolongé à volonté. Ce mot vient du vetbe

italien , fermare , qui signifie arrêter. (Voyez cou

ronne , point d'arrêt. ) ( Aí. Framery. )

FESTE. f. f. Divertissement de chant & de danse

qu'on introduit dans un acte d'opéra , & qui inter-

rompt ou suspend toujours Faction.

Ces fêtes ne sont amusantes qu'autant que l'opera

même est ennuyeux. Dans un drame intéressant &

bien conduit , il seroit impossible de les supporter.

La différence qu'on assigne à l'opera entre les mots

àefetc & de divertissement, est que le premier s'ap

plique plus particulièrement au» tragédies, & le se

cond aux ballets. ( /. /. Roujseau. )

Fête. Dans les tragédies en musiquï , on ne se

fait plus une loi de placer une fête à chaque acte , ni

d'y joindre ensemble le chant « la danse. Non-seule

ment les fêtes doivent être naturellement amenées,

elles doivent même ê.re nécessaires à l'action. Elles

peuvent la suspendre encore , mais elles ne doivent

plus l'interrompre. II faut que la danse , et quelque

fois les chants mesurés et les chœurs y continuent épi-

sodiquement , et sous une autre forme , faction com

mencée par la déclamation notée & les chants pas

sionnés.

11 arrive même que ces fêtes placées fous les yeux

des principaux personnages, donnent à leur situation ,

à leur caractère , tel développement dramaiique qu'il

seroit impossible d'y donner autrement au même

degré.

La fête pastorale dont Roland est témoin au troi

sième acte de l'opéra de ce nom, les songes d'Atys,

la fête publique qui dans l'opéra d'Alceste arrache

des larmes à cette reine infortunée , la danse des Scy

thes autour d'Oreste & de Pylade dans Iphigénie en

Tauride , voilà desfêtes qui sont loin fans doute d'in

terrompre & de refroidir l'action: voilà les modèles

dont il faut , en traçant le plan d'un opéra , le rappro-

cher autant qu'il est possible. Lorsqu'on s'en élo:gn« J

lorsqu'on ne fait plus qu'amener fans nécessité des

danseurs & des chanteurs fur la scène, on est d'au

tant plus coupable , que n'étant pas ma menant forcé

comme autrefois , de placer bien ou mal uaefctc dans

chaque acte , ne l ésant plus même d'en introduire

dans tout uu opéra, on n'ap'usaucune excuse. (Voyw

les mots ballet, divertissement, entrée.

( M. Ginguené. )

FI. Syllabe avec laquelle quelques musiciens sol

fient le fa. dièse , comme ils solfient par ma le mi

bémol; ce qui paroit assez bien entendu. (Voyti

Saisit r.) (J. J. Rousseau.)

Ce changement véritablement nécessaire , n'exifle

pas. Auc n musicien ne solfie avec les syllabes/ & mt<i

aulieu du mi bémol ÔC du sa dièse. U faudroit fans

doute que le choix de ces syllabes ne fût pas fait arbi

trairement et tint à un système ; mais il n'en est pas

moins vrai qu'unfa dièse n'étant pas la même chose

qu'unfa naturel , ne devroit pas porter le même nom.

(Voyez bocedisatio.) ( Aí. Framery. )

Fjdes , 6c au génitif Fidis. Suivant Festus, c'é-

toit une espèce de Cythare ainsi nommée , parce que

tanthm inter se chorda e'jus , quantum inlcr se kamìnts ,

concordabant. S'il faut juger des tems recules par les ni

tres , cet instrument devoit être bien discordant.

( M. de Castilhon.)

Fidicula ; petit instrument à cordes semblable

au fides. (Voyez ci-deffus FipES.)

(Aí. de Castilhon.)

Figura bombilans. C'étoit d-ns la musique des

XV , XVI & XVIIe siècles , une figure toute com

posée de bombi. Cette espèce de figure nétoit pas

praticable dans la musique voca'e.

( Aí. de Castilhon.)

Figura corta. On appelloit figura cort* géné

ralement toute figure composée de tro» notes,

dont l'une valoit autant que les deux autres. La noie

la plus longue pouvoit être au commencement de la

figure ; elle pouvoit être au milieu , ce qui est très-

rare ; enfin elle pouvoit être à la fin.

La figura corta pouvoit être monotone, ou rester

toujours fur le même ton comme le bombo. yVoyet

Bombo ; mais cette figure étoit peu d'usage dans la

musique vocale. )

Elle pouvoit être diatonique; alors les trois notes

se suivoient diatoniquemeat , soit en montant, (oh ea

descendant , soit en faisant tous les deux.

La figura corta pouvoit encore aller par faut; alors

elle en faisoit deux , soit en montant , soit en des

cendant, soit en montant d'abord & redescendant

après, ou à rebours.

Enfin elle étoit mêlée , allant en partie diatonique-

ment & en parties par sauts. (M. de Casttllkon.)

Figura
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Figura sospirans. Ce n'étoit rien autre qu'une

figura corta. (Voyez ce mot ci-dessus) , qui au lieu de

commencer par une note valant feu'e autant que les

deux autres, commençoit par une pause de la moitié

de la valeur de cette note. Cette figure tiroit son nom

du soupir qui la précédbit. ( M. de Cajlilhon. )

Figure. Les musiciens appelloient & appellent

encore fouvent/îgurí , un assemblage de notes qui ré

sulte de la décomposition d'une note longue en plu

sieurs de moindre valeur, dont les unes entrent dins

l'harmonie de la note longue , les autres non. Dans

les XV, XVI & XVII' siècles & même au com

mencement de celui-ci, que la musique n'étoit pas

encore ausiì variée qu'elle 1 est actuellement , on avoit

donné un nom à chaque forte de figure, & on les

avoit divisées en général :

x°. En figures résonnantes.

2°. En figures silencieuses.

La figure résonnante se subdivisoit encore :

i°. En figure simple.

2**. En figure composée.

La figure simple étoit une figure isolée, qui n'étoit

ni précédée , ni suivie d'aucune autre sorte de

figure.

La figure composée étoit, ou précédée ou suivie,

ou précédée & suivie d'autres figures.

La figure simple étoit de plusieurs fortes:

i°. Les figures simples diatoniques.

3?. La figure simple monotone , ou qui reíloit

fur le même ton.

3°. La figure simple allant par sauts.

4°. Les figures simples mêlées des trois précé

dentes.

5°. Les figures simples surnommées flott.mtes ou

ondoyantes, ou même tnmb'.antes ; car , comme j'ai

tit é cet arcicle d'un ouvrage Allemand , intitu é m i-

jicamodulator a vocal' s , composé en 1678, ! ar un

habile musicien nommé Prints , j'ai traduit les mo:s

Allemands comme jVi pu : quar.t aux mots latins &

italkns, je les ai presque tous conleivés.

Les figures simples diatoniques étoient :

■*. L'accent.

a". Le trémolo.

30. Le grouppe.

4°. Le circolo mezzo.

5°. La tirjde de la première forte, ou tirata

mezza. ( Voytz ces mot";.) S'il n'y avoit qu'une ligure

monotone , on l'app^ lloit bombo. Quant à la muliqi e

vocale, on ne se fVrvoit point du bombo, du moins

Musique. Tome 1. ,

l'espèce du bombo qui étoit en usage , n'étoit que le

trillo , dont nous parlerons plus bas.

Les figures simples qui alloient par sauts , étoient :

i°. Le faut simple , falto femplice.

i°. Les sauts composés , salticomposti.

Les figures simples mêlées des trois précédentes, se

réduisoient à trois.

l°. La figura corta.

2*. La meffàuça.

3°. La figura suspìrans, voyez FiGURA CORTA ;

Messauza & Figura suspìrans.

II n'y avoit que deux figures flottantes:

i°. Le trrHo.

2°. Le trilletto.

Les figu'es composées étoient encore subdivisées:

i°. En figures parcourant plusieurs notes.

aQ. En figures flottantes.

3°. Enfin , en figures mêlées.

Les figures parcourant plusieurs notes, étoient:

i°. Le circolo.

a*. Toutes fortes de tirades, hors la tìratamcr^a.

3*. La figura bombìlans,

4°. Le passage.

II n'y avoit qu'une figure composée flottante ; le

tremamento longo.

La figure composée mêlée ss réduisoit aussi à une

feule, la mijli.hança compofia.

Quant aux figures si'encieufes, il n'y en avoit qu'une

qu'on a~pelloit pause.

On appelle encore aujourd'hui figure en musique ,

un certain nombre de rotes qui forment, pour ainsi

dire , un sens musical ; mais moins marqué que celui

de la phrase, qui est elle-même composés de figures ,

comme celle-ci l'est de notes. U est clair que pour bien

lire la musique , il faut savoir précisément cù com

mence & finit chaque figure, afin démarquer par son

jeu , ce commencement & cette fin ; sans c ela lVxécu-

tion devient froide & traînante. ( Mi àe Cajlilhon. )

TiGURE. / f. Ce font en général tous les signes

usités dans la musique , p^ur marquer les sons , leur

durée, les pauses b- c. Ordinairement on ne se fer-

voit que de points pour exprimer les sons, & Lur durée

étoit égale, c mme dans le plain-chant, & c'est delà

qi.e vient le mot contre-point. Veis Tan 1353., Jean

òc Murs, ou de MLurs , ou de Mûris, inventa dit-

crv des figures pour marquer les différentes valeurs di

notes, & c'est proprement ce qu'on appelle fiju-.e , en

A a a a
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Itnlien figura. Cependant le père Jumilhac, f^arssun

ouvrage fur le chant ecclésiastique, intitu'é/tí science

&' la pratique du plan-chart , &c. Paris 1673 > 'u'

conteste le mérite ce son invention. Voici comme il

s'cxp.ime dans le chapitre IV* de la troisième par

tie , page no.

•■ L'invention de cette variété de figures, & de leurs

» valeurs est communément a;tribuée à Jean de Murs

» docteur de Paris , qui vivoit vers l'an 1330 , ainsi

u qu'il se voit par un manuscrit de sa théorie, qui est

» dans la bibliothèque de St. Victor de Paris, & par

» ce que Gassendi en a écjit. Níanmoins il eít beau-

n coup plus vra semblable qu'il n'en a pas nnt été

»l'auteur, qi;e le collecteur& le compilateur , qui le

» premier a le plus amplement & le plus méthodique-

» ment laissé par écrit, ce qui se pratiquoit de son

» tems dans la musique touchant la valeur des r.otes ,

» & la perfifllcn ou l'impers* flion de leurs tems, ainsi

m qu'il paroît par les termes dont il use , en expliquant

» cas choses dars 'a théorie de fa musique, dans la-

» quelle il ne traite que des proportions qu'ont les

nions, étant comparés lesunsatixautres, &quepour

)> cet effet il divise entrois paniís. Dans la première

» il parle des proportions des nombres en général,

» dans la seconde des proportions des consonnances

» & des intervalles , & dans la troisième des propor-

1» tions de la durée ou du tems de ces mêmes sons , &

» des signes ou notes avec lesquels on avoic coutume

d de les marquer. De sorte qu'avant le siècle de Jean

» de Murs, il y avoit variété non-seu'ement dans les

n tems & la mesure des sons , mais aussi dans les signes

"n ou notes qui en marquoient la valeur. >i

Ce qui ajoûte à cette preuve, c'est qu'en parlant de

la propriété des figures par rapport aux modes des

tems , il recette le sentiment de ceux qui disoient le

coniraire de ce qu'il établit. II n'auroit eu personne

d'un sentiment opposé au sien, s'il avoit créé l'objet

dont il traite. Voici son passage :

Figura est represntatio voeu in aliquo modorum

ordinata ; & per hoc patet , quod fignare figure debent

modos , tt non è contra ; hett quidam posuerint quod

figura est represcnlatio vocis secundum Juum modum.

( Joan. de Mûris in musica theoriam. )

Ce mot exprime aussi plus particulièrement cette

variété de valeurs , d'oìi nait l'agrément & le charme

de la mé'odic; & c'est delà que vie nent les mets

chant figu è , accompagnement figuré, &c.

Les pauses , les silences s'appellent figures muet

tes , figure mute. ( M. Framery, )

FIGURÉ. Cet adjectif s'applique aux notes ou à

l'harmonie : aux notes , comme dans ce mot baffe-

figurle , pour exprimer une basse dont les notes portant

accord , sont subdivisées en plusieurs autres notes <íe

moindre valeur (Voyez baffe -figurie ) : à l'har-

monie, qusnd on emploie par supposition & dans

une marche diatonique d'autres notes que celles qui

forment l'accord. ( Voyez Harmonie figurée & Sup

position.) / Roufiau.)

* Voyez aussi au mot accompagnement, mon

article Accompagnement figuré.

( M. Framtry. )

FIGURER, v. a. C'est passer plusieurs notes pour

une ; c'est faire des doubles , des variations ; c'est

ajouter des notes au chant, de quelque manière que

ce soit : enfin c'est dûnner aux sons harmonieux une

figure de mélodie , en les liant par d'autres sons in

termédiaires. (Voyez. Double, Fleurtis, Harmonie

figurée.) (7. /. Rousseau.)

FILER un son , c'est en chantant ménager fi

' voix , er.sorte qu'on puisse le prolonger long-tempi

fans reprendre haleine. II. y a deux manières dejj/tr

un son : la première en le soutenant toujours égale

ment , ce qui se fait pour l'ordinaire sur les tenues

où l'accompagnement travaille : la seconde en le ren-

forçrnt, ce qui est plus usité dans les passages &

roulades. La prem'ère manière demande plus de jus

tesse , & les Italiens la préfèrent ; la seconde a plus

d'éclat & plaît davantage aux Frai çois.

(/. /. Rouffeau.)

* En Italie comme en France , on distingue soi

gneusement ce que Rousseau confond ici. Soutenir

un sen n'est pas la mètre chose que lefiltr. On soutient

un son dans les tenues, au milieu des rinsbryméo

d'orchestre. On le file dans les points d'arrêt , lors

que la voix s'entend feule & fans accompagnement.

Dans ce cas , les Italiens , contre ['opinion de Rous

seau , aiment non - foulement que les sons soient

renforcés par gradations , mais qu'ils soient alter-

nativemen enfles , diminués , & produisent diverses

ondulations aussi long - temps que l 'haleine peut le

permettre. En cela , les Français cemmencent à les

imiter. On file les sons quelquefois même lorsque

l'accompagnement travaille, mais dans les piano. Si

l'orchestre joue fort , un chanteur habile quitte le son

pour reprendre haleine, en tenant toujours la bouche

ouverte, comme si le son continuoit. II ne le reprend

qu'au moment où le forte est prêt de finir. C'est alors

qu'il le file ou qu'il emploie son haleine à former diffé

rentes broderies. II n'est donc pas vrai de dire que

les Français aiment mieux les sons filés , & les Ita

liens les sonssoutenus. ( M. Framery. )

Fn.ÈR un son. Remaquons en passant que fl-.'

des sons à la françoife, & fur-tout fur la voyelles

est un excellent moyen de fortifier fa voix, & d'aug

menter même son étendue. ( M. de Castilhon. )

FIN./ / Ce mot se place quelquefois fur la finale

de la première partie d'un rondeau , pour marquer

qu'ayant repris cette première partie, c'est fur cette

finale qu'on doit s'arrêter & finir. ( Voye» Rondeau. )
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On n'emploie plus guères ce mot à cet usage , les

François lui ayant substitué le point-final à l'exemple

des Italiens. ( Voyez Point-final. ~)

( /. /. Rousseau. )

FINAL, ale, adj. Ce mot a, en musique, la

même attribution qu'en grammaire ; il signifie la

chose qui finit, par laquelle on veut finir. Ainsi ,

on appelle point final, le signe qui indique la fin

d'un morceau ; cadence finale , celle qui termine

une pièce de musique , ou au moins l'une des par

ties de ceste pièce. Mais l'adjectif final se prend

sussi quelquefois substantivement , & alors il varie

de genre suivant sa différente acception , suivant

celle du substantif auquel il s'applique , & que l'on

sous-entend par ellypse. Ainsi, final, au masculin,

un final , signifie une chose, & une finale en signifie

une autre tout-à-fait différente : c'est ce que nous

démontrerons avec plus d'étendue , après avoir fait

connaître ce que c'est qu'un final.

( M. Framery. )

Final, s. m. C'est un morceau de musique, com

posé de p!usi;urs scènes successives, exécutées par un

certain nombre de personnages , & par lequel finit

ordinairement chaque acte des op. ra- bouffons mo

dernes.

Les opéra bouffons ne datent pas de plus loin

que du commencement de ce siècle , ainsi que nous

l'avons dit à ce mot. On commença par des inter

mèdes à deux voix, et alors chaque partie ou chaque

acte se terminoit par un duo ; on en fit à quatre &.

à cinq voix, & le morceau final étoit un quatuor,

un quìnque ; car le poète , pour fournir des effets de

musique au compositeur, avoit to'jjours foin de ra

mener tous ses personnages en scène à la fin de

chaque acte. II en fut de même pour ìe> burlettes à

sept voix.

Avec deux ou trois personnages, iln'avoit guère

été possib'e que la situation changeât, & que le

compositeur pût varier ses mouvemens ; mais dès

qu'ils furent en plus grand nombre, on ne négligea

pas cette idée heureuse. Le morceau commence par

un mono'ogue ou par un duo; un troisième in er-

locuteur paroit , & un nouveau sentiment s'intro-

dui: par fa présence. Ceux qui lui succèdent amènent

autant d'incidens , jusqu'à ce qu'enfin tous ceux qui

prennent pirt à l'xciion se trouvant réun s , le com

positeur peut déployer toutes les rich.ss;s de ('har

monie, & produire ces effets qu'on n'obtient guère

qu'avec un g and nombre de voix.

Depuis quelques années on a essayé en France de

faire dans Topera-comique, de; finals à l'italienne;

-mais on ne paroit pas avoir encore afteint le point

de perfection, & ce'a vient di rattachement que

nous avons pour les vraisemblances théâtrales , que

nous préférons tu • jours à tout. On ne peut pas se

dissimuler queces scènes successives & nécessairement

courtes, employées par les Italiens, qui n'y regar

dent pas de si près, peuvent rarement être amenées?

'd'une manière naturelle; qu'il est également difficile,

dans un grand nombred'actions dramatiques , ds réu

nir tous lés personnages avant le dénouement. Sou

vent la feule arrivée de l'un d'eux suffiroit pour faire

écrouler toute l'intrigue, & c'est à quoi nous ne

manquons pas d'avoir égard.

Or si vous ne terminez pas votre final vipe un

grand nombre de personnages, vous ne pourrez pro

duire les grands effets que l'on exige de ce genre de

morceau. Le premier final du roi Théodore , quoique

ce soitUn chef - d'oeuvre , fournit la preuve de ce

j'avance ici. A la fin, chaque personnage défile l'un

après l'autre ; il ne reste plus en scène que Taddée ,

qui achève l'acte par- un trait comique , & qui fait

beaucojp rire , mais c'est Facteur ou le poète qui

en ont tout l'honneur. Ce n'est plus qua par souve

nir que le musicien qui s'est sacrifié obtient l'entou- •

siasme qu'il mérite. II est vrai que dans le final que

je cte, Paisiello ne s'est point oublié : il a eu grand,

foin défaire précédercette dernière scène d'une Strett.;

la plus be le, peut être, qui ait été jamais imaginée,

(On va savoir ce que c'est qu'une Srrette) & il a

pu jouir de tout l'effet qu'elle a produit ; mais enfin

elle ne termine pas l'acte, elle ne donne pas ce coup

de fouet , ( Voyez fouet. ) qui excite les bravos , les

applaudissemens , ce fanatisme, dont les compositeurs

font si. jaloux.

L'inconvénient qui résulte de l'autre reproche fait

aux finals françois , celui de ne pas assez multiplier

les scènes , est un défaut de variété. Si íjus vo&per-

personnages font rassemblés au moment où le final

commence, la situation fera presque nécessairement

toujours la même, puisqu'aucun incident ne viendra

la changer. Vous n'aurez donc à exprimer qu'un pe

tit nombre de sentimens divers.

Ce n'est pas que les Italiens n'abusent aussi quel

quefois de cette variété même. En commençant leurs

finals trop tôt, en multipsiant les scènes, pour les

diversifier , ils ne produisent souvent qu'un papillo-

tage d'allées & de venues fans motif, fans intérêt , et

le morceau devient d'une longneur que des oreille»

frar.çoiíés ne fauroient supporter.

Il s'agit donc , pour faire un bon final , de saisir

le point juste d'une durée convenable , tint pout

chaque scène en part culier, que pour la totalité

du morceau. II faut établir, autant qu'il est possible,

de l'oppositión entre les divers mouvemens ; qu'à un

sentiment de tendresse , succède unegaitá vive, on

quelqu'autre paTion marquée; que l.-s mouveme.is

à trois , à quatre, à sept voix soient adroitement en

tremêlés; que le ihythme des paroles, que celui de

la musique , que la m. sure, les tons, les modes chan

gent fréquemment , fans pournnt porter ce précepte

à l'excès; la vaiiéié des posirons et des sentimens

A a a a ij
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dcit , a cet égard , servir de guide. On a remarqué

tjue les Italiens, qu'on n'accuse pas de trop moduler ,

réservent pour ces sorres de morceaux les passages

savans d'un ton à i '..titre ; leur étendue se prête vo

lontiers à ces enchaînemens de modulations!

Un final d-it contenir au moins une flrettt ; c'est

par-là qu'ils finissent ordinairement. Une strette est

un morceau où toutes les voix chantent ensemble ,

soit syllabiquement, soit par imitation & en contre

point figuré , mais toujours d'un mouvement vif &

ferré, d'où lui vient le mot de strette, en italien

fl cita, étroite , serrée. C'est -là que le compositeur

déploie tout ce qu'il fait d'harmonie; c'est- là qu'il

réunit tout ce qu'il connoìt de moyens propres à

faire de l'effet. Lc poète le seconde autant qu'il peut,

en lui fournissant des tableaux , des comparaisons

nouvelles. Ce font le plus souvent des objets phy

siques qu'il lui donne à peindre. Les personnages qu'il

qu'il a eu foin de me tire dans l'embarras & la con

fusion, disent qu'i's font comme un vaisseau battu

par la tempête , cemme une forêt agitée par le sif

flement des vents , ou bien ils sont comme une forge

oùbattentune infinité de marteaux, ou comme une

girouette qui tourne à tous les vents, Sic. On sent

que la source bornée de ces comparaisons, peu na

turelle dans des m mens passionnés , doit être bien

tôt épuisée; mais c'est au musicien à imginer des

manières nouvelles de les rendre. Nous ne les pro

poserons point aux poètes & aux compositeurs fran-

çois. Ils faurom tro ver dans Ja passion même

des ressources plus fécondes , & fans doute on peut

produire de grands effets fans avoir recours à ces lieux

communs.

Jusqu'ici Topera-bouffon est le seul genre qui ait

paru suscep'ible d'admettre des finals; au moins To

pera firicux n'en offre eiuore aucun exemple en Ita

lie. En voici les raisons. Le style sérieux ne sauroit

être, à bemicoup près, r,usli varié que le style co

mique , & Tétendue que doivent avoir lesfinals pour

produire un cert.-iin estet , exige impérieusement cette

variété. Cette succession rapide de scè.-.es & d'inci-

dens paroit incompatible avec la dignité tragique ;

aussi voit-on dans quelques opéra italiens, des mor

ceaux d'ensemble à cinq & même à sept voix , mais

ce ne font pas des finals; au moins ils n'en ont pas

la forme , puisque les mêmes personnages y sont du

commencement à la fin, fans changer de situation.

Une raison plus sertc-, c'est que les finals font

particulièrement consacres aux grands effets , & que

ces effets s'obtiennent moins des voix que de Tor-

chestre. Or , Topera sérieux est le vrai domaine des

chanteurs ; ils y veulent briller exclusivement. Us ne

fouffriroient pas que le chant pût jamais être sa

crifié à la symphonie, & c'est ce qui arrive souvent

«lans les finals. 11 y a encore pour les Italiens, une

raison sans réplique , c'est que leurs opéra sérieux

n'admettent point de voix de basse-taille , & qu'on

ne peut , sans cela , concevoir un morceau d'un vé-'

ritab'e eft":t.

Pour nous, qui n'avons pas les mêmes difficul

tés à v ancre, nous qui avons d'exc - lens or

chestres 6k très -peu de bons chanteius, pou:qu:i

n'essayerions-noHs pas dans !e genre sérieux desfinals,

semblable; pour la forme à ceux de Topera-b .uffon

italien, c'est-à-dire, composés de plusieurs scènes

successives, & terminés par Tensemb'.e d'un grar.d

nombe de vo'xî il suflîroit , pour conserver U di

gnité du genre , que ces scènes ne fussent pas trop

nombreuses , ni les allées & venues tiop multipliée',

les nuances des passions diverses, dont la tragédie

même est susceptible, seroient une source affszt;-

conde de variété.

Je vais maintenant déduire les motifs qui m'otrt

engagé à donner le genre masculin au mot final,

lorsqu'il exprim.- le morceau destiné à terminer un

acte. Je dois m'en justifier auprès de ceux qui, ne

connoissant il y a douze ou quinze ans, ni te mot

ni achose , s'ariserent d'appeler cette espèce de mor

ceau une final:, uniquement parce qu'ils avoient

Thabitude d'appeller une finale tout ce qui sert à

finir.

Lorsque les bsuffons italiens vinrent à Paris, en

1753 , ils n'apponèrent que des intennè les à deux

ék à trois voix : les finals n'existoient pa> encore,

ni pour Tlta'ie , ni pour nous. Lorsqu'il^ y re

vinrent en 1778, la troupe étoit complette; i's

exécutèrent des opéra à sept, 6k p?.r conséquentdes

finals Le publ c les entendit avec un grand plaisir,

mais fans savoir si le morceau , 011 la réunion de

morceaux qui term noir chaque acte avoit un nom

particulier. On clonn , entre autres , 11 Cur'ofo In?

disercto (autant que je p.iis m'en souvenir) opéra

d'Anfossi , dans leqnel il trouvoit un final foible 8c

fans ester. On imagina d'y en substituer un autre,

& le directeur, qui n'en favoit pas «Tavantage, fit

afficher le lend main , qt:e tel jour on redonnerait

II Curioso Indi cretto, avec la superbe finale de Pu-

Jíel.'o. Dé ce moment , k s gens aussi peu instruits

que ce directeur , crurent qu'il falloit dire une finale,

comme l'avoit dit i'affiche.

Si Tanalysc d;s locutions de la langue françoise

ne s'y refusoit pas , ou si feulement ce mot n'of-

froit aucune équivoque , ík que son genre pût être

indifférent , je ne balancerois pas à me conformer

à un usage, que Tassentiment du p'us grand nombre

a, pour ainsi dire consacré. Mais le mot final ao

féminin, unefinale, signifie déjà la dernière note d'un

morceau de musique, la tonique, la note par la

quelle on doit finir. II signifie encore !a dernière

cadence, celle qui termine au moins une partie de

ce morceau ; 6k vous voulez encore nommer une

finale, ce morceau composé deplusjeuçr. scèr.es, par

lequel finissent Us actes d'un drame lyrique , quand
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li logique de la langue françoise ne le permet

pas!

Je nVi pas cru cependant que ma feule au'orité

suffit | our ramener à la vérité ceux qui en ont é:c

écartés par l'ufage. J'en ai soumis la décision à un ex

cellent auteur, grarr.mairien-phi'osophe, à L'hcmme

du monde qui a peut-être le mieux analysé notre

langue , à M. Domergue enfin , président de la so

ciété délibérante de la la"gue'fiançoi!e, & auteur

du journal précieux où se conservent les décisions de

cette société Sa. réponse , appuyée encore par celle

de la société même , a été favorable à mon opinion.

J'insère ici , avec son aveu , un extrait de ma lettre ,

& la réponse qu'il y a faite.

Lettre de M. FRAMERr à î'auteur du journal de la

Langue française.

Permettez-moi , monsieur , de vous présenter l'une

des questions que je desirois vous soumettre , &

que je ne puis plus différer.

J'ai une opinion prononcée fur le genre que l'on

doit donnerait mot fi ml , mais comme elle est con

traire à l'orimon la plus généralement roçue , je

deíiie, ou d'être appuyé dans mes principes par

un hi.mme tel que vou^ cu d'y renoncer d'après

' les bonnes taisons que vous ne manquerez pas de me

donner. Votre manière ordinaire d'analyser la iangue

me garantit d'avance la certitude de votre décision.

Souffrez, monsieur , que je vous dise . en cas que

vous ne le sachiez pas ; que les mots u final, finale, n

signifient plusieuis choies différentes en musique.

Une finale , au féminin , signifie la manière dont on

finit m moiceau ds mufìq..e : la ca ence final;. Au

contraire, le mo: final , masculin selon moi , sigui-

fie le morceau par lequel on finit un acte , ou l'ou-

vrage entier. Voici sur quoi j'apr>itie i'obligatioii de

faiie ce mot masculin. Final (.'il évidemment un ad

jectif". Qu.i'-.d un adjectif se p erd substantivement,

son genre ne doit pas être arbitraire, fi est celui du

substantif sous-entendu ; car c'est toujours par ellypse

qu'un adjectif devient substantif. II en est de même

des participes & des infinitifs des vcrb.s qui se pren

nent quelquefois substantivement ; ainsi , lorsqu'on

dit le jaloux , la jalouse ; le penchant d'un coteau,

la tangente d'un cercle ; le sublime , rendre la pareille ;

&, sans sortir de la muíiqu , le chromatique, le

grave de ia voix , la fondamentale , la sensible, &c.

on soui-entend toujours l'homme ja'oux , i a femme

jalouse, lu côté penchant, la ligne tangente , le gu'nre

sublime , rendre la chose p reille , le genre chroma

tique , lc côté grave ; la baí'e son !am..ntale, !a note

sensible , & ce sont cts substantifs qui dét-.-rminent

le g?nrê de l'adjectif mis à leur place ellyptique-

ment.

Or.leseulsubstantifqui puisse être attaché à l'ad-

ectif final, dans le cas dont je parle, est morceau ,

comme dans le cas de finale au féminin, c'est celui

de cadence. Je dis que le seul mot qu'on puisse sous-

entencire e:t morceau , car que seroit-ce ? Pièce n'est

plus d'usage ; on ne dit plus une pièce de musique,

au moins en ce sens. Ariette ne seroit pas juste,

car c'est toujours un morceau en dialogue. Scène ne

convient pas davantage , car ce morceau est ordinai

rement composé de plusieurs scènes successives. Je

ne vois aucun ad;ect'f féminin qui puisse motiver ce

genre donné au mot final.

II y a quelques années que j'engageai cette discus

sion dans le journal de Paris. Je joignis à l'indication

de ce prine pe plusieurs considíra ions : i°. Le mot

finale au féminin, étant déja employé en musique

pour signifier terminaison , cadence , il étoit bon d'en

changer le genre pour le distinguer /au moins dans

une nouvelle acception. a°; Ce mot, ainsi que la

chose, nous vient des Italiens. Pourquoi ne pas con

server le genre qu'il y ont donné î On me ré

pondit , d'une manière victorieuse , à ce dsrnier rai

sonnement, que je n'avois donné que comme une

simple et soible considération. On crut sibiîu avoir

tout gagné, en me citant une foule de mots, qui,

en passant di l'italien dans le françois , avoient changé

di genre, qu'on ne se donna la peine ni de com

battre mon principe, ni de détruire l'autre considé

ration qui avoit une sorre de poids.

Je ne crains pas une pareille légèreté de la part

de M. Domergue. Vous avez trop médité notre

langue, monsieur, veus la savez trop àfcmd, pour

ne pas tirer de ses principes même les raisons qui

vous feront appuyer ou rejeter mon opinion. Mon

dessein est, si vous le permettez, de faire imprimer

votre réponse dans le dictionnaire de musique, à la

fuite du mot , que j'écrirai « final ou finale n , selon

que vous l'aurez décidé.

RÉPONSE.

Cher frère en Apollon ,

Votre scupule sur l'emploi des mots, & voire dis

sertation sur l'ellypse vous honorent à mes yeux.

Vous avez parfaitement ráison de nommer le final

lé morceau qui, en musique termir.e un acte, ou

même l'ouvragí. Employer le mot finale, c'est con-

f mdre deux choses qu'il faut distinguer, la fina'e ,

c'est-à-dire , la cadence qui termine une plirale har

monique , et le morceau final , par où ù termine

une grande partie du tout ou le tout lui - même :

morceau qui fait l'attenie de l'aud-teur, & qu'il s'ap

prête à 'ou r ou à blâmer. Ecco un bel finale,

un cattivo finale , dise.it les I-aliens. Ils sous-

s'ntendent' fezzo, morceau. Impatients d'arriver à

l'iclée rhodificative , qui devient pour eux 1 idée prin

cipale, ils franchissent un mot qui retarderait la

marche rapide de l'efprit, & refroidiroït l'expreíílgn
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du sentimer.t; un mot, qui, d'abord employé plu

sieurs fois, n'a plus besoin de l'ètre, parce qu'il est

facilement suppiéí.

Mais , dira-t-on ; « le final renferme une ellypse

qui n'a pas été préparée par l'cnaploi préalable d'un

lubstantif masculin, & c'est à tort que M. Framery

veut qu'on sous - entende morceau , q;.i n'a jarr.a s

formé avec final ur.e phrase pUine.»

Je réponds que l'ellypse nous est arrivée toute faite

de la langue italienne, avec laquelle le langage des

musiciens a tant de rapport. La musique italienne,

brillante & sentimentale, a fixé l'attention des mu

siciens françois. Ils ont lu // finale & ils ont dit le

final; peut-être plus occupés de musiqus que de

g'ammaire , & de la chose que du mot , n'ont-ils

pas vu dans '« il finale , /'/' p<[[o fimle » ;

mais la réflexion fait voir que cette traduction litté

rale & d'instinct est une traduction logique & son

dée en raison , puisque pezzo signifie morceau , & que

morceau , comme vous i'avez démontré , est le seul

qu'on puisse raisonnablement fous-entendre.

Vous allez consacrer cette expression dans l'ency-

clopéd e , mon cher stère en Apollon , & elle ne

peut avoir de patron plus propre à la protéger , par

la double influence de vos cennoissances en musi

que, & de votre sagacité en grammaire.

Quant à l'objection qu'on vous a faite dans le

journal de Paris, qu'un mot change souvent de genre,

en passant d'une langue à un autre , elle est vraie

des substantifs; c'est ainsi que chaleur, masculin en

latin, est féminin en françois; que le soleil, mas

culin dans notre langue, est féminin en Allemand.

Les genres des choses n'étant pas indiqués par le sexe,

varient, au gré des analogies idiotiques. Mais les ad

jectifs substantivés , recevant la loi du fustantif fous-

entendu, doivent nécessairement représenter le gente

de ce substantif. Or, ici , pezzo est sous - entendu

dans il finale , morceau est fous-entendu dans Ufinal ;

l'id^tv.ité du genre, dans le substantif, commande

l'identité du genre, dans l'adjectif substantive.

Je consens volontiers que ma lettre soit imprimée

à la suite do la vôtre dans l'encyclopédie par ordre

de matières , moins pour appuyer vos raisons trop

solides pour avoir besoin d'étai , que parce que vous

m'offrez une belle occasion de satisfaire mon amour-

propre.

* P. S. Je ne dois pas vous laisser ignorer , mon

cher confrère, que j'ai lu votre lettre à la société

délibérante des amateurs de la langue françoise ,

(ík que le FiNALaétéaccueillid'unevoixunanime.

( Af. Framery. )

Final. C'est de Naples que font sorties la plupart

des inventions musicales , & les formes nouvelles

dont la musique théâtrale s'est enrichie dans ce siè:!e.

Léo, Vinci, Petgolesi, Hajs- , qui , né Saxon, étoit

pourtant de leur école, quelques autres maîtres moins

connus , parce qu'ils ne sortirent point de Naples,

& qu'ils ne mirent en musique que d;s opera-boutfops

napolitains, écrits dans une langue qui n'a de cours

que dans le pays même , furent les véritables créa

teurs de la musique de théât.e.

Parmi ces derniers, Logrofiino, totalement inconnu

en France & i ans une grande partie de l'italie, mais

dont on conserve précieusement à Naples un grand

nombre d'ouvrages, fut un de ceux qui imaginèrent le

plus, & qui contribuèrent davant ige aux progrès & au

développement de l'art. Ce fut lui qui le ptemiet

introduisit à la fin des actes, au lieu des duos, des

trios , des quatuors qui les avoient terminées jusques-

là , des morceaux d'ensemble plus étendus , divisés

par le poète en plusieurs scènes, & par le musicien

en plusieurs motifs, ou en retours différens du même

motif, qui peignoient les changemens & les vicissitudes

de la situation dis personnages. C'est ce qu'on nomma

substantivement en italien finale , & ce qu'on doit

appeler en françois un final.

M. Piccinni qui commençoit alcrs fa carrière

dramatique, né avec un génie inventif, imagnade

marquer dans ces morceaux d'ensemble les change

mens de scène & de situation par i!es crungemens

de mouvement & de mesure , ck de donner par ce

moyen au final , avec moins d'uniformité , plus de

développa mens & d'étendue. Après quelques «ffais

heureux fur le théâtre de Naples , ce fut à Rome

en 1 760 , dans la Buona Figliuola , qu'il fit entendre

cette nouvelle forme musicale , avec toute son ingé

nieuse & piquants variété. Les p'a ntes douces &

touchantes de la Cechina, l'ironie maligne & jalouse

des deux petites paysannes , le dépit du marquis

trompé par leurs c.iquets, la colère du jardinier M»*-

goi/o, & au milieu de toutes les persécutions, toujours

la Ce.hina, la bonne fille, p-otestant de Ion inno

cence , adressant ses prières tantôt au ciel , tantot a

tous ces gens prévenus , qui ne l'écoutent pas. Ce

tableau neuf & dramatique produisit un effet surpre

nant , qu il reproduit encore plus da trente am après ,

même en Italie , toutes les Lis que , feule de tous

les opera-bouffons d'une époque si éloignée, la

Buona Figliuola y reparoît fur les théâtres.

Le second final en fait encore davantage. Lî bon

cuirassier témoin du sommeil agité iíe Cechina qud

vient chercher au nom de son père , surpris par les

deux petites pestes villageoises qui en prennent u"t

occasion nouvelle de calomnier la pauvre bonne fille;

les réponses ironiques du marquis , seul dans le

secret, & qui se moque des caqueteuses ; le troub.î

des autres personnages , & les nouveiux accens de

la douleur de Cechin i ; voilà ce que les Romains

entendirent avec ravissement en 1760 , &'il faut

avouer qu'on a plutôt l'orèille b'.âsée qu'exercée lors

qu'aujourd'hui l'on est insensible à de telles beautés.
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■ II faut remarquer que dans ces deux finals M. Pic-

cinni n'a point paru chercher ce qu'on appelle des

effets de musique ; le chant & l'orchestre n'y font

consacrés qu'à exp.imer le sens des paroles; le mou

vement ne change que quand la scène l'txige, &. ia

scène ne paroit pas chan;er pour amener le change

ment de mouvemenc & de mesure; le poëte n'a mis

à la fois fur le théâtre que les peisonnages que le

cours de l'action y devoit amener. Tout est nature!

& vrai , tout est vivant , animé : on croit voir une

action réelle. C'est à quoi le même maître s'est tou

jours appliqué , dans íes opera-bouffons italiens ,

quoique dins la fuite il ait donné à G s morceaux d'en

semble plus d'étendue & de développeme.is. La coupe

variée de chaquefinal, & le» nuances musica'es qu'il

y a répandues font toujours dictées par h scène ,

par le caractère & la situation des acteurs. La panie

instrumtn ale y est rkhe & abondante, mais elle ne

demine pas, & l'on ne voit jamais dans le. compo

siteur le dessein de produire des tffets & des con

trastes , quoiqu'il en produise toujours.

Quelques maîtres qui l'ónt suivi , & qui avoient

eu de grands succès , même jvant qu'il eût quitté

l'Italie , ont encore accru & développé davantage

les formes & les dimensions du final. Mais peut-

être ont- ils quelquefois passé le but. Dans leurs

opéra, tel de ces immenses moiceaux de musique

a presque Pétendue d'un aéìe. L'attention de l'oreille

a peine à se so. tenir si long-tems. Quelquefois les

mouvemens y font trop prolongés, &, ce qui est une

très-grande faute au théâtre, les mêmes motifs ou

desseii.s d'orchestre se répètent de la même manière,

pour exprimer dans divers personnages des sentimens

trop différens. Quelquefois ils font trop diversifiés ,

& l'oreille dépaysée sans cesse par un rhythme nou

veau , éprouve moins d'émotions que de secousses.

Les acteurs paroifîent & d.fparoissent, souvent sans

autre motif que d'amener des parties d.i final, à un,

à deux, à trois ou plusieurs voix ; & quand le com

positeur a besoin d'eux tous ensemble pour frapper

les grands coups , ils arrivent à la fois de tous les

côtés comme pour chanter Lur partie.

Ces grands coups réservés d'ordinaire pour ter

miner le finals font trop souvent enecre l'imitation de

quelque objet physique, comparé tant bien que mal

à la situation morale des acteurs. C'est la foudre , le

tonnerre ; c'est la mer agitée , la terre qui tremble ,

le ciel qui s'obscurcit, la cloche qui sonne, le tam

bour qui bat, le moulin qui tourne. Tout cela pro

duit des traits d'harmonie vocale , & des effets d'or

chestre admirables. Mais ramenés fans cesse , presque

dans tous le: opéra, à peu près dans le même sens

& de la même manière , ces grandes explosions

harmoniques , qui ont fait d'abord une sensation

p odigieufe, commencent à paroitre uniformes, &

à faite naître une satiété, la plus dangereuse de tcutes

dans les arts , puisqu'étant produite par dis moye.-.s

son» & compliques, elle s'étend à la fois fur l'empioi

de ces moyens, & fur ce'ui des moyens plus simples

& plus naturels dont- ils ont pris la place.

( M. Gingucné..)

FINALE, f. f. Principale corde du mode qu'on

appelle aussi tonique, & fur laquelle l'air ou la pièce

doit finir. ( Voyez Mod;. )

Quand on compose à plusieu-s parties , & sur

tout des cheeuts, il faut toujouts que la basse tombe

en finissant fur la note même de lu finale. Les autres

parties peuvent s'arrêter fur fa tierce ou fur fa quinie.

Autrefois c'étoit uns règle de donner toujours, à la

fin d'une pièce, la tierce maj-ure à la fin A;, mêjtie

en mede mineur; mais cet usage a été trouvé de

mauvais goût & tout à f*it abandonné.

(7. /. Roujcau.)

FINI. C'est ainsi qu'on appelle un canon qui n'est

fias une fugue perpétuelle , mais qui a une fin à

aquelle toutes les parties se réunissent , après avoir

chanté quelque tems les unes après les autres.

FIXE. adj. Cordes ou sons fixes ou stables. ( Voyez.

Son, Stable.) ( /. J. Rousseau. )

Flandre. (H//?o/Ve de la Mufiq-.'e en) Les musiciens

flamands 6k françois ont été si souvent confondus

ensemble dans Us écrits fur la musique, imprimés

en France, qu'il est deie.ni très- difficile de les dis-

tinguer. Louis Guicciardini , dans un ouvrage publié

en 1556, (Defcriçìonc di tutti i paefi-bafil) donna

une liste de tous les musiciens nés dans lei Pays-Bas,

qui étoient alors dispersés dans toute l'Europe ; &C

l'on doit avouer que cette liste enlève aux françois

plusieurs des grands maîtres qu'i's se sont accoutumés

long-tems à regarder comme leurs compatriotes.

11 fai^ se souvenir , & l'on a trop souvent oublié

que les Pays-Bas , long-tems indépendans , ou soumis,

soit à l'Efpagne, soit à l'Autriche, n'ont été conquis

en partie que par Louis XIV, & que cette conquête

ne peut nous donner le droit de regarder comm»

françois des artistes nés dans des villes antérieurement

étrangères à la cation françoise.

Dès le XVe siècle , la Flandre étoit en possession

de ses manufactures & de son commerce , Ck comme

les beaux arts sont enfins de l'abondance , & ne

s'élèvent guère qu'au milieu des supersluités d'un

peuple riche , il est naturel qu'ils aient prospíré à

cette époque , sur- tout pendant les règnes de CharlesV
& de François Ier. Non-feulement tous deux aimoient

& encourageoient la musique , mais tous deux me-

noient une vie errante. Ils vivoient moins dans leurs

capitales qu'ailleurs, & les arts les fuivoient par-tout.

On fera moins étonné du grand nombre de musiciens

que produisirçnt les Pays-Bas, si l'on se rappelle que

Bruxelles , Anvers , Mons , Cambray , &c. furent

souvent le séjour de ces princes magnifiques.
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L'influence des grands harmonistes flamands fur les

progrès du contrepoint a été si grande, que ce feroit

être injuste pour eux & pour le pays qui les vit

naître , de ne pas consacrer ici quelques lignes à

chacun d'aux.

Jean Tinctor , né en Flandre , étoit chapelain &

maître de chapelle de Ferdinand d'Arragon , roi de

Sicile & de Naples. C'est le plus ancien compositeur

& théoricien flamand dont le nom se soit conservé.

C'est aussi le premier auteur qui ait fait imprimer en

Italie un Traitéde Contrepoint. IlfloritToit versl'an 1474.

Jean Okenheim est le premier compositeur de mu

sique en parties dont cn ait conservé autre chose que

le nom, & dont quelques productions aient échappé

à l'oubli. Tout ce qu'on fait de fa vie c'est qu'il

étoit né dars les Pays-Bas, & qu'il flonflon dans le

XV~ siècle. 11 composa pour l'église beaucoup de

musique très- savante, & eut un grand nombre de dis

ciples , dont les talens & les hommages contribuèrent

à augmenter fa répu atior. II en fut chéri & respecté

pendant sa vie ; & plusieurs d'entr'eux composèrent

après fa mort des chants funèbres en son honneur.

Tous les auteurs qui ont écrit fur la musique dans

le siècle suivant ont parlé d'un motet d'Okenheim à

36 parties , mais fans aucun détail , & comme ne

Payant connu que par tradition. Glareanus nous a

conservé dans son Decachordon beaucoup de fragmens

de ce maître. Ce sent pour la plupart des canons

très -recherchés St très-savans, mais qui semblent

presque tous avoir plutôt été faits pour le plaisir des

yeux que pour celui des oreilles.

Jofquin , nommé par les italiens Josqulno dd Prato,

par les François Jofquin Defprez, ck en latin Jodocus

Pratenfis , fut le plus savant & le plus célèbre des

élèves d'Okenheim. Les loix & les difficultés du canon ,

de la fugue , de l'augmentation , de la diminution ,

du renversement St de toutes les autres savantes

inventions, regardées alors comme convenables à la

musique voca e d'église, ne furent j.imais mieux

observées 011 plus heureusement vaincues qt;e par lui.

On peut dire qu'il fut le père de l'harmonie moderne ,

& l'irventeur de presque toutes les contextures ingé

nieuses des difTérentiS pa'.ties, près de cent ans avant

Palestrina , O.ilande Lassus , St les autres fameux
maîtres du XVIe siècle.

Guiceiardini le compte parmi les musiciens fla

mands. Cependant l'addition constante.de Pratenfis

cu del Prat> , mise à son nom , fembleroit plutôt

indiquer qu'il étoit natif de Prato en Toscane ; la

mention fréquente qu'en ont faite les auteurs italiens

prouve au moins que s'il n'éteit pas né en Italie, il

y a beaucoup vécu, & que ses ouvrages leur étoient

très-familiers. 11 avoit etè dans fa jeunesse l'un des

chanteurs de la chapelle du pape Sixte IV. Raison

de plus pour croire qu'il étoit italien, qnjl apprit son

Mt , ou du tnoms qu'il s'y perfectionna ert Italie.

Après l'avoir quittée , il fut maître de chapelle de

notre bon roi Louis XII j honneur qu'il ne reçut

vraisemblablement qu'après s'être déja fait une grande

réputation. La première fois qu'il vint faire son ser

vice à la cour , le roi lui promit un bénéfice , ce qui

fait croire que Jofquin étoit ecclésiastique. Ce prince,

contre sa coutume, oub ia sa promesse. Jofquin souf

frit quelque tems de cet oubli ; mais enfin il s'avisa

d'un singulier expédient pour rappeler à Louis XII

ce qu'il lui avoit promis. Ayant reçu ord e de com

poser un morceau pour la chapelle , il choisit ce

verset du pseaume CXIX : Mcmor eílo verbi rai stryo

tuo. II exprima ces mots d'une manière si suppliante

& si parfaite , que le foi paflsa du plaisir que lui

saisoit la musique au souvenir de ce que lui ra-.pe-

loient ces paroles , & qu'il lui accorda fur le champ

le bénéfice qu'il lui avoit promis. Jofquin l'en remercia

à fa manière, par un motet fur cet autre verset du

même pseaume : Bonitatem fecisti cum fervo tuo ,

Domine.

II avoit amant d'esprit & d'originalité que de génie

pour la musique : mais toutes ses facultés étoient en

quelque sorte devenues musica'cs , St c'étoit le plus

souvent en musique qu'il exprimoit k s. saillies de son

esprit. Pendant le long retardement de ce bénéfice

qu'il attendoit de Louis XII, il pria un homme de

la cour , très en faveur auprès du roi , de l'appuyer

de son crédit, & d'intercéder pour lui. Cet homme

enrourageoit ses espéra'c.s par des protestations

constantes da zèL> & d; service, St finissoit toujours

en lui disant en langage du tems : Laisse faire nui

Jofqu'n s'ennuya enfin de cette assurance vaine 8c

infructueuse, & dars son ennui, trouvant du rapport

entre l'éterne! la'fl'e faire moi , ôt les mots la, fol, fa,

re , mi, il composa sur ces cinq notes une messe qui

ex ste encore dans le mu'ceum britannique, & qui

e.st, dit-on , une composition admirable pour le tems.

Jofqu'n paroît comme un géant parmi les musiciïns

de son siècle. 11 semble avoir exercé sur eux une sorte

de monarchie & de domination universelle. Ses ou

vrages é-oient aussi connus & aussi. souvent oécutés

dans, "Europe au commencemen- du XVI* siè.le ,

que ceux de Rameau p.-uvoient l'être en France,

oj ceux de Handel en Angleterre il y a qua:a tî

ans. II fut le p'us fer ile comme le pl.is savant com

positeur d; son terns. II a laissé un grand nombre de

messes , mais surtout des morets qu'on admire encore,

quoiqu'on ne les exécute phis , 8t qui méritent en

effet d'être attentivement étudiés par ceux qui désirent

de connoître quels ont été en musique les véiirabies

inventeur». II mourut à Bruxelles, où l'on voit ion

tombeau dans l'église de Sainte Gudule.

Après Okenheim 8t Jofquin , le premtT contre-

pointiste du méme siècle set Jacob Hobr.cht ou

Obrett : il étoit flamand. Il initia Erasme dans les

secrets de son art. Glareanus , d sciple d'Era'me, dit

l'avoir souvent entendu çiter Hobrecht comme un

musicien
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musicien qui n'avoit point eu de supérieur , & dire

qu'il écrivoit avec une facilité si prodigieuse, qu'il

avoit composé d .ns une feule nuit une messe excel

lente Sc admirée de tous les favans.

Un autre compositeur des plus fertiles de ce tems

fut Pierre de la Rue , ou comme on l'appeloit en

latin Petrus Plattnsts. Les uns le disent flamand , les

autres françois , d'autres espagnol. Ce qn il y a de

certain , c'est qu'il fut en grande faveur dars If s Pays-

Bas aupres du prince Albert & dï la princesse Isabelle,

& qu'il publia à Anvers un recueil de musique ,

avec ce rirre esprgno! : el Parnaso Espagnol de Madri-

gale; y Vúlanàcos a quairo , cir.co y fiis voces , ce

qui pourroit faire croire que l'espagnol étoit sa langue

naturel 'e.

Jean Mouton est apoe'é srançois par Glarcanus,

& flamand par Guichar.lin. II passa la p!us grande

partie de fa vie au service de la cour de Frarcc ,

p ndant les règnes de Louis XII & de François î.

11 éro;t disciple de Josqutn , & fut maire d'Adrien

V/i!!aert, fondateur de l'école vénitienne. Il excella

sur-tout dans les motets.

Voici que!s furent après ces marres célèbres, les

plus fumeux musiciens de Flandre & des Pays-Bas,

fins y comprendre Claude Goudimel ni Claude le

Jeune , tous deux c-penr'ant nés hors d; France,

ma:s qui ayant rassé ctans ce royaume la plus g ande

panie de leur vie, & y étant morts, lu: appartien-

rer.t à juste titrj, & dont ^our ce.te causj il sera

parlé dai s l'article France.

Verdeht paroît avoir été ttès-conrti en Ira'ie. Ra-

be'ais en pa le, à la vérité, parmi l?s musiciens de

fa connaissance en France, mais il est plus souvent

question de lui dans les livres & les cata'ogues ita'iens

de ce temps, que dans ceux de France. Zarlir.o, Pietro

Pcntio & a'iutres, le citent souvent parmi les meil-

Lurs compositeurs du XVIe siècle. Pusiems de sts

ouvrages se sont conserves. L harmonie en est pure,

mr.is i's n'ont rien dVi:lenrs qi i s'ó'.ève au-dessus de

la médiocrité, ni qui semble justifier jus.u'a un c r-

tain point 'a réputation de Fauteur. I! en f. ut d're

a. tant de Giachus Dewert, de Lcpus tupi, de I hi-

iip de Monts, de P.verlnagc , de Waclnnt Si de

f'írdonk , qui florissoient à la même époque.

Nicolas Gombeu ne doit peint être mis dans la

rr.cme r lasse; il fut élève de Josquiit, 6í sa pro on;!e

corroissance de l'harmonie le rendit di?ne de ce urand

maître. II sut lorg-temps maître de chapelle de Tem

pe enr Charles V , Si il fourni: une partie considé

rable de presque toutes les nombreuses collections

ríe chansons &. de motets, imprimas à Anvers & a

Louvain , vers le milieu c'u XVIe siècle. II p;:blia

en outre des recueils de messes, de motets, de chan

sons à quatre, cinq & six pa: ti s.

Jarq'ies Arkaddt , autre disciple de Josqu'.n, paroît

M.UÙÍJUC. 'Tome 1.

avoir passé la p'ns grande partie de fa vif en Italie ;

le premières édi ions de ses œuvres, depuis H39

jufju'en 1 57< , furent touies imprimées à Venise. 11

en faut excepter un recueil publié à Lyon en 1^71,

sous le titre de l'Excellenct des chansons mufi ales.

Ses madrgaux furent reçus en Italie avec tant d'a-

vid'.té qu'on i n pub i à Venise quatre livres dans une

feule année 1^41 : fa réputation dans ce genre y étoit

si grande que, seìon A.'a'ni, l'on met-oit fotiveat

son nom aux predections des autres, pour en accé

lérer la vente.

Du Verdier & d'autres ont prétendu qu'il é'oit

fiançois, mais son maitre & son nom semblent prou/er

lc contr,ii e. Ce qu'il y a de certain , c'est qu'il fut

un excellent compositeur, ck que pour 1; temps où

il' vécut, ses chan s e rent un naturel, une douceur

ck une grâce i'.u-dcssus du cjmmun.

Les ouvrages de Jacket Penhem,o\i comme l'arjpe-

loient les Ital ens . chez qui il fut en rçra de faveur, de

J.i hc:to ou G'uchetto se trouvant principalement dans

des collections de mrtets & de madrigaux publics à

Venise en 1539. 1 543 , 44 &c. L'une de ses produc

tions les plus remarquab es fur des paroles Italien

nes est une fuite de 93 fiances, choTies du Ro

land Furieux de l'Aiiosle , mises en musique à quatre

parties, divisées, en trois livres, & imb'iées à Venue

vingt-huit ans après a mort de ce grand poë.e. En

voici le titre : p imo , jccondo , e ter^o l bro dì capriccìo

di Jjchctto Ber:,'um , con la mufi:a da lui compvflasepra

le fiante delfuruijb, ncv.imcntc fiampatì e dati in luce.

In vcne{ia, app.ejso di Antonio GarJuno, 1561.

Jean Ri:hesort , 81 selon les Italiens Ric.ia-foru , ,

étoit connu de G ai eanus qui en fait l é oge Jans son

Dode:achordon. On trouve son r.om dans des recueils

de motets , imprimés dès 1519.

Thomas Cnquillon étoit au service de l'ernperetir

Charles V, quelque tems après Gomhert. II publia

un grand nombre a'ouvrages , tant séparés , que re

cueillis clans les nombreuses collect ons qui parurent

dans les Pny«-Bas sous 'e règne cet empereur. Par-

mices collections , i! y en a un grand nombre de chan

sons f; ançoifes.

Presque tonte la musique prr fane à plusieurs part:es,

pub'.iée en Italie dans le seizième siécle, portoit le

nom de madrigaux ; celle qu'on publioitcn Flandre &

dans les Puys-Bas fur de. paroles f at çoises , n'avoit

que celui de chansons. 11 y eut plu-, de vingt recueils

de cette elpècê , publiés à Anvers & à Louv. in depuis

1C44 jusqu'en 1555 par Tylman Susato & Pierre

l'hala se. Ces éditeurs étoient eux mêmes très bons

compositeurs , comme 1 e:oi nt dans le mêrne siècle .

Rhaw à 'Wittembcrg . Gardano & S.otto à Venise,

Ballard en France , Tallis & Biid en An^'eterre.

Jean Le Coickou e Coq, & Jeai Cortoisou Cour

tois composèrent auflì plusieurs des morceaux qui se

B b b b
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trouvent dans ces collections. On y remarque une

science profonde du contrepoint, des fugues & des

canons renversés de toute espèce, & l'on appelcit

cela des chansons.

i

Cornélius C.tn's , dont le nom paroît auffi très- sou

vent dans les collections de Louv in & d'Anvers , est

auteur de pluss.urs canons, non-íeulement ingénieu

sement construits , mais d'une exécution agréab e ; on

y voit qu'en s'oecupant des recherches & d.js combi

naisons du contrepoint, il ne négligeoit pas entête

ment la mélodie.

Jacob Clevens non papa , fut premier maître de

chípjllc àc Char'es V. II laiíla f pt livres de mote. s

,& une messe des mons. Son style est chir , ion har

monie pure, ses sujets de fugue & d'im tation fimpl-'s

& naturels. 11 y a peu de les morceaux où l'on ne

d flingue quelques b autés , quelques nouveau-és re

marquables. Ses chansons frarço'.lcs ont en général

un-chant plus agréable & un meilleur style que celles

des autres maîtres du n.ême tems, qui se trouvent

dans les mêmes recueils.

Pierre Manchkouri né à Bethune en Artois , ville

qui ne fut prise par les françois qu'en 1615; Jostjún

Hast n, P. erre HeyLn, Ja:ob de Kerl , font encore

au nombre des bon> compositeurs qui se distinguèrent

pendant ce siècle en Flandre & dans les Pays-Bas.

Les deux suivans méritent une mention particulière.

Cyprian Rore , l'un des composteurs les plus volu

mineux & les plus renommés du seizième siècle, étoit

né à Me hlin en Flandre en 15 16. U fut élève d'A

drien ììlaert. II passa une partie de sa vie en Italie,

oìi il se fît une g ande réputation. Après avoir été suc

cessivement ma'rre de chapelle du duc de Ferrare , de

la république de Venise , où il précéda immédiate

ment le célèbre Zarlin , & da duc de Parme; il mourut

à la cour de ce dernier prince , en 1 56$ , âgé de 49

ans. 11 publia un grand r.otnbre des motets , de madri

gaux Si da messes, imprimés t .nt à .Louvain qu'à

Venise Un iit encore l'épiuphe suivante sur son

tombeau , clans la grande église de Parme:

Cypri.ino Roko , Flandro,

Arlh mnfic£

ìlto omnium ptsiuffimo , .

CujiiS iiomeii famaque,

A'cc tctujlate obrui,

A'ec oòliì/ioiie deteri poieril ,

llerculis ferrarieiijis Ducis 11,

Diindè venelorum ,

Pojìrcmò

Ocìavii fariìcfu Parina: 6" Placentia:

Ducis II. C.hoii PrœlïBo ,

Lodoïiais frbter , fil. & htîredes

Mtc]lijfíini pojaeraiit.

01 iit oiino M. D. LXV. ectatis XLLX.

Orlandc La/Tus, ou comme disent les Italiens Or-

lando di LafJ'u , né à Mons en Hainaut en 1520,

égala en gtmc , en savoir & en réputation son con- j

temporain Cyprian Rore : non-seulement 11 passa

comme lui plusieurs années en Italie; maisi: y reçut

même son éducation musicale, y ayant été tr.msuoné

par surprise, lorsqu'il étoit encore ensent, àcaufede

la beauté de sa voix. L'historien de Thou qui place

OrL nde parmi les homnus illustres de son temp ,dit

qu'il suivit le prince Ferdinand de Gonzague à Milan,

à N. pks & en Sicile. II alla ensuite à Rome, où il

ap iit la musique pendant deux ans. II voyagea dans

différantes parties de l'Italie & de la France avec Jules

César de Branca> : enfin étant retourné en Flandre, il

resta pluskurs améesà Anvers jusqu'à ce qu'étant in

visé par le duc de Bavere à se rendre à Munich , il

se fixa dans cetee cour & s"y maria. II reçut ensuite

une autre invitation , accompagnée de magnifiques

promesses de la part du n i Charles IX , qui lui pro

poser tla place di maître &. de direébur de fa musique.

II accepta, mais il fut arrêté fur la route de Paris,

par la nouvelle de la monde ce monarque. II retourna

à Munich, & y resta jusqu'à sa mon qui arriva en

M93-

Sa réputation étoit telle qu'on disoit de lui :

Hic Hie Orlindus Lajsum qui reerzat orbtm.

Comme il vécut très-vieux , & qu'il ne laissa ja

mais oisive la fertilité de son génie , le nombre de ses

compositions surpassa même celui des ouvrages de

Pa'estrina. On compte de lui plus de cinquante œu

vres , de messçs , de motets , de passions , de Pscaumes

& de chansons Latines, Italiennes, Allemandes,

Françoifes , imprimées en Italie , en Allemagne , en

France , & dans les Pays-Bas.

Si l'on vouloit comparer le style de Cyprian Rore

& d'Orlande Lassus avec celui de Paleslrina , il fem-

bleque voici la différence spécifique qu'on y pourroit

trouver. Les deux Flamands, ayant passé la plusgrandî

partie de leur vie dans les cours des princes , avoient

acquis un style plus léger & un genre de mélodie plus

propre àla musique profane que Paleslrina, qui rési

dant toujours à Rome , & écrivant principalement

pour l'églife, a dans toutes ses productions une gra

vité naturelle qui le caractérise. Mais auffi les compo

sitions à Capella de Cyprian & d'O.Jande font très-in

férieures en ce point , à celles de Paleslrina. Ens'et-

forçant d'être gr..vts , souvent ils ne sont que pesons;

& t3nd.s que la dignité du Romain est fans affectât on

& fans effort , ils ne semblent souvent élevés que fur

des échasses. C'étoient cependant deux grands maî

tres en harmonie; & hors de l'églife, ils préparèrent

les cou'eurs, & soumirent à la palette des musiciens

plusieurs nouvelles teintes d'harmonie St de modula

tion , qui furent d'un grand usage aux compositeurs

qui vinrent après eux.

Ces deux habiles maîtres surent les premiers qui

hazardèrent ce que nous appelions des passages chro

matiques, & qui employèrent dans le cours d un

morceau des diéses & des bémols accidentels. Lents
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madrigaux Scieurs chansons sont remplis de tentatives

& de hardiesses , dont une partie seroit aujourd'hui

rude & insupportable à no( oreilles, & dont l'autre

est devenue triviale par le fréquent usage qu'en ont

fait leurs imitateurs.

Orlande Lassus laissa deux fils , Ferdinand & Ro-

dolphe , qui furent musiciens de Maximìlien duc de

Bavière, l'un maître de chapelle, l'autre organiste.

Ils recueillirent tous les motets de leur père, publiés

pendant fa vie , ou restés en manuscrit après fa mort ;

& ils les firent imprimer magnifiquement en 1604,

en sept vo'umes grand in-folio. Le fort de cette édi

tion ne répondit point à leur espérance. Le goût de

musique avoir changé, Sc les oreilles habituées à un

nouveau genre , trouvèrent vieux & suranné ce

qu'elles avoient admiré peu d'années auparavant.

repuis cette époque, la Flandre cessa d'avoir ure

école particulière de musique ; Sc si elle eut encore

des compositeurs cllèbres , ils doivent-être classés

parmi ceux de l'école Allemand: ou de l'école

Françoise. ( M. Gwguen;. )

FLATTÉ./ m. Agrément du chant françois, diffi

cile à définir ; ma sdonton comprendra st.ffisi.mment.

l'esset par un exemple. ( Voyez pl. de mus. fig. 160. au

mot Flatte. ) { J. J. Ri.ufléau. )

* Cet agrément de l'ancien chant François, n'est

plus d'usage aujourd'hui , ou du mons on l'écrit

en notes. ( M. Framery. )

Fleuri. Chantfleni , contrepoiir fleuri , c'est

celui qui est rempli d'un grand nombre de diminutions

& d'omeme s. L: contrepoint/?f«r/ eil extrêmement

difficile , en ce qu'il faut que toutes les parties chan

tent fans cependant se mi re l'une à l'autre. L'art

consiste à le5 enchaîner si bien, que chaque fleurtis

ou groupe de chant se fosse entendre seul & succesti-

vement. On appelle aussi cadence fleurie , celle dont

la pénultième note est divisée en plusieurs petites

■valeurs. ( M. Framery. )

FLEURTIS f. m. Sorte de contrepoint figuré ,

lequel n'est point fyllabique ou note fur note. C'est

aussi l'assemblage des divers agrémens dont on orne

un chant trop simple. Ce mot est vieilli en tout sens.

( Voyez Broderies , Doubles , Variations , Passages. )

( /. /. Rousseau. )

Le contrepoint appelléfleurtis, est ce que les Italiens

appellent contrepoint fleuri. Contrapunto fiorito.

( Voyez contresointfleuri. )

FLUTE. L'tnventton de la flûte, que les Poètes

attribuent á Apollon, à Pallas, à Mercure, à Pan ,

fait assez voir que son usage est de la plus ancienne

ant.quiié. A'exandre Polihystor assure que Hyagnis

fut le p'us ancien joueur à: flûte, Sc qu'il fut iuc-

cédé par Marsyas Sc par Olympe premier du nom ,

lequel apprit aux Grecs l'art de toucher les inst-u-

mens à cordes. Selon Athénée , un certain Seiritès ,

Numide , inventa la {ìine à une feule tige ; Silène celle

qui en a plusieurs , ÍSc Marsyas la flûte de Roseau ,

q;ji s'unit avec la lyre.

Quoiqu'il en soir , la passion de la musique ré

pandue par-tout, fut non - seulement cause qu'on

g û:a beaucoup le jeu de la flûte, mais de plus,

qu'on en multiplia singulièrement fa forme. II y en

avoit decourbes , de longues, de petites , de moyennes,

de simples , de doubles, de gauche;, de droites, de-

gales, d'inégales, Sc. On fit de ces instrumens de

tout bois 8c de toute matière. Enfin les mêmes flûtes

avoient différens noms chez divers peuples. Par

excmp'e, la flûte courbe de Phrygie étoit la même

que ie Tityrion des Grecs d'It.iiie , ou que le Phaution

des Egyptiens , qu'on appeloit Monaule.

Les siw.es courbes font au rang des plus anciennes.

Telles font, celles de la table d'Isis; la gyngrine lu

gubre , ou la phénicienne , longue d'une palme meíu-

ìéedans toute son étendue , étoient encore de ce genre.

Parmi lesflûtes moyennes , Aristide le musicien met

la pyrhique 8c les flûtes de chœur. Paufanias parle

des flûtes argiennes Sc béotiennes. II est encore fait

mention , dans quelques auteurs , de la flûte her-

miope , qu'Anacréon appelle tendre ; de la lyfiaJe ,

de la cytharistrie, des flûtes précentoriennes , co

rinthiennes, égyptiennes, virginales, milviennes 8c

de tant d'autres , dont nous ne pouvons nous former

d'idée juste, 8c qu'il faudroit avoir vues, pour en

parler pertinemment. On fait que M. Lefevre dé

sespérant d'y rien débrouiller , couronna ses veilles

pénibles fur cette matière par faire des vers latins,

pour louer Minerve de ce qu'elle avoit jeté la flûte

dans l'eau , fit pour maudire ceux-qui l'en avoient

retirée.

Mais loin d'imiter M. Lefevre , je crois qu'on doit

au moins tâcher d'expliquer ce que les anciens en

tendent par les flûtes égales 8c inégales , les flûtes

droites Sc gauches , les flûtes sorranes , phrygiennes ,

lydiennes , tibia parcs tv impures , tib ce dextree &

finiftra, tibia: finance phryg.ee, lydicce , 8cc. dont il

eil souvent fait mention dans les comiques, parce

que la connaissance de ce point de littéra ure est né

cessaire pour entendre les titres des nièces dramati

ques qui se jouoient à Rome. Voici donc ce qu'on a

dit peut-être de plus vraisemblable 8c de p.us ingé

nieux pour éclaircir ce point d'antiquité.

Dans les comédies romaines qu'on repréfentoa fur

le théâtre public, les joueurs de flû es jouoient tou

jours de deux flûtes à la fois. Ce le quM> toucho'ent

de la main droite étoit appelée droite par cette rai

son ; Sc celle qu'ils touchoient de la gaiiche , étoit

appelée gauche, par conséquent. La prem'ère n'a-^

voit que peu de trous , Sc rendoit un son g ave ; la

gauche en avjit plusieurs Sc rendoit un son plus clair

Sc plus aigu. Quand les musiciens jouoient de ces

B b b b ij
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AtììXflûtes, dediffé ent son, on disoitque la pièceavoit

avoit été puée tibiis impa-ibus, avec tesflûtes inégales,

ci tibiis dextris &flnijì'it, avec les /?//íí*drohcs & gau

ches: ék quand ils jouoient de deuxflûtes de iilêmafon,

de d;ux droites ou de deux gauches, comms cela

arrivoií f: -uvent , on disoit que la p' ces avoit é é

jouée tibiis pa-ibus dextrìs, avec des flût.s éga'es

droites , si c'éteit avec celle du son grave ; ou tibììs

par Lus flr.iflris , avec des flûtes éga'es gauches, si

c'étolr avec d. s flût.s de son aigu.

Une,même pièce n'étoit pas touj urs jouée avec

les mêmes flûtes , ri av c les inêm.'j modes; cela

changeoit sort souvent; il arivoit peut-être au(si

que ce changement se ta soitquelquelois ans la même

représentation , & qu à chaque i.-.t?rmède on cha-:-

geoit de flûtes; qu'à l'un on prenoit ìesflû'es droit s

& à l'autre, les gauches successivement. Donjt pré

tend que qua; d !e sujet de la pièce étoit giave &

sérieux, on ne se íervoit que des//«'£í éga'es droites,

q: e l'on apf e oit auílî Ijdiennes, ck qui avoient le

son g ave; que quand le sujet étoit fort enjoué,

on n; se servoit que des flûtes égaies gauches,

qui étoient appeléjs tyrunr.es ou f.titanes , qui avoient

ie son aigu , 6l par conk quent pus propre à la joie ;

enfin que quand le sujet ét oit mêlé de l'enjoué & du

sérieux , cn prtn : it les flûtes inégales , c'est - à- dire ,

la dro'uC & la gauche, qu'on nemmoit phrygiennes.

Madame D^cier est au contraire persuadée que

ce n'étoit point du tout le (ujet des p:èces qui' ré

gion la musique , dans l'occasion où elles étoient

représentées. En .ffet , ilanroitétéimpertiuent qu'une

pièje faite pou honorer des funérailles, tût eu une

musique e.' jouée; c'est pourquoi , quand les Adelphes

de Ténnce turent joués la première sois, ils le furent

tibiis lydiis , avec les flûtes lydiennes, c'-lt-à-dire ,

avec deux flûtes dreit s ; 6k quand ili furent jouis

pour des occasions de joie & de divertissiment , ce

fut tibiis sarr^nis, avtc les flûtes gauchei. Ainsi,

quand ure p'èce étoit jouée pendant Us g andes

fé es, comme la joie & la religion s'y tro ivoient

mêlées, c'éteit ordinairement avec les flûtes iné

gales; ou une fois avec deux droites Si e. fuite avec

deux gauches, tu bi.n en les prenant a'.tetnaiive-

ir.ent à chaque intermède.

Au reste, ceux qui jouoient de la flûte p ur le

théâtre se mettoiert autour de la bouche une espèce

de ligature ou bandage, composé dí plusieurs cour

roies qu'ils noient derrière laiete, afin que leurs joues

ne paiuflcnt p s enfléé.s, & qu'i's puisent mieux

gouveri cr leur haleine ,-& la rendre plus doue -.

C\'st. cette ligature que les Grecs a peloient mt ,

Sophocle en parle, qu.md il dit :

<bvr* yctf » , rftiKiciirit uÙMrz-air t ti ,

A.*' mfyiflitlf Çiç-u-irt Çcfjliiítr «Típ.

« 11 ne souffle plus dans des petites flûtes, mais dans

des soufflas é ouvamjbles & fans bandages. » Ce

que Cicéron applique heureusement à Vompée ,

pour tmrquer qu'il ne gardoit plus de m:nire

qu'il ne songeoir plus à modérer son ambition.

II est parlé du bandage 4'«p/8ti« autrement appe'é

UtfiFiífio> dans P'utarque, dans le Scholiaíhs d'A

ristophane & ailleuis , 6k l'on en voit la figure fur

qu.'qu s anciens monumens.

Lrt flûte n'étoit pas bornée au seul théâtre -, e''e

entioit dans la plupart des autres fpeíi.c'.es , ck des

cérémonies g ecqu .-s & romaines; dans ce'le des

noces , des expia io. s , des lacr,fices & fur- tout dans

celle des funérailles A ccoutumée de tout temps aux

sanglots de ces femmes g gnées, qui poffédoient i'a't

de pleurer lans ..íR.íìion; elìe ne pouvoit ma-quet

desormcrla p-incipale musiquedes pompes funèbres.

A ce'le du jeune Archémore fi's de Licurgue, c'elt

la flûte qui donne le signal, ik ce ton des lamen

tations. D:ns lts fê es d Adonis , on se servoit auffi

de la flûte, tk l'on y ajoi.toit ces mots lugubres ,

éi ii to> A^Ìhf hélas ! hé'as ! Ado. is ! mots qui

convenoient parfaitement à la ttist.sse de ces fêtes.

Les Romains, en vertu d'une loi très-ancienne ,

& que Cicéron nous a conservée, employèrent la

flûte au même usage. E le se faii'eit entenire dans

les pompes simèbresdes empereurs, des grands, &

des particuliers, de quelqu'âge & de quelque qua

lité qu'ils fussent ; car dans toutes leurs funérailles

on chantoit de ces chants lugubres , appelés nania,

qui demando ent nécessairement l'ac onv.agnement

t:es flûtes; c'est encore pour la même raison qu'en

d soit en provebe , jjm licet ad tibicines mìttat ,

envoyez chetcher les joueurs ds flûtes , pour mar-

qjer. qu'un ma'ade étoit désespéré, & qu'il n'a-

voit p us qu'un moment à vivre ; expression p o-

vetbiale, que Circé emploie assez plaisammen- d ms

les reproches q l'elle fairà Polienos, fur son impuis

sance. ( Vi.yez Petron. )

Puisque la flûte servoit à des cérémonies de diffé

rente rature, il fa'loit bien qu'on eùt trouvé l'art

d'en ajuster les sons à Ces divei ses 'cérémo. ies, &

cet art fut imag'né de très bonne heure. Nous tisons

dans Piutarque que Clcnas set le premier auteur des

nomes ou de; a rs dej/ûre. Les principaux qu'il in

venta, & nui furent extrêmement persoiVronr.es après

lui, sent l'Apothétos , le Schoénicn , le-Tume.'és,

lE!ég:a']iie, !e Comarchios, le Ccpionien & le

Déios. Expliquons tousces mo;s énigmatiques, qu'en

trouve si souvent dans les anciens auteurs.

L'a'r Apothétos é'.oit un air m.i;cstueux , réservé

pour les grandes fêtes & les cérémonies d'éclat.

L'air Schoinion , dont Pollux & Hé ych:tts par'cr.t

beaucoup, devoit ce nom au caraéfère de musique

& de poëfu*, dans lequel il étoit comp íé ; car..ítè'e

qui, selon Caúubon,, avoit quelque chose de mou,

de flexible,& pour ainsi dire dVsseminè.

L'air Trimelés étoit partagé en trois strophes ou



F L U F L U

couplets. 1.3 première strophe se jeuoit sur le mode

Dor.en ; la seconde sur le Phrygien ; la troisième sur

le Lydien , & c'est de ces trois cha .gemer.s de modes

que cet air tiroit son nom, comrr.e qui diroit air à

t -ois modes ; c'est à quoi répondroit précisément dans

notie Musique, un air à trois couplets , dont ie pre

mier sero t com osé en C fol ut , le second en d ta

re , le troisième en e fi mi.

L'air Elcgiatiquc ou Plaintif, s'entend assez.

L'air Comarchios ou Bachique , avoit le premier

ra'ig parjni ceux que l'on jouoit dans les fcsti.it &

dans les assemblées de débauchas, auxquelles prési

dait le dieu Cornus.

L'air Cipion empruntoit son nom de son auteur ,

élève de Terpandre , qui s'étoit signalé dans les airs

pour laflûte & pour la Cithare; mais on ignore quel

étoit le caractère distinctif de l'air Cípionien.

L'air Dcios semble signifier nn a'r craintif & ti

mide.

Outre les airs deflûte que nous venons de don

ner , Olympe, Plrygiea d'origine ,' composa sur cet

instrument, à l'honnetir d'Apollon, l'air appelé

Polyccphdl' , ou à plusieurs têtes ; Pindare en fait Pal

las l'inventrice , p ur imiter le* gímissemens des

sœurs de Méduse, après que Perlée 1. ur eût coupé

la 'ête. Comme lts ftrper.s qui couvroi.nt la tête

de Méduse étoient censés siffler fur différens tons , la

flûte im'toit cette variété de sifflement.

Les auteurs parlent aussi d; l'air Ph irmacios , c'est-

à-cKre, du Char. Kési:hius prétend que ce: air pr t

ce nom de son jeu, qui lui fai soit imiter la rapidité

ou le mouvement d'un char.

L'air Artlùen est célébré dans Homère, dans A if-

tophane, dar.s Hérodote, dans Plutarque & au re^.

La modulation en étoit élevée, Scie rythme p'ein d e

vivacité, ce qui le r^ndoit d'jp. grand usage dans la

guerre , pour encourager les troupes. C'est fur ce

liant ton que crie la discorde da s Homère, pour

exciter les Grecs au combat. C'étoit , comir.e nius

le d.irons b entôt , en jouant.ee méme air sor laflûte,

que Timothée le Thébai i failoit courir Alexandre

aux armes. C'étoit au rapport d'Hérodote, le moJe

Arthien que chantoit Arion, fur la poupe du vaisseau,

d'où il fe précipita dans la mer.

Enfin l'on met au nomb-e des principaux a'rs de

fìûtc ,~ le Cradias , c'est-à-dire, l'air d.i figuier % >^u'on

jcuoit pendant la marche des victime expiatoires,

tlir.sles Tragédies d'Athènes. II y avoit datiS ces

fêtes deux victimes expi toi es, qu'on f appoit pen

dant la mjrcheavec des bran«hes de figuier sauvage.

Ainsi le nom de Crad.as est tiré de KfáeU branche de

jSguicr.

Comme il n'Ctoit plus permis d: rien changer dans

le jeu des airs de flûte , so't pour l'harr*cn:e, soit

pour la ca.lence , ól que les musiciens avoient grand

soin de conssrver à chicur. de ces airs le ton qui

lui étoit propre, de - là vient qu'on appeloit leurs

chan.s nan. s , c'est à-dire, loi , modèle , parce qu'ils

avoient tons différens tons qui leur étoient affectés,

& qui fervoient de règles invariables, dont on ne

devoit point s'écaner.

On eut d'autant plus de soin de s'y corssormer,

qu'on ne manqua pas d attribuer à ['excellence de

quelquás-uns de ces a rs, des effets surprenait! pour

animir ou calmer les pafiijns des hommes (Voyez.

Effits de la musique.}

Mais c'est assez parler desflûtes anciennes, de leurs

dénominations , de la va.iété de leurs airs, de leuis

uùges, & de leurs effet,. On trouvera cette matière

discutée plus à fond dans les ouvrages de Meursius

& de Gaspard BatthoLn-, de tibiis veterurn , & dans

le dialogue de Plutarque fur la musique traduits en

françois, avec rcs savantes remarques de M. Burette ,

qui ornent les mémoires de l'académie royale des

inscriptions. (M. de J.iu.ourt )

Flûte double. La flûte doub'e , ou la flûte à

deux tiges étoit un instrument domestique, en usagí

chtz les anciens, & fur laquelle le musicien fe.jl

pouvoir exécuter une iorte de concert.

La doubleflûte étoit composée de dsuxflûtes uni ; s ,

de manière qu'elles n'avoient ordinairement qu'u rie

embouchurecommune pour les deux tuyaux. Ces

étoient égales , ou inégales, soit pour la longueur,

soit pour le diamètre ou la/grosseur. Les flûtes égales

rendoient un mèineson; les inégales tenjoient d.s

sons différens, l'un grave, & l'autre aiju. La fym-

phon'e qui rífultoit des deux flûtes égalas étoit,

ou l'unisson, l >rsque Us d.-ux mains du joueur tou-

choi.nr en même-temps les mêmes trous surcharge

flûte , ou la tierce, lorsque les deux mains touchoient

d stère 's trou . La diversité ces sons , produite par

l'inéi;a!ité d.s//ûtes nepouvoit être qtiede deux es

pèces, suivant que ce» flûtes étoient à i'oéla- e, r-j

seulement à la tierce; Òt dans l'un ou l'aut e cas ,

les mains du joueur touchoient en même - temps

les mêmes trous mr chaque flûte , & formoienc,

par conséquent un concert, ou à i'octaye, ou à la

tierce.

Au reste, Apulée dans ses floriJes , attribue à

Hyagnis l'invention de la doubleflû'e. Cet Hyarçnis

étoit pire de M/,rsias, & ]>atía généra'ement pour

['inventeur Je l'haiinonie phrygiennrr. II florissoit à

célènes, ville de phrygie, la 1242e. année de la

Chronique de Parus, 1506 ans avant J. C.

[M. de Jaucourt. ).

Fi.utes des anciens. L'invention de cet instrument

feper-l lans la p'us haute antiquité , 6í dans des tems

où -il n'y avoit d'rurrc histoire que la fab'e. 11 est

doue impossible de savoir au juíle Ion origine.
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On en distirgua plusieurs espèces , qui eurent dissé-

rens noms , scion leurs diverses formes & les diverses

ma ères dent elles ét ient composées. Avenu ne fut

d'aborci qu'un simp!etuy.>u d'avoine; Cal.un.s, qu'un

roseau creux ; Syrinx ou I ijlula, un certain nombre

de roseaux de d ftérentes longueurs un's ensemble.

Ces simples instrum ns précédèrent l'invention des

trous, par le moyen •'ef.uels un seul tuyau peut

rendre pLsicuis •or s. Ti.ìa étoit originairement une

flûte composée rie l'os de la j ,mbe d'in anima'. II

íemb'e qu'en gêné 'al, los .nstrumens à vent furent

faits pendant h ng-tems des ma ières que la nature

avoi; crcuséss-elli'-même , avant qu'on eût découvert

l'art de percer les tlûtes. Quand ce procécé fut connu,

on les fir de buis, de laurier, de cuivre, jdVgent &

même d'or.

On trouve au titre des comédies de Térence, que

ces piëees étoient représentées au son des flûtes , &

, que ces flûtes étoient , pares , impares , dextree , frus

tra. , éga.es ou inégales, droites ou gauches.

L'Andrienne fut accompagnée av. c des flûtes éga

les , droites & gauches , tibiis paribus , dext. is & finis-

tris; l'Eunuque avec deux flûtes, l'une droite óí

l'autre g.<uche *//£.« duabus, dextrâ& fini[ìrâ.; l'heau-

tontimo.umenos ,ou le bourreau de lui même , d'abord

avec des fûtes il égales, ensuite avec deux droites,

primùm tibiis imparibus , dàndì duabus dtxtris ; les

Adelphes , avec des flûtes Tyriennes , tibiis sarrau s ;

le Phnrmion avec des flûtes égales , 8c l'Hecyre avec

des flûtes inégales.

Ces flûtes ont fort embarrassé les savans interprê

tes de Térence. Donat , Le Févre & fa fil:e madame

Dacier , -se font efforcés de les expliquer. Les joueurs

de flûte, jouoient toujours de deux flûtes, à la fois,

lis se «nettoient autour de la bo che, une espèce de

ligature ou bandage, compose de plusieurs courrôyes

qu'ils lioiem denìère la tête, ;,fin que leurs joues ne

parussent pas trop enflées, & qu'ils pussent mieux

gouverner leur souffle. On nommoit flûtes droites,

celles qu'ils tenoient dé la main droite , & flûtes

gauches , celles qu'ils .tenoient de la gauche. La flûte

droi;e avoit peu ce trous & rendoit un ion grave :

la gauche en avoit p'usieurs , & rendoit un son plus

aigu. Quand les musiciens jouoient de ces deux flûtes

de son différent, on disoitque la pièce avoit été jouée

tib.is imparibus ou t.biis dexiris &firi'tftr'.s. Quand ils

jouoient de deux flûtes de même son, i'on difoit que

la pièce avoit été jou,le tibiis paribus dextris , si c'étoit

avec celles du son gtave, cu tibiisparibusfinijlris , si

c'étoit avec les flûtes de son aigu.

Lorsqu'i l! voit,aiuitre, qu'une pièce avoit été jouée

tibiis paribus , dextis &fìniflris ; cela ne doit pas être

entendu d'une se.de repréíent, tion, mais de plusieurs

représentations différentes : ncque er.im , dit Donat,

omnia iifdem modis in uro cantico agcbar.tur , fed sape

rnut.ttis, utJîgnificanl qui tres numéros in comad'ûs po-

nunt M. M. C. , qui tres continent Mutais Modis

Cantici, c'est-à-dire : « car la même pièce netoit pis

toujours exécutéeavec la même musique ou les mêmes

modes : mais on en changeoit fou vent, & c'est ce qu'on

a voulu désigner en plaçant à la tête des comédies, ces

trois signes M. M. C, lesquels (tgn\£ent Mutatis Modis

Cantici , les modes du chant ou la musique de la pièce

étant cliang's. » On met oit ces irois marques fous la

liste des personnages , comme l'allure le même com

mentateur, qui avoit vu des manuscrits où étoient

ces trois marques, 6k qui se sent perdes c'e, uis.

Donat prétend que quand le sujet de 1a comédie

étoit gr.ive & sérieux , on ne se seivoit qi e dis flûtes

égales dreites, qu'on appeloii aussi Lydiennes , & qui

avoient leíon gra\ e ; qu quand e sujet étoit fort en

joué , on r.e se servoii que des flûtes égales gauches,

Tyt■ ennesou Sarrana . qui avoiert le ton aigu; '.nín

que quand le fuiet étoit nid de l'enjoué i\ du sérieux,

on prenol: les flûtes i égales , c'est à-dire la droite bí

la gauche, qu'on nomm .it Phrygiennes.

Mais, ohjecte. avec n'fon madame Dacier, si le son

des flûtes raarq oit le íuj t ce la comédie, cesuj.t

étant t< ujoi rs ie meme, on ne pouvoi' St on ne de-

voit y employer que le' mêmes flûtes. Or,nous voyons

au titre de ì'heai tor.ù :orum<nos , que cet e pièce fat

jouée d'abord tibiis imparibus, & ensi.ite duabus dexttis.

Cependant le sejet n avoit pas char.gé de r ature. Ce

n'étoit i onc point le sujet des pièces qui régloit la

rausi. ue , mais lYccasion où ell s é o'entrepréîeniéfs.

En eílet , il auroit é.é impertinent qu'une p cce faite

pour honorer des funérailles, eût une musique en

jouée Qu nd elle étoit représentée pour de pireilles

o.casio s, ele étoit accompagnée de flûtes Lydien

nes ou droites : lorsqu'elle l'étoit pour descccalicrs

d. joie & de divertissement rub'ic, c'étoit tibiis fsi-

ranis ou tyriis , avec les deux flû:es gauches & aiguës.

Ainsi quand une pièc étoit jouée pendant les grandes

fêtes, comme la joie & la religion s'y trouvorem

mêlées , c'étoit ordinairement avec les flûtes inégales,

ou une fois avec deux c'ro'tes 6c ensuite avec deux

gauches, ou en les prenant alternativement à chaqu:

intermède.

Après toutes ces explications , madame Dacier,

qui n'en est pas encore satisfaite , nous apprend eus

son père ne l'étoir pas davantage de celles qu'il avoit

pu trouver , & qu'il étoit si en coière contre les flùtis,

qu'il fit ces vers pour louer Minerve d'avoir jeté cte

l'tau cet infiniment, & pour maudire ceux qui lc*

avoient retiré.

AD P A L LA D E M M I N ERVAM.

Cerehri liquor Parerni , Pal/as atrica ,

Mollis medulla , sangutn (f suzeus Jorìs,

Ç)«<r nec deam nec feminam matrem des ,

Te, dira, meritò vates sapientem vacant :

Quœ olim tumultes cum videres hnccnlas ,

ISiùdos que ocellos nimiùin itudi j'piritu,

lrata in undas tibiam projeceris.

0 benè qiiòl illam nigris merseras ajuisl
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Bertì quòd rallieras tfft nullam tìbiam!

At qui profundo sujlulit mersam vado ,

Debebat Me confuiá gulà emon :

Drìebat Me, Marsyee fatum opp:tens

Siccafqut armas tabo irrorans vijecrum,

Pelle:n boíinú pnebuijse lympauo ,

Tantum Ma doSis tibia concinnat mali.

Sali-e ittquc, à Pallas, unici germen Jovis!

At vos petite, vos peritt, tibia!

Ces vers il est vrai , sont comme le dit madame

Djcier, digres du siécle d'Augulle ; mais i!> ne nous

app:ennent rie.i fur c;s flûtes qui avoient mis mon

sieur Le Févre d.ins une colère si poétique.

On a longtems douté si pares Sí impures vouloient

dire doub'.es 6í simples , ou égales & inégales , relative

ment à la longueur & à la grosseur. Cette derniere

opinion semble avoir prévalu. En est. ton ne volt dans

aucun ancien monument de p.inture ou de sculpture,

les joueurs de flûte , soit pour les sacrifices, soit pour

le théâtre , se servir d'une seule flûte; mais on les voie

aussi souvent avec des doubles flûtes de différente

longueur, que de ia même longueur. Si l'har-

monie , ' ou la musique en parties , ne fat pas

prati -,uée par les anciens , on doit siippo'er que

les flûtes dí longueur égale étoient à l'unisson , &

que celles de longueur inégale , ctoiei t à l'octave l'une

de l'autre. Si au contraire ils pr.itiquoient l'haimonie ,

& que les flûtes inégales fussent, comme le préten

dent quelques auteurs, à la tierce l'une de l'autre,

ou le Auteur avoit l'art de jouer de temps en temps

de l'une fans l'autre, c'est-à-dire d'en boucher une,

ou ce devoit être une bien mauvaise harmonie que

celle d'un air entier à la tierce.

Quant aux flûtes droites & gauches , il ist plus diffi

cile de s'en former une idée juste. La différence r!u nom

bre des trous établie par madame D..cier,ne paroit con

firmée par aucun monument. Son explication semble

pourtant la meilleure. Sans doute l'un 3 des flûtes iné

gales avoit un (on plus grave, l'autre plus aigu , &

i'elon les occasions on employoit ou l'un ou l'autre ou

tous les deux ensemble, a la drstar.ee d'une octave.

L'abbé Dubos avoit imaginé que lorsque les flûtes

étoientir. égaies, la plus longueformri: une basse-con

tinue ou faux-bourdon. Mais la nécessité d'une élocu-

tion claire & distincte fur le théâtre, & rattachement

de* anciens peur leur poésie , leur auroient rendu le

bruit & la confusion d'une pareille basse plus impor

tuns dans une représentation dramatique , que le con

trepoint le plus compliqué.

II est assez ordinaire de voir l'une de ces flûtes iné

gales formée fur une ligne droite, & l'autre courbée

vers l'extrémité. Hesychius , cité par Bartholinus ,

dit que h flûte courbe, étoit pour la main gauche,

& la droite pour la main droite. Plkie semble prouver

que le plus long de ces deux inílrumens étoir pour

la main gauche, lorsqu'il dit qu'en coupant les ro

seaux dont on veut les faire, la partie la plus proche

de la erre étant plus grande , sert pour ies flûtes de

la main gauche, &c.

Plusieurs des joueurs d;: flûtes- aonbles , représentés

dans lès sculptures antiques, puoissent empoigner

leurs ir.strumens, sens aucun mouvement des doig«.

Dans plusieurs on n'aperçoit aucun trou dont ils pus

sent faire usage, ce qui sembleroit prouver qu'elles

n'étoient m adulées que par la bouchecomme le* trom

pettes & les cors.

Une autre d'fficulté qui se présente relativement à

ces flû es doubles , c'elì- de savoir si les deux tuyaux

é -oient séparés, ou s'ils étoient unis par une seule em

bouchure. Cstte dernière opinion paroit la plus vrai

semblable. Au reste l'us.ige de ces doubles flûtes, ve-

noit fans dou e de la nécessité de renforcer le son ,

dans des théâtres aussi vastes que ceux des anciens. Les

muse'ièreî & l'entlure des joues , qu'on remarque

dans les fïgurcì, prouvent que la quantité du son,

étoit le principal objet des anciens ; &cela est confirms

par l'hiuoire de plusieurs joueurs d» flûte & de trom

pette , morts des efforts qu'ils faisoient pour faire

briller leurs talens , Si même dans le simple exercice

de leur profession.

Ce furent ces efforts, & p'r.s encore cette enflu;e

des joues & cette convulsion de toute la figure, qui

engagèrent Minerve à jetter dms une fontaine, la

flûte qu'elle avo:t inventée.

O bcnè quùJ il/am nigri; merferas aquis!

Ba-.i qitodx loìtieras ejji: niiHam tibi.uu.'

Mais on fi: bien de retirer de i'eau cer inslrumert;

on a fait mieux encore de le perfectionner , de /adou

cir , de le rendre comme il est. a jourd'hui, moins

dangereux pour la poitrine , moins funesteà la beauté

des traits , fît surtout plus doux à l'oreille.

( M. Gingu.'né. )

FLUTÉ, ée, adj. On dit une voix flûtée pour

exprimer ceile dont la qualité douce ik ronde s'appro

che le plus de la qualité du son de la flûte. Nous

donnons l'épithete de ronde à cette espèce de voix ,

parce qu'il nousscmb'e que le gosier 1 our la produire,

doit prend.-e une forme ronde , f. mb'able au trou qui

sert d'embouchure à la flûtf. Les voix au contraire ,

dont le son est aigu Sc perçant, p urraient-être pre-

duites par un goiierresserréen forme a: platie, comme

les anches d : basson , de hautbois &c. C'est aux Ana

tomistes à juger cette conjectute.

On appelle ausii sons flút.:s , ceux qn; l'on produit

fur le, instrumens à cede^ & à archet , en appuyant

légèrement le do gt fur les cordes. ( Voyc^foriì har-

moniqu s. ) ( M. t'.am.ry. )

FOIBLE. adj. Temps foible. ( Voyez Temps. )

( J. /. Rousseau. )

FOLIES D'ESPAGNE. Air de la danse du même

nom , & qui étoit ti cs à lamode autres*, is. L'aird.s

folies a'Efpagne , passe alternativement du lent au

vite & du vite au lent. Quantité de musiciens, ôc en
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tr'autres le fameux Corelli , fe font exercés à cojnpofer

des variations fur cet air. ( M. de Cafliihpn. )

FONDAMENTAL, adj. Son fondamental est celui

qui sert de fondement à l'accord ; ( Voyez Accord. ) ou

au ton; (Voyez Tonique.} BaíTe fondamentale est

celle qui sert de fondement à l'haimonie. (Voyez

Basfe-fondamcntale.') Accord fondamental ett celui

dont la basse est fondamentale , & dont les sons font

arrangés selon l'ordre de leur génération : mais rorame

cet ordre écarte extrêmement les parties, on 'es rap

proche par des combinaisons ou renverfemens , &

pourvu que la basse reste la même, l'accord ne laisse

pas pour ce'a de porter le nom de fond mental. Tel

est, par exemp'e , cet accordât mi fol , renfermé

dans un intervalle dî quinte : au lieu que dar.s Tordre

de fa génération ut sol mi, il comprend une dixième

& même une dix septième; pu'squs Yut fondamental

nVst pas la quinte de fil , mais i'octave de cette

quinte. (J. J. Rouseau. )

Fondamental. adject. Terme fort usité dsns la

musque moderne : on dit son fondamental , accordfon

damental, baffe-fondamentale; ce qu'il est nécessaire

d'expliquer plus en détail , afin d'en donner une idée

précise.

Son fondamental. C'est une vérité d'expé

rience reconnue depuis longtems, qu'un son rendu

par un corps, n'est pas unique de fa nature , & qu'il

est accompagné d'autres sons , qui sont, i°i L'octave

au-dessus du son principal ; z", la douzième & la

dix-septième majeure au - dessus de ce même ton,

c'est-à-dire l'octave au-dessus de la quinte du son

principal, & la double octave au-dessus de la tierce

majeure de ce même ton. Cetteexpcrience est princi

palement lenfìb'e fur les grosses' corJes d'un violon

celle, dont le son étant tort grave, laisse distinguer

assez facilement à une oreille tant soit peu exercée ,

la douzième & la dix-septième dont il s'agit. Elles

s'enteivlent même beaucoup plus aisément que l'oc

tave du son principal, qu'il est quelquefois d fficile de

distinguer, à cause de l'tdentité d'un son & de son oc

tave , qui les rend faciles à confondre. Voyez otlavc.

voyez aussi le premier chap:tre de la génération harmo

nique Je M. Rameau , & d'auti es ouvrage, du même

'auteur, où ('expérience dont nous parlons est déta liée.

On peut la faire aisément fur une des basses cordes

d'un clavecin , en frappant fortemeut la touche, &

ert retirant brusquement le doigt ; carie son principal

s'amortit presque tout d'un coup , & laisse entendre

après lui, mêtne à des .oreilles peu musicales, deux

ions a'gus qu'il est facile de reconnoitre pour la dou

zième ii la dix-sep:iìme du son principal.

Ce son principal , le seul qu'on entende , quand on

ne fait pas attention aux autres , mais qui fait entendre

en même tems à une oreille un peu attentive , son oc

tave , fa douzième 6v fi dix-frpiièmo majeure, est

proprement ce qu'on appêlíe jo;i fondamental , parce

qu'il est , pour ainsi dire , la basse & le fondement des

autres , qui n'existeraient pas fans lui.

Voilà tout ce que la nature nous donne immédiate

ment, & par elle même dans la réíonnance du corps

sonore ; mais Tart y a beaucoup ajouté, & en consé

quence, on rt étendu la dénommât on de son senda-

mental à disl'erens autres sons. C'est ce qu'il faut

développer.

Si l'on accorde avec le corps sonore deux autres

corps , dont l'un soit à la douzième au-desscus du

corps sonore, & l'autre à la dix-septième maje re

au-dessous; ces deux derniers corps frémiront fans

résonner , ( a ) dès qu'on fera résonner le premier : de

plus, ces deux derniers corps en frémissant , se divise

ront par une espèce d'ondulation , l'un en troi> , l'autre

en cinq parties égsses ; & ces parties dans lefquellts

ils se divisent, rendroient l'oéìave du son principal,

si en frémissant elles résonnoient.

Ainsi supposons qu'une corde pincée ou frappée,

rende un son que Rappellerai ut , les cordes 2 la dm-

zièmî&à la dix-si.p;ième maj.ure au-dessous frémi

ront. Or, ces cordes sont un ft & un la bcmoi.it

sorte que si ces cordes résonr.oient djns leurrotalité,

on entendroi t ce c! ant , ou plutôt cet accord , la bemo',

fa ut, dont le plus haut ton ut est à la dix-fep ième

majeure au dessus de la bémol , & à la douzième au

dessus de fa.

Ainsi il résulte des deux expériences que nous ve-

no' s de rapporter; 1°. Qu'en frappant un seul son

quelconque, ut par exemple, on entendra en même

tems fa douzième au-dessus fol, & fa dix-septième

majeure au-dessus mi ; z", que les cordes la bimoi &

fa , qiú scro -t à la dix-sept ème majeure au-dedous

d'ur, & à la douzième au-dessous , frémiront f«ns

résonner.

Or, la douzième est l'octave de la quinte, &la

dix-septième majeure , l'est de la tierce majeure: &

comme nous avons une facilité nature. le à confondre

les sons avec leurs octaves. ( Voyez oSave), il s'en

fuit i°. qu'au lieu des trois sons ut fondamental,/*'

douzième & mi dix-ie,.tièmc majeure qu'on entend

en même tems, on peut substituer ceux- w 1U'

différeront presque pas quant à l'effet, ut , mi tierce

ma eure , fol quin:e : ces trois fors forment l'accord

qu'on nomme aceord pafiìt maieur , & dans Kquel

le son ut est encore regardé commefondamental, quoi

qu'il ne le soit pas immédiatement , Si qu'il re le de-

vien e que par un; espèce d'extension , en substituât'

à la douzième & à la dix septième , les octaves de ces
deux sons. in. De même au lieu de trois sons, ut l'on

princ pal , la bémol dix-septième majeure au-dessus

â'ut, ôifi douzième au-dessous, qu'on entendrait si les

cordes fa & la bémol résonnoient en totalité, onptut

imaginer ccux-ci (en meítant la quinte ck la tierce

majeure, au l'un de la douzième & la dix-septième),

fa quinte au de.Cous d'ut, la bémol, tieice ir.jjeure

au-dessous
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«.u-desfous ut sandam;n>al. Or, la lérolh'^-M une

tierce msjeure avec ut , fuit ime tierç-j mneure avec

fa; ce qui prosirt un autre accord appelé ac ord par

fait mineur ; voyra accord & m'neur. Dans ce; accord,

il n'y a p-opr«,rr.e t aucun son fo dai entai : ca> fi

ne fait poi:)t entend e b mol, ccrame ut íait en

tendre mi. De p'us, si l'on regardoit ici quelque son

Ci mmefondarnatt.il quoi qu'improprem°nt, ce devroit

être le son ie plus haut ut b ) : car c'est ce son qiú íair

siémirfa & la b.mot, 8< c'est du f émissem-nt de /. &

de la bémol , occasionné par la résonnance à'ut, qu'on

a tiié ;'accord mineur fa , la bémol, ut. Cîpeaiant

comme la corde sa ei ré'otir.ant sait ent nJre ut,

quoiqu'elle ne fasse ni entendre ni frémir li bémol,

on reg; rde le sort le plus bas/i, comme sonda-

me-'al d?ns |'acci»?d m'neur s.i , la b:mol , ut, comme

Ìì !on ie p'us ha; ut, est f ndantir.lal dans l'accord

majeur ut m sol.

Te' est l'orî^ípe que M. Rameau donne à l'accord

& au mode mineur; orig:i e que nous pourrons di -

çute.- à Mode mineur , ei examinatn le* objectons

q l'on lu'r a fa te* ou qu'on peut loi faire fur ce sujet ,

& en apprenant ces objection». Quoi qu'il en soit,

il est au m >int cei tain que dms tout accord parfait,

f it majeur, soit mineur, formé d'un so i p-incipal,

de d tie;c-î rnveure du mincue & de s.i quinte, on

app l!e fnda:v<ntal le s >n p-inci a!, qui est le plus

g ave ou le plus bas de l'accord (c).

Qie'qu^s physiciens ont entrepris d'exp'iqu?r c-i

sifig ili.-i phénomène de la rélonna ce de la douzième

òí de la dix- ep. ièine majeura, conjointement avec

1 octave; mai. de tours les explications qu'on e- a

dor.n'es, il n'y en a que deux qui nous paraissent

mériter qu'on en fasse ment on.

La oremière est dj M. Danie' Bç'nsiiWi. Ce grand

géomètre pré e d clins les mìmo r.s de lacadimi: des

Jccn.is ce Prusse, rour ïan-.ée 175 3, que la v bra-

tion d une corde est un mîlr.ng; de , luíìeurs vibra

tions p-irt elles; qu ii faut distinguer rlans une code

en vibration d fiérens points qui for.t comme de es

pèces de nœuds ou points fixes, autour desquels

o cii'e la partie de la corde comprise entre d?nx de

çes poirts voisins l'un de l'autre; je dis comm: de

efp c:s de noeud' ou points fixes; car ces points ne

font pas véritablement immobile* , ils ne le fout, ou

plutôt il; ne font considérés c mme tels, qu? par

rapporta ta pirti • d.> la corde qui ,-ssci le entre deux ;

& d'aill .urs il- font eux-mêmes d. s vibrations ; ar

rsppor: aut deux extrémités véritablement fixes de

la c rde. Or dms cett? fapposi ion , M. D miel Ber-

nouilii prouve que tous les points de la cor se

ne font pas leu-s v bradons en même-temp ; m.ùs

r;u2 les uns font" Jeux vibrations , le. autres trois , &c.

yendart que d'antres n'en font qu'une-, & c'est par-là

ïpi'il O'jj ique la mu'tipliciti de (o-s qu'on entend

dans 'e t'rémì!Tv.men't d'une même corde; car on fui:

'M.uai<juc. Tome I.

que la différence des sons vient de celle des vibra

tions.

Comme M. Danie' Bernoui 11 2t aque dans ce mé

moire la ih!orie que j'av donn e ie p e nier d 'a

vibration des or; s sonores, voy;>z l'attícle Cord- ;

j'ai cru devoir réprtndre à fes ob;ections par un éciit

parricu'ier qus j'efpíre publier dans une autre oc

casion; mais cette discussion n'éta t po nt i 1 de mon

(.yt. je me b 'roe à )a question présente. J'accorde

d'abord.) M. l'erpouilli ce que j: ne crois pas, &

ce que M. E >ler me paroit av ir très bien, réfuté

dans les mémo re> de l 'académie de Berlin 17^3,

t.ivoir , qu'une arde en vibrati n ''écrit toujours ou

une trochoïde simp e, ou 11 e courbe, qui n'est autre

chose que le na.-i ng • de p u teurs tro "boides. En

admefa t c.**,e proposition, j'ob'erve d'abord quî

dans les cas ou la courbe décr te f.-ra une trochoïde

sitnple ( ce qui peut & d lit a river souvent, & ce

que B rríoud'i (emble supposer lui-même) tous,

le> p iint. se o it leurs vibr tior.s en inêm.-temps,

&l que- par confé ,-uent il n'y aura point de fort m il-

t;p e : or ce'a est contr.ii-e à i'expérienre , p df.jue

■ toute corde mile en vibration fait ente :d.e plusieurs,

fors à l.i fois.

• Je demande de plus, i°. , ce que M. Daniel Bar-

nou lii n'a poi t expiqué, quelle fera la causa qui

déterminera la co de vibrante à être un mélange da

plusieurs tr >choïdes ? î'. , (ie qu'il a expiufué encore

mims, quel e fera la cajfe qui détermin ra conf-

tt.mment ce-> trochoid s à être telles qu'on enter.de

('octave, ladouième Sk la dix-reot ème , plutôt que

tout autre son? On conrevroi: aifém:nt comment la

çorde feroit entendre, outre le son principal, l'oc-

«ave, la douzièn: & a dix-septième , si les points

de lì corde qui f raient les extréivtés des t-o-

■choïdes partielles, ét dent de véritables nœuds ou

poi ts rixes, tïls que les parties de la corde com

prises entre ces r.ceud , fissent dan; le même temps ,

U première, .ine vi. ration; la f.con'e, deux; la

troisième, trois; la qua rième, quatre; la cinquième,

cinq, ikc. Eu ce cas, qn pourroit rfga der la corde

comme composée de cin-) parties différentes, placées

en lir^n droit:, immobiles chacun.- à letirs extré-,

mit^s, 6i f rasant 1 ar lenrs diff. rentes long eurs ce te

fuite ou progresli .n , 1 , \ , y , A , í , &c. ; mais l'ex-

péri nce démontra que cela n'e t pas ainsi. Dans une

cotde qui fait lih'enwnt s.s vibratio is , on ne re

marque point d'autres r.oe ids ou poìms absolument

fixes que ( extrémité , 6í M. B.rnouilli paroît ad

mettre cette vérité,

II est vrai qu'en regardant les nœuds comme mo

biles, & en suppolant d'ailleu-s que la corde vi

brante soit un mélange de plusieurs trechoi 'es, les

diíérens points de cette cordt font l-.urs vibra'ions

en d.fférens temps ; mais il est aisé de voir que cette

d'ssérence de vibrations m p ut servir à expbquer

la muittplici.é des ions. En eff.-t, supposons pour
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plus de simplicité & pour nous faire plus facilement

entendre, que la cotde vibrante forme uniquement

deux troc'ioïd-s égaies , ensorte que le point da milieu

de la corde soit l'extrémité commune des deux tro-

choïdes ; nous convenons que tandis que ce point de

milieu de la coide fera une vibration, le point de

milieu de chaque trochoïde en fora deux ; mais il

est aisé de fa'r: voir, Si je l'ai démontré dans l 'écrit

dont j'ai fait mention plus haut, que ces deux vibra

tions ne se feront pas chacune dans un temps cgnl,

& qu'ainsi ia réunion de ces deux vibrations ne do t

point produire l'oítave du son principal , dortné par

le point de milieu de la corde : car pour t,u'on entende

cette octave, il faut noi-feulement que Tortille soit

frappée par deux vibrations en même temps , il faut

de plus que ces deux v bra ions soient chaetne d'é

gale durée. C'est pour ce'a qu'une corde qui est

la moitié d'une autre, tout le reste d'aillturs égal,

fait entendre 1 octave d.i son que cette aut. e produit ;

parce que non-seu!ement la petite corde tait deux

vibration pendant que la gra-de en fa t une, mais

qu'elle fait une vibration pendant que la grande en

fait 1» moitié d'une : autreme. t, fi les vibrations de

la peti e corde ne se taisoient pis dans le même *

temps, elle feroit entendre successivement p'usieurs

sons dont le mé'arge ne forme oir qu'un bruit confus.

Concluons donc de ces réflexions, que les vibra

tions difféientes d.s différens points de la corde ne

suffisent pas f our expliqi er la multiplicité' des sons

qu'elle produit. Ce n'est pas tout : i\ le poii.t de

milieu de la coide f.it u.-e vibration tandis que le

point de milieu de chaque troffioïde en fait deux, il

est aisé de voir que les auties points pa.ticiperont

plus ou moins de la loi du mouvement de ces deux

troeho'ides , selon, qu'ils en seront plus ou moirs

proches. Ainsi , à propr: ment parler , la loi des vibra

tions de chaque pJnt fera différente , & chacun de-

vroit produire un lcn particulier, qui , par son mé

lange avec les autres, ne devioit former qu'un« har

monie confuse & une espèce de ca.oph^nie. Pourquoi

cela n'arrive-t-i! pas? & pourquoi Toreille ne dis—

tingi:e-t-elle dans le Ion de la corde, que ceux qui

forment l'accord parfait ? Il ma semble denc que la

théorie de M. Bernouilli , que je viens d'exposer,

re suffit pas pour expliquer le phé cmène dont il

est question ; quo que cette théorie trgénieuse air

obtenu le suffrage de M. Euler lui même, peu d'ac

cord d'ailleurs, ainsi que moi, avec M. Daniel Ber

nouilli, fur la nature des courbes que forme une

corde vibrante.

D'autres auteurs expliquent a'nsi la multip'i ité

des sons rendus par une même corde. U y a, dísent-

ils , dans l'air des parties de différent ressort , diffé

remment trndues , & qui par conséquent doivent

faire leurs vibrations les unes plus lentement, les

autres plus vire. Quand on met une corde en vibra

tion , cette corde communique principalemeut son

mouvement aux parties de l'air qui font t-, ndues au

même degré qu'elle , & par conséquent doivent faire

leurs vibrations en même-temps ; de manière que cîj

vibrations commencent & s'avhèvent avec celles de

la corde, & par conséquent la favorisent entièrement

6k constamment, & en sont favorisées de même.

Arrès ces parties de l'air, celles dor.t les vibrations

peuvent le moi :s toucher celles de la corde & en

être le moins troublées , font celles qui tont le double

de vibrations d.tns le même temps, parce que ces

vibrations recommencent de deux en du x avec celles

de la corde. Le mouvement que ces p .nies de l'air

reçoive ;t par le mouvement de la coide, doi' donc

y persévérer a'jslt quelque temos, quoique moins

fortement que dans les premières. Par la même raison,

les parties de l'air qu: fero ent trois, quatre, cinq,8tc.

vibratio'.s dans le mêm; temps, doivent audí par

ticiper un peu au mouvement de la co de, mais ce

mouvement doit toujours aller en diminuant de force,

jusqu'à ce qu'enfin il soit insensible. Cette hypothèse

est ingénieuse; mais je demande i°. pourquoi on

n'entend que des sons plus a'gus que k son prin

cipal ; pourquoi on n'entend poirt l'octave au-dcíìous,

la douzième au-dessous, la dix-fcpiième au dessous?

II semble qu'on de»ro:t, dans cette hypothèse, les

entendre du moins aussi diíiiuctement que les sons

au-dessus: car les p.uiies d'à r qui f;nt, par exem

ple, une vib ation pendant trois vibrations de la

corde principale, font dans le même cas, par rap

port à la concurrence de leurs mouvemens, que

ceMes qui font trois vibra'ions tandis que la corde

en fait une. D'alleurs, l'ex.érience prouve que si

l'on fait résonner une corde, & qu'on ait en mêffle-

temps près d'elle quatre autres (cordes tendues, dont

la prem ère soit le tiers • |a seconde , le cinquième de

la grande ; la troisième triple, la quatrième quintuple;

les deux premières de ces cordes résonneront au bruit

de a principale, les d:ux autres ne feront que f è-

mir fans résonner, & se divilèront seulement en fré

missant l'une en trois, l'autre en cina parties égales

à la première. Or , dans l'hypothèfe présente, il

semb e que ces deux dernières cordes devroier.t re

sonner b en plutôt que les de_ix a >:res : en effet, celles-

ci sont principalement ébranlíes & forcées a résonner

par des parties d'air dont les vibrations se font ei

trois fois, en cinq fois moins de temps que celés

de la corde principale ; l s deux autres qui se d.viler.t

en part es égales à la corde principale , font évident*

 

r.... ... r_. n
pnne pale , pourquoi ne font e'ks que frémir, tandis

que les autres résonnent ? Enfin , iì me semble que

la concurrence p!us ou moins grande des vibratioM

est ici un principe absolument illusoire. Pour le mon

trer , supposen , d'abord qu'une corde fasse deux vibra-

ti ns pendant qu'une corde double en fait une. k

remarque , ce qu'il est ti ès-aifé de voir, que les vibra

tions ne seront réellement concourantes , c'est-à-dire ,

commençantes en même-temps , & se faisant djns !'

mémt sens, qu'après deux vibrations de la grande

corde & quatre de la petit* : ainsi dans le rem^s f*
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In grandî corie fait deux vibrations, les vibrations

ái c.tte grande corde ieront moit'é troublées par des

vibrations contraires, moitié favorisées par des vi

brations dans le mèTme sens. Prenons maintenant une

corde qui fasse cinq vibrations pend.nt que la grande

en fait une : il est encore aisé de voir que les vibra

tions seront vr.iimer.t concourantes à la fin d'une

vibration de la grande corde, 6k que penjant cette

vibration , el'e aura été troublce par deux vibrations

contraires de la petite corde, St f.ivorifée par trois

vibrations dan» le même sens, & en général trou

blée pendant la plus petite moitié des vib-ations ,

& favorisée dura-.t la p^us grande moitié. Donc une

corde qui fait une vibration pendant le temps qu'une

autre en fa't un nombrí complet quelconque , est

(exactement, ou à t'ès-peu près) également troublée

ck également favorisée par celle-ci, quelque soit ce

nombre. II n'y a donc pas d« raison , ce m; semble ,

poùr que certaines parties d'air soient plus ébranlées

que d'autres par le mouvement de la corde , à l'ex-

ception de celles qui seroient à l'unisson. Ainsi , ou

les autres ne seront point ébran'ées, ou elles le

seront toutes à peu près de même, & il n'en résul

tera qu'un son simple ou une cacophonie". Enfin,

quan-l il y a plusieurs cordes tendues & qu'on en

fait résonner une , il semble que suivant cette hy

pothèse , celles qui font à l'octave devroient moins

frémir & moins résonner que celles qui font , par

exemple, à la douzième ou à la dix-septième au-

dessus , puisque les vibrations de ce'le-ci font plus

souvent concourantes avec les vibra ions de la corde

principale qu'elles ne lui font contraires ; au lieu que

les vibrations des cordes à l'octave font aussi souvent

contra res que concourantes avec les vibrations de la

corde principale. Cependant l'expé.ience trouve que

l'octave résonne davantage : donc tout ce système

porte à faux.

Pai supposé jusqu'ici, avec le; physiciens dont je

parle , qu'en effet les parties de l'air étoient diffé

remment tendues. II ne s'agit pas ici d'examiner si

cette hypothèse est fondée ; sur quoi , voyez l'article

Son : il suffit d'avoir montré qu'elle ne peut servir

à expliquer d'une manière satisfaisante le phénomèf e

de la multiplicité des sons rendus par une même corde.

Quoi qu'il en soit, outre l'accord de la douzième

& de la dix-septième majeure donnée par la nature ,

on a formé d'autres accords principaux qui entrent

aussi dans la musique , qui y produisent même

beaucoup d'effet & de variété. On a donné en gé

néral à tous ces accords le nom de fondamentaux ,

parce que tous les autres accords en dérivent £k n'en

sont que des renversemers. (Voyez Ac:ord, Baffe

continue & Renversement. ) & dans chacun de ces

accords fondamentaux , on a appelé son fondamental

le son le plus grave de l'accord. ( Voyez Système. )

Accords fondamentaux. M. Rousseau en a donné

la liste au mot Aciord. Sans rien répéter de ce qu'il

a dit à cet article, nous y ajouterons qu'il n'y a pro

prement que trois accords fondamentaux : accord

parfait , accord de sixte , accord de septième.

Aaord parfait. II est de dtux sortes, majeur ou

minsur , selon que la tierce e:t majeure ou mineure.

L'accord majeur est donné immédiatement, ou pres

que immédiatement par, la nature; immédiatement,

quand il renferme la douzième & la dix-septième ;

presque immédiatement quand il ne renferme que la

tierce òk la quinte , qui eu sont les octaves ou ré

pliques. (Voyez OHive & Réplique.) Quand cet

accord eíì exactement conforme à edui que U nat.re

donne, c'est-à-dire, quand il renferme le son prin

cipal, la douz ème & la dix septième majeure, alors

il produit l'cffet le plus frappant dont il soit suscep

tible; comme dans le choeur, l'amour triomph: , de

PygmaUon. L'accord mir.ear , quoitju'.l ne soit pas

donné immédiatement par la nature , & qu'il paroisse

plutôt l'ouvra?e de l'art, est cependant fort agréable ,

& souvent même plusptopre que le majeur à cer

taines expressions, comme celles de la tendresse, de

la tristesse, &c.

Accord de sixte. II y en a de trois sortes. Les deux

premiers s'appellent ac.ords de sixte ajoutée, ils se

pratiquent fur la sous-dominante du ton. ( Voyez

Sous-dominante. ) La sixte y est toujours majeure ,

& la tierce majeure ou mineure, se on que le mode

est majeur ou mineur. Ces deux accords ne diffèrent

donc que par leur tierce. Ainsi dans le ton majeur

d'us , on pratique fur la sous-dominantefa , l'accord

fi U ut re, dont la tierce est majeure 4k la sixte

majeure ; & dans le ton mineur de la , on pratique fur

la sous-dominante re , l'accord re fa la fi, dont la

tierce est mineure , la sixte étant toujours majeure, (d.)

Outre ces deux accords, il y en a un autre qui

produit en plusieurs occasions un très-bon effet , ók

çui est pratiqué fur-tout par les Italiens (<,) on

l'appelle accord dt sixte superflue ou de sixte itAiennt.

il. est composé dune tierce majeure, d'ure quarte

superflue ou triton , & d'une tierce majeure en cette

sorte ,sa la si re «. Ce n'est pas proprement un ac

cord deifixte ; car defa au re dièse , il y a une vraie

septième (/';) mai> l'usags l'a ainsi nommé, en

désignant seulement la sixte par l'épiihète de superflue.

( Voyez Superflu òí interva le. ) II paroît très-difficile

de déterminer d'une façon bien nette £k bien con

vaincante, i'origine de cet acc >rd; en effvt, comment

assigner d'une manière satisfaisar te I'origine d'un ac

cord sondament.il qui renferme tant de dissonances ,

fa fi , fa re », la fi, la re *, 6k qui pourtant n'en

est pas moins emp'nyé avec succè<, comme l'oreille

peut en juger ? Ce qu'on peut ioiag ner de p'us plau

sible là-dellus , ne Test guère. (Voyez Sixtesuperflue. )

On petit regarder cet accord comme renversé de

fi re * fa la, qui n'est autre cho'è que l'accord fi re

fa la, usité dars la basse f ndanun-.ale , en confé-

que/.cí du double emploi ( Voyea Double emploi. )

C c c c ij
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& dont on a rendu U tierce majeure p^-ur produire j

l'impreffion du mode de mi par sa note sensible re * ;

ensorie que l'on a pour ainsi dire à la fois rimpreffion

impai faite de deux modes, celui de mi par la note

re * substituée au re , ôí. de ce'ui de la ; mais pour

quoi se permet-on de rendre majeure la t erce de fi

à re? Stir qu'Iles raisons cette altération est -elle

appuyée, f_r-*c>ut lorsqu'elle produit deux disscH-

r.ances de plus? d'ail leurs, fi l'on encroit M. Rousseau ',

«u mot Accord , l'accord find.ment.ii sa la fi rc* nè

fe renverse point : p ut on donc le re: aider tomme

renversé àe fi re * fia la? je m'en rapporie sur cette

question à d; s lumières supérieures aux mienne* (g.)

On pourroit peút-ê.re dire suffi qui l'accord fi ,e*

fa la, n'est autre ch. se que l'accord de demirante

tonique fi re * fi * l.t , dtms le mode de mi , accord

dont on a rer.du le sa naturel. Cette origine me

paroît eiKore plus foicée que la précédente.

Mais soit qu'on assigne à cet accord une orig:ne,

so!t qu'on ne lui en aíligne point , il est certa n qu'on

(doit le regarder comme un acco; d fomlattu niai , puif-

qu'iln'apointdebasse fondamentale; ainsi M. Rousteau '

au mot ACCORD a eu très-grande raison de placer

parmi les accords fonJarr.enlj.ux ect acco d de sixte

supe Ane , dont les autres auteurs françois n'avoient

point fait mention , au moins que je sadie, & dont

j'avoue que j'ignorois l'existeh/.e quand je composai

mes élémens tíe mirs'que, q .oique M. Rousseau en

tût déja parlé. M. de B .tbisy , dans utì ouvrr ge fur

la truorie & !a pr2 iqtre e la mus que, puM éen 1754,

dit qu'il ne se souViert toint que M. Rameau, a t

parlé de cet acco d dans ses ouvrages , quoiqu'il 1 ait

employé quelquelois , par exemple, dans un choeur

du premier aíte de C.stor & Pollux. M. de Betlv.sy

donne des exemples de l'emploi de cet iccord dans

la baffe continue ; mais îl Initie en blanc l'accord qui

lui répond dans fa baffe for.dumen.tale.

Accords de septième. 11 y a pl. sieurs sortes d'accords

de septième findamentaux. Le premi. r est formé d'une

tierce majeure ck de deux tierce* m neure , comiiie

fil fii re fa; \ se pratique lur 1 1 domina te des tons

ma;ev r> ck «soeurs. ( Voyez Do t.tn.u.t: , Mode,

fía.monie, èkc. ) Le tecond elt formé c'une tierce

mineure, d'une úerce ma;eure & d'une tierce mineur.',

cemme re fa la ut , & se pratique lur la sooiide

note <ies tons rmjeuts: lurquoi voye\ lurlick Dou U

Emploi. Le troisième est sonné de der« t e c.s

mineures & d'une tierce muj-.nre, corn ue fi re fi U ;

il se pratique lur la second; no e des tons mneurs:

sor quoi v;yeç aufíi Double Emp oi. Le quatrième est

formé d'une tierce majeure , d .ìr.e tince m'.rvu e &.

d'une tierce majeure , cotrmi; 1.7 mi Jol fi; \ se p a-

tique sur une tonicjue ou au re no -e, rendue par-là

dominante imparfaite. Le inq urne est appelé r.cccd ,

t/e fepti'e ..e diminuée ; il est sonné de tiois tierces

mineuies , jol r, fi re fa; il se pratique sur la note

sensible des tons mineurs. Cet .iccord nVst qu'impro-

premen; accord de septième ; c .r du jol * a« fa u n'y

a qu'une sixtt*. Cependant l'ufage lai a donné le nom

de septième, en y ajoutant l'épithète de dimir.aèi.{yoy.

Diminué Ói Intervalle. ) On peut avec M. Ramena

regarder cet accord co.ume dérivé de lac o-d de '»

dominante du made inineur , réuni à telui de li sou\-

doinirante, ( • oyez mrs Elément de m fi;:ie, & k

suite de cet arti le. ) Mais qu'il soit déúve lu n_n de

ces <<e ix accerds , il est certain qu'il a lieu dans la

basse fondamentale, fuiv.-ir.t M. Raneau lui-rrême:

ai isi M. Rondeau a eu raison d - dire au mut ACCOM

PAGNENT N"s , <iue l'accord parf.it pi*t être pr-ecé Jé

non- feulement de l'ace. sJ de la do.nina .t; ík de

celui de la sous-dominante, mais encore d; l'accord

di septième dim nuée di même de celui de siite

supeiflue. Soit qu'on regarde ces accords comme

d -rivés de quelqu'autre ou non , il est certan qu'ils

entrent dar.s la b-iste fonìam-.ntak , & que par con-

féqu.nt lV.sofvaiion U» M. Rousseau est irès-exacte.

Nous avo?)S expliqué au mot difionance, l'origi'e

_ la plus naturel'e ees accords -o: d.ar.entaux de la do

minante & de la fous-dominante jol fi re j'a,j'ik

ut e; & si cn cet endroit nous n'avons point cite

le chnptirj IX de la génération h rmoniqus de M.

Ram.au, comme on no. s la reproché, cestquil

nous a pa-u que dms c; chapitre, l'auteiir rnsillot

préférablement sor ure autre Origine de :a dissonance,

orjgi e sondée sur d:s propoitiuns Si proge.uons

d nt laçons dération nr.es semble abfb umem nr»t ilí

dai s cette matière. Les remarquei f,ue fait M Rouf-

f au au mot dissonance, fur ce: usage des proportions,

njrs ont paru assei justes pour chercher clans les

principes même de M. Rameau 1 ne autre origine de

la dití na ce ; origine dont il ne paroît pas avoir senti

tout !ç prix , puisqu'il ne l'a tout au pl js que Mp'- -

ment indiquée. Ce que not s disons ici r 'a po nt pour

o; jet de rien ô er à M. Rameau ; mais de fa're voii

que dans i'artic!e dissonance, nous niua fotnnies très-

exactement exprimés fur la matière d_nt il étoit

qiestion.

II est estent' el à l'accord de septie'me qui se p-a-

tiq; e sur la dominante tonique , de porter i.oiiio-rs

la tierce majeur ; cette tierce majeure est lante

sensible du ton Voyez notesensible; elie monte na'li

re lement à la tonique , comme la d mina te y des

cend : ainsi el e annonce le plus pa'fait de ;ous les

repos appelé . ad.nce parfaite. Voye» Cadence. Telles

sont en substance les aisons qu: foi t por.er la tierce

maje-tre à l'accord iio t il 4ag t vfoit que le ton toit

d'ailleurs majeur <u mi-.eur ( Voyez nus é emezi &

musque, art. 77 ck 109.)

II n'en est pas de même de l'accord de sixte, pr»-

tiqué sur la sous-dominante : la tierce est majeure ou

mi e.ire , lelon que le mode est majeur 011 rnineur ;

nwis fa íixte est toujours majeure, paice que le elt

la quinte de la dominante qu'elle repréientî dans

cet accord, comme on i'a expliqué au rffOt éjso-

itau-e^ à la du.

1
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Les accords de septième , tels qive ut m sol si , ne

sont a.nre choie que l'accord de domin irte torique

ut mi sol si b du mode de ja, dans lequel on a<ha g:

si b en (ì nat'.r.l , pour con se ver l'impr ssión du

tnoòe à'ut. Stir quoi voyez mes éUmens de musique ,

a t. 115 , & l'«rt. Domiiian:e (A).

A i'é;-«rd de /accord de septième diminuée , tel

que sb' s: rc a, voyci septième d mit:u e, 1 ous en

avons indique l'oiigire ci-defl* s; on peut ìe regaider

«orr.m; torm: de> doux accords mi fl n h te tìc re

sa la fi de la á atí nante tonique & do ia f. us-djm>

nante «k.-s le ft o le de la, qu'on a réuni* ensemble

en retfanchant d'un côté L< dominante mi, dom la

aV.te sensi le sol - est sensée te.n>r la place; & de

l'autre la roteZj, qs est sous-erue duc dans a quint.

re. On peut voir au mot hannon q-.e, l'ulage de crt

accord pour passe- d'un ton dans un autre qui ne lui

est point relat f (i).

l'n ui reste encore un mot à dire sur l'origine que

nous avons donnée à la di o ance da la fo -s d mi

nante, au mot disbnansc. îíous avons dit que da-s

l'accord sa la ut on ne po ivoit taire entrer la diílo-

ta .ceso!, parce qu'elle :isso.ieroit doublement avec

sol Ôc avec la. M. Poussent , un peu plus haut &

Jans le-même anicle, se se'td'u e raison' sembla, le

pour rejeter le 'a ajouté a l'accord s.lfi re. En vain ob

jecter i--on qu'un trouve au mot accord cette don. 1;

diiîonance dans certa ns accords; nous tép >sd ions

que cçs accords , qu-ì^ue < -r s;ine qu'on leur Jonne,

n'apparti.rment point à la balle fon:!amenra!e; que

ce ne font point des accords primitifs; qu'ils lom

pout a 1 lupart fi durs, qu'on tst obi ge d'en re.rai>

cher différons sens pû..r en adoucir la dureté. Ainsi

les diíionances tolérées dans ces „ccords, no do vent

point être |-e:rniie» da s des a.cortís primitifs & fon

damentaux , dans lefque's , li on altèr; ar djs diss:-

«ances l'accord parfait, afin de faire sentir le mode,

on ne doit au moir.s a'tér r l'harmo ie cet accord

que se plus foïbsenient qu'il est poihble.

Basse so'd.M ntale. On a déja Vj au mot b,ifs. (a

définition; elle ne renferme que les acco d. o da-

mentaux dont nou-. venons de pitler c* qui f -m ail

n. mb e de dix , savoir , le . cinq accords de sep ièir.e ,

l'accord d . sixte supeifh e, ie= deíìx accordsp ist.it»,

■òi le* deux âoeoreb de s -ns-d 'minante. O i a vu

daos le nié.ne art cle qui vient d e;re < ité , leo prin-

ntrí -alet règles fur Itsque les on «!oit f rater ia b JJe

foniamenta e , & on peut les voir expliquies ses en

détail, d'ap es •'. Rvneau, d..ns mes .lémens dt

mu que. On trouvera au mot / fúei.e diminuée , les

règl.s partseu'ières de cet acecd.

Mais cn rous permettra .'e foire ici aux mgfiuen1

tine qu st on : pou qu ú n' -t-oo nu •! ,yé til 11 ic ,

■dan la b .ss: ;atJ..incntak , .ie !e» dix 'brres d'ac

cords do .t «i>'s v r»-,» -i. ç-r'c ? Notr av ns va

avec qu;i s^vCt'ì tes It«iw »s toiti uiujjì de l'iíccoid

•

de sixte superflu ■, quo la bassa fo: d.imentale ne psr ìt

p s donner; nous avons vu c minent 01) a i.i roduit

dans c:rte inê.ne batte les différons aci ords do sep

tième : e -il b en ceruin qu'on ne \ uisie emp oyer

dans la ba.se sin.iame .tjle cjuo ces acvfr.is, 6c

dans la baííe cont nue que lours dériv s? 1 ^reilie

ed ici !e vrai juge, ou pljtò. le seul; tout ce quelle

nous présentera comme bjn, devr.i ;ans iloute, < u

po.ura du moins être emplov équelquef is avectu.cès:

ce fera ensuite à la théorie à c'isrcher l'origine

de n. uveaux accords, ou si el e n'y téu.îit p s, à

u; point lui cn donner d'autr.s qii'eux-it.êm. . Je

crains que h plupart d^s musiciens, les u> s aveug és

par la r< u.ine, les autres prévenus par d s systèmes,

naient pas tué de l'harmonie tout se p^rti qu'.ls au-

■ roie ,t pu, & qu'ils n'a ent exclus u,:e intin'ué d'ac

cords qui pourroiçi.t er. b en de. occaiions pr .d.iire

de bons effets. Pour ne rarler ici que d'un petit

iioir bre de ces accords; par que 1 . rai ou n'emplcie-

t-on lamais da.:s l'harmonie es accord, u: mi fol ■ ut,

ut mi Jol * //, dont le prem iern'ap ou ornent aucune

di. onance ( A) , tìí le second n'en coatie it qu'une ,

o. urne l'ac.o/d usi:é ut mi saisi? n'y a-t-ii poiu: d'oe-

caoon ou de parées a ;cords paissent être employés ,

ne fut-ce que par licence; car on fait combien les

liccn.es font fróqu.ntes en musique (/)? & pour

n'endonrrei ici qu un seul exemple analogie à í'oej-.t

don: il s':g;t, M. ïlimeaa n'a'-t-i! p„s fait chanter

dans un air de trompette, des fêtes de l'hyme*! ,

p. 132. Les deux par: es supérieures à !a tieice ma

jeure l'une de l'au;re (w)'? Quùi ! deux tierces ma-

jeuies de fuite, oc x uìixs f.>rte rai on une fuite de

t erces majeurs» n : font p s interdites pa:- lui-même :

pourquoi doic m pourrcit^oìi p.is qnely.iefois f. ire

enteridrj dans un tnêine accorj deux tierce^ majei.r. s

enlembe? ík C;la ne se pratique-t-il pas ,-n ess t

da -s l'accô. d ut mi fol ' si re , nommé de quinte su

perflue, & qui étant pratique dans l'harmonie, seínli e

a itoriserà pl.s forte raison ic» deux dont nous veoons

de L»arle. ? Si ces accords ne peuv. nt entrer dan» lt

b.isse fondamentale, ne pourr. i nt- ls pas au moins

entrer dans la basse CO'vti-iue? li l'ore Ile les j'Jgeoit

trop djrs en les rei dant complets, ne pourrott- n

pas es adoucir pa le ret-aa* neinent de quelques sons,

l>^urvu qu cn hi.stàt toujours Aibsi ;er le fol * , qui

constitue la d.ffé.ence eisentie'le entre ces accords

& íes mémos accords tels qu'on ses emploie d'ordi

naire, cn y mettant 1 fol au Leu deyO/*? Ce n'est

p. s ;out : imaginons ce. te i'ie d'.icco Js termmés

;ou> ou par loc'tave ou par ia septième m.ije.ire,

Sí dont ses trois pr.iniers tons ròrm.nt de» tierces.

ut mi fol* ut

■' ut mi fol * si

ut mi b fol si

ut nu b fo' b ut (n)

ut mi b fo. b si

Pourquoi c?. tecords , do n aucuo. , excepté le der

nier,, no retiserme p!u» d'une ou de d.ux d.sso»
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nances, sont-ils proscrits ce lliarmonie ? est-!l bien

certain , par l'expérience (car encore une feis l'excé-

rierxe est ici le juge ) qu'aucun i.'eux ne ruisse eire

employé en aucure occasion , en les considérant soit

en eux-mêmes , fo t p.ir rapport à ceux qui doivent les

précéJer cu les suivre? Je ne parle point d'une infinité

d'autrts accords . <ur lesquels je pourrois faire ure

queston semblable; accords qu'il est aisé de former

par des combinaisons qu'on peut varier en un grand

nombre de manières, qui ne doivent être ni a-lmis,

ni aussi rejetés fans épreuve, & fur lesquels on n'en

a peut-être jamais fait aucune , tels que ceux-ci :

ut mi sol * si b

ut mi b sol * ut { o )

ut mi b sol * si

ut mi b sol* fi b

Ut m ' fui la b

ut mi sol * la

ut mi b sel ** la

ut mi sol b fi

ut mi sol b la b, &c. &c.

II est aisé de voir qu'on peut rendre cette liste beau

coup plus longue.

Je fins toute mon insuffisance pour décider de

pareilles questions ; mais je désirerois que quelque

musicien consommé (8c sur-tout, je le répè e, non

prévenu d aucun syíiême ) voulût bien s'appliquer

a l'examen que je propos-. Dira- 1- on que ces accorJs

n'ont poinr d'origine dans la basse fondamentale ? c'est

ce qu'il fa'.. droit examiner. Si l'accord de sixte super

flue n'en a point, pourquoi ceux-:i en auroient-ils ?

& si cet accord en a, pourquoi ceux ci rie pourroient-

ils pas en avoir? Ne pourroit-on pas par exemple

tro-jverune origine à l'accord ut mi fol* ut, sondée

sur ce que la corde mi doit faire résonner sa dix-

septième majeure double octave de fol « , & faire

frémir la dix- septième' majeure en descendant double

octave à'ut, & ainsi du reste? Quoiq 'il en soit, &

pour le dire en passant , il se présente ici une question

bien digne d'être prop- fée à ceux qui prétendent

exp'iquer la ra;son physique du sentiment de l'har-

monie : pourquoi l'accord ut mi fol * ut , quoiqu'il

soit proprement sans d ssonanc s, e II-il dur à I oreille,

cemme il est aisé de s'en assurer? par que'le fatalité

arrive-t-il que des accords qui nous rlatteroient étant

séparés , nous paroissent peu agréables étant réunis ?

je l'ignore , & je crois que c'est la meiìl.ure réponse.

Passons ma'rte-ant à quelques autres remarques re

latives à la basse fondamentale.
\ J

La basse continue, qui forme ce qu'on appelle

accompagnement , n'est proprement que le renverse

ment de la lasse fondamentale , & contient beaucoup

d'autres accords , tous dérivés des fondamentaux :

a nsi l'accompagr.emcnt représente vtaiment la basse

fondamentale , puisqu'il n'en est qu'un renversement ,

& pour ainsi d.rc une espèce de modification ; mais

est-il vrai , c:mme le pre'tendent quelques musiciens,

que l'accompagriemei.t représer"e le corus l"ono;e.

La question se réduit à savo r si h basse fondamentale

npé'ene le corps sonore. Or, de tous le; accords

employés dans la basse fondamentale , il n'y en a

qu'un seul qui repésente vraiment le co-ps Ignore;

savoir l'accord parfait majeur ; enore ne r;pr:sente-

t-il véritablement & exactement le corps sonore,

que quand cet accord cont ent la douzième & la dix-

septième majeure , parce que le co-ps fonoie ne fait

entendre que ces deux sons , fans y comprendre son

octave. Tous le« autres accordi, soit consonnaro,

soit dissonans , font abso'ument l'e image iV. l'art,

& d'autant plus l'ouvr:ge de l'art , qu'ils renfermtr.t

plus de dissonances. On doit donc , ce me semble,

rejeter ce principe , que l'accompagnement rer ré

sente le co-ps sonore, & regarder a í moins comme

do.iteuses des règ'es qu'on appuieroit fur ce seul

fondement : par exemple, que dans l'accompagne

ment on doit compléter tous les accords, même

c ux qui renfermant le plus de dissonances, comme

les accords p.ir supposition , seroient les plus durs à

l'oreille. M. Rameau a^éduit, fans doute avec vrai

semblance, de la résonnance du corps sonore, les

principales règles de l'harmonie ; mais la plupart de

ces règles font uniquement l'ouvrage de la rtfleiion,

qui a tiré de cere résonnance des conclusions plus

ou moins directes, plus ou moins détournées, plus

ou moins rigoureuses, (voyez Gamme,) & nullement

l'ouvrage de la nature. Ainsi ce seroit parler trè«-

ir.correctement, pour ne rien dire de t. lus, quedepr -

tendre que l'accompagnement représente le cerps so

nore, sur-tout quand raccord est ç liS'gé de dissonances.

Dira-t-on qu'il y a des corps qui en résonnant, pro

duisent des sons dissonans avec !e principal , cornue

l'avance M. Daniel Dernouilli, dans les mémoires de

l'académ'ede Berlin, dï 1753 , p. 153? En fuPP°'*nt

même la vérité de cette expérience , que nous n'avons

poi'-.t faite, nos adversaires n'en poi:rroient trer

aucune conclusion, puisque cette expérience iroita

infirmer toute la théorie sur laquelle la b ffe fonda-

mentale est appuyée. Aussi M. Daniel Be.nouilli prê-

tend-il dans le même endroit d ja cité , qu'on ne peut

tirer de la résonnance du corps sonore a'.xur.e théorie

musicale. Je croi; cependant cette conclusion trop

précipitée : car en général l.s corps sonores rerdent

très -sensiblement la douzième & la dix-s. ptième,

comme M. Daniel Bernouiili en convient lui-même

au même endroit. S'il y a de. exceptions à cette règ'e

( ce que rous n'avons pas vérifié ) el'es font apparem

ment fort rares, & viennent fans doute de quelque

struélure ( artlcuiière des corps qui les empêche d«

pouvoir être véritablement regardé comme dLs corps

sonores. Le son d'une pincette , par ex mple, peut

renfermer beaucoup de sons difeordans ; mais aussi 1s

son d'une pin.e te n'est guère un son harmonique &

musical ; c'est p'utôt un bruit sourd qu'un son. D'*l-

leurs, M. Rameau, à l'oreille duquel on peut biei

s'en rapporter fur ce sujet , nous dit dans la Généra

tion harmonique , p. 17, que si on frappe une pi»
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cette , on n'y aperçoit d'abord qu'une confusion de

sons q i empêche d'en distingue aucun , mais que

les plus aigus venant à s'é:ei:idrc insensiblement à

mesure quj la résonnance diminue, alors lî son le

plus pur , celui dti corps tota' , commence à s'emp?«jer

de l'oreille , qui disti' gue encore avec lui fa douzième

& fa dix-septième.

La question fi l'accorr.p ignement représente !e corps

sonore, produit natutellem.-nt celtc-ci , yî la mélodie

'ft suiPr'c par lharmo M. Voici quelquei réflexions

fur ce íujet.

i°. Q'.ttlque parti qu'on prenne fur la question

prr.pcfée, nous c oyons (& fans d ute il n'y anra

pas là-dessus deux a.is ) que l'exprelTion de la mélo

die dépend en grande partie de l'ha-monie qui y est

jointe, & q l'un rftê-ne chant nous affectera. différem

ment, fuiv. n: la diffé ence des bassés qu'on y adap-

ieri ; fur quoi , voyez la fui e de cet article. M. Ra

meau a prouvé que ce chant ,fol ut, peut avoir vingt

t*ffis fondametta ts différentes, & pa- conséquent

un ooxbre beaucoup plus gund de baffes continue?.

a°. 11 par'ìt que le chant diatonique de la gamme

vt re misa fol la si ut, nous est suggéré par la baffe

Íor.dament.d: , ainsi que je l'ai expliqué , d'après M.

lameau , da-s mes Elcmens de Musique. En effet , c'est

une víriié d'expérience, que quand nous voulons

monter ou defee idre en partant de ut par ks moindres

deg-és naturel ■ à la voix, nous entonnons naturellement

& fans maître, cette gamme, soit en montant, soit

en descendant: or pourquoi la voix se p jrte-t-e!le

naturellement & d elle-même à l'into.'iaticn de ces

intervalles ? 11 me semble que l'on ne sauroit en donner

ure raison p'ausible, qu'en regardant ce chant de la

gamme comme suggéré par la baffefondamentale. Cela

paroît encore plus lensible dans lagamm • des Grecs,

fi ut re mi fa fol la. Cette gamme a une baffe fonda

mental encore plus simple que la nôtre, &. il parait

que les Grecs en dispo'ant ainsi leur gamme , en

avoient senti la baffefondamentale fans l'avoir peut-être

suffifammïnt développée : du moins il ne nous en reste

rien dans leurs é.rits. Voyez fur cela mes Elimens de

musique, art. 45 & 47, & fart Gamme. Les con son-

nan es altérées qui se trouvent dans ces deux gimmes ,

& Aorx l'oreiile n'est poi ìt choquée, parc: que Ls

consonnar.ces avec ìa baffe jO .aamenta e son: parfaite

ment justes, semblent prjuver que la biffe fonda

nt ntale est en effet le vrai guide secret de l'orei ie

dans l'intonation de ces ga urnes. Il est vrai qu'on

pourroir n >us faire ici une difficulté. La gamm.- de.

Grecs, rous dira-t-on, a une baffe fondamentale plus

simple que la nôtre : pourquoi la notre nous paroi;*

elle j lus f.icile à entonner que cel e des Grecs ? cel e-

ti commence par un semi-ton , au lien que l'intonation

naturelle semble nous porter à monter d'abord d'un

ton, comme nous le fai'o> s dans ncre iramme ; je

répends que fa gamme des Grecs e'\ a la vérité m eux

disposée que la nôtre pour la simplic.té de la balle;

mais que la nô:recst disposée plus naturellement pour

la facilité de l'intonation (p). Notre gamme com

mence par le on jor.damei.tal ut , & c'est en effet par

ce son qu'il faut commercer ; c'est celui d'où dépendent

ton» les autres, & four ainsi dire qui les renferme.

An contr.i re ,,la gamme des Grecs , ni la baffe fonda

mentale de cette gamme, ne cominence.it point par

ut ; mais c'est de cet ut qu'il faut patir pour diriger

l'imonation, soit en mo.tant, soit en delcendant Or

en mjntar.t depuis ft, l'intonation da^s la gamme

même des Gr;cs , donne ut re nu (a fol la, Òc il est

si vrai que le ion for.dam.ntal ut est ici le vrai guide

fecict de l'oreil e, que si, avant d'e tonner ut on veut

y monter en paff.nt par le ton de la gamme le plus

immédia eme.t voisin de ce: ut , on ne peut y par

venir que par ìi son fi &í par le semi-Un fi ut. Or

pour paffer du fi à i'ut par ci demi-ton , il faut

nècelïaiieu.eut que l'orei le soit déja préoccupée du

m^de d'ut , fa. s quoi on en onneroit fi ut *, & l'on

fero.t dans un aurre mode. Ce n'est pas tout , en

montant diatoniqueme .t depuis ut , on entonne na

turellement & facilement les six notes ut re mi fa

fol la ; c'étoient rr.ê.ne Ces six notes (euìes qui com-

posoient la gamme de Gui d'Arrezz^. Si Ion veut

aller plus loin, on comm.nce à rencontrer un peu de

difficuité dins l'intonaricn du fi qui doit suivre le

la : cette' difEéiil é, comme l'a remarqué M. Rameau ,

vient des trois sons de f. i:e, fa, fol, la, si; & si

l'on veut l'éviter, on ne le peut qu'en faisant ou en

supposant une espèce de lepos'entre le son fa & le

son fol, 6i en partant du fol pour recommencer à

une autre demi -gamme fol la si ut , toute sem

blable à ut re mi fa , & qui est réellement dans un

autre mod.. (Voyez Mode &í Gamme.) Or, cette

difficulté d'entonner trois tons de fuite fans un repos

exprimé ou sous-entendu du fa au /./, s'euplique

naturellement, comme nous le fe:ons voir au mot

gamme, en ayant recours à la tasse fondamentale na

turelle de notre échelle diatorique. Tout fe:nble donc

• concourir à prouver que cette baffe est la vraie bous

sole de l'oreille dans le cha ,t de notre gamme, Sc

le guide secret qui nous suggère ce chant [q~)

30. Dans tout autre chant que ce'.ui de la gamme,

comme ce chant fera ablolu nent a. bitralre, puisque

les intervalles, (bit tn montant, soit en c'eicendant ,

y sont au gié de celui ciui chante, on pourroit êtte

moins porté à croire que ce chant soit suggéré par

la basse fonda mentale , que les musiciens même ont

quelqu fois peine à trouver. Cependant on doit faire

ict trois observations. La première , c'est que dans

la mélod e on ne peut pas aller ind fféremment 6c

pir toutes sortes d'intervalles, d un son à un autre

quelconque; il y a des intervalles qui rend:oient le

chant dur, escarpé 6t. peu naturel : or ces intervalles

sont précifém- nt ceux qu'une bonne bassefondamen

tale proícrit. Tout chant paroît donc avoir un guide

secret dane la basse foidamentale. La seconde obser

vation , c'est qu'il n'est pas rare de voir des per-

I sonnes qui n'ont aucune connoiíTance en musique,

-
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msis i Aiiontnafi're'l'tnfnt de l'orei k% t-ouvc d'tl! s-

mêmes la balle d'un ihant i,u'el es eriter.dent, & ac

compagner ce chant (;;ns préparation : i 'íst-ce pas

une pleuve que Ie fond.'tnent de te chint est da s

)a baiíe , & qu'un? oreille serfib e l'y demêie (r)ì

La Moiíìème observation ronsiittra à demande; aux

musiciens, si un chant e*; fufce t:b!e de p'uficirs

kaste> c'gaemer.t ! onnes. S'il y en a ilusieirs, il

est (jfíìcilt; de f. uten r que la mélodie est toujours

suggérée ; ar Iji .1 morne, du moins t ans le cas cù

la b<íTe ne si ra p;is inique. Mais s'il n'y a qu'ui e

feu'e de toute* les baste» po:ì bles qui convienne

paríaltemei t : u ihar.t, comir.e 011 p?ut avoir d'aísca

honni s raiû-.ns de le croire , rc peut-on pas penser

que ce te basse est la bas e sonda* enUil: qui a suj-

géré ie chant (j)ïllme semble que ectie question ,

fur laqtklle je n'ese pio-ioiccr absolument, mais

que tour ninsi ien hab.'e & impartial doit êtie tn

état de r éci.ier, p^ut toritluire à la solution ex»cte

da la queù-on préposé?.

Peut-ôíre quelviues musiciens préien !ronr-ils que

ces Je:;x queiiitms sint fort óiff. rente», & qu'il pour-

ro ; n'y avo-.r qu'une bo ne b*sse oísib eàtn chant ,

sanv que le th nt fut suggéié par c tte basse; mais

pois eur répondre, je le, prit rai d' couter avec at-

ter tion un cha: t agréable d nt h bass; est hii n fa. te,

tel que celui d'un grand r.ombr? de beaux ;,:rs irai ers ;

de remarquer en t\coutant , cemb en !a basse partît

favorable à ce client, pour en sere f rtir toute la

b autè , ck d'observer qu'e;le ne par ît faire avec le

chant qu'un même <or i ; eivorte q'.ie '.'oreille qui

écou c ce char.t est forcée d' .crutei aussi U b.ifie ,

meme ùa$ a.:c~ne connotíTa.ice e musi.uc, ni au

cune h ibitude d'en entendre : je les prerois tnfin de

siúre attention que certe b.sse paioit contenir tòut

le si nd ck , pour a'nlì dir? , tout le vrai destin du

chant, que le dess'is ne fait que développer, & je

crois qu'ils convi zndronr e". conséquence, qu'on peut

regarckr un eba-.t qui n'a qu'un!1 b.iss. cemm: ttant t

si ggé é par cetie basse. Je dirai t lus : si , comme je

1. crois , il y a u grand non.bre de chants c|"i n'ont

qu'une feule bonne bastc jor.damet talc possible, &

si, ccním- je le crois en, or?, ce font les plus agréables,

peut-être en t'evra-t on conclurre que tout chanr qui

partìtra éga'ement suscptible ie plusieurs basses,

tst un ch^nt de pure fantaisie, un chant mé:if, si

l'on peut parier ainsi.

Ma's dans la crainte d'avancer fur certe matière,

des opinions qui pourroifnt paroître hasardées, je

m'en tiens à la simple quest;on que j'ai faite, èk j'in

vite ros'céièbres artistes à nous apprendre si un même

chant peut avoir plusieurs balles éga'ement bonnes.

S'ils s'accordent fur la négative , il restera encore à

expliquer pourquoi cette basse fondamentale (la feule

vraiment convenable ru chant, & qu'on peut r. garder

comme Payant suggéré ) pourquoi , d s-je, cette bassj

échappe souvent à tant de musiciens qtn lui en substi

tuent une mauvaise? on pourra lépyndie que c'est

•

fuite dYte-inn à ce guide secret, qui les a con 'u:-«,

Uns u'ils seo. ap ;ç..sseat, da™s la cem ofi ion <lí

la mélodie. Si ce te r por.fe, t e fatisf it pas entière

ment, la diíficu té fera à j eu. près la m.me pour ceux

qui niercient que l'ha-mon e fu.'g':re la mé'oiie. E.t

eff.t, dans la suppjiitic-n présente , qu'un chant donné

n'admet qu'une teu'e borne basse, i faut néce airí-

ment de deux choses l'une , ou que le chant lug^ère

la basse , oa qne la basse 'u£grre !e < hint ; Sí dam

tes deux cas il ie-a également emba; rastant d'expliquer

pourq'.oi un musicien ne rencontre p»s toujou.s la

véritable basse.

\,\ question que nous venons de proposer su- li

multiplicité des basses , n'*st pas > écidée , p-rce que

nous avons dit plus h ut , d'après M. R meau , que

le thant fol ut ; eu; avoir vingt b ssts jonJjmtntules

différentes; car Ciux qui c o:roie»«t qu'un chant ne

peut avoir qu'une siule basse fvnd^meita'e qui soit

bonne, ponrroienr dire que de ces vrgt bail, s fan-

d..menta'ci il n'y en a qu une qui convienne ai th nt,

fcl Ut , rilativiir.ent à ce qui précède & à e qui f.il;

mais, pourroit-on ajouter, íi l'on n'avait qu'un feu!

ch nt J l ut, quelle seroii la vraie baffe sondàm nuit

parmi ces vingt ? c'est ercore un problème que |«

Iaill'e à décider aux musiciens, ck dont la fol u ion

r.e me part it pas aisé". La vraie basse fondamtnidt

est-elle toi.jours la plus simple de. toutes les basses

po.s-bles, & quelle est c-tte basse la plus simple?

quelles font les règles p^r le'quell- s on peut la dé

terminer ( car çe mot simple eil vague ) : tn cons.-

q;.ence, nVst-ce pas s'écarter d; la nature, que it

j ir.dre à un char.t une basse différente d", celle qu'il

prélente natu-ell. ment , p ur donner à te chant,

par le moyen de la nouvelle basse, une txpteliioa

si-gulière & détournée? Vt i'à des qrestioiis dign:s

d'exercer les habiles ar iíles. Nous nom contentetons

encore de les proposer, fans entrepre idre de te

résoudre.

Au resîe, soit que l'harm-n'e suggère ou nr.n la

mé'odie, il est cettain au moins qu'e le est le fon

dement de la mélodie dans ce fe-s , qu' 1 n'y a pont

de bo 'ne mélodie lorsqu'elle n' st pas íufeep ibíe d'une

liarniorie régulière. ( Voyez Harm. nie Liaisons,?^.)

M. Serre , dans l'on Essai fur les principes de l'kjf

m mie. Paris, 17^3, nous assure te ìir ducé èbe

Gémir iani, le f.-.it suivant , que lo (que ce grand

musicien a quelque ada io touchant à compof*r,il

ne touche jamais son violon ni aucijn autre i st u-

m nt ; mais qu'il conç it fk éciit d' bord une lute

d'accords; qu'il ne commence jamais par une simple

succession de fo s, par ure simple mélodie, & que

s'il y a une partie qui dans I ordre rie fe> c ncip-

tions ait le pas úir les aurres , c'est bien p/utòt celle

de la basse que tout autte, & M. Rameau rema que

que l'on a dit fort à propos, qu'un* bj se bien chan

tante n, us annonce une bd'i n.„:,nc , on peut remar

quer r,n passant , par ce q ie nous venons- de rapporter

de M. Geminiani , que non-leuletnent il regarde '»

méiode
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mélodie comme ayant son principe dans une bonne

harmonie , mais qu'il paroît même h reg rder comme

fugíé èe par cette harmonie. Une pareille autorité

donneroit beaucoup de poids à cete opinion , si en

matière de science l'autorité éteit un moyen de dé

cider (r). D'un autre côté, il me par ît difficile,

je l'avoue, de produire u e musique de génie &

d'enth '/usialme , en commerçint ainsi pa- la basse.

Mais parce que la mélodie a son fondement dans

l'harmonie , faut il , avec certains aut.urs moderne; ,

donner tout à l'ha monie 6ç préférer son i ífct à

celui de la mélodie ? I s'en fiut bien que je le pense:

pour une oreille que l'harmonie affecte, il y en a

cent que la mélodie touche préférablement ; c'est une

vérité d'expérience incontestable. Ceux qui souti:n-

droient le contraire s'exposeroient à nmber dans le

défaut qui n'est que trop ordinaire à nos musiciens

françois, de tout sacrifier à l'harmonie, de croire

relever un chant trivial par une basse fott travaillée

& fort peu naturelle, & de s'imaginer, en entassant

parties fur panies , avoir fait de l'fiarmonie , lorsqu'ils

n'ont fait que du bruit. Sans doute une basse bien

bien faite soutient & nourrit agréablement un chant ;

alors , comme nous 1 avons déja dit , l'oreille la moins

exercée qui les entend en même temps , e(l forcíe

de faire une égale attention à l'un ÓL à l'autre, &

son plaisir continue d'être un , parc^; que son atten

tion , quoique portée sur disférens o!V;ets, est toujours

une : c'est ce qui fait fur-tout le charme d: la bonne

musique italienne; & c'est là cette unité de mé'odie

dont M. Rousseau a si bien établi la nécessité dans

fa lettre fur la musique françoise. C'est avec la méme

raison qu'il a dit au mot Ac:omp.igiement : Les Ita

liens ne veulent pas qu'on entende rien dans l'ac-

compagnement , dans la basse, qui puis e difl aire

lo'eille de robjet principal , 6» il' font dtns l'opinion

que l'attention s'évarow.t en se partagea .t : il en conclut

très-bien, qu'il y a beaucoup de choix à faire dans

les sons qui forment l'accompaonement , précisément

pir cette raison , que l'attenri->n ne doit pas s'y

porter : en effet, parmi ks differens f ns q- e l'.-,c-

compagnemerit d :it f>urnir, en supp >sant la balle

bien faite , il saut du choix pour déterminer ce x

qui s'incorporen' tellement avec le chant , que To

re l'e en fente l'eff.t fans ê.re pour cela distraite du

chant, & qu'au contraire 1' grément du chant en

ai'gmente. L'harmonie sert donc à nourrir un beau

chant; mais il ne s'ensot pas que tout l'igrlmenr

de ce chant soit dan» i'harmonie. Pour se convaincre

bien évidemment du contraire , il n'y a qu'à jouer

sur un clavecin la basse du chant bien chiffré:, mais

dénuée de son dessus: on verra combien le plaisir

seradiminué, quoique le dessus soit réelleme: t contenu

dans cette baffe. Concluons donc contre l'opinion -,ue

nous combattons, que l'expérience lúì est absolument

contraire; & en convenant d'ailleurs des grands tffîts

de l'harmonie dans certain* cas, reconnoiffons la

nvlodie d«ns la plupart comme l'objet principal qui

flatte l'oreille. Préférer les effets de l'harmonie à ceux

Musique. Tome 1.

de la mélod e, sous ce prétexte que l'une est le

fondement de l'ajtre, c'est à peu près comme si l'on

vouloit soutenir qu.1 le<; fotbmens d'une maison sont

l'endroit le plus agréable à habiter, parce que tout

1 édifice porte dessus.

Nous prions le Jecteur de regarder ce que nous

venons de dire fur l'harmonie & fur la mélodie ,

comme un supplément au dernier chapitre du pre

mier livre de nos élémens de musique , supplément

qui nous a paru nécessaire pour démêler ce qu'il

pejt y avoir dt problémitiqje dans la question, Si

la mélodie ejl suggérée par l'harmonie ?

Que dirons-nous de ce qu'on a avancé dans ces

derniers temps , que la géométrie est fondée fur la

résonnance du corps sonore; parce que la géométrie

est, dit-oo, fondée sur les proportions, & que le

corps sonore les engendre toutes; les géomètres nou»

sauroient mauvais g'é de réfuter sérieusement de pa

reilles assertions : nous nous permettrons seulement de

dire ici , que la con (\d -ration des proportions & des

progressions est entièrement inutile i la théorie de l'art

musical. Je pense l'avoir suffisamment prouvé p 1*

mes élemens même de musique , ou j'ai don-ié , ce

me semble, une théorie de l'hatmor.i: assei bien

diduite, suivant Irs p inripes de M. Rameau, fans

y avoir fait aucun usage des proportions ni des pro

gressions. En effet, quand les rapports de l'octive,

de la quinte ,* de la tierce, &c. feroient tout autres

qu'ils ne sont ; quand ces rapports ne formeroient

auctir.es progressions ; quand on n'y remarqueroit

aucune loi; quand ils feroient incommenfurab'es,

soit en eux-mêmes , soit entre eux , la' résonnance

du corps sonore, qui produit la douzième & la dix-

septième majeure, & qui fait frémir la douzième &

la dix-septième majeures au-dessous de lui, suffiroit

pour fonder tout le système de l'harmonie. M. Rous

seau a très-bien prouvé, au mot Confo:nance , que

la considération d. s rapports est tout à fait illusoire

pour rendre raison du plaisir que nous font ies

accords consonnans ; la considération d' s propor

tions n';st pas moins inutil; dans la théorie de la

musique. Les géomètres qui ont voulu introduire le

calcul da-'s cette dernière science, ont eu grand tort

de chercher dans une source tout-à-fait étrangère ,

la cause du plaisir que la musique nous procure ; le

calcul peut à ia vérité faciliter l'intelligence de cer

tains poinrs de la théorie , comme des rapports entre

les tons de la gamme Ôt du tempérament; mais ce

qu'il faut de calcul pour traiter ces deux points est

u simple, & pour tout dire, si peu de ch >fe, que

rien ne mérite moins d'étalage. Combien donc doit-

on désapprouver quelques musiciens qui entassent

dans leurs écrits chiffres fur chiffres, & croient tout

ctt appareil nécessaire à l'art ? La fureur de donner

à leurs productions un faux air scientifique, qui n'en

impose qu'aux ignorans, les a fait tomber dans ce

défaut , qui ne sert qu'à rendre leurs traités beaucoup

moins bons Ôt beaucoup p us obscurs. Je crois qu'en

D d d d
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qualité de g'omèire , on me pardonnera de protester

• ici ( si je puis inexprimé.- de la so: te) contre cet abus

ridicu'e de îa géométrie dans la musique, comme

j ai déja ré clamé ailleurs contre l'abus de la même

science dans la physique , dans la mé:aphysique , 6kc.

•

Qu'il me soit ercore permis d'ajouter (car

une vérité qu'on a dite conduit bientôt & néces

sairement à une aut c) que les exp ications & les

raisonnemens physiques ne sont pas plus utiles à la

théorie de l'art mulical , ou pliuòt le lont encore

moins que les calculs géométriques. Nous savons,

par exemple, & nous le disons ici par l'iniérêt que

nous prenons aux ouvrage^ de M. Rameau , que 1

cet artiste célèbre se reproche avec raison d'avoir mê é

dans le p emier chapitre de fa génération harmonique,

aux expériences lumineuses qui font la baie de son

système , l'hypothcse physique d ^nt nous avons pa lé

fur la différente élastcié des parties de l'air, par

le moyen de laquelle il prétend expliquer ses expé

riences; hypothèse purement conjecturale, & d'ail-

leuts insuffisante pour rendre railon des phénomènes.

Ceux qui ont les premúrs proposé cette hypotliè'e

( car M. Rameau convient qu'il n'en est pas Yauteur )

ont pu la donner comme une opinion ; mais jamais

on n'a dû en fa're la base d\;n traité de ('harmonie.

Des faits, 6k pont de verbiage; voilà la grande

règ e en physique comme en histoire.

Tenons nous en donc aux faits, 6k *pour finir cet

article par quelque chose qui intéresse véritablement

les artistes 6k les amateurs, entretenons ici nos lec

teurs d'une belle expérhnce du célèbre Tanini , qui

a rapport à la basse fondamentale.

Voici cette expérience, comme el'e est rapportée

par l'auteur même, dar.s Ion ouvrage qui a pour titre ,

Trattato di mujìca , secotido la vera scien\a dell' ar-

moni.i, imprimé à Tadoue en 17^4; ouvrage qui n'est

pas tgilemet.t lumineux par tout; mai» qui contient

d'excellentes choses, 6k dont nous pourrons faire us>ge

da s la fuite, pour enrichir pluíìeun articles de l'en-

cyclopédie.

Etant donnrs à la sois (c'est M. Tartini qui parle )

deux sons par ijn même instrument capable de tenue,

c'est-à-dire , qui p nie faire durer 6k fou'enir le

son, comme trompette, hautbois, violon, cor-de-

chafTe, &c. ces deux sons en produiront un trei-

sièn e très-fei íible. Ainsi, qu'on tire en même temps

d'un violon deux sons sorts 6k soutenus en tel rap

port l'un à l'autre qu'on veudra, ces deux sous en

produiront un troisième que nous assignerons tout à

í'heure. La même chose aura lieu , si au li.u de ti er

lïi deux sons à la so's d'un même violon, on ies

tire f parément de deux vio'ons élo'gnés l'un de

l'aure de cinq ou six pas; placé dais l'i:iterval!e des

deux violons, on entend. a le troisième son, èk on

l'entendra damant nuaux , qu'on, fera plus près du

milieu de cet intervalle , & d'autant moins , qu'on |

se rapp- ochera davantage d'un des deux violon', fa

même expérierce aura lieu, 6k même pies sensi

blement enecre, si l'on se sert de ruutbo'is aulitn

de violons. Voici maintenant quel eil ce truitierne

son dans tous les cas.

Deux sons à l'unisson ou à l'octave, ne donnent

point de troisième son.

•
Deux sons à la quinte, comme ut sol, donnent

pour troisième son I unisson ut du ton le plus grave.

Cet unisson se distingue difficilement; mais il se

distingue.

Deux sons à la quarte, comme ut sa, donnent la

quinte fa au dessous du son le plus grave ut.

Deux sons à la tierce majeure, comme ut mi, don

nent l'octave ut au-delTous du son le plus grave ut.

Deux sons à la t'erce mineure, comme ut * mi,

donnent la dixième majeure la , au-desibus du son

le plus grave ut *.

Deux sons à l'intervalle d'un ton majeur, utrt,

do nent la double octave au-dessous du son le plus

grave ut.

Deux sons à l'intervalle d'un ton mineur, re mi,

donnent Yut , qui est à la seizième au-desso:is du son

le plus g ave re.

Deux sons à l'intervalle d'un semi-ton ma'eur,/

ut, donnent Yat à la triple octave au-delsous du Ion

le plus aigu ut.

Deux sons à l'intervalle d'^n demi-ton mineur,

sol sol * . donnent Yut qui est à la vingt-sixième au-

dciious du son le plus grave sol.

La tierce mijen e renversée en sixte mineure,

donne le même troisième son qu'auparava'.t. Ainsi

l'on a vu ci-deffus que la tierce majeure ut mi, don-

noit l'octave v..u- dissous á'ut. La sixte mineure mi ut,

dans laquelle ut est monté u l'octave mi, restant í.t

le même degré , donnera donc la double octave au-

cl<ssous de ce de. nier ut.

Latie ce mf e re renversé-: en sixte majeure, donre

le même fo 1 qu'auparavant, mais une octave p'us

haut. La tierce mineure u: s mi donne, comme on

l'a vu, \e la qui est à la douz ème au-dessous de

mi. Laissez mi fur le même de^:é 6k substituez à l'ií *

son octa' e à l'aigu pour avoir la sixte majeure tri

ut w; le troisième son sera la, quinte au-dessous ce

mi, c'est-à-dire, une octave plus haut que le U du

premier ca>..

M. Ta*tini ajou'e que le troisième son résultant

de la quarte, d-.s deux tierces, des deux sixtes , íoit

majeures , soit mineures*, est ie plus facile à distin

guer , [ arce que ce son efst toujours plus grave qu'au

cun des deux qui le produisent : que le troisième son
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produit pir la quinte se distingue plus difficilement ,

parce qu'il est à l'unilTon du son le plus grave ; qu'il

se distingue plus difficilement dans les tons ma'] urs

ou mineurs , parce que ces tons différant peu l'un

de l'autre , l'imonat'o.i les confond aisément, & très-

difficilement dans les demi-tans majeurs 8t mineurs,

à cause de la grande difficulté de les distinguer dans

l'intonation. Cependant la petite différence de 80 à

81 , qui est entre le ton majeur & le ton mineur,

(Voyez Comma.) & celle de 125 à 1 i6 , qui est

entre le demi-ton majeur & le mineur, (Voyez

jipotômt ík Enharmonique ) produisent, comme on

l'a vu, un troisième ion fort différent dans les deux

cas.

M. Tartini ne nous apprend point quel son résulte

du triton & de la fausse quinte. No' s invitons les

musiciens à le chercher. Mais l'auteur obseve quVs

l'exception de i'unisson & de l'octave, il n'est point

d'intervalle commensurab'e ou non , appréciable ou

non , réductible ou non aux intervalles connus ,"*qui

ne produise un troisième sen, lequel sera aussi com-

mer.surable ou non, appréciable ou non, réductib'e

ou non aux intervalles connus ; mais qui fera très-

aisé à disiirguer des deux autres.

II faut de plus que les intervalles dont on a parlé

cî-dessns, soient parfaitement justes pour produire

le troisième son qui leur a été assigné ; car pour peu

qu'on altère l'intervalle , le troisième son change:

par exemple, l'intervalle de sol à fi b n'étant point

une tierce mineure juste, ne produira point pour

troisième son la douzième mi b au-dessous de fi b ,

mais la quatorzième ut au-dessous, & ainsi des

autres (u).

M. Tartini , après avoir rapporté ces différentes

expériences , suppose un chant composé de deux

parties; il trouve par le moyen des deux sons qui

ïe répondent en même temps , le troisième son qui

en résulte : ce troisième son, dit-il , est la vraie basse

du ihant , & toute autre basse sera un paralogisme ,

expression énergique & remarquable.

II remarque aussi une conséquence asstz singulière

qui suit de ses expériences : soient les sons ut, sol,

ut, mi, Jol, en cette progression, ;t ?< 7 • f 1 7 le

son troisième résultant des deux sons consécutifs de

ce:te progression, fera toujours le son le plus bas,

ut ou } ; c'est une fuite des expériences qu'on vient

de rapporter, si l'on continue la progression |, j,

T> \ > TSt on ve>ra par ces mêmes expériences , que

\, qui forment le ton majeur, & \ , 7; , qui

forment le ton mineur , ( voyez Ton & mes Elimens

de Mufique. ) donnent aussi le même ut ou { que

les sons précédens ont donné. Par 'es mêmes expé

riences, 75-, qui forment le demi-ton majeur,

donnent -j ou le son ut ; &c enfin , , ,

qui forment le demi-ton mineur, donnent encore

1 ou le son ut. En général soit imaginée cette fuite

\

de sons en montant, & soit mise au-dessus de chaque

son fa valeur par rapport au premier que je nam-

merai { ,

ut sol, ut mi sol ut re mi sol fi ut sot sol *.
t r t 1 ! ! 1 t 1 r r i i
a 34? 6 8 9 10 il IS 16 24 *5"

Deux sons voisins quelconques de cette fuite , dont

le dónom'nateur ne différera que de l'uniré, rendront

toujours pour troisème son le son grave {, suivant

les expéàences de M. Tarfini.

Cjr delà ce grand musicien conclut, soit par une

pure analogie, so t qu'en effet (ce qu'il ne nous dit

pas) il ait poussé fur ce sujet l'expétience plus loin;

il conclut, dis- je, que si l'on cpmplète cette fuite

& qu'on l'étende à Hnsioi, en cette sorte :

» i ■ ~i i i ■ t ' tj I I. o,
a> 3> 4» s> c> 7> S) 0 » lo> II» il) ijl

TÌ5» &C.

Deux sons voisins quelconques de cette fuite ren

dront toujours le son ut ; ce qui paroît en effet assez

probable.

Nous avons cru devoir nous presser de faire part

à nos lecteurs d'une si belle expérience, qui jusqu'à

présent est ì peu près tout ce que nous connoiíîons

de l'ouvrage de M. Tartiri. Nous tâcherons d'ex

traire du reste de son livre , pour les mots Harmo

nie , Mélodie , MoJe , &c & autres semblables , ce

que nous y trouverons de plus remarquable & de

plus utile. Nous nous bornerons ici à une observa

tion.

L'expérience qu'on vient de voir , donne la basse

qui doit résulter de deux dessus quelconques ; mais

elle ne donne pas, du moins directement, celle qu'il

faut joindre à un dessus seul : cependant ne pourroit-

on pas en tirer quelque parti pour la solution de

ce dernier problême? II s'ensuit d'abord, ce me

semble, de l'expérience qu'on vient de rapporter,

que si l'on a fait un second dessus à un chant quel

conque, & que la basse jointe à ces deux dessus,

suivant les règles de M. Tartini , produise un tout

désagréable à i'oreille , c'est une marque évidente

que le second dessus a été mal fait. Cela posé , quand

on aura fait un premier dessus quelconque , & qu'on

lui aura donné une basse , cette bassj doit nécessaire

ment, par les règles de M. Tartini , donner le se

cond dessus qu'il faut joindre au premier. Or , ce

second dessus étant ainsi fait, si les trois parties

forment un ensemble désagréable , c'est une marque

que la basse étoit mal faite.

Au reste nous devons avertir ici que dans l'ou

vrage de M. Serre , intitulé Essai fur les j>rincipes

de l'harmonie, Paris, 17*3 , il est fait mention de

cette expériencî de M. Tartini, comme d'une chose

dont plusieurs musiciens reconnoissent la véiité:

l'auteur ajoute même qu'on peut faire avec deux

D d d d ij
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belles voix de femmes cette expérience, que M.

Tartini dit n'tvoir faite que fur des jnstrumens ; mais

M. Serre ne parle que du troisième son p'oduit par

la tie.ee majeure, &. de ceiui que produit la t'erce

mineure. U y a même cétte tiifférence entre M. Tar

tini & M. Serre, que se'on le premier, les dtux

Ions d'une tierce majeure , comme ut mi, produisent

l'octave ut au-dessous de ut; & fe'on le second,

c'est la doi.ble octave : de n:ême selon le prem'er ,

les deux sons d'une tierce mineure, l.i ut, produisent

la dixième majeure sa au-defous de la ; & selon le

second, c'est la dix-septième majeure au-dessous de

la , ou l'octave au dessous de la dixième sa. M. Serre,

ne parle point du troisième son produit par deux

autres sons quelconques, & paroît d'ailleurs n'avoir

fait aucun usage de cette expérience.

Je finirai ici cet article, que ja prie les artistes de

lire &. de juger dans le même esprit dans leque' je

l'ai composé. Je serois très-flatté qu'ils y trouvassent

des vues utiles pour les progrès de la théorie & de

la pratique de 1 art. ( M. d' AUmbert. )

Fondamental. J'ai donné en entier cet article

de d'Alembert , qui se trouve dans l'ancienne ency

clopédie, quoiquM sourmi!le d'erreurs qui vont quel-

que'ò's jusqu'à l'abfordité; mais comme ces eneurs

tiennent en graoda partie au système de la basse

fondamentale , tel que Ram au l avoit conçu & que

d'A'embe t avoir cherché à i'expliquer, il a bien fallu

rappoitcr ses raistns pour les combattre. Ce'a deve-

no t encore plus nécessaire avec un homme comme

d'Alen b.rt dont le no.n recommandable , comme

savant, peut enerre imposer. On verra dans le

cours de cet examen, que cet homme célèbre étoit

fort peu initié dans la science dont il tra'te, & que

s'il a eu raison de reprocher à que'ques auteurs d'a

buser des calculs en les appliquant trop souvent à

l'art musical , il a péché lui-même par un excès con

traire, en dédaignant cette application qui auroir pu

le préserver de quelques-unes des fautes dans"4es-

quelks il est tombé.

Je n'ai pas approfondi dans cet examen tout ce que

cet article présente de vicieux, parce» que M. l'abbé

Feytou , dont l'autorité doit être beaucoup plus

imposante que la mienne, a bien voulu se charger

de ce soir. On trouvera ses observations à la fuite

des miennes. Je n'ai fait que suppléer à ce que M.

l'abbé Feytou n'a pas dit, & je n'ai que cherché à

détruire quelques conséquences d'un système que ce

savant a détruit de fond en comble en le remplaçant

par un autre infiniment plus simple & plus naturel,

les potes désignées par des lettres de I'alphabet ne

répondent qu à mon article.

(a) La base du système de d'Alembert , ou plutôt

de celui de Rameau , qu'il n'a fait que commenter ,

est une piétendue expérience , aujourd'hui , & d-puis

long-temps reconnus fausse; & cependant l'artide

cue j'attaque repose presque en entier sur ce point.

Rousseau a d t, article dissonance ( voyez ce mot. )

o Je rais que M. Rameau a pritendu qu'au son d'une

» corde que'conque, une autre corde à fa douzième

o er dessoi.s frémissoit fans résonner; mais outre que

n c'ejl tn ét arge phénomène en acoustique qu'une corde

« sonore qui v:bre & ne rcsoi ne pas , il est maintenant

» reconnu .,ue celte prétendue expérience efl ur.e trreur,

n que Id cerde grave frémit parce ou'elle se pirtage,

» & qu'e 'e paroît ne p .s ré crne'r, parce qu'elle ne

» rend dans ses rarties que l'unisson de l'aigu, qui

n ne se d.stingue pas a sèment. »

D'après ce'a que devient l'origine donnée par Ra-

meiu tu p r d'Al mbert au mode mineur? que

devient toi t le reste île- l'artide ?

(£) Comm;nt un homme comme d'Alembert

a t-il pu proposer de prendre le son le p'us haut

o'un accord pour fondamental} que signifie ce met,

si ce n'est le son ,'e plus grave, celi.i sor lequel tous

les autres reposent , comme un édifice repose sut

ses fondemens ? car il ne faut pas confondre fon

damental avec générateur. Celui-ci est le son qui

engendre, qui fait naî're les autres. Ainsi l'accord

folfi re fa a pour générateur ut, ( Voyez l'art. Basse

fondamentale de M. l'abbé Feytou , & Implication

du fystême de Tartini dans l'art. même de d'Alem

bert. ) mais son fondamental est fol. Si l'expérience

citée étoit vraie , ut feroit le générateur de fa, puis

qu'il le produiroit en quelque lòrte; mais il n'enseroil

dans aucun cas le fondamcnraL

( c ) D'Alembert avoue lui-même ici que le son

principal & le p!us grave est celui qu'on appelle

jondamental ; mais pourquoi borne-t-d cette dénomi

nation à l'„cc rd parfait? est ce que dans la septième

re fa la ut , le re n'est pas fondame irai , comme diM

l'acccrd pa fait mineur rc fa la?

(<í) Cet accord de sixte ajoutée se pratique fur

la tonLue & non sor la sous-dominante; (Voyez

Us art. Dissonance de Rousseau & de M. l'abk b\yt t. )

il ne se prat que fur cette sous-dominante que comme

renvc rsement de la septième rie la seconds note du

ton. ( V.yez Double-emploi. ) D'Alembert devoit au

moins parier de cette sixte ajoutée fur la tonique.

( e ) II est assez étrange que tout c?ux qui ent

parlé de cette sixte superflue , & qui .'ont nommé

sixee italiinne, l'a ent composée de tierce majeure,

de qua te superflue & de sixte superflue, tandis qu:

les italiens le composant toujours de quinte au lieu

de ce:te quarte; au moins je ne l'ai jamahs rencontré

dans les partitions italiennes autrement qu'avec la

q> inte, qui souvent mêm; en est retranchée pouf

éviter la progression forcée de deux quintes , fa des

cendant sor m. , & ut ne pouvant que descendre sur

fi. Cette ob'ervation pratiq e augmente un peul'em-

barras pour trouver l'ongine de cet accord.

Au reste il y a ici une faute dans la manière dont
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d'Alembert énonce la composition de cet accord.

• Ii est composé, dit-il, d'une tierce majeure (fa

» la) d'une quarte superflue ou triton, (fa si, en

partant toujours de la fondamentale fa) u & d'une

» lierce majeure (si re ■> ) c st ici qu'il abandonne

la fondamentale sa qu'il avoit p :sè d'abord pour point

de comparaison ; car ce n'est plus avec A que ce te *

forme u:>e tierce majeure, mais avec le fi qu' le pré

cède dans l'accord. II falloit donc dire que le quatrième

son étoit une sixte superflue, on en désignant chaque

portion de l'accord séparément , dire qu'il est com

posé de tierce majeure , seconde & tierce majeure.

(f) « Du fa au re dièse, dit d'Uembert, il y

n a une vraie septième. » Cette manière de s'ex-

primer est très-sauffe & très-impropre.Du fa au re

dièse il y a la distance d'une septième, & encore

cela n'est- il vrai que sur les instrumens altérés par

le lempé-ament ; mais comme on nojime les inter

valles d'après le nombre des notes qu'ils contiennent ,

on ne peut pas appeler septième l'intervalle qui n'en

contient que six, encore moins, dire que c'est une

vraie septième.

^g) Plusieurs auteurs ont tenté avec succès les

divers renversemens de la sixte superflue , & on a

trouvé que même la face qui présente la tierce ou

plutôt la dixième diminuée faisoit un très-bon effet.

Quant à ['origine de cet accord , je laisse à M. l'abbé

Feytou le soin de la présenter.

(h) C'est une chose remarquable que la manière

dont ces prétendus théoriciens, qui n'ont jamais pra

tiqué Part musical , arrangent tout suivant leurs sys

tèmes & vont puiser leurs solutions dans leur feule

imagination. N'est-il pas étrange qu'on vienne vous

dire que la septième ut mi fol si, dont toutes les

notes appartiennent au ton d'ut , n'est pas autre chose

que !a septième ut mi fol fi b , qui appartient au ton

de fa ? que cette septième, propre à la tonique, &

qui se ìésout de deux manières, est la même que

l'autre, uniquement propre à la dominante, qui n'a

qu'une solution, & qui caractérise la cadence par

faite ; qu'un fi naturel enfin n'est autre chose qu'un

fi bémol. Comment ' peut-on donner l'accord si dur

dé la septième majeure avec tierce majeure, pour

celui de septième mineure , que M. l'abbé Feytou

regarde , avec raison , comme un accord parfait ? Si

deux notes en rapports si éloignés pouvoient ê:re

prises indifféremment l'une pour l'autre , qu'est-ce

donc que seroit la musique ?

(i) On peut voir dam les divers articles de M.

l'abbé Feytou , la véritable origir.e da la septième

diminuée. Pour ceux qui croient que la musique est

sous la dépendance immédiate de l'oreille , qui ne

jugent que ce qu'ils entendent, & qui , par conlé-

quent ne peuvent admettre des sons fous-entendus ,

il est' douteux qu'ils se contentent de celle-ci.

(A) Ceci n'est plus une affaife de raisonnement;

c'est un mal-entendu , un défaut d'expérience pra

tique. Par quel.e raison, dit d'Alembert, réemploie-

t-onjamais dans Tharmonie les accords ut mifol 9. ut ,

ut mi fol m. fi , doat le premier n'a p-opre;nent au:unt

dissonant , &c.

Je remarque i°. qu'il n'y a en effet aucune disso

nance proprement dite dans le premier de ces ac

cords, suivant cette défin tion , que là où il n'y a

point de seconde, il n'y a point de dissonance; maìí

comment appellera-t-on cependant deux sons qui son

nent aussi mal ensemble qu'unequinte superflue mfjl*

& une fausse quarte fol * ut? Ce n'est pas que ces sorii

placés à des distances convenables, ne puissent s'en

tendre ensemble , puisque fol * est engendré par ut

comme fol. ( Voyez l'expérience de Tartini. ) Mais cé

n'est pas de cela qu'il s'agit. Rameau a répondu à d'A

lembert que cet accord lui déplaisoit, parla raison qué

ut faisant résonner fol, ce fol seroit dissonance avec

fol ». Cette raison ne valoit rien, & d'Alembert lá

dé-ruit aisémen-. 11 n'y avoit qu'une chose à dire:

c'est que cet accord se praúque , & que d'Alembert

n'en savoit rien.

a". Ce qui est plus extraordinaire, c'est la pro

position du second accord ut mi fol # si. d'Alembert

ignoroit-il l'exiflence de l'accord de quinte superflue

sur la troisième note du ton ut , mi fui * fi re? Non

assurément , car il en parle dans la fuite de cet article

& dans fa réponse aux objections de Rameau , im

primée à la fuite de ses é'émens. Or dans l'accord-

ut mi fol *'fi re, l'accord ut mi fol * fi n'est-il pas

compris? Que demande donc d'Alembert? qu'on re

tranche le re de cet accord ? II en est parfaitement

le maître. Des accords peuvent être à rejeter comme

trop durs, parce qu'ils sont complets, mais jamais

on n'a défendu d'en retrancher des sons.

Voici ce que dit Rousseau de la quinte superflue.

« EU# se considère de deux manières , l'une par les

» François, l'autre parles Ita'iens. D»ns lharmonii

>» françoise, la qu nte superflue e.'ì l'acco d de domi-

» nante en mode mineur, au-dessous duquel on fait

» entendre la médiantequi fait quinte superflue avec

« la note sensible. (Ainsi c'est l'accord mi fol * fi re

sous lequel on fait eitendre un ut , á'cù il résulte

l'accord ut mi fol * fi re , & par conséquent ut mi

Jol * fi , & c'est le second des accords proposé par

d'Alembert.)

« Dans l'harmonie italienne, continue Rousseau,

1» la quinte superflue ne se pratique que sur la toniqi-e

» en mode majeur, lorsque par accident sa quinte

n est dièzée, faisant alois tierce majeure fur la mé-

» diante, & par conséquent quinte superflue sur la

» tonique. » (Ainsi de l'accord parfait ut m: fol ut ,

si vous diésez accidentellement le fol, comme le dit

Rousseau , vous aurez ut mi fol # ut , 8c c'est le pre

mier accord désiré par d'Alembert, qui , comme on

le voit , n'aVoit inventé en ctla que deux accords très-

existans & très>connus.
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Notez que Rousseau ajoute : « Le principe de cet

» accord qui paroít sortir du mode, se trouvera dans

» l'exposition du système de Tartini; n & que d'A-

lembert finit son anic.e par détailler les expériences

de Tartini.

(I) Voici bien autre chose. D*Alembert pro

pose ses accords , nc fut-ce que par li.ence. J'ai eu

plusieurs fois l'occasion de pjrler contre les licences

en musique ; je me contenterai ici de renvoyer à

ce mot. Mais il continue avec une aliurance incroyable.

u M. Rameau n'a-t-il pas fait chanier dans un air

» de trompette, des fêtes de l'hymen , page 133 ,

>> les deux parties supérieures à la tierce majeure

» l'une de l'autre? (m) Quoi! deux tierces majeures

n de fuite, fie à plus forte raison une suite de tierces

» majeures, ne font pas interdites parlui-même, pour-

» quoi donc ne pourroit-on pas quelquefois faire

» entendre dans un même accord deux tierces iru-

« jeures ensemble ? &c. »

Ceux qui ont quelque idée de musique seront bien

éionnés de la hardiesse de cette assertion. Ils croiront

fan* doute que c'est une méprise échappée à d'A

lembert dans un moment de distraction , & fur laquelle

il est revenu à la première objection. Po nt du tout :

il répète cet étrange exposé à la fin de ses élémens

de musique, dans fa réponse déja citée à Rameau.

II est curieux de voir dans quels termes.

« C'est à la page 133 des fîtes de V'hymen qu'il

11 se trouve en esset deux parties à la tierce ma-

» jeure l'une de l'autre durant un grand nombre de

n mesures. Niez vous le fait ? en convenez vous ? c'est

n ce que je n'ai pu démêler dans votre réponse.

11 Quelque'parti que vous preniez, il refiera toujours

11 certain que vous avez fait chanter deux parties pen-

» dant plusieurs mesures à la tierce majeure l'une de

11 l'autre , quoique ces deux tierces majeures de fuite

11 soient interdites par tous les musiciens & par vous

n même. Je n'ai point prétendu blâmer cette Iiftnce ;

11 j'en ai seulemjnt fait mention , pour montrer cotn-

. » bien les licences font fréquentes en musique. &c. »

On voit qu'un fait présenté deux fois avec une

pareille assurance ne fauroit êire l'effet d'une distrac

tion ; que d'Alembert s'est donné le temps 4'y regar

der , & il refl.ra toujours certain , ou qu'il avance

une chose aussi fausse qu'elle est absurde , ou que Ra

meau s'est rendu coupable du plus épouvantable bar

barisme musical qui ait été jamais exécuté.

U a paru en 1789, un petit livrelntitulé : Bévues,

erreurs & méprises de distérens auteurs célèbres en

matières musicales y par M. le Febvre, professeur de

musique , jeune homme plein d'esprit & de feu , dont

le premier chapitre a pour texte : M. d'Alembert n'é-

toit pas en état de discerner une tierce majeure d'une

tierce mineure.

Cette proposition peut paroitre un peu dure , mais

il faut en convenir, elle n'est que juste.

« Ce fait est prouvé , dit M. le Febvre, par l'ex-

11 posé d'une des plus singulières bévues qui soient

» peut-être échappées jusqu'à présent à aucun théo-

» ricitn. » II cite ks phrases de d'Alembert, &

il ajoute : « Pour concevoir tout le ridicule de cette

» assertion , il faut savoir que, non-seulement, l'exé-

» cution d^deux partie, à la tierce majeure l'une

» l'une de 1 autre , procluiroit une horrible cacopho-

» nie, mais qu'on n'a pas encore vu des trace? d'un

» si fol accoup ement. U n'existe pas même de quoi

» soupçonner que l'idée en soit jamais venue à per-

» sonne. . . . Deux parties ne peuvent chan'er ainsi,

» que le ton ne change presque à chaque note, 8t

n je laisse à jug^r quelle épouvantable discordance

» doit résu:ter d'un aussi fréquent changement de

» ton. . . . Des sons mélodieux ne font mélodieux

11 que parce qu ils font appréciables : ils ne font ap-

11 préciables que par le rapport sensib'e qu'il* ont

» avec le son principal, que l'on nomme ton. S'il

» arrive que le son principal varie à chaque note,

1» il n'existe plus de son en rapport avec lui; il n'existe

» plus de sons appréciables par lui , & si l'on s'i-

» visoit d'écrire en notes cet extravagant assemblage

» de Ions , ce ne feroit pas même de la musique. 0

( M. le Febvre a parfaitement raison pour les chants

diatoniques ; mais deux parties qui formeroient en

semble plusieurs tierces majeures en parcourant divers

intervalles ne feroient pas dans le cas de changer de

ton à chaque note , au moins d'une manière sensible.

Ainsi deux parties formant le chant suivant à la tierce

majeure l'une de l'autre:

Mi la si ut si ut

Ut fa fol la bfol ut

K * « * «

3 3 3 3 3 8

ne changeroient pas de ton à chaque note comtne

dans le chant diatonique suivant , supposé par M. le

Febvre:

Mi fa * fol * la si ut

Ut re mi fa jol ut

mais il n'en est pas moins vrai que ni l'un ni l'autre

chant n'est admissible. )

M. le Febvre reprend avec beaucoup de raison

d'Alembert , non-seulement d'avoir vu une situe de

composition horrible où cette faute n'existoit pas , ma*

encore de mettre cette faute horrible au rang dei

simp es licences.

Au surplus, ce professeur prouve bien que Rameau

n'a pu faire une pareille fau e, mais il ne prouve

pas qu'il ne l'ait pas faite , & c'est ce que je dois

faire, en citant le morceau même de Rameau allígue

par d'Alembert. On y verra deux parties chantant

en effet à la tierce l'une de l'autre , jrnis non pas a

l» ttene majeure, (Voyez pl. de mus. fig. 1Ó0, ) U
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reste du morceau ne contient qu'une transition cù

le* parties rve son: plus en tierce & qui lamène le com

mencement. II est bien étonnant que Rameau , d ms

fa réponse à d'Alembert, ne lui ait pas donné un

démenti plus authentique, & assez clai r pour quecelui-

ci ait pu l'y démêler.

(n) Cet accord p-oposé par d'A'embert, est en

core un de ceux qui se pratiquent. C'est une portion

de l'accord de septième diminuée du ton de re b. A

la vériié il faudrait en retrancher l 'octave d'us, à caule

de la prog' eilion , pour éviter les deux ochves ; mais

ce fera, u on veut, l'accoid de la seconde noie du

ton de si b mineur, dont la septième si b tst retran

chée, ou celui de la quatrième du même ton, ap

pelée sous-dominante, & qui, dans le système de

i'Alembert & de Rameau, doit porter l'accord de

grande sixte mib solb fib ut, dont on a doublé ia

sixte & retranché la quinte. Au reste ce n'est rien,

que de proposer des acco-ds, il faut eh même temps

déterminer leur progreff.on.

(o) L'accord ut mib sol* ut, essayé sor un ins

trument à touches, ne blesserait nullement loreilie;

car ce ne feroit pas autre chose que l'accord ut mi b

la b ut qui est sort usité. 11 n'y a donc pas là de mérte

d'invention. Ces deux accords se confondent par le

tempérament jusqu'à ce que leur progrestion soit indi

quée.

(/>) La basse fondamenale de notre gamme est

tout auslì naturelle que celle des Grecs ; il s'agit de

la trouver , & c'est ce que n'ont fait ni Rameau , ni

d'Alembert. Quant à fa disposition pour l'intonation ,

je ne sais si elle est plus facile. D'Alembert la trouve

pli s naturelle, parce que, dit-il , commençant par ut,

elle donne tout de fuite ('impression du mode d'«r.

Cela feroit bon fi cette progrestion ut re mi fa étoit

véritablement de la gamme d'ut, mais elle est de celle

de fa, ainsi L raison de d'Alembert porte à faux.

11 trouve cníuite un peu de difficu'té daus '.'intona

tion des trois tons de ùiàie fol la si ; c'est qu'il ignare

qu'entre le fol & le fi ,Tl doit se trouver deiu notet.

La disposition de notre gamme n'est donc pas auffi

naturelle qu'il le dit.

Comment la basse fondamertJ.e que d'A

lembert donne, à nofe gamme, (eroit-clle le guide

f:c:et qui ncus luggè'e ce chant, pu fque cette basse

est évidemment incomplète, & quVJe appartient

à deux gammes différentes, celle de fa & celle d'ut ,

mais ces aste tiors siront mieux combattues par M.

l'abbé /Feytou , au mot Gamine.

(r) Assurément la raison al'éguée ici par d'A

lembert est bien futile. Une personne qui n'a au

cune connoissarce en musique, sait naturellement la

b fse d'un chant «.u'Jle entend, parce qu'elle a en

tendu b.aucoup de chants accompag es de basse,

«U c'est la mémoire & non un instinct naturel qui

la sert dans ce te occasion. C'est une basse continue

& non une baffe fondamentale que cherche à faire

cette personne sensible , & c'est beaucoup plus sou

vent un accompagnement à la tieicejnòn pas que

l'accompagnemer.t à h tierce/ soit plus naturel qu'une

autre, mais parce qu'il tst plus ordinaire & qu'elle

en a entendu plus souvent. Comme u cette oreille

sensible déméUroit-el e une- baílè sur hqucl? on n'est

pas ericore d'accord, puisqu'on conteste à d'Alembert

qu'il ait trouvé la véritable?

(í) Cest une des erreurs de d'Alembert, que

beaucoup d'autres partagent avec lui, que de croire

qu'un chant ne puisse avoir qu'une feule bonne basse

fondamentale. Rameau lui a dit que ce chant fol ut

pouvoit appartenir à vingt basses différentes; il ob

jecte que de ces vingt basses ii n'y. en a paut-être

qu'une de bonne , ce;te réponse est ridicule. Une

mauvaise basse n'est pis une basse. Une basse fon

damentale engendre un chant ou ne l'engendre point ;

si elle l'engendre, elle est bonne & ce chant lui

appartient.

Mais fans entrer dans plus de dítails, qui ne fait

qu'un chant peut être , par exemple majeur ou mineur,

suivant la basse à laque le on rapplique. Laquelle donc

de la basse majeure ou de la basse mineure l'aura

suggéré?

(/) D'Alembert rejette ici les autorités qu'il in-

voquoit dans le cours de cet article , lorsqu'il disoit

qu'il ne vou'oit pas prononcer fur une question que

tout musicien habile 6» impartial dsu être en état de

décider. Au surplus , cette question qui semble si

importante à d'ALmbe.t, me paroît ne valoir pas

la psine d'être examinés, car e:le est égalem-.-nt indif

férente & à la théorie & à la pratique. On peut

dire qu'une belle mélodie est d.;ns une harmonie

régulière comme une belle statue dans un bloc de

marbre: il ne s'ag'rt que de l'y trouver; mais ce n'est

assurément pas le bloc qui suggère au sculpteur l'idée

de sa statue. .

(u) Si j'ent'nds bien la proposition de d'A'em

bert , c'est dans le ton d'ut même qu'il suppose l'in-

tervalle fol si b qui en erfer^n'eii point un tierce mi

neure juste dans ce ton; mais c'est que le si b n'ap

partient point à ce ton. S'il considère filJï b dans

le ton de mi b par exrmple, comme seconde tit-rce

de l'accord parfait mib Jolsib , ce sera une véritable

tierce mireure & le troisième (on sera bien évidem

ment mib, comme dins le ton d'ut, >a tièreí mineure

mi Jol tera entendre ut , son générateur. Mais nous

venons de voir que d'Alembert n'est pas très-connois-

seur en tierces.

Si on altère ^intervalle folfi b en le diminuant un

peu , il est clair que ce ne lera plus une tierce mi

neure , mais une tie c-j diminuée dont te rapport est

de 6 à 7 ; c'est le second la qui fe trouve entre jol

& fi naturel d»qs la g mme naturelle d'ut.. Alors il,
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est tout simple que ces deux sons fassent entendre cet

ut leur générateur commun.

(*) Comment çette expérience que d'Alembert

rie conteste pas , ne l'a-t-elle pas éclairé fur le plus

grand nombre de f.s erreurs? corament n'y a-t-il

pas vu a14 moins que puisque deux sons à la quarte

comme ut fa , rendent un ft & non pas un ut comme

tous les autres sons de la gamme á'ut, il en devoit

«pnclure que le ft moderne n'est point de la gamme

o «r, mais tonique de celle de fa ? que si fol & sol *

rendent un ut , cet ut est d„nc leur générateur com

mun , & que lVcoid ut mi sol. * m qu'il a proposé,

n'indique pas , comme il le dit , deux modulations

différentes.

II faut conclure de fout ceci que Rameau n'a fait

qu'entrevoir le vrai système de la basse fondamen

tale , & qu'il en a f tt une foule d'applications fausses ,

faute d'avoir connu jusqu'où il pouvoit aller y & que

o'A'.embirt qui a commenté les idées avec beaucoup

moins de connoiíïances pratiques , n'a fait que mul

tiplier ses erreurs. M. l'abbé Feytou est le seul qui ait

embrassé ce système dam toute son étendue , qui fait

démontré jusqu'à l'évulence & i'ait appliqué à tous

les cas, fans ê;re ob igé à: recourir à ces licences

inadmissibles & à ces except ons si fréquentes, qui ont

fait abandonner sitôt te* prétendus principes de Ra

meau en en faisant voir la fausseté.

(A/. Framciy.)

Fondamental Observations Car Yart.fondamental

de d'Alenibert.

l°. C'.st u-.e v:r:té d'expc'rer.ce , qu'un son rendu

par un corps sonore. ... ist ac:ompagné d'autresjons , qui

font, i°. VoHave au-ti<£ns au son princip.l; i". la

douzième cy la dix-fcpùime majeu.es au dessus de ce

même son.

« Si l'on n'y distinguo, dit R -mPau, générât, harm.

préfa:c, p.*^ , que ces consonances , on ne connoît

donc que cela, & par conss quent on r: pouvoit partir

que de là. » Si l'on n'y distingue que cts consonnan es ;

mais cela est faux & recomu faux par fauteur même

de cette supposition « Vous pourrez, encor, y distin

guer le son d? son septième harmonique , pour nc pas

dire plus. » C'est le même Rameau qui nous apprend

cc f.iit , & cela dans le m ;me ouvrage , p. 10. Or

il n"a profité ni de ce septième, ni de ce que le corps

sonore fa t entendre de plus : Ion système n'est donc

pas appuyé fur ''expérience? il n'est donc pas le

sysiêine de i'a naure,? u iM.iis cj septième n'est point

harmonique d.- 1. » (p. 62.) Ce septième est rendu par

le corps sonore , flt il n'est point harmonique du corps

sonore ! Qu'cst-il donc ? « 11 fait une septième irop

soible , è* une sixte majeure de beaucoup trop forte

relativement ì 1. » (iòidcm.) Par quoi Rameau en

ji:ge-t-il ? par comparaison avec le la & le ft b de

la gamme des modernes ? » Comme li cet ordre de

sons : ut re mi fa fol la fi ut , étoìt en effet le pre

mier de tous; s'il ne dépendoit pas d'un autre; si

l'oreille n'y so:s-entendoit rien de plus; si la natutt

enfin n'avoit pas en elle d'autres secrets plus cachés

qu'il fallût développer! « dit le même Rameau , pré

face , p. 5. » Comrne s'il n'y avoit que cer ordre

q. i nous fût naturel! dit toujo irs Rameau, Mercure

dejuin, 1761 , p. 152-. Rïmeau, gênérat. harm.p. lìo,

reproche à Zarlin d'avoir trop tòt «bando né la pro-

greflion harmonique, c'est-à-d.'re, de ne Lvoir

poussée que jusqu'au sixième terme. Rameau a fait

pis que Zarlin. La na.ure lui fait entend; e sept har

moniques du corps sonore, pour ne pas dire plus,

le corps sonore lui donne en ut , ut ut fol ut mi [cl

jt> , 1,2,3,4,5,6,7. Voilà l'accord ut mi fJ

donné directement par la nature : Rameau le dérive

du renversement des harmoniques 1,3,5. Démunjlr.

du principe de l'harm. p. 1 5 6" alibi. Ut mi sol U

présente un accord conformant de sixte-quinte *cn

de sixte ajoutée , Rameau va cherche.' cet accord

dans le renversement de la simple septième ; le même

harmonique 7, ou y mitoyen entra la & fi b-, donne

en sol l'a:cord sol fi re mi * , 4 , 5 . 6 , 7 , ou fol

fi rc fa , accord sensible consonnant ; Rameau ajoute

de son propre fonds ur>e seconde à l'accord de la

dominante tonique", pour avoir lV.ccord sensible de

cette dominante. Rameau prétend . préface de la gtm.

harm. p. 5-6, « qu'on ne peut imaginer de suc

cessions possibles qu'entre les consonnances (que

forment eotre eux les harmoniques du corps sonore. )

que ces sons successifs y deviennent également fon

damentaux ; que chacun d'eux y fournit son har

monie parfaite, » cependant il forme fa basse fon

damentale á'ut , non de la succession des harmoniques

ut ut fol ut mi sol fp , 1,2, 3,4, « , 6 , 7 , &c.

ou par les longueurs , '7 » T » ? » T» J » T » T * &c- ?»»

de ia fuite des qu;ntes fa ut fol ou ftt utsol re , quoique

le fa ne soit point harmonique a'ut, St que dam

la fuite de ces harmoniques on ne rencontre jama:s

duix intervalles successifs semblabl-s. 11 convient

(ibidem.) que chaque son fo-damental porte ion

Harmonie; cepï dirt aucun sap son .'amencal ne p'>rte

d'accord parfait mineur ni oe dii'bnance , & l'ac

cord de sixte italienne n'a point de son fondamtnià ;

donc il y a dans le systêms de Rtuneau des sons

fondamentaux fans harmonie , tels que le premier •

le septième ha-menique , ut , 1 & ;r , 7 , & d:s

accords fans (on fondíimental, tels que celui de sixte

superflue , &c.

La théorie dí Rameau ne demande donc pas ca

simple commentaire comme celui qu'en a fait d'A

lembert , mais un traité où l'on rappelle cet harmo

niste à la stérile application de ses propres principes

& à de plus judes inductions que celles qu'il a tirées

de la résonnance du corps sonore.

. a". Ce son princlp.il, U fui qu'on entende quand

on ne fait pas attention aux autres.... est proprement

ce qu'on appelle soa fondamental , parce qu'U est peur

\
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ainsi dire la base &• le fondement des autres qui n'exif-

terjunt pas fans lui. ■

La force ou !'in>ensité d'un harmonique est pro

portion elle à fa gravité. (Voyez mon arr. Baffe

fonlamu-.ialc , n", i. 4'. expérience.) Le son le plus

grave du corps sonore est d.mcaulsi le p u. stnsib'e:

miis il n'en est pas moins , comme tous les autres

sons concomitans harmonique du corps fono.e. Lors

qu'on fa'.t sonner à la fois tous les un slbns de ces

harmoniqus, le son tota! qui en résulte a beauc tip

de ressemblance avec le son isolé du prem er har

monique , comme la première couleur du prisme ou

del'arc-en cie! ressemble beaucoup à la lumière pure,

c'est-à-dire, à la réur.ion de toutes les couleuis. M,tis

une cou'eur isolée n'est point la lumière pure, &

un harmonique seul ne constitu; point le so.i. Ce

cui ne d it point empêcher d'appeL-r par extension

foniamcilal & gène auur, le premier harmonique ;

te> mes qui , à la rgueur , ne conviennent qu'au corps

sonore.

Si le premier , le plus grave , le plus sensible des

sons du corps sonore étoit véritablement le résiliât

de trus les sons harmoniques concomitans , comme

le blar.c ou la lumière pu e est le résuit t de touies

les couleur-., m faif.-nt sonner à la fols l'unisson de

tous les sons concom tans rendus par le co'ps son>re,

excepté le son du premier, le résultat devroit être

l'unisson de ce premier so i. Or ce n'est p.is là ce

que donne l'expérience. Tous ces unill'or:s réunis

reproduisent à la vérité le premier son ; ma:s le son

reproduit est plus foible que le son total r. su tant de

la réunion des unifions, & l'oreil'e les entend en

même temps & les distingue très- facilement. De plus ,

retianchez des misions simultanés les cordes 1 , 2 & 3 ,

le reste reproduira toujours le même son spontané ,

mais le son total montera d'une ou de deux octaves

au-dessus du son reproduit. Je dis d'une ou de deux ,

parce que djns cette expérience, comme dans celle

de Tartini , il n'est pas facile de diíiing-.ìer le son

reproduit de son octave. Tartini prttend que cí son

est le second tetme de la progression harmonique,

7 j \ s j > i » f > ou suivant -es vibrations , 1 ,

a , 3,4, 5 , &c. M. Seras p-étend qu'il eli le pre

mier. C'est ce que je n'ai pu distinguer moi-même

fur u ; excellent orgue 'jui sorte it des mains de l'ac-

coideur, -quoique aidé du secours d'un très-bon har

moniste. Adhuc sub judice lis est.

3". Si l'on accor.'e av:c U corps sonore deux autres

corps , dont l'un soit à la deuxième au^de/fous d-t corps

fondre, & [autre à l.i dix septième majeure a .-Sesicus ;

ces deux dernùrs cerps J émiront fans réfom.er, dès

qu'onfera résonner le premier. C'est de cetre expérience

que Rjmeau a tenu de déduire i'accord parfait mi

neur; mais le corps résonnant érant ut 1 , les deux

corps frémissans l'eroient fa 3 sic la b e, , or l'acco d

f.i la b ut, n'est pas l'accori de la tonique du mode 1

mineur relatif du mijeur d'u:. Jamais, absolument

Musique* Tome I.

jam*is, le mineur defa n'a passé pour relatif du maje ur

d'ur. Quel rapport, quelle liaison y a-t-il entre deux

gammes dont .l'une à quatre bémols de plus q 'te

l'autre? Le triode d'ar étant regardé comme princi

pal, quelle raison pe ;t-oi avoir de passer de ce

mode à celui de fa, fa n'érant point harmonique

d'»/? Voyez mon art. F. ut /», & sur-tout au mineur

de fa , qui est moins naturel que le majeur ? Voyez

la ûémonstr. du prin ipe de l'harm. p. 81 Aussi Ra-

m:au (p. 63 ) rejerte-t-il le m'neur de fa , pour

adopter (p. 71 ) celui de U. On convient d'ailleurs

que les vrais modes mineurs relatifs d'ut, sont ceux

de la & de mi ; mais le premier plus que le second.

II salloit :dorc trouver dans la résonnance du corps

sonore l'origínî de ces deux modes . & la «-aifon

de la p.ééminence du minjur de la fur le mineur

de mi t ou, ce q ii revient presque au .même, de

I'accord parfait nvneur de la sur I'accord parfait mi

neur de mi. Voyez mes art. fondamental , Mineur &

Reluis. Or on ne trouve rien de tout cela dans I'accord

sa la b ut , produit par le prétendu frémissement de'

la douzième &i de la dix-septième majeure au-dessous

d'ut. Et quand cet accord fa la b ut se prêterort à

l'explica ion dema-.dée, le mode mineur n'auroit en

core , dans le système de Rameau , aucun fondement

nature! , puisque l'expérience d'où il déduit I'accord

fa la b ut , ne donne point cet accord ; les cordes 3

& 5 se divisent en frémissant , le tro's en trois , le

5 en cinq parties égales, & chacune de ces parties

produit en résonnant l'unisson de ut 1. Voila le

résultat de cette expérience. Les cordes 3 & f ns.

pro luisent donc ni fa, ni la b, «nais la corde 3 fait

entendre trois ut, & la corde 5 cinq ut, tous à l'u

nisson de U co de pincée. Veut-on un résultat plus

général ? Ls voici. Accordez un nombre indéterminé

dj cordes Je même matière, g osseur & tension , mais

de différentes longueurs ; pincez l'une quelconque

d'entre elles , toutes frémiront , toutes se diviseront,

tou:es les longueurs partielles ré onneront; chïiue

corde se divisera en parties égales, & la lo.-gueur

partielle de chacune de ces divisions égales ftra tou-

jours le plus g^and commun diviseur de la co.de

pincée & de la corde diviséi. II est c'ai- que pour

rendre toutes ces vibrations, ces ondulations, ces

divisions, en un mot les ventres & les noeuds inter-,

médiaires plus sensibles, on peut , au lieu de pincer

une cor.le , faire sonner fortement son unisson au

moyen d'un bon violon, d'un hautbois, d'un cor,&c.

ou même de plusieurs instrumens réunis : ou , fi

l'on fait cette expérience fur un. pfaltérion, il faut

frapper en même-temps plusieurs cord:s à l'unisson..

Ainsi étant «sonnée une fuite de cordes ( toutes choses

é^a'es d'ailleurs ) dans les rapports 1 , ~ , y , j , &c.

pincez la corde 1 , toutes frémiront & résonneront

dans leur totalité, parce que ; est le plus grand com

mun diviseur de 1 & de. \ ; que ] est le plus grariA

commun diviseur de 1 & de \ , ckc. Etant donnée

une suite de cordes dans les rapports 1 , a , 3 , 4 ,

5 , 6,7, 8 , &c. pincez la corde 1 , toutes frémi

ront fit se diviseront, la ae. en a , la 3e. en 3 , la

E e e e
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4e. en 4, la ti'. en n paires égales à la corde

i , & chaque partie donnera l'uniflbn de cette même

corde i. Pincez la corde 2, la corde 1 résonnera

sans se diviser, parce que i est le plus grand com

mun diviseur de i & de 2. La corde 3 se divisera

en trois parties égales , & chaque partie fera entendre

l'octave de la corde î , parce que 1 qui est le tiers

de 3 , est le plus grand commun diviseur de 2 &

de 3 , &c. Ainsi, dans l'expérience de Tartini, si

l'on représente les sons par les vibrations, le son

reproduit sera toujoms le plus grand commun divi

seur des sons générateurs. Dans l'expérience de Ra

meau , si l'on représente les sons par les longueurs

des cordes, la long ieur de chaque division sera tou

jours le plus grand commun diviseur de la corde di

visés & de la corde pincée. Voilà des réfu'tars simp'es ,

clairs & généraux , qui renferment une infinité d'ap

plications particulières , fans aucune es;:èce de con

tradiction. Qui ne reconnoît la nature à cette lumi

neuse & féconde simplicité? un frémissement l'an-

nonce :

Un rien ia fait piroître;

Mais tout homme n'a pas dos yeux pour la connoitre.

40. Quoiqu'il en soit, il est au moins certain que

dans tout accord parjuit , soit majeur, soit mineur,formé

d un son prin.ipal , de sa tierce majeure ou mineure , &

de sa quinte, on appelle fondamental le son prin:ipal,

qui est le plus grave ou le plus bas de l'ac.ord.

Dans la forme primitive (primitive suivant Ra

meau, dimonstr. du prin.ip: de tha<m. p. 20) de l'ac-

cord parfait majeur, ut fol mi, 1, y, j (suivant le

calcul des longueurs) 'ut 1 est le Ion fondamental ,

ibid, p. 19; on conçoit cela. Dans l'accord ut mi fol,

i , i , -j, ce n'est pas \'ut,^ qui devroit être appelé

fondamental, mais fa double octave grave, ut t.

Dans la fotme primitive (suivant Rameau, ib.d.

p. 22-24) de l'accord parfait mineur, la b fa ut, 5 ,

3,1, c'est le même ut 1 qui est principe, consé

quemment fondement ou son fondamental , ibid. p.

21-22 Or ut n'est pas le son le phis grave ni le

plus bas de l'accord la b fa ut , ou fa la b ut. Mais

c;tte erreur de d'Alembert ne doit étonner qui que

ce soit. Quelque attention qu'on apporte à la lecture

de Rameau, il est trc;-dîffici]e , pour ne pas dire

impossible, de savoir quel est le véritable ion fon

damental de l'accord parfait mineur; car après avoir

tiré du frémissement des cordes 5 & 3 l'accord la b

fa ut ,5 , 3,1, Rameau prétend, ibid. p. 71 , que

c'est à la sixte de la gamme ordinaire , au /./ , à porter

cet accord , & que fa la b ut doit fe changer en la

ut mi. Or puisque ut est principe de fa la b ut, mi

doit donc être principe da la ut mi. Cela paroi t très-

raisonnab'e ; mais cela ne Test p..s : c'est encore ut

qui est principe générateur de li ut mi, ibid. p. 70.

la tonique la en est le son sondament.il (p. 71 ) mais

seulement par subordination , p. 72. Ainsi dansai la b

ut , c'est la quinte qui est principe ou fondement de

l'accord parfait mineur; dans la ut mi, c'est la titree ,

& cette tierce a pour fondamentale subordonnée, la

tonique, & malgré tous ces principes & ces f.nde-

mens , le mode mineur est encore moins naturel

que le majeur, qui n'a qu'un son fondamtr.td, itiJ.

p. 82. Que conclure de là ? que le mode mineur n'est

qu'une combinaison artificielle que l'on peut, sans

inconvénient, proscrire de la pratique & de la théorie

musicale ? non ; mais que son origine 6k ses véritables

rapports ont échappé aux recherches & à la péné

tration de Rameau.

58. Quelques physiciens ont entrepris tTcxpUqw ce

singulier phénomène de la résonnante de la dou{ÙTi &

de la dix-septième majeure conjointement avec VoSan.

Mais de toutes les explications qu'on en a données , il

n'y en a que deux qui nous paro fferx mériter qu'on tn

faffe mention. . . .

Quelque soit le nombre des harmoniques du corns

sonore , qu'il soit infini , indéfini ou bomé à 4 ou

5; l'hypothèse de Mair.w, adoptée par Rameau,

paroît offrir moins de difficulté que celle de Ber-

nouilli. i°. II y a des instrumens qui n'ont pas besoin

pour rendre des sons, d'ètre élastiques. Une flûte

à bec, de p omb, de terre-glaise, ôte. pourvu que

fa forme soit régulière, sonnera, octavlera, requin-

tera, &c. suivant l'intensité de l'iníufflation. Or u»

corps non-élastique ne peut représenter une corde

sonore; un corps non-éhstique est incapable d'on

dulations , de nœuds, de ventres , de vibrations, soit

totales, sot partielles. Eernou'lli dira-t-il que dans

. ce cas la flûte n'est pas le corps sonore ? Mais il y

a tel cas où il fera forcé de choisir pour eprps sonore

entre la flûte non-élastique & l'air. En voici sa.

Lorsque le venr souffle dans une chambre par un,

trou de muraille , donnez à cette ouverture avec (Je

la terre-glaise la forme d'un cône tronqué ou d'un

entonnoir dont la sommité ne soit propre qu'à recevoir

le bec de cette flûte non-élastique : il est certain que ie

vent produira du son , qu'il pourra octavier, requin-

ter , &c. Quel est le corps sonore dans cette expé

rience ? est-ce la flûte? il y a donc des cjips sonore»

non-è'astiques, auxquelsconféquemment implication

de Bernoui'ii n'est pas applicable. Est-ce l'air? c'est

donc dans l'air qu'il faut chercher les cord;s sonores.

Alors on tombe dans le fystême adopté par Rameau,

ou dans l'équivalenr. 20. II est abso'ument impollifcle

d'expliquer dans 1 hypothèse de B.rnouilli, l'expé

rience de Tartini. Faites sonner à la fois deux corda

dans le rapport ±, i, elles reproduiront, suivant

Tartini , le son { : or jamais la corde ^ isolée ne

produira le son 7; il en faut dire autant de la corde

j-, leur somme même , qui n'égale que est moindre

qu'un demi. U faut cependant trouver, dans l'hypo'

thèse de Bernouilli, un corps sonore adjacent qui

rende le son Je ne prétends pas que cel'e de

Mairan soit à cet égard plus satisfaisante; c'est c«

que le temps ne me permet pas d eauminer aujour

d'hui ; mais on voit évidemment que celle de Ber

nouilli ne peut íenir contre ces deux expérience» q1"
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Paítaquent plus fortement que tous les raiíbnnemens

de d'Alembert.

6°. Quoi qu'il en soit, outre faco'd de la douzième

& de la dix-fpt'ùm: m.'jeure , donné p.ir la nature,

on a formé d'autres accords. . . . fondamentaux.

Dans la répense à Rameau, imprimée à la fin

des élémens de d'Alembert, Lyon, 1771, p. 225",

le géomètre reproche à l'harmoniste de n'avoir pe;.t-

ètre jamais été bien décidé pjr rapport au son fon

damental des accords de simple septième 8c de sous-

dommante, refalaut&L fa la ut te Rameau, dans fa

dèmonflr. du principe de l'harmon'ie, Paris, 1750, p. 52,

renvoie pour i'explication du double emploi à la

ginir.iáon harmonique. Or dans ce dernur traité ,

Paris, 1737, p. 115, on lit: Dès-lors double emploi

dans cette harmonie de la fout-dominante y qui ,

selon le cas, fera fondamentale, ou cédera le droit

à fa dissonance même; & hameau a donné pius haut

la raison de cette cession réciproque ; & la démons

tration du principe de fharmonie avoit été présentée

à PAcadénve des sciences ; & d'Alembert avoit été'

nommé l'un des commissaires pour l'examen de cet

ou\ rage ; & son approbation est de 1749 ; & fa

téponie ell postétieure à cette date, puifquil y cite

1. i°. Accord parfait majeur -, . . -i . ut

i°, Accord parfait mineur en la mi

30. Idem «n m mi

40. Idem ea te. jv

50. Idem re

6°. Iden. en la , mode de so! ta

ou

7°. Accord difibnint impair jv

Idem re

Idem, cn _/&/, le si retranché re

ou

io". Accord pair d ssonanr. ........ ut

Idem ut

i'em , . ut

(3°. Idem ut

14°. Accord naturel en sol sol

ou

Accord impair re

160. Idem, tn sol re

ou

170. Accord naturel en sol, le sol retranché, re

Oil

iR°. Accord naturel ut

190. Accord impair dissonant en so!. .... mi

ou

Acccrd mixte sol

Accord impair •. y*

Accord impair en sol, \'ut $ retranché, si

ou

le mercure de 1752. On ne voit donc pas fur quoi

peut êire fondé le reproche de d'Alembert.

70. Mais soit qu'on assigne à cet accord (de sixte

italienne ) une origine , soit qu'on ne lui en assigne point ,

il est certa n qu'on doit le regarder comme un accord

fondamental , puisqu'iln'a point de basse fondamentale.

Or l'accord parfa't a une basse fondamentale , donc

l'accord parfait n'est pas un accord fondamental. Or

ce dernier raisonnement est ridicule, donc, &c.

8". Ma'is on nous permettra de faire ici aux musi

ciens une question. Pourquoi'n a-t-on employé jusqu'ici ,

dans la baffe fondamenti e , que Us dix sottes d'accords

dont nous venons de p.trler ? ... Efl-il bien certain qu 'on

ne puisse empLiyer dans la b-iffc fondamentale que ces

ac.ords -, & djns la biffe continue que leurs dérivés?,

Voreille est ici le vrai juge , ou plutôt le seul.

Mais on nous permettra de faire aussi à l'auteur

de cet article une question. Est-il bien certain que de

tous les accords emp'oyés dans les basses fondamen-

t.ile & continue, il n'y en a que dix de fondamen

taux , c'est-à-dire de directs ? C'est dans la résonnance

du corps sonore que Rameau a cherché l'origine de

tous les accords usités. Or je vois dans la progression

des harmoniques du corps sonore:

mi fol.

la ut.,

fol si.

re fv. .

Jp si»..

4, ï» 6.

U 7. «-

10, 12, if.

7» 9»

9, 11, 13.

Íio". A et

11°. lie

12». Ile

130. Ide.

/" « fi

fi mi * ta #.

20w

jï:

En tout vingt-deux accords , fo'.-d'ihns fondamentaux ,

mais dans le vrai, accords simplement directs , c'eíì-

à-dirc, en progression arithmétique, paire ou irr.-

* ut t re ^ *7» 33» 39-

• 9» »3-

re jv ut 7, 9, 11, 16.

Jv ta ut. 9,11,13,16.

si mi * ta * ut 9, 15, 21, 27, 3.3.

• 3» í. 7, 9» U.

re mi Jol. 0, 9, 10, 12.

mi fv fol 8, 10, 11, 12.

mi fol ta 8, 10, 12, 13.

mi fol si. 8, 10, iî, 15.

si re mi * 12, 15, 18, 21.

4. ï» 6, 7.

9. »>i »3» M-

.... 9, 1 f , 21 , 27.

3. S. 7» 9-

mi * fol ta * si 18, 21, 14, 27, 3o;

6, 7, 8, 9, 10.

mi fol jv 4, 5, 6, 7.

* ta * ut t re 21, 27, 33, 36.

7» 9» "» 12-

si re mi 12, 15, 18, 20,

ta si ut * re * 11, 13, 15, 17, 19;

mi * ta * ut * re 15, 21, 27, 33, 39.f 5> 7» 9> «i» 13-

paire , altérée ou non-altérée par l'intercalation d'une

d ssonance. Je n'ai pas fait entrer dans cette table

l'accord de quarte ou onzième ; re la ut mi fol,{ voyez

E e e e ij
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l'arf. Accord de Rousseau, & sa table des accords)

dont la formule harmonique tir ut sol mi jt> re ,

1 1 ? j î i 7 i 9 i l'accoid que j'ai appelé de six e

fiançoise , fa la ut re * , dont la formule harmonique

est en sol, mi & ta*utt re 4fc t 11,17,33,39,

ou en divisant par trois, 7, 9, 11, 13.

Et combien , en feuilletant les œuvr:s djs grands

maîtres, ne trouveroit-on pas de nouveaux a.cords

dinéls, introduits dans le corrs de l'haínionle par

la se. le force de la modu'ation , mais que l'harmo-

mste ai ra regardés comrr.e des renverfemens, em

prunts ou suppositions d'accords déja connus? Mas

nous avons un moyen beaucoup plus expéditif &

ir.oins fastidieux pour découvrir tous les accords di

rect*. La basse fondamentale du gen;e diatonique

est composée dars chique mode du générateur, de

son octave ', de sa douzième & de sa double octave.

En ut, ut. ut fA ut, 1, 2, 3,- 4. (Voyez mon

art. Baffe fondamentale , n°. IV.) 11 n'y a donc que

quaire sons fondamentaux pour chaque mode, dans

ie ganre diaton que, qui est !e plus naturel & le plus

usité. Donc quatre accords fondamentaux feulement.

Formez fur chacun de ces íò s fcnJar.entaux des

groupes de trois harmoniques immédiatement consécu

tifs , comme ut ut fol , 1,1,34 ut fui ut, 2 , 3 , 4 ; fol

ut mi , 3 , 4 , 5 ; ut mi foi, 4 , 5 , 6 ; mi fol jv ,

5,6,7; fol ]t> ut , &c. En fa: :fol foi re, 1,2,3;

fol re fol, 2 , 3 , 4 ; re fol si , 9,4, 5 , &c. Voilà

le; accords naturels. Prenez ces mêmes accords à

l'octjve : ut ut fol, 2 , 4, 6 ; ut fol ut, 4,6, 8 ;

fol ut mi , 6 , 8 , 10 , &c. Sol fol re , 2 , 4 , 6* ; fol

re fol , 4 , 6 , 8 , &c. Voilà les accerds pairs. Faite,

la meme opération fur la progession impaire : ut fol

mi> 3 > •) , fil 1" , 3 » í » 7>-m< F r«. T»7>

9 , &c. ou en prenant les harmoniques impairs 4 à

.4 : ut folrr.ii?,. 1, 3> S>7>/o/ «' F r<> 3> 5> 7>

. t; ; mi JV. re fr, 5,7,9, 11 ; Jf-rejv ta, 7,9,

1 r , 1 3 ; reJv t.: fi 9 , 11 , 13, 15, S.i. Voi'à les

accords impairs. Intercalez dans chaque accord pair

un ton impair, vous aurez les accords pai.s dijfo-

r.ar.s , & dans chaque accord impair un son pa,r;

vous aurez les accords impairs Jifonans. Ajout. z aux

records tires de l'harmonie de fol un son tiré de

lhaimonie d'ar, vous aur^z .des accords mixtes. Or

accords naturels, accerds impairs, acco:àì pairs diffo-,

nans, accords,impairs diffona/.s, accords mi.xt.s-; voilà

. des dénominations générales fous lesquelles vie nent

se classer tous les accords connus & untés. ( Voyez

men art. fondamental.')

Prenons les six premiers groupes à trois sons di

la progreífon paire , & les six premiers de la pre-

. greffion impaire. Dans un accord cor.f'onnart à trois

. jons, la dissonance peut occuper quatre p aees diffé-

jentef; donc ( six accords pairs, six impairs, vjnat-

ttuatre pairs aijfin..nt , vingt-quatre impairs dissonant ,

. en tout soixante accords ûireíls en i.t „ autant en fol;

.' c'est cent vingt accords peur le mode ù'ht, non 10m-

piis les accords mitct,s 6í tous lu accords par sup-

position qui sont en ttès-grand nombre. C:r fous !'ac-

cord fol si re & to;;s Us accords tirés di l'iiar ! onie

de fol, on pe..t placer successivement plusieurs feus

de ['harmonie d'u:, comme ut, fol si re ; mi, fol fi

re ; jv , }ol fi re , Sic. On peut actli placer succ-.í-

sivtment plusieurs sons impairs fous un même acco;d

pa;r , & réciproquement.

Reste à favo r si l'oreille admet toutes ces com-

b'naifons : c .r l'oreille, dit d'Alembert, est U vâ

juge , ou plu ót le seul, it ne préicnds ni nier ia com

pétence de l'oreille en cette matière , ni déc'irier fa

ju.ifdcton; mais j'oserai lui contester sj souverai

neté. ^ Voyez Langue nuifi.ale.') Kt provisoirement

j'observe 1°. qu'au jugement même de lort-ille, la

seule f >rm.- confonnante est la progressive; (voyei

mon at. Baffe fondamentale, n°. 1, cn\ùve expi-

run e. ) or A n'y a pas un d* ces accords qui neíoit

tiré de la prog.-e'iion arithmétique , paire ou impaire.

2°. Qu'un accord diss.nant ne p?ut pas contenir moins

o'une di.Tonance ; or le plus d flouant de ces accarás

n'en .contient pr s davantage. 3". Q 'il n'en est pas

ainsi d^ ceux qu'a p;opo és d'Alembert da-s cet ar

ticle, comme on peut s'en convaincre par leurs ap

ports exprimés ci-dji.ous.

90. Par que'le raison n'em-loíe-t-on jcmais ùns

l'/iarmonij les accords ut mi fol * ur; ut mi toi 4 il,

dont le premier n'a proprement aucune dissonance, &

le fe ond n'en contient qtìw.e , co;nm: l uc.or.í usité,

ut mi fol si? Çe n'efl pas tout, imaginons :ett< kstt

d'ac.ords terminés rous ou p.ir l'oHave, ou p.ir la sipr.lnt

majeure, & dont les trois premiers sons firm.nl des

tierces.

X. ut mi fol& ut. 16, 20, 2{ , }î.

2. ut mi fol* si. 16, IO, 25, 30.

3. ut mi b fol si. 40, 48, 60, 75.

4. ut mi k fol b ut. 25, 30, 36, $0.

5. ut mi b fil b si. 200 , 240, 288, 375.

. . . .Jene parle pcir.t d1une infinité d'autres .-.ccor.'s....

qui ne doivent être ni admis , ni aussi rejetésfanj épreuve,

6» fur hfq'teli on n'en a peut être f ..mais fait aucune,

tels que ceux-ci:

6. ut mi fil* si b. 80, 100, 125, 144-

7. at rni b fil * ut. 80, p5, 12 j, 160.

8. ut mi b fol * si. 80 , 96, 1 15 , 150.

9. ut mi b fol * si b. 80, 96, 125, 14-i-

10. ut mi fil li b. 20, 25, 30, jî.

it. ut mi fol* U. 48, 60, 75, 80.

lî. ut mi b fil* h. 140, 2S8, 375, 400-

13. ut mi fol b si 40, fO, 72', 75-

.14. ut mi fol b la b. 100, 115, 144, i&>.

j On ne voit dans la plupart de ces r.ccoHs aucune

trac; de la progression arithmétique , & qua-d elle

s'y trouveroit , ils n'en feroieot pas beaucoup plw

suppor.ables. II y a dans la férie des harmoniques

du corps sonore , un ternis au-deià duquel les rap-
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ports font trop compliqués , les intervalles trop

ferrés, p;ur être coi.sonnans. Personne n'ignoie '.ue

le ton majeur est le premier intervalle harmonique

dissonant. Or le ton majeur est Pintervalle du hui

tième au neuvième harmonique; exemp'e : ut ut J l

ut mi sol jP ut re, i , 2 , 3 , 4, 5 , 6, 7, 8,. 9. Donc

la progrès]ion des nombres naturels, 1,2,3» 4 ,

5 , &c. & celle des nombres, pairs, a, 4, 6, 8,

10, &c. qui font celles des accords parfaits ou con-

fonnans , doivent s'arrêter an huitième terme. It.m.

L'accord de sixte superflue a po-ir formule harrrv>-

cique cn ut , sv ta fi ut # re * , 11, 1 i. 15,17,

19 ; Si en fol , fi mi * ta * ut t re , 15,21, 17 ,

33 » 39 1 ou 5 j 7 » 9 > 1 1 > 1 3- On ne connoit pas

dan, la pratique d'accerj plus compliqué que celui-là.

Donc la progresiion d?s nombres impairs doit s'ar

rêter à p. u près au dixième rerme , qui est le d x-

neuviètne de la progression des nombres nature's.

Or d ns quelques-uns des accords proposés par d'A-

lembeit, la piogreíîion est poussée jusqu'au 200e,

300e, 400e terme. Dos rapport; auíTt compliqués

doivent former des dissonances d'une dureté horrible.

Ma s l'auteur ne veut s'en rap jorter fur ce sujet

qu'au jugement de l'oreille, & d'une oreille fort exer

cée. Je défircrois , dit-ilf que quelque musicien, & sur

tout, je le rJpcte , non prévenu d'aucun fyjléme, voulût

bien s'appliquer à l'examen que je propose. Un artiste

éclairé Ói fans système , dans un arc qui exigî tant

de combinaisons : rara avis. Cepc.dant, en fouil

lant dans les ténèbres de ["antiquité , on trouve pré

cisément le fait de d'Alcmbcrt ; un fameux rausic e i ,

11a chef de secte, qui a partagé les opinions de la

Grèce entre Pythagore & lui, un savant e.;fin, qui,

comme le célèbre commentateur de Rameau, ne con

sul. e dans le choix des accords que le jugement de

l'oreille , & la capacité de .'organe vocal 011 instru

mental. (Voyez Arifloxìne , p. 14 & 33.) Or cet

Arlstoxène, car c'est de lui qu'il s'agt ici, décide

positivement, p. 45 , que toute confonnan.e ajoutit

à elle- me\i.t Jorme un inteivallc très-diffo.ant. Et Tar-

tini ne reconnoît point d'autres dissonances harmo

niquesque ces con'onnance 1 redoublées. Donol a quinte

diminuée résultante de l'adiition de deux tierce* mi

neures, la quinte superflue formée de deux tierc s

majeures, la septième mineure qui a l'étenJue de

deux quartes, èkc. font de très-dures dissonances. Or,

à l'exception du dixième , il n'y a pas un des accords

proposés qui ne contienne un ou dtux de c.s in

tervalles d ssorans. Mais ce dixième accord n'est pas

beaucoup plus confonnant que les autres, à lailon

du demi-ton fol la b. 11 n'y a donc q^e le mérite

de l'imitation , qui , dans ce r ains cas extraordinaiie-

ment rares, pu sse les faire employer : enco e f»u-

droit-il en transposer plusieurs dont tous les te-mes

ne font pas harmoiiques d'ut, tels que tu mi b fol

si : car le corp ; sono e ne produit po nt de tierce

mineure au-dessus dW L'^uteur de l'art. fondamental

n'a donc rien fait pour ['avancement de l'art musical,

en proposant ces accords que la flatterie ou le pré-

jugé ont déja fait inférer dans quelques traités de

musique postérieurs à la prem.ère édition de l'ency»

cíopédie.

io°. La baffe con'.'nuc , qti firme ce qu'on appelle

accentuas, em.nt , n'ejl propremen: qie le renversement

de la b>i(fe fonJar.cn!jI ■ , 6" c niient leaucoup ïautr.s

accords tous d. rivés ces J.ir.d .men aux. Ain'i l'ac.om-

paeneir.cnt représente vr/unent la b.ijfe f.ndiimentaU.

La b^sse fondamentale ut ut fol w. , 1 , 1 , 3,4,

voyez li t.dle de la généra!, hir/n., n'a point d'autre

harmonie que celle de; col. I , U, III , IV , & l'on

ne peut renverser cette harmonie fins la dé. mire.

{ Voyez Renversement.) Or la plu. g -ave , la plus

baffe de toutes ies par;ies dj cette bannor.ie , c'est

la baffe /Indument .le. Les parties adjacentes fo .t des

baffes cohlin.es , comme tel ut fol ut, 3,4, 3 , 4)

ou mi fol fil ut , 5 , 6 , 6 , 8 , Ûíc. Oa d >n te aíLz

générolem .ni ce rom à to-ites les parties basses donc

les mouvemens font confonnans. A mesure qu'on

avance du grave à l'a;gu , cn trouve des chants

diatoniques, chroma:iqu.s, enharmonique; , ckc. mais

dans tout ce'a point de renversement. Ainsi l'ac-

comp .ffmtr.t repr fe te vraiment la baffe fond.im.nt .le.

C.-la est nécessai ement vrai dans ['harmonie naturel.e

ík comp!è:e , dins /harmonie du cornet d'orgue , oì\

le plus g ave des cinq tuyaux qui parlent à la to s,

est toujours l i fondamental des quatre autres , paisque

ces tuy.-ux donnmt un son grave, son octave, fa

douzième , (a double octave ci fa dix-sept ème ma

jeure ; dans les rappo-ts 1,2,3,4, 5. Or tel eit

Tordre de la génération harmonique. L'harmonie in

complète ne représente pas au naturel ce'.le du corps

sonore, celle de la basse fondamentale; l'accord reJv

ta fi , 9 , 11, 13, 15, a pour fondamental ut 1 ,

dont 1 h .rmonie est ut w fol ut mi fol jt> ut re mi Jv

fol ta jv fi ut , éxc. Rejv ta fi est contenu, comme

on voit, dans l'harmonie â'ut , mais i! ne la représen:e

pas complètement. Ainsi l'harmoiiie ordinaire, i'na,r-

inonie incomplète, ne préfente pas si (ellement la

baTe fondamentale , c'est-à-dire , l'harmonie de la

basse fond.1ment.1lc. Mais par t'eipérience de Ta -

tini , l'harmonie mèine incomplète , rappe le , repro

duit le son fondamental, qui est toujo.rs, comme

je l'ai dija di', le p'u. grand commun diviseur de

tous les sons d'un acco:d quiconque. Le p usgrarîd

commun diviseur des nombres 9,11, 1 3 5c 1 5 ,

c'est 1 : les sons re Jìi ta fi rep oduifent donc e fjn

ut 1 qui est leur souche, leur fondement commun,

en un mot, leur son fondamental; donc il n'est p^s

nécessaire de comp'eter Tharmsiie usue;le, pour

mieux im terce'.l ; du corps sono e, puisqu'un grou .e

quelconque de sons reproduit naturellement ton gé-

n:rateur, ck t ar là fe classe exaílemen: dans la ca-

thégorie des sons dont il a été primitiveme.it tiré.

Mais cette basse fondamentale naturelle est-elle la

même que celle de Rameau ? 11 jn , il s'en fa jt beau

coup, pu fqu'à l'exception de l'accord pa: fait ma

jeur , il n'y en a pas un seul dans Rameau qui soit

placé sur sa vé.i.able basse fondamentale.
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Que d'vons-nous de ce qu'en a. avancé dans ces

derniers temps, que la géométrie ejl fondée fur la refon-

nan'.e du corps sonore , parce que la eéomJtrie ejl dit-on

fondée fur les propirf.ons 3 & que le corps sonore les

engendre toute: ?

Toutes, c'est beaucoup dire. Mais très- certainement

la ptogression hjtmoniqvte n'a pas (l'autre origine

qi.e la résonnance du corps sonore. Pyihag^re l'em-

ployolt dans la division du canon, comme il fit

usage de la progr-ssion arithmétique des nombres

naturels, qui en est inverse, pour représenter les

sons p.\r hun vibrât ons. Aristoxène , p. 32 , se

mocquoic d. s calculs & des vibrations; mais les ex

pressions d'Aristoxène prouvent clairement qu'il étoit

plus musicien q.e géomètre. Ni ses observations,

ni celles de d'AUmbert, n'empêcheront les harmo

niques du corps sonore de former une progression

arithmétique; la série d.s longueurs des cordes so

nores, une progression harmonique, & la férie des

intervalles semblables, u.'ie progression géométrique.

On peut abuser de tout cela , mais on ne peut pas

s'en passer; & c'est pour ne les avoir pas employées ,

que ce célèbre commentateur n'a tait en musique que

substituer quelques-unes de ses erreurs à celles de

Rameau. (Voyez Nombres, Pythagoriciens & Qua

ternaire. ) ( M. l'^bbé Feytou. )

Fondamental. II me semb'e que la matque dis-

tinctive d'i;n accord fondamental, c'est qu'on n'y

puisse substituer aucun son à un autre sans changer

l'harmonie & la marche naturelle de la basse; car si

l'on peut changer un seul ion sans que l'harmonie

& fa marche changent , le ton qui éto't á la place

de celui qu'on a siibstitté n'appartenois pas absolu-

menr a l'accord qui par conséquent n'étoit pas fon

damental. Nous vçrrons à l'article Système , la raison

de cette remarque. ( A/, de Caflilhon. )

Fondamental. Nous chercherions en vain dans

Rameau la véritable acception, ou la juste applica

tion de ce terme. S^s forsfondamentaux ne produisent

pas tous les harmr.n'ques du corps sonore : sa basse

fondamentale ne produit pas tous ks accords usités;

ses accords fondamentaux, à l'exception de deux , ne

font que des dérivés; dans quel fers tout cela est-il

donc sondam . n 'al ì ,

- Pour rectifier fa théorie , & mettre dans tout son

jour ce qu'il n'a fait que pressentir, admettons des

sons, des accords, des mouvemens, des modes fon

damentaux, des pro^reiîiom & des successions fonda

mentales , & définissons clairement tout cela.

J'appelle accord fondamental , la somme des har

moniques du corps s.nore. <

Sonfondamental , le plus grave de ce»harmoniques.

Baffe fondamentale, une fuite ou succession de sons

fondamentaux.

Mouvementfondamental , toute marche ou mouve-

ment de cette baste,

Mode fondamental, celui du générateur par opfo-

sition à ceux de ses harmoniques.

Enfin, progrcffim fondamentale , celle qui représente

les rapports ou expressions numériques des sons de

l'accord fondamental , soit qu'on emploie pour cela

le calcul des longueurs des cordes sonores, celui de

lei.rs diamètres, celui des poids tendans, celui dî$

vibrations, &C Dans tOi_s mes articles, j'ai employé

p .r préfére.ice ce deraier , parce qu'il est le plus simple

de rous.

Fondamenral est donc un terme de relation , équi

valant à générateur, opposé à élémemaiie. Un son

fondamental entendre , produit , renferme tous ks

harmoniques du corps sonore , à peu près comme le

blanc engendre , produit ou renferme toutes les cou

leurs du prisme. II faut en dire autant de l'accord

fondamental, par rapport a ses dérivés; de la pro

gression fondame'.t.le par rapport aux progression»

paires ou impaires, arithmétiques ou géométr'ques,&c.

qu'elle ren'erme ; des mouvemens fondamentaux par

rapport à la marche des parties supérieures; enfin,

du mode fondamental par rapport aux modes accès-,

foires.

Développons ces généralités. Sur-tout, «des faits

& point de verbiage : voilà , dit d'AIembert , art.

fondamental, la grande règle en physique comme ea

histoire. » C'est celle que je vais essayer de suivre.

I. Progression fondamentale. Si dans l'expérience de

Tartini , (voyez la aux ^.fondamental, par d'A-

lembirt; fystéme de Tartini, par Rousseau , & dans

mon art. Baffefondamentale, n°. I. Expérience 4'. ) on

représente les deux sons simultanés & le son spon

tané , qui est leur produit , par les nombres des vibra

tions que feroient dans un même temps donné leurs

cordes vibrantes; je dis, & je donne comme un fait

certain, & comme le résultat constant d'une expé

rience que j'ai répétée plusieurs fois , que le son

spontané sera toujours le plus grand commun diri-

feur des deux autres.

i°. Dans 'a progression arithmétique des nombres

naturels, ut ut fol ut mi fo']V ut re mi, &c. ( voyei

t , ? . 3 . f, S, 6, 7 . 8, 9, 10.
mon art. baffefondamentale, n°. 1, 5e. expérience.) deux

termes immédiatement coi.sécitifs quelconques ,

comme 1,2:1,3:3,4:4,5; &c. reproduilent

le premier terme 1 , qui est le plus grand commun

cfiviseur de tous ces couples. Tel est le résultat in

diqué par Tartini , que; j'ai obtenu sur l'orgue Si (ut

le violon.

a0. Dans la progression arithmétique des nombres

impairs , ut fol mi p re Jo ta fi ut * , &c deux

I, 3, 5, 7, 1», l3,l5» 17.

termes immédiatement "consécutifs quelconques ,

comme i>3:3»?:ï«7:7i9? ckc. reproduisent

le premier terme 1 , qui est le plus grand çomrnup

diviseur 4e tous ces couples.
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■ 3*. Les couples immédiat?ment consécutifs de la

férie des nombres premiers ,1,2,3, «,7,9, 11,

13,15, &c. reproduisent encore le même terme 1 ,

qui est aussi néctssairem.nt leur plus grand commun

diviseur. 4

Ces deux de nier» r;sultats n'ont été connus ni

de Tartini, ni d'aucun de ceux qui, avant ou après

lui, ont tenté l'expérience qti porte fan nom. En

la répétant moi-même, j'avoue que je n'ai pu par

venir enco-e à distinguer bien nettement le son re

produit d'avec son octave , c'est-à-dire , le plus grand

commun diviseur d'avec le double de ce nombre.

L'expérier.ce su vante me porte à croire que les deux

sons simultanés font résonner en même temps le

tínérateur & sen octave, c'est-à-dire, le premier

: le deuxième terme de la série 1 , a , 3 , 4 , 5 , & c.

J'ai touché à lorgne sur la deuxième octave d'un

huit pieds , les notes ut mi , & j'ai entendu très-

distinctement là résomiance spontanée . des sons

fil* F 1 fil* 1" 1 /"■■> F 1 soif • • • <"■>' so faisoient

entendre successivement à la ciix-neuvième & à la

vingtième harmonique de tut. II faut pour cela que

les tuyaux de Yut & du mi soient placés dans la même

tourelle, au bas de laquelle doit être l'auditeur , à

côté de la banquette de Porganifle : ainsi la même

tierce ut mi, 4, f , qui fait resonner au grave ut 1 ,

fait résonner à l'aigu les sons sol&L /p, 24 & 28 ;

ce qui me fait soupçonner que ces deux sons ut mi

font également résonner deux sons au grave , le gé

nérateur & sen octave, tu 1 & ut 2, & peut-êre

encore sol 3 , intermédiaire entre le son u: 2 & ut 4.

Quoi qu'il en soit, tous les couples immédiatement

consécutifs de la fuite des , , . , , „
nombres natu els, » & ut m fi1' &c'

&ceux dela luitcdesnom-

bres impairs , " sol ™ F n >, &c.

1 , 3, 5 , 7, €) , 11.

reproduisent le mime générateur ut, fo.blement a

1

la vérité. Mais il est bien facile de renforcer cette

résonnance en faisant résonner ensemble toi.s les

couples de ces séries, comme dans les expériences

8 & <t de mon art. Bassesmdamtntalt , n°. I. Qu'ar-

rive-t-il alors ? les sons de la huitième expérience ,

c est-à-dire, les fors de la férie 1,2,3,4,5, &c.

donnent un accord parfait , un son unique , doux &

moelleux, à l'unilTon du premier terme de cette pro

gression. Ceux de la neuvième expérience donnent

un accord triste & suspensif, un son un peu sifflant

& maigre, qui représente le générateur , tmis d'une

manière moins sensible & moins agréable. Dans la

huitième expérience on croit n'ente.idre absolument

qu'un seul son. L'accord de c.tte férie est donc le

plus parfait possible. Le résultat est moins simpl;

& moins ru dans la neuvième; il sent davantage

le mélange & acomposition , quoiqu'il ne laisse pas

distir.guer les élémens du son principal : on peut

regarder l'acco d de cette férie comme la plus dorce

& la plus naturelle de toutes les dissonances. En un

mot, l'accord de la férie des nombres naturels ne

laisse rien à désirer; celui de la férie d?s nombres

impairs ne satisfait l'oreil!e que lorsqu'il est suivi

par l'octave de la série 1,2,3,4, &c. c'est-à-

dire, lorsque l'accord «r sol mi jp re Jv ta (i , &c.

1 1 3* 5 ( 7,9, 1 1 t i3, 10.

se résout sur l'accord ut ut sol ut mi sl jp ut, &c.

a, 4, 6,8, 10, i>, if. iî.

Donc la progression arithmétique i, 2 , 3 , 4 ,

5 , &c. dont la différence ell 1 , produit l'accord le

plus parfait possible, & la progression arithmétique

'» 3i 5> 7> 9i &c- dont 'a différence est 2 , la

moins désagréable de toutes les dissonances; car un

seul terme intercalé dans la progression 1 , 2,3,

4,5, &c. la rend beaucoup plus dissonante que la

progression des nombres impairs.

La progression arithmétique 1,4,7, 10» '3 » &c-

dont la différence est 3 , produit un accord très-dur.

Celle dont la différence est 4 , est d'une dissonance

insupportable, &c,

A l'égard des progressions géométriques, elles sont

née ssairement dissonantes , puisqu'elles représentent

toutes des intervalles doubles : car la progression

1,2,4,8, 16 , &c. représente une sui-.e d'oc

taves; la progression 1 , 3, 9, 27, 81 , représente

une suite de douzièmes, t , 5 , 25 , 125 , &c. une

fuite de dix septièmes majeures. Or tout intervalle

ajouté à lui-même forme une dissonance. Une fuite

d'intervalles semblables est donc une fuite on une

somme de dissonances , & par conséquent doit être

rejetée du nombre des suites harmoniques; car quelle

ore Ile pourroit supporter un accord totalement com

pose de dìssonanc.s?

On ne doit donc regarder comme suites harmo

niques que la progression des nombres naturels &

celle des nombres impairs : or cette seconde est formé.;

de la première par le retranchement des nombres

pairs ; la seconde est donc renfermée dans la pre

mière. Toutes celles que nous avens rejetées, c'est-

à-dire , celles dont la différence est 2 , } , 4 , exc: y

sont également contenues. II en est de même des pro

gressions géométrique; dont nous venons de parler,

car toutes ces fuites étant formées ce nombres entiers

font nécessairement conrenu;s dans la progression des

nombres naturel*. Donc cette progression engendre,

produit, contient tontes celles quon p>ut employer

& ce lés qu'on doit reje ter. Elie doit donc être re

gardée edmme le íond;ment d; toutes les autres; on

peut donc l'appeler prugrcjson fondamental*.

Nota. Ne pourroit-on pas faire cette objection

contre la ptog ession des nombres impairs ? « Le

système musical de la nature ne peur porter sur

d'autres fondemens que fur la résonnance du corps

sonore. Uonc on ne doit regarder comme série har

monie que la progr:shon des nombres naturels ,

qui est le seul résultat iinmé li it de cette résonnance.

Toute autre formule d'accord doit donc être sévère
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ment bannie du système harmonique. Introduire t'ans

une langue aulli tniverstlle que la musique une ccm-

binaiscn de sons purement factice, arbitrage ou con-

vt ntionnelle , c'est évidemment l'expofer à lobscurité

& au néo'ogi'me ; c'est lui faire perdre scn caradère

d'universalité ? »

F-éj-orsc. La progression arithmétique des nrmbre'î

impaus r.e renferme aucun son qui ne soit le produit

immc;diat de la résonnance du torps sonore, pui'que

cette svr»c n'est airre chose que a progression des

nombres nature's dont on a retranché tous les nombres

pairs. Tous les accords partiels tirés de la projression

impaire fort donc contenus dars la progression na

turelle. Ce font de véritables accords partiels do la

progression naturelle, dont on a retranehé tr.us l.s

harmoniques paiis ; mais cc retranchement tst-il per

mis?... Ma;s n'est-tl pas autorisé par ('usage & par

la VÀ même des sjlva'ions ? Le corps sc note produit

une infini é d'harmoniques. Les accords en usage n'en

contiennent au plus que sept à huit : l'accotd patfait

ut mi sel, 4, 5,6, n'est-il pas lui-même un dé

membrement de la p-egrisson 1, 1, 3, 4, 5,6,

7, 8,. . . &c. Les retrar.chemens font don>; permis

par l'ulage, tant au grave qu'à i'aigu , des accords

modem s; i's le font encore au milieu : »ar on

retranche presque toujours la septième des accords

de neuvième & de onzième, &c. Or cette septisme

est un son intermídioire ; la loi des falvations indique

& prefcrit elle-même quelques-uns de ces retranche-

inen1. L'accord solfi te se résout par un mouvement

fondamen'al de quin'e en descendant , sur l'accord

sol ut re, & non sur fui jv ut re qui est l'accord pro

gressif 12, 14, 16, 18. ( Voyez la t. ble de la ecnirit,

harmon. , col. III , III , & II , II ; voyez aulli mon

an. B.-Jse fondamentale , n°. V.)

On demande si ce retranchement est permis. Mais

la nature ne l'ir.dique-t-elle pas elle-même en certains

cas? La première de toutes les cadences est c. lie q>je

produit le mouvement fcr.dam-.nul afcenr'ant d'oc

tave , ( voyez mon art. Baffe sondj.ni. , n". II. ) c'tst-

à-di.e, celle qui réfulie de la succession des d. us

premières co'om es de la 'ab'e de la génération har

monique. Or dans cette succession , les for.s pairs

de la première colonne ne contribuent en rien à la

cadence parfaite ; ils ne (ervi nt qu'à faire la liaison

harmonique. La cadence n'est donc produi'e que par

le choc d;s sons impairs de la piemière colonne,

contre les sons pairs de la seconde. Ce choc est en

qi:e'que manière amorti par les haimoniques pairs

<le la première colonne, qui forment un accord p .r-

(aiteimnt semblable à celui de la seconde, Donc en

retrar chant cette liaison harmonique, c'est-à-dire,

les fo s pairs de la premiè e colonne , le choc de

la pn m ère centre la fef.or.de en fera plus violent;

donc la cadence en fêta plus sensible; ie repos final

en fera aussi p'us agréable : car un des effets de la

dissonance, c'est de faire sortir la douceur naturelle

des consonnances adjacentes.

Mais je dis plus , ce retranchement devient quel

quefois nécessaire ; car je suppose que vous veuilliez

preduireune cad;rce parfiite par un mouvement/òn-

dimtntal d'octive , & que l'accord final doit être «

s,

17» fol la ut y qui est l'accord parfiit harmonique.

10. 12, 14. 16.

h mp'oyez-vous dans l'accord précédent tous les fors

de l'accord adjacent, l.i ut re misa sol ta la fi mì

Non certainement. Quel est donc le retranchement

le p'us naturel ? celui qui rendra l'accord du temps

foib'e le moins dissonant possible , & qui ma-quera

le rrieux la cadence parfaite. Or j'ai dé]a dit qu'une

feJe dissonance introdui e dans l'accord parfait na

turel le rend plus dissonant que r.e l'est "accord des

harmoniques impa rs. L'accordimpairestdonclemains

d ssonant de tous les accorda : il produit la plus forte

de toutes les cadences ; don: il est celui q'.ii convient

le mieux pour produire la cadence proposée; donc

il fau: rerancher les sons pairs de l'accord la ut te

misa sol ta U fi ut, pour avoir la falvation la re

7. *

fa ta fi-.ut mì fol la ut, ou U rt fa fi: ut mi /o/w,

u , i3t i-S. S , 10 , 11,14.16.

ou re f: fi : mi Jol ut , ou, &c.

Enfin, puisque l'accord des harmoniques impairs

est le moins dissonant de tous les accoras fuspeniifs,

n'est-ce r as celui qui convient le mieux dans Us ca

dences évitées?

A l'égard du néo'ogifme, la progression des nombres

imp. iri ne peut y donner lieu : elle est aussi ancknne

qv.e 1 harmon.e; c'est d\l!e que sortent tous ces ac

cords dont les théoriciens nVrit encore pu d.coa-

viir l'origine , ni la véritable basse fondamentale.

Accords fond.,m.nta:tx. La somme ou la rétnion

de tous les harmoniques du co ps sonore forme tou

jours un accord parfait. S'il y a des corps sonores

qui font entendre des dissonances, comme le pré

tend M. Daniel Berncuilli , il ne fai.t pas dire comme

d'Alembe-t, art. fondamental, que ce. te singu'arité

doit les empé.her de pouvoir être vir.tablemen'. regardes

comme des corps sonores. On ne contestera pjs à une

cloche le titre de ca ps Jonoie : or un fondeur fait

produire à une clcche, ouire 1j l'on principal , le son

concomitant qu'il juge à propos, confonnant ou dis

sonant : alors la cloche ne cesse p is d'être corps

sonore ; elle fait au contr-ire la fonction d'un double

corps sonore. II en est ainsi d'une corde à boyau qui

a un nœud , car elle fait entendre, lorsqu'elle est bien

tendue, irois sons bien distincts, celui de la corde

totule, & ceux des deux fegroens formés par le

rceud ; mais chacun de ces segmsns produit des har

moniques dont la fuite forme une progression arith

métique, %, a, 3, 4,5, &c. & la réunion uu

accord parfa t. Donc tout corps sonore produit l'ac

cord parfait ; mais ii y a dacs l'harmonie quantités

d'aecords plus ou m -ins confonnans ou dissonans

qui n'ont pas la forme de l'accord parfait. Donc,

íi la résonnance du corps sonore est le principe de

l'harmonie , tous ces accords doivent ê.re des dérivés

de
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de l'accord parfait , j'entends de l'accord parfait na

turel, composé de tous les han on. que- du corps

sono-e donc l'accord pa.fait naturel est le seul accord

fondainentaL

Si cela est , il faut donc bien se garder d? jeter un

coup-d'œil si;r les taMes j'accods fond, m ntr x don-

nies par le théo-iciens qui ont écrit depuis Rameau.

Ce célèbre harmoniste n'en com toit que deux , l'ac

cord parf.it &. l'accord de septième; mais, comme

I: lui a prouvé M. d'A'embert , ses d:ux accords

en renferment réellement dix , savoir :

i°. L'accord parfait majeur, tu mi sol.

a°. L'accord parfait mineur, la ut mi: mi sol fi.

3°. L'accord de dominante tonique, sol fi re fa.

Les trois accords de dominante simple, savoir:

4°. L'un compofi dune ticce

majeure entre deux mineures, re sa la ut.

J°. Le deuxième d'ure tierce

mineure entre deux májeuies, ut mi sol si.

6°. Lc 3 e. de deux tierces

mineures suivies d'une majeure, si re sa la.

7°. L'jccord de septième di-

m nuée , ' sol * si re fa.

8°. L'accord de grande sixte

en majeur, sa la ut re.

p°. Celui de grande sixte en

mineur, re sa la si.

io°. Enfin celui de six'e su

perflue , ou de sixte italienne , sa la si re. &

Voyez la réponse à une lett e de M. Rameau , n°. 6 ,

à la suite des élèmens de musique de d Alembert.

Dans cette réponse , d'AIembert accuse Rameau

de n'avoir jun.iis été bien décidé relativement aux

accords defous-dominante & desimpleseptième. « E ans

quelques-uns de vos ouvrages, dit il, vous avez paru

dériver l'accord de fots-Ucminante , ou de grande

Jîxte, fa la ut re , ce l'accord de sept éme,.« fa la

«r, tandis que dans d'aútres endroits vous p.iroifs z

dériver ce dernier accord du prenrer, &, ce me

semb'e, avec beaucoup plus de raison. Pe: t-ètre vos

idi-es n'or.t-ellss jamais été bien arrêtées fur ce sujet :

je crois les avoir développées & fixées, »

L'indécision de Rameau (st assez natu-el'e, puis

qu'il y a réellement dans tout mode majeur deux

accords de sixte-quinte, l'un diretf, & l'autre ren

versé. C'est ce qu a trèí-bien senti & indiqué Rousseau

dans fa table des accords, dans laquelle l'accord de

fous-dominante,fa la ut re se trouve p'acé au nombre

des renversemens de l'accord de septième , re. fa la

ut , & l'accord de sixte ajoutée , ut mi fol la, au

Musique. Tu/ne 1.

nombre desfond.imeitattx. Sur quoi j'observe en p s-

sant, que le* lecteu 5 attentifs croiront peut-êrre dé

couvrir dan: cette table i;ne contradiction, mais elle

n'est qu'apparente. Rou.ïeau y présents l'acco d de

n^uviè ne par supposition , fous la formule, f.- la

ut mi f l, & il donne au la ue cet accord le titre

de Ion fondamenlA. Or, d ra t-on , si la ut mi fol

.st un accord fondamental, ut mi fol la est donc un

renversement ì sans doute. Donc .1 n'est p .s fonda

mental? Il faut distinguer l'accord ut mi fol la, s'il

eltir.ii é com-?;e d'sionant, c'.st un reversement de

de la simple septième , la ut mi fol. S'il est traiié

comme wOnsonnar.t, c'..-st un véri:abíe accord parfait

d.rect , dont la I xte n'est d ssonante que par l'esset

da tempérament de la gamme moderne ; car ce la

reprtiente le la I, rmonique, & les rapports naturels

harmo.-nqies de cet accor j, font 4, 5, 6, 7, au

lieu d s apports 4,5,6,-^ qu'il a d jns a gaaime

des modernei. Or cest cet .iccord direct « cor) '"or

nant qn'on appel é de fixte-ajoutée : l'autre s'appelle

accord de fixte quint; 01'. de grande sixte , &i n'est

qu'un renversement de la iioip.e septième.

M. l'ahbé Roussier distingue aussi , (traité des ac

cords. Pari;, "^64, p. 38 & 55 ) deux accords de

g'ande fixte. L'un, exclusivement propre à la f us-

dominante , est fondamental ; l'autre , qui peut être

pu té par touies les notes du ton , excepté la note

sensible, est un renversement de la simple septième;

mais il ne fait point mention de la fixte a)outée. II

dérive l'accord de fixte superflue , fa la fi re ^ , de

l'accord sensible avec fausse quinte , fi re 4 fa l.t.

Voyez p. 79. Enfin il regarde, p. 41 , la septième

superflue comme un accord fe;ond.iirem;nt fonda

mental, & eirp'oyé dans l'harmonie à 'a place de

l'accord sensible, que toujours il reprise/. te , c'est-à-

dire, que l'acc rd fd^ fi re /i est un démemb-einent

de l'accord mi fol * fi re, auquel on le suestitue

ordinairement, & cette opinion paroit aujourd'hui la

dominante.

A ces différences près, la liste des accords fonda

mentaux est la me ne dans lei trois auteurs que je

vien» de citer.

M. de Béthisi , Expostvon de la prat. & de la théorie

de la musique , Farts , 1 764 , p. 196 , ne co.noìt point

dVutres accords dissonans ordinales, que ceux de

septième. Ainsi , p. 88 , l'accord de fixte-quinte que

perte la sous-dominante , dérive, comme tou* les

accords dissona is ordinaire» , d'un accord ie septième,

& il appelle ordinaires ceux oîi il n'entre ni suppo

sition , ni substitution. Mai> cet accord de septième

n'est pas lui-mi pe immédiatement donné par le

corps sonore : c'.st l'art qui l'a formé par l'adJi.ion

d'une note qui fait unr- tierce sous l'accord de la fous-

dominante , p. 77 & 88. Ainsi , dans la théorie da

M. de Béthìzi, qui n'est qu'un développera -nt de

cel'e de Rameau, voyez fa préface, p. VIII, le

teime fondamental ne signifie point naturel, ou pn~

Ffff
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duit par la résor.nar.ce du c;rps sonore. Quel est donc

son équivalent? Á'. de Béthizi va nous rapprendre.

11 Le dérangement , dit-il, p. 77, pur lequel l'une

des notes supèiieures d'un ^ccoid devient la plus

bail; , s'appelle ìenverfemcnt ; les accord* produits par

le renversement , s'appellent renvers.s ; les autres s'ap-

pelknt direfls. n Vcilà, voilà le rr.ot propre. (. e

que Rameau & ses sectateurs appellent accord fon

damental, n'est point formé par les premiers harnio-

niqu s du corps, sor.ore ; mais il est en général formé

par des haimonlqucs placés dins Tordre direSl de

leur génération. Un son fondamental n'eit pas le pli s

grave des hnrmoni jucs du corps sonore, c'est si.11-

Ierrent le plus grave des sons d'un . accord d.rtfl;

une baffe fondamintalt n'est pas une partie formée

par le prtmier haimonique de diftérers corps so

nores, mJs par les sons gravesd'une fuite d'accords di-

rtfís. Suivant Rameau, lui-mêine , l'accoid parfait

lït mi fui, 4 , 5,6, n'est pas l'accord primitif du

coips lonore, il n'en est qu'un renversement, giné at.

ha:mor,iquc , p. 35. L.c corps sonore fait certainement

cn-endre les haimoniques 1 , a, 3, 4,5,6, &c.

(Voyez mon ait. baffe fondamentale , n°. 1.) Mais

Rameau qui a bien distingué le septième harmonique,

n'a p?s voulu cmem'ie le sixième. ( Voyez sa ^énerat.
harmen. , p. 10, 2e. expérience.} Pourquoi cela? parce

qu'il étoit prévenu de son système des renversemens,

ck que s'il eut entendu les lìx prem'crs h: rmoniques

du coips senore, ut ut fol ut m fol, 1,1,3,4,

5,6, l'accord | arsit majeur ut mi fol se fut trouvé

placé dans l'ha'rr.onie fans J'intervention des octaves,

ck c'est ce qu'il ne vruloit pas. Pour dont er à son

syPt-me cette apparertc simplicité «qui a séduit tant

de théoriciens , il sailoit réduire à deux ou trois ,

tout au plus à neuf ou dix , le norr.bre des accords

primitifs ; ce qu'il a cru peuvoir faire par le moyen

du rrnversemenr , c'est-à-dire, en adoptant !e prin

cipe faux & inutile de l'équifonnance des octaves.

Principe faux, puiíqre de l'aveu de tous les harmo

nistes , il y a des accords qui ne se renversent point ;

principe inutile, puisqu'il est démontré (voyez mon

a: t. Sahaúon) que la difsó.ence des ccta\es d'un

rr.ême son produit une différence dans leur saìva-

tion ; je dis plus: puisque l'uriifl'cn lui-même sc sauve

d fferemment suivant la différence d;s mouveirens

fondamentaux. Ainsi, par exemple , M. L. Rousser

a díja observé que la sensible r.e se sauve pas tou

jours tn montar.t. (Voyez ses observations fur dif

fèrent peints d'harmonie, Genève, 1755, P- 3^ &

suiv. ) Au reste, c'est son observation que je cite &

non pas l'a; p ication qu'il en a laite. ( Vcycz nies

.art. Renversement & Salvation.)

U n'y a' donc dans le système de Rameau aucun

accord absolument fondamental, pas même dans l'har-

morie à grand orchestre, puisqu'il' re compose point

son a:cord paifait majeur naturel ó'tcrave, quinte,

quarte & tierce majeure, dans 'es rspcorts 1, a,

3,4, 5 ; mais de douzième ck dix-septièrr.é, dans

Us rappoits 1 , 3 , 5 , ce qui en fait un accord im-

pair, un accord suspensif, une dissonance naturç'le.

( Voyez ci-dessus le n°. I. ) A l'exceptio:i des accords

2 , 6 , 7 , de la liste c;-desst>s , tous les accords de Ra-

mtau lont diiects, c'est-à-dire, que les sons s'y trouvent

placés dans l'ord:e de leur génération; mais aucun

de ces accords n'est fondamental , c'est-à-áire, aucun

d'eux n'est dans les rapporté fondamentaux, 1,1,

3>4j 5*6, 7 , 8 , &C. L'accord ut ut fol ut mi fol, &c.

1 ) :i 3 1 4> 5 i 8tc. est un accord fondamtntal;

l'accord ut mi fol , 4 , y , 6 , est un accord direct;

l'accord fol * fi refa , n'est ni l'un , ni l'autre : c'est

un accord renversé de re fa fol * fi ; l'accord ut mi

fol & fi re , l'accord ut foi fi re fa , sont des accords

par ìuppoínion ; l'acc rd re la ut mi fol n'en est peint

un, quoi qu'en dise Rousseau ( table des accords ) c'est

un accr.id suspensif rtnverté, dor.t l'accord direct

est ut fol mi lare, 1,3,5,7,9.

Comment parviendrons-nous à claster régulière

ment chaque accord , à distinguer Ln acco d fonda-

mcn'ald'un accord simplement direct, un accordéon-

sonj.ant d'un accord dissonant; un accord par suppo

sition, un accorj par substitution? Rien de si facile,

par ses rappoits numériques 8i par fa íalvation. 11

est de tcute impossibilité qu'un accord résiste à ces

d^ux moyens léunis. Tel accord qui vous parchra

consennant en le considérant seul; ment p:r 'es rap

port*, , changera de rapp~r,s, & monfera son carac

tère de dissonance par là ùlvation , & réciproquement.

Par exemple , au premier coup-d oeil , l'accord fa ìa us

(en ut) vous paroit ê.re un . ccoid parfait; ses rap

ports numériques sont, selcn vols, 4, > . 6 , nuis

examinez fa íalvation; s'il se résout sur Jolsire,

cherchez dins 1; tabltr d; la génération harrrroniqu.',

tous les accord» qui se siruvent sur l'accord fo! si rt

par les mouvemensfondamentaux d'octave, de quime

ou de quarte, vous trouverez par le mouvement

jondamental d'cctáve , que l'accord mi * ta * ut t de

la 3e. colonne, se fauve sur les sons adjacents fol

si re de 'a sixién e. I! en ser.i de même si fa la

se sauve sur l'accord mi la ut. Comme le mode rr.ir.eer

rie /; est un mode relatif da mode majeur d*nt;<|Ut

tous les harmoniques du mode rr.ir;eur de la tont

partie de cei.x du majeur á'ut , (voyez mcn art.

mineur, mode mineur.) veus devez trouver la salvj-

t.on fa la ut ; mi la ut , dans la table de la génération

ha: moniqu?,,qui est faite pour le mode d'ut. Cherchsi

do::cdans cette table tous les accords qui se rílblvert

sur mi lavt , vous trouvete* que les notes mi * fJ *

ut t de la troisième colonne se sauvent surlesljns

mi ]v ut de la quatrième. Ne devez-vous pas natu

rel ement dars ces duix cas, en conclure que lac-

ci;r,ss fa la ut a pour formule harmonique l'accord

impair mi * ta * ut t , 11 , 27 , 3 3, ou en rèduilant

tous ce» termes à leurs plus simples exp-essions, "»

9, 11 , n'en conclurez-vous pas aussi que ce qus

vous appelez îccord parfait mireur, mi la ut cu U

ut mì.^ n'est qu'un dcmemb;ement de l'accord pariai:

ha rrîonique ut mi fol U at , 4, 5 , 6,7,8, dent

or. a retranché le Joli que i'intervalLe tni la , que vous
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regardiez comme une quarte conformante dans le

rapport de 3 à 4, est consonnante, mais moins que

la quarte sol ut & dans le rapport de 5 à 7 ; alors

vous comp-enez pourquoi le mode mineur de li est

regardé comme re'.-tif du majeur ù'ut , préférable

ment au mineur de mi; quoique la tierce majeure

soit plus consonnante que la sixte : c'est que l'accord

ut mi la est le même que l'accord parfait ut m'' sol la ,

dont on a seu'ement ret anché la quinte. Alors vous

voyez clairement qu'il y a deux modes mineurs re

latifs à'ut , l'un confonnant, ut mi la, l'autre disso

nant, mi sol si; l'un dont l'accord de tonique pore

une quinte mi si, l'autre dont la quinte a étérc ran-

chée.

Mais l'inspection seule des rapports ou de la fal-

vation ne suffit pas : il faut le concours de et s deux

moyens. L'accord re fa la si parcít au premier coup-

d'oeil dériver de l'accord harmonique re Jv ta si, 9 ,

11, 13 , 1 5 , & cela est vrai s'il se résout lur l accord

misai laut;( Table dt lagéxrat. harmon. , coît I & II. )

mau s'il sc rés ut sur l'accord mi la ut, c'.st-à-dire,

si le re Sc le fa se résolvent sur la même note mi,

alors l'accord re sala si a pour formule harmonique

re mi <$> ta * si, 18 , 21 , 27 , 30. { Voyez la mime

tabe, 3". & 4e. colonne.) Or, le, rapports 9,11,

13 , If, font directs ; les rapports 18 , 21 , 17 , 30 ,

ou 6 , 7 , 9 , 10, font renversés des rappo- ts 9 , 1 5 ,

21 * 27 , ou 3 , 5 , 7 , 9 ; donc la première lalla

tion indque un accord direct, la seconde un accord

renversé ; donc i! fa'loit, pour connoitre le ca-actère

de l'acco'd refi la s: , le concours des ceux moyens

que je viens diudquer.

Cela posé, rappelons ici les prinr.ip.iles distinc-,

tions des accords que nous avons faites à lart Accord ,

& n'oublions pas ce que nous avons dit ci-dessus

fur la consonnaace relative des progressions paires êí

impaires.

J'ai donc distingu; les ateords,

ï°. En réguliers, qui siment la progression arith

métique, & cn irréguliers ,<jui ne la s ivent pas. Les

régu'iets en naturels, qui suivent la pn gression arith

métique des nombres naturels, 1,2,3,4,5, &c.

& en impairs , qui luirent la progrcsiior.s J?s nombres

impars, 1,3, 5,7,9, &c. Les irr-jgu îicrs en na

turel: difsonans , lorlqtie la dit onance interromps la

proareíiion ries nombres naturels, ek en impairs diso-

nans, lorsqu'elle intenonipt 1?. progression ìmpaite.

ia. En accords choqua- r ou appela-.s . ce fort ceux

des temps íoibles, c* en rtfv.'uttfi , choques ou ap

pelés, ce font ccnx des temps torts.

3°. En accords simples & en mixtes simples ,

lorfrpe la foidamtntal Uìt parti" de la même pre-

grelli mi que ! accord ; mixtes, lorsqu'il fait pairie d'uni

progression dissiren e. Parex^mple, l'accord solsire,î î,

íj, iS,(v«yez table de la générât, harmon. toi. 5, ^ fait

partie de la progresston 3 , 6, 9, ia, if , 18; ma s

les accords ut foi si re , Ori mi fol si re , font prs dans

la première colonne, dont le son son lamentai est

ut 1 , & la prog-ession 1,3,3,4,5,6,7, &c.

Un accord par supposition n'a do-.c pas le son fon

damental qu'il avoit avant la supposition. Je n'ai, point

appelé les accords mixtes, accords par supposition,

parce que la supposition doit se faire au bas de

l'accord, au lieu que la dissonance peut être p'a:ée

au g ave, à 1 aigu & au milieu d'un accord confon

nant. II est donc plus c'air que le jour, qu'un accord

par supposition, n'est autre chose qu'un accord dis

sonant, dont la dissonance est au grave. Or, quelle

est la loi de la dissonance? c'est de se résoudre sur

le son adjacent le plus proche dans la colonne

suivante. Lorsque c; son adjacent est l'unisson de la

dissonance , U marche de la dissonance s'appelle syn

cope ; dais tout autre cas elle monte ou elle descend ,

ma:s toujours fur le son adjacent le plus proche. II

n'y a point, absolument p int d autres règles; je ne

dis pas feulement pour la dissonance, m is pour

tous les sons des accords des temps foiblei. A l'égard

des temps forts, il n'y a que les dissonances qui y

soient astreintes. ( Voyez mon arr. Salvation.~)

Un accord dissonant peut être à la vérité tiré de

la même colonne que l'accorl confonnant dans

lequel a été infJrée lad ssonance ;car la même colcnne

contient trois progressions conformantes , la progres

sion r.aturel'e, 1,2,3,4,5,6,7, &c; la pro

gression paire, 2, 4, 6, 8, 10, 12, &0 ; & la

progression impaire, 1 , 3 , 5 , 7 , 9 , 1 r , 13 , &c.

Mjis tout accord nature! diJ]on.;nt, ou impair-disso

nant , fait nécessairement partie de cLiu progressions ;

car si l'ac.ord confonnant est naturel , il ftit pn tie de la

jirog-essìon 1,2,3,4, 5 , &e ck fa dissoranec , de la

progression des nombres impairs , t , 3 , 5,7, &c.

& réciproquement, fans quoi il n'y auro't pas de

d.ssor-.ancc. Ainsi nute dissonance suppose de-. x pro

gressions, & tout accord mixti suppose changement

de fondamental.

II y a donc une correction à sai'e sous l'accord

sol si re fa, dans la carte des accords de M. l'abbé Rouf-

fier; car il est évide;it , d'après ce que je v:e"s de

dire, cfus c'est ut, & non pas fol, qui est le son

fondamentâl des 5r., 7e., fi'., p*. & ic'. accords

de la seconde portée. A l'égard du sixiìme, mi b

sb' si re fa , il n'appartient point au mode à'ut puisque

mi b ne se treuve p->im au nombre des ìnrmoriques

d «.'. Ce mi b est fondamental de l'accord mi b fol si

re fa , si on le regarde comme accord de tonique;

fa fcrnmrc en ut est i>t mi fol * si re , »6 , 20 , 25,

50, 35 , cn prenant ut ^ po.ir re; mais fi on le

r^garrle comme médiante d'un modi mineur, il peut

retevoir successivement diff.-rentes fondamentales ,

comme on le vert a ci-díssous.

4". Tout accord d'un temps foibl ; est néc.ssai-

rement progressas, c'ufì-àdire, qu'il nî pe«t être

le deiiiier accord de la phrase harmoni-ue; mais

Ffíf ìj
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qu'il doit se résoudre sur l'accord du temps fort

suivant , & cette p ogession de l'accord du temps

foible à l'accord du temp, fort suivant , produit né-

cess i.em:nt une ca ience , laque'le est le résultat de

la su ceíîion d'une colonne d'harmon ques paire à

une co onne impaire. ( Voyez mon art. Baffe fon

damentale ; n*. II , a;i titre duquel il faut lire Ca

dences & R.pot, au lieu dí Cadences ou Repos. Mais

tout accoid du temp: fort, tout accord qui teimice

une cadence, ne produit pas toujours un repo». II

y a repos toutes les fois que l'accord résolutif est

consonnart : dans le cas contraire le repos est fuf-

V"]du. Supposons l'accord fol fi re dans un temps

foible; (je me suppose toujours en ut, parce que

la table de la génération harmonique est faite pour

le modí d'ut) ; si vous faites faire à la basse fonda

mentale un mouvement de quarte, ( voycz dans cette

table les colonnes III , III , & IV , IV ) vous aurez

cette succession ,so! si re ;fol ut mi, il y aura cadei ce

fol ut , 6l repos fur l'accord consonnant fol ut mi ;

mais ft vous faites faire à la basse fondamentale un

mouvement de quinte en descendant,/-/ ut, III,

H f (voyez dans la míme table les colonnes 111 ,

III & II, II ) ; vous aurez la Accession fol si re; fol

Ut re : il y aura cadence fans repos. Dans l'harmonie

complète, c'est-à-dire, en employant tous les har

moniques des sons fondamentaux, les cadences &

les repos font inséparables, parce que tout ac ord

complet est de fa n -.ture consonnant , ( voVi z art.
bafjc fondamentale, n°. I, 8e. expérience.) 11 n'en

est pas ainsi des accords paniels.

Donc, i°. tout accord résolutif ou du temps fort

peut être consonnant ou suspensif; confoncant, lors

qu'il est en progression naturelle, 1,2,3,4, 5 , &c.

& qu'il est pris au grave de cette progression; sus

pensif, lorsqu'il est impair ou dissonant.

Donc , a0. La suspension n'est pas exclusivement

propre aux accords par supposition ; mais à toute dis

sonance , quelque part quille soit placée dans un

accord.

Donc, 3°. cette proposition de Rousseau, art.

Supposition , est trr-p générale : « Les accords par

supposition , bien examinés, ptuvent tous passer pour

de pures suspensions, n Je Pavois ainsi préjugé &

répété , a't. Accsrdi , Accords par supposition , d'après

l'autoríté de ce célèbre écrivain, à qui un sentiment

exquis a souvent tenu lieu de principes en musique ,

mais dont l'éloquence a consacré un grai.d nombr^

d'erreurs tn tout gtnre Aujourd'hui, ['évidence me

contraint à une rétractation forme!le. Je vais claire

ment que la supposition n'est autre chose qu'une

dissonance : or une dissonance ne peut suspendre le

repos d'un temps foible, puisque les repos ne peu

vent se trouver que dans un temps fort. Ce qui

constitue un temps foib'e, c'est l'imparité d'ur.e co

lonne. Les accords fol si re , fol ut mi , font tous les

deux ccmfonnans , & l'accord Jol si re, plus que lac-

cord sol ut mi , le premier ayant au grave l'octave

du son fondamental. Cependant l'oreille même d'un

huron n'y seroit pas trompée : elle ne prendra pas

le temps du dernier pour un temps foible , ni celui

du premier pour un temps fort: le sauvage ne frap

pera pas fur fol si re, 'r\ ne lèvera pas fur fol ut mi.

Enfin il ne prendra pas en ut, pour terminer la

pliraso harmonique, sol si re au préjudice de toi ut

mi. Quelle si grande différence y a-t-il doac entre

sol si re & sol ut mi ? C'ell que sol si re appartient

à un son fondamental impair, & sol ut mi à un son

fondamental pair, l.quel est toujours respectivement

résolutif, par rapport au fondament l impair. (Voyei

mon art. Baffefondamentale , n*. III. ) Donc le repos

n'vst pas même produit dans un temps foble par un

accord consonnant; donc un accord par supposition

ron plus qui tout autre accord dissonant , re peut

ft.speidre le repos d'un lemps foible, puisqu'un temps

foible n'est pas fuse ptble de repos. Donc les accotés

par suppofrien, & en général les accords dissorans,

ne font suspensifs que dans les temps forts; donc la

proposition de Rousseau est trop générale. La di

vision des accords en consonnans & en su pensifs

est d nc exclusivement propre aux accords résolutifs,

c'est-à-dire, aux accords des temfs sons, qui font

toujouri le premier temps de chaque me ure.

<f°. Tout accord fondamental p ut être fanage en

plusieurs accords partiels , naturels ou impair , con

sonnans ou disso.ians Ces accords part els font oa

direfls ou inverses ; directs, lorsqu'ils reprísentent îa

progression paire ou impaire de laquelle ils font partie;

renversés, lorsque quelques-uns de leurs Ions se pren

nent à i'octave; mais on verra ci-dessous, dans la

liste des accords t'u mode d'ut cerbien il y a d'à -

cords dans le f) sterne des modernes, qui ne font

renversés qu'en apparence.

6°. Je passe ici fous silence la fameuse divisrn

des accords confonrans en m.ijews & en mineurs,

quej',.i rappor.ée à l'art. accords , division ces aaordi:

dans leque! j'avois spécialement en vue l hilìoire de

leur insertion dans l'harmonie ; au lien qu'ici te es

considèie dans leur origine physique. Or le système

des modernes est farci d'accords mineurs r-card;s

& traités comme confennans : je n'en - ois qu'un

dans le mode harmonique dur, lequel est physique

ment & évid .-mnient dissonant; c'est l'accord mi sel

si. Lorsqu'après avoir employé l'harmo.'ie d quatre

premiers (bus fondamentaux, ut ut sol ut , 1,1,3,4,

on passe à c^ìle du ci-qu:ème, mi, 5 , on a cete

succession ut mi sol ; si mi sol * ( Table de la iiné.

harm., colonnes IV, IV & V, V.) dans la;ue!le!e

sol * effarouche l'oreill; , soit qu'on le fasse ré oudre

fur ut mi sol , 011 fur les nores si re de )'ac:orrl fui-

van; , sol si're. Mas si vous changez le sol * en

sol na-urel , vous aurez une cadence parfaite, si ir.i

sol ; ut mi fol, & un repos parfait résultaiit de la

résolution d'un accord de septième, ut rr.i sol st,

fui un accord parfait, ut mi sol ut; car mi sel st,
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10, 12, f ^ , (Voyez table de U gcnér. harmonique ,

col. 1, 1.) est composé de trois censonr.ances, mi

si* io, 15 y. dont le plus grand commun diviseur est

tru, 5 ; mi fol, 10, 12 , dont le plus grand commun

diviseur est ta 2 ; e..fia sol si, 12, 15, dont le plus

g' and c rnmun diviseur est fol 3. Les produits spon

tanés de ['expérience de Tartini, font donc ut fol mi,

%; 3, <; , lesquels ne se trouvant réunis que dans

la première colonne de It génération harmonique,

font nécessairement harmoniques o'ut 1 , qui est le

premier extrême de ceite colonne. Donc ut 1 est 1s

véritable & le seul son fondamental de l'accord mi

sol si; mais l'accord de sep;ième , ut mi sol si, 8 ,

10, 12, 15, a le même fondamental, i. fait partie

de la mime octave; fa dissonance a la même lalva-

tíon ; donc l'accord mi sol si n'est qu'un démembre

ment de l'accord de septième , ut mi sol si. Quand

méme il n'en seroit pas tiré , il n'en seroit pas moins

diilonnnt, puisque l'irt 2 qu'il reproduit r.e sait point

partie d s harmoniques d= mi , non plus que sol 3.

Quand on le regarderoit comme fo.mé de l'accord

sol si re , fous lequel le mi se fait entendre p»r sup

position, il seroii encore dissonant comme tous les

accords par supposition. 11 en fera de mêti.e si on

le rega.de cemme un accord parfait, ut m: sol, au

quel on ajoute la dissonance si, après avoir retrarché

Vut. En un mot, il faut de trute nécessité le classer

parmi les accords naturels dissonans , ou parmi les

accords mixtes, qui font aussi des accords dissonans.

<"ar, par l'expériencp fondamentale du syliême de

Rameau , qui est la 8'. da n*. 1. de mon ait. Base-

fondamentale, il conste que tour accord confonn. nt a

pour formule~nu'Bíérique la progression des nombres

naturels, 1,2,3,4, 5 , &c. Par l'expérience de

Tartini, rapporté? dans cet art. fondamental , ii conste

que tous les couples d'harmoniques immédiat(.ment

consécutifs da cette progression reproduisent un seul

6í míme s n fondamental qui en est toujours le pre

mier extrême ; donc un des caractères spécifiques

de l'accord consonnan-, est d'avoir un seuì fonda

mental : or l'accord mi so', si en reproduit troi», les

quels font subordonnés à ui quatrième , qui est le

Eremier terme de la progression q'où ils font tirés.

>onc cet accord ne peut être regardé comme con-

sonnant.

Je ne dirai point aux harmon'.stí-s : faites sonner

l'accord mr sol si dans tire pli ase du mode â'ut, &

vous sentirez la nécessité de le faire suivre par /ac

cord mi sol ut; donc m- s l si n'; st point un accord

consonnant; ils me répoi droient : faites sonner sol

si re dans la mê.Tie p' rase, & vous sentirez la né

cessité de sa sa vation sur sol ut mi ; donc sol si re

n'est pas un accord consonrant. ... & la rétorsion

seroit bonne. Mais je leur dirai , avec fauteur de la

poétique de la mus que, tom. I , p. 188. « Lorsqu'on

entend un mode mineur , l'ame n'est jamais contente ,

& ne peut jamais l'être; elle souhaite toujours quel

que cho<e, & ia finale la plus complète du morceau

de musique, en apparence le mieux terminé, lui

laisse toujours quelque chose à désirer. Tous les musi

ciens doivent avoir observé cet estet : tâchons de

l'expliquEr. »

« L'oreille n'est véri ablement contente.. . . que

lorsqu'on lui fait entendre des accerds parfúts fem-

b'ables à ceux que la nature p oduit : tout au re

accord n'a été imaginé & n'est employé que pour

faire [ressortir ces accords naturels & primitifs; l'ame

s'inquiùte en entendant tous le» autres, ou du mo ns,

si en jouissant des accords factices, ellegoû e que que»

fois ui grand (dailir, c: n'est que parce qu'el.e lent

qu'elle va bientôt rev.nir fur les accords pu s, par

faits & n iturels. . . . Mais le mode majeur est le seul

d.ns lequel on puisse e itendre l'accord parfait dicté

par la nature. »

« Les musiciens, & sur-trut les music'ens fran-

çoi* , qui nous ont procédés d'environ un siècle, &

menu ceux qui font venus quelque temps après,

plus voifirs de la nature que nous, moins éloignas

de l'inílitution arbitraire des dissonances & du mode

mineur, entendant moins Couvert de la musque ,

re re:otnoi:"ant le. lois que d'une habitude moins

invétérée, sei.toknt si fort combien peu il y avoit de

repos fur un accord mineur, qu'ils terminoknt par

un accotd parfait majeur tous les morceaux qu'ils

compofoient dans le mineur : ils rétablissaient Tordre

de la nature. »

On croit communément que les harmonistes du

quinzième siècle accompagnoient toute la gimme

avec des accords parfaits, tirés de cette gamme, &

ils le croyoient eux-mèm.s : or vo ci leur accom

pagnement :

fol la ft ut re mi mi fa fol

mi fi fol la fi ut ut re mi

ut re mi fa fol L la si Ut.

dans lequel je ne hasarde de mon propre fonds, 011

p'utôt de ce ui de la nature, que la rép.;tit'on de

î'dccord la ut mi, pour y conserver la mesu-e à deux

temps. Or, je n'y vois qu'un seul accord mineur,

mi fol si, encore y est- il díplacé, i°. parce que c'est

un accord d'une^blonne imp .ire placé dans un temps

fort; 2". parce qu il n'eíl pas régulièrement sauvé,

pursque mi s í si fau.é (ut fa li ut produ'rsir deux

quintes de fuite |,ar mouvemens semblables, & que

cette lalvation appartient au mode de fa Sc non au

mod; d'ut. Mais au si de l'acco d mi sol si, substi

tuez le ]v harmonique , & tou; est régu'ier, la mesure

& la falvation, & cependant pas un seul accord par

fait mneur : car rendons cet accompagnement en

notes harmoniques.
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ACCOMPAGNEMENT EN NOTES HARMONIQUES.

I". Partie.

IIe. Partie.

IIIe. Part. Gamme

du XV'. siècle.

I". Basse continue.

Basse fondamentale.

sel ta ]V ut t re re mi m ': *

24 26 28 33 36 39 40 42 mi

m Jv sol ta # si ut t ut rc 40

20 22 24 27 3° 33
32 36

ut ic mi mi * /» si
«f

16 18 20 21 24 27 28 3o 31

fol JV ut si rf m/' * mi yò/ fcl

12 14 16 15 18 il 20 24

Ut ut ut sol /W /w ut sol ut

IV. II. IV. III. VI. III. IV. VI. VIII.

Pour comprend* e comment cet accompagnement

reptésen e ! armoi iq.ifiriïr.t celui de la gamme du

XVe. siècle, à l'excëptioti de l'accord mi sol si, au

quel j'ai substitué mi fil la ou ut mi fol la, accord

de sixte ajourée , voyez ci-dessous la liste & la

notice des accords du mode à'ut.

Or, dans cet accompagnement, je ne vois pss

un seul accord parfait mineur, puisque pas un de

ces acco ds ne renferme une qnin"? : enr personne

n'igncre que le rapport da la quinte est de 2 à 3 ,

c'elt-à-dire que le nombre représentatif r!u ton grave

doit ètie les deux tiers du nombre qui représente

le son a;gu; or, à l'except on de l'accord mi fol si,

qui ne convient point à un remps sort, Ôt r;ui ne

peut se sauver régulièrement sur f.i la ut, aucun

des nombres représentatifs des sons graves n'est les

deux tiers du nombre supérieur. Donc, en retran

chant, comme on le doit, l'accord mi sel si, on r.e

trouve aucun accord parfait mineur d.ins Tharmonie

de la gamme du mode majeur. Certe observation

n'est-eì.'e pas un ío.-t préjugé contre l'accord parfii:

mineur?

Mais que penseront les harmonistes modernes de

la siiivmte r Je di» que le mode mineur peut exister,

6: existe réellement sans accord parfait m'neur; je

d;s que l'accord de toni ue du mode mineur, '& du

mineur re'a:if qui est le plus naturel , n'est necerd

parfait mineur que par tempíram:nt 5 je dis er.fin

qu'il n'y a pr.s une feule quinte dan. les quatre prin

cipaux accords du mcJe mineur, c'est-à-dite, dans

l'accord d; toniqu;, dais l'accord de grande sixt^,

òc dans l'acccrJ de septième diminuée, ou plutôt

dar.s celui de triton avec tierce mineure , qui en est

la face d recte, ni er.fin dans celui de sixte italienne;

& je le prouve.

Reprensnr mr. division des accords en naturels &

en impairs, & pinçant les impairs fur les temps

f'ibles & Ì2S naturels fur les temps forts snivar.s ;

faisant toujours résoudre les sons des accord» impairs

fur les haï moniques adjaceni les plus proches dans

l'ac-ord suivant, (Voyez baffe fondamentale ,n°.-V .)

je cherche un accord semblable à n fa fol * si, 9,

^Tt^T» '5 ' Ie trouve dans la tab'e de la >>énésaii'. n

harmonique, col. 1,1, l'accord reJp ta si, 9, 1,

13, 15, leq :t I se lésout dans la colonre uivan:e,

fur mi /ol jv ut, 10, 12, 14, 16; mais j'obf rve

que le fa harmonique 1 1 , est plus pré» du fol que

du mi adjacent; qu'au contraire le fi moJune. y,

est plus voisin du mi que du sol. Donc le tempé

rament rrorlerne exige la falvation re fa sol * li;

mi lu ut, dans laquelle le re & lefa ombect fur le mi

luisant : donc au contraire la fa vation harmonique

doit é re Jv ta si; mi fol jv ut, <1 ìn. laquelle le ft se

resout sur le sol. Certe léjèred fférence dans la résolu

tion n • m'empèche point de conclure que teJv ta à JA

le type harmonique de re fa sol * si & mi jv ut «.lui

de mi la ut.

Item. Cherchant un accord harmomque du temps

foib'e semblable à larccrd de grande sixte re fa la si,

9, 1 5 ; je trouve dans la trois.ème colonne

l'ac -or J rt si m * t.i ■>-,<; , 15,21, 27 , ou en di

visant p*r trois, 3 , 5,7,9, lequel se risout dans

la quatrième colonne fur ut ut mi jv , 8, 16, 10,

28 : légalité de la falvation & la presque identité

des rappyrts, me font conclure que re si mi * ta *

íst le même accord qire re fa la si , ou xi re fa U.

Je trouve enfin dsns la premiers colonne l'accord

impair, fVtafi ut * rt * , 11,13, 'S » '7»

lequel se résout dans la seconde sur fui ja ut

rc mi; niais son homologue, dans le fy stë me mo

derne doit se résourre fur m) la ut mi , par rapport

à la diriérence des deux fa. En outre, l'accord har

monique est tout formé de tierces , puisqu'il n'est com-

pesé que de nomb-es impairs; donc il ne renferme

aucune dissonance particulière. ( Voyez mon article

Baffe-fond , n°. 1 , 9*. expérience. ) Au lieu que l'ac

cord moderne fila fi ut * rt 15 -^ren

ferme trois secondes consécutives, ce qui fo meroit

une cacophonie horrible. On lévite en retranchant

Yut * , & l'on a la falvation fa la fi re * , mi la #

[ «.••', au lieu de folJv ut mi. Ce qui ue doit p*-tnt
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empêcher de regarderJv taft ut * re * comme Tho-

mologue harmonique de l'accord de ììxtè italienne ,

& l'accord de mi folJv ut mi, ou simplement mi

Jt> ut mi, comme l'origine physique de l'accord par

iait mineur relatif, mi la m mi.

'Si les harmonistes qui ne font pas habitués aux

calculs nécessaires dans les sciences physico-ma:hé-

mariques, ou ceux qui le íbnr trop à leurs préjugés,

prétendoient nier l'ijeniité des accords harmoniques

& des accords mineurs , avec leíq'iels je viens de

les confronter , par rapport à !a diffirence de fal-

vation des d-.ux fa, i i ex ~ , il me feroit facile de

leur aíîij;n;r un accord harmonique, correspondant

à celui di sixre italienne, et dont le sa le réfout

régulièrement fur le ml suivant; c'est l'accord si mi $

ta # , w», « f , h,îi, 27, 33, 39; ou, en

divisant par trois , 5, 7,9, 11 , 13, lequel traduit en

note» modernes, íè.oit fi fa la ut re , et se résout

dans la quatrième co'onne fur ut mi Jv ut mi,

16, ao, 28 , 32, 40.

Mes adversaires oppoferoient à cette origine l'au-

rorité de Rousseau, qui dit, aciicle Accord : c;ue

la sixte superflue ne se renveíse pont. Je leur op-

poserois, moi, le jugement de l'oreilie qui trouve

fort bonne c^ite succession, soit qu'on conserve ou

qu'on retranche Yut dans les deux ordrtS. C. pe .-

tlant , p^ur éviier tout repioche de singularité

6c d'ameur - propre, en affectant de jeût-'r contre

Rousseau, qui n'a pas toujours rai on, et fur-tout

pour discuter ce point avec mue la borne-foi dont

jí sis s cap ible , je convienlrois qu'il n'y a rien de

plus défrgréab'.e que les r;nverfsmens dans les ac

cords impairs ; d'où il s'enfuit qu'on ne doit les in

troduire ci i dans l'acc ;;d Jv tafi ut & rc * , 1 1 , 13 ,

15 , 1 1 , 19 , qui a pour fondamental ut 1 , ni dans

l'accoid fimi # ta * ui * re >j$c , 1 ; , 21 , 27, 33, 39,

ou 5, 7, 9 , II, l3, dont le Ion fondamen

tal est fol 111. La différence de ìeurs sons fondamen-

t utx justifie donc la différence de leurs formes, fans

affaiblir l'autorité de Rousseau.

Reprenons les a:co:ds des principa'es cordes du

mode mineur, avec leurs véritable» rapportSj qui

funt ieurs nippons harmoniques.

Tonique. ut mi
F «4, 16, 20, 28.

ire. Sous-dominante.
rt /*

ta «. 9. '3. ■5-

2e. Sous-dominante.
re >

sel * si
9. '3 , •5'

3e. Sous dominante.
rt ti mi * ta *

9. '5, 1' , 27.

Dominante. mi sol *
•si

rt
>

20, l3> *5>
18,

iIc. Sixte.

f" ta si ut * re « ii 1 l> . i5» '7,

2e. Sixte.
mi ta * ut * re Hgi 41, »7> 33, 39-

Septième. sol $. si re
P '3. *í • 18 , 22.

- Or, ya-t-il dans tou< ces accords l'ombred'acco'd

parfait m'neur ? Non , puisqu'il n'y a pis une feule

quinte que c.lle de l'accord de dominante , dont le

mi ne se tiouve là que comme par supposition.

D'ail'eurs , l'accord mi fol * fi n'e/l pas un accord

partait mineur. On peut donc accompagner toute

la gamme en mineur, fans employer us seul accord

mineur.

' On peut donc regarder comme n'ex'stans pas dans

la musique moderne, les accords parfaits mineurs;

ou comme n'existans qu'à la saveur du tempéra

ment de la gamme moderne: d'ail leu is, j'ai démon

tré que ce re font, dans l'origine physique, que

des démembremens d'un accord de septième majeur,

ce qui les rend néceiïaiiement dissonans. L;> divi

sion des accords parfaits tam.;)eurs & en mineurs,'

est donc fans justesse & fans fondement.

Qu'est-ce donc que l'accord de tonique d'un mode

mineur: L'acccrd jv ut mi p, ou ut ut mi Ip, fur le

quel fe iérout l'accord refimi & ta >$. , est une p;;rtie

de l'a.cord parfait nv.jeur nt mi foi ja ; il n'y a que

le fil de retranché. ( Voyez cette ía'.vation dans la

table de la génération harmonique , ccl. III & IV.

70. Enfin, on peut porter le même jugement de

la division des accords, en accords par supposition Sc

en accords par tmprunt ou substitution. Les théori

ciens regírdoient les suppositions comme des addi

tions dénotes, à un accord cons, nant 011 d ssonant,

& les substitutions com ne un retranchement de

notes d'ur. uccsrd confonant ou diiìoiuni , & c'.st

cette opposition qui avoit fait imag.net cette dernière

division.

Tous les théoriciens modernes ont jusrp'ici fait

di vains efforts jrour assigner l'origine harmo

nique de Pacord de septième avec fausse - qu:nts ,

de celui de septième dim'nuée, & ái ce'ui de sixte

superflue. A force de recherches & de méditations,

quel ,ues-uns d'eux ont imagir.é que ces trois ac

cords j.ouvoient bien êt>e des accords incompets,

c'ont !e son le plus grave avoit étí r:t;anché. Ainsi ,

difen:-i!s, fol & ft rc ft cil un dé membrement de

''accord mi fol * si re fa , domirar.te tonique en

mineur de la, dont on a retranché !e r:ì , afin de

le rendre piopre à la sensible iur laquelle il fait,
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par ce moyen, '/office de dominante tonique ;fol re

fa: la ut mi ; mais à coup lûr , mi fol * si re fa rie

peut âne accord f níìb'e d'aucun mode, ri majeur

mmin.iir ;car tout accord sensible est nécessairement

irujeur de sa nature. Pour que cet accord tût

majeur, il fau ìroit qu'il ein mi pour fon;'amentd.

Or Us barrr.oniquís de mi ( voy;z Table de gé

ré ation harmonique , col. V ; ) sent , mi mi si mi

fcl$ si ut misât , 5, 10, l5 , 20, ìó , 3o,

35, 40,46. Donc fa t égale 45, cu 3 fo.s i5, donc

fat ell quinte de*/, et tierce-majeure dere; donc il

e/tégalau/i $ de la gamme moderne ; donol n'y a

point de Ja naturel dans les haimoniqresdjmr, donc

fol 41 fis fa n'a pas mi pour fondamental ; donc il f:*

peut être accord dedominanre-to iqi.e ni en maj ur,

ni cn mineur de la. Item, fa la si ré * ne peut ê re un

déiivéde Jol sire * fa la, a tendu quere* n'est point

la quinte de fol. On auia beau dire que le re est diòíe

par accident, les corps sonores ne preduisent peint

d'harmoniques par accident. Ot tout accord, par

l'expérlence , de Taitini reprochiit son fondamental ,

et par conséquent, indique par lui même , la pro-

erdsien doit il a été. tiré. 11 faut donc rejeter dé

Fbaimonie la sixte superflue, ou lui trouver une pro

gression. On ne peut la rejeter, puisqu'elle tst admile

par ie jugement de l'oreillr ; il faut donc lui cher

cher une autre origine que c.lle des théoriciens mo

dernes. A /égard de sire fa Li, on pouiroit le aé-

d„iie cefol si re fa fol la, 12 , i5 , 18 , 21 , 24 , 27;

on peut aussi le tirer , & plus naturellement

de la progression impaire. . . fl re sifa la ut :e * ,

3,9, i5 ,21 , 37, 33, 3g, ou 1, 3,5, 7,9, 11 , i3;

parce qu'on a par le même moyen les quatre

accords partiels employés dans le mode a ut , ou

dans le mineur de la ; i". re sisu la , ou refa ta fi ,

ou si re fa la; 20. re fa I4 ut 3°. fa la ut, tf.Ja

la ut re «... Pour l'accord fol ^ sire fa, je le ré

serve, et j'en fais l'accord de triton avec tierce-m-

neure , re fa fol * si, tiré de l'accord re fa ta si,

9, 11, i3, i5, colonne I, I. Si on me demande

pourquoi on suppose sous cet accord, tantôt le mi,

tantôt le la , je réponds qu'on peut mê.ne les sup

pose,- tous deux à la fois. On ne fera que complé

ter «u grave fa progression mi la re fa ta si ,

5, 7, 9, 11, i3, i5, même colonne. Cette so

lution me paroit claire comme le jour. L'accordfa li

si it * ett la fui e de la même progression, 11 ,

i3, i5, 17, 19, dont on a ôté ut * 17.

Formons maintenant tous les groupes harmonique»,

conesoondans aux accords employés dan» l'harmo-

nie moderne , c'est le moyen le plus facile , pour

trouver l'accord primitif òí fondamental , qui les

renferme tous.

Ac:oris parfUs. Des expériences 8". et 9*. de

mon article Eaffe Fond., n°. 1. il s'enfuit évidem

ment qu'il y a deux espèces d'harmonies conlbn-

nantes ; l'une pour le tems fort , l'autre pour le teras

seible. La premiè e , (8*. Expérience) agréable,

forte et réf. lutive produit des repos parfaits à la

fin des ;>hr.,s.s; la seconde-, ( 9e. Expérience) tiiste,

foible ôí. suspensive , p éctdant immédiate ment le

repos, le provoque 6e le fait désirer; p'acie dani

un iems fort , elle n'y pn duit qu'un; suspe.ìsion de

repos, ou ce qui est :e mè ne, une cadence évitée.

La première peut ê-re p'acée dans un tem f ibk;

mais elle ne psut, de fa nature, servir, à "n dé

terminer fepèce; fol si re ne fait désirer fol ut mi ,

& conséquemment n'indique un tems foible, que lors

que l'orei le est préocupée du mode à!ut. Ms'u &

vous comraecc.i une phra'e par l'accorl fol sire,

vous ne pouvez détermii er son tems à être fort ou

foible, que par le moyen de l'accord suivant. Faúes

suivre Jol si re par fol ut mi, le premi<r t m's est

foible , et le second est fort ; faites - le suivre pat

fa * si re , le premier est fort , le second est foible,

dans quelqu'espècj de mesure que l'on suppose cei

deux accords.

L'accord de la 8e. Expérience produit donc, de

fa nature un repes, & celui de la neuvième, une

susp nsion de rer.o<. Mais ce dernier, séparément

considéré ne renferme pas plus de dissonances que le

premier. Les groupes tirés du premier, forme t Us

accords parfaits modernes; ceux du second n ont

pas encore été convcnsbl'îment classés, parce qu'on

ignoroit le p:ir.cipe harmonique de leur forma

tion.

Qu'est-ce donc qu'un accord parfait majeur, ( car

en saveur des modernes, il faut en distinguer <_e

deux espèces ) ? C'est un groupe de sors , dont les

rapports font partie de la progrelîìon arithmétique

des nombres ra-urels 1, 2 , 3, 4. . . . &c. Les ac

cords les plus parfaits sont formés par lt s harmoniques

les p'ns grave» , & terminés par les extrêmes les plut

connsenars. Tels senties accords F, G, & J. Le U

des modernes n'étart poi'.t harmonique, ne peut

entrer dans l'a cord parfait. O.vç ème expérience , memt

article. Ils ne peuvent donc employer l'ac. ord J dans

fa totalité; ils (ont obligés d'en re rancher le qua

trième son. Mais ils l'emploient íous la forme d'ac

cord de sixte, ajoutée ut mi Jol la , qu'ils regardent

comme consornant & non comir.e parfait; c'est-à-

dire, qu'ils ne 1 astreignent nia la préparation, ni à

la fal vation ; mais qu'ils n'osent le p ace r à la fin d'une

phrase , à cause de l'altr/ ration du la de leur gamme ,

qui fait une seconde furie fol, & par conséquent,

une dissonnance. Ainsi, leur accord parfait est mu

tilé , & leur accord de sixte ajoutée , altéré & drslon-

nant.

Les formules B & C , représentent l'accompagne-

ment au grave de ces deux accords.

D , est la formule de l'harmonie du Cornet. (Voyei

Cornet. )

E, représente l'un des accords de Pharmonie grec

que,
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que, conférée dans la musique latine, nisques au

tems de l'introduction des orgues en France. ( Voyez

mon art. Accords. )

H & M , (en retranchant le jr du dernier) repré

sentent l'accord de sixte-quarte , & l'accord de sixte

qui sont des faces , & non des renvtrsemens de

l'accord parfait I. Car ut mi fol , 4 , 5 , 6 , a de^

rapports moins simples que fol ut mi, 3,4. 5 ;

pour quelle raison fol ut ml seroit - il donc plutôt

renversé de ut mi fol q-.ie ut mi fol de fol ut mi?

A l'égard de mi fol ut , tiré de mi fol ]v ut; ce n'est ,

comme tous k s accords 8 , C, D. . . . , qu'un groupe

harmonique, tiré de l'accord A , de la 8e. expé

rience. Je ne vois point ià de renversement.

Accords parfaits mineurs. L'accord impsir rc si m'' *

ta & ut t., 9 , i5 , 11 , 27 , 33 , ou , en divisant

tcut par trois , 3 , 5,7,9, 1 1 , ( P- ) & en nntes

modernes ,resifa la ut, 0.1 simplement, si fa la ut,

se réibu: sur l'accord parfait J , dont il faut retran

cher le fol, n'y ayant aucun son du premier accord

qui se résolve fur lui. Donc cn a cette salvation, si

fa la ut , ut mi la ut. De même l'accord impair, mi *

ta * ut t re , a 1 , 27 , 33 , 39 , qsi 7,9, n,

l3, (r) se réiout sur l'accord L, dont il faut, peur

la mêin-j raison retrancher le fol et ls re; donc on

a cttte i'alvation , mi * ta * ut * ré , ou en notes

modernes, fa la ut re * ou fa la ut mi , mi la ut mi ;

Voyez Tabie de la génération harmonique, colonne

111 & IV.. Voilà . 'origine de l'accord parfait mineur.

Or qu'est-ce que l'accord ut mi la ut , ou mi la ut

mi? est-ce au.re chose' que l'accord paifait majeur

à'ut dont on a retranché le fol ? Est-i! donc éton

nant qu'on trouve cet accord consoensnt? mais est-

ce comme accord parfait mineur qu'il l'est ì Autre

conséquence, tirée de cette salvation. Le plus sen

sible de tous les harmoniqus d'un corps sonore,

c'est sa douzième. En rega-dant cet acco d contne

parfait, on a donc du regarder comme fondamental

le son qui porte une dojzièrre ou une quinte. On

a donc pris le la pour fondamental; rrnis'e rapport

de la quinte est de 2 à 3 ; & ce'.ui de \v au mi ,

est de 7 à 10; donc mi n'est pas la qui.-te de la ;

donc l'accord la vt mi n'est p.ís un accord fondamen-

tal. Tro'sième conséquerc;. La gamme mo trne ne

renferme que^trois accords mineurs , re fa la , mi fol

si & la ut mi. Quel doit être de ces trois accords le \

re'a if de l'accoid parfait rrajeur.'Il semble que

ce devroit êire l'accord mi fol si , car la tierce d'un

mode est une corde plus iuer.tiel!e que la lìxte. Ce

pendant on a toujours rerarilé l'accord mineur de

la sixte , comme relatif de /accord parfait majeur de

la tonique, Pourquoi cela? C'est qu'en effet l'^ccoid

mineur de la sixte est un véritab'e accord parfait

majeur de la tonique, duquel on a re;ranchéla quinte.

Orle son grave de la quinte 011 de la douzième eít le

son fondamental d'un accord parfait majeur. Donc «r est

le son fondamental de l'accord mi la ut mi, dérivé

de mi fol la ut mi ; donc l'accord mineur de la sixte

Musique. Turne I.

n'est point un acco d fondamental. II en est de même

des accords la refr St re fa ta, 7,9, II & 9 , 1 1 , 1 3;

lirés de la propre,lion impure ut fol mi... 1, 3, 5, 6'-'.

( V ) dor t le son fondamental est ut 1 ; de ces quaire

accords, la re fa; re fa ta ; mi fol si Sí mi la ut ,

le dernier eíl le seul qui ne renferme aucun íbn dissen-

nant avec l'harmor.ie d'ut ; le la faisant partie de

l'accord parfait ut mi fol la ut, 4 , 5 , 6 , 7 , 8 ;

donc on a du prendre pour relatif de l'accord de

tonique, l'accord mineur de la sixte.

Aï & B. 1 , sont les formules de i'aocord par

iait mineur de la seconde note de la gamine. Mais

ces deux accords n'ont pas plus de quinte que l'ac

cord la ut mi , pui'.que dans la re fa , 7 , 9 1 1 , &

dans re fa ta, 9, II, v3 ; il est impossible de trou

ver le rapport d ■ deux à trois L'accord tr.i frl si

n'ell point un accord mineur du mode d'us; c'est un

simple dérivé de l'accord de septième ut ml fol si.

Les accords mineu's , proprement c'its , c'tst-a-dire ,

ceux cl*; la seconde & de la sixième note de la gimrae,

n'ont donc point de quinte; donc ils ne méritent

point le noms d'accords parfaits.

A co-ds de sixte. Savoir: i". de sixte, a", de sívte-

quarte ; 30. àesi.xte ajoutée ; 40. de petite sixtt afu-

tJe ; 5°. de petite sixte majeure; 6\ de pute sixte-

mineure ; 70. de sixte sensible & fausse-quinte; 8°. de

sixte diffamante ; 90 . de sixte italienne j 10*. de sixte

françoise.

i°. & 20. Les deux premiers sent des faces de

l'accord parfait. ( M , H , )

3". L'accord de sixte ajoutée est un véritable accord

parfait , dont la sixte est a tirée par le tempéramment

moderne. ( J ).

40. Donc\a petite sixte ajoutée , qui est la deuxième

face de ect aico:d , est une face de l'accord parfait,

qui ne c'ifsere de l'accord dejSxte , que par l'addit on,

ou plutôt par l'altétation de la sixte mi fol ut, mi sol

la ut. ( M )

5°. Ptt.ttsixte majeure ; en ut : re fa fols!, & har-,

moniquerrent re mi * fol ta * si, (j.) 18, aï ,

24, 27 , 30, ou 6 , 7 , 8 , 9 , 10. On en retranche

dms la pratique, le ta * , ou la, (.our évier les

deux secondes consécutives fol la , & la si. Cet

accor I a les mêmes rapporisquec. lui de sixte-quarte,

fol la ut mi , ou fol la ut re mi , 6 , 7 , 8,9,10,

parce que le mi * 21 , fait 'e même intervalle aveo

le fl 12 , de l'accord fol si re fa , que le /,;lurmo-

nique 7 , avec l'ut 4 . c'ans l'accord pa fait ut mi

fol la. Lorsque dans l'accord nfa fol h si, 6, 7,

8,9, 10 , on en retranche le fol , au lieu du la ;

on a l'accord re fa la si , de grande sixte, en mi

neur, (j)

tf. Petite sixte-mineure, la ut re fa , 7, 8 , 9, 1 1 ;

troisième face de l'accord de sept èrr.e lur la seconde

G è gg
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ncte de la gamme. C'est un accord impair , altlró par

un nombre pair ut 8. . . .

7°. Sixte sensible avec fusse- quinte. Si re fa fol*

quj;iième f. ce exr.atmoniquc de i'accord de triton

avec sixte stns'.ble , re ja sol ' si , 6í harmoniq eme. t

re fd ta si , 9, 11,13, Dans la prat'que, tou

tes les íacei de cet accord tont à peu près é^ai. m nt

harmonieuse;. D ins le système haimonique, il n'y a

qi'e la ptemièie face re fa ta si, q, 11,13,1a.

II en elt de m. me ec tous les accords impaiis.

Ainsi I'accord de sixte 'ensib'e, avec famTe-qut'.te,

n'a point d'homologi e da s 'e systêm? de h nature.

Mais est - il bitn certain qu'il io\t employé d.ms le

système maderre? C'est-à-iiire, qu'on fira-.ique cere

ia'.vaton; fi re fa fil*, ut re fa la? de qu Ique

manière que íoit ame ée cette succeffu n , el'e

doit toi jour» être si rt djsagréable. (Voyez/.; Tab'.c

de la gén. harm. , col. I & II. )

8°. S xtc dffcnantt. II y en a de trois espèces.
ln. w ccoid de grar.de fixt.; fa la ut fi. Ram.au ne

savoitsi cet accord est primitif, ous'il ell renversé d«

r;fa la ut. M. Da'embert, ilimer. s de musique, p. 80

& M. Rouslier, Traie' des A co:ds, p. 63, le re

gardant, non-feulement somme di-eít ck primitif,

mais comme fondamental; c'est- à dire qu'ils regu-

dent la lotis- d. minante, le fa , comme fa notc/òn-

damer.tJe, Roi fle au accorde exclusivement cette pré

logative à re fa la ut. Pour moi, je fais dé.iver fa

la ut re, de i'a.co. d impa;r , re fi mi * ta * ut t ;

9 , 1 5 , a 1 , 27 , 3 3 , ou 3,5, 7 , 9 , 11 (o) Ói

en notes modernes, re fifa ls Ut, dont on a re-

tran.hé le fi, &L dor.t le fondamental ell fil 3, pre

mier terme de la férie (\) ; fil re fi mi % .... &c.

laquelle est formée de te us les te mes impairs de

I'accord (a) ; & je dis que jíz la ut re est un faux ac

cord, cal^ié mal à propos fur I'accord de sixte ajou

tée, ut mi fol la; cx. probabkment au mode de Ja.

On voit, par i'origine que j'astia.ne à cet accord ,

i°. qu'il ne peut convenir à la f us -dominante ,

pui que mi * n'est point fous -dom nante du mode

d'u.', m.is tierce supe-stuc. i°. Q ìe fa la ut, ex-

p'oyé dans le mode d'ut, r. 'est po:ntun accord par

fait irajeur, puisqu'il n'a ni tierce-majeure , ni qu nte.

Car la tierce de mi* 21 est íí ron pas 27; tic

la quime d? 21 est '-f & non pas 33. 30. Que /.i la ut

pat indifféremment suivre tu p écéder fil fi re

par un mouviment fòrdimtnral a'ectave :( Voyez

min ait'cle Basse-Fondatn 11, íklatab'ede la

génération harmonique , colonne lll& Vl ; 011 VIíí

III ) c ■_■ qi i r.e co. tred,t point ictte règle généra'e :

que i e x accords pjrfiits majeurs ne peuvent fi suc

céder diatoniquement; puifq; e 1Y.ccord fa la ut, 21 ,

27, 33, n'est point un accord parf it majeur, òt

que le mi * ne fait pas un intervalle dinonique avec

fil, ma s une : etiie ;Lrcc dans le rapport de 21

à 24 ou de'7 à 8. ... 2". L'accord refi lafi, gr..r.Jj

fixu en mineur, dt,nt la foimule harmonique ist

réf.: «yí, 9, 11,13,10, (Ci) accord impair , <pî

se réiout par un mouvement ascendant d'octave,

harmoniquement fur mi fil la ut, 10, 12,14,

lè, & dans la p; arque, fur mi la ut ; la raison de

cette différence est que le fa harmonique deit fc

téfcujre rur le fil, avec lequel ii f it un meindre

intervalle qu'arec le mi, & que le f? mod r ne doit

t mb:r fur le mr , par la raison con raire. Qu'onjette

ft-u'einei t un coup-d'oeil fur la colonne I , de U

génération harmonique , & l'on verra , fars Cilcul,

que n us l?s interval'es vor t graduel'ement en di

minuant du gra1 e à l'aigu; exemp'e, octave, quinte,

quarte, tierce majeure , tierce-mine ure , cicDanc...

&c... On peur aussi dtriver cet acco-d n fa la fi ,

de I'accord de petite sixt •- nujeure re fa fil la si,

18, 21, 24, 27, 30; ou 6, 7, 8, 9, 10, dort

un a re;ianché ;e fol. (Vide fiprà.) 30. LV.cc rj

de sixte , fur Ut dcm'.mwe , fol si re mi. C'e't unac-

co'd mixte , composé de lharmonie de fol & de

l'harmonie d'ut 1. (z) J'en ai expliqué plus haut IV

rigine.

90. Sixte superflue. II y en a de deux espèces;

l'une qu'on nomme Sixte haleine ; l'autre qu'on

pourroit appel 'qí Sixre-FranÇí ifi ; ne fut-ce que pa ce

qu un franç' is'en a le premier découvert ['origine

harmoniqu.'. I a sixte italienne, fa la si re ç, est

un accord impair fa ta si ut » re 11 , 13, i5,

J7 , 19, ( D 1) qui se réfout l armoni uerne t sur

fil ju ut re m: , tfí dans la pratique , fur mi h ut

mi, à cause de la différence des deuxfa. RctrinciifZ

Yut * du premier accord , la falvation harraoriqu;

ferafa la fi re * ; fil la ut mi, la falvation m -

derrre , fa lafi re # , mi fa ut mi. ( Voyez mon art de

Baffe findam.ntale , r.°. IV, p. t^8, 149.)

1 o°. L'accord defixte frarcoifi , sala ut re * , dé

rive de l'accí rd impair mi * ta » ut t re ^ , 21, 27,

33, 39, ou 7,9, 11, 13 (r) en nctes modems*,

fa la î. t re * , car le re fy 39, étant moyen aruhro:-

tiqire enrre re * , 38 òt mi 40 peut être dars li

pratique indifféremment pris pour l'un ou pour l'autre.

Ot accord se résout harmoi iquemen ccmrr.e chez

le-; modernes, fur mi la ut mi, ' ar un mouvement

fondamtn'al de ouarte fil ut. Table de la gc'n.r.lur-

mon. col. 1IJ6- IV.

Je passe sous silence deux renverse tiens d3 I'ac

cord de neuv.ème , qu'on trouve dans la table des

accords de Rousseau ; dont le príinur est app.'é

fptieme 6' fixte ; l'autre fixte - quinte *•• quarte. Ce

font des accords de iyf.ëme fit de théorie, mail

q. i doivent être proscrits dans la pratique. M. l'abbé

Reuslier a t. è -judicieusement observé, Trahi ets

Accords , p. .56 (20). que ja.l.ais la note par sup

position, ni son octave, ne doive::t et e port es

à l'aigu. Rousseau n'avoit pas lu cette ob éi ra

tion.

Accords de septième. Chaque note de h gamme

poae le sien piopre. La septième de ces accords
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est majeure dans ceux de la toivque & de la feus-

dominante , mineure dans tous les autres : elles est

diminuée dans celui que porte la quinte superflue.

i°- Accord sensible ou domimnr. Sol fi re fa. Les

rapports de l'accord parfait harmonique d'ut i , ift

mi sol jv, font ;4,ó,6 7. Donc ceux de l'accord

parfait harmonique de sl 3 doivent être trois sois

4 . <5, 6, 7, ou 12 , i S , 18 , 21. Or le mide la

gamme chromatique égaie 2c, le sa harmonique

égale 22. Donc le quatrième terme de l'accord par

fait harmonique de sol 3 est moyen arithmétique

enire mi & sa ; donc ce doit être un mi *. Donc

l'accord parfait de sol est sol si re mi * , 12, IJ,

18 , 2 1 , ou 4, 5,6, 7 ; & dans la pratique , sol

si re sa. (d) Donc sol fi re sa est un accord pa fait

qui n'est disl'onninr que par tempéramme.-t. Le sa

moderne é;>,ale , le mi * égile 21 an Q. Donc le

mi * ne diffère du sa moderne que d'un soixante-

quatiième , au lieu qu'il diffère du mi 20 d'un vingt -

unième. Donc il spproche trois fois plus du/<j que

du.w. Dune 1 °. l'accord solsi re mi est tri is fois moins

consonnantque l'accord solfi re sa. Cependant le pre

mier fait la sixte ajoutée sur/o/j c'est-à-dire, qu'il repré-

seme l'accord parfair maj;ijrde fui, dans le système

moderne, au lieu que fol fi re Jj n'est employé que

commediironnrint.oudu moins comme accord du tems

foible. Mais fol fi refa est, au tempérammert près ,

un accord auílì coníonnant que fol si re, & pi- s con-

sonnant que fol fi re mi. Donc 20. la véritable forme

de l'accord de sixt. -ajoutée fur ut dévroit être dans

le fysteme moderne ut mi sol si b , Si non pas ut

mi sol la; car ia sixte - ajoutée & l'accord sensible

ayant les memes jappons, doivent être compotes

des mêmes interva'les. Mais tous les accords de sixte

& de septième , portés par les notes de la gamme

diatonique moderne, n'étant composés qu; de sons

tirés de cette gamme , on n'a pas cru devoir employer

un si b sor l'accord de sixte de la diatonique. .Mais

fi ces not s appartiennent toutes à la gamme diato

nique moderne, il n'en est pas ainsi de la gamme

diatonique na'urelle ou harmonique. Car le mi * 21

de l'accord dominant fol si re mi * appartient

évidemment à la gamme chromatique. (Voye^ cette

gamme dans la table de la génération harmonique,

colonne I , depuis le 16e. degré, jusqu'au 32*. ) 11 y

a même des accords , tel que celui d; la sous-do

minante, qui n'ont aucun son diatonique.

2°. Accord de septième de la futonique re sa li

ut. C'est encore un dérivé de l'harmonie de sol.

Re si mi * ta * ut t 9, 15, 21 , 27 , 33 , ou 3 ,

5,7,9, 11. (o) C'est un accord impair, dont on

a retranché leíi, parce qu'il se ré.'out comme le re

fur ut.(_ Voyez la : able de la génération harmonique,

colonne III & IV.) Lorsqu'on retranche lt re, au

lieu du si, on a un accord impair , si sala ut, 15,

a 1 , 27 , 33 , ou 5 , 7 , 9 1 1 , imaginé par M. L.

RoníTier, mais d'après d s principes moins simples

que forig<ne que jc lui alligne dans cet article. Re

si sa la ut, oj re sa la ut est donc un accord di

rect , m.is non fondamental, dont l'accord de

grande sixte est un renversement dur, & contre les

règles qui les proscrivent dans les accords impairs.

3". Accord de septième majeure. Sur la sou- -do-

minjnte fa la ut mi. Cet accord est précisément com

posé des mêmes interva'les que l'accord ut mi sol si

cependant il n'a ni les mêmes rapporis harmoniques,

ni la même falvatio-». L'accord fa la ut mi se ré

sout fur l'accord m. /;; ut m' ; donc i! a pour formule

harmonique mi * ta * ut * re fy , 21 , 27, 33 , 39 ,

ou 7 , 9 , 11, 1 3 ; qui a la même salvation.

(r) ( foyer la tab!e de génération ha-monique , co

lonne Iil & IV.) Cet accord est donc le même que

l'accord précédent, re si f. U ut mi, dont les doux

termes les plus graves soit retranchés. II est auflî

le même que l'accord que j'ai appelé de sixte-fran

çaise; car le re fy 39 , p:ut être indiff.remment pris

dinsle système moderne par un re * 38 , ou pour

mi 45. Ces deux accords ont d'aLlcurs la même fal-

vation.

4*. Accord de septième avec fausse quinte. Sirefa la.

11 ne peut être un renversement de l'accord impair

refa ta si, 9, 11, 13, 1.5, puisque les accords impairs

n'en souffrent point. Mais il dérive ou de l'accord

impair, re si mi & ta * (o) ou l'accord natjicl , si

r; mi $. sol ta * , \Jj , 18, 2 1 , 24 , 27 , ou 6 , 6 ,

7 , 8 , 9 ; ^i) en notïs modernes, si re fa sul la ,

dont on a retranché le sol, pour éviter les deux se

condes de fuite. La salvation de cer accord confirme

l'origi'-c que je lui assigne ici ; car dans la p'a ique,

il se résojt fur 1 accord ut mi la. (Foye{ la tabie de

la ghiératbnhirmonique , colonnelll , & IV.) S'il

dérivoit de l'accord refa ta si , \efa so résoudroit sor

le sol. Re fa ta si, mi sol la ut, colonne I & II.

Accord de septième majeure sur la toniqie.

utmisolsi,8, 10 , i 2 , 1 5. 11 se résout fur ut mi

sol ut. II n'a donc rien de commun avec l'accord de

septième, sor la sous-deminante , auquel il ne res

semble qu'en vertu du tempérammen moderne. Ut

mi sol si est un accord pair , altéré par un terme

impair. C'tst l'accord ut mi sol la si, (U) do« on

retranche lc la, comme dans tous les acc >rds de

cette espèce ; c'est-à dire , Q , R , S , T , U ; parce

que ce li 14, étant dissjnnant par tempèramment ,

il y auroit deux distonanecs djns ces accords.

On pourroit encore; à toute force, le dériver de

l'accoid mivte sol si re, sous lequel on saie sonner

les sons utSimi. Dai s les deux cas , il a la même

salvation & le même sonfondamental.

6°. L'accord de septième sur la midiante est un

véritable accord mixte, sol si re , sous lequel on

fait entendre la tonique, (f 1.)

Nota. Qu'il ne faut pas prendre à la rigueur le

terme mixte appliqué aux accords , attendu que le

mélange n'est qu'ap; arenr. Strictement parlant ,

G g g g ij
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un accord mixte est un accord dissonant, pair ou impair,

de la prjgrelion duquel le son fondamental r.e fait

point partie. Parex'mnle, solsire, n, 15, 18, appar

tient à la progressio.: 3, 6, 9, 12&.C ; mais certe ente

progression, quiest celle de la uoisièmecolonne, (Tabl.

de lagénérat'w harmor que) efíx.ffi contenue dans lapre-

tn ëie, I, a, 3, 4, 5 .6, c*c. Donc on peut prendie l'ac

cord yS//; rf dans la prem èr • comme dans latro'<ìème

colonne. Si on le prtnd dans la première ; ut fera le

son jondamental de l'accord w/ *i rí; donc on pourra

altérer l'ac. ord sol si re , par un ut, un mi, un /j,

ou par tout au:re son de la première colonne. Mais

on n? peur p'S dire que sol .'i re a été transporté

de la troisième colonne à la première; ni le mi de

IVcO'd mi sol si re de la première à la troi-ième,

car ces cobnr.es fort éloig-ées d'une douz'ème. Or

la basse fondamentale ne peut pas licitement faire

ur faut de douzième, & dans le cas où elle le fe-

roit, il feroit très-d:ffici!e, peu.-êire impossible de

d'siinguer le iems fort du temsfoible. (Voyez mon

article Base-fondamentale, n°. III.)

70. Accord de septième fur la sixte, la ut mi fol.

M. L Roussierdans fa carte desacco.ds (voyez ion

Trr/'té r'es accords ) , le regarde comme direct et

fondamental. J'ai démontré qu'aucun accord mineur,

nc peut- è'rt fondamental: il eít aussi fa.i'e de démon

trer qu'il n'est qu'un renverfem:nt. Deux caractères

distinguent principalement un accord direct d'un ren

versement. t°. Sa forme p ogressive arithmétique.

2°. Sa confonr.ance. Or , l accoid ut mi fol la est

dans la íorme progressive ,4,5,6,7: l'accord la

ut mi fol, 7, 8, 10, 12 présente une pr.-gression

moins lìmple et altérée par le premier teime 7; l'ac

cord de sixte ajoutée ut mi foi la, est trn;é comme

confonrant par tous les h. imonistes ; l'accord la ut

mifoled sujet à la prépa: ation & à la salvation, comme

tous les accords desimple-septième. Donc &c.

8°. Accord de fept'cme diminuée fol * fî re fa. Les

Théoriciens le regardent comme un accord direct,

dérivé par emprunt ou f bflitution de l'accord sensible

m' fol & si re fa. Mais l'harmonie demi ne compo:te

point de fa naturel ; car mi ég.ilc 5 ; voyez la cin

quième colonne de la table de la g'néat'on harmoni

que. Donc 5,10, ij, ao, a$ , 30, 3s;, 40, 45 ,

voilà ses harmoniques. Or, 45 ceale 5 sois 9 , donc

la note qui rérond à ce nombre est tierce majeure de

re, donc c\st un ft Les quatiefai.es de l'accord

fol * i re fa, font traitées da;s la pratiqu- , comme

acco d d. sixte: sensible avec fausse-quinte re fa sel #

si. Or, qut'le eíl la salvation de ce dernier accord ?

mi l-i ut. I! est vrai que dans 1c fy flême nature! l'accord

re fa ta si , 9 , n , i] , 15 . se sauve sur m fil

la ut , parc; que L fa harmonique se résout sur lefil;

mais da> s 'a pratique il doi: se sauver sur le m , a iree

qt e le fa moderne &n est plus piès que du fil. Donc

on peut supposer que , 'accord re fa ta si se doit résou

dre d:ns la pratique fur mi la ut; c'est-à-dire , fur

l'accord de sixte-quarte cn mineur. Or, la salvation

des faces de l'accord de septième diminuée se fait

toujours, ou le plus féquemment, fur l'accord de

sixte-qt a ie cn mineur. Dcnc on regarde chacune

de ses faces comme accord de six e- sensible avec

fausse-quinte, re fa fil * si, ou re fa ta si , 9, 11 ,

13, 15 ; (Cl.) Le ti 26 est moyen proportionnel

entre fil 1 e, & la ij , donc i' peut être représenté

dans le lyflême mod rne par l'un ou par l'aut-e. Donc

l'accord de sixte-f; nsible a vec fausse quinte est harmo

nie^ 'ment le même accord, que l'accord de g-mée

sixre en mineur. Rtfa fi! * si , refa b si; c'est tou

jours l'accord re fa ta si , 9, 11, 13, iy, même

rapport, mème Llvation. Donc identité d'accotds.

Accords pairs Jiffonnans. (Q , R , S , T , U.) Voyez

da ,s mon a ticle accords, a:co-ds par jufpenson. U

faut dans la pratique, icrancher le la 14 de toutes

ces f.rmules harmoniques, N , O , P , &c. à tause

de son altération. On re tranche aussi l'une des notes

adjacentes à la dissonance, ordinairement celle qui

tait avec elle !e moindre intervalle On voit par ces

formules harmoniques , i°. que la feule transposition

d'un son à í'octave rend dilonnant un accord con-

sonnant. Exemple : ut m fol la , 4 . 5 , 6, 7; acco-d

consonnant. La ut mifol; 7,8, 10 , 12 ; necord pair

diiíonnan:. a". Qu'il y a sur la ionique deux accords

de sixtes , l'un ut mi fil la , 4 , 5 , 6 , 7 consonnant ;

l'autre, utmifilta.S, 10, 12, 13, pair-diffon-

nant.

Lorfquelerí del'acco'dR, & le fa de l'accord S,

font portés à ''octave , il en résulte un accord de ntu-

v ème utfil ut re , & un de onzième , ut fil ut fa, ou

de neuvième et onzième ut sol ut re fa. On retranch: or

dinairement IVr grave de ce dernier.

(Q) La ut mi sol. Accord de septième.

(R) Ut re sol ut. Accord de seconde.

(S) Ut fa sol ut. Accord de quatrième, & non pas

de quarte. La q' arte sol ut , 3,4, est une conson-

nance. La quatrième h:irmon'que utfa , 8 , 1 1 , est un

int. rv.lle trés-dissonnant.

(T) Ut mi sol la 13 ; accord de six e diffor.nir.-

te; pour la distinguer de la sixre ajoutée qui eS

consonnan e.

(U) Ut mi sol si. Accord de septième majeu e , qui

ne peut jamais être regardée comme acco' d par sup

position. Car la supposition est une dissonnance ajoutée

au -dessous d'un accord consonnant ou prog élus.

Mi saisi dans le mode d'us , n'est ni l'un ni l'autre.

Accords par supposition. Voyez-en la no:ire dans

mon article ac or ìs. J'ajouterai seulement ici que tout

accord de onzième ou dî neuvième , n'est pjs toujours

formé par supposition. V.iinement, par eicmpîe, !a

chercheroit-on cans les formulesds ces a coris , don

nées par Rousseau dans fa t:blc. 1°. L'accord fi la

ut mi sol n'est ni harmonique, ni j ar supposition,

un accord mixte est un accord diffonnant pair ou impair
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Sa véritable formule est mi * ta * ut * re t, 21',

*7i 33» 39» 45 . ou 7, 9, 11 > !3> M- En no.tcs

modernes , fa la ut misa C'est un accord impair ,

qui se résout sur i'accord la ut misa >s< ; saivation désa

gréable. Pour l'éviter, on retranche le fa auquel on

substitue le sol ; cc qui dmn-: la salvati.n ; fa la ut mi

so!;la ut mi sol. ( Table de lagénér.-.tion harmonique,

colonnes III & IV); mais cet accord de neuvième est íî

peu harmonieux, qu'on ne l'emploie jamais fans en re

trancher plusieurs fon«. Donc sa forme n'est pas régu

lière ; ainsi de ces deux accords fa la ut mi ja >$< ; fa la

ut mi sol, l'un a une harmonie, l'autre une fa'vation

insupportables : d'ailleurs dans un accord itnpiir, aucun

son n'est censé placé par supposition. Djik cette for

mule est mal choisie. Mi sol si re fa convenoit beau

coup mieux ; car le mi ne faisant point patrie de l'har-

monied'w, e<1 nécessirrement supposé. E"<ìn un ac

cord impair n'est pas susceptible de renversemens

Donc I'accord fa la ut mi , ou fa la ut mifa * , ou fa

la ut mi fol , n'en doit point avoir.

2°. II faut en dì-e autant de son accord de onzième

re la ut mi fol; auquel on r.e peut raisonnablement

assigner que l 'une de ces deux formules, tefi mi * ta #

ut*rc * fol, 9, 15 , : 1 , 27 , 33 , 39, 48 ; ou

plutôt ut Jol mi la re , 1,3,5,7,9, (X) 'ont its dé

rivés font fol mi la re , (Y) , 3 , 5 , 7 , 9 , ou simp'e-

ment fol la re, 3,7,9, en retranchant le mi. Ces

deux formules re fi fa la ut mi fol ìk ut fol mi la re ,

étant des accord> impairs, n'admettert aucun renver

sement, mais seulement des retranchenuns. L'accord

mi folfi re fa ta , est une formule de onzième par

supposition.

30. Accord de quinte superflue. Voyez mon arti

cle baffe fonJamen tale, N°. IV, pnge 148.

4°. Accord dzseptièmesuperflue. Voyez accordspar

supposition, da::s mon article accords.

50. Accord de septième superflue & s'xte mineure.

C'est un accord forme à ('imitation du précédent. Les

Théoriciens modernes, regardent 1 accord de sep

tième diminuée , commj un retranchement de I'accord

ser.sib.t. du mod. de la, c'e st-à-d re dem'/o/* si re fa.

Or de même que sous I'accord sensible en «r, on p ur

supposer la tonique ut sols: re fa ; de même, ont-ils

dit, on peut mettre en la, la to.iique fous l'accord

fol * si refa dérivé de mi fol # si refa. Mais il s'agit

tíe démontrer que cette combinaison est harm j: ique;

cela est faci'e. L'accord sol * si re fa , est un renver

sement dr l'acccrd re fa sol * si , harmo-iqu nunt

re fa ta si , 9 , u, 13, 15. Quel est h' ra me im

médiatement adjacent au grave decet accord? c'est le

la 7. Donc l'accord ?e fa ta si , ou re fa sol * si , 9 ,

11, r 3 , 15, n'est qu'un extrait de l'accord/j refa

ta s: , ou la re fa sol * si ; 7 , 9 , 1 1 , 13, 1 5 . Or ,

cet accord ta re fa ta si, 7,9,11,13, 1 5 est un

accord impair; donc t°. il ne íoustre point de ren

versement. Donc a°. ce n'est point un accord par

supposition , puisque tous les termes en appartien

nent à la même progression & à la même harmonie.

Accords mixtes. Ten ai deja dit assez fur l'origine

de c€s sortes d'accords. Le, accords impah-j n'ayant

qu' ne consor.nance foib'e & peu harmonieuse, ne

doivent être altérés que le mo ns qu'il est possible,

soit par le t.mpérament , soit par le renversement ,

soit par l'in'.ercalation des disson r ances. A proprement

par'.er , on ne peut former des accords mixtes .ju'avec

les accords naturJa ou pairs tirés :ies harmoni.s de

mi & de fol, parmi lefq iels on peut interoler quel

ques sons tirés des harmonies- d'ut leur générateur

commun.

Accords impairs difbnnans. (H I, J r.) Accords

peu h irmonieux, qu'on doit éviter dans la pratique

autant qu'il est possible.

Voi'à les principaux accords du système moderne ,

d:nt tous les autres ne doivent ê re rtga dis que

comme des retranchtrmens , des dérivés ou dr:s com-

p'émíns, & dont ii est tacile de trouver !a formule

harmonique dans la tab'e ou au moyen de la table

qu'on truuveia pl. de mus. fig. 160.

Toutes les formu^s de B à M sont tirées de la for

mule A. Toutts et Iles de Q à U sont tirées de la sor-

mule N. Celles de X à D 1 font tirées de lafonnule V.

Cuiles de H 1 a J 1 sont tirées de la formule E I. Celies

de L à Z, sont tirées de la fo.mule S. Celles de D I

à G 1 , sont tirées de la formir'e B 1. Mais les f 'rmules

N, V, El, S, B I, font rouies contenues dars la

formu'e A; d me mus 'e< accord? dérivés de ces for

mules sont contenus dan» la formule A, qui reoréfeite

l'haimonie à'ut. Dore tous les accords ci-deffu . men

tionnés , (ont des dérivés de l'harmonie d'«r,- c'etl-à-

drre de l'accord naturel d'ut.

Par la même raison tous les accords de b à z ,

font partie de la formule a qui représente l'harmonie

de fol , cu l'accord naturel de fol.

Item a 1 représente l'harmonie , c'est-à-dire l'accord

naturel de m<.

Oc , il n'y a pas un accord moderne qui ne puisse

êtr; représeité par une de ce;, formules. Donc tous

les accords employés dans le mode d'ar, dérivent des

trois a.cords naturels d'ut, de mi & de sol. Donc

ces trois accords sont fondamentaux par rapport à

tous les autres.

Mais ces trois accords n'ont qu'une même forme

harm nique, qui est la progreition arithmétique des

nombres naturels , 1,2,3,4, 5 i &c. Or, un

accord dans cette forme est ce que j'appelle par con

traction accord njturel. Donc tous les accords déri

vent de l'accord naturel.

III Son fondamental. Les séries A , N , V, E I ,

s , b 1 , sont toutes partie de la férie A. Donc le pre
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mier Urme de chacune de ces séries est nécessairement

le premier terme de la férie A. Or, le premier terme

de cette férie en est le son fondamental. Donc ut i ,

premier terme de cet:e sérij , est le son fondamen

tal cle tous les accords djs féries A , N , V , El,

s, b 1.

Dore par la même raison , fol 3 prem'er terme

de h f rmule a , est le son fondamental de tous, les

accords contenus dans les formules, depuis á jusqu'à

r. 11 est clair que mi j est le son fondamental do a i.

Donc ia,Jol, mi, font les trois seuls sons fondamen

taux des accords mod;rnes.

Cette théorie est fimp'.e, généra'e & inccntestable.

Ranuau l'avoit touchée au doigt. Mais il n'avoit pas

r.íTez pressé le principe pour tn déduite toutes les

conséquences. «La proportion harmonique avoit-il

» dit , préface de la génération harmonique , la propor-

» tion harmonique peut bien être regardée comme un

» principe cn musique , mais non pas comme le pre-

» mier de tous ; elle n'y existe qu'à la faveur des

» d sscrens sons qu'on distingue dans la résonnance

» d'un corps sonore; & ceux ci n'y existent qu'à la

« faveur du son de la totalité de ce même corps : donc

w ce dernier son en est le principe fondamental; &

» c'est de ln, qu'il fal'oit absolument partir. » Sans

doute. H ne falloit donc pas descendre, comme il a

fait, au-dessous de ce son fondamental , & chercher

dans le frémissement des cerdes plus graves que le

corps sonore , des sons fondamentaux par r;pport

au fondement il lui-même. Cétoit s'exposer à un pre-

gi èj sars fin dts ions graves , qui l'éloignoient à l'in-

firi du son fondamental trouvé, & qui lui en ren-

doient la découverte ibsolument inutile.

IV. Baffe fondamentale. Voyez mon article bajfe

fondamentale.

V. Mouvemens fondamentaux. «J'ai senti, ditRa-

»> meau, (loc. cit., p. 22.3.) dès l'âge de. sept à huit

•» ans, que le triton devoit être sauvé de la sixte , ók

je m'en fuis fait une rég'e. » Je n'examine point ici

s'il a bien senti ; mais quandeda setoit, larèg'en'ex-

prime qu'un des cas de la falvation , 6k ii y en a plu

sieurs. Pour éviter toute discussion , prenons l'accord

de petite sixte majeure. Re fa fols ou ré mi ^foljì ,

se résout certainement sur m': fol ut. Vovez dans la

table de la génération harmonique , col. 1IL & IV.

■ Mais dans quel cas? lors seulement que la liasse fon

damentale fai; un mouvement de quarte en montant;

lorsqu'elle descend de quinte, tous les sons relent

en place , à l'exception du mi * qui se résout sur le

fa. (Ibidem. Col. III & II.) L'accord /o/ fi re fa se

résout par un mouvement fondamen'cl de quarte as

cendante sur la sixte-quarte fol ut mi. {jbid. col. 111

& IV. ) Par le mouvement de quinte descendante ,

sur sol ut re fa ,( col. 111 & II.) &c. la marche ou

le mouvement de chaque son de l'accord du temps

foible est donc déterminée , non par la forme de

l'accord, mais par le mouvement de la bafle Jonda-

damcnt.ile. C'est dans ce sens , & par rapport aux

mouvemens de chacune des parties supérieures, que

j'appelle fondamental !e mouvement de la partie la

plus grave, c'est-à-dire, de la batte fondamentale.

Le gínre diatonique n'admet que treis mouvemens

fondamentaux : octave , quinte & quarte. ( Yoyei

mon art. Baffefondamentale , n°. 11. ) Mai» un acectd

a la même falvation, soit que la basse fondamentale

monte d'uctave ou descende de quinte.

VI. \lode fondamental. L'harmonie d'w I contient

l'harmo;iie d'ut II , de fol 111 , d'ur IV , tic; mas

l'harmonie d'wf I contient tous les sons da rr.ode

á'utli colle d'ut II, tous les sons da mode ù'ut II ;

c Ile de fol III , tojs les sons du m< de de [cl III;

donc le mode d'us I contient le rai tlî û'ut II, celui

de /ò/lll, &c. don: il est fondamental par rapport

à eux. ( Voyez Mi. de & Modulation. )

( M. l'abbé Ftytou.)

FONDEMENT. 11 n'y a pss hi.n long-ter.ps

qu'on nommeit finlement , la basse continue : il

exitle encore des pièces italiennes, gravées, où l'on

trouve Fondamento, au lieu de B. C.

( M. de Oftilhon. )

FORCE./; f. Qualité du son appe'ée quelquefois

intcnf.té , qui \ : r.nd plus sensible ik ie fait en'endre

de plus loin. Les vibrations plus ou moins fréquents

du c u j-s sono;e, sont ce qui renvl ie son aigu ou

grave; leur plus grand ou moindre écart Je la ligne

de repos, est ce qui e rend fort ou foib'e. Quand

cet écart est trop grand & qu'on force l'instrument

ou la voix, (Voyez Fo-ctr.) le son devient bruit

& c.sse d'être appréciable. (7. /. Rousseau.)

FORCER, la voix , c'est excéder en haut ou en

bjs son diapason ou son volume à force d'haleine;

c'est crier au luu da chanter. Toute voix qu'on foret

perd sa justesse : ce'a arrive mêm: aux instrumens

où l'en force l'archet ou le vent ; & voilà pourquoi

ies François chantent rarement juste.

(7. /. Rousseau.)

FORLANE'/! f. Air d'une danse de même nom

commune à Venise, sur-tour parmi les Gondoliets.

Sa mesure est à gide so bat gaiement , 6c la danse

est nisst sort gaie. On l'appelle forlane parce qu'ele

a pi is naissance dans le Frioul , dont les habitas*

s'appellent Forions. (/. /. Rousseau.)

FORT. adv. Ce mot s'écrit dans les parties, poar

mar;uer qu'il faut forcer le son avec véhémence,

mais fans le hausser; chanter à pleine voix, rirer de

l'instrument beaucoup de son : ou bien il s'emp'.os

pour décruire l'effet du mot doux employé préc;-

demmenr.

Les Italiens ent encore le superlatif Fortissimo, don
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«n n'a guères besoin dans la musique françoïle ; car

on y chante ordinairement très-sort.

(J. J. Rousseau.)

* Rousseau conredit ici ce qu'il a dit aux mots

face & forcer. Comment peut- 01 forcer le son avec

v.hém.nce fans le hausser ? A-t il oub'ié que toute voix

qu'on foret perd sa juflessc. Auíli n'est-ce pas h dc-

rìniron qu'il faut donner du mort fort. , qui cor.siste

seulement à donner toute la voix 011 tout le son d'un

instrument. ( Al. Framery. )

FORT. adj. Temps sort. ( Voyez Temps. )

(j. J. Rousseau )

TORTE- FIANO. Substantif italien compose, &

que les musiciers devreient fr. ncilcr , comme les

p.intres o. t francisé celui de Chiar'ofcuro , en adop

tant ridée qu'il expritr.e. Le forte-piano < st 1 art d'a

doucir & lenforcer les sons f^aas la mélodie imi

ta ive , comme on fait dans la parole qu'elle doit

imiter. Non- feulement quand on parle avec chaleur

on ne s'exprime point toujours fur ìe même ton ; ru is

on ne parle pas toujours avec le môme deg é de

force. La musique, en im tant la variéé c'es accens

& des tons, doit donc imi'er aussi les degrés in

tenses ou remises de la pa-ole, & parkr tantôt

doux, tantôt fort, taniô' à demi-voix; & voilà ce

qu'mdique en 'général le mot forte piano.

( J. J. Rousseau. )

Forté-piano , instrument. ( Voyez Piano-forte. )

FOUET. Coup de fouet. C'est un certain effet,

plus fort, p!u b il ant que tout le rtste, par lequel

cn cherche à finir un morceau de musique vo.ale S{

instrumentale, pour obtenir l'applaudissemenr. C'est

pour donrer le iOup defouet , qu'on teimine presque

tous les morceaux par un forte , oC même par un-fòr-

tifjlmo d'orchestre. Les crescendo, qui ont é.é le-r.g-

t«mps à la mode, m;ii< dont on commence à inoins

abjfèr, n'avoie-nt paî d'au're but. C'étoit aulîi peur

donner leco/p de fou sque les ar.ciens fin'ssoien: tous

par un trille qu'on appeloit cadence. Les nations ter-

rninoient aussi , par la meme raison tous leurs airs

par un point d'orgue. Mais il ne font plus guère

d'usage anjeur i'hui excep é dans quelques ;irs de

bravoure; encore sont-is presque exclusivement

consacrés à ceux qr.i o .tdes recompagnemens d'inf-

trumens obligés. 11 y a tel mor eau qu'on r.e pour-

roit terminer par un coup de jluct , lans en détruire

entièrement l'expression, comnv: un fomrr.ei' , &

toute espère de chant qui doit sir.tr p:ano.C?s mor

ceaux n'en seront pas moins arp'au.is, s'ils font

d'ailleurs bienfaits. D', illi-urs , ce n'est pis a.;x bia-

vos d'ui moment que prétend i'homme de génie ,

mais à une est.me durable. ( M. Framery. )

FRAGMF.NS. On appelle ainsi à l'opéra dt. Paris

le choix de trois ou quatre actes de ba'let, qu'on

tire de divers opern , & qu'on rassemble, quoiqu'ils

n'aient aucuri rapport entre eux , pour être repré

sentés tucc;(fivement !e n-ème jour, & remp'ir, avec

leurs entr'actes, la duréd d'un spectacle ordinaire.

II n'y a qu'un homme fans goût qui puisse imaginer

in pareil ramassis, & qu'un théâtre fans intitêt où

l'on puisse le fuppoiter. ( /. /. Rous>e.m.')

* Pourquoi seroit-ce manquer de goût, que de

faire entendra à la fuite l'un de l'autre trois ou quatre

actes d'opéra, dont chacun commence & finit, &

forme un sujet distinct, comme on fait fuccéJer ur.e

pttite comédie à une grande , ou à une tragédie ?

Pourquoi Rousseau , qui s'attache si fort à dénigrer

les u'a?,es fiançois quand il cn trouve l'uccasion,

pour vanter ceux des italiens , ne remarq,-e-t-il pas

qu'en Italie , il arrive souvent de donner le premier

acte d'un opéra bouffon, *utvi du feco :c! acte d'un autre

0;-cra, St ruême quelquefois du premier acte, de ma

nière que vous avez pour spectacle deux commen-

cemens d'iatrigue , qui finissent au plus fort de

l 'imbroglio , far.s offrir aucun dénouement ? C'est à

propos deect usage , très - commun à Rome &

ailleurs, que l'on peut di-e : // n'y a qu'un hommi

sans gont, qui puisse imaginer un pareil ra:-?afjìs , &

qu'un théâtre sans intérêt où l\n puisse le supp.ner.

( M. Framery. )

FRANCE. (Hist. de U musque e^ ) Grégoire

de Tours, Diod-re de Sxi'e, St l'Ar.tiqiuire Fau-

chet , p étei'i'ent que les Gaulois connoisslient déjà

la musique, l'ai d;i inonde 2 14e» , St que Bardur leur

cinquième roi établit dans la Gau'e des écoks pu

bliques de musique, dont les chefs s'appelèrent

Bardes du r.om de leur roi.

11s s'é;ab!irent dit-on principalement à Mjntba-d

en Bon gog: e. Us n'enfeigno'unt pas seulement la

jeunesse; mais i's marchoient à la tète des armíes,

jouant de la harpe, & cluntant des hymnes St des

cantiques, qui cé'ebroient les hauts faits des anciens

héros. ( Vcy.z B.irdes.)

Dans les corrbits des Mirmillons , inventés par

Pittacití . les Gaulois répétoient en choeur les hym

ne- , It -, nces & chansons , que les musiciens chantoient

p >ur animer les combattans et pour la gloire des

vainqueurs. Strabon. Liv. 4.

La musique étoit aussi employée au culte de la

religion St a :x pompes funèbres. Elle servoit à ani

mer les 1 fclaves des rois , des princes , &c. , lorsqu'ils

dévoient se jeter dan-, le bûcher de le>.rsmaitres , & à

couvrir les cris de ces malheureuses victimes de ì'o-

pinion , ainsi que de celles qu'on factifioit à Satur:.e,

pour le rerdre favonble aux mânes des mons. Ces

coutumes bar'eares sublìíìoient encore du t ms de

Ccfar, St n-e furent abolies que lorsqu'il eût sait des

Gau'.es une province romaine.

Les Bardes Sc les Druides, voyant diminuer leur

crédit, abandonnèrent les Gat.les & allèreiit s'établir
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chez d'autres peuples ; on ne trouve p'u« aucune trace

de ce qt e devint la m. siaue d ns les gaulrs , depuis

le tems de Cela-. O i conr.cii l'uvudem e du Lyon ,

fondée par Auguste, & augmentée par Cjìigula; on

s^i t les prix qui y étoient décenés, & les peines

infligées aux lémé. sites qui se présentaient sans luccès

à ce> concours; mais parmi ies scie' ces & les arts

qu'on y cu'tivoit, il n'est point dit qu'il tut queltion

de la musique.

Fauchct nous apprend qu'en 417 , Fharamond ,

regardé comme no re premier toi , fut prodamé à

la tête de ion armée au l'on de tous les iustrumens

m litaires. Grégoi e d ; Tours, liv. 2. , : apporte qu?

Cl- vis fut baptisé dan* t'églilëde híie rr.s, & qu'il y

eut une musiqi e i!igne de la granJmr du su,ct; elle

causa tant d'admiration à Oovis , que ans un tra'té

paix qu'il fit avec Tirée doric roi des Clbogots,

il y eût un articl qui cbigeott ce rrii te à lui e.i-

voyer un bon joueur dj guitarre, avec un coip* de

musiciens d'I al'e.

Cherebert roi de Faris, avoit une fi forte passion

pour la chaste, qu'íngiih r^e son épouse tût re

cours aux charmes de la muliqi e, pour l'engager

à chasser moins !otiv<.ni. Ella c.ablit dans son pa aii

des fêtes pastorale1- Srga'sntes, Hans iesque'les deux

de ses filles d'honneur , Merojt.de ck Murcoucfe

jouoieut les premiers rô'es. Mais le remède fut pi;e

que 1c mal. Le roi les trouva si charmantes , qu'il

Jes éboula l'une après l'autre.

Dagobert entendit à l'. bbaye de Romilly, chanter

une religieuse dort a vo x lui plttt tant, qu'il entra

dans le couvent pour la voir, en devint amoureux,

& "épousa. Elle í'e i:ommo't NjkUJc: on L'a mise

aux rangs des saintes.

Chilpetic voul'-t ajruter quatre lettres à lalphabe»,

pour faciliter <Jit-on , les rim. s de la langue françoise

& adoucir le chant : il ttoit grand muuci-m & bon

pcëte. îl eut mieux fait d'être un grar d piincc & un

bon roi.

Dans ces prem ers tems de notre monarchie, les

combats en champr-c'os fi làifoiiíiit au f n des inf-

trumens gueniers, qui arimoient les cembatrans.

Ce fut fous le rìgne dr reniri , que IV n vît pour

. la premiè e fois un orgue en Ftanrj; il étoir envové

de Constant,nopl . par Tempe. eur Co. star, iu Co-

pronyme. Ce roi fut auffi le prem:erq"i é-ablit une

espèce de torps de musique pour fa chapelle, fous

»n maître de musique ou me-eilrel.

Charlemagne qui rcun:; l'empi'C d'O.ciJent au

royaume de France, étant allé faire son entrée à

Rome, y mena ses musiciens. Si n maure de mu

sique voulut faire chanter la messe suivant l'ulage

Ambrosien , fck se prit de querelle avec celui du Pape ,

qui avoit adop.é le chant de St. Giégoire. Gr«çe au

respect que l'on portoit à l'empereur , le musicien

françois eut la préférence ; mais Charles, ayant

a.ipn* e' tn?:e le sujet de la dispute, renvoya en France

son maître de chapelle ; il y revint lui-même avec un

corps de musiciens italiens, à la tê e desquels étoient

deux chantres fameux, Théodore ck Benot. Charles

en envoya la moitié à Me:z & l'autre à Soifions,

pour y établir le chant Grégo ien ; ce qui, disent

les historiens, d. plut íòrt aux Frar.çois.

Cet empereur jeta les premiers fondemens de l'u-

nivetsit* de Paris. L'ému'ation qui en résista parmi

/ceux qui avoient quelque teinture des sciences, de

la poëiiti & de la musique , fit naître une société de

musicien- gouvernés par des pcë es , à l'imit tion des

ancien» Ba des , qu on ap ela , les uns Trjuxc es ou

Rorn.nciers, qui < ompofcient les romans en limes,

les autres, Mencflre/s & Chanlerres , qui corr.posoicnt

6k chai~.toi.nt Ls airs . les troisièmes étoient les Jon

gleurs 011 joueurs d'instrumens qui accompagnoiem

Tes voix avec la harpe ou guitare , la vielle & la

viole avec l'archet.

Ils alloient en troupe dans les cours des grands

seignei.rs, aux noct s , aux fêres publiques, '.hantant

des romances, des hymnes, ou des morceaux qu'ils

compofoient suivant les circonstances, faisant partout

bonne chèie & gagnant beaucoup d'argent. Us turent

fort en vogue au re our des gucr.es des croiiades,

tk composèrent à la louarge d s princes guerriers

un grand n; mbre de romances , cù l'invention n'étoit

pas épargnée, & qui n'en étoient que mieux payée*.

Souvent , comme par honneur , les grands leur

do.11.oient jusqu'à lents robes , dont ils avvient grand

foin de se parer , pour faire voir au peup'e l'eilime

qu'on faisoit d'eux.

Louis le Débo n ire, que Voltaire affecte avec

raison ás nommer toujours Louis le foible, n'hérita

poi-t des qualités héroïques de son père, mais il

fqt fans doute comme lui fenfib'e aux cha-mss de

la musiq e. Théodulphe, évêque d'Orléans, con-

c-amné á une prison perpétuelle, pour être entré

da.is la conspiration de Bernard, fils de Pépin,

composa dans fa prison les paroles & le ernn. d'u e

hymne. L'empereur , passant près de fi prifor, lors

qu'il 'a chan oit , sut si frappé de ia beauté de sa

vox, 6V. st touché de sa douleur, qu'il le sit mettre

eti liberté.

On ne sait si Ch-rles le Gros a'tnoit la musique

p r goût; mais il dut l'aimer par reconnoidance.

Ayant été déposé , il f t tellement abandonné des

giandsòkdupe ple,qu fans Ion mairre de musique,

qui prit foin de lui, il i.'auroit trouvé ni à mjnçc:,

ni à coucher.

Louis d'Outremer étant à Tours , vers l'un

y.40 , se moqua de Foulques II , comte d'Anjou tjui ,

placé dans le choeur avec les chanoines , chartcu:

í'ofnce cpmme eux, Lç comte piqué écrivit le len

demain
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demain au roi : Sache^tfirtt qu'un roi sont musique

n'tjl qu'un âne couronné.

Les François or.t eu de tout temps un grand atta

chement pour a musique de leur pays. Cependant

le roi Pépin avoit fait une étude particulière des

chants de 1 église romaine. Son fils Charlemagne eut ,

comme on vient de le dire, des maîtres romains

pour l'apprendre, & en établit des écoles dans toutes

les parties de son empire. L'attention que donnèrent

les François à la culture de cet art , dans le X". siècle ,

feroit croire quìls le regardoient comme le plus né

cessaire d^ s arts fbéraux, & qu'ils l'avoient porté à

un point de perfection qu'il n'est pas maintenant aisé

de découvrir. En effet , les traités écrits fur ce sujet

dans le siècle précédent, f nt innombrables, & les

auteurs du X . siècle & du suivant parlent rarement

des talons d'un homme de lettres , fansy comprendre ,

comme un complément honorable, les progrès dans

la musique. Il y avoit peu d'écoles où on ne ren

seignât, & lei plus grands mai res, tels que Remi

d'Auxerre, Hubald de S. Amand, Eudes de Cluni,

Gerbert le Scholastique , ckc. apprenoient la musique

avec le meme foin que les plus sublimes sciences.

D feroit à désirer que quelque juge consommé

dans la musique & dans la connoissance d. s anti

quités, dont l'autorité fut irréculabh , pût nous

apprendre une fols, avec candrur, quelle étolt l'ex-

cellence de cette musique qui étoit dans une si hau:e

estime, & que l'on cultivoit avec tant d'ardeur. Les

auteurs de \'Histoire littéraire ie la Fr.:n e , ont peine

à se persuader que tant de soins 8c d'études n'eustent

pour but que le plain-chant. Ils pensent que les anciens

auteurs qui parlent du chant de l'églife & de l'autre

musique, ne les confondent jamais, & que ce quiîs

dis nt de l'un ne convient point du tout à l'autre;

ì's supposent enfin, que puifqu'au temps de Charle

magne, où le plain-chant de l'églife gallicane fut

changé pour celui de l'églife romair.e , il n'est fait

aucune mention de l'autre musique , elle resta fans

-doute la même qu'auparavant. ( Tom. VI.)

On peut leur répondre que les vénérables person

nages dont ils parlent, avoient trop sérieusement

renoncé aux vanités du monde pour étudier 6c en

seigner les chants légers & populaires, qu'ils regar

doient comme profanes , & qui captivoient la mul

titude. La difficulté d'entendre les propriétés parti-

culières de chaque mode, & d'apprendre les chants

nombreux de lantiphonaire, pour les dimanches,

pour les jours ordinaires, &£ pour toutes les fête»

de l'année, fuffisoit pour remplir tout le temps que

de pieux ecclésiastiques pouvoient prendre fur de plus

«Sérieuses occupations.

II est prouvé d'ailleurs , par les titres même des

manuscrits de ce temps-là, qu'on ne faisoit aucune

distinction entre le mot musique & le mot plain-chant.

Quoiqu'on n'y donne d'autres règles que selles des

Musique, Tome 1.

modes ecclésiastiques, tous cependant font intitulés

traités fur la musique : les autres chants étoient en

tièrement consacrés à des sujets profanes, & ne pé

nétraient point dans l'églife. Ils n'avoient pour guides

que la routine, & ne formoient pas même une

branche de l'art musical. La langue françoife encore

dans son enfance , n'étoit qu'un jargon informe , mêlé

d'ancien- gaulois, de celtique & de latin corrompu.

Le peuple chantoit cependant , & même les gens

du monde, mais c'étoit des chansons & non de la

musique. (Voyez Chansint.)

Ce ne fut que long-temps après qu'on s'avisa d'u»

genre blsarre , où des espèces de récits en vers fran-

çois étoient mêlés aux paroles latines du rituel. Mais

comme pendant plusieurs siècles le plain-chant de

l'églife fut la feule musique reconnue pour telle,

& le seul objet des travaux de nos anciens maîtres ,

fuivons-les d'abord dans leurs recherches, & voyors

ce que chacun d'eux fît pour l'avancement & la per

fection de l'art.

Depuis le temps de Charlemagne, où le ch:nt

romain fut pour la première sois établi en France ,

jusqu'à celui de Guido, ou Guy d'Arezzo, c'est-à-

dire, du huitième au onzième siècle, plusieurs mu

siciens ecclésiastiques s'y distinguèrent. J'en ai déji

nommé plusieurs.

Remi, moine de S. Germain d'Auxerre, le plus

savant personnage de l'églife latine à la fin du neu-«

vième siècle, a laissé un commentaire sur le traité

de musique de Martianus Capella, qui se trouve

parmi les manuscrits de la bibliothèque du roi; il

tenoit fi science musicale d'Héiic, disciple de Raba-

nus & d'Hayman d'Halberstadt, qui avoit conversé

avec les chanteurs romains envoyés en France par

le pape Adri;n.

Hubald, Hucbald ou Hugbald, moine de Saint

Amand en Flandres, qui précéda Guido de plus

de cent ans , étoit contemporain & disciple d; ce

Remi. II est l'auteur d'un traité sur la musique, in

titulé : Enchiridion muficee. ( Manuscrit de la b blio-

thèque du roi , n°. 7201.) On trouve dans cet ou

vrage une espèce de gamme, ou une manière de

no:er les dissérens sons de l'échelle , entièrement diffé

rente de celle de ses prédécesseurs; mais qui fut

ensuite, ainsi que toutes les autres , entièrement essacc'a

de la connoissance & même du souvenir des hommes ,

par la méthode de Guido. Cependant les grossiers

essais d'un chanì accompagné de quelques confi

nances, qui se trouvent dans ce traite, sent ass.z

í curieux, & prouvent clairement que Guido, Ion

d'inventer le contre-point, contribua peu à l'avan

cement de cette partie de l'art, quelque informe

qu'elle fût avant lui.

Hubald mit toute la force de (es diaphoniques ou

de son harmonie dans les quartes & les quintes.

U en cite des exemples capables, selon le savant

Hhhh
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abbé de S. Blaire (1), non-seulement d'offenser To

re l'e, mais d'agacer le, dents. Le bon moine ce

pendant se complaît danS cetre'bele suite d'accords.

Si à ces deux parties , d't-il, on en ajoute deux

autrts , à l'octave des première', l'harmónie fera com

plote} & il do.ine de la m.illeure-foi du monde

1 exemple de ce surcroît de cacophonie.

. - . — ■ >»

II devient plus h irdi par degrés : il hararde, ed

paiTanr, une seconde & une tierce ; mais ce n'est que

pour revenir à ses consonnances chéries, qui font

les quartes. Eu tâtonnant ainsi, il parv ent à proposer

Cette question : » Jusqu'à quel de^ré la mélodie prin-

» cipale peut-elle s'el'ever au-d. (lus du chant qui

» raccompagne, ou de Vorganum (Voyez Orghh-:m)'ï »'

Et il donne cette décision très-hardie pour Ion temps,

& qui sert encore de règle dans le nôtre : <> Tan iis

» qu'une vo x demeuie fur le même ton, l'autre

» peut parcourir tous les degrés qu'elle veut. »

L'auteur de ces singuliers essais étoit non-feulement

musicien, mais poëte. II donna de, gj-andes.preivves

sinon de g^nie, au moins de païense , en. se' pro

posant dans ses vers des difficultés ( plus( fortes» que

celles qu'avoient imaginéés'tous les lippo' gramma-

tistes de l'antiquité. Ceux-ci se contentoient d'çxiler

de tout Uii poème une lettre de Talphabet ; mais

notre déterminé moine composa trois cents vers à

la louange des têtes chauves, qu'il adressa à l'em-

pereur Charles le Chauve, & dans lesque.'s i( obligea

la lettre C de paroitre à la tête de chaque mot ,

comme lettre initiale du nom de son maître , & de

celui de Tinfirmité de cet empereur, Carolus calvus.

Carmina Clarifuna Calvh Cantate Camœnœ, cVc.

Depuis Hubald jusqu'au temps de Guido, l'on ne

trouve aucun écrivain distingué fur l'art musical ,

dptit il se soit conservé queique ouvrage , excepté

Eudes , abbé de Cluni , en Bourgogne , que Mabillon

met à la tête de la littérature & des beaux ans au

commencement du Xe. siècle. II étudia-fous S. Remi ,

à Paris , 6c s'app'.iqua fur-tout à la musique avec tant

de succès , qu'il fut regardé comme le plus savant

musicien de son temps. II fit trois différens voyages

à Rome (î) , où il acquit fans doute une parfaite

connoissance du chant grégorien , & où il fut initié

dans tous les rafinemens de l'art, qui étoient alors

pratiqués dans l'églife de S. Pierre ôí à la chapelle

pontificale. ;( ,,,

Quelques-unes de ses hymnes & de ses antiennes !

se conservent encore dans l'cg'ife romaine,' & la''

bibliothèque du roi possède un traité de lui fur la

musique, inséré dans deux recueils différens des traités '

manuscrits. Dans l'un, il est fous ce titre : DUlogus

(1) De Mufica eccles. , t. I.

(2) En 936 , 38 & 4a.

de mufica-y & dans l'autre fous celuî-c! : OdonU abbm

inchirìdion de muficá. 11 c 11 en d.alog .e, &Gudo

lui-même , le cite avec respect. La tablature &. les

notevdonì fé'sert i'abbé'c'e Cluni, ressemblent beau-

-coup à ce-île* oV-HIiibald ,L ainsi que ses essais de contre-

■ point. • C'est' qu'ils étéientflon-feulement contempo

rains c* amis , mats tous les deux élèves du même

maiue, Eudes- étoit-cependant beaucoup plus jeune

& survécut douze ans à son ami ; Hubald mourut en

930, à pres de 90 ans, Eudes en 942 , âgé de

soixante-quatre. • • - '

J :Qn a déja vu ( article Contrepoint. ) que l'harmónie

de ces'deux moir.es, toute misérable & dégoûtante

qu'elle peut nous paroitre, n'ofteníbit point Guy

d'Arezzo. Au- contraire, il recommande, dans ion

Mi.rologus , la succession régulière des quartes, pré-

férableme. t à toute autre consonnance. U n'y eut

donc entre le ternps où Huba d vivoit en France,

&. celui où Guido tlorissoit en Italie, c'est-à-dire,

pendant plus de cent ans , auçun progrès sensible dans

l'art du contrepoint. . j , y '

II est vraisemblable que les inventionsd'Hubald

ne sortirent jamais' dè son couvent , ou que tout au

plus l11 s se répandirent dans son diocèse. Décerne

qu_ les créations de sous les hommes de génie, dont

la vue extensive anticipe.fur les découverte» futures,

les siennes ne f rent fans doute ni adoptées ai mises

en pratique pendant fa vie. L"ìdéequ)il avoit eue qu'une

voix peut errer à ton gré dans toute PétenduÊ de

l'échelle, pendant que l'autre reste fixe , prouve qu'il

avoit ce gétúe & cette vue pénétrante, qui fans égard

pour les règles alors reçues, perçoit à travers la mi

sérable pi atique de son temps. Cette idée est la source

de nos points d'orgue ou pédales, & de cette harmonie

multiple qui se pratique sur une tenue ou sur une

seule note d. baffe : il avoit donc au moins suggéré

pu pressenti le principe de ce que l'harmónie moderne

i a de plus hardi. - ,

• Gerbert , archevêque de Rheims , ensuite de Ra-

venne, & enfint;,élu pape en 999, sous íe rîom de

Sylvestre II, avoit composé un poëme didactique,

intitulé Ars mufica , qui se trouve dans une collec

tion de manuscrits, à Oxford. ïl é'st composé en latin

monachal & en lignes rimées ; en voici le début :

Jrs ejl Jam utili/funa , •

. f A philosophis cumpojìta. ;

Ars efi vocata mufica ^ ;t..

Caiuùs totiás /omini^éfç. - , ; .(J

on y trouve cette pi|ev$e-, *jufe''6dy 'd'Arezzo ne

Ifut pas le premier à caractériser par le gamma des

! Grecs-, le son le plus bas de l'échelle : -

Gamma in primis popta

' \ .' Quihufdam tjl ÍHtogmta-:

~filam f. Griscvm nomint ,

"f"' A'p'rt invenUttr in 'A, B. C.

Gerbert ne cessa point de cultiver la musique; il 1*

A. ; i iV 1 \ ■ -v-
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regardoit comme le second des beaux arts ; & îKs'y

écoit fait fans doute une haute réputation, puisoue

des auteurs du.' XIIe. siècle le nommèrent Gerbert

le musicien.

La plus ancienne preuve.que lVbbé le Beuf , auteur

de l'excelient traité historique sur lepliant ecdésiaslìqiu

ait pu t'roiiver dí radmi(lîon.d'un;e;sorre de, corure-r

point ou u urbanisation , ( Voyez QeJnifèr.) dans 1§

rituel fratiçois, est un décret d'Eudai de Sully,

«vêque de Paris,!dormé l'an ii 198, lequel oidohne

que les répons des premières vêpres t!e ia circoncision

& le benedkamus soient chantés à trots, à quatre,

ou «u moins à deux parties , in tripla , vel quad'uph ,

vel organo ; les 3 e. & 6e. répons des secondes vêpres ;

à deux , trois ou jquatre ,.in organo , vel in triplo; Tel

quadrupla ; & la meífe» les répons du graduel &

Xalléluia va trip lo , vel quadrupla. . :z .. .

L'Qrganum , comme on le dira au mot organiser ,

'étoit pris., dans fa signification exacte, pour un chant

à deux parties. Quant à ce duplum & ce quadruplum ,

ce n'étoit qu'une 011 deux autres parties chantant à

l'octave des premières ; & l'on peut voir au même

mot, que quoi qu'en Italie & ailleurs on o:gantsât

alors pat quartes & par qu'ntés dans le cours dí la

mélodie , on 'ne faifoit en France que placer à la fin

des phrases de chant une tierce fur l'avant-dernièré

•note. Les estons d'Hubald & d'Eudes pour étendre

les limites de l'art , étoient donc perdus pour leurs

contemporains , & même pour les âges suivans. Les

essais d'harmonie qu'ils avoient faits restèrent ensevelis

dans leurs cloîtres, 4k toute la science harmonique

fut bornée à une misérable tierce.
,; i» • .

Cet usage se soutint lbng-temps en France, oîi

en général, si l'on a eu ITiumeur changeante , ce n'a

pas été pour la musique. Ce ne fur qne vers le m'iieu

du Xíll*\ siècle que lìnvention d. s diveths valeurs

de notes fit naître un meilleur genre de contrepoint.

Avant cet:e importante époque, on avoit cependant

découvert que les ti.rceî pouvoient être employées

avec succès dans d'autres occasions que pour em

bellir la terminaison du chant ; Ôl même que d'eux

voix pouvoient se suivre ainsi pendant toute la mé^

lodie. O]) en voit un exemple dans un manuscrit
du XIIIe. siècle, qui est à la cathé ira'.e de S.ns. Le

Credo y est noté à deux parties; la plus basse tst

le chant grégorien , & la partie supérieure est en

tierces, en quintes & en ectaves ou unissons; mais

on n'y voit point de quartes.

II n'était pas alors permis d'éctire le discant dans

les missels ni graduels, excepté pour sei vir de. Leçon

& d'exercice aux eofins; c'est ce que le célèb.-e

Gerson, chancelier de l'église & université de Paris,

rapporte dans l'extrait qu'il fut chargé de faire en
1408, des règlemens du XIIIe. siécle concernant ìa

musique. — Nec débet in cantu notulato régulariser

immisítrï dìscjntus , pueris exceptis , proptèr exercita-

ùtntfn-suam, 11 dit -plus.; il nous apprend que le

déchargeai discant,, n'étoit permis tju'aux enfans de

«hceur, dans l'église de Pjiris, & qu il étoit défendu

aux hommes après ,1a mutation de la voix. In ecclefia

nJstra d'J.eantux nofi 'ejl in usu, sed per statuta prohì-

l:iu, , Jaltèn quoad. voces,qux mut^tœ di.untur.

n' Stais dans les' siécles ftríyanç l'art cç'mmença ensin

ITujrtîr de cet état cferifance. Jean de Mûris ou de

Meurs frelon les- uhs'dòfteur de sot-bonne, chanoine

ou chantre de l'église de Paris, selon d'auttes ma-

th&àiátxien & philosophe, composa plusieurs traités

eùl'on trouve rassemblées presque toutes les connois-

sances musicales qu'on pouvoit avoir alors , & qui

font par cela mêm: des monumens aussi précieux

pour nous, à 1 époque où il.vivoit, que le font pour

ilialie- & pquij l'art en général, les écrits de Guy

d'Arczzo aui»nzième sièce. II eut de commun avec

Guy ,1 qu'ayant «assemblé en corps de doctrine ce

qui .avoil 'été inventé avant lui, il passa quelquefois

un. peu légèrement, pour inventeur; c'est ainsi qu'on

lui attrib :eTinvention d. s distVrentes va'eurs dénotes

qu'il attribue lui-même à Francon ; (Voyez Valeur

cLs ndter. ) ,mai\s il paroît du moins qu'il en perfec

tionna l'uíàg'e dwns le chant mesuré, & qu'il ajouta

rpêrrte ■Ui<«í^me!»uj<. autres valeurs, puisqu'elle rie

se trouve pas dans les écrits de Francon, où se trouvent

toutes les autres.
.:<,:.<. î.-î-î'

On dit que Jean de Mufîs étoit natif de Meurs en

Normandie ; il est vrai ..qu'on, ne trouve fur aucune

carte, ni dans aucurt livre - de géographie , aucune

vil-e ëe-ee nom datw—cette -province ; mais nous

avons Meur en Touráine'i'& Meurs en Anjou , &

geu.-q^us imppçte dan* leqtwLde tas bouogs il ;soit

né.; r>ouriy*i^q^'ii' ^siatj recflnrji» jwtjrv François .plus

justement que ce rrieroe Frajicon , que nous nous

sommes obstinés !ong-temî>s ii nommer Francon de

Paris, quoiqu'il 'fût né ^ Cologne.

On peut voir à l'article' Contrepoint, que du temps

de Jean de Mûris , l'harmonie s'étoit déja bien per

fectionnée en France, ou peu'-être qu'il la perfec

tionna lui même, qu'il en expliqua les règles avec

plus de méthode 6V( ds cárjgrqu,9pr,ij'»voit fait avant

lui; & dans les: -exemples .qu'il allègue, il se

trouve peu de passages qui ne soient encore em-

plo^ és dans r.otre harmonie.

Plusieurs anciens auteurs, & fur- tout des auteurs

anglois, parlent d'un Philippus de ì'itrìjco, qu'ils

disent êrre d'Auvergne, mais quî doi: être le même

que Philippe de Vitry , évêque de Meatix, mort

en Ce prélat, selon Jean de Vinette, écrivain

du XllV\ siètle, fut Vélcbre^paxíeî'flt'v'ragfls éi latin

& enFrançois , & pátUto'n'iìabilet * dans la musique

ecclésiastique. Du Pleffis , dans son hist /ire M;au.x ,

dit qu'il s'appltéfìa a la musique ék à la poësis avec

tant de succès-, qu'H peut être mis au premier rang

de o s dei x arts, pour le temps où il vívolt. On

peut recor.r.oître là ce Philippus de Vitriaco , dont oA

H h Ii h ij
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conserve au Vatican un manuscrit de l'art ducontre-

point ( l ) , & qui fut regardé comme un des plus

grands musiciens de son siècle. II passa pour avoir

inventé la Minime, attribuée aussi à Jean de Mûris ;

il composa de la musique d'église, 5c sur-tout des

moters, genre alors nouveau, & différent de ce qu'il

est aujourd'hui. ( V(,yei Motet.') II n'en reste aucun

fragment; & si l'on en retrouvois, ils seroient sáns

doute aussi difficiles a déchiffrer, que peu agréables

à entendre.

Cependant la langue françoise commençoit à faire

quelques progrès, St l'ufage s'mtroduisoit, non-

feulement à Paris , mais dans les provinces , de

chanter dans certaines solennités des hymnes & des

cantiques mêlés de latin & de ce français naissant.

Carpentier, continuateur de Ducange , dit qu'à la

fê.e de S. Etienne, on ch an toit à Aix en Provence,

l'épître de ce saint, moitié en françcis & moitié en

htin, & qu'on appeloit ce singulier mélange, les

flaints de S. Ejlìve. La même coutum? exillott à

Iheims; & dans les règlemens donnés à Soissons en

1097, par l'évèque Nivelon, il est ordonné à trois

fous-diacres, revêtus des ornemans sacrés, de chanter

Entendes tut à c'est sermon, qui font les premiers

mots dj la paraphrase françoise de'" l'épître de ce

S. E.icnnu ou Estève. 1

Voici le premier vers de cette épître , trouvée par

l'abbé le Beuf, à Amiens.

En-ten-ic\ tait à ehest-sar- mon, cVc.

on peut voir tout le commencement de ce morceau

curieux, en notes modernes, yfig.de mus. pl. 158.)

Selon l'abbé le Beuf, pendant le IXe. siëcie , l'ufage

commun dans toutes les églises de France, étoit de

lire pendant la messe les actes des saints en latin,

que le plus grand nombre des gens même du peuple

entendoit encore ; & ce fut lorsque l'intelligence du

latin devint plus rare qu'on y substitua des hymnes

& des comiques en langue vulgaire.

Ceux de ces chants qui se sont conservés , com

parés au simple plain-chant, font très-fleuris , ou si

l'on veut trè»- figurés. Plusieurs notes y passent sou-

Tent fur une feule fylhbe, & l'on y voit la plu

part des ornemení qui semblent avoir été en faveur

pendant le XIII0. siècle, dans la musique profane.

Le dessein de ceux qui les établirent dans quelques

églises de France, fut sims doute, comme le pense

le même auteur, de distinguer certaines solennités,

par les ornetrte-:s & les grâces qu'on s*efforçoit d'y

mettre , comme on en dií'inguoit d'autres en exécu

tant quelques parties du service en contrepoint ou

en faux-bourdon. -v

(1) jt/rt comrapar.Si Jccmioàm Joannem , </< Vtniaco ,

«nanus., Vat. 5311, . ..

La muíîque profane ainsi que celle d'église, com

mençoit alors à être écrite & chantée à plusieui*

parties , & les règles de l'harmonie à être générale^

ment connues & pratiquées. La preuve en est dans

un manuscrit trouvé par l'abbé le Beuf, à la bibio-

théque des carm-.s de Paris, doot il rendit compte

en 1746 , à Uacadémie des inscriptions , & dont le

comte de Caylus- trouva' Tannée suivante une double

et pie à la bibliothèque du roi.

L'auteur est Guillaume de Machau , poète & mu

sicien , qui florissoit vers le milieu du XIV. siècle,

& mourut en 1370. Ce minuscrit contient deux vo

lumes de poèmes françois & latins, fur-tout un grand

nombre de lays , virelays , ballades &• rondeaux , fur

diffírens sujets; tous font mis en musique, 1 :s uns

pour une voix feule, les autres à trois & à quatre

t arties, triplum, ténor, cohtratenor, & une quatrième

partie fans titre. Les poèmes latins consistent prin

cipalement en motets, & font presque tous à voir

leule; mais dans le second volume !e chant ordinaire

de toute la messe , & même le credo , est écrit à

quatre parties. On croit que cette messe fut chantée

au couronnement de Charles V, en 1364.

Pendant le XVe. & le XVIe. siècles, les progrès

des François dans les arts, & fur-tout dans la mu

sique, fur:nt d'une extrême lenteur. Sous le règne

même de François 1er., on ne trouve point à beau

coup près autant de musiciens célèbres cn France,

qu'on en trouve à la même époque en Italie, eo

Allemagne, en Angleterre, & dans les Pays-Bas. La

plupart de ceux qui se distinguèrent alors en France,

n'éioient point françois. Orlande Lassus étoit natif

de Mons, & Claude le jeune de Valenciennes, qui

n'étoit point alors à la France: tous deux appartien

nent donc à Técole flamande, & ce n'est que par

politesse qu'on les a reconnus pour être de la cotre.

Josquin Després, qui eut tant de célébrité à la

cour cie Louis Xll , étoit de la même école. ( Voyei

Flandres.') 11 ne doit pas être indifierint pour le»

musiciens françois, d'apprendre que le meilleur de

nos rois, non-feulement prenoit un grand plaisir à

entendre de la musique, mais qu'avant reçu de la

nature une voix fi foible & en même temps si peu

flexible , qu'il n'avoit jamais pu parvenir à chanter

un air , il eut la patience de chercher á vaincre ce

défaut natureL C'est une particularité peu connue,

qu'il est tout simple de ne pas trouver dat s l'histoite

deFi-anee, mais qui manqueroit à l'histoite de la mu

sique.

Josquin, que Louis avoit fait martre de fa cha

pelle, avoit répandu à la cour le goût de son art.

11 étoit du bon air de chanter dans ses motets : le

roi regrettoit que la foiblesse & la dureté de fa voir

l'empêchr.ssîrt d'en faire autant ; d'autres disent qu'il

défia Josquin de faire un morceau de musique àir,%

lequel il lui fût possible de remplir une partie. Josquin

obéit à cette prière royale , ou si l'on veut accep:»
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le défi. II composa un canon à deux voix , anquel i!

ajouta deux autres parties, dont l'une n'avoit autre

choseàiaire que de soutenir un simple son, & l'autre,

oue de passer alternativement de la note du ton à

fa quinte. Il donna le choix de ces deux parties au

roi, qui eut la modestie de s'en tenir à la première;

encore lui fa!lut-il de l'étude pour qu'il pût souienir

sans détonner cette note ainsi prolongée. 11 en vint

à bout après quelques leçons, & parvint enfin à

faire fa partie dans un canon, en dépit de la nature,

qui n'avoit jamais eu dessein d'en faire un chanteur.

Ce canon est imprimé dans Yharmonie univ.-rselle du

T. Merscnne , & dans le decachordon de Glareanus.

Antoine Brumel , contemporain de Josquin , &

comme lui disciple du célèbre flamand Okenheim ,

est le plus ancien compositeur de l'éccle françoise

dont on puisse citer quelques morceaux de contre

point. Il ne paroit pas avoir eu beaucoup d'inven

tion; mais en général son harmonie est pure, son

chant & fa manière de noter plus clairs & plus

fimples qu'ils ne l'étoient d'ordinkire à cette époque.

Glareanus paroit l'avoir bien caractérisé, en disant

que c'étoit un habile contrepointiste , mais qu'il

avoit plus d'art & de savoir que de génie.

Ce n'est pas seulement de compositeurs que la

France manqua dans ce siècle, elle eut aussi moins

d'auteurs qui éciivissent fur la théorie de l'art, que

les autres nations de l'europe. Apeine a-t-on retrouvé

le titre de quelques ouvrages qui se sont perdus, fans

doute parce qu'ils ne méritoient pas d'être conservés.

Cet oubli, ce silence de la musique, doit être

Erincipnlement attribué au malheur des temps.

>epuis la mort de François I"., jusqu'à l'entière ex

tinction de la ligue sous Henri IV, le royaume ne

jouit pas un instant de cette paix intérieure , de cette

tranquillité domestique, nécessaires à la culture des

beaux arts. Durant cette période malheureuse, la

haine invétérée de l'Espagne, l'implacable fureur de

la superstition & du fanatisme qui enveloppèrent la

nation dans une guerre civile de quarante années ,

durent opposer un obstacle invincible aux progrès

& même à l'ufage de la musique.

L'un des seuls musiciens dontle règne de François Ier.

puisse se glorifier , est CUinent Janntqu'm. On a de lui

un ouvrage singulier, intitulé la Bataille ou défaite

des Suisses à la journée de Starignan , à quatre parties.

On y voit tous les termes militaires dont on se

fer voit alors dans un combat ; l'imitation des canons ,

des trompettes, des fifres, des tambours & du cli

quetis des armes : tout cela est décrit en vieux fran-

çois & quelquefois imité dans la musique, qui est

toute vocale. Le nom & les ouvrage, de Jannequin

avoient pénétré en Italie. Voyez Zarlino, Doni ,

P. Ponrio, Zacconi. U publia en 1544 un recueil

intitulé : Inventions mupcalesi. quatre & cinq parties.

Certon , maître des enrars de choeur de la sainte

chapelle à Paris, publia en 1546, 31 pfeaume» de

David, mis en musique à quatre parties. Dens un

recue.l de motets, qui pirut à Venise deux ans au-

pa-avant , on en trouve un de Certon , au que' M»

Burney ne cramt point de donner le titre d'admi

rable. Les paroles font diligebat aulcm eum Jésus.

Dans ce motet qui est à cinq parties, le ténor ne

chante point les mêmes paroles que les quatre autres ;

mais il adresse const..mment une prière à S. Jean,

par un trait de mélodie simple, ou de plain-chant,

répété fur la note du ton & fur la quinte, après un

repos de deux b.vres, depuis le commencement du

morceau jusqu'à la fin.

A peu près dans le même temps, Didier Lupi

m't en musique des chansons spirituelles; Guillaume

Bellen, des cantiques à quatre pariies; Philibert jambe

de fer, les pfeaumes de Marot ; Pierre Santerne , tous

les pfeaumes, & Noë Faignent des chansons, des

motets & des madrigaux à trois parties. Jean d'Etrée ,

hautbois au service de Charles IX, publia quatre

livres de danseries, contenant les chants des bra.lcs

conmuns , gais , de Champagne, de Bourgogne, de

Pcitou, d'Ecosse, de Staline, dessabots, de la gucre%

& autres gaillardes, ballets, vobes, baffes -dans, s ,

hauberrois , allemandes. C'étoient fans doute des airs

populaires, connu» dans ces différens pays, mais qu'il

nota le premier, & qui avoient été jusqu'alors appti»

d'oreille, & joués de mémoire. Le nom de Crejpel

paroit aussi dans les meilleures collections de motets

& de chansons, publiées vers le milieu de ce siècle.

Quslques-uns de ses morceaux prouvent en lui une

connoissance approfondie de toutes les rether>.h s

du contrepoint.

Ronsard, dont l'éclat poè'tique s'étendit fur les

qu.it e règnes de Henri II , François II, Charles IX

& Henri lll, aim.-it beaucoup la musique & chant , it

agréablement. Ses poésies furent mises en musique

de son vivant, fur-tou' par Antoir.e Bertrand, qui

les publia en 1578,8 cuatre parties , & par François

Regnard , à quatre & à cinq parties , Tannée sui

vante. On sait qu'il mourut en 1585 , que sa pompe

funèbre fut de» plus magnifiques ; que le cardinal

du Perron proronça son oraison funèbre , & que

TafHuence des ptemie-s personnages de l'etat y rut

telle , que le cardinal de Bourbon & plusieurs autres

princes & nobies surent obligés de se retir.r fans

avoir pu percer la foule. Le service f t chanté en

musique nornbiée, composée exprès, à p'.'sieu-s par

ties, & en contrepoint.fleuris accompagné a'inftru-

mens, au lieu de plain-cha^t. Cette musique fut

exécutée par les meilleurs chanteurs dw Fra ce, ce

qui n'est peut-être pas btauccup d re. Ceex de la

chapelle royale y figurèrent, du con mandement

exprès du roi; ce'a prouve au moi-s l'on intention

d'honorer un poète qui avoit honoré la F'ance. Jían

Antoi"e Bais mit tn musique ses propres poëlesj

& cette mi sique n'étoit point une simple mé'odic,

te'.ie qu'on pouvoit t'attendre d'un homme de lettres
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& d'un ama'eur, elle étoit écrite à plusieurs parties

& en contrepoint régulier. Il en publia deux recueils,

l'un de dou7e hymnes ou chansons spirituelles , 6c

l'autre de chansons dont les paroles 6k la musique

éioicnt da lui. II Ls fit souvent exécuter dans un

.concert ou académie de musique qu'il avoit établi

chez lui, ù Paris, da s le faubourg S. Marcel, 6k

où assifèrent souvent Charles IX, Henri III & les

principaux seigneu.s de leur cour.

Charles IX , dont le nom 6k le règne sont juste-

inent en horreur à tous les François, fut passionné

pour la musique , comme Pto émée Auletes, Néron ,

Lerri VIII 6k d'autres princes dont elle ne put

adoucir 6k htiman fer le cœur. II protégea un grand

nombre de music ens , p incipalement François Cor-

te'ey , son organiste 6k s n valet de chambre; Adrien

le Roi. joueur de luih , & le chanteur Etienne,

beaux-frères , l'un & l'autre de Billard , premier

impfi -eur de musique en Frai ce. Antoine Subiet,

fu-nommé (lardor, fut tellement en faveur auprès

d; re roi, que d; simple chantiur il le rit évêque

de Mo.rpe'lier. II favorisa aussi Granier, qui com-

pora des hymnes , des proses , des cantiques 6k des

chansons, d^.nt il dédi i quelques recueils à la reine

Marguerite, sœur de Charles IX.

Le P. Mersenne, dans son harmonie universelle,

Ufnne une description curieuse d'une viole assx

gr„nde pour contenir de jeunes pages , qui chamoient

lo dessu- d'un air, tandis que celui qui jouoit la

parrie de baffe fur la viole , chantolt celle de ténor

ou taill ■ , ce qui formoit un concert complet à tro's

parties, tel que Grai ier 6k d'autres en exécutoient

souvent en présence de la reine Marguerite.

Le plus célèbre des musiciens françois fous ce règne

_ à jamais odieux , fut le malheureux Claude Goudimel,

massacre à Lyon en 1572 avec les autres protestans.

A proprement paikr, il n'é'.oit pas François, puis

qu'il étoit né en Franche- Comté, 6k que cette pro

vince ne fut réunie à , la France que pès d; cent

ans après fa mort ; mais c'est en France qu'il resta

presqi.e .oute fa vie, 6k qu'il pubiia la plus grande

pairie de ses ouvrages.

C'a.din, cu Claude le Jeune, du mc.nc temps

6k de la même re! gion , é:oic aussi né à Va'enciennes ,

ík n'efl placl qu'aux mêmes titres parmi l.s musiciens

fra-ço s. Son n> m de famille étoir le Jeune , ce qui

n a pns empêché qu'il r e un. souvent confondu avec

Goudmíl, à cause du nom de b.ipiême qui leur

étoit c rr.mun. II fut en grande faveur à la cour de

Henri III 6k de H.nri IV. II composa en 1581,

pour le5 reces du duc de Joyeuse, une musique qui

produisit des effets mervei leu* , si l'on en croit p u-

íie- rs écrivains du terrps. Thomas d'Embry , qui

éioit intime' ami de Ciaudin , rappone, dans son

commentaire fur la vie d'Apollonius, que ce grand

, musicien fit jouer dans une de ces fêies un air animé ,

qui, enflamma tellement un gentilhomme de l'afcm-

blíe, qu'il mit l'épíe à la main, 6k qu il vo Aut »

toute force se battre avec le premier venu ; alors

Claud n fit exécuter un autre air d'un g nre plus

plus doux, qui rep'aça l'efprix de ce gentilhomme

dans fa position naturelle.

II publia plusieurs livres de mélanges , de chansons

6k de pfeaumes. Ses mélanges confinent en chinions

. 6k en motets françois , italiens 6k latins ; ses chan

sons étoient presque toutes fra* çoises 6k à plusieurs

parties , comme les madrigaux d'Italie. On trouve de

se> proíuctions déiachées, dans les recueils du temps,

publiés en Italie 6k dans les Pays-Bas. En les com

parant à celles des maîtres de ces deux pays à li

même époque , 011 y reconnoìt plus d'étude 6k de tra

vail que de génie ík de facilité.

On trouve dans les catalogues les noms 8t les

ouvrages de quelques musici ns f: ançois d'un moindre

mérite, à la fin du XVIe. siècle, tels que Jean

de Castre, Louis B.sson, Nicolas Duchemin , Fran

çois Roussel, Jean Pervin , Nicolas de la Grote,

Jean Chardavoine, qui tous publière. t des madri

gaux , des sonnets 6k des chansons à plusieurs par

ties ; 6k Jean Serven qui , outre des recueils du même

genre , fit aussi imprimer à Lyon la version latine

des pfeaumes de Buchanan , mise en musique à quatte,

cinq, six 6k huit parties. Mais aucun d'eux n'étoit

fait po.,r donner à la France une grande réputation

musicale.

Le luth y éto't alors l'instrumem à la mode comme

dans le ivste de l'europe. Henri IV s'attacha Jacques

6k Cha-les Hedington , deux écossois, qui en joUoient

parfaitement; mais il leur préféroit encore Julien

Perichon, qui peut-être à talent égal, avoit de plus

à ses' yeux le mérite d'être François.

Ie violon paroit avoir été mis en faveur à la

cour de France , avant de jouir ailleurs de quelque

distiníllon, par l'urrivée de Baltj^arin: , qu; fut en

voyé de Piémo t à Catherine de MéeUcis, parle

maréchal c e Brissac , à la tête d'une troupe de vio

lons, 6k que cette princesse fit son valet de chambre

6k siirinte dan: de (a musique. Baltazarini ayant beau

coup cont ibué à l'amusement de la famille royale

6k de Mute la cour , par la sert lité de son imagintion

à inventer des plans magnifiques , des macuines &

des décorations pour Ls ballets, les diver issemens

6k les autres représentations dramatiques, il en reçat

le joli nom de Beaux-Joyeux , qui lui fut toujours

conservé depuis.

Henri III ayant marié en 15S1 , son favori le

duc de Joyeuse avec mademoiselle de Vaudémont,

sœur de la reine, acheva pour ainsi dire de miner

son royaume en fêtes, en bals, en tournois, en

divertissemens 6k dépenses de toute espèce. La teine

donna aussi pour célébrer les noces de fa sœur, une

site àu louvre. Cest-là que fut donné le ballet dont
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j'ai parlé ci-deffus , dont Claude le Jeune avoit fait la

mu. que , U qui a^oit p. ur .itrt , Ccr. sbses nymphes.

Dan» ce sj.ectac.e nouveau j-oiu la France, Be..ux-

Jo^eax coinpc/ù le> entrées de ballets; il en pubiia

lui mêm . la deso iptipn ik e programme, av.c les

ver> qui y avo.ent étt chan.és, <x une préface où

il failoit l'apo.ogie de ce ru lange de poésie, de mu

sique & de danse ; «ette têt. lemb.e avoir été en

France l'originedi ballet héuiquc , ou historique. ( Voy.

Ballet.') Ce n'éto'u p*s la musique des entrée > que

Beaux-Joyeux . voit compo te; il ne rit en cette occa

sion que ies fonctions de na.t: e des ballets. La musique

ct . it de Beaulieu & de Salmon , musiciens du roi,

qui se surpajsè ent eux-mê iS , comme dit Beaux-

Joyeux. Les chants étoient accompagnés d'orgues

douces. Dans la voûte de !a salle étoient placés dix

concetts de musique de différens genres, qui fervoient

quelquefois comme d'échos aux chanteurs, c'est-à-

dire, qui jouo ei t des esoè es de ritournelles ou de

symphonies; c'étoient des hautbois, des cornets, des

facbutt.s, des violence les , des luths, des lyres, des

harpes, des flûtes, & un flageolet joué par le sieur

Juvigny son. inventeur. • • «'

Tous les chants , tous les récits imprimés dans ce

recueil font détestables. On n'y entrevôit aucune

idée d'expression , de mélodie , ni de rhythme ; ks

airs de danse sont moins mauvais; ils ont quelquefois

un accent assez vif & une mesure marquée. Bien

danser 6k chanter mal , semble avoir été dès ce pre

mier essai, la devise des François.

François Eustache du Caurroy, né en 1549, fut

le plus célèbre musicien de son temps. Ses contem

porains l'appelèrent le prince desprofesseurs de musique.

11 fut maître de chapelle de Charles IX , de Henri III

& Henri IV. Le cardinal du Perron qui l'aimoit beau

coup , fit souvent des vers pour qu'il les mii en

musique ; & après la mort de du Caurroy , il com

posa son épitaphe, qui est gravée sur son tomb.au ,

près le pupitre de l'église des grands-Augustins. On

dit que ce t. .mbeau lui fut érigé ear Nicolas Tonné ,

son successeur. Ce trait sl rare de générosité & de

bonté de cœur dit plus en faveur dj celui qui en étoit

l'objet, que le peu qui rest. de ses ouvrages. On ne

■voit dans ceux-ci que de la sécheresse , une science

souvent mal emp;oyée, point d'exprellión, point de

chant, nu. moyen en un mot d'expliquer ce qui put

donner à du Caurroy le premier rang parmi les

compositeurs françois, sinon e^i reconnoissant l'ex-

cesfive médiocrité de tous ses rivaux. , .

L'un d'eux paroìt cependant avoir partagé fa ré

putation , & comme on étoit alors très-libéral en

litres d'honneur, on lui en donna un préférable en

core à C: lui que portoit du Caurroy. C'est Jacques

Mati. uit , surn'.mmé père de la musique. II excelloit

dans l'accompaínemert du luth. On dit qu'il ajouta

une sixième corde à la vio'e , qui n'en avoit origi-

jtairetDent que cinq , & qu'il fut le premier en France

à introduire cet instrument dans les concerts, au lieu

de la basse de vijle. Le P. Merstnne fait un grand

éloge de ce musicun dans son hirmonie universelle.

11 i.cus apprend que Mauduit, né eh 1557, d.scen-

doit d'une famille noble, quil voyagea en Italie

dans fa jeunelìe , qu'il y apprit la langue du pays ,

1 espagnol ek l'aileinand, £: qu'il fut bi<-ntôt en état

de connoitre ce qu avoit de meilleur la lité.ature

dans tous les genres. U s'appliqua aussi aux sciences

& à la mécanique, & il a^pr t la musique fans

mai;res , avec le s.ul secours des livres. L. premitr

ouvrage où il se fit connoitre comme grand harmo-

. niste , fut une messe de requiem qu'il co::ipofa pour

le service funèbre de son ami Ronsard : e le fut dans

la fuite exécutée aux funérailles d'Henri IV , & enfin

aux siennes même en 1617, fous la direction de

son fils, Louis Mauduit. 11 laissa un nom.'re presque

innombrable de messes , d'hymnes , de m 't.ts, de

fantaisies , de chansons. A en juger p.ir son remu ent

en cinq parties, imprimé par le P. Mersenne, dans

l'ouvrage où il fait (on éloge, toutes ces pr. ductions

en contrepoint simple & très-commun , atteste t i'état

d'imperfection où l'art devoit être dans un pays qui

donnoit à leur auteur le titre fastueux de pire de la

musique.

La France eut trop de peine à se rétablir de toutes

les horreurs des guerres civiles & religieuses, pen

dant le règne trop court de Henri IV, peur faire

aucun progrès dans les arts de la paix. Son fils, qui

monta fur le trône à l'àge de six ans , non-feule

ment aima & encouragea la musique pendant fa

jeunesse, mais on dit qu'il composa plusieu s a:rs avec

le secours de Beauchamp , son premier violon , qui

en faisoit la basse Les vingt- qujtre violons du 1 oi

subsistoient dès le règne de Henri IV ; mais ils pa-

roissent n'avoir servi que pour les ballets & les bals

de la cour.

Le principal compositeur de musique d'église pen

dant le règne d»; Louis XIII, paroit avoir été Arthur

aux Couteaux , qui publia plusieurs œuvres tant en

latin qu'en françois; & le meilleur auteur de musique

profane, c'est-à-di-e, de chansons en parues, fut

Jean- Baptiste Boejset ; il jouoit parfa't ment du luth,

qui étoit i'instrunvnt le pli. s à la mode, & fut le

, compositeur favori de la cour.

On trouve le compte le plus d'tarllé & le plus

satisfaisant de I'état de la. musique en France pendant

ce règne, dans les .éerirs du P. Me senne , & sur

tout dans son harmonie universelle, publiée à Paris'

en 1636. Dans cet ouvrage, au travers d'une par

tialité excessive pour la musique françoise, & d'un

manque presque absolu de goût & de méthode , il

y a un grand nombre de recherches cutieuses,&

d'expériences ingénieu es & philosophiques., dont les

auteurs qui ont écrit depuis ont beaucoup profité. .

Vers le milieu du XV1P siècle , ce fut Michel

Lambert qui fut le maître de chant à kufcode, '&
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le meilleur compositeur da chansons. II avoit tant

d'écoliers , qu'il étoit oblige de montrer à un grand

nombre en même-temps. 11 avoit formé chez lui uné

espèce d'académie où il terminoit toujours ses

leçons en chantant quelques airs qu'il acc -mpagnoit

lui-même, & qui ravissaient cette bri. lante assem

blée. Ses écoliers lui étoient si attachés , qu'ils le fui—

Virent jusqu'à Puteaux , près Neuilly, où il avoit

une maison de campagne , & où ils venoient ptendre

leurs leçons. II mourut en 1656, âgé de b6 ans.

Otlave Rinuccini, venu en France avec Marie de

Mèdicis, y a.oit <lonné la première idie de la mu

sique dramatique. ( Voyez Mélodrame. ) Le cardinal

Maz.,rin fit venir d'Italie une trompe de chanuurs,

qui exécutèrent en 1645, au palais bourbon, deux

opéra , dont le premier paroit avoir été un opéra

bouffon : son titre étoit la fejla ttatralc délia situa

payta ; le second fut Orseo & Euridice ; & aux fêtes

du mariage de Louis XI V, en 1660 , on en donna

u:i troisième, inti:u'é Ercolc Amante. II avoit été

ccrit pour Venise . & la musique étoit d'un certain

Rovetta. u J'ai eu , dit B Lin ville , ( histoire de la

musique.} occasion de voir la partition de cet opéra,

& en l'examinant, le récitatif, moiceaux de chant,

choeurs, symphonies, airs de ballets, tout en un

mot , chant & harmonie , m'a paru dans le même

genre que ceux de Lullì : j'y ai trouvé entre autres

un sommeil coupé de symphonie , de chant &. de

chœurs d'une grande beauté.

On fait que ces opéra italiens furent la source de

notre opéra f ançois; Perrin, maître des cérémonies

de Gaston , duc d'Orléans , se mit le premier en tête

d'élever le langage fiançois à l'hcnneur d'être mis

en musique. 11 commença par de petits airs & des

récitatifs pour une voix feule; ensuite il compesa des

dialogues qui surent mis en musique par Lambert

& Cambert, musicien de la reine mère. De là fessai

d'une pastorale à Iffy, en 16(9, puis le triumvirat

de Perrin, de Cambert & du ma quis de Sourdeac,

& enfin le privi'ége accordé à Lulli. (Voyw. dans

le supplément 1 article Académie royale dt musique. )

Jf an-Baptiste Lulli é.o'.t ni en 1633 , d'un paysan

ou d'un meunier des environs de F orince : un moine

cordelier lui donna les premières eçons de musique

& de guitarre. II apprit ensuite à jouer du violon.

Le chevalier de Guise, voyageant en Ita'ie, l'amena

en France , âgé de 1 j ans ; iì engagea Mademoiselle

à le prendre parmi les officiers... de fa cuisine.

C'est un pays passablement barbare, que celui où

reconr.oisiant dans un jeune homme un talent dis

tingué pour les beaux-arts, on le place parmi des

cuisiniers & des marmitons. Lulli amusoit ses cama

rades, 6c se dásennuyoit lui-même en jouant du

vio'on. La princesse 1 entendit , en fut charmée , &

lui donna le meilleur maître du temps, qu'il sur

passa bientôt.

Louis XIV voulut qu'U jouât devant lui ; & il en

fut si satisfait, qu'il voulut se 1 attacher. H lui dormi

l'ins^eétion générale de sa musique, & particulère-

ment celle d i>ne nouvelle trout.e de violons qu'il ve-

noit de créer, & dont il est souvent parlé dans les

lettre^ & les mémx ires du temps , fous le nom de

pet ts violons. Formés par Lulli, ils devinrent bientât

le» plus habiles de France , nos historiens disent même

de i'Eur pe; il est vrai que c»n'étoit pas beaucoup

dire ; l'ignorance des musiciens de ce temps étoit

telle , qu'i|s ne po .voient exécuter que ce qu'ils

avoient appris par cœur.

Lulli commença par composer quelques airs d:

danse pour les ballets qu'on exécutoit à la cour. Ces

airs plurent au roi , qui bientôt ne voulut plus entendre

que de fa musique. Enfui l'opera ayant pris naissance,

Perrin qui en avoit le privilège, le céda en 1671 à

Lulli. Quinault & lui se lièrent par un traité qui

ob igeoit l'un à fournir un poëme d'opéra par an ,

l'autre à lui payer pour chacun 4,000 livres. La

fêtes de l'Amour 6* de Bacchus , Çadmus , ALcjle,

Thésée, Atys , 16s t Proserpinc, Persée, Phaeton,

Amadis , Roland, sírmide, furent les fruits de cet

heureux traité. Ce dernier opéra, le plus parfait

de tous, fut donné en 1686. Lulii mourut un an

après, des suites d'un coup de canne qu'il s'étoit donné

fur L bout du pied , en battant la me . ure d'un te Dtum

qu'il avoit composé pour la convalescence du roi.

Outre les opéra de Quinault, il avoit mis en

musique Psyché & Bellerophon , de Corneille , Acu

& Galathée , de Campistron , plusieurs fragment &

divertissemens ; il avoit de plus composé la musique

de vingt-cinq ballets , beaucoup d'autre musique inC-

trumentale ck des mot j.s.

On croit lire des fables quand on voit ce que

tous les contemporains de Lulli ont dit de fa mu»

sique, & que l'on compare ces emphatiques éloges

avec ses partitions qui nous restent. On conçoit ce

pendant que ces grands &nouveaux spectades,doi;nés

dans une cour brillante, pour des occasions solen

nelles , presque toujours après des victoires qui eni

vraient le monarque d'une fausse gloire , & la nation

d'un faux bonheur , durent aider beaucoup au succès

de cette musique; que dans un temps où tout existoit

pour le roi, où le roi étoit tout, la faveur dont le

compositeur jouissoit auprès de lui , & le goût qu'il

témoignoit pour ses composirions , contribuoient à

les faire trouver meii'eures ; qu'enfin les vers agréa

bles & ingénieux de Quinault entraient pour beau

coup dans des succès qui tournoient cependant tout

entiers à la gloire de Lulli.

D'ailleurs cette musique, comparée même à celle

qu'on entendait à la même époque en Italie, n'a

rien qui lui feit inférieure : elle ne mar.quoit ni de

naturel , ni d'une certaine grâce naïve , ni même d'ex

pression. Joignez-y tous les accessoires dont elle

étoit accompagnée, joignez -y la nouveauté qui

donnoit à ces productions lyriques l'air de la création
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& de la féerie, vous comprendrez facilement fad-

mirarion de li cour , de la ville , & bientôt de

toute la France.

Ce qui est plus difficile à expliquer, & ce qui a

été un vrai rrulheur, c'est l'obstination que les Fran

çois ont lor.g-t .'mps mise à s'en tenir à ce premier pas.

Imiter Lulli fut un devoir que s'imposa tout compo

siteur pendant cinquante annics. Depuis son dernier

opéra en i68ó, jusqu'au premier de Rameau en

1733 , c'est toajours même style, même système de

chant & d'accompajnemens. Prétendre surpasser

Lulli, recu'er les bornes de l'art qu'il avoit posées,

eut été une entreprise folle. L'engouement françois

avoit gravé fur ces bornes : A^íc plus ultrà.

Le nom des compositeurs qui remplirent cet inter

valle, est maintenant, quoique fort obscur, plus connu

encore que leurs ouvrages. Leur réputation à survécu

à leur musique. Colasse ; disciple 8c successeur immé

diat de Lulli , termina en 1687 » l'opera d'Achille é>

Polixìnej dont le premier actes'étoit trouvé seul parmi

les pap ers de son maître. Depuis lors jusqu'en 1706,

il donna huit opéra à l'académie royale.

Charpentier , Desmare» , Campra , Coste & Des-

toucheSj occupèrent avec lui la scène pendant la

même époque : Campra & Destouches furent les

plus célèbres. Ils furent suivis de Eertìn en 1706 ,

de Mouret en 1714, de Montéclair en 1716. De

Rebel & Francœuren 1725, de Blamont en 173 1 ,

de BriíTac en .1733, la même année que Rameau

donna son premier ouvrage. Rebel & Francœur con

tinuèrent décomposer ensemb'e jusqu'en 1760.

La musique instrumentale faisoit des progrès un

peu moins lents. Les organistes les plus célèbres en

France pendant le dernier siècle , furent les trois

Bournonville & les trois frères Couperin ; Cham-

bonières, mort en 1670; Dumont, bon compositeur

de musique d'église , & le premier qui y introduisit

en France des accompagnemensde violon , par ordre

de Louis XlV; l'abbé de la Barre, organiste tk com

positeur favori du Roi, qui ne voulut donner fa place,

après fa mort, qu'à quatre organistes choisis au

concours , & qui serviroient par quartier. Lalande

enfin, qui commença de fleurir en 1684, & qui fut

le p'us célèbre compositeur de musique ecclésiastique

en France , à ia fin du dernier siècle & au commen

cement de celui-ci.

Voilà ce qu'on peut dire de lui fan» exagération;

mais non pas comme M. de la Borde qu'/V/ùt le créateur

de la musique <séglise , ni que les étrangers méme , depuis

L.tUn le , donnent aux François , la primauté Jans ce

genre de musique Jjtr toutes les nations de l'Europe.

Si quelque François avoit encore cette opinion ou

plutôt cette illusion, les articles historiques de ce dic

tionnaire suffiront pour l'en guérir. M. Burney dit

de la meilleure foi du monde , que dans ses recher

ches fur la musique ancienne St moderne de tous Us

2tíTiisi<juc\ Tome 1.

pays ëc de tous íes genres , il n'a rien trouvé de La

lande, & que son nom n'a point encore pénétré en

Angleterre, quoique les noms & les ouvrages de

Lulli , de Rameau , de Leclair & de Mondonville j

soient très- connus.

Cet estimable auteur est d'autant plus croyable qu'il

est très impartial. Ceux que leurs préjugés empêche-

roient d'admettre fort témoignage contre Lalande , ne

récuseront pas fans doute , celui qu'il donne en saveur

de Lemaire , autre musicien célèbre du dernier siè

cle. <i C'est à lui cittainement, dit- il , qu'appartient

l'honneur d'avoir inventé , ou du moins d'avoir rendu

d'un usage général en France, Iasyllabeyr, pour ex

primer la septième note de Tétheile majeure , au lieu

de répéter le mi en solfiant, ce qui épargne l'embar-

ras & la difficulté des mutations. Le titre de cette

invention , quelque petit qu'il paroisse , a été souvent

disputé : mais ayant pris beaucoup de peine pour dé

couvrir le premier usage de cette syllabe dans léchant,

je n'ai jamais pu découvrir aucun musicien à qui la

gloire en soit si justement due qu'à Lemaire. n Ce

ton d'impartialité & de franchise doit rendre le mê

me auteur très-croyable, lorsqu'il nous assure que

dans toutes ses recherches fur la musique, il n'a rien

trouvé de Lalande , & qu'en Ang'eterre où sont con- ■

nus tous nos compositeurs de quelque réputation,

l'on ignore jusqu'au nom d'un compositeur si cé

lèbre.

Marchand fut de tous les organistes de la fin du

dernier siécle , celui qui eut le pli s de réputation au

commencement de celui-ci. II étoit né à Lyon en

1669, 6t mourut à Paris en 173 a. Rameau i'aimoit,

se plaisoit à l'entendre, & ne se lassoit point d'admi

rer sa facilité à composer de tête, & à manier sur l'or-

gue les sujets de fugue les plus difficiles.

D'autres inflrumens se persectionnoient aussi à cette

même époque. La viole, aujourd'hui tombée en dé

suétude, plaisoit beaucoup alors. Marais & Forque-

ray y excellèrent. Marais né en 1656, & mort en

1718, ajouta une septième corde à cet instrument. U

fut aussi le premier qui im^g'na de faire filer les cordes

de basse. 11 étoit de plus compositeur, & sir quatre

ou cinq grands opéra , outre plusieurs livres de mu

sique instrumentale.

Le violon devenu depuis le p-emier , 1e plus riche ,

1« plus expressifdes instrumens, prenoit sous les doigts

de Senaillé son premier esso-. Cet artiste passe, en

France , pour avoir inventé la sonate. II mit dans

ses compositions du chant , de l'ame & une simplicité

qui n'est paí fans grâce, l! voyagea en Italie ; l'en-

trepreneur de l'opera de Modene, rengagea à jouer

dans son orchestre. Le duc le fit prier d'exécuter

quelques-unes de ses sonates, ce qu'il fit , dit-on , aux

grands applaudissemens des spectateurs. II mourut

à Paris en 1730, âgé d'environ 42 ans.

Senaillé étoit, pour la composition , élève de Bernier,

I i i i
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le plus habile , fi ce n'est pas le plus grand composi

teur qu'ait eu la France avant Rameau. II étoit né à

Mantes en 1664. Après avoir appris en musique

tout ce qu'il étoit possble alors d'apprendre en France,

sentant que l'art, tel qu'il leconcevoit , devoit encora

avoir d'autres secrets, il partit pour l'Italie , résolu à

les chercher fur-tout dans les partitions des grands

maîtres. Caldara étoit alors l'un des plus célèbres;

mais il avoit la manie de ne jamais communiquer ses

partitions. Bernier poussé par l'ámour da son art , se

fit. présenter à lui en qualité de domestique, ékayant

été reçu à son service , trouva toutes les occasions

qu'il pouvoit désirer , pour étudier les partitions de

celui qui étoit ainsi doublement son maître sans le

savoir. Un jour Caldara la ssa sur son bureau un

more?au de musique fort difficile & qui n!étoit pas

fini: Bernier prit la plume & l'acheva. Caldara surpris,

le tut bien d'avantage quand il fut la vérité. Ce trait

lui inspira pour Fernier une amitié qui dura toute

leur vie. Bein;cr de retourenFrar.ee , s'y fit bien- !

tôt ur.e grande réputation. Ayant été fait maître de

la chapelle du Roi , ék se irouvant assez de moyens ék

de W ilir, il passa la plus grande partie de son teins

à ilonner des leçons, la plupart gratuites. Senaillé,

I .éclair, 6k un grand nombre d'autres musiciens cé

lèbres sortiieru de son école. C'est la meilleure qui

ait existé en France jusqu'au moment où l'on quitta

la route simple 6k naturelle qu'il avoit suivie , & à

laquelle, ap'és cinquante a:.s d'erreur, il a bien fallu

revenir. Bernier mourut à Pa-is en 17.34.

Enfin Rameau parut ; te le premier en France

Fit sentir dans les airs une juste cadence ;

D'un son mis à fa place enseigna le pouvqir ,

Et fournil la routine aux règles du devoir.

On peut avec assez de justesse appliquer à Rimeau

cette parodie de quatre vers de Boileau fur Malherbe,

pourvu qu'on n'appliquj p:s aux monologues de ses

opéra , ni à la plupart de ses morceaux de chant, la

jujìc cadence qu'il ne donna véritablement qu'à ses

airs de ballet.

Jean- Philippe Rameau , naquit à Dijon le 25 oc

tobre 168). 11 voyrgea rrrs jeune en Italie, où il

étoit entraîne par Ion goût pour la musique; mais

on ne dit point qu'il y air étudié fous aucurr maître.

De retour en France, il devint organiste à Clermont

en Auvergne , & ensuite à Paris , à Ste. Croix de la

Bretonncne. Des études 6k des ouvrages de théorie ,

des leçons de clavecin , 6k la composition de quel

ques p.èces p >ur cet instrument, l'occupèrent jusqu'à

l'âge de cinquante ans. Ce ne fut qu'en 1733 clu*''

parut fur la (cène lyrique , 6k depuis lors , il nc cessa

jusqu'à près de quatre-vingts ans de composer pour

le théâtre.

II débuta par Hippolite &• Ancie , dont la première

représentation excita une grande fermentation. Les

François qui sommeilloient depuis Lulli , en repé

tant dans leurs rêves que Lulli étoit le plus grand

horrrme du monde , se crurent réveillés & s'en fâ

chèrent. Ce que Rameau avoit tâché, de mettre de

force dans son harmonie, on le trouva dur ék baro

que ; son char.t plus nerveux mais moins doux & moins

naturel, fut nommé ba:bare. Son récitatif moins sim

ple 6k trop chantant , tandis que ses airs ne l'étoient

pas assez, trouva tout autant de contradicteurs; en

un mot, tous les francs Lullistes , jettèrent' feu &

flammes contre l'audace , l'effronterie , l'attentat de

chercher en musique un autre style que celui de

Lulli.

Mais le nouveau compositeur eut aussi des parti

sans 6k des amis , qui agirent chaudement en fa fa

veur, 6k de là une guerre , telle qu'il en a toujours

fa'ki en France , pour que l'art y fit un pas déplus.

Elle dura jusqu'au moment , où a jrès avoir donne plu

sieurs autres opéra , qui tous avoient eu un succès

disputé , Rameau remit au théâtre Castor & Pollux,

qni avoit paru le troisìè-ne. Cette reprise eut un tel

éclat, qu'à compter de ce moment , la gloire del'au-

teur fut sans trouble. Les François cédèrent alors fans

s'en apercevoir , comme il leur est arrivé dar.s d'au

tres occasions, à l'inipression que leur firent la ri

chesse 6k la beauté du fp-ctacle, ('intérêt 6k la va

riété du sujet, le charme de balleis 6k celui des vers

de Eemard, avantages que Rameau n'avoit eus dans

aucun autre de ses opéra, obligé le plus souvent de

combattre non-seulement Lulli , mais Quinault,avec

Pelegrin, Fuftlier 6k Cahasac.

Les vi^gt-deux opéras qu'il donna dans l'efpace de

vingt- sept ans , c'est-à-dire depuis 1733, Juiqu'en

1760, sont: Hippolyte 6* Aricie, les Indes galantes,

Castor & Pollux , les Talens lyriques , Dardanus , les

fêtes de Polymnie, le temple de la Gloire, la prìnctjft

de Navarre , Samson non-re présenté, Pyemalion , Us

Fêtes ce l'hymen & de l''amour, Zaïs , Nais , Fbtà,

Zoroajlre , Acan't & Cep/iìfe , la Guirlande, Au-

créon , la fête de Pamilie , les Surprises de Yamour, Its

Sibarites & les Paladins.

Trois livres de pièces de clavecin , étoient la seuls

mufi jue qu il tût fait p iroître avant son premier operc;

depuis qu'il fut engagé dans la carrière dramatique .

il en publia encore un livre avec symphonies ou eo

concens.

Quar.t à ses ouvrages de théorie, il avoit publié

dès 172*, son traite de íharmonie , 6k quatre ar.s

■après , son nouveau fyfléme théorique. Sa i, énérttm

harmonique, la dissertation fur Vaccompagnement, ù

démonstration du principe de l'harmonie , ses rèsexwr.)

fur le mênv" prir.cine, tine réponse à M. E^ler, drs

observationssur n tre instinf! pour m musique , enfin 1c

code de musque 6k quelques auttes opuscules, paru

rent successivement depuis'qu'il se sut montré ûirli

scène; 6k ii ne cessa jusqu'à ses dernières a née*,

d'écrire soit des livres en faveur de son système, soit

des ouvrages de theâtre où il le mettoit en pratique-

-
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II mourut à Paris le 17 septembre 1767. << Les mu-

siciensdu Roi & ceux de l'académie royale de musique,

qui se regardoient tous comme ses enfans , lui firent

célébrer à Téglise de l'oratoire, un service solennel,

où l'on exécuta plusieurs de ses plus beaux morceaux.

M. Philidor fît aussi exécuter une messe des morts de

fa composition , dans I église des carmes du Luxem

bourg , en l'honneur d'un homme dont il admiroit.

les talens.» (Effaifur la musique.)

II eut été dangereux , il y a quelques années, d'é

noncer un jugement trop libre fur les ouvrages de

Rameau. II seroit superflu de le faire aujourd'hui. Un

autre genre dr: musique a été pour la sienne , ce que la

sienne avoit été pour la musique de Lulli. Tout le

monde est d'accoid là-d;ssus. Ses ouvrages théoriques,

qui font le fondement le plus solide de sa g'oire , ont

eu besoin qu'un philosophe se donnât la peine de les

éclaircir , de les mettre en «rdre , & de les réduire

en un système clair , méthodique & suivi. Enfin ce

système ingénieux , fondé sur une découverte heu

reuse , a dans les applications .dans les extensions que

lui a données son auteur , & même dans quelques-

unes de ses bases, des défaut-; qui ne font plus igno

rés , ou qui ne le seront plus , lorsqu'on aura lu avec

réflexion tous les articles de ce dictionnaire , relatifs

à la baffe fondamentale.

Les compositeurs d'opéra enntemporains & suc

cesseurs de Rameau , & les derniers de Tancienne

école françoise, furent Mondonvi le depuis 1741, '

jusqu'en 17^8 , Berton de 1755 à 1775, D'Au

vergne de 1752 à 17 3 , & Trial <le, 1765 à 1771. . j

Pendant que vaincus de toutes parts par h musique

italienne, la plupart de ces maîtres cherchoeit au

moins un genre mitoyen , entre l'ita ien & le françois ,

qui pût conserver à celui-ci quelque reste d'existtnce ,

l'autre faifoit en France les plus rapides progrès.

Dès le commencement du siècle, en 1702, un hom

me d'esprit & de goût, l'abbé Ragnenet , qui avoit

résidé quelque tems à Rome , avoit publié un pam

phlet intitulé : Parallèle des Italiens & des François, '

en ce qui regarde la musique & L-s opéra. II produisit

une petite guerre, qui se termina après quelques

écrits pour & contre ; & les François dep-:is ce tems

semblent avoir joui de leur sommeil lyrique avec

beaucoup de satisfaction & de tranquillité jusqu'en

1752. Ce fut alors que la représentation délaiera

padrona , donnée fur le théâtre d§ Topera de Paris

par une troupe de boutions italiens., a iuma dans la

république musicale , un feu qui neVest éteint qu'a

près avoir consumé fans retour l'ancienne musique '

iránçoise.

Ce futen exerçant un privilège exclusif& vexatoire,

que Topera françois accéléra fa perte. Cette troupe

italienne avoit été engagée pour a'icr jouer à Rouen. ,

Là peut-être auroit-elle etì quelques succès sufhsarrs

pour Ion ambition , - les Normands satisfaits l'euffeftt i

retenue tout le tenuqu'e'le devoit passer en France.

On autoit seu'ement appris- dans la capita e cette

nouveauté de Province, & la psalmodie srançoisc

eut continué paisiblement en France , de s'appill.r

de la musique. Mais l'Acad.mie Royale avoit la sou

veraineté absolue sur les opéra provinciaux , corrnie

fur ceux de Paris; elle ne voulut pas que hs bouffons

jouassent pour Rouen, avant d'avoir joué polir elle,

& ce fi« par son ordre même qu'ils vinrent la com

battre dans ses foyers.

Elle fit une autre imprudence. E:le avoit alors dans

son répertoire tous les opéra de Rameau ; elle choisit

par p'éférence, pour lu'ter avec ia musiqu; de Per-

golèfe, un opé:á de Lulli; & de peu, que ie con

traste ne sûr pas assez marqué, an lieu de 'es r'onner

ou à différens jours, ou au moins l'un apre* l'autre ,

comme la Serva pad'ona é:o:t Un irstermède , les di

recteurs voulurent iju'elíe remplit fa destination pri-

mtive , & la phcèrtnt entre les actes d"Acis & Ga-

Ltéc.

On se figure ;.isement l'effet qu'elley dut protluire,

& ion fait de quels co.nbats elle fut la cntfe. Les

querelles dans les cases , dans les sociétés, la divi

sion*du partere en deu* espèces d armées, tou;ours

rangées en bata'lle & prêtes à en venir aux mains,

une gré e d'écrits polémiques qui se fuccédoier.r, se

croifoienr rapdemeir, enfin le discrédit dans lequel

tomba dès-lors le prétendu clunt françois , tout cela

fut le produit de cette imprudence académique.

Tous les opera françois qu'on essaya d'opposer aux

intermède: s italiens , euren: le même fort qu'Acis

& Galatée. Le devin du villrge put seul tenir contre

eux, parce que la musique (ans être italienne, n'é

tant pas non plus de la musique françoise , ayr.nt un

chant régulier, du r'nythme, de la mesure, les sei-

voit de plus près , & les comba toit avec moins d'iné

galité. « Quand je composai mon intermède, dit

Rousseau lui-même dar.s ses confessions , j'avois l'es-

p'it rerrlpli de ceux-là ; ce surent eux qui m'en don

nèrent l'idée , & jetois bien éloigné de prévoir qu'on

l.spafferoit en revue à côté de lui. »

J. J. Rousseau n etoit alors connu que par son dis

cours fur les sciences , & parles réponses qu'il avoit

faites à des adversaires nombreux & obstinés à ne le

pas entendre. 11 copioif de la musique pour vivre

honnêtement, & pour ne pas trafiquer de fa plume,

dès-'ors consacrée à la vérité. II uvoit pris parti dafis

la guerre lyrique, & s'éioit rangé comme tous les

gens de goût & ce lettres, du côté <je l'Italie. Le succès

du devin lui donnu fur cette phalange d'amateurs ,

une supériorité qui fut le premier germf de la hai e

implacable que plusieurs d'tntre eux lui ont vouée

depuis.

II provoqua bien d'autres haines par fa lettre furia

musique françois. . Toute la France outragée dans 'fa

musique, se déchaîna contre cet ouvrage.Son auteur

fut<brûléen effigie au théâtre de Topera , & quoiqu'il

I i i i ij
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n'eût exigé que ses entrées à vie pour le prix de son

devin , qui avoit rapporté un argent immense , on lui

ôta ses entrées. « Tandis que dans tout le reste de

l'Europe, dit le docteur Burney, cette lettre étoit

lue, comme un excellent morceau de critique musi

cale , plein d'iiées & de vhes neuves fur la musiqua

dramatique, elle étoit en exécration aux partisans de

l'ancien style de la musique d'opéra, » Les traitemens

& les reproches qu'on fit alors à fauteur paroissem

bien rid.c.iles aujourd'hui. Et l'on ne se reporte pas

fans quelque honte vers les tems peu distansdu nôtre ,

où des gens prétendus honnêtes, & soi-disans raison

nables , choquoient à ce point , dans une matière de

pur agrément , la raison & la décence.

La même année le slabat miter de Pergolèse sut

exécuté au concert spirituel , & convainquit quelques

fiançois raisonnables que leur musique d'église n'étoit

pas aussi parfaite qu'ils l'avoient imaginé. Ce fut cette

anné.'-là, que Cfarelli fut appelé de -Naples par le

Maréchal de Richelieu , pour satisfaire la curiosité

de la Danph'nj , qui dcfiroit de l'entendre. Après

avoir rempli le principal but de son voyage , & chanté

une sois au concert fs irituel , l'Amphion napolitain

s'en retourna fans avoir en Frange, ni bâti de villes, ni

attendri les rochers.

Tous ces essais de musique italienne , après la pre

mière fomentation, r.e re dirent le re our de i'an-

c'.enr.e psalmodie nationale , que plus agréable aux

oreilles patriotiques , puisque les op;ra de Lulli &

de Rameau qu on rep rit aloi*, furent reçus avec des

applaudisseirtjns universels. L'expullîon des bouffons

italiens eít consacrée comme un triomphe mémorable

dans t'Jtis les ouvrages relatifs aux théâtres en 1754.

Dans l'almaních <le> speíJaclet d: Paris , ils sof t com

parés aux vapeurs empestées qui infectent l'air. On

y trouve aussi que Topera 1 e Tito.;, et l'Aurore de

Mondonvil'e, & Castor & Pollux de Rameiu, tran-

qu'ítlip eiu l.s esprits.

En 175 r, les motets à grand chœur de Lalande

& de Mondonviile , furent en grande faveur au con

cert spirituel, & l'on n'y entendit aucun mélange

prosarie de musique ita'ienne, excepté les concerto

de hautbois cl- de basson , exécutés par les deux cé

lèbres fiè.es Bezozzi , qu'un petit nombre d'ama

teurs eut la foibksse d'à Jmirer $L d'à, p'audir de

bon coeur. Cette année fut marquée à Par.s par une

nouveauté b. iilante : cn y don: a le fameux bailet

deNovcrre, in itulé les fêtes Chinoises.

M. d'Auvergne avoit fait en 1753, dans les Tro-

queurs, un eflai.de musique chantante & mesurée,

qui fut presque aussi heureux à l'opera cou.ique, que

te Devin 1 avoit été au grand opéra.

En 1757, Duni, compositeur italien, vint de Parme

à Pans-, ce fut lui qui adapta le premier la véritable

mélodie italienne à !a aneue françoise. 11 étoit né en

J709 auprès d'Otrante, dans le roy. ume de Naples.

Après avoir obtenu des succès dans fa pa rie , il voya

gea en Allemagne, en France, en Angleterre, en

Hollande. De retour en Italie, fa réputation engagea

l'Infant dom Philippe à se 1'attacher. Ce fut à Parme

qu'il composa ses premiers ouvrages fur des paroles

françoifes. II y réussit si bien , qu'on lui envoya de

Paris le Peintre amoureux. îl y vint i'année suivante

faire exécuter fa. pièce, qui eut un si grand succès ,

qu'il résolut de se fixer en France. 11 y a composé peut

l'opera comique & le théâtre italien, seize ou dix-

sept ouvrages , qui ne réunirent pas tous éga'fment.

Ceux qui testèrent au thiâtre, sont lePtintre amoureux,

VI le des fouxy Ma{ct , le Milicien, les chasseurs,

li fée Uréelle y la. clochette , Us moissonneurs , eV lis

sabots.

Duni est mort à Paris en 1775. Le style de fa mr^

sique a de la clarté, du naturel , de l'élégance, mais

un peu de froideur. Les formes italiennes qu'il con

serva jusques dans ses derniers ouvrages , ne nuisirent

j im.iis à Te» acte observation de la prosodie françoise,

dont il pamît avoir fait une étude particulière. Le

rhythme & le caractère de ses airs est toujours sin

gulièrement adapté à celui des vers qu'il met en

chant ; & il n'y a peut-être aucun maître étranger,

peut-être même aucun François qui ait su dansunsíy'.e

régulier, périodique, & parfaitement accentué,

mettte notre langue aussi à l'aise.

U n'avoit donné que ses deux 011 trois premières

pièces, lorsqu'il trouva un rival pa:mi nos composi

teurs. C'étott M. Philidor qui débuta en 17^9 , par

son opéra .bouffon de Biaise le savetier. Son vrai

nom étoit Danicant ; il étoit né à D.eux 1726, d'une

famille musicienne attachée depuis Louis XIII , à la

chambre 8t à la chapelle du Roi Le jeune Philidor,

page de la musique sous Campra , fit exécuter à or.7:

ans , son premier motet à grands chœurs. Sorti de

page, la passion dts échecs 1 eccupa plus encore que

la musique. 11 voy?geaen Ang'eter.-e, enHoFande,

en Allemagne, où il entendit les ouvrages des meil

leurs mait- es d'Italie. De retour en France, il ne put

obtenir une pl.ee de maître de chapelle, parce qu'il

avoit Lit exécuter à Versailles un huda Jérusalem , en

styl.- i.a'icn, que la feue reine n'ai moit pas, & qu'ai-

moient encore moins fans doute les François, a'ors

maitres de ce: te chapelle. Ce maudit style italien ne

!i:i réussit pas mieux à l'opera ; Rebel , scardalifé d'en

voir partout d:s traces dans un acte que Philidor lui

prése; toit, le refusa sèchement, & lui déc'ara qu'en

ne vouioit point introduire d'airs dans lés scènes.

II fut plusheureux à l'opera-comi^ue, réuni depubà

la comédie italienne. Ses premiers ouvrages y eu

rent le plus grand succès.- II en a donné à peu près le

même nombre' que Dufli. Ceux qui ont le mie.!*

réuíîi, sont Biaise , le soldat magicien , le maréchal.

S.trcho Pa< ça , le Buch.rofi, Tom Jones & lesfem

mes vengées.

Cependant il ne perdoit point de vue son premier

projet d'introduire au grand opéra ce genre de

musique italienne que la langue françoisc ne repoussent

pas , puisqu'il réusMUt si bien à l'opera comique , &
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malgré l'arrêt de Rebel , il vouloit essayer d'introduire

des airs dans les seines. Mais on n'étoit pas encore

mûr en France pour cette tentative. On ne l'étoit

Î>as surtout à l'académie royale de musique. Eme-

inde où M. Philidor avoit déployé toures les res

sources de son art , n'eut^en 1761 qu'un succès dou

teux 6k fortement disputé. Mais il ne le fut pas à la

reprise. On sentit vivement les beautés de cet ouvrage,

ui fait époque , 6k qui assure à son auteur la gloire

'avoir le premier substitué sur notre théâtre lyri

que, le récitatifsimplement déclamé et les airs , duos,

trios & autres morceaux de musique-mesurée, suivant

la méthode italienne , à l'ancieniie 6k soporisique

psalmodie srançoise. ~ -

En 1779, M. PhiliJor fit exécuter à Londres le

Carmin setculare d'Horace , que nous avons depuis

entendu au concert spir'tuel, 6k qui en Angleterre,

comme en France , a réuni les suffrages de tous les

connoisseurs. II a toujours continué de mêle songoût

pour les échecs à ses occupations musicales. D-'S 174P,

il avoit fait imprimer à Londres fanatise des échecs,

ouvrage pour lequel il avoit eu une forte souscrip

tion. 11 le fit réimprimer en 1777 avec des augmen

tations considérables.

Le style de la musique de ce maître est savant. Sa

marche est ferme & hardie, son harmonie forte sans

êtredu'e; on ne le trouve pas aussi heureux dans

la création du chant , quoique dans tous ses opéra ,

il y ait des morceaux d'un chant très-agréable. On

lui reproche à cet égard beaucoup d'emprunts ou

plus que des emprunts ; 6k il est certain que dais le

Sorcier , dans Tom Jones , dans Eraelinde & d'autres

ouvrr.ges, des motifs entiers , aljrs ignoré» des Fran

çois à q.ii la musiquï italienne étoit entièrement

étrangère , mais très-connus aujourd'hui , viennent

à l'appui de ce reproche. II est probable qu'il entre

tin peu de pa'essedans ce'défaut. Nourri comme ií l'a

ixè de bonne heure de l'éiude des grands maîtres,

M. Philidor -aurcit pu fans doute imiter leur style,

comme il l'a fart souvent , fan* colîfondre avec cette

imitation permise des plagiats impardonnables.

M. Monsigny vînt cn 1759 , joindre fur le même !

théâtre ses estorts & ses succès à ceux de MM. Dirni

& Phi'idor. II a d-ir.né env:ron douze ouvrages, dont

Us principaux, sont les aveux indiscrets , le maître en

■étroit , U cadi dupé , on ne s'avise jamais de tout , le

roi & /• sc-mier , ILse & Calas , le d.fe/ teur, la belle

Arsène & íeìix.

Un chant facile 6k gracieux , une expression ton- '

chante & naturelle, caractérisent les productions de ce '

compositeur. A cette première époqu de nos comé

dies lyrique» , il a ;oui peut-être plus qu'aucun autre

du pla sir de voir ses airs devenus populaires , &

cet avantage étoit compté pour beaucoup en France.

Dans tou» ses premiers ouvrages, fa, maniète d'écrire

.est e^tttjmement négligée , son hafmpnie souvint

foible ou confuse , en un mot , son style peu formé.

Depuis le déserteur on voit qu'il a plus de maturité ,

qu'il cherche à montrer plus de force. Son orchestre

est plus travaillé , mieux rempli ; son harmonie est

plus recherchée 8c passe pour plus savante ; mais

ses chants ont peut-être quelquefois moins de naturel

& d'aisance.

Ces trois premiers imitateurs du genre italien ea

France , se partageoient le théâtre comique ; ils

avoient fait tous leurs meilleurs ouvrages , & leur

réputation ne croiffoit plus , lorsqu'un nouveau com

positeur vint partager avec eux les appjaudissemens ,

6k s'ouvrir une carrière, ou presque tous ses pas ont

é:é marqués par des succès, où vingt- cinq ans

après son débur, on le voit réussir encore.

André Grétry é;o't né à Liège en 1743. Dès

l'âge de douze ans , songoût déclaré pour la musique

engagea ses parens à l'envoyer à Rome., où il fut

placé au petit collège de Liège. II y étudia sous

Cajali, & fit des progrès si rapides, qu'à dix sept

ans , il composa avec succès pour le théâ re d'Aliber-

. ti , un intermède intitulé le yendemiairice , les ven

dangeuses. C'est du moins ce qu'on trouve dans

l'tsjai sur la musique de M. Delaborcle , à l'article

Grétry. On y ajoute que le jeune Grétry fut appelé

Tannée suivante à travailler pour les théâtres de la Pace

& de Tordinona , mais que fa mauvaise santé ne le

lui permit pas & le força de quitter ce climat. Tout

ce'.a paroît inexact.

M. Grétry étant né en 1743 , fa dix-septième an

née tombe en 1760. Or ce fut cette année-là, que

la buona fi°liuola eut tant de succès à Rome , 6k Pic-

cinni, n'y avoit été appelé pour la première fois,

que deux ans auparavant pour CAlessandro nelí' indie.

Sacchini ne le fut que quelques années après ; 6k ce

pendant ce> deu» grands maîtres étoient à Rome,

dans tout i'éclat de leur réputation , lorsque le jeune

Grétry y faisoit ses étude?. II suiroir aflìduement les

représentations & les répétitions de Piccini, qui fn'a

dit l'y avoir vu plusieurs fois : il prit pendant plusieurs

mois, des leçons de Sacchini ; ce fut après cela qu'il

composa pour le théâtre d'Aliberti , 6k ce fut Sac

chini lui-même, de qui je tiens ces détails, qui ren

gagea ensuite à quitter 1 Italie pour la France, où il

Îiouvoit plus aisément travailler à fa réputation'fck à

à fortune.

II paroît donc qu'au lieu de dix-sept ans, il en avoit

vingt-un ou vingt-deux , quand il donna fintermède

des Vendcmiatrici.

En sortant d'Italie, M. Grétry alla d'abord à Ge

nève , où il resta pendant six mois. II y remit en mu

sique Isabelle 6k Gertrude, qui réussit beaucoup sur

le théâtre de cette ville.

De Genève , il se rendort souvent à Ferney ; « M.

de Voltaire 6k, oudame Denis , disent les éditeurs de
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Voltaire, sor quelques essais qu'il leur fit entendre,

conçurent une si grande espérance de ses talens , qu'ils

le pressèrent d'aller les exercer dans la capitale, &

pour l'y déterminer d'autant mieux , M. de Voltaire

s'offrit de travailler dans un genre nouveau ~, dont il

n'osoit cependant espérer disoit-il, d'atteindre la su

blimité. II donna en effet le baron d Otrante à M.

Grétry , qui vint le présenter aux comédiens comme

l'ouvrage d'un jeune hr-mme de province. Les comé

diens refusèrent la pièce , en avouant cependant que

l'auteur n'étoit pa» lans talent & qu'il promettoit b.'au-

coup. Ils engagèrenr même M. Grétry à mander au ,

jeune homme , que s'il vqulo'u se rendre à Paris ; on '■

pourroit lui indiquer les ch'a/gemtns nécessaires piiar j

faire admettre & représenter sa pièce , & que moyen

nant un peu d'étude de leur théâtre & de ía docilité,

il pourroit lui être utilii & mériter d'y être attaché.

Le jeunè auteur reconnut son insuflisançe & ne jugea

pas à propos de se déplacer. »

Cet événement empêcha M. Grétry de mettre la

pièce en musique. II resta d- ux ans a Paris, fans trou

ver personne qui voul. t lui confier un autre poëme.

Enfin M. Marmontel , engag par M deS roga-off,

ambassadeur de Russie, fit pour lui le Huron , qui

fut composé dans son peu de tems & donré au théâtre

Italien en 1768 , avec le plus grand succès.

Lucilc suivit de près , & rét:ssit encore d'avahuge.

Sylvain & le tableau parlant, achevèrent- de placer

avantageu'em :nt leur auteur dans l'opinioa.publique ;

ils prouvèrent surtout la souplesse & la fécondité de

son talent, qui s'é:oit plié dans ce dernier ouvrage

aussi facilement au genre bouffon , qu'il étoit tou

chant & pathétique dans celui qui t'avoit précédé.

II donna ensiiite au mèra ; théâtre , les deux ava

res , Vamitiè à l'çpr uve , Zemire & >1{Or, l'ami de

,la maison , la rofii e , le magnifique , les mariages

■femnires & la fauffe magfe ; presque tous ajvec le

même succès ; celles de ces pièces qui en eurent mpins

,ati* premières représentations, réussirent rtoujours

#,la reprise, & sont toutes reliées au théâtre.

' Ces douze opéra, fans être semblables, fans que

Von pût fairs à l'auteur le reproche d'uni for nsit.é^,

étoient cejjend.intdu même stylo. C'étoit à beaucV

d'égards, celui deTéco'e italienne au r.'tns où,

Grétry y avoir étudié. On reconrtoiiToií surto

dans ses accompa^n.mcns, une imitation iloignie

de la manière de Saccliini viquoiqu-en* général ,fon

harmonie fùt peu travaillée^,, quglqiterpis même un -

peu négligée , & que par lè désir d'èúe taojoiirs c!aii%

il la rendît peut-être souvent fo ble & molle.

. r' . : :/. ... ... í :si..i 01 .-fci

Dans le,jugement de Midas + Uamants jslot&fedcs

évinemens, imprévus, t<{u*il & «nluiee -± oii. rcmanquá

quelques changemens dans soj) hVylepjdaJK .la cciope

de ses morceaux, dans fa manière de traiter l'or-

cheítra , soit que M. •êtíék€^- W(e*ir"'áéI't^s^tfcis

comédies en lui ^mWVÁik^ati lést MMôWttóns 'drtw

matiques, lur ouvrit fur son art de nouvelles idées,

qu'il íaveit ensuite employer & développer avec

cette finesse de goût & cette adresse, gui lui est .pro

pre, soit que :a révolution qui se fit alors fur un autre

théâtpe lyrique , rengageât à essayer de nouvelles

routes , s tenter de nouveaux moyens.

D.tns les ouvrages qu'il a faits depuis , il s'est en

quelque forte enfoncé encore davantage dans ce style,

que quelques personnes trouvent plus dramatique,

fans1 prétendre cependant que celui de ses douie pre

mières, pièces ne le soit p.s. Ceiles des productions

de ce maître ingénieux (k fertile qui ont le mieux

réussi depuis les événement imprévus , font: Aucaffin

& Nicole;te , Vépreuve vjld'coijè , RLhard caur de-

liûn & le comte d'Albert , ce qui fait en tout une

vingtaine dé pièces applaudies & restées au théâtre.

M. Grétry a aussi composé avec succès pour le

grand opéra; il y a paru fous trois formes diffé

rentes : d.'abord avec son premier style dans Cephale

6> Procris, musique affez.soìble, mais dent quelques

morceaux , & principalement le duo , n'étoient pas

indignes de ses autres ouvrages ; ensuite dans Andro

maque , avec le nouveau style dramatique qu'il avoit

adopté depuis la révolution musicale ; enfin avec

une manière mixte, moitié comique & moitié sé

rieuse, qui lui a parfaitement réussi dans Colinetteà

la cour, la caravane & Pdnurge , mais qui a eu un

• piu moins de succès dans rembarras des richejses,

' Amphit'ion 6* Afpaste.

La musique de ces pièces d'un genre particulier,

est é:rite avec beaucoup de liberté , de facilité , d'o

riginalité; remplie d'effets, de contrastes , dedétdils

piquans & de traits pittoresques; :es airs de ba' ets

en font ebarmans, le spectacle d'un grand èjciat &

d'un-.: oxt êm ; varié é. En voilà bea jeoup p1 us qu'il

'ne falloir .pour réussir fur ce théâtre , & il y auroit

de !a pédai.teve à juger à la rigueur ce que l'auteur

•n a souvent 'don^ê )ui-mê r.e que comme u e dé

bauche de gai ç , d'áptií & de talent.

En parlant d'une rívoluti?n musicale, j'ai désig'é

dfcpoque la phi» bril anfe"6Ha plus orageuse «'e lïts-

itnire de 'a musique en France. Je suis obligé de raiter

^tr .rapidement ce dont il me seroit faci.'e ài do .ner

«e- s les détails. On y v«rroit de grands nouvemens

& de grandes intrigues , depuis la cour jus. u?au par-

terreVcH depuis'les foyers jusqu'au» académies, tour

des obiets qui nous paroissent aujourd'hui un peu

fu.iles. {/activité françoise. sIts encharn?e pa' !e

ckfpórístnë í'àvríif besoin d'álirrfent ; elle en trouva

un d***<Bette g erre lyriq-.'e •; •& pe-it-être le public

s'y livra^t-if plutôt par Kimptilsron dé ce besoin que

pái^urí véritable enthcHjftafme. S

>i , •:' u'.' ; ■ r""'.' b » *iì m - ■>'> 1 .

'Elìe'eon^fíça 'irf'^t^íi - ^màtí ''elle.-avo'rt été

prépaie quelcJU*! in^ées! auÇarîWint. 'M. °G*ùck ,

av^ht-líe tfcttlf 'eft'Frarice avec feh ~Ip/iig!áÌeì,)'#ïiik
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fait applanir les voies, & certes il avoit bien connu,

la nation, ou on la lui avoit bien fait connoìtre.

Je ne dirai rien de fa vie avant cettè époque,

M. Suard en a suffisamment parlé à l'article Alle

magne , dont l'histoire de M. Gluck occupe la mo.tié.

Je donnerai plutôt dans le supplément placé à la fin

de ce dictionnaire ce qui m'a paru devoir completter

l'hiíkiire de la musique en Allemagne. Quant á celle

de M. Gluck, je la reprends ou M. Suard l'avoit

laissée. . •

L'Iphigénie en Aulide étoit faite & avoit été ré

pétée pkìsieurs fois à Vienne dès le mois d'aí ût 1772.

Le Bailly du Rouist, auteur des paroles, écrivit alors

à M. d'Auve. gne, directeur de l'o pera, pour lui vanter

& M. Giuck , & fa musique, & le poëme. Ce célèbre

Gluck , alors inconnu à toute la France , c'étoit lefa

meux M. Gluck ,st connu dans tou:e Veurope. Ce grand

homme , après avoir composé avec k plus grand pic.es-

plus de quaranie opéra italiens, s'étoit conva ncu que

le genre françois étoit le véritable genre dramatique mu

sical. Deux opeia italiens (Orphée & Alceste) com

posés dans le nouveau système qu'il s'étoit fait , exé

cutés à Parme, à Milan, a Naples, &c. avec un

succt s incroyable, a. oient produit en Italie une révo

lution dans le f,enre, L'un de ces opéra repiéfentés

à Bologne, pendant l'hiyer, y avoit attiré plis de

vingt mille étrangers, &L, de compte fait, Bologne

avoit gagné plus de quatre-vingt mille ducats par ce

fpettMc.

Après avoir découvert qu3 le système dramatique

italien étoit mauvais, il avoit aussi reconnu que la

langue italienne n'avoit ni la cl.irtè , ni l'en rgie-de la

langue frar.çoise , & que celle-ci avoit à un plus haut

degré toutes les quali és requiíes pourjj grande corn-

position musicale. Or en cela rerjçnnc nc pjuvoit être

juge plus compétent que M. Gluck, qui p^ssédoit par

faitement les deux langues , &c.

Venoit ensuite l'é'oge du poëme. L'auteur, qui

étoit le Bailli lui-même , lui paroiffòh , à lui Bailli ,

avoir suivi Racine avc,c la plus scrupuleuse attehti n.

Les chahgemens nécessaires n'avoi. r,t point altéré

l'intérêt il lui avoit paru même ( toujours a lui Bailli ,

auteur du poëme ) aiiffì enter que dans la t-agldit^

de Racine, le? vers de Racine qu'on avoit 'pu con

server, étoient enchâsses avec afscr'd'.irt , pour qu'on

ne pût pat apercevoir trop de dfpjrite (entré ces vers

de Racine & ceux de lui Batl'i du Roulet) dans la

totali é du style de l'òuvrhge. Eiìsin l'auteur s'étoit assuré

de l'effet de son poëme, & par la ce titude du succès,

il étoit amplement dédommagé de ce qu'il pouvoit

perdre 'du côté de l'amou r-propre-.'' <

.Quant à la musiqué e'ie étoit excessivement & en

partie justement lou£e ; maïs voici une autre partie

remarquable de ctt éloge : tout ,■ d'ans cettì compo

sition , m'a paru dans notre genre ; rien ne m'y a semblé

étranger aux oreilles françoifes. Quelques amateurs qui

ont osé dire que dans lphigcnie l'ancien genre fran

çois se mêloit trop souvent à un meilleur style , ont

été fort mal reçus : ils mettoient poertant dans

cette assertion , moins de généralité que M. du Roulet

lui-même.

II finissoit par proposer, de la part de M.- G'.uck,

à l'administration , son opérai l'auleu r étoit prêt à

faire le voyage de France,/» on vouloit lui assurer

que son opéra seroit représenté ^ &. quoiqu'il fJt

demandé avec beaucoup d'emprejfernent à Naples pour

le mois de mai suivant , il étoit prêt à faire le jaci ifice

des avantages qui lui étoient proposés.

Cette lettre fut insérée; dans le mercure d'octobre ,

& le public fut mis ainsi dans la confidence des plaisirs

qu'on lui préparoit. Dans le mercure de février 1773 ,

parut une lettre de M. Gluck lui-même , dans la

quelle il fe délendoit modestement contre l'excès des

louanges de M. du Roulet, comme si celui-ci avoit

écrit lans lui communiquer fa lettre. U reconnoît sine

vérité de fa.t , qui est que l'invention du nouveau

genre d'opéra italien ne doit point lui être attribuée,

& que c'est à M. Calçabigi, auteur des poèmes à'Or-

phét , d'Alceste ■ôc de Paris , qu'en appartient le prin

cipal mérite.! - , !• j*- •

II professe enfui e fa doctrine, dramatique , qui-

est fans doute excellente, & d^n> un style aussi bon

que fa doctrine. « Quelque talent qu^ait le compo-

» si-.eur , il ne fera jamais que de la musique mé-

j> diocre, si le poète n'excite pas en lui ctt enthou-

» siasme sans le juel les productions de tous 1- s arts

» font foib'es ck languissantes : l'imitation de la rature

11 ( oui ; mais de la nature choijie, 6* embellie) est le

» but qu'ils doi\ent tous fe- proposer , c'est celui

» auquel je tâche d'atteindie, : (toujours simp'e &

» naturel, autant qu'il m'est possible, ma musique

»..ne tend qu'à la plus g ande expression & au ren-

» forcement de la. díclamation de la poésie. »

C'est la rai on , ajoute-t-il , pour 1 iquelle je n'em

ploie po nt les trilles , tes passages ni les cadences que

prodiguent les Italiens. Mais, ces miles , ces passages ,

ces cadences (& par ee dernier mot il entend lans

doute ks points d'orgue, fans quoi ce seroit parler

à la sraiiçoise & dite deux fois la même chose,

puisque tri lo eu italien, ci ad^nce-cn françois font

lynonymes , au- lieu que caden^.i en italien , lignifie

toute autre choie ) tout cela n'est poiiit à proprement

parler la musique italienne , & il n'est pas vrai de

dire que Us Italiens les prodiguent toujours dans leurs

compositions; mais il s'agissoit d'accaparer en France

une préférence fur. la musique italienne.,

Au relie, ti. Gluck se défend de prononcer entre

lei deux langues, quelque étude qu'il en ait pu

faire : tout ce qu'il se croît permis de dire , c'est que

celle qui lui conviendra toujours le mieux, fera
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celle où le poëte lui fournira le plus de moyens

variés d'exprimer les paillons.

II prend delà occasion de rendre au poëme de

M. du Rouler les éloges que cet auteur avoit donnés

à fa musique : « c'est , dit-il , l'avantaçe que j'ai

cru trouver dans les paroles de Topera iHIphigénie ,

dont la poésie m'a paru avoir toute l'énergie propre

à m'inspirerde la bonne musique. » II revient ensuite

à ce- qui le regarde. Quoiqu'il n'ait jamais été dans

le cas d'offrir ses- ouvrages à aucun théâtre, /'/ ne peut

Javoir mauvais gré à l'auteur de la lettre , d'avoir pro

posé son Iphigénie à l'académie de musique. II est

probable en effet que le Bailli avoit pris ses pré

cautions pour que M. Gluck -ne lui fût pas mauvais

gré de cetre démarche. Mais dans le projet de se

préparer un parti en France, voici le meilleur tour

d'adresse, si le but avoit été un peu moins visible.

« J'avoue que je l'aurois pro'duite ( Iphigénie )

w avec plaisir à Paris , parce que par son effet , &

» avec l'aide du fameux M. Rousseau de Genève,

» que je me proposois de consulter, nous aurions

» peut-être ensemble, en cherchant une mélodie

» noble , sensible & naturelle, avec une déclamstion

m exacte selon la prosodie de chaque langue, & le

» caractère de chaque peuple, pu fixer le moyen que

j'envisage de produire une musique propre à toutes

•»> les nations, & de faire disparaître la ridicule distinc

ts tion des musiques nationales. L'étude que j'ai faite

» des ouvrages de ce grand homme fur la musique,

» la lettre , entre autres , dans laquelle il fait l'analyse

» du monologue de l'Armide de Lulli (c'est la lettre

» de Rousseau sur la musique françoise ) prouvent

» la sublimité de ses connoissances & la fureté de

m son goût , & m'ont pénétré d'admiration. II m'en

» est demeuré la persuasion intime que s'il avoit

n voulu donner son application à l'exercice de cet

» art , il auroit pu réaliser les effets prodigieux que

» l'antiquité attribue à la musique. Je fuis charmé

» de trouver ici l'occasion de lui rendre publiquement

» ce tribut d'éloges que je crois qu'il mérite, n

I.es choses ainsi disposées, & Topera ayant promis

de recevoir Iphigénie, M. Gluck vint á Paris. II y

passa environ six mois à tout préparer pour la repré

sentation de son ouvrage & pour son succès. II avoit

tout à créer dans ses acteurs, & en quelque forte

dans le public. Les études, les leçons St les répéti

tions particulières lui servirent pour le premier objet :

les répétitions publiques furent un moyen puissant

qu'il employa pour le second. On sait toute la ru

meur qu'elles excitèrent, toute Tassluence qu'elles

attirèrent , & ce qu'y pffroit de piquant le genre

de la musique, nouveau pour la plupart des Fran

çois, St les singularités de l'auteur, plus nouvelles

peut-être encore. 4

Qu'on se rapelle Tétat où étoit avant lui ce spec

tacle , la froideur des acteurs 8t des aítrices , Tim-

mobilité des chœurs, l'inhabileté de l'orchestre; qui

Ton songe à la chaleur qui anime aujourd'hui toutes

ces parties, & de quelle activité morale, & de quelle

force physique il étoit besoin pour opérer une tel.e

métamorphose : on reconnoîtra que M. Gluck étoit

précisément Thomme nécessaire pour opérer cette

heureuse tévolution.

Iphigénie donnée pour la première so's le 19 avril

• 1774, eut le plus grand succès, maigre' d'assez vives

oppositions de la part de quelques vieux François

qi i li trouvoient trop italienne , & de quelques

amateurs exclusifs de la musique italienne, qui lui

reprochoient avec plus de raison trop de tournures

françoises. II est vrai que chacun de ces deux partis

pardonnoit à Touvrnge en faveur de ee que le parti

contraire y trouvoit à reprendre ; & c'étoit Ta peut-

èrre ce que M. Gluck s'étoit proposé en se rappro

chant dans son premier opéra du genre qu'il entre-

prenoit de détruire.

II y porta un coup plus, fort & plus hardi en faisant

parodier d'i:a':ien en françois son Orphée. C'est assu

rément le mei leur & le p!»s pur de ses ouvrages,

quoique, à Texception du rôle d'Orphée, la mélodie

en général y soit de beaucoup inférieure à la mélodie

italienne. Si le style de ce beau rôle est tout à fait

italien, on en fait la cause; on sair que le chant du

premier air Objet de mon amour ( Piango il mio bin

' cofi) celui des trois couplets que chante Orphée pour

appàiscr les démons; celui enfin du charmant ron

deau du troisième acte, sont de Guadagni, pour qui

fi.t fait ce rôle. .C'est un fait très- connu, & il est

aisé d'apercevoir entre ces morceaux vraiment ita

liens St tous les autres morceaux de M. Gluck, une

différence qui dit assez qu'ils ne sont pas de la même

main.

L'air qui est à la fin du premier acte n'esl point

dans la partition italienne. Cet acte s'y termine froi

dement par du récitatif. Les amis de M. Gluck ren

gagèrent à y ajouter un air , St même un air d«

bravoure. 11 feignit de se rendre avec peine, pro

testant toujours du mépris qu'il avoit pour ce genre,

& de son extrême facilité. Le très-bel air ^.'espoir

renaît dans mon ame , fut fait si rapidement , que les

amis ne revendent ni de leur admiration , ni de leur

surprise. 11 s'éleva des doutes fur cet air ; on prétendit

qu'il étoit de Bertoni , Se il est vrai qu'il y a un

ancien air de Bertoni , dont le motif & les rou'ades

sont tout à fait sembl«blec. Pour prouver la priorití

en faveur^ de M. Gluck, il fallut [alors avouer que

ce morceau fait avec tant de rapidité , vu la facilité

du genre , étoit un air italien tiré d'un autre opéra

de M. Gluck, & parodié en françois. Les copies de

Tair de Be. toni que j'ai vues , portent une date

encore antérieure à celle que M. Gluck assigra tu-

même à Tair qu'il avoit donné d'abord pour une pro

duction nouvelle. Tous ces petits traits qui ont peu

d'importance par eux mêmes, en acquièrent dans lluf-

toire
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toire d'un homme célèbre, & doivent trouver place

dans ceile des révolutions de l'art.

Cependant les jourraux, les pamphlets secondoient

l'esset des représentations. Toiis les jours nouveaux

éloges, nonve les exagérations, a Toutes les mu

siques que je cor>noÌ5, écrivoit l'abb; Arnaud, font

à celle de M. Gluck, ce que les tableaux de genre

font aux tableaux d'hií'oire, ce que Pépigramme &

le madrigal font an poëme épique. » Tout ce qu'il

écrivit alors étoit monté fur ce ton.

A'cefîe parut ; & comme son succès s'établît plus

difficilement que celui d'Iphigén'e & d'Orphée, les

panégyristes r doublèrent d'enrhoussisme ék d'em

phase. Le Souper des Entho'.ísu(les , brochure de

l'abhé Arnaud , passa toutes les bornes. II alla jus

qu'à y faire entendre que ceux qui n'aimoient pas

Alceste étoient d- s gens .qui vcyoient d'un œ lxsec la

vertu malheur use , que de vênt.tbUs traits de générosité

& de grandeur d'ame ne touchoient point, « Remarjjir. z ,

» diix.t-il encore, qu Alceste p!a:t principalement'

» à de bennes gens , à des pères de famille, à des

v mères tendres, à de bons amis, à des jeunes gens

n sensibles, n Voilà de quels moyens on se servoit

pour ramener le publc à cet oicra , rempli de grandes

beautés , mais dont la trist-.ffe & la monotonie ..voient

d'abord écarté le arand nombre des spectateurs. C'étoit

rendre service à l'a t que de f.iire sentir aux François

irattentifs les beautés austères des deux premiers

actes; mais ne pas changer de ton en louant le troi

sième, c'étoit égarer leur jugement, c'étoit corrompre

le goût à fa naissance. ,

Je ne dirai rien de Cythère ajficgée, dont les ennemis

de M, Gluck ne se souviennent plus, & dont fes

amis ne parlent jamais. Au reste, comme le succès

«3e cet opéra n'eut rien ajorté à fa réputation, fa

chute ne devoir pas y porter atteinte.

Après Iphigénie , O. t hée & A!c ste , la révolu ion

musicale ctott bien avancée : on essaya de remettre

au théâtre quelques opéra frarço;s, mais ii re fut

plus possible de les eniendre. Pour avoir entièrement

cause gagnée, il ne restoit qu'à faire de la nouv.Ue

musique fur quelques anciens poèmes déja traités par

Rameau on par Lulli , afin que les mêmes vers

paroissuit fous deux musiques dssé. entes, on pût

îe décider ave: p'ns de connoifance de cause, ìk

prononcer fa' s apel ce qi.i r'éj.i n'étoit plus en

question. M. Gluck se déteimina à faire A:miJe.

Ce fut perdant qu'il y trava'lloir à Vienne que

M. Piccinni vint en Fr; nce, II arriva en janvier 1777,

précédé d'une grande ripuration , m is ne s'étant fait

annoncer par aurun des moyens ou'avo>t emp'oyés

ÏVÍ. Gl ick. Le gouvernement, qui déja l'avoit appelé

avant la mort de Louis XV, lui assuroit un tiai e-

jnenr , lui promettoit faveur & protection. Père

cTune famille nombreuse, qu'il amenoit avec lui,

Musique. Tome I.

tout entier à son art, étranger à toute intrigue, à

toute ambi ion , aux mœurs , a;ix goûts , aux usages,

à la l.ngue du pays "qu'il venoir haLiter, i! pssl

une année entiè-c, rei fermé dans un cercle borné

d'amateur- ekde ae"s de lettres, étudiant notre langue

avec Pacti' i-.c d'un jeune homme, y taisant des pro

grès rapides, stedieux fur-tou: de !a déclamation ôí

de la prosodie, ik partageant les jourr.é.s ent e la

composition de son premier ouvrage ík la lecture

de nos poë;es , de 1.0s orateurs & de cos philosophes

les plus célèbres.

A p:ine avoit-il commencé son cp:ra de Roland ,

que les partisans de M. Gluck, & M. G'uck lui-

même, lui décla.èrent la guerre. Ces deux artisics

pcuvo'ent être rivaux fans ê:re ennemis , ck le ca

ractère de M. Piccinni rend >it l'union fa île entre

eux; l'art y eut gagné fans doute, & de misérables

divisions n'eussent pas troublé ks jouissances de

cet art conciliant & paisible. On fut injuste & ex

clusif de part & d'autre, selon la coutume : on écrivit ,

on s'injuria , on se déttstâ cordialement, le tout p; ur

des notes; on embrouilla la question, ck l'on n'eri

ciia que plui fort quand on fui parvenu à ne plus

s'entendi e.

Dans cette pnerre, comme dns ío-etes les autres,

le tort est du côte d s agresseurs. Ceux qui fe trou-

voient inopinément & injustement attaqués n'eurent

pas le choix , & se virent forcés de fe défendre.

Or, que cette agression vint de M. Glucklui:mème ,

voici ce qui !e preuve évidemment.

D'abord il fit courir le b uit qu'il avrit comnwncé

à composer Ruland ; b e.nôt on publia même que

cet opéra étoit fini , ce qui donna lieu à ce bon mot

que le jo.irnal de Paris s'empressa de recueillir. « Sa

vez-vous, disoit quelqu'un à»l'atnphithéâtre , que

Gluck arrive avec la musique d' sirmìde & de Ro

land? — De Rola d ! dit se n voilin : mais M. Pic

cinni trîvailL* actuellement à le m."ttre en musique.

>— Eh bie ! répliqua l'autre, tant mieux : nous

aui'O; s un OiïanJo & un Orlan'ino. n

Peu de temps après, parut d.tns l'Année littéraire,

une le'.t-e de M. Guek, qui contient la vérit b'e

déclara:on de guerre, « Vous m'< xhottez, écrivo t-il

au bailli du Roulet , à continuer de travaille: fur les

paroles de i'opcra de Roland; cela n'elt plus faisable ,

parce que quand j'ai appris qi.e I administration de

[opéra, qui n'ignoroit pas que je fail'os Roland,

av^it donné ce même ouvrage à M. Piccinni , j'ai

b.ûlé tout ce que j'en avois d ]a f it , qui peut-être

ne valoit pas grand'choíè; Sc en ce cas le publ c

doit avoir ob igation à M. Marmomel d'avoir em

pêché qu'on ne lui sit entendre une m uvaife rru-

fjque; d ai leurs je ne fuis plus un homme fait pour

entrer en con.urr, nce. M. Piccinni auroit trop d'a

vantage fur moi ; car outre Ion mérite personne1 , qui

est assurément, très grar.d, il auroit ce!ui de la nou-

K k k k
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veauté, moi ayant donné à Paris quatre ouvrages

bons ou mauvais; n'importe : cela use la fantaisie,

&L t u'iije Lui ais"ay i U chemin, 'û n'a qu'à me suivre. »

u Je ne vous parle pas de ses protections. Je fuis

sûr qu'un cettán politique de ma connoissance ( M.

Carjccioli , .* mbassadeur de Nnples, depuis Viceroi

ce Sicile) donnera à dîner & à foup-r aux trois

quarts de Paris, pour lui faire des piosélytcs, &

que Marmontel , qui fait si bien faire des contes,

contera à tout le roya me le mérite exclusif du sieur

Piccinni. Je plains, tn vérité, M. Hébert, (alors

adm nitirateur de Topera) d'ctie tombé dans les

griffes de te.'s personnages , &c. »

On ccnviendra que Cette hosti'i é éto't aussi vive

que gratuite II fetoit inutil-' de chercher à excuser

cette lettre, qui devirt malheureusement trop pu

blique : mais peLt-être fut -elle imprimée far.s la

participation de l'on auteur.

Le reste de l'épì re est curieux sous tin autre point

de vue; c'est ure preuve nouveile des soins que

se cîonioit M. Gluck pour préparer & assurer le

succès de ses ouvragîs;

« C'est, dit-il , uo galant homme que ce M. Hé

bert , & c'est la ra:lon pour laquelle je ne m'éloigne

pas de lui donner m: n Armi le , à condition cepen

dant , qu'on me donnera au moins deux mois quard

je soiià Paùs, pour former mes acteurs & actrices;

que je ferai le m,mre c!e faire faire autant de répé

tition que je croirai nécessaire; qiùn ne laissera

do. b er aucun rôle, & qu'on tiendra un autre opéra

tout prêt, au cas que quelque a ìeur ou actrice soit

incommodé; vo;là mes coéditions, s>ns lefqu lies

je garderai l' Armidc peur mon plaisir. J'en ai f it la

musique de manière qu'elle ne vieillira pas soôt. »

•

« Vous me dites , mon cher ami , que rien ne

vaudra jamais Alc^ste; mais rr.oi je ne soufe is pas

encore à votre prophétie. Alceste est une tragédie

complète , & je voi s avoue qu'il marque trè -peu

de chose à fa perfection; mai* vous n'imaginez pas

de combien de nuances & de routes d fféremes la

musique ell sof eptible; l'ensimble de l'Armide est

si différent de celui d'Alctste , que vous croirez qu'ils

ne font pas du mime compositeur. . . . Je vous confesse

qu'avec cet opéra, j'aimerai à sinir ma carrière. U tst

vrai que pour le public il faudra -au moii.s aut nt

de temrs pour le comprendre, qu'il lui en a fallu

pour comprendre l'Alcestf. 11 y a une espèce de

délicatesse dan» l'Armi e qui n'est pas dans l'Àlctste ;

car j'ai trouvé le moyen de faire parier les | erson-

nages de manière que vous connoi'rtz d'abord à Lot

façon de s'exprmer quand ce fera Amdequi parlera

ou une suivante, &'. &c. II fa t sinir, autrement

vous cro.riez que je fuis devenu fou cu chatlatan. »

U ne si.it cependant pas. II lancî encore un sar

casme contre M. Marmontel , dont il n'avoit pu

fans doute Tinteniion de so faire un ami. « Rien n:

fait, dit-il, un si mauvais effet qje de se louer foi

même : cela ne coavencit qu'au grand Corneille;

mais quand Marm;ntel ou moi nous nous louons,

on se mocque de nous & on nous rit au nez. •

II fait er.fuite fa cour aux dépens des composi

teurs italiens, & par conséquent de M. Piccinni, à

deux compositeurs françois, dont il accapare and

les partisans. « Vous „vez grande raison de dire qu'oa

a trop négligé les componteu.s franç is; car, ou je

me trompe soit, je crois q e G.Jsec & Phiúdor, qui

connoissent la coupe de Topera françois , serviraient

infiniment mieux le public que les meilleurs auteurs

italiens, si Ton ne j'enthousiafmoit pas pour tout et

qui a Tair de nouveauté. »

U revient encore , en finissant, sor Armile & fut

Aîceste , qu'il défend absolument aux Parisiens de

comparer ensemble , sous peine d'être déclarés im

béciles. •• Je tremb'e presque qu'on ne veuille com

parer TArmide ik TAlccste , poém ?s si disférens, dont

l'un doit faire pleurer, 8c l'autre faire éprouver une

vo'uptueufe sensation : si ce a arrive, je n'aurai pa

d'autre ressource que de faire prier Dieu pour que

la bonne ville de Paris retrouve son bon tens. »

Armide fut représentée le 3 mars 1777. avecim

succès médiocre; m.'is ii en fut comm: d'Akène:

on s'y habitua peu à peu , & qnoiqu a Texceptioa

de quelques more aux , on y reconnoiss; diffic.lement

Tauteur d'Ô.phée, le mérits de ces morceaux, la

beauté du poëme, la richesse & la variété du spec

tacle ont toujours soutenu depuis, 6c soutiendront

sans doute long temps cet ouvrage.

La guerre de plume étoit alors dans fa plus grande

chaleur. L'exagéra'.ion à í;.que!le se livroient les ad

mirât.urs de M. GL,ck, rendit exagérés dans un

sens contraire, ceux itui ne parrageoient pas leut

admiraron. L'acharnement à poursuivre les Italiens,

la pér odi italienne, les chants iraliers, & M. Pic

cinni , qui étant ita ien , éroit envoyo d'avance à tous

les di-,b'ès, avec ses cha .ts & sespério 'es, tout cela

aigrifToit ceux même qui ne L connoissant pas, tniis

connoissauit la bon.-.e musique italienne, & par consé

quent ceile d'un maître aussi j .stement célèbre, ne

voyoient dans cet e dé raction prématurée qu'esrfit

de parti , que fanatisme, ignorance & mauvaise foi.

Ceux qui le voyo"ent de p-ès fouffr itnt plus

impati. rr.msnt ercore c^s jugemens aveugles, cis

préventions ridicule», ce dénigrement absurde &

décourageant. Le caractère de Piccinni, ses quai'és

foetal-! , fa vie retir e & simple au milieu de fa ta

mise, ì'a^rém^ni & la culture de son esprit, sa phi

losophie , rare dans" les hommes de son art & de

son pays , fa fierté modeste qui le rendoit étalement

incapable de se vanter &. de s'avilir , enfin toui c«
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qu'il avoit d'attachant comme homme & comme

artiste, ne les dispcsoit pas à voir patiemment tout

ce q'i'on faisoit à l'avance po.ir armer ì'opinion contre

un ouvrage qui n'existcit pas encore. D; là les bro

cards , les écrits, les pamphlets pour Si contre. Les

articles du journal de liuérature fur ïphiçénic Si fur

Armìdt , par M de la Harpe, qui malheureusement

ne savoit pas la musique ; les letttes de l'a.ionyme

de Vaugirard, par M. Suard, qui ne la favoit pas

davantagî; les répliques de l'un Si les dupliques de

l'autre ; les attaques & les défenses d'autres ath ètes

moins importais, échauffaient le> efpriis & met oient

un public déja médiocrement capable de bien juger

de ces «matièrss , absolument hors d'état d'en juger

sainement.

M. Marmontel , auteur des changemens faits dans

Topera de Roland, pour le rendre susceptible de

to;ites les bea itcs de la musique italienne , lui qui

avoit la constante, malgré son âge & ses habitudes ,

d'aller tous les matins travailler avec Piccinni, l'ins-

truire dans notre langue, lui expliquer les finesses

& les nuances du style , lui apprendre à sentir la

prosodie des mots, l'harr.onie des vers, & qui se

tto ivoit chique jour payé de ses p.'ines par quelque

partie de ce bel ouvrage qu'il voyoit naître, Si pour

ainsi dire éclore devant l.ií , voulut r?.m;ner les

esprits au vé.itable état de la question dans son Ejsai

sur la révolution de la musique en Fran.e. II ne fit que

les aigrir da van. âge, Si contre lui & contre le pai

sible auteur de R ;land, qui n'en cantinua pas moins

de déployer dans cet ouvrage toutes les richeíles de

son ait St d; son génie.

Bientôt les répétirions commencèrent. Les patti-

sans, les ennemis pr 'parèrent leurs armes. Ceux-ci

paroissoiem les plus forts, parce qu'il- étoient les plus

bruyais; aux approch;s de la représentaúon, ils le

devinrent davantage. P ccinni crut fa chute inévitable.

Vcici ce qu'il ni'écr'vit le jour de la dernière répé

tition. Je copie fidellement fa lettr? « Je fuis

bien décidé à :non fort. II ne me rafle d'antre moyen

que de suivre la résolution que j"ai dans ma tête ,

& que le diable ne m'ò eroit pas. ( c'éto t de repa'iir

Je lendemain matin pour Naple*. ) Je vous remercie

beaucoup de l intérèt que vous voulez bien prendre

à mon succès, & je vous ferai ob'igé tout le tenus

de ma vie; mais il est inutile, mon cher ami, que

vous vouliez bien vous chagriner à tel point, Si

combattre avec tant d'enntmis. Ils ajront la vict . ire ,

& nous succomberons; tranquillisez vous, je voui

en prie; pour moi je fuis bien tranquille, Si bien

sûr de ma chute affreuse. Je vous embrasse de tout

mon coeur. >•

Le jour de la représentation , lorsqu'il panit

pour se rendre au théâtre, sa famille, à ['exception

ce son fils aioé, ne voulut point l'y accompagner

ÉSf. fit tous ses efforts pour i: retenir lui-même, l'es

rapports mal-adroits Si exagérés y avoient jeté le plus

grand trouble. Sa femme Si ses fiilcs étoient en

larmes; leurs amis avoient Leu faire, ils ne pou-

voient les consoler. Lui seul étoit calme au milieu

de cette drsolation générale. C'étoit un spectacle que

je n'oublierai de ma vie; quand il sortit, les la mes

8í les gén-.issemens redoublèrent : on eùt dit qu'il

marchoitbu supplice. A la fin, ému lui-même: » Mes

enfans, leur dit-il en italien, penftz donc qu'enfin

nous ne sommes pas parmi des barbares ; nous som

mes chez le peuple le p'us poli, le p us doux de

TEurope. S ils ne veulent pas de moi comme musi

cien , ils me respecteront comme homme & comme

étranger. Ad.eu, rassurez-vous , ayez bonne espé

rance : je pirs tranquillement Si je reviendrai de

même, quel que soit le succès. « Çe succès fut des

plus heureux. L'artiste fut ramené chez lui , comme

en triomphe; 8i malgré les clabauderies de qjrlqies

gens de parti , Roland ne fit à cha iue représenta

tion que réussir davantage.

Après avoir soutenu inutilemenr que cet opéra ne

vaudroit rien , lorsqu'on sut que M. Piccinni en com-

mençoit un autre, on prétendit que Roland étoit Si

seroit toujours son chef-d'œuvre : que là i! y avoit

des peintures douces Si ch .mpêtres, assorties à son

ta'ent Si aux couleurs de la musique italijnne, ma:s

que dans Atys il devroit s*é ever jusqu'au tragique,

où il étoit incapable d'atteindre ; qu'il avoit bien

pu faire parler une reine, un page, Si même un

cheyalier, mais qu'il falloit une autre lyre que la

sienne pour faire parler les Dieux.

Cependant lorsque Atys parut, dans la tendresse

& la douleur d' Atys 8i de Sangaiide, dans la colère

de Cybèle, Si sor- tout dar.s l'enchanteraent des

songes envoyés par Morphée, il fut aisé d aperce

voir une élévation de pensées Si de style, une

simplicité r.oble 6c gande, qui furent aux yeux des

connoiíseurs , le cachet diftinct'fi mprimé pat le çénie

du maître fur' ce nouvel ouvrage , & qui le placcrent

dans leur opinion , p-ut-être au- dessus du premier.

Le parti très fort & très-actif qui s'ítoit alors

formé contre lui, dms le public, dans Us jour

naux , fur-tout dans l'orchestre Si parmi les sujets

de l'epera , ne fut point de cer avis. La première

représentation fut médiocrement exécutée , Si assez

froideme.it nçue. On ent;ndi: so>rt mal le choeur des

songes; les mouvemens du parterre 6c les rh -mes

de commande couvrirent les instrumeus &c les voix.

On I écouta, on le goûta mieux aux représentations

suivantes ; nnis ce bel ouvrage n'eut un succès vé

ritable que lorsqu'il fut repris quelques années après.

Entre Roland 8t Atys , Gluck avoit donné deux

opéra , Ipliigínie en Tauride Si Narcìffe : l'un avoit

redoublé l'enihousiasine de ses admira eurs, Si l'autre,

malgré fa chute, n'avoit pu les refroidir. Le public

n'étoit pas d'abord tout-à-fait de leur avis sor 1 phi-

génie cn Tauride; mais à force de tenir cet ouvrage

K k k k ij



• Ó28 F R A

F R A

au théâtre sans le doubler jamais , d'en soigner la

représentation , d'y joit.dre des ba'leis sopetbes, d'en

faire retentir par-tout les éloges , on y attira &

l'on y maintint l'affluence des spectateurs. Cette se

conde Iphigénie est regardée comme le chef-d'œuvre

de son au.eur, par ceux de ses partisans qui prétendent

que la beauté, les grâces & la régularité du chant ne

sont pas les qualités les plus essentielles de !a mu

sique. En eftet , si l'on ôtoit de cet ope a trois ou

quatre airs , composés anciennement fur des paroies

italiennes , & que Gluck fit traduire pour les y in

férer , il resteroit si peu de chant, que ceux qui

n'of ient accuser Gluck d'impuissance à cet égard ,

avoie. t qutlque ra : son de penser qu'il s'étoit abller.u

de chanter par système.

Ce pouvoit être aussi par un autre motif. Je me

tappc'le lui avoir entendu dire à lui-même, après

),Vrmide , cù il y a encore moins de véritable

'hant que d.ms Iphigénie en Tauride : Les François

. e font rire ; Us veulent qu'on leur fajfe du chant, &

ils ne savent pas chanter.

Je dois p'ac;T ici une anecdote peu connue &

qui manqiteroit à l'histoire de cette époque intéres

sante. Environ un an après que- Roland fut mis au

th'âre, M. Piccinni avoit commencé Atys; il l'in-

terrompit b entôt ap ès. Une troupe de bouffons

italiens étoit' alors réunie à l'opera, union mal af-

- sortie qui les empêchoit de réussir autant qu'ils l'au-

roient fait aiileuts. M. de Vi 'mes, entrepreneur de

ce spectacle, avoit confié à M. Piccinni la direc

tion de cette troupe quant à la partie musicale. II

tenoit le c'avecin aux représentations ; les leçons

qu'il donnoit à quelques-unes des Signo<-e Buffe,\ti

répétitions, les morceaux qus dans chaqtte opéra il

coniposoit à la place d_- ceux qui se trouvoient trep

foibhs dans la partition, tout ce'a lui prenoìt beau

coup de temps , & les amis crurent que c'étolt ce

qui l avoit forcé d'interrompre Atys. On s'aperçut

quelque- temps après qu'U travail 1 "ir íécrettement.

Pendant plus de trois m is , enfermé tou les mat'u.s ,

il ne recevoit plus pírsonn* ; & lorsque dans le reste

du jour on mettoit la convoi sation sur ses occupa

tions matinales , il la détournoit adroitement.

Sur ces entrefaites on annor.ça que M. Gluck

revenoit à Patis pour donner au théâtre Iphigénie

en Tauride.

Lorsque Piccinn se fut assuré de la vérité de ce

fait, il me prit un jour à part, me mena d >.ns son

cab net, ck me dit : Mon ami, je suis tièsmal-

heureux ; on n'a ici ni bonr.e foi , ni tid. litó à fa

pa ol.. : é-cutez ce qui m'arríVe. Lù-deiT:s il me ra

conta qu'envi or. six moi» auparavant, M. de Vifmes

l'avoit prié de passer chez lui; là, d'un air de con

fiance &. g' mitié , il lui avoit dit qu'il souffroit

depuis lot g-temps des injustices qu'il lui voyoit

«prouver , quM vouloit enfin lui procurer une occasion

éclatante de se montrer avec totís ses avantage;. Tenet,

ajouta-t-il, voilà un excellent poëme que )e vous

propose de mettre en musique, c'est une Iphìynx

en tauride ; M. Gluck en fait une autre, & c'tst

pour le Ci up que le pub ic impartial pourra décider

entre vous. O.i verra, comme en lralie, deux maîtres

compoíer le même ouvrage; c'est un usage que j:

veux introduire en Fronce. — Mais il faudroit pour

ce a que ce fût le même poëme. — Ce n'est pîs

tcut—à-fait le mê-ne p ëme, mais c'est le même

sujet, le même plan , & vous p; uv 1 vous en rap

porter à moi du choix que j'ai fait pour vous. —

Vous n'ignt rez pas , Monsieur , les préventions 8í

même les haines qui existent contre moi , fan» qtte

j'y aie donné lieu ; si l'Iphigénie en Tauride de M.

Gluck étoit entendue la premtère, on r.e voudroit

plus etïtendre la m enne. — Je vous dontie ma parole

que voire ouvrage fera mis ; n théâtre avant le fier/,

donnez moi la vôtre, à votre tour, que vous ne

parlerez de ceci à pe son r.e, pas même à vos plu;

intimes amis : vous y êtes intéressé vuus-même. Pour

que ce concours tout nouveau produ se l'erTet que

) en attends , il ne faut pas que qui que ce soit en

ait le moii dre scupçon. Travaillez en t ute fureté.

Je me suis assuré par moi-même, Si par l'examer. des

gens de lettres du meilleur goût , que ce poëme est

un très bel ouvrage. Commencez à y trava 11er tout

de fuite ; comptez fur la parole d'honneur que je

vous donne , de le faire représenter av^nt celui ce

M. Gluck ; j'attends la vôtre fur le secret que j'exige.

Je ne crus pas, continua M. Piccinni, pouvoir la

refuser. Je lui demandai seulement à lire le poëme.

Je passai une heure à le parcourir : je n'entends pas

encore assez les finesses de votre langue pour savoir

s'il est bien écrit ; mais le sujet me plut beauccup.

Je crus y voir de belles scènes , & l'irrégu'.arité mêmi

des vers, dans les morceaux destines au chant, me

parut devoir fournir l'occafton de prouver que Ion

peut faire fur de; vers inégaux &. irréi.ulteis, des

chants qui aient toute la régularité q.e l'art exige.

Frappé de ceite considération, ému par l'int'trêi du

sujet, & me fiant aux précautions que M. de Vifmes

me disolt avoir prises, je donnai ma parole d hon

neur , & je n'y ai munqué de ma vu.

Depuis plusieurs mois je travaille dans le mystère;

j'ai fini mes deux premier ; actes ; je les ai faits avec

tout le soin dont je Avis capable. J'a')o:s commences

le troisième , quand j'ai appris qu'on donneroii

incessamment l'Iphigénie rn Tauride de M. Gluck.

Jai été trouver M. de Vifmes ; je lui ai rappeé ta

promesse. 11 m'a répondu qu'il é.oit bien fâché; qu'on

lui forçoit la main ; qu'il avoit des ordres de la reire.

Je n'ai pu en tirer autre chose. Vrilà, mon ami,

la position cruelle où je fuis. Que dois-je faire? Je

ne puis me résoudre à perdre ce travail ; j'y ai mis

un caractère nouveau & qui ne ressjmbie à celui

d'aucun autre de mes ouvrages. J'aime ce sujet; il

me passionne, il me touche. Voyez le poème, &
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dites- moi sincèrement votre avis. Le tour qu'on me

joue m'en fa:t craindre un autre qui f. roit enio.e

plus cruel. Lisez & tirez-moi d'i.-.quiéíude.

II sortit & me laissa seul avec le p ëme. J'étois

moi-n ême fort inquiet. J'oi.vre , je j a c. urs , j'ose

à peine en croire ce que je lis, tant je trou\e de

mauvais virs, de fautes & de platitudes. Je reprends,

je lis de fuite, je perds patience au tioifième aste;

j'appelle M. Piccinni, je lui d:s nettement qu'il taut

renoncer à cet ouvrage ; c ue 1; p'a-- , le style, les

caractères, tout es* déulîabk. — Mais ne peut-on

pas corriger? -r- U faudroit tet refaire. — Eh bien!

réf. if s, mon ami; tâchez íeu'ement de constrver

ce que vous pouir^z des deux premiers actjs, dont

touffe la parttion est achevée; corrigez fous la mu

sique, & pour les deux derniers, refondez-'es en

entier s'il le faut, j' urai l'agrément de lameur pour

tout ce que vout autez fait.

Je voulus y être autorisé par l'auteur lui-même.

Rtndez-vous pris à ce sujet : après quelques résis-

tanc.s , j'eus carte blanche pour faire au poème toutes

Ifs corrections & additions qui me p roitroient né>

cessaires. II tst inutile de pousse'- plus loin ces détails,

& de dire comra nt lorsque j'eus fini le troisième

acte, lersque M. P.cci' ni tn eut achevé a niusi^u." ,

l'auteur prétendit que j'avois outre-passé m- s pou

voirs; c; mment i! voulut défaire tou ce que j'avois

fait, & tout cu'buter de nouveau, p„ro!cs & mu

sique. Nouveau trav„il pour le compositeur, dont la

douceur naturelle l'empêcha de tenir tète à cet orage

de l'arnour-pronre d'aut-ur. Cependant en cédant sur

le rtste, il tint bon pour les airs 6t pour tous les

morcea x de musique En r."fai(ant le dialogue, lau-

teur suivit au nv.ins la coupe des scèi es, & ce troi

sième acte , tel qu'il est , n'a pas nui au succès de

l'ouvrage.

Malgré tous les tìéfauts qui festoient dans le

poème , m^'gré la supériorité $rès-marquée de celui

qu. avoit été donné à M. Gluck; ma gré tous les

efforts d'une cabale des plus activ.s & les préven

tions d\ n-: grande panie du public en f<n eur de la

première IphigérieeT Tauiide, laptemière repr Ten

tation de cel!e de M. Piccinni réussit au-dsla de ses

espérances. II falloi't qre la seconde confirmât & affer

mît le succès. Un accident incroyib e vint ajouter

à tous les chagrins CjU; cet ouvrage avoit déja don

nés à son aut. ur. Madcmoise le la Guerre, pour

laquelle il avoit fait le beau rô'e diphigénie , a qui

il avoit eu la constance de l'en'eigner pendant plu

sieurs mois, & d-nt la voix, si belle & si tou

chante, ne brilloit dans aucun antre rôle avec les

même savant; ge.,- mademoiselle la Gue're, en entrant

sur le théâtre à la p emière scène, chancelle, bal

butie , paroit ivre, & l'on rtconncî bkmô' qu'e'le l'cst

en effet à ne pouvoir plus se soute.- i r. Elle ne perdit

cep. n-'ant pas tout-à-faii la tête, & tout en chancelant

& en balbutiant , elle se traina jusqu'à la fin ,. sans se

tromper jamais dans son tô'e , sans manquer r.i à

la mesure, ni aux rentrées, ma's au travers des

murmures , des broca d-.. & des ris que le parterre

& les loges ne pouv ient quel 112sjìs re er.ir dans

des endroits , où la".s ce misérable état , elle leur

eut arraché des larmes*.

Malgré cet échec, Ip'ii.'énie en tauride fou int

virgt représentation, de fuite , & elle en auroir eu

bwn dav,.ntagi , si on ne l'eût retirée subite

ment, sans raison, & quoique la recette re fût point

e'.core t .mbée au-dessous de 3,000 livres. Ce font-

là de ces injustices dont, à chaque opeu qu'a donné

M. Piccinni, on a ptis -à tâche de l'accabler, c,u*il

fouff. it toujours fans fe plaindre, ou dont il se plaignit

inutilement: il s'en confo'oit, en commençant promp

tement un nouvel ouvrag".

Iphigénie en tauride & Narcisse, furent les deux

dernières productions de M. Gluck. II vtcut encore

plusieurs années à Vienne, où il jouit paisiblement de sa

réputation & de sa fortune. II avoit ptojeté & même

commencé Topera des Danaïdes , mais après une pre

mière attaque d'apoplexie, se sentait hors d'état de

continuer , il confia ce poeme à M. Saliui , qui fa

donné d;puis avec succès.

Gluck est mort d'une seconde attaque au mois de

novembre 1787. Nul musicien ne reçut en France plus

d'honneurs, n'excita un plus grand enthousiasme, n'o

péra une plus gran-!e & p!us utile révolution. Ce

n'est pas ici le lieu d'examiner en détail ses ouvrages ,

ni de porter un jugement fur son génie. Ce juge

ment setoit loin peut-être de ce'ui qu'ont poné les

aveugles partisans, mais il le feroit aussi de., déusions

injultes & tranchantes de ses détracteurs. Au Leu de

prononcer moi-même dans un suj:t où je parvien-

drois difficilement à me f.iire cre ire impartial , j aime

mieux rapporter le sentiment d'un écrivain très-

éclairé, & qui ne pouvant avoir ni pour ni contre

Gluck, ni pour ni contre Piccinni, de prévenrion

nationale ou particulière, ne doit être suspect à aucun

parti.

« Les opéra du cheva'ier Gluck, dit le docteur

Burney , dans son histoire générale de la musique,

étant conformes au génie de la langue, & flattant

le goût national, furent reçus avec acclamation. Cs

fut une préparation excellente à un meilleur style

de composition que celui auquel les François avoisnt

é é habitués. Comme le récitatif étoit p'us rapide

& les airs plus marqués que djns Luiii & Rameau ,

il y avoit aussi plus de feu, plus d'énergie & de va

riété de mouvemert dans ses a rs en général , &

infiniment plus de force & d'eflet dans l'expression

de la douleur, de la crainte, du remord, de U

vengeance & de toutes les passions violentes. »

La musique de Gluck est si véritab'emen dra

matique, que ses airs & ses scènes, qùi font le plus

grand effet au théâtre, sont froids & rudes dans un
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concer;. La situation, la liaison, l'intérêt graduel

lement excité dar.s l'auduoire, lsur donnent leur

foice & leur énergie. ■■

II paroît être tel'emert devenu pour la France

un musicien national , que depuis les plus beaux

jours de Rameau, aucun compositeur dramatique

n'avoit excité autant d'admiration, ni vu représen:er

si souvent ses ouvage». Les Français, susceptibles

tí*lnthousiasm; pour fa musique en général, écoutent

avec un grand ravissement les opéra de Gluk, &

les ennemis même de ce g nre y recor.floissent un

grand mérite à certains égards. Mais quoiqu'il y ait

réellement beaucoup de génie, & un mérite intrin

sèque dans les compositions dramati ques de ce maître ,

la conformité de son style avec celui des anciens

compositeurs nationaux, Lulli & Rameau, n'étoit

pas un petit mérite auprès des amateurs de cette

musique. »

C'étoit à Paris un cri presque universel qu'il

avoit retrouvé la musique dramatique des anciens

Grecs ; qu'il n'y avoit pas un autre musicien digne

d"être entendu , qu'il étoit le seul en Europe qui

cennût les moyens d'exprimer les passions; ces éloges ,

& d'au'.res encore, préparatoires de son apothéose,

é.oient publiés & répétés dans les journaux 6k les

papiers-nouvelles de Paris, & y étoient constam

ment accompagnés des censures les plus méprisantes

de !a musique italienne , quand M. Piccinni arriva. »

u Cet admirable compositeur, les plaisirs 6k l'or-

gueil de Naples, comme Gîuck l'étoit de Vienne,

n'eut pas plutôt pa u en France, que tous les amis

de la musique italienne, de la doctrine de Rousseau

& du plan , si ce n'est du langage d;s drames de

Métastase , se rangèrent de son parti. La guerre fut

déc'arée, & tout P.tris étoit fur le q:i viv: ; dans

les visites, la porte ne s'ouvrolt à personne qu'on

re lui demandât : Monsieur, êtes-vous Piccinnistc

ou Gluckiste ? »

« Ces disputes , celles des critiques en musique ,

& des artilles rivaux dans tout le royaume, me

semblent avoir f â.é & diminué le plailir qui naît

de la musique à mesure que l'art s'est avancé vers

la perfection. Qua> d chrque phrase ou chaque pas-

Cage dans une composition musicale doit être ana

lysé & disséqué pendant l'exícution, tout le plaisir

ôí l'enthousiafme s'évanouissent , & le tout devient

un froid morceau de mécanisme. 11 est certainement

nécessaire pour les professeurs d'étudier & de se

rendre familières les règles fondamentales de leur art,

mais je confeillerois aux véritables amateurs de mu

sique d'écouter plus que d'apprendre, de donner un

libre couis à le;:rs sensations, ái ne pas perdre en

recherches oisives fur la nature & l'exactitude de leurs

sensations auricu'aires , le plaisir qui doivent don

ner la mélodie , 1'harmor.ie & l'exp e.Hon. »

M. Burn;y a raison ; mais tour ce qu'on peut dire

de plus raisonnable à cet égard sera toujours fiai

force dans un pays où le sentiment des arts est moins

vif que le penchant aux discussions polémiques. E l.s

étoient alors dans leur plu» grande activité. La pre

mière & la plus importante pairie de la révoludon

musica'e é.oit fait,; : Tancienne musique frar.çoise

étoit entièrement proscrite : il étoit impossible désor

mais d'oser hasarder sur le théâtre aucun de ces an

ciens opéra qui avoient tenu bon contre l'Italie, avant

ceux de M. Glutk; mais l'enthousiafme exclusif pour

le premier auteur de cette révolution heureuse s'op-.

poseit à son achèvement.

M. Glutk, en alliant ce qu'avoit de bon noire

système dramatique avec ce qu'avoit d'excellent la

musique instrumentale allemande, & autant qu il lui

étoit possible la musique vocale italienne , avoit formé

un système dont le succès étoit déformais assuré. Mais

il manquoit à l'exécutioa de ce fy sterne ce qui fait

le plus grand charme de tout ouvrage en musique,

cc qui ne br.lloit pas dans la plus grande partie des

siens, la m: lodie pure, noble, facile & régu'ière autant

dju'expressive , en un mot la véritable mélodie ita

lienne. M. Piccinni é.oit venu apporter ce compli

ment à notre révolution lyrique , mais les préjugés

s'armoient contre lui. Des lél.teuri for.enés, même

après Roland, "Atys & Iphigénie en tau ride, fou-

tenoient que fa musique n'éioit qu'agréable, que ses

chants étoient petits , son harmonie foible , qu'enfin

ce n'étoit pas là de la musique vraiment drama

tique.

Parce que trouvant qu'en Italie le genre sérieux

s'écartoit trop souvent de la nature , il y avoit tou

jours préféré le genre comique , dans lequel il avoit

excellé, on ne vouloir pas qu'en France il pût exceller

aussi dans un genre plus grave où il lui étoit permis

de suivi e fidellemen» & d imiter la na;ure. On igno

rait, ou l'on affectoit% d'oublier que malgré sa pré

dilection pour Yopera bouffon en Italie, il y avoit

composé avec le plus grand succès la Zènob'u, le

Démophon, le Cid, la Didon, Yfíypermnejlre, d.ux

fois YOlympiade , deux fois YArtaxerce. deux fois

YAlexandre aux Indes. On ignoroit , ou l'on feignait

d'oublier, que même dans les opéra bouffons italiens

i tout n'étoit pas bouffon, à beaucoup près; que iou-

ì vent les passions les plus vives , les fentienens les

1 plus touchans y jouoient un rôle, & que pour ne

», parler que de ce qui étoit connu en France, même

avant ses trois opéra françois , l'auteur de la Bonne

Fille n'étoit pas toujours auffi bouffon qu'on le vou

loir dire.

Parmi tous les dégoù:s dont on se plaisoit à l'abreu-

ver, & les peines domestiques qui venoient souvent

^assaillir au milieu de sa nombreuse famille , il com

posa son Adèle de Ponthieu , le plus foible de ses

ouvrages françois, quoique dans plusieurs morceaux

1 on retrouve la verve, l'originalité de son style, &
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les grâces de son cham. Cet opéra cheva'eresque

eut peu de succès. 11 avoit éié autrefois mis en musique

par M de la Bor ie, auteur de VEjsaisur h musique ,-le

ballet de Médce avec U-quel il fut mis au thîâir..' , y

avoit attiré .'«.flluence. Peu s'en fallut que M. de S. M ;rc,

auteur du poëme, se souvenat t de l'aifiuence, mais

aysnt oublié le ballet, neconclû: du froid accueil f«it

cette fois à fa chevalerie , que la musique de M. de

la Corde valoit mieux que celk d. Piccinni.

Ce fut alors, c'est-à-di e, en 1782 , que Sacchini,

qui Tannée précédente avoit dC-ja fait un voyage en

Fiance, y revint pour composer trois opéra fran

çois. 11 choisit Renaud pour Ion début. Lorsqu'il en

eut achevé la musique, il trouva d.ins Tad min st ra

tion de l'opera, qui jus u'alcrs l'avoit comblé d'é

gards, de psévenances & d'ékges, des sujets de

mévontentement qu'il n'avoit pas prévus. On voulut

examiner fa partition avant de la faire copier. On

conçoit à peine la présomption de musiciens françois

se portant pour examinaeu:s d'une partition de Sac

chini. Ce qui est plus inconcevable encore , c'est que

leur décision fut que , par intérêt pour la gloire de

M. Sacchini lui-même, il ne falloit point donner

son ouvrage.

II avcit contre lui tous ceux qui , dans la guerre

lyrique, n'avoient pris couleur que par esprit de

parti. Les Gluckistes le condamnoient, comme Ita

lien , à ne faire jamais que de jolis chants, & i'ex-

cluoier.t du domaine de la musique dramatique; les

Piccinnistes exclusifs afluroient que ne sachant pas

du tout le françois, il estropieroit la largue, ôc ne

meuroit dans fa musique, comme il i'avoit souvent

fait même en Italie, que des beautés vagues & mal

appropriées au sens des paroles. Le» véritables ama

teurs, ceux qui étoient par-dessus tout attachés aux

progrès de l'art, qui aimoient les opéra de Piccinni,

non pour l'amour de ce maître, mais par 1 ne pré

dilection éclairée pour la bonne musique italenne,

se réjouissoient dj voir le seul compositeur qui d:x

ans auparavant pouvoit être comparé à Piccinni en

Italie , venir en France lui disputer la palme. Au pré

jugé que formoient en sa faveur dans le gros du public

la Colorie & 1*0 ympUde , tradu'tcs en françois, ils

joienoient la connoiílance de plusieurs de ses autres

opéra italù ns, fur-tout celle des beaux ouvrages qu'il

avoit composés en Angleterre & de ces choeurs pleins

d'harmonie, de chant, & d'une expression aussi noble

que pathétique qu'il avot fait entendre fur le

théâ:re de Londres. I!s a.tendoient avec impatience

l'opera de Renaud, < ù on leur assutoit qce le poë.e

lui avoit fourni J'occasion de placer plusieuts morceaux

de ce genre , 6k où ils ne deutoient pa5 qu'il ne

mît dans les airs & dans tous les m >rceaux de chant

la réunion de force & de gr. ce qui Us avoit tou

jours charmés dar.s fa musique.

I's ne furent po'nt trompés dans leur atterte;

quand Sacchini fut parvenu à faire jouer son opéra,

on ne se lassa point de l'entendre, & messieurs les

docteurs de Ta< adémie royale furent obligés de re-

co.ir.oitre, que dans la représentation de Renaud,

ce n'étoit pas la g'oirc de Sacchini qui étoit com-

prom.fe. L'u.i d'eux eut la naïveté de lut dire qu'ils

n e.oient pji étoi.nés des bea. x a rs ni même du bon

récitatif dont c-t ouvrage étoit rempli, ruais que la

beauté des chœurs les avoit beaucoup surpris dans

un compositeur italien. On le figu e à ce trait u'igno-

rancegiosstè.e, ce que dut penser ('élève de Dura .te.

Le» chœurs I répondit-il en fo.niant avec dédain *

eh! ce sont-là nos premières études; ce sont pour

nous des jeux d'enfant ; il ne fort pas un élève de

nos conservatoires qui n'en puisse faire autant. Les

académie ens s'en allèrent fans lien rabattre-de leur

surprjse, &. sans avoir changé d'avis fur l'école ita

lienne.

Le succès mérité de Renaud vengea Sacchini de

toutes ces inepties; mais le parti qui avoit voulu

l'abuf.re n'ayant pu y réussir , entreprit de le fa re

se vir du moins à abattre Piccinni. Q oique Renaud

soit absolument du même style que les ouvrages ita

liens de Sacchini , qu'on y reconnoisse p : ut-être même

un peu trop, dans plusieurs morceaux, les tours ac

coutumés & le faire habituel dç ce maître, on dit,

on é.rivit qu'il avoit eu le bon esprit de changer sa

manière; qu'avec autant de chant & de grâce que

son compatriote & son rival, il étoit feauco.ip plus

dramatique; qu'enfin, pour comble d'éloge, il rer-

fembloit beaucoup plus dans cet ouvrage à Gluck

qu'à Piccinni.

Qu'il fût ou non flatté de ce jugement , "on ne

s'en tint pas là; de faux amis lui persuadèrent que

Piccinni avoit fait contie lui une forte cabale, tandis

que d'aut-e-i gens de la même trempe répétoient f^ns

ctsse à Piccinni , que Sacchini ne perdoit aucune oc

casion de lui nuire & d." mal parier de lu;. On ne

réussit que t op facilement à les boui.ler, à broui 1er

les amis de l'un av c les amis de l'autre, & à faire

deux partis foibles d. ce qui pouvoit en former un

très-fort.

La cour donna à ces rivalités une activité nou

velle, en demandant pour le> sp.ctac.es de F.>ntaiue-

b'eau, un opéra de chacun des ceux maîtres, pic

cinni choil t Didon, £í Sacchini Chimèm. baccliini

fut le piemier ■ rêi ; on com nença de ìe répéter

a.íïiòt qu'il fut possibl ; toutes le* préventions

étoient alors pour lui; Torche ie, les sujets, Tad-

miniii ration de Topera e ^ortoie t a. x nues.Chimíne,

dés Us premières répétitions, pjssa peur un chef-

û'ce iVie, Ci c'en éroit un en effet. Pccirni commerça

tird son ouvrage. Je le vis arrivant de la camp>gne

de M. de la Borde , ancien banquier de la cour , partir

pour celle de M. Marmontel, i>u Didoi Tattendoit

depuis deux mos, & je le vis revenir dix-s-.p: jours

après avec la partition toute entière, mais dent le
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chant seul ctoit not|. U reparut pour Míreville (i)

d'où il env- yn chaque semaine un acte romp'et a

la copie. Ainti dans moins c'e six semaines, Didon

entière fut composée, <hant & accompagnemens. Je

l'ai vu; il faut bien que je le croie.

Les premièies rcp' ti ions n'eurent pas le moind e

succès , tan is que cel i de Chimène sembloit s'ac

croître chaque jour. On trouvoit Didon soible , traî

nante , ennuyeuse comme la mort. Ce devoir être

le tombeau dj son auteur : ses amis auroient bien

t!íì lui conseiller de retirer cet ouvrage; & tent autres

irr.pertineiices. Mais aux d-- .-lères répétitions, Ma

dame Siaint-Hubcrti , qui revenoit d'un voyage en

province, ay;nt donné à ce beau :ô!e de D don

í'expreffion & la vie qu'avoit à peine- fait deviner

celle qui l'avoit répété jusqu'alors, la piè~e parut toute

autre. Aéteurs, spectateurs ,accompagf ateurs', admi

nistrateurs , amis, ennemis , tous furent électrifés,

tous fondirent en l.vmes, & Didon prenant enfin

dans l'opinii-n le rang qui lui étoit dû, ceux qui

avoierft tantexalté Chimène commencèrent à craindre

qu? , loin d'enterrer fa rivale, comme ils le disoient

d'abord, elle n'eût de la peine à se soutenir auprès

d'elle.

*

Ce fut justement ce qui airiva. Quoique fort pro

tégée à la cour, elle n'y eut qu'un succès médicie.

D:don en eut un don- il y a peu d'exemples. Cha

cune d voit être representée deux fois; Chimène r.e

soutint qu'une représentation, Didon en eut trois ;

<k ce qu'il y a de particulier, c'est que ce fut à la

dcnunde du roi , qui n'svoit jamais pris goût à aucun

ouvrage en muí.que, & qui après avoir entendu

ur.e répétition & deux tepréser.t it'ons de Didon,

voulut ab!o!ument en voir une tto.iième.

Le succès fut le même à Paiis qu'à Fontaine
bleau. L'enthnisia me croissoit à chaque représen

tation; madame S. Hubert! se m ntra, dans le rôle

de Didon , l'cgale des plus g andes actrices. Le public

lui décerna une couronne, li fut reconnu enfin qu'un

Italien pouvoit faire de la musique drama ique ; &

çet:e fois encore les Françnis-prirent l'effet du préme

peur ceh i de la muli ^ue. Didcn fait plus d'impression

que Roland & Atys, non que la musique soit ni

meilleure, ni meme d'un a tre style; ma;s pirce

que dans c; dernier ouvrag.? comme dans les deux

premiers, e'!e est ce qu'elle devoit être ; ma:s parce

que, ayant à rend-e des sentimens profonds, ure

passion ardente & malheureuse & le dernier degré

des infortunes de Fa-iour, l'a iteur a tr, uvé les cou

leur» propres à ce tab eau , orrme il avoit trouvé

celles qui conv.noie t à des peint:,™-, ino ns sombres

& moins passionnées : il n'a ni exagéré les unes, ni

affoihli les autre; ; ce qu'il y a de certain, ce qui

détruit corrtme un vain fantôme tout le système

anti-musical par leqnei on vouloit ét'blir qi e pour

( i) C'est la terre de "M. de la Borde.

être théâtrale la musique ne devoit être ni périai

diqúe , ni soum'se aux lois d'une mélodie régulière,

c'e;t que dans auc n de ses opéra M. Plccir.ni n'a

employé plus <le beaux airs, plus de motifs dé

veloppés, p us de périodes arrondies que di sD.don,

que l'on regaide comme 1 ; pLs dr.m . tique de tous.

Chimène eut à Paris plus de succès qu'elle n'en

avoit cu à la cour, où, après avoir été annoncée,

prônée, protégée si hautement, elle -avoir fini pat N

n'avoir qu'une feule r- présen ation médiocrement

applaudie. A Paris, mie x écoutée, exécutée avec

plus d'ensemble, elle parut ce quelle est, rempie

de beautés musica'es du premier ordre, de chants

vraiment ausoniens, & d'accom agnemens de la pV s

rande richesse. Mais 'e peu d'intérêt du sujet, ou

u moins de la manière dont il est traité dans ce

poëme, & quelquefois un peu de vague dan* l'e.v-

pression de la musique, firent que ces beautés ex-

c'tè-ent plus d'admiration que d'enthousiasme, &

que Chimène, toujours applaud e des conno fleurs,

n'attira pas l'arHue ce cemme Didon.

Sacchini fut très sensible à ce petit désavantage,

& Íls faux amis continuant de lui aigrir llesprit, tandis

que d'autres, non moirft mal-inien.ionnés , le noir-

cissoient dans cùei de Plccim;', ces deux grands

art'stes, compatri tes & condisciples, finirent par

se brouiller ouvertement.

Gluck & Piccinni avoient remis en musique des

opéra de Luili ; Saochi i en remit un de Rameau.

Les poèmes ík la musique de Dard.mus avoient ur.e

grande réputation. F.ure des ehargem n. à l'un 8c

jefaire l'autre parut à beaucoup de g ns une double

témérité. E 'e ne f,.t pas très-heureuse , & le nou

veau Dardanus ri-çut du public un accueil assez froid.

Ce n'est pas qu'il n'y ait de très-beaux morceaux

de musique , un chœ r superbe , & quelques airs

pleins d'expreslion & de grâce; ce n'est pas certaine

ment qu'il y ait la moindre comparaison a faire entre

le Dardants de Sacchini & celui de Rameau , quoique

l'auteur italien ait que'quefois semblé vouloir pro-

vrquer ces comparaisons , en rappelant dans ses mo

tifs, comme dais celui du premier monologue, quel

que souvenir de ceux du compositeur stançois; ce

n'est pas nnn plus que ia p'upan des changemens

faits au poëme ne fussent nécessaires & avoués pat

le goût-, mais c'est que toute Cette magie, qui est

le fond de l'ouvrage, inspire trop peu d'mtétét, &

que le mérire du style r.e peut racheter aujourd'hui

Invraisemblance & l'enfanoilage de ces coups ds

baguette qui évoquent les diable> , changent la fi|ure

des hommes, ík font descend-e à travers le toit dune

prison des génies chantaus & danfans pour amusa

un héros.

Le succès mérité de 'a magicienne Armide a long

temps trompe nos poètes lyriques : il» n'cmt pas va

que ce succès ét'ùt dû , moins a ses eslchanteuunj

qu'à son amour & à (es malheurs.

Sacchini,
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Sacchini , qui ïentoic fa force , laissa les oisifs dis

cuter fur Dardanus, & se mit à composer Œdipe à

Colone , le plus beau de les ouvrages françois. Les

difficultés qu'il éprouva pour le faire représenter,

rengagèrent à Icgar.íer dans son porte feuille, jusqu'à

ce qu'en, vînt lui offrir des conditions raisonnables.

On ne se preffa pas; mais la cour lui ayant com

mandé un opéra pour le voyage de Fontainebleau,

il choisit Evdir.a , Sc commença d'y travailler avec

beaucoup d'ardeur. Le peu de temps qui lui étoit

donné l'obligea à un excès de travail qui altéra fa

santé. 11 sentii quelques atteintes dégoutte & craignit

de ne pouvoir aller jusqu'à la fin. . >

II éroit depuis plus de quinze ans attaqué de cette

-maladie cruelle Je tiens de lin , que pendant un séjour

de dix années en Angleterre , il n'avoit jamais pu voir

la première représentation d'un seul de srs opéra.

Naturellement partsseux & iivré au plaisir, il sc don-

noit du bon temps jusqu'aux approches du terinc fixé

pour la mise en scène. Alors i! s'enfermoit, travaii-

loit jour & nuit , s'excédoit de fa:igue , s'açlievoit aux

répétitions, tomboit malade, restoit tout l'hiver étendu,

fur lc lit de douleur, souvent av;c des révolutions

de goutte qui le meuoient à deux dolgts~de la mort,

Ce rétablissoit au printemps , & recommençoit le même

«ain de vie.

Même chose lui arriva en France : chacun de ses

opéra fut matqué par- une rechute. A force de cou

lage, & quoique déjà très-souffrant, il étoit prêt

d'achever Évelina ; le. troisième acte étoit sort avancé.

L'espérance d'un nouveau succès a la cour, à la fuite

duquel il fc £attoit qu'on ne pourroit refuser de:

donner à la ville ni evelina , ni son cher (Edipc ,

le soutenoit contre les assauts de son mal, lorsqu'il

apprit que la teine avoit changé d'avis, qu'elle avoit

cédé aux sollicitations des compositeurs nationaux qui

se plaignoient de voir toujours des étrangers occuper

à leus exclusion les spectacles de la cour: qu'enfin on

ne donne, oit point Evelina.

Cette nouvelle imprévue lui porta un coup qui

fut pour lui le coup de la mort. Une goutte remontée

l'emporta dans peu de jours. Ainsi mourut loin de

Naples , fa pattic , dans la force de l'âge & du talent,

mais affoibh depuis long-temps par une maladie dou

loureuse , l'un des plus grands maîtres de l'écolc ita

lienne. D'autres ont eu peut-être plus d'originalité,

plus de variété, ont eu plus habituellement l'ex-

pression propre , ont inventé davantage ; mais aucun

n'a possédé à un plus haut degré la noblesse & l'é-

légance du style, la régularité du dessein, la pureté

de l'harmonic , la beauté des formes du chant j

aucun n'a , dans fa mélodie , été plus favorable aux dé-

veloppemens de la voix ; aucun , dans ses parties

instrumentales, n'a mis plus à Paife, n'a mieux fait

parler , n'a employé plus à propos les diverses fortes

d'instrumens, n'a tracé dans son orchestre des des

seins mieux suivis & plus ingénieux -, aucun enfin n'a

Musique. Tome I.

aissé un p!usvgránd nombre de ces airs rouchans Sc

gracieux, que i'on youdioit toujours ou chanter ou

entendre. .,«..>:

Œdipe , représenté après la mort de son auteur ,]

cut un succès qui auroit peut-être., été moindre de

(on vivant, & qui redoubla les regrets de fa perte.

Evtlina n'y ajouta rien : quoique rempli dei.très.-

beaux morceaux, cet opéra, dont toute la fia du

dernier acte est d'une autre main, réustìt médiocre

ment, soit à cause de la mouotonic & de la 'tristesse

du sujet, soit parce que la musique a contracté quel

que chose de ces deux défauts. Quoi -qu'il en .toit,

si les représentations d'Evelina fuient bientôt désertes,

il n'en fut pas ainsi d'GEdipe; il nren fera pas ainsi

de ce chef-d'œuvre , toutes les fois qu'il fera remis

avec soinl En effet , c'est celui des ouvrages françois

de Sacchini où il y a. le plus d'intétêt dans le poème,

le plus de force, d'ensemble & d'unité dans la mu

sique. C'est fans doute celui qui , indépendamment

des révolutions que l'arr peut éprouver encore, se

sou:iendta le plus long-temps au théâtre. II atrivera

bien des changemens dans les formes & dans les

inventions musicales, avant qu'on fc lasse d'entendte

l'(Edipc de Sacchini, l'Orphée de Gluck & la Didon.

de Piccinni.

Ce dernier maître , tandis que son rival éprouvott

toutes ces vicissitudes & mouroit enfin victime des

caprices d'une cour qui lui avoit d'abord accordé tant

de faveur, n'étoit pas lui-même beaucoup plus heu

reux, & l'on sembloit, à chacun de sts ouvrages,

vouloir lui faire expier le succès de Didon.

Diane & Endymion , l'un de ceux od il a semé le.

plus d'idées heureuses, de beaux chants, & donc

le style a le plus de fraîcheur & de vivacité, réussit

peu , malgré la beauté du spectacle Sc le ch arme des

ballets , dont les airs font délicieux. Ne pouvant dire

du mal de la musique, on en dit beaucoup du poème.

Les changemens qui y furent faits ne satisfirent pas

encore ; c'est peut-êtic parce qu'il pèche par le fond

même du poëmc, non-feultment à cause de la my

thologie qui y règne & que l'on paroît décidé à ne

plus souffrir, sinon dans les opéra consacrés par d'an

ciens noms & de vieux succès, mais à cause de fa

ressemblance avec Atys, auquel d'ailleurs il nc res

semble que par le sujet.

Pénélope eut plus de succès , mais non pas autant

qu'elle en métite. Le poëme , il est vrai , pouvoit

être plus chaudement conçu, m. is il y a de la noblesse,

de la dignité, un dialogue souvent heu- eux , des airs

bien coupés & bien placés, quelques scènes du plus

grand intérêt , entre autres celle où Pénélope , sajis

teconnoître Ulysse , lui fait raconter les malheurs j

& dans cette scène, dans ces airs, dans et" mor

ceaux de dialogue , le musicien s'est montré le rival

du po'ëte dont il a, dans le teste de l'ouvrage, souvent

couvert les défauts.

lui .
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M. de S. Marc ayant entrepris de faire remettre

son Adelle , engagea M. dcPiccinni à le-ouchcr les en

droits donc lui-même n'étoit pas content. L'adminif-

tration promit que dès que ces changemens (croient

Lits, l'opera scroit repris. Piccinnise mit à l'ouvrage:

quand on lui demandeur quels nouveaux morceaux

il comptoir changer , il sourioit pour toute réponse ,

& tous les jours avançant son travail, il se trouva

au bout de quelques moi* , que depuis le commen

cement jusqu'à la fin, Adelle, à quelques scènes près,

étoit refaite tout entière. Mais la peine qu'il s'étoit

donnée fut inutile : on lui manqua de parole , & le

public fut ainsi privé d'un de fes meilleurs ouvrages.

II avoit accepté depuis long-temps un poëme du

genre le plus austère : c'éçoit Clytcmnesttc , Tragédie

en cinq actes, fans ballets. L'auteur des paroles &

ses amis s'étoient engagés à le faire jouer dès qu'il

feroit mis en musique; ils avoienr, avec les -adminis

trateurs de l'Opera , des relations qui paroissoient les

auroriser à, prendre cet engagement. Pkcinni s'érant

enfin décidé, se livra à cette longue & laborieuse

composition avec son ardeur accoutumée, comme s'il

n'avoit jusqu'alors éprouvé ni tracasseries, ni injus

tices, ou comme s'il n'en avoit plus à craindre.

II reconnut encore cette fois , que quelque peine

que lui pût donner la composition d'un ouvrage ,

le temps qu'il employoit à ce travail étoit toujouts

pour lui le meilleur temps. Après une première

répétition de fa musique , qui fut trouvée sublime ,

cm chercha queielle au poëme; on refusa de le re

cevoir; on s'y obstina long-temps ; on nc vouloit

pjus donner à l'opera des pièces (ans ballets & fans

fêtes; le sujet étoit trop triste; on étoit rebattu de

la famille d'Agamemnon , & mille autres raisons

semblables. Enfin , par accommodement, on exigea

du poëte qu'il se réduisît en trois actes, & l'on promit

à cette condition de rcprélenter Clytemnestre. Cette

réduction étant faite, Piccinni ne se découragea point ;

il sacrifia d'exccllens morceaux de musique, en refit

de nouveaux , resserra ceux qui écoient un peu trop

cr.ndus, donna, en un mot, à toutes les parties les

proportions, les liaisons & l'unité qui en pouvoient

faire un bel ensemble Soins, travaux, patience inu

tiles i il lui fut impossible, après tout cela, d'obtenir

qu'on le mît au théâtre.

Ce dernier trait d'injustice lui fut plus sensible que

tous les autres, & le détermina à quitter la France.

II en étoit solliciré depuis long-temps par ses amis

d'Italie , qui avoient obtenu pour lui du roi de Naples

une place qu'ils le pressoient d'aller occuper; il retoit

auslì par le mauvais état de fa fortune, & par la

filiation des affaires en France , qui avoit totalement

dérangé les sienne». • • '

Son traircment alimentaire de six ' mille 'ivres ,

condition fans laquelle U n'eût pas quitté fa a trie

avec une famille nombreuse , avoit été changé ca

pension qui se trouvoit , depuis la révolution de 1789,

luspendue comme celle de tous les aunes pension*

naires de l'état, quoiqu'elle fût d'une autre nature.

La pension de 3000 livres de l'opera, qu'il avoit

gagnée par ses travaux , avoit été aussi, depuis plu

sieurs années, mise avec les autres pensions de cette

espèce , à la charge du trésor public , & la suspension

s'étendoit fur elle, quoiqu'elle n'eût rien de com

mun avec les grâces accordées aux dépens de ce trésor.

Enfin le revenu de ses ouvrage* étoit nul, puisque

l'administration de l'opera sembloit prendre à tâ.he

d'user entièrement ceux de Gluck U de Sacchini,

plutôt que de représentet les siens.

Accablé de tant de pertes , que pouvoit faire

un père de famille qui , tant à Paris qu'a Naples,

avoit chaque jout vingt-deux personnes à nourrit àes

fruits de Ion travail; Quitter une terte étrangère où

depuis quinze ans il luttoit avec des forces trop iné

gales contre l'inttiguc & la malveillance des homrcts

& contre le cours invincible des événeinens. C'est

à quoi il se décida enfin au mois de septembre VJ$l\

il légla ses affaires, les remit entre les mains de

quelqnes amis , leur confia les partitions origìnaUs

iiAdelle & de Cíyttmneftre , partit avec fa scmnic

& ses enfant, pour aller, plus heureux que son

compatriote Sacchi i , jouir encore du beau ciel de

Naples , te respirer l'air pur de la patrie des beaux

arts.

Outre ces deux dernières productions , dans deux

genres entièrement divers, & qui accroîtront néces

saires ent un jour nos tichesles musicales, il nous

a donc laissé Roland , Atys , Jphigénie en Taurin,

Didon , Endymion , Pénélope , en tout huit grandi

opéra , fans compter le joli opéra bouffon du Faux

Lord & le Dormeur éveillé, composition riche, ori

ginale & variée, qu'on n'a pas alsez entendue, &

le charmant opéra de Phaon , ori il avoit prodigué

les ressources de Ion imagination créatrice, & qui,

avec quelques changemens dans le poëme, paroîrwt

fans douce au théâtre avec plus de succès encore que

le Dormeur. ;

Au milieu des tracasseries qu'on lui fufeitoit fans

cesse & des persécutions dont il fut constamment la

victime; au milieu de ses embarras domestiques,

malgré de fréquentes maladies & le sacrifice qu'il

étoit obligé de faire d une grande partie de son rereps

à des leçons particulières , & à l'école de chant donr

il étoit directeur, voilà ce que ce grand artiste a

fait pour la France. Quelque peu favorable aux arts

que soit l'état critique où la France s'est trouvée, ou

elle se trouve encoie, n'est-il pas honteux pour elle

de n'avoir rien à répondre quand on demande" ce

qu'elle a fait pour lui ì

On peut terminer au départ de ce maître l'hìstoire

de notre révolution musicale. Les grands iméitts cjui
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icciipent maintenant tous les esprits, laí/TcHt peu de

place aux objets de pur agrément, & nc permettent

plus de mettre la même chaleur à ce qui les concerne.

Mais peut-être le bon goût a-t-il profité de ce relâche

pour s'établir. On juge aVec. moins de passion , &'

l'on juge mieux. 'Une troupe' nouvelle dé bouffons;

italiens , supérieure à feintes Celles, que póiìs avons'

eues jusqu'ici, s'est faii entendre' sur 'uh théâtre à1

part : n'excitant plus daris les propres foyers de fopéra,

François une guerre intestine , elle s'elt fait écouter

& goûter mérne des partisans du chant françois , &

ce qui étoit plus important pour nos progrès en mu

sique , même des chanteurs françois. , ., - T J

La musiqué de Paisiéll'o » de, Cìoiarofa, de Satti,

d'e.óugrieliiii, ' &c. chantée pa,r une Morichelli, une.

Bal'.etti, pat im Mandini, un Siraoniy un Viganoni,

un R;.vedino, j >uée &, si l'on peur parkr ainsi,

pantomimée par des acteurs tels qu'un Rafanclli, un

Brocchi , &c. accompagnée par le meilleur orçhcst.é

de Paris, c'cst-à-diie, peut-être de l 'Europe, cette

musique a fini par l'emporter fur tous les préj igés

nationaux , & par réunir tous les suffrages.

Comme dans ces opéra, nommés bouffons, il y

a des morceaux ttès-touchans , que même des, pièces

entières , telles , par exemple , que la Pa^a per

amori , font dans le genre pathétique , & que ces mor

ceaux & cette pièce entière ont fait verser beaucoup

de larmes ; on a compris enfin que pour être théâ

trale & dramatique, la musique ne devoit pas cesser

d'être chantante & régulière. On a comparé avec le

style de (ette musique, celui des bons ouvrages fran

çois faits pour un plus grand spectacle par deux grands

maîtres italiens; on a reconnu qu'aux changemens

près, qu'exigeoit h différence des langues j celle des

luj ers traités, Sc. celle aussi des spectateurs, au goût

desquels il leur avoit encore fallu céder quelquefois ,

le fond du style, des formes, des proportions étoit

le mêne. On y a comparé les ouvrages d'un autte

maître, & fans oubli T ce qu'ils ont d'excellent, prin

cipalement dans le genre pompeux ou terrible; fans

Oublier fur-tout ce qu'il a fait pout nous tirer de

la barbarie, & l'impulsi->n forte qu'il a donnée à

notre révolurion musicale, qn a reconnu que ces

ouvrages perdoient à la comparaison; on a reconnu

ínsin qíie peur atteindre autant qu'il est possible à

la perfection de la musique théâtrale , il faut faire ,

non pas toujours ce qu'a fait M Gluck, mais ce

<^u'il s'éroit d'abord proposé de faire , c'est-à-di;e ,

réunir le système dramatique des François avec le

système muíi.al des Italiens.

Malgré tous ces avantages remportés par le bon

goût, notre révolution ea musique eíl-elle entière

ment faite: Au lieu de répondre moi-m"-me à cette

óueltion , je finirai par la réponse qu'y donna le

docteur Burncy.

•« Quoiqu'il y ait beaucoup à faire en France

pour la léfórmaTÎon musicale, il y a cependant d<-jà

beaucoup de fait dans l'cspace de quarant: ans, par

les opéra comiques de Duni, de'Philidor, de Mon-

, signy , de Gïétry ,' & par es opéra sérieux de- Pic-

jcinni & de1 Sacditni. Ceux de CliK*k , usoiqne évi-

'demmefit compolr's fur le plan d/ c'eitx' de Lulli &

jde Rameau , sons Hen sup 'riches lix de Ces anciens

'compositeus-, ' pbur le rhvriiln:'& pour les effets.

•Mais en comparanr les ope a françois, même de Pic-

'cinni & de Sacchini , avec les opeia italiens de ces

excellens maîtres , j'y découvre f.ciiement un-- ciam-

plaifance pour l'ancien goût des. François , aussi bien

que les entraves de la larTguci Sf quelquesois limi

tation d'un certain tour de phrasé & dé période tant

dans le iharrf 'q"ue dans le récitatif. Mais qui peut

les blâmer d'avoir accommodé leurs chants au gcût

de lturs juges'? i» -' '' ■'" '
' 6 '•-<■ ji;1'::, .3,::.: :I

«; Si la bonne- musique & la bonne exécution font

jamais véritablement senties en Fiance, ce doit être

progressivement. .Ce n'est pas assez d'avoir entière

ment oublié l'ancienue musique, il faut encore qu'un

goût de chant totalement différent soit adopté &

jétabli , autrement ce scroit en vain que les plus

grands compositeurs, assiste's des meilleurs poè'tes de

Punivets , tenteroient d'achever la révolution mu

sicale . » (_Af. iìmgutnè.) •'

FRAPPÉ, adj. pris suhfi. C'est le temps où l'on

baisse la main ou le pied , & où l'on frappe pour

marquer la mesure. (Voyez Thcfis.) On nc frappe-'

ordinairement du pied que le premier temps de chaque

mesure j mais eenx qui -coupent en deux la mefnre

à quatre , frappent aussi k troisième En -battant de

la main la mesure , les François ne frappent jamais

que le premier temps & marquent les autres pat

' divers mouvemens de main ; mais les Italiens írappene

les deux premiers de la mesure à trois, & ièvent le

troisième : ils frappent de même les deux premiers

de la m; sure à quatre, & lèvent les deux autres.

Ces mouvemens lont plus simples & semblent plus

commodes. ' •' (J.J.Roujseau.)

*' II y a un peu de partialité à dire que , frapper

deux fois dans une mesure, soit plus simple que de

ne /nipper qu'une. Si le bruit du bâton ou du pied

est désagréable, comme R. le tcmaique ailleurs, cc

d^fagiément fera d'autant plus sensible qu'il sera pies

fréquent. U y a un autre inconvénient afrapper les de x

1 premiers tems de fuite, c'est qu'ondes exécutans, qu'ure

distraction aurou égarç & qui n'auroi: pas entendu le

frappé du pren ier teirps, poun oit prendre le second

pout le premier. Au reste, toures ces cbfetvJrions

sons minutieuses Les Italiens comme les François, en

marquant différemment la mesure, «entendent ?ga-

1 ment bien; & comme les deux manières dépendent

d'une convention reçue , on ne peut pas dire que

l'une soit plus commode que l'autre.

. J' ; < (M. Framery )

Frappé. C'est toujours au frappe 'que 1 Harmonie'

L 1 1 1 ij
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change ou dcvroit changer; & les notes qni. s'y

trouvent, ont par elles-mêmes p'.us de poids que

celles qui font dans le levé; cc qui provient, en

partie, de ce que les instrumens à archet exécutent

toujours les notes du frappé en tirant Tarchec, &

par-là même, les marquent plus sottement : c'est

pourquoi toutes les syllabes longues doivent tom

ber Lui le frappé de la mesure, & les brèves fur le

levé. (M. de CajtUhon.)

FREDON. f. m. Vieux mot qui signifie un partage

rapide & presque toujours diatonique de plusieurs

noces fur la même syllabe ; c'est à peu près ce que

l'on a depuis appelé Roulade, avec cette différence

que la roulade dure davantage & s'écrie , au lieu

que le fredon n'est qu'une comte addition de goût ;

ou, comme on difoit autrefois, une diminution que

le chanteur fait fur quelque note.

( J. J. Rousseau. )

* Les fredons , qui ne font que des petits agré-

mens de passage. , s'écrivent aujourd'hui , ou le

chanteur les fait comme s'ils écoient écrits. Le mot

suivant, fredonner;, ne signifiç plus faire des fredons,

mais chanter à voix bille quelques passages détachés

8c fans fuite d'un air que la mémoire ruppcH* dans

les momens où l'efprit est distrait. II y a quelques

années qu'il étoit 'u bel air de fredonner da-is le*,

sociétés & même dan? les rues. Les théâtres & les

brochures , ou feulement la mode , ont fait dispa

raître ce ridicule usage. ( M. Framery. )

FREDONNER, v. n. & a. Faire desfredons, Cc

root est vieux & ne s'emploie plus qu'en dérision.

| , ... , ( J..J. Rouleau.}.

FUGUE.' f. f. Pièce ou morceau de musique oti

l'on trare, selon certaines règles d'harmonir & dt

modulation, un chant appelé sujet, en le faisan

passer successivement & alternativement d'une partie

à une autre. , ' "
-i ..[.:..■ u

Voici les principales règles de la fugue , dont les

unes lui font propres, & les autres communes avec

limitation.

I. Le sujet procède de la tonique à la dominante

nu de la dominante à la tonique , en montant ou

cn descendant.

II. Toute fugue a sa réponse dans la partie qui

fuit immédiatement celle qui a commencé.

III. Cette réponse doit rendre le sujet à la quarte

ou à la quinte, & par mouvement semblable , le plus

exactement qu'il est possible ; procédant de- la domi

nante à la tonique , quand le sujet s'est annoncé de

la tonique à la dominante; 8c vice versa. Une

partie peut aussi reprendre le même sujet à l'octave

ou à l'unisson de la précédente ; mais alors c'est ré-

pétion plutôt qu'une véritable réponse. ,

IV. Comme l'octave se divise en deux partiel

inégales , dont l'une comprend quatre degrés en

montant de la tonique à la dominante, & l'autre

feulement trois en continuant de monter de U do

minante à la tonique , cela oblige d'avoit égard i

cette différence dans l'expression du sujet , & de

faite quelque changement dans la réponse, pour ne

pas quitter les cordes essentielles du mode. C'est autre

chose quand on fe propose de changer de ton; alois

['exactitude même de la réponse prise fur une autre

corde , produit les altérations propres à ce change

ment, v

V. II faut que la fugue soit dessinée de telle sotte

que la réponse puisse entrer avant la- fin du pttmiu

chant, afin qu'on entende en partie l'une îc l'autre

a la fois, que par cette anticipation le sujet se lie

pour ainsi dire à lui-même , & que l'art du com

positeur se montre dans ce concours. C'est se moquer

que de donner pour fugue un client qu'on ne fait que

promener d'une partie à l'autre, sans autre gêne que

de l'accompagner ensuite à sa volonté. Cela mérite

tout au plus le nom d'imication. (Voyez Imitation.)

Outre ces règles, qui font fondamentales, pour

réussir dans ce oenre de composition , il y en a d'autres

qui, pour n'etre que de goût, n'en font pas moins

ess-ntielles. Les fuguiS, en général, rendent la mu

sique plus bruyante qu'agréable ; c'est pourquoi elles

conviennent mieux dans les chœurs que par-tout ail

leurs. Or, conme leur principal mérite est de fiict

1 roujoars l'oreille fur le chant principal ou sujet , qu'on

fait pour cela passer, incessamment de partie cn partie

: Sc de modularton en modulation , le compositeur

doit mettre tous ses foins à rendre toujours ce chant

I bien distinct, ou à empêcher; qu'il ne soit étouffé

ou confondu parmi les autres parties. II y a pour

cela deux moyens; l'un dans le mouvement qu'il

faut fans cesse contra^er; de forte que , fi la marche

de la fugue est précipitée , les autres parties procèdent

posément par des notes longues ; &í au contraire,

si \a figue marche gravement, que les accompagne-

mens travaillent davantage. Le second moyen est

d'écarter l'harmonie , de peur que les autres parties,

s'approchant trop de cdle qui chante le sujet , «

se confondent avec clic , & ne l'empèchtnc de le

faire entendre assez nettement; en sorte que ce qui

seroit un vice par-tout ailleurs, devient ici une beauté.

Unit/ de mélodie y voilà la grande règle commune

qu'il faut souvent pratiquer par des moyens différens.

II faut choisir les accords, les inrcrvalles, afin qu'on

certain f\>n , & non pas un autre , fasse l'effct prin

cipal; unité de mélodie. II faut quelquefois mettre en

jeu des instrumens ou des voix d'espèce différente,

afin que la patrie qui doit dominer se distingue plus

aifém< nt ; unité de mélodie. Une autre attention non

moins nécessaire , est, dans les divers enchaîoemens

de modulations qu'amène la marche Sc Ic progrès

de la fugue , de faire que toutes ces modulations se
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corresponJent à la fois dans coures les parties, de

lier lc tout dans ton progrès par une exacte confor

mité de ton ; de peur qu'une partie étant dans un

ton Sí l'autre dans un autre , 1 harmonie entière ne

loir dans aucun, & neprélcnre plus d'effet simple

à l'oreillc , ni d'idée simple à l'cspnt ; unité de mélodie.

En un mor, dans route fugue , la confusion de mé

lodie & de modulation est en même temps ce qu'il

y a de plus à craindre & de plus difficile a éviter;

& le plaisir que donne ce genre de musique ítant

toujours médiocre, on peur dire qu'une belle fugue

est l' ingrat chef-d'œuvre d'un bon harmoniste.

II y a encore plusieurs autres manières de fugues;

comme les fugues perpétuelles , appelées canons , les

doubles fugues , les contre-fugues , ou fugues renver

sées , qu'on peut voir chacune a son mot, & qui

fervent plus à étaler l'art des compositeurs qu'à flatter

l'oreille des écoutans.

Fugue , du latin fuga , fuite ; parce que les parties

parranr ainsi successivement, semblent se fuir & se

poursuivie l'une 1 autre. ( /. 3. Roujseau. )

Fugue. Je crois qu'il seroit impossible , même à

celui qui sauroit d'ailleurs le contrepoint , de faire

une fugue , d'après ce seul article de Roulseau. Les

conseils qu'il doune font ttès-bons , mais ce ne font

que des conseils généraux : il ne les a pas conduits

jusqu'à ( application , ce qui, me semble, eût été

nécessaire. Je vais tâcher d'y suppléer.

Rousseau a dit : « Le sujet procède de la domi-

« nante à la tonique, & de la tonique à la domi-

« nante.... ». 11 ajoure plus loin : « comme I octave

cc se divise en deux parties inégales, dont l'une corn

et prend quatre degrés, en montant de la tonique à

m la dominante , ( division qui se nomme har-

« monique ) & l'autre , seulement trois degrés , en

« continuant de monter de la dominanre à la to

ce nique (division nommée arithmétique. ) (Voyez

•t Harmonique 8c Arithmétique. ) Cela oblige d'avoir

«c égard a'cette diffrrenec dans l'exprcssion du sujet,

cc & de faire quelques changemens dans la réponse,

« pour ne pas quitter les cordes essentielles du mode».

àMais il ne dit pas quels font ces changemens, &

fie quelle manière ils doivent être faits. Le voici :

Si lc sujet va de la tonique re à la dominante la ,

sans notes intermédiaires re la , la réponse doit aller de

mène sans intermédiaire de la dominanre la , à la

tonique re : la re ; mais si cet intervalle est rtmpli par

d'autres notes, comme re ut j$t la re : la réponse doit

dire la fa re la.

On voit que cette réponse n'est pas parfaitement

conforme au sujet; car celui-ci, après la ronique,

descend simplement d'un semi-ton, & la réponse,

au contraire , descend d'une tierce mineure. Mats si

la réponse ne fût descendue que d'un semi-ton, comme

Je sujet, & qu'elle eût dit la fol mi la, il est évi

dent qu'on cûc changé de mode. Or, c'est la diffé-

rince qui existe entre les deux espèces de fugues ,

dont l'une s'appelle réelle, & l'autre par imitation.

Cette dernière est la moins estimée, parce qu'elle

ajoute une quinte à une autre, & fort ainsi des

bornes de l'octave, qui n'est composée que d'une

quarte ajoutée à une quinte.

II faut que le sujet d'une fugue n'ait guère que

4, 5 ou 6 mesures au plus, encore faut- il qu'elles

loient très-rapides , s'il passe quatre mesures. Ce su

jet, ou dejjin , étant convenablement choisi, voici la

manière d'entrelacer la fugue.

La partie qui fuit immédiatement celle qui a pro

posé le dessin , & qui se nomme conséquente , doit

faire la réponse à ce dessin. Sur certe réponse', l'autre

partie doit proposer un -nouveau motif d'imitation.'

Après avoir répondu au sujet, il faut figurer dan»

les parties l'imitation qui a été proposée, Si faire

ensuite le icnverscment de la réponse du sujet. Ou

| ropose de nouveau, au-dessus ou au-dessous da

dessin, quclqu'autre motif d'imitation pour le figuier

entre les parties , après le renversement de (a

réponse du dessin, & pendant ce temps , l'autre partie

propose quelqu'autre motif d'imitation , qui fer»

figuré à son tour. On voit que tout ceci est une fuite

de propositions & de réponses, d'imitations & de

renvertemens : c'est avec cette dernière imitation

qu'on va ordinairement faire une cadence à la troi

sième note du ton : obsetvcz que dans la fugue, les

cadences parfaites doivent être fort rares , parce que

la 'cadence indique un repos, & que la fugue doit

être composée, pour ainsi dire, d'une seule haleine.

Après certe cadence, il faut faire la strette , c'est-

à-dire , le raccourcissement du sujet avec fa réponse.

( Voyez Strette. ) II n'est pas nécessaire dans cette

Jlrate de suivre en entier le dessin; oh en peut rac

courcit, ou même alonger les figures, faire des

blanches pour des rondes , ou des blanches poux

des noires, &c. Mais la téponse doit se faire entière,

avec la seule faculré de changer la valeur des notes ,

si l'on y est obligé. II est permis aussi dans la strette

de varier l'harmonie , d'y employés d'aurtes accords

que dans le sejir. Dans les imitations, lc composi

teur peut employer la quarte, la quinte , l'octave,,

en dessus ou en dessous. (Voyez l'exemple d'uue

fupue à deux parties , Planche de musique, fig. 1<I ).

ou l'on trouvera l'application de toutes les règles qui

viennent d'être développées. J'y ai joint l'exemple

d'une fugue à ttois parties & d une à quatre , mais

en exposant simplement, le motif de cette dernière,

la manière de l'cntrelacer étant la même qu'à deux

& à trois parties. On y verra seulement comment

chaque partie , à mesure qu'elle entre , doir exposer

le lujet.

Lafugue par imitation , celle dont la réponse mo

dule , se fait ordinairement fur un motif qui ne pré

sente point la forme d'une quarte ou d'une quinte t
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c'est-à-dire, d'un chant allant à la quinte oti à ta

quarte. II est de rigueur, dans cette sorte defugue,

de répondre à toutes les noces à la quinte , ou à la

quarte , selon ce qui conviendra. L'entrelacement de

cette fugue est le même que pour celle avec réponse

réelle ; la seule différence érant dans fa réponse, j'ai

cru devoir y borner l'exemple. (Voyez Planche de

musque 3 fig. 1 í i . )

On peut faire des fugues par imitation, même avec

ur. chint allant à la quinte , & dont la conséquente

répond également à la quinte ; mais cette forme est

peu usicée , & n'est pas estimée des compositeurs.

La fugue par mouvement contraire , ou fugue ren

versée \voyei l'article iuivant de R.), n'a d'autre

différence avec la première, que dans fa réponle ,

qui doit être diamétralement contraire au sujet. Lors

que celui-ci monte , l'autre doit descendre , & vice

versa. Ainsi, le sujet étant re ut fy la fi b la } la

réponse doit être la fi b re ut fy re. Sujet : re misa mi

re ut fy re i réponse : la folfa fol la fi b la. Sujet : la

fi b fi' t| ut ut fy re ; réponse : re ut fy ut t| fifi b la.

Je donne quelques exemples fur la manière de ré

pondre par mouvement contraire. ( Voyf[ planche de

musique , fig. itf}.) (As. Framtry. )

Fugue, contre-fugue , fugue perpétuelle } canon ren

versa, imitation. « Les musiciens ont coutume, pour

enrichir & embellir leurs compositions (A) , de se

servir de fugues (B) qui ne sont autre chose que cer

taines répétitions des mêmes notes ou des mêmes

intervalles (C) que fait une partie après l'autre à

l'uniiTon (D), à la quarte, à ta quinte (E) ou à

l'octave : de forte que cette répétition représente

Yécho (F); la voix qui précède s'appelle guide (G),

& celle qui fuit après la pause d'une demi-brève ,

d'une minime } ou de quelque autre, selon la volonté

du compositeur (H), se nomme conséquente (I).

Cesfugues fc peuvent faire en plusieurs manières (K) ,

& font paroître l'industrie des maîtres de musique (L) ,

comme on peut voir en leuts diverses composi

tions ( M). »

« Zarlin explique une autre espèce de fugues que

les parties font par mouvemens contraires (N),

encore qu'elles usent de mêmes intervalles , & sont

líb es ou liées & obligées i certaines observations

dont il traite au 54e. ch. du 3*. livre de ses insti

tutions. »

« II explique aussi les imitations (O) au ch. jc ,

& dit qu'elles procèdent souvent par mêmes degrés ,

qui ne sont pas mêmes intervalles (P), & qu'cl'es

peuvenr se mêler avec les fugues (Q) : mais lesfugues

8c les imitations sont si semblables , qu'elles passent

ordinairement les unes pour les autres (R) , comme

nous voyous aux canons qu'on marque ainsi : Cunon

ad diatejfaron , diapente , Sec. (S). » Traité de l"har

monie universelle , par lefieur de Sermes. ( Mcrsenne.)

Boris y 1*17.

1 « Voici les principales règles de li fugue, dont lei

unes lui sont propres & les autres communes avec

Yimitation. »

i

« I. Le sujet procède de la tonique à la domi-

nanre , ou de la dominante à la tonique (T) en

montant ou en descendant (Uj. »

«« II. Toute fugue a fa réponse dans la partie qui

fuit immédiatement celle qui a commencé (V). »

« III. Cette réponse doit rendre le sujet à la

quarte ou à la quinte , & par mouvement semblable ,

le plus exactement qu'il est possible , piocédont ,

&c ( W). »

« IV. Comme l'octave se divise en deux parries

inégales, dont l'une comprend quatre degrés en mon-

rant de la tonique à la dominante , & l'autre feule

ment rrois (X), en continuant de monter de la

dominante à la tonique , cela ob'ige de faite

quelque changement dans h réponse ( Y) , pour ne

pas quitter les cordes essentielles du mode. » Rous

seau , art. Fugue.

te II arrive de là que la réplique à un sujet dia

tonique , n'est pas toute diatonique ; que la : éplique

à un sujet qui n'est pas entièrement diatonique, est

diatonique entièrement > qu'un ut isson répond à un

intervalle, St un intervalle à un unisson <jL). Exemples:

SUIZTS. RÉPLIQUES.

fol la fi ut. en mont. ut mi fa fiL(t)

fol mi re ut. en descend. ut fi la fol. (b)

ut re mi fa fol. en mont. fol fol la fi ut. (c)

ut ut fi la fol. en descend, folfa mi re ut. (à)

Exposition de la théorie- Ù de la pratique de la mufique

de Béthify (Paris , 1 764 ) p. 3 1 6.

- V. II faut que h fugue soit dessinée de tellesorej

que la réponse puisse entrer avant la fin du premier

chant (e). » Rousseau, Mi. fugue.

« VI. On doit faire entrer dans le sujet & U

réponse un é^al nombre de notes , & il faut que les

notes qui se correspondent soient de même valeur,

Sc qu'elles soient placées dans les mêmes temps de

la mesure (f). »

« VII. Le sujet Si la réponse ne doivent conrenif

que des notes prises de 1 échelle du ton. On se peimet

néanmoins quelquefois d'en affecter qu lqu'une d'un

dièse ou d'un bémol , pour rendre le chant plus res

semblant (g). Quand on se sert d un bémol, c'est

à la septième note qu'on le donre ordinairement,

pour la faire descendre : quand on se sert du dièse ,

ce n'est guère que pour faire me mer la quatrième

note (h). » Nouveau fystême de mufique, par M.. Mer-

' cadierde Belesta , Paris , 1777 , p. 150-151.

c« VIII. Quand on veut faire entendre, soit au
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commencement , soit au milieu d'un chœur , ur>e

fugue dans te ures les parties , une des parties d it

offrir le sujet , une autre la réplique, une tioiíième

la répétition du sujet, une quatrième la -répétition

de la réplique ; Sc s'i; y a cinq parties , celle qui com

mence la dcmiè-e doit répéter encore le íujet. Ce

que j'appelle ici répétition , se sait sur les mêmes

degrés ou à l'octave. II en est de même de la répé

tition de la réplique (i). »

« Comme on n'est pas obligé de faire dessugurs ,

on n'est pas obligé non plus, lorsqu'on en fait, de

les faire exactes (k). » Béthify , p. 319.

et Le compositeur doit mettre tous ses foins à rendre

toujours ce chant (le chant principal , le sujet) bitn

distinct , ou à empêcher qu'il ne soit étouffé ou con

fondu parmi les autres parties. II y a pour cela deux

moyens (1). »

« Unité de mélodie. Voilà la grande règ'e ( m ). »

"Rousseau , art. fugue.

et Les règles de la contre-fugue font les mêmes

que celles de la fugue (n) mais elle est; plus

facile à traiter , en ce que le sujet Sc la réponíc

occupent la même place dans I'échc!le , qu'il y a

conséquemment le même nombre de degrés d'un côté

& d'autre, & que lc client de la réponse est exacte

ment l'inverse de celui du sujet, à la mesure près ,

qui doit suivre les règles de hfug.e ordinaire ; d'où

l'on voit que la conve-fugue est susceptible d'une

plus gtande perfection que la fugue (o). » Mircadier

de Belesta, p. 154.

et Canon à l<t quinte ou à la quarte. On ne doit

avoir égard ici à aucune modulation , mais seule

ment à ['identité du chint ; ce qui rend la compo

sition du canon plus difficile ; car a chaque sois qu'une

partie reprend la fugue, elle entre dans un' nouveau

ton , elle en change presque à chaque note , & , qui

pis est, nulle partie ne lc trouve à la sois dans le

même ton qu'une autre (p). »

te II y a une troisième forte de canons très-rares,

tant à cause de l'exc-ssive difficulté (q), que parce

cju'ordinairement dénués d'dgiémens, ils n'ont d'autre

mérite que d'avoir coûté beaucoup de peine à fai:e.

C'est ce qu'on pourrait appelés double canon renverse ,

tant par l'inverlìoq q'/on y met dans le chant des

parties , que par celle qi.i se trouve entre les parties

mêmes , en les chantant ( r ) . » Roujfeau , art. Canon.

Observations fur les citations B L. M. La fugue

n'est plus à beaucoup près aujourd'hui, comme elle

éto t du temps du P. Ylersenne , le plus grand em-

bellilKm-nt , l'agiérnent le plus sensible, Votnemen:

le plus taillant de la musique moderne. On com

mence à rcg irJcr « les fugues , les imitations , les

doubles deffins , comme des beautés arbitraires 8c de

pute convention , qui n'ont presque de mérite que

la difficulté vaincue, & qui toutes ont été inventées

dans la naissance de l'art, pour foire btiller le sayoir ,

en attendant qu'il íût question du génie. ... A l'égatd

des contre -fugues , doubles-fugues , fugues renversées 3

baffes contraintes , & autres sottises difficiles que l'cr-

reillc ne peut souffrir, & que la raison ne peut jus

tifier , ce sont évidemment des testes de barbarie Sc

de mauvais goût , qui ne subsistent , comme les por

tails de nos églises gothiques , que pour la honte de

ceux qui ont eu la patience de les faite. » Lettre fur

la musique francoife.

A. Cette décision d'un philosophe musicien , quel

que singulière & hardie qu'elle paroisse , l'est encore

moins que l'opinion de Dom Eximeno , dans son

traité Dell' origine è dell e regole délia mufica. L'auteur

prenant dans le sens propre le mot gothique , qui

s'applique figurément aux inventions baroques & de

mauvais goût , ne fait pas difficulté d'attribuer aux

Goths celle du contrepoint figuré des fugues , des

canons, en un mot de toutes les combinaisons la

borieuses qui ont exercé pendant près de trois siècles

le savoir Sc la patience des plus habiles composi

teurs. Au reste cette singulière prétention n'est peut-

être qu'une plaisanterie ingénieusement imaginée pour

faire passet aux compositeurs lc dégoût que l'abus des

fugues a fait éprouver à l'auteur. (Voyez l'art. Contre

point chez les modernes } p. \ 34. )'Quoi qu'il en

soit.il est clair que l'auteur itaJien s'accorde avec le

philosophe genevois à regarder les fugues comme de

ridicules Sc puériles combinaisons.

Et si les Grecs rn éroient les inventeurs ? si da

moins on pouvoit prouver qu'ils en ont dû faire ira

fréquent usage ? Mais , après de telles autorités , quel

écrivain oseroit en hasarder la preuve? Qui voudroit

s'exposer à combattre ou à braver en même temps ,

& ceux qui méprisent la fugue, Si ceux qui fixent

au quinzième siècle l'époque de son invention , Si

ceux qui refusent aux Grecs route espèce d'harrr.onie ,

Sc ceux qui ne leur attribuent pour tout accord que

la quarte Sc la quinte avec leurs répliques , Sc sur

tout le savant auteur du mémoiic sur la musique

des anciens, qui termine, p. 197 , fa discuflLn sur

le contrepoint des Grecs par cette plaisanterie : » Mais

pourquoi ne dcnaude-l-on pas ft les Grecs axoitnt des

menuets } des ckaconnes , des fugues , des contre-

fugues, &c. ?

Jc me garderai donc de mettre en fait l'une ou

l'autre de ces suppositions ; mais je me bornerai aux

observations suivantes :

i°. Quelque difficile qu'on puisse être en fait de

preuves historiques , ou ne peut refuser aux Grecs

deux accords : le premier , composé de l'octave 3 de

la quinte & de leurs répliques , étoit commun aux

deux sectes de musiciens Grecs. Le second , employé

par les seuls Aristoxénicns , étoit composé de l'oc

tave , de la quarte Sc de leurs répliques , ut ut fol

ut ut fa, Sc leurs répliques. (Voyez mon axe. Hat-
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monie, harmonie des Grecs.) Je ne par!e point des

accords consonnans & diíTonans de Py chagore. ( Voyez

Quaternaire. )

cime

Les sept octaves grecques renfermoicnt cha-

nej à l'exception de Fhypolydicnrie , qui revient

à notre octave de fa , deux tétracordes absolument

semblables à la quinte ou à la qua;te ; encore cst-

il plus que probable, qu'après l'addition du lérra-

corde des disjointes , faite au système grec par Py-

thagore , on ne conserva le fi b du térracorde des

conjointes, que pour éviter le triton dans l'octive

hypolydienne. Donc on avoir les sept formules sui

vantes , composées chacune de deux parties semblables.

(.Voyez moa art. Barypycne.)

Si ut re mi :

Ut re mi fa :

Re mi fa fol :

Mi fa fol la

Fa fol la fi b:

Sol la fi ut :

La fi ut re :

mi fa fol la.

fol la si ut.

la fi ut re.

ut re mi.

rc mi fa.

re ,mi fa.

misa loi.

fi

ut

ut

rç

Et qu'on ne dise pas que les Grec; n'ont peut-être

jamais fait attention à tous ces diffrvens tétracordes

résultans de la différente posi.ion des demi-tons.

•e En considérant, dit Euclide , p, 14, chaque

fystême par rapport aux différentes postions du demi-

ton , on trouve troir espèces de quartes ; la première

a le demi- ton au grave , la seconde au milieu , la

troisième à l'aigu,.... Quatre espèces de quirtes j

la première, 8cc Sept espèces d'octaves i Síc »

Bacchius, p. 7 : « Combien y a-t-il d'espèces de

tétracordes ? trois ; la première , des barypycncs , la

seconde } des mcfopycncs , la troisième , des oxy-

pyenes , c'est-à-dire, la première qui a le demi -ton

au grave , la seconde , &c. » ( Voyez mon art. flury-

pyene. )

Donc les Grecs considéroient dans l'eptacorde &

dans l'octave , les tétracordes par rapport aui diffé

rentes positions du demi-ton, 8t cela dans les trois

genres j Euclide , loc. cit. le dit expressément.

Essayons donc d'adapter l'harmonie. qu'on veut

bien accorder aux Grecs à l'une quelconque de ces

formules , « & fur-tour , dit M. L. Roussier, p. 97,

note fsf, point de dissonances, ni de suspensions i

S: par conséquent point de préparation ni de réso

lution exigées : contrapunto fciolio , comme font les

faux-bourdons. » Cela est plus que suffisant , puisque

dans cette supposition lçs Grecs pouvoient accom

pagner leur octacorde de 4,194,304 manières diffé

rentes , & cela dans chaque genre & dans chèque

couleur ou espèce ; car nuir accords font suscep

tibles de r 6,777, 11 6 combinaisons. Or deux accoris

accompagnant huit sons , donnent le quart de ces

mêmes combinaisons. Donc.....' II est cependant à

piélumer qu'il y en a beaucoup qu'un musicien grec

eût fait difficulté d'employer. Ayant par exemple à

faire au chant fi ut re mi re ut fi ut un accompagne

ment fvllabiquc , eût-il fait porter au dernier Ji

l'accorcf d'octave, quinte Sc quarte, fififi ft;

& au dernier ut l'accord d'octave , quarte &• quinte,

ut ut fa ut? Non , non. Refusons plutôt au Grecs

toute espèce d'harmonie que de leur attribuer une

désinence harmonique de cette espèce , désinence plus

baroque que notre ton du quart Sc notre tierce de

Picardie. " ■

Mais je ne veux employer ici que la plus simple

de toutes les harmonies possibles. Un simple accom

pagnement de l'échelle grecque avec octave, quiate

& quarte :

fi ut re mi t mi fa foi la

fa fol la fi : fi uC re mi.

fi ut re mi : mi fa fol la.

fi ut re mi' : mi fa fol la.

Si ut re mi : mi fa fil la

Fa >$< fol la fi : fi ut re mi

Si ut re mi : mi fa fol la

Si ut re mi ; mi fa fol la

que j'atrange de la manière suivante pour faire voir aux moins clairvoyans , des dessins & des reprises dans

l'harmonie grecque.

Si us. re mi : mi fa fol la

Si ut re mi

fi ut re mi

mi fa fol la

Si ut re mi

: mi fa fol la.

: fi ut re mi.

t mi fa fol la.

mi fa fol la.

Je pourrois encore faire usage du principe d 'Aris-

toxène, p. 10-45 : « Que tout intervalle formé par

l'octave & un intervalle consonnant , est lui-même une

consonnance ; & à l'aidí de ce principe erroné (Voyez

mes arr. Octave & Renversement.) multiplier , à l'exem-

ple des Aristoxéniens , les renverfemens d'accords , &

les ttanfpoíitions de parties à différentes octaves. Je

pourvois encore div iser l'échelle grecquede deux autres

manières , relativement aux trois formes de tétracordes

que j'ai indiquées d 'après Euclide j mais je me con

tente de cet accompagnement pour prouver que la

plus simple harmonie que l'on puisse prêter aux Grecs,

produifoit nécessairement dans différentes patries &*

différens intervalles , des répétitions du même chant.

Mais je trouve , il faut l'avouer , enrre elles & 'es

fugues modernes , deux différences très - marquées.

i°. Le desseiu des fugues modernes s'étend ordinaire

ment
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ment de la tonique à la dominante inclusivement, &

la rep.ise de la dominante à l'octave de la tonique;

ce qui donne au dessin l'étíndue d'une quinte, &

celle d une quane à la repise, ou réciproquement.

La reprise grecque avoit la même forme & la mê ne

étenHue que le chant princi al. i°. Le dessin & la

reprise modernes so.it toujours dans le même mode.

Le dessin & la re.-rise grecques éto:ent nécessaire

ment dans deux modes differens : fi ut re mi , en ut ;

misa fol la y en fa. ( Voyez mon art. Basse son--

démentait, n°. IV, p. 146.)

Donc les chants grecs a répétition n'étoient pas

de véritables fiDues , mais de simples im'u.itions. Au

rasle, imitations ou fugues, je 'cède volontiers aux

modernes, aux Goths, si .'on veuf, l'honneur de

cette invention , s'il est vrai que les fugue* ne font

que « des monstres difforme», des monumens de

mauvais goût, qu'il faut relégrr dans les cloîtres,

comme dans ltur der i raryle. E ti i t d'une lettre

de Rousseau fur les ouvrages de M. Rime.m.

Les suçus , à rire le vrai, sortent si nature'le-

ment de l'harmonie du quinzième siècle , qu'on ne

peut euères, fa s b'ess r la vraifemblan -e , r.culer

plus loin l'époque de leur invention. On fait que

l'accompagnement de la gamme n'étoit au quinzième

siècle que d'accord, paraits maj urs & mineurs fans

dièses ni bémols. (Voyez mon art. Accords , p. 34-

35)

M

m'. I.

Ht.

Ici la fugue faute aux yeux , &, si l'on peut ainsi dire, aux oreilles. Cependant , pour rendre plus faisantes lei

reprises , on retranche les deux premières notes de la seconde partie , & les quatre premières de la troisième.

Ire.
Partie. fol la fi ut re mi fi fol li si ut re ml

fi

%: Panie. mi ■fi fol U si ut re n:i
fi

fol la fi ut rc

3°.
Pattiè. ut re mi

fi
fol U fi ut re mi fa fol la fi

fol la 1 fi ut

\ fol la

re mi
fi fl la fi

ut re mi
fi

mi. II.si ut re mi
fi

fol la si ut re

fol la fi ut re mi fi fil la
fi

ut.

Pour faire commencer le dessin par la tonique , on retrancha de ce dernier exemple les trois premières

notes de cha ;ue partij.

ut | re m

ut

fi fi\

re mi

u:

la si

fi M

re mi

fi

re

■si

fil.

mi.

ut.

Cette harmonie fut , comme on l'a vu , art. Ac

cords , l'orieine de la distinction des accords en ma

jeurs &í mineurs. Mais comme tout l'airifke de la

zeprise ne consistoit qu'à faire commencer une partie

ut re

la si ut re \ mi. III.

[fi fil

à la troisième note de la partie immédiatement ad

jacente, on ajoi.ta, m suiva-t 'e même mécanisme,

une quatrième partie au< grave> d s trois remiéres,

& telle fut l'orig'ne des accords de septième.

ut mi

ut

fi fil

re mi

Ut

la si ut

fa fol la

re mi fa

ut re

re

mi

mi
fi

fol la

ut re mi
fi

la
si

ut re

fi
fol U fi

si ut.

fol l,.

mi fa.

ut re.

IV.

Une cinquième partie proluisit les accords de neu

vième; une sixième ceux de onzième. Voilà très-cer-

tair ementl'origire la p'usnatureliequ'on puisseassigner

à la dissonance. Je ne la Soupçonnons pas lorsque je

fis l'art. Accords.

Mais cette harmonie avoit un défaut cor.sidérab'e.

Les différentes c slaves des mêmes cha'i's y éioient

dans une même partie battus à contre-sens Le pre

mier ut de la première partie étoit fur un levé, !e

second sur un frappé , ou réciproquement. Donc le»

différentes partit s étoient toujours à contre-temps,

relativement à l'octave de la première. Quand la

première commenço:t l'octave du dessin par un frappé,

les parres comme^çoient leurs reprises par un levé,

& réciproquement ; on y remédia en répétant 1? fol

dans chaque octave, & cette heureuse innovation,

en rétablissant la mesure, simplifia considérablement

l'harmonie des figues.

ut re mi fa

ut re

fol fol

mi fa

ut re

la si

fol fol

mi fa

ut re

ut

U

re

fi.

fol fol

mi fi

mi fa

ut re

la si

fol fol

fol fol

mi fa

ut re

la si

la si

fol fol

mi fa

ut re

ut.

la

fol.

mi.

V.

Cette harmorie n'est absolument composée que des renvetsemens des accords sensible & de sixte-ajoutée.

Musitfue. Tome I. M m m m
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On avoit seulement la précaution de retrancher le

la du dernier accord, & de lui substituer un sol. Pour

quoi ce'a ? Parce que le lu de l'accord de sixte íjoutée

n'est pas le véritable lu du corps sonore. L'un fait

une dissonance.avec ie sol, l'autre une véritable con-

sonnance. ( Voyez cet accord dans mon art. Fonda

mental , accords fondamentaux. )

II n'y avoit plus qu'un pas à faire pour porter

l'harmonie des fugues à fa perfection. On le fit ; on

se hasarda , comme par licence , de diéser le second

fol, soit pour donner à la seconde partie de la gamme

un chant plus diatonique, soit pour mieux rstarquet

le temps f rt du lu adjacent , ce qui produisit l'accord

de septième diminuée avec tous ses renversemens ôt

fa véritable salvation.

ut re mi fu

ut rt

fol fol *

mi fu

ut re

la si

fil fol #

mi fa

ut re

ut re

la si

fol fol *

mi ja

mi fa

ut re

la si

fol fil *

fol fil *

mi fa

ut re

U fi

la.

fil.

mi.

U.

VL

Quelque vive sensation qu'eut fait dans son ori

gine cette espèce de répétition magique du même

chant dans plusieurs parties successives , il n'ettit pas

possible que l'on le bornât long-temps à de simples

reprises à l'unisson. H.ureusement la variété n'étoit

pas cîifticile à i-.treduire dans les fugues : au pre

mier coup d'œii jeté fur les exemples V & VI, on

voit que le dessin ut re mi su sol peut avoir pour

reprises les chant» misu sol fol la, ou mijafolsol * la ;

sol sol la fi ut , ou jol fol * la fi ut ; & la fi ut re mi ;

c*est-à-d re, que la même harmonie fournit des re

prises à l'unisson, à la tierce, à la quinte & à la

sixte en défendant ; mais on préféra d'abord les re

prises à la quinte, parce qu'elles achèvent l'oâare

diatonique commencée dans le dessin. En effet , qu'on

y fasse quelque attention , on verra qu'une reprise à

l'unisson a l'air de contrefaire le dessin ; qu'une reprise

à la tierce ou à la sixte, a l'air d: l'accompagner;

ma;s une reprise à la quinte a l'air de lui répondre.

Cependant les reprises à l'unisson s'offrent si natu

rellement dans l'harmonie propre aux fugues , qu'il

y au roi t de l'humeur à les r-.fuser. On résolut donc

d'entremêler les fugues à la quinte avec celles à

l'unisson.

\la fi \ut ;e\ mi fa sol fol * la si

\sol fol «j/a /[ ut rt ni fu sol fol *

ut re mi fa

ut re

la si

sol fol *.

mi fa

ut re

la si

Si 'ol fol *

sol Jol

mi fa

ut rt

la fi

la.

sol.

mi.

ut.

VII.

Les reprises étoient plus pressées lorsque le dessin étoit dans la partie la plus grave.

fol.

ut re

fol fol *

mi fu

ut re

la si

fol fol

fol fol *

mi fa

ut re

la si

la si

fil fol *

mi fa

ut re

ut re

la si

fil fil *

mi fa

mi fu

ut re

la fi

fol fil *

ut.

la.

VIII.

On se permit aussi de renverser cette harmonie, & alors il passa pour constant que toute espèce de

reprise à i'unilTon, à la quinte, à la tierce, à la sixte, peut se faire sur ou sous la troisième noie de la

partie ar.técéder.te.

ut re m ; fu

fol jol

fol fol *

la fi

ut re

la si

ut re

m i fa

fil fol *

ut re

mi fa

fol fol

la fi

mi fa

fil fil

lu fi

ut re

fil fil

la fi

ut re

mi fa

U.

ut.

mi.

fol.

Mais on a toujours fait beaucoup plus d'usage des reprisis à la qui-te que de toutes les autres. Pen ai dit la

raison. Lorsqu'on voulut avoir des reprises à la quarte , on supprima la première panie de l'exemple IX ,

& on en ajouta une au grave.

fil fol * la fi

ut re

ut re

mi su

fil fil

mi fa fol fol * lu fi ut re

sol sol * la fi ut re mi fa

lu fi ut re mi sa sol sol *

ut re mi fa fil fol * la fi ,

mi.

sol.

la.

ut.

Texamìnerai ailleurs ( art. octave & renversem-nt ) ,

si ceite transposition des parties à l'oct<.ve ( ou à

d'autres inte. va:les ), est conforme aux vrais princi

pes de l'harmonie. Mais étoit-elle nécessaire pour

avoir une reprise à la quarte grave du sujet ? Voilì

le véritable point de la question.

11 s'agit, pour la résoudre, de savoir si entre le
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chant ui re mi fa fol & sa baffe fondamentale , on

peut trouver une partie à la quarte , qui , comme la

reprise à l'unisson , puisse faire ses rentrées à chaque

mesure du sujet. II faut donc connoître la baffe fonck-

mentale de l'exemple VI. Pour cela il faut chercher

dans l'harmonie naturelle, fig. 40 , les deux accords

les plus reffemblam à re sa sol * fi , & mi sol la ut,

& qui aient la même falvaiion. Or ces deux accords

harmonique» font « fv ta y?, dont le son fondamen

tal est ut I, (col. ï ) & mi sol jp 11 t , dont le son

fo-damental est ut II ,( col. II ). ( Voy. ces accords

dans mon art. fondamental , azcords fondamentaux ).

Donc la basse fondamentale de l'exemple VI est : m ,

1

ut , w , ut, ut, &c. Les harmonistes qui ne savent

pas enccre que l'octave est au nombre des interval

les fondamentaux , peuvent lire mon art. baffe fonda

nte 7 taie, n° II.

Or dans l'harmonie de cette basse fond, par octaves,

la partie immédiatement adjacente au grave du chant

it re mi /p fl, &c. est fol jp ut re mi, &c. ; accom

pagnement qu'on pejit faire commencer à une me

sure quelconque du chant ut re miJp fol. ( Voyez la

fig. AB.

ut re mi /p sol ta jp si ut ut 4 re re & mi,

fol jp ut re mi fv fol ta JP si ut. .

fol jp ut re mi (v sol ta jp . .

fui jp ut re mi Jv fol. .

Sic.

XI.

Donc la transposition à l'octave n'étoit pas néces

saire pour avoir une reprise à la quarte au dessous

du sujet ut re misa fol.

LTnrmonie de l'exemple V , préférée par quel

ques compositeurs timides ou ignoras» , appartient

aussi à la basse fondamentale par octaves : ut, ut ,

a 1

ut, ut, ut, Sic. Car , i°. le genre diatonique n'a dans

chaque mode pour sons fondamentaux que le géné

rateur , son octave , sa douzième et sa double oc

tave en montant : en ut ; ut ut fol ut , 1,1,3,4.

( Voy. mon art. baffe fond. n° IV , et la fig. 40 ; col.

I, U, 111, IV). a". Dans la mesure à deux tems les

colonnes paires de l'harmonie narurelle , fig. 40 ,

fournissent l'harmonie de* tems forts, et les impai

res ce'le des tems foibles. ( Voy. mon art. baffe fond.

n°. III). Or l'accord solfi re fa de l'exemple V qui est

dans la mesure à deux tems , ne se trouve placé que

dans les teins foibes, & l'accord misol la ut que dans

les tems forts. Donc on ne do t chercher l'acco-d mi

sol la ut que dans les col. II et IV , fig 40 ; et sol fi

re fa que dans les colonnes I et III Or le mi *

de la troisième colonne ne se résout jam .is fur les

fol adjaens, mais sur le mi, le mi * , ou le Jp ,

suivant la dniérence des octaves et des mouveinens

fondamentaux. Donc le sa de l'exemple V n'appar

tient point à l'harmonie de sol 111 ; donc il ne peut

avoir pour fondamental qu: ut 1. En effet le fa II

de la première colonne se résout sur le sol adjacent.

( V oy. mes articles basse continue, n'. V , et F ut Fa ).

Donc l'accord ut misai la de l'exemple V a pour fon

damental ut II ; donc les harmonies des exemphs V

et VI ont la même basse fondamentale.

Observez néanmoins que le fol de l'accord fol fi

re fa , fo.t que c^t accord appa t'unne à l'Iiarmo-

nie de fol III, ou à celle de ut I , ne se résout ja

mais sur le h adjacent, mais qu'il reste constamment

en place. Djnc la reprise ie l'exemple V ne devroit

pas erre fol Jol la *i ut , mais sol sol fol si ut ; mais

le premier de ces chants pèche contre la loi de» sal-

vations ; le mouvement du second n'est pas affez

semblable à celui du sujet : donc le second fol de la

reprise de l'exemple V doit être nécessairement diésé ,

comme dans l'exemple VI ; donc l'harmonie du

sixième exemple convient mieux à la fugue que ce

lui du cinquième.

Mais enfin , cette succession , re fa fol * fi ; mi fol

la /.-.*,& tousses renversemens , puisque les renveriè-

mens ont lieu , ne produisent qu'une marche ascen

dante. On fit diverses tentatives pour varier la mar

che de chaque partie. Comme tout son d'une colonne

impaire doit , dans !a mesure à deux temps , se ré

soudre sur celui des harmoniques ajjacens dans la

co'cnne paire suivante, avec lequel il fait le moin

dre intervalle , ( v.>y. mon art. baffe fondamentale ,

n°. V ) il s'ensuit que le fa des modernes i qui fait

un moindre intervalle avec le mi qu'avec le fol adja

cent , doit se résoudre plutôt sur le mi que (ur le fol.

On le sentit , et l'on fit succéder à re fa fol * fi ,

l'accord mi la ut, au lieu de mi fol la ut. Mais cette

succession n est suj:portable que dans le tempé'am-

mertt de la gamme moderne : or le tempéramment

qui n'est qu'une ahétation arbitraire des rapport» du

système naturel , doit-il l'emporter sur les lois phy

siques de l'ha'monie ? Aussi nos théoriciens n'ont-

ils fait jusques à présent que de vains efforts pour

assigner une origine vraisemblable à l'accord de sep

tième diminuée , Jol * si re fa; pourquoi cela ?

Parce qu'ils s'entêtent à l'attribuer au mode mineur

de la , au lieu qu'il est réellement en majeur d'us :

re fa ta si ; mi fol la ut. Or mi fol la ut, ou ut mi

fol la, 4 , 5 , 6 , 7, est un véritab'e accord parfait

majeur. ( Voyez mon art. fondamental ; accordsfon

damentaux ).

D'autres harmonistes changèrent le fol * de re fa

fol * si en la b , pour rappeler le fol de l'accord de

iixte-ajoutée. Savoient-ils déjà que l'accord la ut mi,

que nous appelons accord parfait mineur d; la , n'est

qu'un accord de sixie aj utée, un accord parfait ma-

[ jeur d'ut, dont on a re.ranché la quinte ì ( voyez

M 111 m m ij
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mon art. mineur; ) je ne le crois pas : car en rappe

lant le fol, ils chistèrent le la; re fa la b si ; mi

fol ut. Après diffé ens changemens , cet accord re fa

la b si , devint erfin l'accord fa la b ut, qui con

tinua toujoi rs à se sauver sur mi fol ut. Cette der

nière succession fa la b ut , mi fol ut , parut fi heu

reuse aux harmoniste» des seizième &í dix- septième

siècies , qu'elle servit de formu'e pour la te. minai-

son de tous les modes mineurs. ( Voy. Ton-du-quart ,

et tierce de Picardie. )

Q. g. h. Quelqr.es théoriciens regardent comme une

licence ,1e bémol p'xé q elquetois dans une des

parties de la fu^ue, fur la septième note du ton, ou

le d.èse placé sur la quatrième. Je ne vois là autre

chose qu'un changement de mode : je | rends pour

sujet ut re misa fol; je suis en ut : la réplique sera ,

fol fol la si ut. Si je veux passer en fa , je bémolise le

si ; alors re mifa fol & fol la si b ut ne forment plus

ur e fugue , mais une simple imitation. Si je veux

dans ce nouveau mode rappeler ma fugue^e le fais

en substituant le fa au premier fol du thant fol Jol

la si ut ; e. j'ai pour reprise ut ut re mi fa , 'chant

très-peu ùiffe'tnt de ut re mi fa jol : si au contraire

je veux pa :er d'ut à //, je dièse le fa du chai t

principal ut re mi fa fil : alors re mi Ja * fol, &

fol la si ut fnrnrunt une imi ation , et font passer

l'harmonie d'ut en fol. Pour rappeler ma fugue , je

change fol fol la si ut en fol la fi ut re , qui devient

le ch nt principal : passant ainsi de la fugue a limi

tation, et de l'imitation à \z fugue, je puis, par des

altéra. ions presqu'insensibles , parcourir successive

ment tous les modes p^ssib es.

R. Quelle est donc U différence entre une fugue

& 'une imitation ? i°. Toutes les reprises de la fu

gue font toujours dans le même mode que le sujet ;

limitation , lorsju'e!le n'est pas à l'unisson , se fait

toujours d .ns un mode différent de celui du chant

imité. 2°. La reprise de la fugue se fait toujours

dans une partis différente de celle du sujet : limi

tation peut se faire d..ns la même partie. 30. La

reprise , excepté ceile à l'unisson , doit toujours être

formée d'in.ervalles semblables à ceux du sujet:

Ìvoy. mon art. imervalLs). L'imitation est formée

intervalles égaux; de forte que le sujet & limi

tation doivet toujour, former le même chant, à

l'octave, à la qu'nte, à la quarte , à l'unisson , &c.

4°. La reprise d'une fugue peut toujours faire par

tie de l'accompagnement du sujet ; limitation ne le

peut que lo^que toutes les p-rties marchent par

mouvemens semblables, et par intervalles égaux,

comme dans l'harmonie du cornet. ( Voy. Cor,.et)

<° Dans h fugue pwfaite , tous les sons sujets à

íalvation montent ou restent en place ; car la ba!le

fondamentale par octaves n'a que ces deux espè

ces de salvat'ions : au lieu que tous les char.ts , tou

tes les harmonies , toutes les salvations possibles con

viennent à limita;ion.

F. Une imitation qui ne répète que les derniers

son» d'une phrase, est un écho. Remirquei que

l'écho n'est pas la résonnance des corps sonores,

mais la réflexion de cette résonnance : or il en est

des réflexions du son comme de ceiles de la lumière;

la première est toujours plus sensible, plus vive,

1 lus fidelle que la seconde , celie-ci que la troi

sième , &c Donc si l'on fait entendre des échos

d'échcs, le premier doit être plus fort que le se

cond , le second que le troisième , fcke. Si le pre

mier écho ìépète lept à huit sons, le second ne

doit en répéter que cinq à six , le troisième que trois

ou quatre. Les échos ne convienne:. t guères qu'à la

mjsique pastorale : on peut les employer à l'orgue

pour Iís Noéis. Miis en général , lVage devro.t en

être aussi rare dans la musique d'église que l'abus

en est fréquent chez les médiocres organistes.

Quelque légère que soit cette esquisse de l'on-

gine et des progrès de la fugue, elle doit t'onner de

ettte composition une idee beaucoup plus préc se u

p'us exacte que toutes celés qu'on en peut prendre

dans les théorie* modernes.

La fugie est , dit Rousseau , art. fugue , une pièce

ou un morceau de musique où l'on traite, selon

certaines règles d'harmonie & de modulation, un

chant appelé sujet , en le faisant passer successivement

& alternativement d'une partie à une autre.

La fugue , dit d'Alembert , Elèmens de mufiqui,

p. 106 , consiste à faire répéter alternativement ce

chant (le sujet ) dans le dessus et dans la basse,

ou même dans toutes les parties , s'il y en a plus

de deux.

La fugie, dit Béthizy , Exposition de la tkiorkb

de la pratique de la musique , p. 310, est un trait de

cha .t, exécuté par une partie, et repété par une

autre à la quarte ou à fa quinte, suivant certaines

règles.

Cette définition , continue Béthizy , est un peu

diffé'err.e de la manière dont M. Rameau parle de

la fugue. II ne fait pas entendre que la répétition se

fasse touji urs à la quarte cu à la quinte ; il permtt

même, par la neuvième de ses règles, qu'slle se

fasse à l'unisson ou à l'octave. . . . Quoi qu'il en soit,

on appellera si l'on veut fugue à l'unisson ou à l'octave

ce que j'appelle simplement imitation. Cette sorte

d'imitation à l'unisson ou à l'octave , ne demande

aucune règle , & n'exige point cette circonspection

avec laquelle, dans une fugue , on fait répéter raf

u;.e partie un trait de chant qu'une autre partie

vient de dire.

Selon 'ertaincs règles : suivant certaines règles. Voilì

des exprellions bien génírales , bien vagues; tout

se f lit selon certaines règ:es.

En le faisant passer d'une partie à une autre : répé

ter ce chant dans le dessus £ dans la baffe , «u «««
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ians tontet les parties: un trait Je chant exécute1par une

partie, &• rép 'té par une autre Tout cela n'est vrai

que des reprises à l'unisson du sujet; & Rousseau &

Béth zy ne mettent au nombre de^ fugues que cel

les dont les reprises se font à la quarte ou à la

quinte. Or une reprise à la quarte , à la quinte &

EXEMPLE DES REPRISES A TOUS LES INTERVALLES CONSONNANS.

à tout autre intervalle , est un véritable accompa

gnement du sujet, mais elle n'en est pas la répéti

tion. Le sujet se répète dans l'imitation ; mais il

s'accompagne dans la fugue : comment ce'.a ? Par

mouvemens & par intervalles semblables.

1". Partie. «V ut # re re * mi mi #
> * /w.

16 •7 18 10 10 aï 22 24

a' F fi ut ut # re r* * mi mi *

M «5 16 »7 18
»9

20 21 aa

3*
fil ta

F fi ut «r * re mi.

12 '3 M »í
16 '7 18

'9
20

4' mi > fil ta F fi ur «r * re.

- 10 11 ta «3 »4 »J 16 18

r UT RE Ml av SOL
F yí ut.

8 9 le 11 13 13
«5

16

fol F ut re mi
/"

ta

6 7 8 9
10 11 ii 13

r ut mi fil
F

ut re mi
>

/o/.

4 5 6 7
8

9
IO II la

ut fil ut mi fil F ut « mi.

%
3 4 5 6 7 8 9

10

Basse-fond. ut ut ut ut ut ut itt ut Ht

2 1 a 1 a 1 2 1 a

XIT.

On ne peut nier que cette harmonie , formée par

la succession alternative des progressions paire &

impaire , ne soit régulière , qu'elle ne soit même la

plus simple , la plus naturelle , celle qui marque le

plus fortement la cadence. ( Voyez mes art. Baffe

fondamentale , n°. I, 9'. expérience, & n°. III. fon

damental , n°. II & ofíave. ) Or toutes les parties de

cet exemple , & toutes celles qu'on peut y ajouter à

l'aigu , marchent par mouvemem et intervalles sem-

b'ables : toutes peuvent commencer à chaque me

sure du sujet ; toutes peuvent se réunir & parler à la

fois, ou se succéder à des distances égales ou inéga

les pour faire fugue. ( Voy. la fig. ). Enfin il n'y a

point d'autre basse fondument,le dont l'harmonie

réunisse tous ces avantages. II n'y en a donc point

où toutes les parties , à quelque intervalle qu'elles

soient les unes des autres, puissent paroître, cesser

et reparoìtre , H , selon la volonté du composteur. II

m'y a drne point d'harmonie qui convienne mieux à

la composirion de» fugues que celle de la basse fon

damentale par octaves.

Or l'exémple XII est une des combinaisons de

cette harmonie représentée , fig. , on n'a fait dans

cet exemple que retrancher les sons pairs des colon

nes impaires, c'est-à-dire, des colonnes des temps

foibles , pour mieux faire sentir la résolution des

harmoniques impairs , la formation de la gamme

diatonique naturelle , et la distinction des parties à

différens intervalles consonnans , qui peuvent se ser>

vir réciproquement ou alternativement de ûjjets &

de reprises.

Qu'on y prenne donc pour sujet , par exemp.e ,

UT re mi av SOL ; ( 5. p. ) la reprise à la quinte

sera ( 3. p. ) fol ta la si ut ; celle à la quarte (6. p. )

fol ;p ut re mi ; celle à l'octave aiguë ; 1 . p. ) ut

ut * re re * mi : à l'octave au-dessous du sujet ,

(7. p. ) ut mi fol \v ut ; enfin la plus grave de

toutes , celle à la double octave , ut fol ut mi Jot.

Or y a t-il dans cet accompagnement , dont il est

très-facile de faire une fugue , & la plus naturelle

de toutes les fugues , y a-t-il aucune répétition de

partie , si ce n'est de l'unisson , qui peut comme

toutes les parties , recommencer à une mesure quel

conque du»fujet, &lui servir comme elle d'accom

pagnement et de reprise ? Do-c , excepté l'unisson ,

les reprises de fugues ne font point des répétitions

du sujet.

Qu'est-ce donc qu'une fugue ? i°. Les théoriciens

veulent que la reprise puisse commencer à une me
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sure quelconque du sujet ?selon la volonté du compo-

sueur. Or un chant peut-il commencer indifférem

ment à la première , à la seconde , à la troisième

mesure d'un autre , sans en être un véritable ac

compagnement ? 20. La reprise doit avoir avec le

sujet la plus grande ressemblance possible ; mêmes

mouvemens , même nombre , même valeur de no

tes , &c. ; mais comment accorder cette ressem

blance avec la loi qui défend l'emploi des mêmes

intervalles immédiatement consécutifs par mouve

mens semblables ? Je veux faire une fugue à la

quinte. On fustige l'enfant de chœur qui fait deux

quintes de fuite par mouvemens semblables : est-ce

parce qu'il n'en a fait que deux ? Devoit-il , pou-

voit-il accompagner à la quinte une phrase entière?

Non, non : encoie une ibis, les intervalles égaux

par mouvemens semblables ne font permis que dans

î'harmonie du cornet , dans laquelle toutes les par

ties se confondent avec la basse fondamentale , et

ne laissent distinguer d'autre chant que celui de cette

basse : or une telle harmonie ne peut convenir à la

fugue. Comment donc f;rors-r.ous ressembler lei

reprises au sujet ? Par la similitude des intervalles,

similitude qu'il ne fa»ít pas confondre avec leur

égalité. Deux intervalles font égaux lorsqu'ils ont

le même rapport ; ils font semblables lorsqu'ils ren

ferment chacun un égal nombre d'harmoniques im

médiatement consécutifs. Ut fol & fol re (ont, dans

dissérens modes, deux quintes égales, dans le rap

port de deux à trois. Ùt fol; re ta; mi p;/v fi ;

8 ta 9 i3 10 14 11 i5

fol ut ; ta ut * ; ja re , &c. font des quintes , puif-

11 16 l3 17 14 18
qu'elles renferment chacune cinq harmoniques im

médiatement consécutifs : ( voy. fig. 40 , col. I ).

Elles ne font point égales, puisqu'elles n'ont ras

les mêmes rapports ; mais elles font toutes fembla-

b'es en ce qu'elles renferment toutes le même nom-

b:e d'harmoniques immédiatement consécutifs du

même corps sonore.

La même distinction n'est pas difficile à appliquer

aux autres intervalles. ( Voyez mes art. intervalle &

majeur.

c. L'harmonie de l'exemple XII n'étant formée

que de parties qui marchent toutes par mouvemens

& intervalles semblables , il s'enfuit que la succes

sion immédiate des intervalles semblables par mouve

mens semblables n'est pas interdite aux parties comme

celle des intervalles égaux. Or y a-t-il d'autres

moyens d'établir entre le sujet & les reprises cette

parfaite similitude demandée par les théoriciens ,

que l'emploi des intervalles semblables par mouve

mens semblables ? On ne peut en asligne'r aucune ;

donc le spjet & les reprisas de la fugue doivent mar

cher par mouvemens & par intervalles semblables.

D'après cette observation, ne pourroit-on pas dé

finir la fugue, une cenposition dont los parties ac

compagnent un trait de chant par mouvsmens &

pir intervalles semblables , commencent & rípren»'

nent chacune à des distances égales ou inégales

les unes des autres , selon la volonté du compo

siteur ?

D. E. W. Toutes les parties de l'exemple XII peu

vent se servir réciproquement de sujet & de reprise',

donc on peut faire de* fugues à toutes sortes d inter

valles ; mais d'intervalles lemblables íí nonpaségaut :

c'est toujours ainsi qu"il faut l'entendre dam cet

article.

Dans la manière de concevoir & d'exprimer les

intervalles à la moderne, qu'est-ce qu'une Jugut à

l'octave, à la quinte, à la quarte , &c. ? C'est celle

dans laquelle la première note de la gamme du su

jet , & celle qui lui répond dans la reprise , (oi-

m;nt une octave, une quinte, une quarte, &c.Cit

puisque les théoriciens modernes ne connoiffent qu'un

intervalle d'octave , dans le rapport de 1 à a ; un

de quinte dans le rapport de 1 à 3 ; un de quarte

dans le rapport de 3 à 4 , &c. & qu'une fuite de

telles octaves, quintes, quartes, &c. immédiatement

consécutives par mouvemens semblables , est défen

due en bonne harmonie ;■ ils font forcés de conve

nir que toutes les notes correspondantes entre les

deux parties d'une fugue à l'octave , ne peuvent pas

être à l'octave. II faut en dire autant des fugues à

la quinte, à la quarte, &c. ; mais fi l'on donne le

nom d'octave , de quinte, de quarte , de tierce, &c. à

à tout intervalle formé par les extrêmes de huit, de

cinq, de quatre, de trois, &c. harmoniques d'un

même corps sonore immédiatement consécutifs,

alors il fera très-vrai que dans une fugue à l'octave,

à la quinte , à la quarte ou à la tierce , la reprise est

d'un Bout à l'autre à l'octave , à la quinte , à la quarte

ou à la tierce du sujet.

K. L. M. On peut encore faire des fugues fut

d'autres basses fondamentales que celles d'octaves :

on peut lui en substituer une par quarte ou par

qu nte , comm-' ut fui ut fol jtt fol ut ; ou ut fl

1 3 a 3 a 3 * 4 >
ut fol ut fol ut. On peut même entremêler ces dif

férentes basses , pour tirer de leur harmonie des

chants plus variés que ceux de l'exemple XII ; &

c'est dans ce choix & cetie combinaison feulement

que consiste l'induflrie des maures de musique. Car

rien de plus facile que de trouver la reprise d'un

sujet donné , à un intervalle quelconque. Mais trou

ver l'harmonie qui renferme à la fois le sujet & la

reprise , c'est très-souvent un problême insoluble.

Mais quelque basse fondamentale que vous substi

tuiez à celle de l'éxemple XII, il ne faut pas vots

attendre à trouver beaucoup de parties qui pré

cèdent par mouvemens & intervalles semblables , m

à plui forte raison d'en trouver, comme dam l'e

xemple XII , à toutes fortes d'intervalles. A l'égard

des basses combinées , elles ont encore cet inconvé

nient , qu'elles retardent les rentrées périodiques des
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parties qui ne peuvent pas , comme dans l'harmo-

nie des basses foodamentales par octaves , par quintes

ou par quartes, se faire à chaque mesure , mais seu

lement à chaque retour du premier son de c:s baf

fes; de forte que si une basse combinée ne retourne

fur ede-même que de sept en sept temps, la reptise

& le sujet ne pourront faire leurs rentrées alternati

ves que de sept en sept temps. Prenons pour exem-

pie les deux chants par mouvemens & intervalles

semblables ,

1 sol mi

sol re

Easse-Fond. ut sol

* mi re mi fa sol.

ut fol ut mi sol.

ut sol ut ut ut.

1". Partie.. fui mi *

24 21

mi

20

re

18

mi

20

sol sol mi * mi re mi J"
sol.

22 2+
2e

sol mi #

24 21

mi re

iO 18

mi
>

22

sol

*430

Basse-Fond. ut sol ut fol ut ut ut sol r sol ut ut ut sol ut fil ut ut ut.

4 3 4 3 4
2 4 3 4 3 4

2 4 3 4 3 4 2 4

II s ne font pas susceptibles d'autres arrangemens que

des suivans.

XIII.

Partie.. ' sol mi &

24 31

mi re mi
>

sol /o/ mi >î< mi re mi
>

20 18 20 22 14 24

// re ut mi /o/

12 9 8 6 8 10 1 2

ut fil ut ut uí /ôi (M /o/ u/ ut ut sol ut /U ut irt

4 3 4
2 4 3 4 3

4
2 4 3 4 3 4

2

Basse-Fond, «r /ô/

4 3

Car à quelque autre mesure que commence la seconde

partie de l'exemple XIII, il y aura toujours un sa 22

qui se trouvera toujours fur le son fondamental sol 3.

Ce sol ne peut avoir pour harmoniques que des mul

tiples de 3 > & 22 n'en est pas un. De même à

quelque autre mesure que l'on fasse commencer la

seconde partie de l'exemp'e XIV, il y auia toujours

une falvation défectueuse : toujours un re 9 ou un

sol 6 qui répondra au son fondamental ut 1 : or cet

ut 2 fait un mouvement d'octave; donc tous ses har

moniques impairs doivent se résoudre en mon-ant

& les pairs en restant en place. Le re 9 se résout

en descendant & le sol 6 en montant ; Donc leur

falvation ne convient point au mouvement fonda

mental d'octave.

Donc les reprises & les rentrées ne peuvent pas

se faite arbitrairement à chaque mesure sur les basses

fondamentales combinées , comme fur le» simples.

D'ailleurs les plus simples ont l'avantagj d'offrir des

chants plus naturels, ( voyez mon article bassesonda-

mentale , page 144.) & un p!us grand numbre Je

reprises. Donc on doit les préférer dans les fugues ,

où les basses fondamentales plus compliquées rie dri

vent paroîtxe detems à autre que pour faire variété.

Le sujet de hsugue, qui doit en être le chant le plus

remarquable, le plus saillant, le plus intéressant,

étant trouvé , il faut en chercher toi.tes les rep.ises ;

j'entends ses reprises à des intervalles confonnans , à

l'octave , la sixte , -la quinte , la quarte , la tierce ma

jeure & la mineure; tout cela dans le même mode.

Si l'on veut en faire entendre quelques-unes à la se

conde ou à la septième , on peut encore ies f ire

succéder chacune immédiatement à une reprise à la

quinte en montant ou à la quarte en descendant.

fil.

ut,

4

XIV.

Ne recourons point , pour trouver les reprises d'un

sujet qu lconque , aux méthodes des modernes:

laissons-la ces inutiles divisions harmonique & arith

métique de l'octave : oublions ces formules de ré

ponse à la quinte et à la quarte, pour chaque partie

de la gamme : tout cela est avantageusement rem

placé par la formule générale de l'exemple XII.

Remarquez que dans cet exemple , il règne une

même différence entre tous les nombres , qui repré

sentent par les vibrations les sons correfpondans de

deux partie* quelconques.

Entre le chant ut re mi Jv sol ( 5. p. )

8 9 10 11 12.

& le chant sol ta la si ut (3. p.)

11 13 14 i5 16.

II règne d'un bout à l'autre une même différence 4:

& cela doit être; car les nombres qui représentant

les harmoniques d'un même corps sonore, forment

une progression arithmétique dont la différence est

1. Donc le premier & le dernier extrême d'un même

nombre d'harmoniques immédiatement consécutifs ,

en quelque endroit qu'ils soient pris de l'échelle na

turelle, fig. 40, col. I , doivent toujours avoir en

tre eux la même différence. Donc les quintes sem

blables : ut sol : re ta : mi /r :Jv fi : sol ut : ta ut * ;

8 il 9 i3 to 14 u 19 ìa 16 i3 17

8íc. , doivent toutes avoir 4 pour différence : les

quartas 3 : les tierces 2 : &c. Mais pour lever

tout équivoque , jVpe 1 rai désormais les intervalles

semb ables , deuxième , troisième , quatrième , cin

quième. . . huitième, réservant les noms de seconde,

tierce, quarte, quinte, oct.tve, &c. Pour les seuls

intervalles de 8 à 9, de 4 à 5 ou 5 à 6 ; de 3 à 4,

de 2 à 3 & de 1 à 2. Ainsi entre ut 8 & ut 16, il

y a une octave, parce que ces deux sons sonnent

{ un intervalle de 8 notes diatoniques, daas le système
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moderne.^ Ma's ìl est de neuf sons dans la gamme

diatoriq' e n. tuiel'e; je puis donc l'appeler neu

vième : & j a [>o ler„i la n uvième des modernes,

dcub'e qui- te ; !c t dixième . q inte &sixte ; leur on-

zèire, dvutii sixte; Uu1 douzième ,jixte &septième ;

leur treizième, doubleseptième , &c.

Toures les reprisas de s-gue doivent fo mer avec

le sujet , & par conséquent entre elles , d<.s inter

valles semblables. Donc, é ant donnée l'expremon

numérique ' d'une partie quelconque, 011 aura celie

de 'a par, ie adjacente, en ajoutant à chaque nombre

de la partie connue, la différence iles deux extrême; de

l'intervalle proposé , si la parti., che chée est à 'ajgu,

&en'.a re'ranchant, si cette partie tst au grave. Or,

notez que la tcniqve, ou première note de la gamme

du sujet, doit toujours être prise pour l'un des ex

trêmes de l'interva le prop'-.sé. Je prends par exem

ple pour sujet le chant sol sa mi re mi fa sol des

exemples XIII & XIV. La salvation du premier/i

sur le mi suivant m'appren •' , par l'inspection de la

fig. 40 , col. III & IV , que ce sa est un mi * , égal

à 11.

Donc les nombres représentatifs de ce chant ,

font 24, 2i, 20, 18, 20, 22,24. Sa tonique

est donc 16. Je veux avoir la rep ise de ce chant à

l'cctave en destous du suje-. L\ ctave de ut 16, est

ut 8. La différence de 16 à 8 est 8. Je retranche donc

8 de chacun des nombres représentatifs du sujet.

Leréíu'tat de rr.on opétation , est 16, 13 , 12, 10

13,14, 16 , & les sons représenté»: ut ta sol miJoi^T

jp ut. Je veux avoir maintenant une autre repiise à

ia quarte au ^rave. L'intervalle de quarte est de 4 à

3, 011 de 8 a 6, ou de 16 à I», la tonique éga'e

16. Do:x sa quarte au grave égale 12. La différence

de 16 à 12 est 4. Je retranche donc 4 de chacun des

nombres 24, 21, 20, 18, 20, 22, 24. J'ai pour

résultat ; 20, 17, 16, 14 , 16, 18 , 20 ; & en no

tes : mi ut * ut jv ut ii mi. Enfin si je veux en avoir

une à la double octave en destous , je dis : le rapport

de la doue le octave , est de 4 à 1 , ou de 8 à 2 , ou

de 16 à 4. Or 16 est ma tonique, Donc fa double

octave est 4. De 16 à 4 , la différence est 12, que

je retranche encore d*, s nombres 24, 21 , 20, 18,

30 , 21, 24. Et j'ai po'.ir reste 12,9,8, 6,8,10,

12; en notes: sol ré u sol ut m- sol. Je pourrois en

core par la meme méthode, trouver d'autres reprises

tant au grave qu'à l'aigu de la toni |ue. Mais je m'a--

rête à l'aigu, lorsque je m'apç çosquemes chants

devier.ni.nt trop chromatiques , ou qu'ils donnent

dans I'eiiharmonique , & en gé' éral , lorsqu'ils ne

m'offrer.t plus une mélodie a^róable. Je m'arrête au

prave , lorsque les chants trouvés n'offrent plus que

de grands intervalles, plus conven.-bles à un accom-

pegnement qu'à une réponse d.' fugue.

Donc, règle générale , étant donné un sujet en ut,

(car la fig. 40 est faite pour le mode á'w. ) il faut i°.

chercher Impression numérique de la tonique ou pre- [

miè'e note d:? la gi time du sujet. Le nombre qnî

représente cetic ionique eir rou|Oi t> 16 si le sujet

contient des ihe'es La ut 6 e "• U p-emier e me

de la gamme -h-omaii ue, ut ut * -e t * mimi*

&C 16, 17 , 18, 19, 20 , 2!, ÔU. hlg. 40,C0Ì.L

Ct nombre fera toujour:-. 8 , s'il n'y a" 'ans le sujet

au un dièse ni à la c ef, ri accidentel. Cependir.tû

ìe sujet co ;teno:t un/ / * , qu. fit pa-tie de 'accord

refa sol «5. fi, comme d.in$ i'cxun^le VI & les fui-

vans; ce fol * , qui t -présente le ta, tre Zièm.- har

monique û'ut 1 , ne le et point censé f sire p rtie de

la gamme chromatique. Si au contraire le sujet con

tient un sa, qui se rél Ive sur ls mi du :e "S (ortfui-

vant, ce sa íera ui m/'*, septième harmonique de

fol 3. Donc le sujet qui contient un telsa , fa t partie

de la gamme chromatique. 20. II saut chercher au-

d:ssus ou au-dessous d<". la tonique , fig. 40, col.I.

Le son qui d .•signe i'inier.a le que l'un veut mettre

entre le sujet & sa réponse. PrenJre la diíérence des

nombres qui représe: tent ce son & la tonique. 30.

Prendre la valeur numérique de tous les Ions du su

jet. 4*. Retrancher la différence trouvée de chacun

des nombres du sujet; lorsque la reprise est au grave,

l'ajouter si el.eestà l'aigu. Le rtsu'tit exprimera en

nombre* la repiise cherchée. 5". U-ne reste don: plus

qu'à chercher dans la col. I , fig. 40 , les note» qui

répondent à ces derniers nombrss , qui seroiit cell.s

de la reprise.

On pourroit encore trouver les reprises itsfugui,

fans faire ni addition ni soustraction ; niais avec le leul

secours de la col. I, de 'a fia. 40. Prenons toujours

pour exemple, le chant fXfa mi re mi fa fol; ou

plutôt : sol mi * mi re miso fol , d _>nt je cherche la

réponse à la double oéfave en dessous. Je compte Je-

puisi/f 16 jusques à ut 4, combien .1 y a «i'harmoni-

ques. J'en trouve treize , y compr s la tonique. Or,

tous les sons du sujet , sont dans la p emière Cv.bnne

de la fig. 40. Tous ceux de la réponse cherchée s'y

trouvent auflì , puisque le sujet d'une/" gue St toutes

ses répliques , doivent être dans le même mode. Je

prends donc letreiz ème harmon que au-deffous de

fol, le treiz ème au dessous de mi * , le treizième

au-dessous de mi, da ré, de mi, de /p, & de fdi

opération qui me donne néceffai ement le chant/à/re

ut fol ut mi sol, déjà trouvé par le ca'cul. Si je veux

avoir une rep'ife à Poctave aiguë , je vois fig. 40,

col. I, que ut ìi est le dix septième rwrmoniq \t au-

dessus dW 16. Donc en prenant !e dix septième har

monique au-deffus de chacun des sons du sujet, je dois

trouver, comme j'ai déja fait par le calcul , le chant

mi Jv * fvjni fy sp J'r $ fol. Mê.ne méthode pour

tout autre intervalle. Peut-on rien imaginer de plus

simple que le mécanisme harmonique?

Oui : on peut encore abréger l'opération au moyen

de la tab'e suivante, qui, prisente c'ans une feule

partie tous les sons de la g mme diatonique ou

chromatique d'ut ; & dans les parties a-'jacent.s,

tous les sons correspondant des reprise» à queîqu'm-

tervallc qu'on les prenne.

Que
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Que le chant du sujet soit diatonique , chromatique

«u mixte, on trouvera toujours toutes ses noces dans

la partie marquée tonique ; les sons corrcfpondans

d'une reprise a. la quinte au dessus du sujet, daus la

partie marquée quinte , ficc. Ainsi j'observe que les

ions du sujet, /à/mi rft mi re mi/p sol , se trouvent

dans les colonnes 9,6,5,), í»7« 9< Dope les

reprises, à quelqu'intcrvalle qu'on les prenne, doivent

(î trouvex dans les mêmes colonnes. J'écris donc ces
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Lorsqu'on a tiré de cette table toutes les reprise» |

qu'on se propose d'employer , on cherche la baise

fondamentale du sujet. (Voyez mon article Baffe

fondamentale , IIe. Problême, page 155 ) , auquel

je n'ai rien, à ajouter ici , sinon qu'il faut toujours

employer par préférence les basses fondamentales les

plus simples , parce qu'elles offrent, comme je lai

déjà fait observer ci - dessus , une harmonie, plus

douce, des chants plus naturels , & des retourspius

frtquens aux réponlès des fugues.

II arrivera très-souvent qu'aucune de vos bassesfon-

damentales nc comporrera la reprise que vous vou

driez faire au sujet. Ainsi celle des exemples XIII

4c XIV ne donne pas les chants ut ta fol mifoljp ut,

16 13 11 10 iz 14 16

mi ut %f ut p ut rt mi ; car les sons ta & mi du

IO 17 itf 14 Itf 18 lo 15 10

premier, ni les sons ut >$< & p du second , qui ré-

pondroient au son fondamental fol III, nc peuvent

ënc ses harmoniques, puisqu'aucun d'eux n'est mul

tiple de trois. Mais avec de légers changemens, on

obtient quelquefois une balle fondamentale moins

ingrate que la première. Par exemple,' toutes les

notes font supposées d'égale valeur dans les exem

ples XIII & XIV ; mais u l'on note ainsi le sujet ,

=6

il aura pour basse fondamentale celle de l'exemple

XII, paiee que ce chant ainsi noté équivaut à ce

lui-ci : fol Jol re mi fv fol , ou fol ut re mise fol ,

ou enfin ut ut re mi Jvfol; duquel je suppose toutes

les notes d'égale valeur.

Cet article n'est point un traité particulier de la

fugue , mais un simple essai, dont l'objet primitif&

immédiat est de ptouver qu'elle a non - feulement

son principe, mais une existence formelle dans l'har-

monie naturelle , & qu'il faudroit plus d'attention

pour se distraire du retour périodique des mèmes

chants, que renferme la plus simple des harmonies,

celle de la baffe fondamentale par octave , que pour

les y trouver. Je vais cependant, pour compléter au

tant que je le puis , cet article , le terminer par

quelques observations fur les principales règles de la

fugue , que l'on trouve dans les traités de musique

les plus connus.

T. U. « Le sujet procède de la tonique à la domi

nante, ou de la dominante à la tonique»

La gamme est la formule la plus exacte d'une

phrase de musique régulièrement coupée; & lc

repos intermédiaire le plus sensible de cette phrase ,

c'est celui de la dominante. Or, la reprise d'une

fugue est une réponse au sujet, & le sujet est propre

ment la demande ou la première partie d'une phrase

dialoguée. La conversation doit -elle ou peut -elle

être k méthodiquement, si uniformément, si en-

rtiiyeusemcnt compassée, que la réplique d'un ìnter-

lo.'utcur soit toujours la moirié Sr le complément

de la phrase commencée par un autre ì

« En montant ou en descendant. »

II y a di:ux erreurs tel'ement enracinées dans b tète

des harmonistes modernes , le renversement des

parties & l' accompagnement de la gamme en descen

dant , que je désespère de parvenir jamais à les dé

sabuser. Voyez cepeudane mes articles Gamme &

Renversement.

V. « Toute fugue a fa réponse dans la partie qui

fuit immédiatement celle qui a commencé. »

Partie concertante, oui; partie d'accompagnement,

je lc nie. II n'est certainement pas défendu de rem

plir, par l'harmonie , le vide qui se trouve entre «n

lujet & une réponse à la dorzièrne ou à la double oc

tave l'une de l'autre. A l'égarJ des parties toncei-

tantes, si le chant du sujet elt bien saillant , je ne vois

pas ce qui peut empêcher d'intercaler un chant libiá

entre chacune des reprises , fur-tout si elles lont ì

l'unisson.

\V. « Cette réponse doit rendre le sujet à la quarte

ou à la quinte. »

Et ì l'unisson, & à la tierce, & à la sixte, & à

l' octave, douzième, double octave, &c, tant an

grave qu'à l'aigu ; car une reprise est un accompagne

ment du sujet par mouveniens & intervalles sen-

blables. Or, on trouve fur la basse fondamentale

par octave , exemples XII & XV , des parties ì tous

ces intervalles par mouvements & intervalles sem

blables. Donc.

X. «Comme l'octave se divise en deux parties iné

gales, dont l'une comprend quatre degrés en mon

tant de la tonique à la dominante, & l'autre feule

ment trois , en continuant de monter de la domi

nante à la tonique; n

Dans la gamme naturelle, il y a autant de de-

gtés de la dominante à l'octave de la tonique , que de

la tonique à la dominante : ut re mi ; /ffol : : sol u

p; fi ut.

Y. «Cela oblige de faire quelque changement dans

la réponse, pour ne pas quitter les cordes essentielles

du mode. »

Et ces changemens ont ramené la gamme à fa

forme primitive ; car les pentacordes folfol % la si

ut Sífol ta p fi ut , forment 1e mime chant au tem

pérament près.

Z. « II arrive de là que la réplique à un sujet dia

tonique n'est pas toute diatonique. «

Elle est toujours" censée diatonique, puisque le

fol >$< est réellement représentatif de la n,:te ta , qui

est une des notes de la gamme diatonique.

■
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a. t>. e. i. «■ II arrive de là , que la réplique à

un sujet diatonique n'est pas toute diatonique ,

qu'un unisson répond à un intervalle x & un inter

valle à nn uniflbn. »

Cela ne peut pas être dans l'harmouie natutehe ,

puisqu'il doit toujours régner la même différence eritre

les nombres qui représentent le sujet Sc une réponse

quelconque. Par conséquent, les véritables reptises

des chants suivaus :

Soi

ne font pas ut

mais. ut

mi re ut

si la sol

la sol # sol

ut rt mi sa. sol • ut ut fi la sol

sol sol la si ut : sol sa mi re ut,

sol solty la si ut : sol sol sa mi ut.

e. « II faut que la subite foie dessinée de telle

forte , que la réponse puisse , entrer avant la fin du

premier chant. »

Peur ne pas laisser perdre l'idée des rapports qui

lient la réponse au sujer. Mais cette règle n'est pas

inviolable.

f. I. « On doit faire entrer dans le sujet Sc li ré

ponse un égal r.ombre dé noces , Sc il faut que les

notes qui sc correspondent, soient de même valeur,

& qu'elles soisne placées dans les mêmes temps de

la mesure. >•

Cette règle ne souffre aucune exception ; le plai

sir de lafugue ne peut venir que de la paifaite simi

litude des pjrties. La fug-e n'est point une partie né

cessaire , niais feulement un ornement , un agrémen:

de la composition. II faut donc lui donner tou:e fa

perfection , òu ne pas l'employer. Dans les choses

de pur agrément, l'artiste d it rigoureusement ob

server le précepte d'Horace

Qi/àt íiefptrai traSaia nitefeere pojse relinauùPoterat duci quia corna fine i/lìi .

g. c< ,Le sujet Sc !a rrporsc ne doivent contenir

que des notes prises de l'échcllc du ton. »

De l'échclle naturelle.

i. « Quand on veut faire entendre, soit au com

mencement , soit au milieu d'un choeur, une fugue

dans tourcs les parties , une des parties doit offrir le

sujer , u:.>e autre la réplique, une troisième , la ri-

pétition du sujet , une quatrième , la répétitioti de

la réplique ; & s'il y a cinq parties, celle qui com

mence la dernière doit répéter encore le sujet. "

On peut aussi fdre entendre le sujet eiitre chacune

de ses reprises , ou faire entendre toutes les reprises

l'une après l'autre , îíc. Toutes les combinaisons qui

np font pas oublier le sujet , ou qui en font désirer

le rerour font bonnes ; mais qu'on se souvienne que

l'octavc d'une reprise ou d'un sujet n'est jamais

composée des mêmes notes que ce sujet ou cette

reprise. C'est ce que les harmonistes n'ont jamais

soupçonné. II est cependant facile de s'en convaincre

par la (eule inspection de la Ëg. XV, dont toutes les

parties reprél entent des rppriïes de la

ionique Sc de la chromatique.

gamme diaco-

I. « Le compositeur doit mettre tous fes foins à

rendre toujours le chant principal bieodistiect II j

a pour cela deux moyens.»

Rousseau en oublie un troisième, qui est peut-êtte

le plus efficace. »> Quand on veut , dit Bcthify ,

faite reparoître une fugue dans la fuite d'un chœur,

il faut que chaque fois que le dessin revient, soit

comme sujet , soit comme réplique , il se trouve sur

les plus hauts degrés d'une partie Les rentrées trop

basses font inutiles , parce que l'auditeur ne les ap-

perçoit pas. Cette observation est très - importante.

Un musicien qui ne l'a point faite , est quelquefois

fort surpris de ce qu'un choeur, qui furie pjpier

lui somble dessiné à merveille, ne fait à l'exécutioa

que peu ou point d'effet. »

m. et Unité de mélodie, voilà la grande règle. »'

(Voyez l'artick Unité de mélodie.)

cc Comme les fugues, dit Mercadier, page ijf,

tendent plutôt a rendre une mulïque bruyante qu'a

gréable , & à faire régner également le chant dant

toutes les parties , les trio , les quatuor , les quinque

( pourquoi pas les duo î ), &c. , St les choeurs ont

aussi leurs places les plus convenables , Sc c'est là

qu'on les emploie d'ordinaire. Souvent roèine, ap; ès'

avoir annoncé une fugue , on fait cc qu'on appelle

une double , une triple, Sec. fugue , en introduisant

une, deux, Sfc. autres fugues différemment dessinées

de la première , qu'on joint ensuite avec celle-ci

pour les faire entendre à la fois. »

ce Pour traiter les fugu:s avec ordre Sc facilité , il

faut d'abord composer le dessin d'une fugue Se sa

rtponsc , avec autant de parties qu'on veut avoir

d'autres fugues , de telle forte que ces parties mêmei

soient les dessins de ces autres fugues Une atten

tion qu'il faut avoir, c'est de faire ces divers dessins

birn difféiens les uns des autres , soit par Us va

leurs des notes , soit par leurs progressions. Cette

esquisse étant faite, il est facile de conduire la pièce.

On commence par une seule fugue , puis on intro

duit successivement les autres, cuti doivent avoir leurs

rentrées comme la première. Si on veut continuer ,

on en laisse une ou plusieurs ; après on les ramène ...

on entre-mêle , si l'on veut , des morceaux de goût

pavmi les fug:.es , pour les rendre plus saillantes : on

y ajoute de simples imitations ou d'autres dessins....

C'est ainsi qu'on faisoit , ou qu'on auroic pu faire

ces l'í.xcJ si travaillées qui couroient en Italie au sci»

N n n n ij
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xième siècle , sous lc aom de madrigaux , qui d'or

dinaire écoient à cinq ou six parties ohligtes , à cause

du grand nombre de dessins donc elles écoient rem

plies. »

n. o. A l'ígard de la contre-fugue, M. Mcrcadier

pi étend que lestègles font les memes que celles de la

fugue : je ne sois point de son avis ; mais il- seroir trop

long de dire ici pourquoi je n'en suis pas.

q. r. Ceux qui peuvent s'occuper de la confec

tion des canons renversés ou canons à double sens ,

trouveront dans le même auteur toutes les notions

qu'ils peuvent désirer fur cet objet ridiculement dif

ficile,

p. Pour le canon proprement dit , on ne devroit

point l'appeler fugue perpétuelle , mais imitation per

pétuelle , excepté lorsque les reprises sont toutes à

l'uniisen S. A l'égard des anciennes fugues , ap

pelées canon ad diatejfaron , canon ad diapente , c'é-

loiem de véritables fugues , différentes des canons

proprement dits , en ce que les parties de CK f-pes

ma/choient , autant que ï'imperrection de la gamme

moderne pouvoit le permettre , par mouvemens Sc

par intervalles semblables , au lieu que les canons

marchent par mouvemens semblables Sc par inter

valles égaux. C As. l'abbé Feytou. )

FUGUE RENVERSÉE. C'est une fugue dont

la réponse se fait par mouvement contraire à celui

du sujet. ( Voyez Contre-fugue. )

(J.J.RouJfeau.)

FUSE. On appelait anciennement les croches/up,

( M. de Castilhon.)

FUSEE, f. f. Trait rapide & continu qtri monte

ou descend pout joindre diatoniquement deux notes

à un grand intervalle l'une de l'autre. ( Voyez pl.

de muftque , fig. 164. ) A moins que la fusée ne lois

notée, il faut, pour l'exécuter, qu'une des deux note*

extrêmes ait une durée sor laquelle on puiste paflef

lafusée fans altérer la mesure. (7. /. Roujftau.)
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G RE SOL, G sol re ut , ou simplement G. Cin- ,

quième son de la gamme diatonique, lequel s'appelle

autrement fol. (Voyez Gammé.) >

C'est aussi le nom de la plus haute des ttois clefs

de la musique. ( Voyez Clef. )

(J. J. Rousseau.)

G. XE sot. , Gsol re ut, ou simplement G. Ob

servations fur cet article.

I. Ces expressions r, G, g, r^r, G fol re ut,

G re fol, g resolSc fol } ne doivent pas ère indif

féremment employées l'une pour l'autre, parce qu'elles

désignent différens objets.

r étoit la clef ou 1c signe de Thypo-proflambano-

mène, c'est-à-dire, la corde la plus grave du système

de Guy d'Arezzo. G étoit la clef de la huitième

corde à l'octave de la première , & g celle de la

quinzième Corde à l'octave de la huitième.

T ut indiquoit constamment la syllabe par laquelle

se folfioicnt les notes placées fur la corde r. Jc dis

constamment, parce que les sons des ttois premières

cordes du plus grave des hexacordes de g n'étoient

point sujets aux (nuances , mais que ceux de la

corde r (c folfioicnt toujours par ut; ceux de la corde

de A par re , íc ceux de la corde B par mi.

G fol re ut indiquoit lesmuances des notes de la

corde G, & gsol re ut celles de son octave.

La corde r répontioit au deuxièmesol grave , c'est-

à-dire , à la quinzième corde grave du grand clavier

chromatique; G à la vingt-septième, & g à la trente-

neuvième.

G rt sol indiquoit , dans la grande garnme duyî,

les muances des notes placées (ur la corde G qui en

ekoir la deuxième au grave, répondant à la corde r

-'du diagramme de Guy Arétin; g re sol indiquoit

celle de la corde g à l'octave aiguë de G.

Dans la gamme abrégée de st , que Rousseau ap-

Êelle Gamme francoise ( voyez mon article Gamme) ,

r re sol indiquoit les muances de la corde r 8c

de toutes les répliques, tant au grave .qu'à l'aigu.

Les facteurs d'orgues désignent aussi les touches

du clavier par les lettres du diagramme de Guy Aré

tin. r, G, g, indiquent les trois sol Au milieu du

clavier à grand ravalement, r r le sol grave , & g g

le sol aigu ; mais cette pratique n'est ni générale ni

absolument uniforme.

II. Quand on parle du véritable diagramme de

Guy d'Arezzo , il faut dire G sol re ut , g sol re ut ,

St non pas g re sol ut, ni g sol ut re, parce que Tor

dre des syllabesjW re ut indique celui que Guy avoit

donné à fes hexacordes, afin de les faire correspondre

aux tétracordes du système grec, desquels iis n é-

toient qu'une extension. (Voyez mon article Gamme.)

Depuis qu'on a divisé ces hexacordes en trois co

lonnes ou rangs de nature, de bémol ou de béquarre ,

Tordre des syllabes ut re sol est absolument indiiíl-

rent dans la pratique des muances ; mais dans la

théorie , le rang de bémol devroit être le premier ,

parce qu'il représente la gamme du fa / celui de bá-

quarre, qui représente la gamme à'ut, lc troisième ;

6í celui de nature le second , comme ,ne contenant

que les sons communs aux deux autres. ( Voyez

Gamme.) Ainsi g re sol ut vaut mieux que g ut

foire.

III. Mcibomius ( voyez son Euclide } page jo,

Si son Ariftides , page 140 ) croie qu'en ajoutant

Thypo-proílambanomène , c'est-à-dire, la corde r ,

au bas du système grec, Guy d'Arezzo n'a fait que

rétablir fa forme primitive. II paroît néanmoins ,

d'après Tautorité d'Aristides-Quintilien , fut laquelle

s'appuie Meibomius , i9. que jamais le système gres

n'aoutropassé au grave la proflambanomène du mode

hypo-dorien, qu'on fait mal-à-propos répondre à la

corde A du diagramme de Guy Arétin ; i°. que dar.s

la supposition d'Aristides , le système grec eût été

plus grave que celui de Guy d'une tierce mineure;

50. qu'abstraction faite de cette supposition , la prof

lambanomène du mode bypo-dorien étoit au moins

aussi grave que l'hypo-proflambanomènc de TArétin.

i". Aristides nous apprend page x+ ( & Gau-

dence, page 11 ), que le premier des sons sensibles

au grave du système grec, c'éroit la proflambano

mène du mode hypo-dorien : donc le système grec

n'a jamais pu excéder au grave cette proflambano

mène.

X°. II est vrai que toutes les cordes des modes

grecs étant représentées par les lettres de Talphabet,

il 1 estoit encore trois caractères , savoir : X , + , íl ,

qu'on auroit pu employer au-dessous de la proflam

banomène du mode hypo-dorien ; d'où Aristides

conclut , page ij , que si on ajoutoit encore un té-

tracorde conjoint au grave de ce mode , la lettre íì ,

qui est le dernier caractère de Talphabet grec ,
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représenteroít la dernière note grave du diagramme

grec ; mais Meibomius n'a pas rendu , dans fa tra

duction , la pensée d' Aristide*. Ckm verà toniomnes

constant ex ordint XXIV iuterarum inverso ,fi , qui

omnium est gravifli-nus , Hypodorium fer tonum in

grave remittamus , ipsum (sl) sumimus notarum prin-

cipiurn. Deinde , qut hanc fequ'uur : qua in harmoniâ

diefìi obùnet rationem in L'hrtmate & Diatono he-

mitonii. Deinde qut post hanc est. Deinde quartant

notam tonum obtinere dtfinimus. Quant fi principium

gravijjìmi modorum feccrimus , atque hemitonium

rursìts intenderimus , toni , qui istum fequ'uur , po

rt -mm prost .mbanomenon: ac qui deincepsfunt tonos,

fi iifdem exctjfibus componamus, quindecim modorum

numerwn ccmplemus. 11 salloit traduire simplement

St littéralement tirtítfis rtutt «ïhtií-j fi hypodorii

tonum remittamus , ou bien,y» hypodorium tonum, cn

retranchant per. Meibomius a piis ce mot ton pour

l'intcrvalle de 8 à 9 : il est clair que ce n'est pas dans

cette acception qu'Aristides l'a employé dans ce pas

sage j car , i°. la féconde note (+) doit faire avec

la première (st) un quart de ton dans le genre enhar

monique , & un demi-ton dans les deux autres genres.

Or , quel est le système qui commence au grave par

un quart de ton dans le genre enharmonique , & par

un demi-ton dans les c,enres chromatique St diato

nique;? C'est le tétracorde. (Voyez Aristides, pag. 1 8,

& les articles Genre & Tétracorde. ) II s'agit donc ici

de l'addition d'un tétracorde , Sc non pas d'un ton ,

au grave, du mode hvpo-doricn ; i°. la quatrième

note (<I>) doit êtte la proflambanomène du plus grave

des modes , Sc doit faire nn ton avec l'une des notes

adjacentes. Or , le st est précisément la proflamba

nomène du mode hypo-dorien, qui est le plus grave

de tous. ( Voyez Alypius, page 10, Sc les tables de

Meibomius) ; & comaic ptoflambanomène , elle fait

néceíîaircment un ton avec L'hypate des hypates.

( Voye2 Aristides, page 10.) Au lieu de prendre ce

ton à l'aigu de la quatrième , Meibomius l'a pris au

grave ; il a cru que cette quatrième notedevoit faire

un ton avec la première , çe qui justifioit fa ttaduc-

tion per tonum. 11 faudroit donc (uppofer ce ton

(de C à <I> ) divisé par les quatre notes st , ♦ , X ,

*, en dièses , dans le genre enharmonique , &

en demi - tons dans les deux autres genres. Or ,

le dièse enha monique est un quarr de ton. (Voyez

Aristides , pages 13 & 10.) Quatre nores ne donnant

que trois intervalles , !e ton de st à * ne seroit donç

composé que de trois qi-arts de ton , ce qui est ab

surde. D'ailleurs, la succession mélodique admet bien

deux dièses de fuite , mais jamais trois. ( Voyez

Aristoxène , p:ig£ 70 , & Aristides, page 14.) Item ,

dans les genres chromatique & diatonique , le ton

de O à * seroit composé de trois demi-tons; ce qui

est encore absurde. 11 est donc clair comme le jour

que le ton que doit former la quatrième note, doit

è re pris à l'aigu & non au grave, Sc que ce ton n'est

autre que celui que doit constamment former la prof-

lambanomènc d'un mode quelconque, avec l'hypate

des hypates.

C'est donc un tétracorde ,& non pas un tonqu'A-

ristides suppose formé au-dessous du mode hypo-doiien

par les notes Q, + , X , <t>. Meibomius n'a donc pas

saisi le sens de ces mots tir*thftu r#>»« «imr, Ce

pendant il suppose dans fa préface générale , pag. 14,

que ce pallagc n'a pas été autrement entendu par

Guy d'Arezzo. « Au-dessous de cette proflimbino-

» mène du mode hypo-dorien , dit-il , les Ancifns

» aj. utoient encore un ton , dont les diètes étoient

» notés par les dernières lettres de l'alphabet; mait

» les derniers sons que l'oreille avoir peine à saisir ,

» ont été négligés. Cependant Guy d'Arezzo , pour

» montrer la scrupuleuse exactitude avec laquelle il

» confervoit le système grec , & pour éviter à cet

» égard tout reproche d'omission , crut devoir ajou-

» ter ce ton à son système. » On verra , article

Gamme, que Meibomius n'a pas mieux deviné le

motif de Guy que la pensée d 'Aristides; mais quand

nous supposerions avec Meibomius , que la corde A

du système de Guy étoit à l'unilíon de la proslam-

banomène du mode hypo-dorien , son hypo-proítam-

banomène , sa corde r qui étoit à un ton au-dessous

de la corde A , n'eût pas encore atteint la corde O

ajoutée par Aristides au bas du diagramme grec,

puisque ectre dernière étroit à une quarte au-deslous

de la proflambanorr.ène du mode hypo-dorien , íc

conséquemment à un triséruiton ou à une tierce mi

neure au-dessous de la corde r ; donc le diagramme

de l'Arétin n'atteignoit pas au grave celui des Grecs.

j8. On a vu ci-dessus que le diagramme grec ne

pouvoit pas s'étendre au grave au-dessous de la pros-

lambanomènc du mode hypo-dorien, puisque le son

de cette cotde éroit le plus grave de ceux que l'o

reille peut saisir. On doit donc regarder l'addition

d'Aristides comme une simple fupposirion imaginée

pour rendre plus sensible l'application des httres

grecques aux différens quarts de ton du diagramme,

tant en montant qu'en descendant c'cst-i-dire ,

tant en commençant par A que par st, par les cordes

aiguës, que par les cordes graves; mais retranchons

ce tétracotdc inutile , & le diagramme grec ne lais

sera pas encore de s'étendte au grave , au moins

autant -que celui de l'Arétin.

Car les douze modes de la musique moderne em

ployés du temps de Zarlin formoient le mime dis

diapason , Sc croient terminés , tant au grave qu'à

l'aigu , par les mêmes cordes que les- huit tocs de

l'église. ( Voyez ['Harmonie universelle du P. Mer-

senne , liv. I , théotême 19.) Donc la double

octave comprise dans le système de Guy , entre les

cordes A Sc a a , répondoit entièrement au disdia

pason grec rétabli par S. Grégoire, Or , les huit

' tons de l'église forment le système vocal du plain-

chant. Donc le disdiapason de S. Grégoire repré

sente le système vocal des Grecs , c'est-à-dirc , Je

mode dorien. ( Voyez Aristides , page 14 ) Donc

les cordes kSc aa du diagramme de Guy repré-

fentoienr les deux cordes exrré)m« du mode dorien,

c'est-à-dire, fa proílambanomcnc & fa nète-hyper.
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boléon. Djnc l'hypo - proslimbanomène de Guy

rtpondoit à la proslambai.omène du mode hypo-éo-

licn, qui éroit d'un ton plus grave que celle du

dorien , âe d'un ttihémiton , c'est-à-dire, d'une

tierce mineure plus aiguë que celle de l'hypo-do-

rien. Donc l'hypo -proslambanomène de Guy , fa

corde r , éteit d'une tierce mineure plus aiguë que

la proflambanomène du mode hypo-dorien. Donc le

diagramme grec deíceiidoit d'une tierce mineure plus

bas que celui de G»y. Donc l'iiddition de la corde r

au bas du système de Guy n'a pas rendu au système

grec fa primitive étendue.

( M. Vahbi Fcytou )

G re soi. ou G sol re ut. Les Français disent

G re fol , & les Italiens G sol re ut.

La lettre G étoit la seconde d.'.ns l'ancienne gamme

fraoçpise, dont F étoit la première, A la troisième ,

B la quatrième, en montant ainsi jusqu'à E, qui rame-

noit à F. On nommoit cette lettre G, re quinte de

fol, quaud on chantoit au naturel, & sol quiute d'ut

quand on chantoit ou folfîoit par bémol. Dans cette

gimtr.e, G étoit donc tantôt n & tantôt sol.

Dans la gamme italienne , solfiée selon les trois

propriétés ( voyez ce mot ), G ou plutôt g , a pour

correspondant fol dans la propriété naturelle , re dans

la propriété de bémol , & ut dans celle de béquarre :

c'est ce que les Italiens désignent en l'appelant

Gfol re ut.

G est la detnière lettre de l'alphabet qui ait été

employée pour marquer les différens degrés de M»

clitlle musicale; íc voici la dernière fois que le lec

teur trouvera ces répétitions fastidieuses, mais né

cessaires.

( M. Ginguené. )

GAI. adv. Ce mot , écrit au-dessus d'un air ou

d'un morceau de musique , indique un mouvement

moyen entte le vîte & 1c modéré : il répond au mot

italien allegro , employé pou: le même usage. ( Voy.

Allegro.)

C.c mot peut s'entendre aussi du caractère d'une

musique, indépendamment du mouvetrent.

(/. J. Rouftau.)

GAIMENT. On trouve quelquefois cet adverbe

à la tête d'une pièce de musique frjnçoife : i! in

dique une exécution gaie, animée fans l'ètre trop ,

& qu'il faut exprimer bien toutes les notes, qnoique

Tans dureté & légèrement. On trouve aussi quelque

fois fort ou très-gaîment , ce qui marque une exé

cution un peu plus animée. Ce mot répond assez à

Yallegro des Italiens : la grande différence de ì'allegro

à gaîment , c'est que le premier est propre à presque

tontes sorres d'expressions, comme l'a très-bien re

marqué M. Rousleau, & que le dernier ne lest pas.

( M. de Çastilkon. )

GAILLARDE.//. Air à trois temps gais, d'un»

danle de même nom. On la nommoit autrefois ro-

manesque , parce qu elle nous est , dit-on , tenue de

Rome ou du moins d'Italie.

Cette danse est hors d'usage depuis long-temps. II

en est resté seulement un pas, appelé Pas de Gail

larde. ( /. /• Rwffeau. )

GALOUBET ou FLUTE A TAMBOURIN,

ou FLUTET , sotte d'instrument à vent dont l'u-

l'age est fort ancien en France , & qui depuis plus de

deux siècles elt entièrement relégué dans ie Langue

doc & la Provence. Le galoubet est de tous les initru-

mens champêtres le plus gai & l'un des moins éten

dus. II est difficile d'en bien jouer, ícil demande plus

d'attention que tout autre. II est percé de trois trous

& se joue de la main gauche. Son-ton est celui de

re j il ne fournit que deux octaves & une note de

plus. La gamme se fait de trois vents différens j i*

re d'en bas commence par un vent doux que l'on

augmente jusqu'au fi ; ìejî par un vent modéré qu*

l'on augmente jusqu'au sa, Sí le sa par un vent fort

jSc pincé, qu'on augmente jusqu'au dernier ton. II est

à présumer que c'est la grande difficulté de jouer de

cet instrument qui l'a fait abandonner dans les pro

vinces du nord. ( Voyez Tambourin. )

(As. Roquefort.)

GAMME , GAMM'UT ou GAMMA-UT ,

table ou échelle inventée par Guy Arétin , fur la

quelle on apprend à nommer & entonner juste let

degrés de l 'octave par les six uotes de musique ,

ut re mi fa sol la , suivant toutes les dispositions

qu'on peut leur donnet : ce qui s'appelle solfier.

( Voyez ce mot. )

La gjmme a aussi été nommée main harmonique ,

parce que Guy employa d'abord la figure d'une main,

fur les doigts de laquelle il rangea ses notes , pour

montrer les rapports de fes hexacordes avec les cinq

tétracordes des Grecs. Cette main a été en usage

pour apprendre à nommer les notes jusqu'à ('inven

tion du fi , qui a aboli chez nous ks muances , &

par conséquent la main harmonique qui sert à les

expliquer.

Guy Atétin, selon l'opirion commune, a ajouté au

diagramme des Grecs un tétracorde à l'aigu, & une

cordeau grave, ou plutôt, scion Mcibomius, ayant,

par ces additions , rétabli ce diagramme dans fou

ancienne étendue, il appela cette corde grave hypo-

prostambanomenos , & la marqua pat le r des Grecs;

& comme cette lettre se trouva ainsi à la tête de

Téchelle, cn plaçant dans le haut les tons graves ,

| selon la méthode des Anciens, elle a fait donnet à

; cetee échelle le nom barbare de gamme.
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Cette gamme donc, dans toute son étendue, etoit

composée de vingt cordes ou notes, c'est-à-dite ,

de deux octaves te d'une sixee majeure. Ces cordes

étoient représentées par des lettres & par des syl

labes. Les lettres défignoient invariablement chacune

une corde déterminée de l'éche'Ie , comme elles font

encore aujourd'hui; mais comme il n'y avoit d'abord

que six lettres , enfin que sept, & qu'il falloit re

commencer d'octa»c en octave, on distinguoit ces

octavespar les figures des lettres. La première octave

le marquoitpar des lettres capitales de cette manière:

r, A, B , ícc; la seconde par des caractères courans,

g, u, b y te pour la sixte surnuméraire, onemployoit

des lettres doubles , gg, aa , bb , Sec,

Quant aux syllabes, elles, ne repréfentoient que

les noms qu'il falloit donner aux notes en les chan-

taut. Oc , comme il n'y avoit que six noms pour

sept notes, c'étoit une nécessité qu'au moins un même

nom fût donné à deux différentes notes ; ce qui se

fie de manière que ces deux notes misa , ou la sa ,

tombassent fur les sémi-tons. Par conséquent, dès qu'il

sc présenteit un dièse ou un bémol qui amenoit un

•nouveau sémi-ton , c'étoient encore des noms à chan

ger ; cc qui faifoit donner le même nom à différentes

notes , & difféi ens noms à la même note , selon le

progrès du chant 5 íc ces changemens s'appeloient

Muances,

On apptenoit donc ces muances par la gamme. A

la gauche de chaque degté , on voyoit une lettte qui

indiquoit la corde précise appartenant à ce degré. A la

droite, dans les cases, on trouvoit les différens

noms que cette même note devoit portet en montant

ou en descendant par béquarre ou par bémol , selon

le progrès.

ies difficultés de cette méthoìc ont fait flire, en

divers temps, plusieurs changemens à la gamme. La

figure i<j représente cecte gamme te le qu'elle est

actuellement usitée en Italie. C'est à peu près la

incnie chofe en Espagne & en Pottugal , si ce n'est

que l'on trouve quelquefois à la dernière place, la

colonne du béquarre, qui est ici à la première, ou quel-

qu'autredifféience aussi peu importante,

Pour se servir ie cette échelle . si l'on veut chanter

au naturel, on applique ;.i à r de la première colonne,

le long de laquelle on monte jusqu'au la ; après quoi,

passant à droite dans la colonne du b naturel , on

nomme fa ; on monte au l.i de la mème colonne ,

cuis on retourne dans la précédente a mi , Se ainsi

de fuite ; ou bien , on peut commen-er par ut au

C de la seconde colonne , arrivé au laf palier à mi

dans la première colonne , puis repasser dans l'autre

colonne au /i.Par ce moyen, l'une de ces transitions

forme toujours un sémi-ton; savoit : la fa , tt l'autre

toujours un ton , savoir : la mi. Par bémol , on peut

commencer à Yut en c ou f, Se faire les transi

tions de L même manière , Sec.

En descendant par béquarre on quitte l'ut de li

colonne du milieu , pour palier au mi de celle par

béquarre , ou au fa de celle par bémol ; pub def-

! cendant jusqu'à l'ut de cette nouvelle colonne, on

ì cn fort sufa de gauche à droite , par mi de droite

à gauche, Seç.

les Anglais n'emploient pas toutes ces syllabes,

mais feulement les quatre premières , ut rt mis ;

changeant ainsi de colonne de quatre en quatre

notes , ou 'de trois en trois par une méthode sem

blable ì celle que je viens d'expliquer , si ce n'est

]u'au lieu de la fa &de la mit il faut muet par

"a ut Se par mi ut.

Les Allemands n'ont point d'autre gamme qne let

lettres initiales qui marquent les sons fixes dans lu

autres gammes, & ils solfient mème avec ces leurcs

de la manière qu'on pourra voir au mot Solfier.

La gamme françoise, autrement dite gamme áafi,

lève les embarras de toutes ces transitions; elle con

siste cn une simple échelle de six degrés fut deux •

colonnes , outre celle des lettres. ( V.yez planche de

mus. fie. 166.) La première eclonne á gauche est

pour chantet pat bémol , c'est-à-dire , avec un bémol

à la c'ef ; la leconde pour chanter au naturel. Vois»

tout le mystère de la gamme françoisc , qui n'a guère

plus de difficulté que d'utilité , attendu que toute

autre altétation qu'un bémol la met à ('instant hors

d'usage. Les autres gammes p'pnt par-dessus celle-là

que l'avantage d'avoir aussi une colonne pour le

béquarre, c'est-à-dire , pour un dièse à la clef ; mais

sitôt qu'on y met plus d'un dièse ou d'un bémol ,

( ce qui ne le faifoit jamais auttefois ) , toutes ces

gajnmes font inutiles.

Aujourd'hui que les musiciens françois chantent

tout au naturel , ils n'ont que faire de gamme. C

fol ut , ut Si C ne font , pour eux , que la méroc

chose. Mais dans le système de Guy , ut est une chose,

& C cn est une autre fòrï différente ; & quand il

a donné à chaque note une syllabe & une lettre , U

n'a pas prétendu en faire des synonymes, ce qui eût

été doubler inutilement les aoras & les embarras.

(/./. Rousseau.)

Gamme. Rousseau n'a dit qu'un mot de la main

harmonique de Guido ou Guy, On peut être curieux

de la connoître davantage , non pas assurément

comme objet d'utilité , car elle est absolument

inapplicable à notre musique actuelle, enrichie d'un

grand nombre de modulations , mais comme cn

monument intéressant. II est bon de savoir d'où la

musique moderne est partie pour arriver au point où

elle est, & ce qu'elle étoit dans fen berceau. Noos

présentons certe ciplication d'après l'ouvrage du Père

Fi Loreoxo Penoa, de Bologne , carmélite de la con

grégation de Mantoue , musicien célèbre dans foc

tífflfS.
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temps Son livre , imprimé à Cologne en 1684 , est

intitulé : Primi albori muficali , per li ptincipianti

dclla mujica figurata. Les premières lueurs musicales ,

pour ceux qui commencent la musique figurée.

« Je laisse de côté, dit-il , les mains de Platon &

» d'Aristote , la main grecque , celle de Boece & de

» quelques autres : je m'attache à celle du père

- Guido TArétin , comme plus facile, plus claire,

» plus estimée & adoptée pat la sainte église.

» Cette nuin musicale , dis-je , enseigne les no-

» tes de musique & leurs dérivations , par le moyen

» de sept lettres qui font les' suivantes : G , A, B,

»C,D,E,F, lesquelles , répétées un peu moins

•» de trois fois fur une main gauche , forment vingt

•> signes oa vingt notes.

» Ces vingt signes fe posent sur les jointures de

» la main gauche, & en commençant du n°. 1 , mis

» à Textrèmité du pouce , on y place la première

lettre , c'est-à-dire , le G ( gamma ) ; ensuite au

» n°. 1 , où se place l'A ; au n°. j , lc B ; au n*. 4,

» le C , & ainsi des autres lettres , par ordre rm-

•» mérique jusqu'à 10 , qui est mis au bout du doigt

» du milieu. (Voyez pl.de muf.fig. 167.)

» Pour ['intelligence de cette main , il faut ob-

» server que ces vingt signas ou lerrres unies avec

» les mots dont chaque lettre est suivie , se distin-

«> guent de la manière suivante , Sc. doivent s'impri-

•> mer fortement dans la mémoire , suivant les trois

» ordres que nous allons détailler , lesquels font

>• nommés, le premier, le grave , le second, l'aigu ,

» & le troisième , lc sur-aigu.

, m G R a ï e. ) Gamma ut ; a. re; b. mis c.fa ut ;

B. foire; e. la mi; t. fa ut.

•• Al o u.) o. fol re ut; A. la mire; B. fa b.

mi; c. folfa u ; d. la fol re ;

E. la mi ; >. fa ut.

m Sur- AIGU. ) O. fol re ut ; a. la mi re ; B. fa b.

mi ; c. fol fa ; D. la fol ; I. la.

» Les vingt signes ainsi écrits avec les mots qui

» les accompagnent , on voit que d^ns Tordre grave,

» on commence du gamma ut , en suivant jusqu'au

» prerajer G. fol re ut; ect ordre grave sert pour les

u busses. Dans l'ordre aigu , on commence du pre-

« mier. G. fol re ut jusqu'au second G. fol re ut, Sc

» cet ordre s'emploie pour les ténores & pour les

n hautes-contres. Dans Tordre fur-aigu , on com-

•• mence du second G. fol re ut , pour finir au der-

» nier siene , qui est £ la : cet oidrc est consacré

h aux dessus.

n Ces signss, avec les mots, produisent Téchclle

# suivante, qu'il faut alonger par lc pied.

Musique Terne I.
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Gamma.

la

fol

fa.

mi

rc

UT

la

fol

fi

mi

re

ta

la

fol

f*,

mt

ré

ta

fol

t{mi

re

ut

la

fol

f*,

mi

re

ut

la

fol

f",

mi

rt

ut

la

sel

f"

%mi

rt

ut

■>■> Les clefs tirent leut origine de ces signes. 11 y

» en a trois qui se placent sur les trois lettres F. C. G.

« C'est pour cela que la première, qui se place sur

»TF, est appelée clef d'F fa ut : elle se marque

» ainsi SI , & sert à Tordre grave. La seconde ,

» mise dans la case du C, se nomme clef de C fol

» fa ut : elle se figure de cette manière fë. & s'a-

» dapte à Tordre aigu. La troisième , mise à la let-

» tre G , est désignée clef de G fol re ut : elle est

» écrite ainsi ^ , & convient à Tordre sur-aigu.

» Et attendu que la propriété ( voyez ce mot ) ,

» ou la nature du chant est de trois sortes , c'est-à-

» dire , par bémol , par béquarre & par nature , it

» faut savoir que la clef de Ffa ut indique le ehant

» par bémol , la clef de C fol fa ut , le chant par

» nature , & la clef de G fol re ut, lc chanr par bé

ai quarre.

» Pourquoi , maintenant , chaque lettre a-t-clle

» plusieurs noms î C'est que les notes attachées à

» chacune de ces lettres peuvent porter, suivant Toc-

t> casion , l'un des noms qui suivent ces lettres. Par

» exemple, A la mi re a trois noms de notes, sa-

» voir , la, mi , rt ; la note mise sut la ligne ou

« Tespace A la mi re , pourra donc , suivant les cir-

» constances , avoir l'un de ces trois noms. Je dis

» suivant les circonstances , parce qu'elle en aura

» un par nature , un autre par accident , en mon-

•» tant dans la clef par bémol , te l'autre par acci-

» dent , en montant dans la clef par béquarre. J'a-

» vertis que des deux noms de notes qui suivent

» le nom réel de la note par degrés conjoints , le

» premier setvira à monter ou à descendre par bé-

«t mol , & le second à monter ou à descendtc pat

Oo O O
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» béquarre ; mais k nom réel de la note ( celui

» qu. fuit la lettre ) est indépendant des autres, Sc

i> ferc à désigner la note par nature , & est eom-

» mun à toutes les clefs de béquarre ou de bémol.

» Lorsqu'ensuite de la lettre il n'y aura que deux

>o noms de notes qui ne se suivent pas pat degrés

•> conjoints , mais par faut , alors le premier servira

•» pour descendre , 8c le second pour monter.

» De même lorsqu'après la lettre il y aura deux

•» noms qui paroîtront se suivie par degrés con-

»• joints , ils ne font véritablement ni pour des-

» cendre ni pot;: monter , mais le premier fera par á ,

» & le second par béquarre. Cela n'arrive que pour

•j B fa béquarre m ■. »

Je n'insiste pas fur ce chaos qui résulte de l'état

où étoit la rm sique moderne à Ion beiccau, de la

timidité qu; de voit montrer Goido à s'écarter des

formes anciennes , Si de i'ignorance absolue de nos

modulations. Pendant long-temps , & jusqu'au com-

rmneement du dix-huitième siècle, on s'écarta peu,

dans les compositions , du ton principal. On croyoit

lu. tout ne point changer de gamme, en mettant un

bémol fur la septième note du ton ; ainsi le u étoit

dur ou mol indifféremment , ce qui prouve bien

que la premiète gamme étoit véritablement cn sa ,

& palïoit en ut , c'est-à-dire, à la domuuute, fans

' que l'on ctût changei de ton.

Qu'est ce, en effet, qui constitué un ton ? C'est le

fcmi ton ij, ìí. Or, on avoit placé le femi ton

entre mi Si sa; Si si dans le relie de la gamme, si

dans le second tétraco:dc il sc trouvoit encore en

tre le B & le C , ils corroient encore les mêmes

noms, B mi St C fa. Donc certe gamme étoit cn

fa. Une nouvelle preuve tirée d'une expression an

cienne , c'est qu'on appeloit du grosfa une musique

composée de notes de grandes valeurs, comme quat-

rées , rondes, blanches, &c, dont la note princi

pale avoit déterminé la dénomination. Du gros fa ,

vouloir dire simplement de gross.s not^s , parce que

fa en étoit la principale ( voyez Gros fa ). 11 ne faut

donc pas s'étonner si ('invention du fi, d'un nom

donné à la septième , est si nouvelle, & fi l'on s'en

est passé si long-temps. Non-reulement elle étoit inu

tile au système qu'avoient adopté nos pères , mais

elle n'a servi qu'a l'cmbrooiller ; car elle a divisé

notre gamme en deux tétracordes parfaitement sem

blables , mais très-distincts , donc le premier est en

fa , établi par le fémiton mi fa, Sc le second en ut

( si ui), qH' eft 'e ton de fa dominante ; & 1c tout

ne forme qu'une seule gamme. C'est en cela que nous

somme* inconféquens ; car le premier cétracorde ut

re mi fa exige , dans son harmonie , un fi bémol

comme le pratiquoient les Anciens , & nous qui croi

rions devoir moduler en fa Si abandonner la gartme

ò\i , ncus ne voulons pas nous le permett e. Le ton

defii n'est pas même lc premier où l'on soit dans l'u-

sege de piislci cn quittant le ton d'ut , c'est celui de

fui; cependant, même encore aujourd'hui, les Italien»

n'enícignent dans leurs traités de composition que fur

ectte basse ut re mi fa fol la foi ut ; la quinte que

l'on donne au mi peut être indifféremment fauiie

ou juilc } c'est-à-dire, que ce mi peut porter un fi

naturel ou un si bémol , à la volonté du compo

siteur.

Tout cela prouve que nous n'avons point la vé

ritable gamme de la nature, dans laquelle il ne peut

fe trouver qu'un seul le'mi-ton , c:\ui du fi à l'ut :

tous les autres font des tons qui s'élèvent en ptopor-

tion décroissante. Ut re mi fa fol la vj fi ut.

ì 9 lo n ii i) 14 1} 16

D-ivs notre gamme moderne, où le ie. tétracorde

sot la fi ut n'est compote que de quatre notes au

iieu de cinq qu'il devroit avoir, on a été obligé de

diviser l'intcrvailc fol fe cn deux tons semblables aux

deux tons ut mi : on a également fait un ton ma

jeur de l'interva'le fa fol , dont on a un peu baille

le fa, ce qui oblige d'enrouner dans ('échelle trois

ton< de (\úce,faJò/,fo! Ij. , l-i si; ce qui rend ce

passage £ difficile à exé-utrr. Ce n'est qu en y forçant

la voix par l'cxcrcicc, & cn attirant la justesse nau-

telie de l'orciile , qu'on a pu y pat venir.

C'est bien autre chose en descendant. Cettegamme

qui, d'ubotd déterminée par deux semi-tons mor.-

tant sur la tonique, étoir lucceflivepient en fa & en

ni , «st maintenant évidemment en fol y ut si la Jol.

11 n'y a pas un harmoniste qui dans ce passage ne fisse

enrcndie le fa dièze, qui indique incontestablement

letondeyi/. Ainsi notre gamme appartient à trois

tons diff'rcns,/j , ut , fol. Celle du moine d'A-

rezzo ut rc misa fui , avoit du moins le méiitc de ne

pas sortir du ton defa ; mais on verra plus bas un ar

ticle de M. l'abbé Feytou , qui développera COCOIC

plus clairement cette matiète.

( M. Framery. )

Gamme. Les sons , ou ce qni revient au m:nie,

les cordes des iiistrumcns chez les Grecs, n'étoient

à la ligueur, selon M. Burette, qu'au nombre de

quinze, dont 1 assemblage sormoit tout lc système

de l'aneicnne mulique. Cc gr^nJ système se parta-

geoit naturellement en quatre petits systèmes ou té

tracordes, composés chacun de quatre sons ou cordes

qui íaisoient l'étendue d'une quarte.

m

La quattième corde du premier tétracotde étoit

la première du second , 8c la quatrième corde da

troisième étoit la première du quatrième ; mais le

secondât lc troisième n'avoiert point de cordes com

munes. Chaque corde éroit désignée par un nom par

ticulier;' ces noms étant trfs-dirneiles à rcenir , nocs

y substituerons ceux qui leur répondent dans !a mu

sique d'aujourd'hui. Les qnatre tétracordes dont il

s'agit , étoient let suivans , cn montant du gtive a

l'uigu ;
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Premier tétracorde , ou lc plus grave, Jî ut re ni.

Second : mi fa sol lu.

Troisième fi ut re mi.

Quatrième mi fa sol la.

ce qui raie en tout quatorze sons. Pour avoir le quin

zième Ion & compietter les deux octaves, on ajou-

toit un l'on la au-dtflbus du fi du premier tétracorde.

(Voyez Prostambanomtne.')

II y avoit une seconde manière d'entonner le troi

sième tétracorde ; c étoic de lui substituer celui-ci ,

lu fi b ui re , qui avoit son premier son la commun

avec le tctrjcordc précédent, & qui donnoit au

syííême un_/î o de plus , & par conséquent une sei

zième corde.

Les noms de chicune des cordes du système étant

longs Sc enibanvíLus , ne pouvoient servir pour ce

que nous appelons solfier. Pour y suppléer, les G.ccs

etésignoient ìes quatre cordes de chaque tétracorde ,

en montant du grave à l'aigu , par ces quatre mo

nosyllabes, té , ta , tê , tà. ( Voyez les Mémoires de

M. Burette, dans le Rerae:l de C Académie des bclhs

lettres. ) Par-là on voit aisément la différence du

système des Grecs & de celui de Guy.

On fait que les notes ut re mi , &c. de \a gamme

de Guy font prises des trois premiers vers de l'hymi e

de S. Jean } nuis on ne fait pas précisément quelle

raison a détcr.niné Guy à ce clio x. Il est cerrain que

daDS cette hymne , telle qu'on la chante aujourd'hui,

les syllabes re mi fa, Síc ., n'ont point , par rapport

à la première syllabe /// , Us sons qu'e'les ont dans

U gamme. Ainsi , ce n'est point cette raison qui a

déterminé Guy, à moins qu'on rfe veullc dire qu'a

lors lc chant de l'hymne éroitdiffércnt de celui qu'elle

a aujourd'hui, ce qu'on ne peut ni prouver ni nier.

II n'est pas inutil: de remarquer que la gamme est

une des inventions ducs aux siècles d'ignorance. Guy

vivoit en 1009 : il publia fur son fyílèa-.c une lettre

dans laquelle il dit : J'espère que ceux qu: viendront

apres nous , prieront Dieu pour la rém 'tjtìon de nos

péchés , puisqu'on apprendra maintenant en un an ce

qu'on pouvoit à peine apprendre en dix. On a vu par

cc qui précède , que celui qui a inventé la gamme

franchise ut re mi fa fol la fi ut , appelée gamme du

fi , etoit encore plus en droit de se flatter de la re

connaissance de la postérité , puisque la gamme de

Guy a été par te moyen tres-simplifiée.

( M. d'Alemben. )

Observations fur cet article.

On ne peut s'empêcher d'être fort étonné de l'ex-

rrèmè négligence avec laquelle est fait cet article :

on fait que ce n'étoit pas le défaut de d'Alembere ,

à qui on peut reprocher plutôt un foin trop minu

tieux. «On fait , dit-il , que les notes ut re mi, Sec,

» de la gamme de Guy , font prises des troispremiers

« vers de l'hymne de S. Jean. »

■ Pourquoi dire des trois premiers? Est-:c que les

rois suivans n'ont pas également Lurni chacun une

note? Eit-cequ il n'auro'it exprimé que les trois no e*

ut re mi ? Mais Ion tyc. ne faifoit-il pas supposer. le

reste de id gamme í & pouvoic-il di e que les syllabes

ut re misa fol ia font prises des trois prciuiets vers

de ce.tc hymne? Qu'est-ce d'ail'.curs que cette ma

nière d'exprimer , font frises í Comment en sont-

ellcs prises: Pourquoi ne pas dire que chacune de

ces syllabes est la première de chacun des six pre

miers vers de l'hymne ?

« On ne fait pas précisément, ajoute-t-il, quelle

» raison a détermine Guy à cc choix Les fyl-

« labes re misa n'ont point, par rapport à. ...ut , les

m sons qu'elles ont dans la gamme , à moins qu'on

» ne veuille dire qu'alors le chant de l'hymne étoit

» différent de celui qu'elle a aujourd'hui , ce qu'on

» ne peut ni prouver ni nier, »

II eût fallu fans doute être bien fur de son sait

pour oser trancher ainsi : cc qu'U y a de sûr , c'est

que ce que d'Aiembcrc dit qu'on ne peut prouver ,

a été protivé par' Rousseau a l'article Solfier , où il

rapporte cette même hymne comme elle se chamoic

alors , c'est-à-dire , la première phrase comrr.encar.c

par un w. , la seconde par un re , la troisième par

un mi , Sic.

Quelîue probabilité qu'il y ait que les six pre

mières syllabes des six premiers vers de l'hymne

de S. Jean , qui se trouvent précisément offvir l'é-

chclle diatonique de l'hcxacoidc inventé par le moine

d'Arcz7.o , lui aient fourni les six noms des note»

dont il avoit besoin, un savant moderne n'en a pas

moins prétendu que les anciens Celtes avoient déjà

ces noms pour exprimer les sons de la musique ,

8c qu'au lieu que Jes notes aient été nommées d'a

près les premières syllabes de l'hymne, c'est 1 hymne

au contraire qui a été faite fur ces noms déjà cxiC-

tans.

Cette idée est duc à M. Poinsinet de Sivry , dan»

un ouvrage intitulé : Origine des premières sociétés.

Nous allons exposer une partie des preuves qu'il cn

donne.

« Quelles étoient , dit M. Poinsinet de Sivry ,

» parmi les difféiens peuples , les noms des diffí-

» rentes notes de musique 3 Je pense en avoir fait

« la découverte , & mes recherches à cet égard con-

« fument l'opinion de ceux qui attribuent l' invention

» de la musique aux Celtes. Ces noms , quoi qu'on

» ait pu dire de contraire, étoient très-certainement

» les mêmes que nous connoilTons aujourd'hui , je

» veux dite ut re mi fa fol la , après quoi venoit

"immédiatement le 'fécond ut , lequel formoit une

» gamme septénaire & enrecommençoit une autre...,.

» Or , il faut savoir que chez les Anciens, l'har-

« monic musicale étoit pour ainsi dire combinée fur

» ('harmonie des corps célestes , je veux dire fur la

»» symétrie des planètes, íic fur leurs distances tefpco-

O o 0 o ij
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» tives. En conséquence, chaque corde de la lyre,

» comme représentative d'un son , portoit le nom

» de l'une des planètes. Ainsi, dans la lyre grecque ,

» la corde destinte au son le plus grave , s'appeloir

» Sélène, c'est-à-dire, la Lune; la seconde poitoit le

■>■> nom à'Hermes, c'est-à-dire , de Mercure; la troi-

•• sième , celui d' Aphrodite , c'est-à-dire, de Vénus ;

« la quanième, celui d' Elios, c'est-à-dire, du Soleil;

» la cinquième, celui d' Ares, c'est-à-dire , de Mus;

» la sixième , celui de Zéus , c'cst-à-diie , de Jupiter ;

» la septième & dernière, celui de Cluonos , c est-à-

•» dire , de Saturne. »

» Telle étoit la disposition des cordes de la lyre áu

temps de Pythagore. Le philosophe avoit comparé'

les intervalles des astres avec les intervalles de mu

sique , & avoit cru trouver entr'elles respectivement

des distances équivalentes. Je laisse aux astronomes

à discuter si Pythagore raisonnoic juste ; il me reste

à faire voir au lecteur que les sept monosyllabes

ut re misa fol la ut , ne font autres que les noms

des sept planètes chez les Celtes (voyez le Mémoire

far la musique des Anciens , par M. Rouiller ) ; fur

quoi il faut se rappeler que la langue des Celtes

etoit presque toute monosyllabique.

» En général , les noms des notes chez les Ancien*

étoient composés , ou de termes implicites , comme

chez les Grecs , ou de monosyllabes , comme chez

les Celtes ou même de simples lettres , comme chez

les Espagnols , ce qui s'appelle encore tablature, quoi

que la tablature ancienne diffère beaucoup de la

moderne ; cela posé , il est aisé de rcconnohre dans

les noms existans de ces sept notes , le rapport, ou

plutôt l'idemité de ces différens noms avec ceux des

sept planètes.

» Ainsi le premier ut, par exemple, n'est autre chose

que le Tkeut dcsCeltes.ou Thoutdcs Egyptiens. Ci

céron nous apprend que Thout cil le Mercure des

Egyptiens; mais il paroît qu'il se trompe, St qu'il

prend pour Mercure le Saturne d'Egypte , car Mer

cure & Saturne , considérés comme divinités infer

nales , ont beaucoup d'affinité ensemble , & se pren

nent indifféremment l'un pour l'autre. Quoiqu'il en

soit, le Tkeut ou Theutates des Celtes étoit certaine

ment leur Saturne , auquel l'histoire nous apprend

qu'ils immoloient des victimes humaines , & ce mot

the-ut, je le dérive ab ute-udo; ainsi il signifie le vieux,

ï'ufé, l' ancien , le père & le doyen des dieux. Or, les

Payens entendoient par le père & le doyen des

dieux, tantôt Saturne , tantôt Jupiter, tellement que

Jupiter est quelquefois appelé ckronien , c'est-à-dire ,

faturnal , & réciproquement Saturne est quelquefois

appelé Jupiter y témoin Virgile qui lui donne la qua

lité de Jupiter infernus , d'où il reste démontré que

les noms qui signifient l'un , peuvent dt signer l'autre ;

qu'ainsi des deux ut , l'un lignifie Saturne & l'autre

Jupiter.

» Jupiter est appelé Phut par Moïse, car il donna

à un fils de Cham le nom de Phut. C'est le même

qu'on appelle aussi Jïammon , c'est-à-diie , fils de

Clnm ; Phut est donc le même que Jupiter Hammon,

car mon signifie fils, Sc ham elt le même mot que

chant, un peu moins aspiré ; de même que les Chxns,

dans Sidonius , font le même peuple que les Huns.

Considérez auífi que , selon plusieurs savans, fhtt

est le même nom que Phaëton : or, Phaëton est dans

l'origine le même personnage que Jupiter, puisque

la première planète après Saturne est nommée indif

féremment par les Grecs , tantôt Jupiter St tantôt

Phaëton , d'od je conclu; que la note ut n'est aurre

chose que le mot phut non aspiré , c'est-à-dire , sans

ph , Sc. qu'ainsi le premier ut chez les Celres siguilie ,

Jupiter. De là cette formule de prélude , si commune

dans Orphée, dans Arams, dans Virgile & dans

d'autres poéres : Muses, commençons par Jupiter, ai

Jove principium , Mus*,- car ces paroles ne font autre

chose que le prélude d'un musicien qui accorde son

instrument, & elles signifient , commençons par ut ,

qui tfi leson de JupiterO la première r.ote de la gamme.

Lorsqu'il s'agilloit d'un prélude complet, c'tst-à dite,

lorsque le musicien vouloit parcourir toute l'écliclle

des tons , nous voyons que la formule des plus

anciens poètes étoit alors celle-ci : commençons &

finissons par Jupiter, ce qui étoit dire poétiquement,

commençons par ut , &finijj'ons par ut. C'étoit comme

s'il eût dit : commençons pjr la note consacrée au Ju

piter céleste , & finìjsons par celle qui est consacrée au

Jupiter infernal , qui est Saturne , lequel est auífi

appelé Tuth , Thoyth, Thtut , Ut Sc Outh, par

différens peuples , par ia raison qu'il présidoit aux

forêts , fa demeure saturnienne ou diluvienne , c'est-

à-dire, de la plus ancienne espèce d'hommes ; car le

'. mot outh sert encore aujourd'hui , chez les Flama-d»

& chez les Indiens à désigner une forêt.

» La note re , c'est le mot rex des Latins , lequel

signifie roi , mot. que nos pères prononçoient , ainsi

que les Italiens récrivent Sc le prononcent au'our-

d'hui même. Or, le seul roi que reconnussent ies

Celtes , c'étoit Ares ou Mars, c'est-à-dire, le dieu

de la guerre. Ainsi la note re est la note à'Ares , c'eft-

à-dire, de Mats. Notre troisième note musicale, c'est

mi , & c'est ainsi que les Gaulois appeloient Mer

cure; car on fait que lorsqu'ils confondotent Hercule

avec Mercure , ils appeloient cette divinité mixte

Og-mi , par où l'on peut voir qu'ils appeloient Her

cule Og, mot qui exprime le feu ou l'exrrêmc force,

Sl qu'ils appeloient Mercure mi, expression donrles

Latins ont fait mitis , qui désigne la douceur & l'at-

trait de l'éloquence. Le mot mi signifie Jonc , on

Og-mi, qui n'est autre chose que le Mercure ctl-

tique , ou Mithras , qui est encore le même Mer

cure , lequel chez les Gaulois présidoit à toutes les

constellations.

» Aptès la note de Mercure, fuit la note fa, qui est

la quatrième de l'échelle musicale, & qui signifie fax,

flambeau ; c'est le motfax lui-même adouci Scabrégé.

II paroît que cette note répondoit , chez les Celtes,

à la planère de Vénus , la plus brillante de toures i

aussi lisons- nous dans Cicéron que C fa ut, dont
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sa est le principe , & qui est appelé" par .les Grecs

Parkypate - Hypaton , étoit fous la dépendance de

VéDus , du moins est-ce l'opinion d'Adrien Junius.

On pourroit aussi conjecturer avec quelque forte de

vraisemblance, que la note fa est le mot fa lui-

même, lequel , en aube, signifie la bouche, ï entrée.

Or, de tout temps on a défini Vénus l'entrée à la vie,

témoin 1 invocation du poème de Lucrèce.

« La cinquième note , cjui est sol, signifie 1c Soleil ;

aussi le même Cicéron ecrit-il que le Soleil préside

au ton Lichanos. En efFer , le Soleil est le principal

de ce ton , que nous connoissons fous le nom de

D fol re , ou G re fol, s'il en faut croire le même

Adrien Junius.

» Après fol vient la note la , qui signifie la Lure,

car la est l'arciclc par excellence chez les Celtes. Ils

appeloient donc la Lune A;, pat une for:e de dis

tinction honorifique , comme pour dire la feule. En

erre: , ce mot luna des Latins n'est autre chose

q i'un composé vicieux du celtique , l'une, qui veut

aire Vunique , de même que le mot fol signifie le

fui. Ainsi, la note la signifie la note de la Lune,

comme la note fol celle du Soleil. »

Enfin, la dernière note de l'ancienne gamme c'est

le second ut , auquel préside le second Jupiter, qui

n'est autre que Saturne ou Xantus ( comme on Va

prouvé plus haut , íc comme M. de Sivry s'attache

a le prouver encore). Je ne puis donc , continue-t-il ,

trop fo: cernent m'élever contre cette foule d'écrivains

qui se font tous accordés à répétet , comme de con

cert , que l'invention des notes ut.re mi fa Jol la

étoit due à un moine d'Arezzo, nommé Guy , icq'icl

cependant ne fit que renouveler la méthode d'appeler

ces notes comme les avoient appelées de tout temps

les anciens Celtes. II piéféra avec raison, dans fa

méthode , ces dénominations monosyllabiques aux

dénominations verbeuses introiuitcs par les Grecs &

adoptées parles Larins. Les noms celtiques des notes,

je veux dire ut n misa fol la ut, étoient donc préfé

rables , dans la pratique , à ces grands mots em

phatiques , proflambanomenss , hypete-hypaton, que

les méthodistes grecs avoient mis en usage.

II ne fit en cela que s'écarter de la routine grecque

& romaine , & que remettre en vigueur l'ancienne

méthode des Bardes & des Eubages. II est même si

▼rai que Guy n'inventa point la méthode en ques

tion , qu'il les prit, de l'aveu de tous les historiens,

de l'ancienne hymne de S Jean : Ut queant Iaxis. II

est évidentque les noms monosyllabiques, désignatift

des sons, ont été arrangés à dessein dans certe hymne

antique , & que ce n'est point le hasard qui les a

fait trouver la. On sent que c'est l'ouvraee de quelque

chrétien zélé qui fe fera appliqué à sanctifier , en

quelque forte , les noms profanes des notes en les

employant dans cette hymne ; ce qui a cauté la mé

prise de tant d'écrivains, c'est que le moine d'A

rezzo fut le premier qui employa ces noms celtiques

dans une méthode écrite , & cette réformation fut

généralement adoptée.

Les monosyllabes font donc puisés dans l'ancienne

langue des Celtes, langue presque monosyllabique,

fie c'est d'eux que Pythagore rae paroît avoir em

prunté son système phyiico-planétairc , aussi biea

que Ic dogme de la métempsycose , que l'on fait

avoir été propre fie personnel aux Druides.

( M. Framery. )

Nons joindrons aux articles précédens, un écrit de

M. le président De Brosses , correspondant honoraire

de l'Académie royale des belL s- lettres, inséré dans

l'ancienne Encyclopédie, fur lu gamme de Guy d'A

rezzo. 11 y examine par quelle fuite d'idées ce mu

sicien est parvenu à la former , & fes successeurs à la

perfectionner.

« Les Grecs, dir-il, marquoient les caractères de

» leur musique par une grande quantité de lettres

» fie de figures différentes , que les Latins réduisirent

» depuis aux quinze premières lettres de l'alphabet ,

» dont ils formèrent une tablature. Mais quoique

» Ie gamma fût une de ces lettres , il est douteux

» que les Latins se soient jamais servi du mot gamma,

>• comme le dit M. Savcrien , pour nommer leur

» tablature : il faut s'en tenir à ce qu'il ajoute dans

» la fuite fur le temps où cc mot fut en uf.tgc. Guy

» d'Arezzo forma , vers le commencement du XIe.

» siècle, un nouveau système de musique} alors qn

» se servoit de l'ancien système des Grecs, autrefois

» composé de deux tétracordes conjoints, représentés

>• par des lettres , & égaux à ccux-ci, si ut re mi ;

» misa sol la, dans lesquels on peut remarquer que

» tous deux commencent par une tierce mineure , Sc

» qui plus est , par un intervalle de féini-ton ; ou

» plutot tous deux font de vrais tricordes du mode

» majeur, comprenant chacun une tierce majeure

m au-dessous de laquelle les Grecs avoient favam-

» ment ajouté la note sensible du ton, qui représente

» à son octave la septième du même ron , c'est-à-

» dire, la principale dissonance du ton. II y a grande

» apparence que Guy d'Arezzo , lorsqu'il commerça

» de concevoir son nouveau système , ayant égard

» à ce que les deux tétracordes des Grecs com-

» mençoient par deux tierces mineures , composa

» le sien de deux tricordes disjoints , faisant chacun

3i une tierce mineure , & qu'il les exprima de la

» manière suivante , par les six premières lettres de

" l'alphabet latin , a b c ; d e f, équivalentes à

» la fe ut y re mifa. Dans la fuite , il conçut l'échelle

» diatonique de six tons, commençant par une tierce

*> majeure , telle que nous l'avons aujourd'hui , 6c

» mit pour les trois premières notes de son échelle ,

» c d e , qui seules, lai liant entre chacune l'intervalle

» d'un ton entier, lui donnoient la tierce majeure.

» Je ne doute pas que ce ne soit le sens du premier

r> vers de l'hymne de S. Jean,

Ut queant Iaxis refinarc fibris ,

» qui a déterminé l'autcur à tirer de cette strophe
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» le nom de ces six cordes qu'il vouloit faire sonner

*> à vide , resonate Iaxis fins. C'est donc ici la cause

" occasionnelle de Tétyn.ologie déjà connue des lix

» prcmicis sons de la ejrrme.

» Pour imiter & pu'ífctionncr les deux térracordes

» grecs , 011 ajoura à l'échelle des íix tons précédent,

» une septième nore q.e l'on nomme fi, 8c Toctave

»ou répétition du premier ron, nommé de mtmc

» ut. De cette sorte , ('échelle diatonique se trouva

» contenir une octave complexe , dirigée selon la

>■ plu- grande conformité avec la voix humaine, qui

»> ne peut ficilcinent Lire trois tons de fuite , tels

»> q.;e feroient ut :e misa fy, mais qui après deux

» tors entiers aime á se reposer p-i l'inLonation suc-

»> cédante d'un sémi-ton, ainsi, ut re mi fa , &c.

» Ceite éclieilc est en méme remps composée de

» deux Lctracordes disjoints & à peu près pareils ,

» ut re mi fa ; fol la fi ut. En suivant toujours la

" méthode des Grecs, usitée de son temps ( car les

inventeurs mime travaillent d'exemple ) , Guy

" d'Aiezzo joignit aux syllabes qu'il prenoit pour

»» noms des Ions , les lettres a, b, c, d, £ , f,

» qui les nommoient ci-devant ; mais a repréten-

» toit la, première note de ses deux tricordes , &

»nonpasur, première note de son échelle d'oe-

•• tave j tellement que pour nommer les tons , en

•• joignant la lettre a la syllabe , Sc y ajourant entre

deux le nom de la dominante qui en marque toute

»> la modulation & les subféqucnccs , on a dit , en

» suivant Tordre des tricordes , a , mi , la , b , fa , fi,

» d , la , re , l, fi, mi , F , ut, fa : de là viennent

»> aussi ces anciennes expressions familières aux mu-

»• siciens, le premier en a mi la fie quint en ï fi mi.

•♦11 manquoit une lettre au septième ton : l'inven-

•» teur, suivant son plan, prit la septième de Tal-

» phabet latin g , qu'il écrivit en grec r , ga-r.ma ,

y quoique le r se rrouve le troisième de l'alphnbct

r> grec : de cette manière , le septième ton fut nommé

>• Grefol, & le caractère grec, plus singulier dans

» la tablature que les caractères vulgaires , donna

» lenom de gamma à toute l'tchelle diatonique. Pour

» imiter toujours l'anciennc méthode grecque , dont

» le térracorde commençoir par un sémi-ton ou note

» sensible , l'invenrcur baissa d'un demi-ton l'inta-

»> valle A , b de son premier tricorde a, b , c ; en

» sorte qu'au lieu d'un ton entre a Sc B , Sí d'un

•> demi-ton entre b 5c c , il se tiouva un demi-ton

» entre a & b, & un ton complet entre b 8e c : pour

m avertir de ce changement, il joignit un signe par-

» ticulier au i; & comme Iç son du b devenoit par-

•• là plus doux Sc plus mou , on nomma ce signe

» b , mol : or , le b étant le fi, de là vient que le

n premier b mol en musique se pose sur le fi ; usant

» du méme artifice sur Ion second tricorde , quand

« il voulut le faire commencer comme le grec , il

» baissa d'un demi-ton l'intervalle du re au mi : de là

■> vient que le second bémol en musique se pose sur

« le mi. Lorsqu'il voulut remettre son premier tri-

>- corde abc, dans le premier état naturel où il

» Tavoit çomposé , il joignit au b un signe q narré

«•angulaire, pour avertir que l'intervalle d'à- k s

» étoit d'un ton dur 8c enrier, 8c ce signe sut nommé

» B quarre j il s-'étoit occupé fur ses tricordes mineur;,

»de l'abaiflíment des sons qui convient au mode

» mineur : revenant à son échelle d'octjve , modulée

» íclon le mode majeur, il s'occupa de i'élévation

» des fous convenables à ce mode ; il éleva d'un

» demi-ton de plus le premier intervalle de sémi-ton

» qui le trouve dans Tordre de son échelle, c'-st-a-

»» dire, celui du mi au fa, Sc en fit autant sur le

» second intervalle semblable , c'est-à-dire , sut ce'ui

» du fi à l'ut : de >à vient que , dans la musique , le

» premier dièse sc pose sur le fa Sc le second sut

» l'ut. Cette expérience dut lui paroîrre ttè<-heu-

» reusc , 8c d'autant plus conforme a la fuite des

» sons cans la nature, que le fa fy annonçoit la œo-

» dulation du fui , dont il est la note sensible , &

» qu'en cftet la modulation de fol est engendrée dans

» les corps sonores par la modulation d'ut , dont fil

» est la note dominante. L'inventeur , pour avertir

" qu'il vouloit mettre Tin-ervallcd'un ton entier entte

» mi Scfa, joignit au fa un signe quarré , de figure

» àpeu prêt semblable au béquarre, paxe que Teftet

» des deux signes éroit le mème; cn appela ce signe

» dièse, du mot grec Sï'.nt , division, parce qu'il di-

" viíoit en deux l'intervalle du ton entre fa & soi,

» & parce que, dans les instrumens grecs, entre deux

«cordes formant entr elles un intervalle d'un ton,

» on en mettoie un autre qui les séparoir, 8c formolt

« le sémi-ton intermédiaire. L'échelle diatonique ainsi

» formée avec adjonction de deux dièses par ut re

« mi su fy , fol la fiut fy , est sjívic progressivement

» parl'éciieile suivante, re misa fy, soi la siut fy, rt,

n entièrement semblable dans 1 ordre de ses inter-

» valles à l'échelle naturel'e de Toctave ut fans aucuo

» dièse. Or , en continuant de procéder selon !e

» mode majeur, cn élevant le premier intervalle

» de sémi-ton qui se rencontre dans la nouvelle oc-

» rave re , entre fa fy 8c fol , pour la rendre pa-

" reille en intervalle à Toctave ut avec deux dièses ,

»» il cn réíulte^í misa fy , fol fy, la st ut fy , re fy :

» de là vient que dans la musique le troisième dièse

» se pose sur le sol, Sc l'autre sur le re.

» Guy d'Arezzo s'appercevant que les fept lettres

» ou les sept syllabes dont il se feivoit pour tracer

» les sons musicaux au-dessus des paroles , n'expri-

» moient qu'une octave , Sr ne distinguoient pas si

» le son étoit d'une octave plus basse ou plus aigae

» que la moyenne , s'avisa d'un troisième expédient

'ï plus commode, à ce qu'il lut parut , que les

» lettres ou les syllabes ; ce fut de tracer de longues

» taies parallèles, probablement pour imiter la figure

» des cordes tendues de la lyre , qu'il fut force de

» disposer horizontalement , non verticalement , fans

» quoi il n'auroit pu y joindre avec facilité récriture

« des paroles chantées , qui parmi nous est horizon-

n taie 8c non verticale ; il traça donc plusieurs lignes

» les unes fur les autres , représentant les degrés

u Sí les intei valles des sons plus ou moins aigus ;

» il figura fur les ligues Sí les entre-ligues , de petites
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» notes noires, chaque ligne & entre-ligne immé-

ndiate', représentant l'intervalle d'un demi -ton.

» D'autres musiciens ont depuis distingué la vitesse

» ou la lenteur du chant, & fixé la durée intrinsèque

x de chaque nore , en traçant les nores blanches ,

» noires , i queue , crochues , doublement cro-

» chues , &c. D'aurres ont ensuite inventé divers

•> autres signes , pour reprise uer les trcmblemcns

» & les renflemens du son, le temps, la mesure à

m deux, trois Sc quatre gestes ; les silences, Sec. ;

» c.s derniers s'apj'ellcnt pauses St soupirs , p.irce

» qu'ils donn:nt au chanreur le temps de se reposer ,

■ de respirer & de repiendre haleine. Quant aux

•> clefs placées au commencement de chaque ligne ,

*> soit qu'on les y voie seules , soit qu'elles soient

- accompagnées de dièses ou de bémols , clks ouvrent

» ('intelligence de la modulation tracée dans l'air ;

» elles montrent tout d'un coup quelle est l'octavc

employée dans cet air ; si c'est la basse, la moyenne

*> ou l'aiguë, & par-là clies sont voira portée lequel

" genre de voix l'air est composé. Nous répétons

•> la clef au commencement de chaque ligne, mais

» les Italiens se contentent de la figurer une fois pour

» rouies au commencement de la première ligne.

» 11 y a sept clefs, c'est-à-dire, autant que de Ions

» dans l'tcnelle diaronique : dans la règle, les sept

n clefs devroient porter le nom des lept tons, &

» chacune se trouver posée au commencement de

» la ligne , (ur la place de la tonique de l'air qu'elle

» indique j mais comme les clefs ont éré intreduires,

» moins encore pour montrer le ton final & piin-

» cipal de l'air , que pour indiquer si l'air est grave ,

u moyeu ou aigu, & comme l'inventeur ne cor.si-

*> déroit alors que son échelle naturelle de l'octavc

» ut , il n'a donné que trois noms aux clefs ; savoir :

» fii , ut , fol, patee que dans ectre échelle de son

» octave ut y la note tonique, c'est-à-dire, le ton

« principal, final Sc moyen, est ut , ayjnt pour do-

« minante fol, Sc pour sous-dominanre grave , f.i :

» sur ce principe, il s'est déterminé à indi nier le

ii chant grave par la clesde fa ; le chant rr.oyen par

» la clef d'ut ; le chant aigu, par la clef de fol. Cette

i= observation étoit très-lieureuse de la part de l'in-

« venteur , loit qu'il y ait été conduit par force de

u génie , ou par hasard; c;ir elle indiquoir en même

» temps tout le p!ande l'hsrmonic, tant consonnante

» que dissonnante; elle s'est tronvéc d'accord avec le

« rameur principe de la basse fondamentale par

« quintes, découvert depuis par Ic célèbre Ranienu,

« Sc qui lert de base à fa piosondc théorie. Un chant,

« dit ce savant homme, compote du ton ut & de

w ses deux quintes, Sifol, l'une au-dessous, l'aut.e

ii au-deflùs, donre le chant ou la fuite des quii;tes ,

>i fa , ut , fol , que j'appelie baffe fondamentale d'ut

ii pat quintes. Les trois sons qui forment cette basse,

» Sc les harmoniques de chacun de ces trois Ions ,

» composent tout le mode majeur d'ut, Sc en mème

« temps toure la gamme diatonique , inventée par

» Gay d'A"czzo, co.nruc nous Ic verrous encore

«> miCL-x ci après.

» Telle est la fuite des procédés & des idées qu'a

» eus dans la tête l'inventeur de notre gamme, cn

>• réformant la méthod: gtecque. Ces procédés sont

u si connexes , fi bien liés , si dépendans les uns des

» autres , qu'on ne peut douter qu'il n'ait eu de relies

» pensées dans l'esprit , 8c à peu près dans le mème

» ordre que ]c viens de les décrire. C'est ainsi qu'un

«.soigneux examen des noms imposés aux choses ,

»en nous apprenant la cause de leur imposition,

« nous fait remonter aux choses mèmes j nous donne

« lieu de pénétrer leurs causes & leuis effets; noui

>■ remet fur les voies des premiers prin;ipes des arts

» & de leurs progrès successifs ; nous f.-it suivre les

» opérations de l'inventeur à la'trace des termes ap-

» pellatifs qu'il a mis en usage.

» Au rrste, notre méthode d'usage actuel , inven-

» tée par Guy d'Arezzo , de tracer la musique sur

■ » le papier par des notes noires disposées lur les

I >• lignes & les ehtre-lignes de cinq raies , quoique

! très- ingénieuse, n'est pas fort bonne; elle est corn-.

>i pliquée de figures embarrassantes & nombreuses.

« On sent assez que , soit que l'on sc servît de raies ,

» de notes , de lettres , de chiffres ou des sept cou-

» leurs , il seroit facile d'inventer dix méthodes

« différentes d'éciire les chants, plus simples , plus

» courtes & plus communes , su1 tout pour la musi-

« que vocale; car ('instrumentale , plus chargée de

» criants, présenreroit peut-êrre plus de difficultés,

ii L'ancienne tablatu e grecque par lettres étoit pref-

» que meilleure que la nôtre. Mais à quoi seivirojt

» d'introduire une nouvel c méthode plus parfaire ,

» anjou'd'hui que nous avons tant d'ouvrage-; cé!è-

« bres, imprimés selon l'ancienne? On ne supprimera

» pas tout ce que rous avons de musique gravée ,

» imprin ée , manuscrite , pour le publier de ncu-

:> veau sur une nouvelle tablature. Ainsi , la nou-

:> vclle introduction auroit le plus grand inconvé-

» nient qu'elle puisse avoir , c'est cr lui de ne pas abolir

« l'ancienne, & de ne procurer aux hommes qu'un

ii travail de plus. 11 faud:oit que ceux quiXavent lire

» notre musique, apprissent à lire une seconde fois ,

ii 5c que cchi à qui l'on er.fcigncroit à lire selon la

» nouvelle réforme, apprissent aussi l'ancienne ma-

» nière pou.- pouvoir jouir des ouvrages écrits avec

» nos figures actue les. Ceci , soit dit cn passant

» pour tous les p.'ojers de cette espèce , tendant à

a introduire une réforme sur des choses ou il n'ist

» pas possible de fupptimcr les grands érublissemens

» déjà faits lur l'ancien pied. »

( At. le président De Brcjses.)

N. B. On ne peut disconvenir qu'il n'-y ait quel

que chose d'ingénieux dans les détails que donne ici

le président De Brosses fur ta fo : mation de la gummej

maïs on y voit lc défaut des commentateurs, de

donner leurs conj.cturcs pour des réalités , Sc d'at

tribuer à leur auteur des idées dont il he s'est jamais

avisé. Telle est , par ex. mple , la raison qu'il suppose

avoir déterminé G.;y d'Arezzo pour le choix iles

iiutes dans i'hymae ce ò, Jean ; tciie est encore l'on-

i
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gine des dénominations d'A mi la , B fa si , Ste.

qu'il présente d'une manière très-éloignée de la vé

rité, & l'origine du bémol, & surtouc des dièses, &c.

Ainsi, quand il d^t que Guy « éleva d'un demi-ton

» de plus le premier intervalle de sémi-ton qui sc

» trouve dans Tordre de son échelle , c'est-à-dire ,

» celui du mi aasa, & en fit autant sur le second

» intervalle semblable, celui du y» à fut, » & qu'il

ajoute: «de là vient que dans la musique le premier

» dièse se pose sur le sa , & le second sur Yut , *>

assurément il dit une chose fausse. On sait que ce

n'eít point à cause de l'élévarion atbitraire de telle

ou telle note que le premier dièse se pose sur lefa,

mais parce que dans Tordre des quintes, le sa étant

la première naturelle , doit être -aussi la première à

subir Taltétation en montant , comme le fi étant la

dernière , doit subir le premier Taltération en des

cendant.

On sait aussi que le système de Guy embrassint

une étendue déterminée de sons , il n'a jamais songé

aux modulations, ni par conséquent à I'élévation des

notes par dièse. En mettant un bémol fui une note,

il ne croyoic point moduler.

Je nc développerai pas davantage cette observa

tion , Sc je ne m'attachcrai pas à détruire touc ce

qu'il y a de faux dans cec article , fait par un homme

qui avoic plus d'esprit que de connoissances en mu

sique, & que je n'ai rapporté que parce qu'il est

dans Tancienne Encyclopédie. J'y relèverai cependant

encore ce qu'il dit des lignes qu'il suppose que Guy

inventa , parce que , dit-il , « il s'apperçue que les

« sept lettres ou les sept syllabes dont il se servoit

n pour tracer les sons musicaux au-dessus des paroles,

» n'exprimoient .qu'une octave , & ne distinguoienr

» pas si le son étoit d'une octave plus basse ou plus

•> aiguë que la moyenne. »

M. De Brosses ignorait fans doute que Guy avoit

fút cette distinction , même par les lettres , en inar

quant Tocture grave par des capitales , la moyenne

par des lettres communes , & Taiguë pat des doubles

lettres. Tout le reste de Tarticle n'est pas mieux

fondé. ( M. Framery. )

Nous avons donné, au mot Echelle, la comparaison

de la gamme ou échelle diatonique des Grecs avec

notre gamme moderne. Nous avons fait voir comment

ces gammes se formoient par le moyen des sons fa

ut fol Sl de leurs harmoniques ; ces trois sons sont

le fondement des deux gammes parla raison suivante:

le ton ut fait résonner la douzième au-dessus fol, St

fair frémir fa douzième au-dessous fa. ( Voyez Fon

damental. ) Or , au lieu des douzièmes , on peut

p'endre ici les quintes, qui en sont les oct.ves ou

répliques. ( Voyez Octave St Réplique. ) Ainsi , on

peut aller indifféremment du son ut à ses deux quintes

fol Si fa, quoiqu'avec un peu plus de prédilection

pour fol, St revenir de même de fa St de fol à ut.

Ces trois sons forment la basse fondamentale la plus

fimple du mode i'ut ' voyez Mode ) , St les trois

sons avec leurs harmoniques , c'est-à-dire , leurt

tierces majeures & leurs quintes ( voyez Fonda

mental ) , composent toute la gamme A'ut.

Le son fondamental ut renfermant en lui-même sa

tierce majeure St sa quinte (voyez Fondamental) ,

il s'ensuit que le chant le plus naturel en partant

à' ut est re mi fol ut ; mais le chant diatonique le

plus naturel , c'est-à-dire , celui qui procède par les

moin Jres degrés naturels à la voix, est celui de la

gamme , soie des anciens soit des modernes. •

Nous avons vu au mot Echelle , que - pour former

la basse fondamentale de notre gamme moderne , il

faut, ou répéter deux fois le sonfol dans cettegamme,

ou , ce qui revient au même , faire porter à ce seul

son deux notes de basse fondamentale , (avoir , ut

St fol , en faisant porter à chaque note de la gamme

une seule note de basse , introduite dans la basse des

accords de sept ème , savoir , fol fi re fa St re fa

la ut ; St dans tous les cas , introduire dans la basse

li note re , St par conséquent le mode defol. ( Voyez

Mode. ) C'est cette introduction du mode de fol dans

la basse fondamentale , qui fait que les trois tons fa

fol la fi peuvent se succéder immédiatement dans

notre gamme , ce qui n'a pas lieu dans celle des

Grecs, parce que fa basse fondamentale ne porte 6c

ne peut porter que les sonsfa utfol. De plus on ne

peut entonner facilement ces crois tons qu'à la faveur

d'un repos exprimé ou sous-entendu après le son fa ,

en forte que ces trois tons fa fol la fi sont censés

appartenir à deux tétracordes dissérens. La distìcuì-.e

d'entonner naturellement trois tons de fuite vient

donc de cc qu'on ne peut le f«úe fans changer de

mode.

Pour former la gjmme du mode mineur , il faut ,

dans la gamme des Grecs, substituer des rierces mi

neures au lieu des tierces majeures que portent les

sons de la basse fondamentale re la mi , du mode de

U , au lieu du fet >$< & de Tuf fy qu'ils porteraient si

le mode étoit majeur. A Tégard de la dominante mi

(voyez Dominante ) , elle portera toujours la tierce

majeurefol fy , lorsque ce fol montera au la. On en

dira la raison , d'après M. Rameau , au mot Nott

sensible , & on peut , en attendant , la voir dans nos

Elémens de musique , art. 77 ; ainsi la gamme des

Grecs , dans le mode mineur de la, est,

fol la si ut re misa.

Mais dans le même mode mineur de la, U gamme

des modernes fera ,

lafi ut re misa fy fol fy la,

dans laquelle le mi porte , ou est censé porter deux

notes de basse sondmentalc , la mi , & dans laquelle

le fa est diè' e , parce qu'il est quinte du si de U

basse, la basse fondamentale de cette gamme étant

la mi la re la mi fi mi la.

Ainsi la gamme des modernes dans le mode mi-

mur

1
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neur diffère encore plus de celle des Grecs que dans

le mode majeur , puisqu'il se trouve dans cclle-là

un sa fy qui n'est point, & qui ne doit point être

dans celle-ci.

La gamme da mode majeur en descendant , est la

même qu'en montant , St nous avons vu au mot

Echelle , qu'elle est alors la basse fondamentale de

cette gamme j on peut cncoie lui donner celle-ci :

' utsol re sol ut sa ut sol ut ,

qui est U même ( renvcrse'e ) que la basse fonda

mentale de la gamme en rcortant , St dars laquelle

le son sol de la gamme porte à la fois les deux sons

sol ut de la basse Au moyeu de cette bjssc qui est la

même , soit que la gamme monte , soit qu'elle des

cende , on peut expliquer un sait qui peut être difficile

à expliquer autrement, pourquoi la gamme s'entonne

ausli naturellement en descendant qu'en montant ì

La difficulté est plus grande pour la gamme du

mode mineur ; car on (ait que cette gamme n'est pas

ia mêm;cn descendant qu'en montant. l.Agwnme de

la mineur , par exemple, est en montant, comme

on l'a déjà vu :

la si ut re mlsa fy ,sol fy la ,

& cetee gamme cn descendant est :

la solsa mi rt ut fi la ,

qui ft'a plus ni sol nj sa fy. La basse fondamentale

de cette gamme est fort difficile à trouver j car le sol

ne peut porter que mi, 8c le sa que re : or, deux sons

mi re, immédiatement consécutifs, font exclus par

les règles de la basse fondamentale. ( Voyez fiasse

fondamentale , Harmonie St Mode. ) M. Rameau dé

termine cette basse en retranchant de ['échelle Ic son

sol , en cette sotte:

Jasa mi re ut si la ,

dont la basse fondamentale est :

la re la re la mi la.

C'estce qu'on peutdire déplus plausible là-dessu«,&

c'est aufll ce que nous avons dit d'après M. Rameau,

dans nos Elémens de Musique y maison doit avooer

que cette solution ne satisfait pas pleinement, puis

qu'il fau: , ou ne point faire potter d'hatmonie à fol,

ou anéantir Tordre diatonique de la gamme , deux

partis dont chacun a ses inconvéniens. Cet aveu

donneia lieu à une aune observation que nous avons

quelque droit de í ai ■ c , ayant eu l'honhcur d être du

nombre des juges de M. Rameau dans l'Académíe

des sciences , & ensuite ses interprètes auprès du pu

blic ; c'est que cetec compagnie n'a jamais prétendu

approuver le système de musique de M. Rameau ,

comme renfermant une science démontrée (i) , mais

(l) La Dcmonjlraùon des principes de Vharmonie t par

M. Hameau , nc portoit point ce litre quand elle a été

Mujìquc. Tome I.

i feulement comme un système beaucoup mieux fondé,

plus clair , plus simple , mieux lié 5c plus étendu

qu'aucun de ceux qui avoient précédé , mérite d'au

tant plus grand, qu'il est le seul auquel on puisse

prétendre dans cette matière, où il ne paroît pas

possible de s'élcvtr jusqu'à la démonstration. Tout

le système de M. Rameau est appuyé sur la réson-

nance du corps sonore ; mais les conséquences qu'on

tire de cette résonnance n'ont point St ne sauroient

avoir l'évidcnce des théorèmes d'Euclide j elles n'onc

pas même toutes un égal degré de force & de liaison

avec l'expéiience fondamentale. (Voyez Harmonie,

Note sensible , Mode mineur, Septième t &c. ) Aussi

M. Rameau dit-ilttes-bien , au sujet de la disson-

nance qui est une branche étendue de la musique :

« C'est justement parce que 1a dissonnanec n'est pas

» naturelle à l'harmonie , quoique l'oreille l'adopte ,

» que pour satisfaire la raison sur ce point, autant

» qu'il est possible , on ne sauroit trop multiplier lcj

» rapports, les analogies, les convenances , les mé-

» tamorphofes , s'il y cn a « (t). D'où il s'enfuie

qu'il ne range la théorie musicale que dans la classe

des probabilités. C'est aussi uniquement comme cn

système très-supérieur aux autres , que nous avons

expliqué cette théorie dans un ouvrage particulier ,

très-difposés en même temps à recevoir tout ce qi i

pourra nous venir de bon d'ailleurs. ( Voyez Fon~

damental. )

Sur les différences de la gamme des Grecs dans te*

genres diatonique , chromatique 6t enharmonique

( voyez Genre).

( M. d'Âlerr\bert. )

présentée ì l'Académíe , & n'a point aulfi été annoncée fous

ce titre dam le rapport qui en a été tait.

(i) Nous ne nous amuserons pas .1 relever les erreur»

qui se trouvent dans cet article , te notammen; clans

ceux où il renvsie. Nous ne dirons qu'un mot fur la phrase

que nous avons notée, parce qu'cll; contient ur.c forte

d'aveu de la part de d'AIcmbtrt , que la gamme moderne cil

dans deux cons 'dirrerens, ce qui d^íruic entiér-raent le sys

tème de Rameau qa'il a tant appuyé , par lequel ii ne veut

donner à cette çanmic qu'une baliè fondamentale dans le

nKmc ton.

Au surplus , il n'est pas vrai de dire qu'on ne peut fa

cilement entonner trois tocs de fuite, ni que cela vient

de cc qu'on change de ton. i°. La gamine naturelle offre

bien plus de trois tous de fuite, puisqu'elle nc contient

qu'un fémi-ton du fi â Vus, qu'on u'a pas même trop rai

son d'appeler ainsi, puisque ce n'est pas la moitié d'un ton :

ut à re , rt i mi , mi à fa, fa ì fol , fol à la, la ì jv , &c.

I fi t! IX II 1) I) 14

font autant de tons que la voix e.itonne fans diliìculté ; il

cil vrai que leurs rapports décroissent arithmétiqncment.

a0. Ce n'est pas du changement de ton que vient la dirrï-

culté dans ('intonation des quatre notes fa fol la fi , mail

de ce que l'on nrrpnmc une des notes intermédiaires entre

fol &t fi, intervalle qui cn contiendroit deux, indépendam

ment de ce que le ja d'où on part n'est point dans un juste

rapport avec ks autrci.

Pppp



606 G Á M G A M

Gamme, Gamm' ut ou Gahiìa-ut. Observa

tions fur farticle de Rousseau.

J. « Tab'.e ou échelle inventée pat Guy Arétin, »

L'.ibbé Le Beus, Recueil de divers écrits pour

servir d' éclaircissement à l'Hiftoire de France (Paris ,

I738, tom. Il , pag. 104), prétend qu'on en trouve

quelques indices préliminaires dans la Chronique de

Corbie, à l'an 9Î6. Vid. Annal. Bened. tom. IV,

p. }6. « Mais, ajoute ce savant , le religieux béné

dictin n'en piste pas moins pour être inventeur des

signes du chant par échelles & par clefs. »

Pour apprécier le mérite de cette invention , si

exaltée jusqu'au seizième siècle, aujoutd'hui si dé

primé.- en France , il faudroir pouvoir la comparer

avec les méthodes qui l'ont précédt'e. Je ne parle

point du fond du syílêmc ; Guy n'avoit fait aucun

changement à celui des Grecs : c'est pour le prouver

qu'il avoir imaginé fa Main harmonique. II s'agit

feulement ici, i°. de l'att de noter ! or, fa méthode,

avant les additions qu'y fit dans le quatorzième siècle

Jean de Mûris , n'écoic pas sensiblement préférable à

celle de S. Grégoire ; i°. de l'art de folfùr : or ,

la folfication des Grecs par quatre syllabes fais

mu.nces ( voyez Solfier ) étoit évidemment plus

simple que la sienne. Celle de S. Grégoire ( aussi fans

xnuances ) par les mêmes srpt premières lettres de

l'alphabet latin , qui lui servoient de notes ( il y en

avoit une huitième pour le fi b de la seconde octave ,

en montant , lequel fi b , chez les Grecs comme chez

les Latins , nc s'cmployoit qu'accidentellement ,

•voyez Solfier), étoit encore plus simple & plus na

turelle que celle des Grecs ; mais aucune de ces mé

thodes n'étoit en usage du tems de l' Arétin. Au con

traire, dans les neuvième te dixième (ìècles, l'art de

noter , & conséquemment de déchiffrer & de solfier,

«"toit si compliqué , si difficile , « qu'à moins , dir

Bertrand, moine de Chirroux , dans un poème fur

la musique, que les sons ne fussent appris de mé-

moire , ils péristoient , parce qu'on ne pouvoit pas

les écrire. « ( Voyez Le Beuf, dans l'ouvrage déjk

cité, page 99.)

II. - Gamme , table.. .. fur laquelle on apprend

à nommer & à entonnerjuste les degrés de l'oéUve

par les six notes de musique, ut, re , mi, fa, fol,

la. »

On ne fait pas bien comment oa apptenoit à en

tonner juste par les hexacordes , & Rousseau ne le

voyoit pas lui-même, lorsqu'il disoit , art. Solfier!

« Les inconvéniens de la méthode de l'Arérin font

considérables ; car , faute d'avoir rendu complète la

gamme de l'octave , les syllabes de ceite gamme r.e

signifient ni des touches fixes du clavier, ni des degrés

du ton , ni même des intervalles détermines. Par lei

muanecs , la fa ptut former un intervalle de tieict -

majeure en descendant , ou de tierce mineure en

mon'ant , ou d'un sémi-ton encore en montant ,

comme il est aisé de voir par la gamme , Sec. »

III. » La gamme a aussi été nommée main harnto*

nique, patee que Guy employa d'abord la figure

d'une main , sur les doigts de laquelle il rangea ses

notes pour montrer les rapports de fes hexacotdet

avec Us cinq tétracotdes des Giecs. »

C'étoit une invention véritablement puérile que

cette application des clefs & des notes correspon

dantes fur chaque jointute des doigts de la miin

harmonique , ou main de musique. ( Voyez fiai»

harmonique. ) Le rapport de la gamme au système

grec est bien plus simplement & sensiblement démontré

dans la table suivante, tirée de Mcibomius, Eucliie,

pag. <i , & de Mcrsenne, Harmonie universelle,

in-11 , p.iç. 117 J car, retranchant de chaque hexa-

corde les syllabes ut & re , on a sept tçtracordes ,

mi fafol la , dont les cinq premières au grave repré

sentent ceux du système grec , & les deux plus aigus,

ceux que l'Arétin y avoit ajoutés , comme on le voit

dans le tableau suivant ;
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Nete hyperboleon.

Hypetboleoa diatonos.

Tritc hyperboleon.

Ncte synemmenon.

Synemmenon diatonos.

Trite Syncmmenon.

Mise.

Mcson diatonos.

Parhypate mcson.

Hypatc mcson.

Hypaton diatonos.

Parhypate hypaton.

Hypatc, hypaton.

Proslambanomcnos.

ton.

ton.

ton.

demi-ton.

con.

ton.

demi-ton.

ton.

ton.

ton.

demi-ton.

ton.

ton.

demi-ton.

ton.

ton.

demi-ton.

ton.

ton.

1 Hypo-profiambanomenos.

ca

dd

cc

b b, U

a a t

g

f

e

d'

c

b, h.

a

G

F

E

D

C

4

A

demi-ton.

ton.

la

fil

fi

la

fil

fi

mi

tt

VT

U

fil

fi

mi

rt

VT

la

sol

fi

mi

re

VT

U

fi*

fi

mi

rt

VT

la

fil

fi

mi

rt

VT

la

fil

fi

mi

n

UT

mi Nete dieugmenen.

rt Diezeugm. diaton.

ut Ttite Diezeugm.

demi-ton.

Paramesc.

ton.

III. « Pour montrer les rapports de ses hexacordes

avec les cinq tétracordes des Grecs. »

Pourquoi Guy substitua- t-il son hexacorde au té*-

iracorde grec ? Rousseau n'en donne aucune raison.

Celles qu'en apporte le P. Merlennc , Harmonie

universelle , page 118, font plus singulières que sa

tisfaisantes, « Les six notes donc il s'est servi pour

raient, dit il, représenter les siz espèces de quarte

qui viennent de ladistìirente situation du ton majeur,

du ton mineur íc du demi-ton majeur. » II n'y a

que trois systèmes relativement à la position du ré-

tracorde; celui des Aristoxéniens , qui faifoient tous

les rons majeurs, c'est-à-dire, de huit à neuf; celui

des Pychagoricicns, rétabli parPtoléméc, qui for-

rnoient le tétracorde d un demi ton majeur, d'un

ton m.ijeur& d'un ton mineur ; enfin, celui de Di-

dyrae, qui plaçoit le ton mineur au grave du ma

jeur. On ne peut pas adopter à la íujs ces trois

svstímes, puisqu'ils font déduits de piincipes incon

ciliables , c'est-à-dire , l'un de la progression triple ,

l'autre de la progression harmonique , le dernier de

la progression arithmétique. Or , quel que soit celui

de ces systèmes qu'ait suivi l'Arcriu , il nc pouvoit

obtenir que les trois espèces de qu'rtes suivantes :atre

mi sa, rt mi fa sol, mi sa sol la ( voyez U

P. Mersenne lui-même, page 150 ) «c ou les

six espèces d'octaves , dont chacune commence par

l'une des six notes susdites. •• Le P. Mersenne lui-

même en compte sept àlapageiji On pour-

roit aussi dire que Guido a rais six notes , parce que

le six est le premier nombre parfait , qui n'excède fie

n'est point surpassé de ses p.'.rties; car t , %, j,

font six ; & qui , étant multiplié,' à l' infini , laisse tou

jours < pout le dernier caractère , car il est nombre

circulaire, n Le nombre 4 est bien plus parfait que

Pppp i)
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le nombre 6 ( voyez Quaternaire ) , & eette qualité

de nombre circulaire n'est poiut une qualité musi

cale , ou du moins elle convient beaucoup moins a

la siite qu'a l'octive; car en faisant succéder ciicu-

lairement les sons de la fxtc , on aura une (u:te de

dissonnanecs fa )§t , re >$< , fi sol , &c. :

au lieu que l'octave donne toujours ci culaircmcnt

les mêmes sons « Et parce que les sir conl'on-

nanecs qui se rencontrent en te nombie sont si'na-

turclles, que la trompette & les flûtes, allant de leur

Ion le plus grave à l'aigu , font nécessairement ces

consonnan^cs , selon kur ordre naturel , sans qu'il

scit possible de modérer te'Iemcm le vent, qu'on

fasse d'autres intervalles. » Mais l'hexacorde de Guy ,

ne représente pas les sis premiers harmoniques de la

trompette, 1,1, j, 4, j, <; nuisque ks rapports

de l'Iu xacorde sont 8,9,10, lf , 1 1 , 4}° , & qu'ds

étoient encore plus compliqués dans la çarr.me de

Guy, dùtis laquelle tous les tons étoient majeurs,

c'elt-à-dire, de 8 à 9 « Scmbkblcinent on peut

dire que les siï notes repr'kntent les sir modes au-

thtnticj'iei ou principaux , & les six collatéraux.» Six

8c six font douze, & il n'y a que six sons dsnsl'hexa-

corde. D'ailleurs, ces douze modes sont coi-renus

dans l'octave di.ttoniqtie , & non pas dans 1 hexa-

corde » ou les six espèces de voix, à (avoir, ïw

n:jfonne , Yéquisonne , la confonna ite , ['harmonieuse x

la dijfonnantc , & celle qui n'elt p.is propre à la mu

sique , que les Grecs appelaient Ecmele. Je laisse

plusieurs choses qui sont au nom.bre de six , qu'on

pourroit rapporter à la louange des six no'es, comme

lont les six espèces de mouvemens naturels, à savoir,

la génération , la corruption , Yaugmentution, la di

minution, ['altération St le mouvement local : les six

différentes situations , qui sont , en haut , en bas , á

droite, à gauche, dcv..nt & derrière; les sir surfaces

du cube ; les sir rayons ou demi-diamètres, qui di

visent la circonférence en sir parties égaies; les six

espèces de proposition de qui la logique se sert ; à

savoir, la vrai; , la faulîc , la possible, l'impoflîble,

la né essaire Si la contingente. Je veux encoremon-

trer que toutes les e.pèces' de confonnan-es sont en

la main de musique , afin qu'on puisse «

Ta ta ta ta. Voila bien instruire une affaire.

II dit lort posément ce iluni on n'a que faire ,

Et court lc grand galop quand il cli â son lait.

Au reste, le P. Me' saine n'a pas beaucoup plus mal

raisonné sur la musique, quelles théoriciens qui l'ont

précédé; & son jargon, l'on amphigouri est a très-

peu près celui du judicieux Aristides , du savant Ni-

chon.aque, du divin Platon. ( Voyez Giece, Nom-

bres , Quaternaire.) Laissons-les gravement dérai

sonner, Sc revenons sérieusement à l'hexacorde.

Quelle raison , encore unefois, eut l'Arérin de le

Aibsiituer à un système aussi simule, «.ussi ancien

que le tétraeovdc ? C'est qu'il s'apptrçut que tous les

térracordes du grand f) sterne grec , a l'exceprioi) de

celui des hypates , avoient chacun , au grave du

dwni-ron , deux tons immédiatement conséOTiíj

( voyez la figure A ) ; d'où il il conclut que It sys

tème immuable des Grecs pouvoit être r^garJé

comme réellement composé de einq hexacordes; que

par conséquent , au lieu d'employer la même syllabe

de solsication de quarte en quarte, on pouvo't ne

l'cmploycr que de sixte en sirte ; que d'ailleurs m e

formule de chant , qui ne se reproduit que de íii cd

six notes , engendre une mélodie moins uniforme ,

moins ennuyeuse que celle qui recommence de quatre

en quatre.

Guy ne sávoit pas que le tétracorde fi ut re mi est

un des produits les plus naturels de la plus simp'e

basse fondamentale du genre diatonique. (Voy.z

mon article Br.jfe fondamental , n°. IV. ) II ne f.,

voit pas que lc tétracorde étoit la clef du sacré Q«-

ternaire, 8t réciproquement. (Voye^ Quaternaire )

Est- il étonnant qu'il l'ignotât , puisque Platon Ini-

même , malgré ses dépenses, ses voyages, ses mé

ditations & les entr- tiens avec un célèbre Pythagori

cien , ne put parvenir à ("intelligence dr ces norah.í

mystérieux ? Èt quand l'Arérin eût été à ect égard

plus pénétrant ou plus heureur qu: Platon , il ei:

toujours été autorise à faire ces changemens , pour

les raisons qu'on vient de voir.

D'ailleurs,!: chant fi ut re mi, ij, ií, xi,i»,

est simple 6c naturel , cela est vrai : le chant ut re mi

fa fol , 8 , 9 , 10, II, 11 ( car ce sont là ses véri

tables rappo'ts ) , l'cst-il moins? Le charu fi utremi

est lc produit des quatre sons fondamentaux , ut ut

fol ut , t , 1 , ; , 4. Le chant ut re misa sol est le

produit du premier de ces mè.ncs sons. Enfin, j'ai fait

voir, à l'article Echelle, que ks Grecs eux-mêmes

avoient abandonné le tétracorde poujr l'octacoMt,

quoiqu'ils continuassent toujours à solfier pat leurs

quatre anc'ennes syl'abes , té, ta, té, tò. Or, Guy

n'ayant rien changé à l' ancienne disposition des tors

8c"des demi-tons, on étoit toujours libre , dans son

système, de chanter par quarte ou par octave. Mais ,

il faut en convenir, ses nuances, dont U lolfiction

grecque étoit exempte , paraissent effacer rous les

avantages de Ion système.

IV. a Cette main a été en us.tge pour apprendre ì

nommer les notes, jusqu'à l'invenrion du fi, qui »

aboli chez nous lés muanecs, & par conséquent la

main harmonique qui serc à les expliquer". »
■

Ce ne f -t pas l'invenrion du fi, mais ceî!e du jj

ou sa , q.n fit cesser l' usage des muances. Ne rouan-

çoit-on pas dars la gamme du fi, puisqu'on étok

forcé de p^ss-r da rang de btmol à ce'ui ife béquarre,

ou'récipioquemenc, loisque ie chent passoit du mode

de fa à celui d'us, ou de ce'ui d'j.r à cefui de fa?

Mais ?:illi-òt que le ça fut adopté au nomb e des

Syllabes de la folfication , 011 aban sonna totalement

la enionne ou le rang de bémol , Sc l'ou s -tria d«nj

k seul tang de béquarre , fa fol la fi on fa fol la {«,

:uivant que le fi étoit béquarre ou bémol, à la clef

ou ucciicntcilenjcnt.
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V. « G;>y ayant , scion l'opinion commune,

ajouté au diagramme des Grecs un tétracorde à

l 'aigu »

II en avoir ajouté deux; car chaque hexacorde de

Guy reprêTencoit , comme on i'a vu ci-dessus , un

des tétracordes grecs. Or , le système immuable des

Grecs ne concenoit que cinq tétracordes; savoir ,

des hypateç , des mêles , des conjointes , des dis

jointes & des aigaës. Le système de Guy contenoit

sept hexacordes. (Voyez fig. A.) Donc Guy avoit

ajouté deux tétracordes au syítème immuable des

Grecs. En effet, fa dix- septième corde «.'toit variable

comme la dixième , c'est-a-dire , qu'clre étoit tantôt

bémol , tantôt béquarre ; ce qui ne pouvoit se faiic

sans le secours de ces deux hexacordes.

VI. « Ou plutôt, selon Meibomius, ayant,

par ces additions , rétabli ce diagramme dans ion

ancienne étendue »

Meibomius dit positivement le contraire. Guy est

bien loin d'avoir augmenté l'étendue du système

grec ; il s'en faut mème un invervalle assez considé

rable qu'rl ne l'ait atteint, ce qui devient plus clair

que le jour , à la feule inspection de mes tables; car

le son le plus aigu du système grec, la note hyper-

boléon de l'hypcrlydien , le plus aigu de tons les

modes, fait avec la proflambanomène de l'hypo-do-

rien, qui en est le plus grave, un intervalle de trois

octaves & un ton ; de forte que le système grec sur

passe d'une quarte toute entière celui de l'Arétin. »

Eucíide , page 50. ( Voyez auflî \a. Préface gáié'ale

de Mi i!>om., page 14.) Et notez que Meibomius sup

pose, i°. que le système de Guy commençoit au

grave à un ton au-dessous de la proflambanomène du

mode hypo-dorien , tandis qu'il commeucoit réelle

ment à une tierce mineure au-dessus ( voyez mon

article G.refaì); i°. que la corde *> n'étoit qu'à

un ton au-dessous de !a même proflambanomène ,

tandis qu'elle cn éioit distante d'une quarte (voyez

ibidem), d'où il s'eníuitquc l'hypo-proflímbanomène

de Guy étoit plus aiguë d'une sixte que la corde u,

& fa vingtième corde plus grave d'un ton que la note

hyperboléon du moHe hyperlydien ; & par consé

quent le fystêrr.e de Guy étoit moins, étendu d'une

seprième, que le diagramme général des Grecs.

D'où peut donc provenir une erreur aussi palpable

de la part de Ro'.sseau r Probablement de ce passage

de Meibomius ( Arìstins-Quintil. page xao) mal

entendu. « iíinc perfoiciiur tur Gu:do Aretinus ,

qui txcepiis nais, nihil prtier veterum autoriiattm

immutr.vit , lucram r iris a A n/st.mpferit. » Sans

doute Guy n'avoit rien changé au fond du système ,

c'es:-à- J.ire , a la disposition relative des tons 8t des

deni-tons ; m.iis il avoit changé quelque chose à

l'écendue du sy flème paifair , puisqu'il l'a voit porté

de deux .ctav« à deux octaves &c une sixre.

Ces musiciens, dont parle Meibomius dans fa Pré

face générale, page 14; dans son Eucíi«e, page joj

Sc dans son Aristrdcs- Quintititn , page 140 ; ces

musiciens , qui vouloicnt que le système de Guy tût

plus d'étendue que celui des Grecs , cotifordoiem les

mots syflêne Si diagramme. F. c grand système, ou

la gamme des Grecs , qui s'étendoit , dans chaque

mode & dans chaque genre, de la proflambanomène

à la note hypcibol'on , étoit de deux octaves. Leur

diagramme général ou clavier, lequel contenoit tous

les quarts <le ton de leurs quinze modes, étoit de

trois octaves &- un ton ; in.lis ìdgjmme & 1c cla

vier de Guy avoient absolument la mème étendue.

Les douze morles de musique ulîtés jusqu'au commen

cement du dix-septième siècle ne resscmbloient alors

ni aux quinze modes grecs, ni aux rôtres : c'étoient

diftérentes combinaiíons de la mème octave, distin

guées, comme les tons de l'église , en autkentes & en

pl 'gales , te toutes renfermées dans l'étendue de deux

octaves. ( Voyez Mcrftnne, page 161. ) Guy ajoura

une quinte au-dessus de ces deux octaves ; ce qui lui

donna sept hexacordes au lieu de cinq. Me; senne dit

que ce fut afin que chaque clef eût un hexacorde.

Meibomius, Préface générale, page 1 f, prérend qu'il

a suivi en cela «'autorité d'Aristoxène , qui donne à

la voix humaine l'étendue d'une double octave Sc

d'une quarte, ou d'une quinte ( voyei Arijloxcnc ,

page 10 ) : rout cela est possible. Quoi qu'il en soit ,

le système de Guy étoit évidemment plus e'rendu que

celui des Grecs ; mais le diagramme général , le

grand clavier des Giecs, éroit plus étendu que celui

de Guy.

VII. « II appela cette corde hypoproflamba-

nofncne. »>

Fut-ce, comme le prétend Meibomius , Préface ,

page 14, pour rcprélcntcr la corde u du diagramme

général des Grecs, que Guy ajouta cette corde au-

dessous de fa corde A : Non. Parce qu'il est faux ,

i°. que fa corde A répondît à la proflambanomène

du mode hypo-dorien (voyez mon article G re fol) ;

i°. que la corde «ne fût qu'à un ton de cette proflam

banomène : elle en étoit à une quarte ( voyez ibi

dem") ; 30. que çette corde a eût jamais é;é em

ployée d^ns le système grec ( voyez ibidem). Mai

pourquoi chercher si lo;n de soi, ce qui sau

yeux ? ( Voyez la figure A. ) N'cst-il pas évident

que fans cc-.i< corde r, le premier hexacorde n'cùt

pas été complet: Donc , Guy ne l'avoit ajoutée que

pour Ic comp.'etter , comnic on en ajouta dans la

luite une nouvelle au-dessous du r, quand on voulut

bémoliíer ta troisième corde , c'est-à-dire, celle qui ,

dans la figure A , répond à 1 hypate des hypates.

VIII. sc Cette gamme donc , dans toute son éten

due , étoit composée de vingt cordes ou notes. «

Le système de Guy étoit composé de vingt-Jeux

sons , le clavier de son épirette de vingt-deux tou

ches , y compris deux touches brisées r son système

avoit donc réellement vingt-deux cordes ; mais son

diagramme n'avoit que vingt notes.

IX. « Les difficultés de cette méthode ont fait

1

aux
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faire , en] divers temps , plusieurs changemens à !a

gamme. »

D'abord on se servie de la main harmonique pour

apprendre à muancer, La figure A eût été beaucoup

plus commode ; mais les hommes ne veulent rien

perdre de leur invention : Nil reHum n'tsi quod pla-

cu.it fibi ducunt. On s'apperçut ensuite que le système

de Guy renferraoit deux systèmes ablolumcnt sem

blables ; ce que nous appelons aujourd'hui le mode

d'ut Si le mode defa ; que ces deux modes ou sys

tèmes avoient six cordes communes. On divisa donc

les hexacordes en trois rangs ; l'un , de ceux qui ,

Gamme de Guy.

avec le signe t( , représentoient le mode d'ut,- I:

second , de ceux qui , avec le signe 6 ou b , repré

sentoient le mode de fa; & le troisième, des sons

communs. L'ordre le plus oatuiel , c'était celui qui

démontroit l'analogie des hexacbtdes avec les tétu-

cordes grecs ; c'étoit celui de la main harmonique ;

c'étoit celui de la figure A. Mais après la distinction

des trois colonnes , le rang de bémol devoir passer le

premier , parce quefa est générateur d'ut ; celui de

béquarre le troisième ; pour celui de nature , il étoiç

naturel qu'il tînt le milieu : cependant cet ordre n'a

pas toujours été observé.
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X. « La gamme srançoise , autrement dite gamme

du si, lève l'euibarras de toutes ces transitions. »

i°. Non pas de toutes ; car il falloit nécessairement

passer dans certe gamme d'un rang à l'autre, suivant

que la quatrième ou la onzième corde , figure D,

devc noie béquarre ou bémol ; ce qui n'étoit pas tou

jours -régulièrement indiqué , surtout dans se plain-

chant ; car on trouve encore dans le romain beau

coup de ch.v ts dans lesque's le signe du bémol n'est

point marqué; de sotte que c'est l'impreífion plus

pu moins lorte du mode de fa , qui indique feule

ks cas où l'on doit faire le si btmol ou béquane.

béquarre,

f",

mi

re

ut

fi

la

fol

f*

mi

re

ut

fi

la

fol

fa

x°. II y a eu deux gammes du si : la première ,

figure D , qui représentoic la gamme du plain-

chant pout les égiifes , où toutes les dominantes

n'étoient pas fur le même ton ; la seconde , dont

Rousseau a donné la figure, St qui servoic dans ht

églises , dont toutes les dominantes étoient fur la

même corde. C'est probablement cette différence de

ton dans les dominantes des tons de 1 église , qui

avoic aussi fuit abréger St réduire à une octave

la gamme de Guy. ( Voyez Merfenne , page 110-

kli ; voyez aussi les articles Modes , Tropes , Tons

de iéglise. ) (M. l'abtéFtytou. )
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L'impressios de ce Dictionnaire fut interrompue à cctlc feuille en 1791 ; on la

reprend vers la fin de 181 3. Les deux feuilles précédentes , Nnnn et Oooo , avoieut inème

été composées ; on n'en a retrouvé que les épreuves , sur lesquelles on a refait en entier

la composition.

M. Oinguené, membre de l'Institut , le seul des anciens collaborateurs qui survive, s'est

chargé de la rédaction générale, et continuera de fournir les articles historiques et les

articles de goût, ou qui concernent la philosophie de Fart.

M. de Momigny , auteur d'un ouvrage intitulé : Cours copiplet d'iiarmonie et de compo^

sition, etc. (Paris 1806 , 3 vol. in-8°. ) remplace , dans la partie théorique , feu M. l'abbé

Feytou. Sa théorie u'étant pas entièrement conforme à celle de ce savant , il s'engage

à rectifier, dans tous les articles auxquels M. l'abbé Feytou avoit renvoyé dans les siens,

les inexactitudes qu'il y trouve. Quant au fond mèrae des principes, voici sa déclaration

formelle.

« Invité à prendre la plume à la place de M. l'abbé Feytou, je rends sincèrement

» hommage à la sagacité de son esprit et à ses connoissances variées -, mais en faisant

»"connoître , à l'article Sjstéme., tout ce que le sien a de grand et de hardi , je déraon-

» trerai qu'il n'est cependant que l'hypotnèse brillante déjà présentée par l'abbé Jamard ,

» et l'une de ces fausses routes qui font quelquefois trouver la vraie. » De Momignt.

M. Roquefort, connu dans les lettres par son Vocabulaire de la langue romane , et qui

lí'a pas moins de connoissances en musique que dans notre ancienne littérature, s'est en

gagé à fournir les articles des instrumeus de musique auciens et modernes , et plusieurs

articles de théorie et de pratique.

On n'a retrouvé des manuscrits de M. l'abbé Feytou que l'article Crkcs ( musique des

anciens ) , qui sera imprimé à sa place.

Plusieurs articles de M. Framery ont été conservés et seront employés dans la suito

avec l'intérét que l'on doit à sa mémoire.

Le secojid volume sera mis sous presse aussitôt après la publication de cette seconde

partie du premier.

fol la fi ut potir principe , pour type de la mélodie ,

c'est méconnoître , & la nature òc le raisonnement.

Ln ester , quand je demande que l'on m'ofFre le

tableau des sept cordes diatoniques , on ne doit pas

tn'en présenter huit. — Mail la huitième n'est que la

répétition de la première à 1 octave au dessus. —

Rctranchi 2 donc cette octave. Mais si on la retranche,

on mettra a nu le faux tétracorde fa fol la fi ,

par lequel fir.iroit alors l'hcptacorde ut n misa fui

ta fi , te c'est précisément pour éviter ce drfaut ca

pital que nous avonç ajoute l'ectave. — Donc veus

avez mal choisi votte heptacorde. L'octacorde ut re,

misa fol la fi ut n'est autre chose que le remplissage

mélodique de l'octave ou de l'accord parfait ut mi

fol ut , 8 , 10, 11 , 16,

Gamme diatonique de la mélodie. Cette gamme

bu syllème mélodique est en ut , mode majeur ,

UTfi la sol : fol la y» UT : : UT re mi r a : fa mi re

UT.

C'est là le tableau le plus élémentaire , le plus

naturel & le seul parfaitement ordonné des sept cordes

diatoniques disposées mélodiqucment. Au. un arran

gement possible des sept notes , considérées comme

type de la mélodie, n'tst aussi régulier que celui-ci,

donc il est la vraie gamme ; c'est ce qu'il faut dé

montrer.

L'octacorde ou gamme Vulgaire, ut re mi fa fol la

fi ut , contient, il est vrai, les deux mêmes tétra-

cordes que h vraie gamme; mais il faut observer

que c'est dans un ordre renversé.

Qu'importe , dira-t-on , l'ordie dans lequel ils

y font placés ì Cela est , en principe , de la plus

grande importance. La gamme est la clef de la théo

rie; si le désordre y règne , elie devient la foi-rce

d'une foule d'idées fausses , dont on a bien de la

peine à se défaire , pour peu qu'on tienne à ses

préjugés.

DoiiLer , comme on fait , l'octacorde UT re misa

Ce n'est pas là le type' , le vrai système musical ;

mais l'inversion, le renversement de ce type. Une chose

très- digne de l'attcntion du philosophe, c'est qu'à un

certain égatd la nature cn a usé dans la formation

de la gamme comme dans l'organisation de la figure

de l'Iiomme & des animaux, qui font généruluntnt

composés de deux moitiés semblables, le côtég.iuche

& le côté droit , & dont les parties du milieu f

cemme le nez , le frent & toutes les parties rr.c
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diaircs , appartiennent , par moitié , à chacun des

deux côté':, 8í se forment pat la réuuion même de

ces deux côcís.

C'est ainsi que dans les deux técracordes conjoints

SOL la si UT : UT re ml fa , TUT , .qui est la

partie médiane , appartient à l'un & à l'autre té-

tracorde, les unit, les conjoint, & par ce moyen

naturel en fait un ensemble , un seul tout dont il est

le centre, le roi , la note principale, la tonique , la

ncte d'après laquelle les lìx autres s'ordonnent Sc

prennent rang.

Dans ut re misafui la fi ut 3 au conttairc , on a

assemblé les deux tétracordes par le côté extérieur ,

& mis en dedans ce qui doit être en dehors; Sc

voilà pourquoi les deux extrémités opposées fa 8c

fol s'y touchant , s'y heurtent & s'y repoussent. Les

trois nctes ptincipales du ton étant la tonique , la

dominante & la fous-dominante , les trois nctes

ut fui Sc fa doivent naturellement occuper les trois

poinrs cardinaux , les trois places marquantes dans

la vraie gamme ; & la tonique étant la principale

des principales , y doit nécessairement occuper le

centre. C'est en effet ce qui arrive dans la gamme

de la nature soi la fi ut re mi fa, où I'ut est au

milieu , le fol z la quarte au-dessous , le fa i la

quaìte au-dessus.

C'étoient probablement ces trois notes principales

qu'indiquoit la lyre de Mercure, qui n'avoit que

tiois cordes , 8c n'en devoit pas avoir un plus grand

nombre , puisqu'elle étoit destinée à représenter les

trois points cardinaux de l'heptacotde , le commen

cement, le milieu 5c la fin , ou , en d'autres termes ,

la corde la plus grave , la centrale & la plus aiguë.

» Cela eQ étalement vrai , quel que soit l'hcpra-

corde que les Egyptiens ou les Grecs aient eu pour

type de leur système ; cat tout heptacorde peut être

désigné par trois cordes, comme une ligue droite pat

deux points,

La lyre la plus ancienne 8c la plus essentiellement

prototype , n'a donc dû être , 8c n'a été en effet ,

selon Diodore de Sicile , 8c selon la raison surtout ,

qu'à trois cordes , parce que le système diatonique

primitif, Si le plus fondamcnt.il . est un heptacorde &

non un octacorde. Ce dernier système est évidemment

secondaire , & n'est que le renversement du premier,

ce qui se fait en mettant à l'aigu le tétract.'rdc, qui

est natuiellement au grave dans la vraie gambic.

II n'est point douteux qu'il n'y a dans la mnfqne

que sept cordes diatoniques; il ne l'est pas non

plus que le tableau destiné à les représenter n'en

doit offrir que sept ; c'est donc l'heptacorde ou le

ftpt-cordes qui doit cn être le type, 8c non l'octacorde.

Mais quel est l'heptacorde qui doit avoir la préfé

rence ? C'est fans doute celui qui offre chaque chose

à fa place , celui qui préfente les notes dans le rang

que la nature, Poreille 8c le jugement leur assignent.

Or, cet heptacorde est, fans contredit , sol lafiUV

re mi fa.

Examinons maintenant tous les autres heptacordes,

afin de les apprécier à leur juste valeur, 8c commen

çons par celui qui fervoit de base au système dts

Grecs.

Cet heptacorde ou cette gamme étoit fi ut re misa

fol la.

Voilà bien deux tétracordes réguliers fi ut re mi :

mi fa fol la. Mais pou'quoi mi est— il au centre ì

Pourquoi fi 8c la aux extrémités; Si mi lu ne font pas

les trois points de repos , les trois lieux des cadences,

les trois cordes principales du ton d'UT , mode ma

jeur ; à quels tittes font-ils donc aur trois places

marquantes de cette gammeì Si le système des Grecs

eût été harmonique, on pourroitdire qu'ils ont ainsi

disposé leur heptacorde fondamental pour faire pré

céder Sc suivre chacune des trois notes de l'accord

parfait de la tonique ut mi sot , d'une cotdc qui

l'appelle : fi ut re mi fa sot la; ce qui pourroit être

l'abrégé de fi ut re UT , re mi fa mi fa sot la sot

fa mi re ut , ou en prenant ces notes en descendant

la sot fa mi re ut fi ut , ou les deux accords fi re

fa la Sc sot mi ut; mais il est de toute évidence

que le système des Grecs fut toujours tétracordal ,

Sc par conséquent mélodique. Ainiì donc, voir dans

leurs tétracordes un fystême d'accords ou d'harmonie,

c'est y voir ce qu'eux-mêmes n'y ont jamais vu , &

leur prêter des intentions qu'ils n'ont point eues ni

pu avoir.

Pour se convaincre que les Grecs n'ont jamais eu

de fyliême harmonique, il suffit de jeter un coup

d'ccil éclairé sur leurs modes. Que présentent , ca

effet , ces modes ? La combinaison des lept notes

fi mi la re fui ut fa , indiquant par leur premier 6c

leur quatrième terme , les tétracordes conjoints fi

ut re mi , mi fa fol la , la st M re , re misa fol , fol

la st ut, ut re mi fa , accouplés deux a déni pour

former les heptacotdcs ou fept-cordes,

l Si ut ré mi mi fa fol la.

» mi fa fol la . la st ut re.

} la fi ut rt ; re mi fa fol.

4 re mi fa fol : fol la st ut.

S fol la st ut ; ut rt mi fa.

Ce n'est donc point , comme l'a dit mal-à-propos I mer les deux accords si re fa la Sc ut mi fol , I

Bctzmetieder (avec la plume de Diderot), pour for- | appelant, l'autre appelé, que les Grecs avoie
avoient

pour
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pour hep*acorde fondamental fi ut re mi fa sol L y

mais les tétracordes fi ut re mi, misa fol la ttant les

deux premiers de la strie représentée en abrégé par

fi mi la rt fol ut fa, il falloir bien de toute nécessité

que cet heptacorde sût l'initial , le premier de leur

lystêroe. Qui les avoit engagés à adopter, de pré

férence à route autre , cette férie fi mi la re fol ut fui

— La nature. — Comment cela í — En leur don

nant, coinme à tous les hommes bien organisés , de la

répugnance pour le faux tétracorde/a fol lafi; tétra-

corde qui précéderoit le premier de certe férie , &

qui viendroit à la fuite du sixième , s'ils n'avoient

été forcés par une forte d'instinct, par le vrai senti

ment musical , à rejeter ce faux tétracorde , tt à

t'arrêtet après six tétracordes.

Le système tétracordal diatonique des Anciens

étoit donc au (si pat fait qu'il pouvoit l'être , puisqu'il

avoit pour limites , tant au grave qu'à l'aigu , la

tome naturelle des trois tons pleins consécutifs fa

fol la si, le seul de tous les tétracordes diatonique*

que repousse notre oreille.

Exemple da système des Anciens , composé de fix té

tracordes justes , for-na.it cinq heptacordes y pricédi

& suivi du tétracorde faux t fa fol la si.

Hors du système. i". heptacorde.

Fa fol la fi. Si ut re mi : mi fa fol la.

Misa fol la : la si ut re. La fi ut re : re misafol.

4e- J«.

Re misa fol : fol la si ut. Sol la si ut : ut re misa.

Hors du système.

Fa fol last.

Quand les Grecs ou les Egyptiens voulurent aug

menter le nombre de leurs modes , que firent -ils ì

lis disjoignirent les tétracordes de chaque heptacorde,

en plaçant au grave celui qui étoit à l'aigu ; & du

renversement de leurs cinq heptacordes, ils formèrent

ainsi cinq octacordes.

Le premier heptacorde, si ut re mi

Le second mi fa fol la

Le troisième la fi ut re

Le quatrième remisa fol

Le cinquième fol lu fi ut

mi fa fol la , devint l'octacorde mi fa fol la : fi ut re mi.

la fi ut rt , la fi ut re : mi fa fol la.

re misa fol, re misa fol : la fi ut re.

fol la fi ut , fol la fi ut : re misa fol.

ut rt' mi fa , ut rt mi fa : fol la [i ut.

Voilà donc les Grecs pourvus de dix m inières ou

moi i de disposer les sept cordes diatoniques ; .inq

par les tétracordes conjoints , 8c cinq par les tétra

cordes disjoints.

On nc pouvoit augmenter le nombre de ces cor

des fans employer lc faux tétracorde fa fol la f: ,

& on s'y décida , du moins théoriquement , Sc on

eut alors quatre autres combinaisons ; savoir : les

deux heptacordes fa sol la si : fi ut rt mi , Si ut rt

mi fa : fa sol la si , & par renversement les deux

octacordes fi ut rt mi : ia SOL la St , & fa sol la

si : ut re mi fa y ce qui porta le nombre des môles

à quatorze. Ceux qui étoient formés par les sept

heptacordes furent appelés authentiques ou aurhen-

tes , les principaux enfin ; & ceux qui étoient fournis

par les octacordes furent nommés plagaux , secon

daires ou renversés.

11 y a une observation importante à faire ici ;

c'est que les modernes , qui font naturellement dis

posés , par la gamme ut ie misa fol la fi ut , à penser

que le sy'íéme lc plus simple íc le plus fondamental

est un octicorde , font persuadés auilì que les modes

authentiques font les octicordes , St les phgaux les

heptrcori'.es. C'est ainsi du moins qu'on le répète de

Iiv;e en livre Sc de bouche en bouche depuis plu

sieurs siècles. Ce;end..nt si on réfléchissait à la signi

fication du mot ptoiì.tmbanomène , on renoncerait

fans doute à une opinion fi évidemment fausse. Prof.

lambanomenos est la corde surnuméraire la , ajoutée

au grave de ('heptacorde fi ut re mi fa fol la. Or , si

cette corde eût été comprise dans le fystême , on ne

l'eût pas nommée surnuméraire , 5c dépassant le nom

bre ; donc l'iieptacorde étoit le fystême fondamcnt.il;

donc les modes authentiques font les modes formés

par les heptacordes ; les renversés ou plagaux , ceux

qui le font par les octacordes.

Veut-on savoir maintenant pour quelle raison

Guy d'Arczzo a ajouté une corde au-deísous de la

surnuméraire , au-dessous de la proflambanomène?

C'est qu'il a senti que l'on pouvoit encorc placer

cette corde diatonique au-deíìous de ce lu, faus in-

rro luire dans le système le faux tétracorde fa fol la st.

En ester, ces trois tons pleins consécutifs ne se trou

vent pas dans la férie fol la fi ut re mifa fol la , sys

tème dans lequel il faut voir la férie des six tétra

cordes justes fol la fi ut , la fi ut rt , fi ut re mi ,

ut rt mi f.i , rt mi su fol , misa fol la.

Pourquoi n'a-t-on plus rien ajouté à ce système, ni

au grave ni à l'aigu : C'est qu'il n'y avoit plus ritn

à y placer ; car il ne restoic plus à employer que le

septième tétracorde fa fol la fi, prohibé dans le fys

tême mélodique ; tétracorde qui sert de limites na

turelles au vrai fystême, en l'arrêtant, tant au gtave

qu'à l'aigu , par le noeud antimélodiquc du triton.

Exemple.

7

Fa folfol !a fi , fol la fi ut , la fi ut rt , fi ut rt

Musique. Tome J.

mi

4 S 6 7

ut rt misa, rt mi sa fol t misa fol la , fa fol la fi,

Qqqq
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Ce qu'on écrit pat abréviation,

i_ * 5 4 í < 78 9

Fa — fol la fi ut re misa sjl la — fi.

Le nonocorde sol la fi ut re misa sol la est ce que j'ai appelé voie-mélodique. ( Voyex mon Court ton*

slet d'Harmonie & de Composition , } vol. in-í°. )

C'est là , en ester , le chemin le plus long de la mélodie , la férie la plus érendue que l'on puisse parcourir

fans faire entendre le? trois tons pleins consécutifs sa sol la si ou fi la sol sa.

N. B. On peut répéter cette férie à l'octave au-dcssus ou au-dessous , fans introduire pour elle les trou

tons pleins , tn<iis il faut ponctuer comme il fuit :

En montant :

Sol la fi ut re ml sa sol la, si ut re mi fj sol la , si ut re mi sa fol la.

En descendant:

La sol sa mi re ut si la sol , sa mi re ut si la sol , sa mi re ut si la sol.

Nous sommes fondés à penser avec Meibomiut ,

qu'en ajoutant l'hypo - proflomb-nomenos , Guido

n'a fait que rend e au fystè.ne mélodique fa véritable

étendue , & qu'il n'est pas plus l'invrnteur de cette

corde cjue d'aucune des sept autres. L'homme, fourni";

par son organisation au système misical qu'il a plu

à la nature de lui donner , ne peur pas plus se créer

un système itfons qu'un système d'odeurs.

S'il y a toujours eu sept cordes diatoniques , &

toujours les mêmes, pourquoi ne folfioit-on, chez

les Grecs , qu'avec les quatre syllabes te ta th'c tko ,

te même chex les modernes , qu'avec mi fa fol la ?

C'est qu'on avoit compris que les deux tétracordes de

l'heptacordefi ut re mi fafol la , étant égaux entr'eux,

fi ut re mi étant égal il mi fa fol la , on pouvoir ap

pliquer au second rétracorde les mêmes syllabes qu'au

premier , par ce principe fondamental qu'il ne saur

p*s multiplier les êtres fans nécessité.

Si la musique n'a point changé , on a donc en

freint certe règle , à présent qu'on lolfic par ut re

misa fol li fi? — La musique étant immuab e , n'a

point ch»ngé quant au fond ; mais les hommes , en

se perfectionnant dans l'étude de cet art sublime 5i

de cette science profonde , font passés du système

purement mélodique des anciens peuples , au fyl-

téme harmonique qui réunit les av.mtages du fy sterne

un & successif de la mélodie, au fysteme multiple 8c

simultané de l'harmonie.

II est bien certain que les Anciens fentoient par

faitement qu'il y a sept cordes diatoniques dans chaque

famme; leurs modes, taot authenti fies que plagaux,

le prouvent incontestablement. Mais quoique le sys

tème diatonique complet, représenté par l'heptacorde

ou l'tctacorde , ou en abrogé par la lyre de Mi-rcure,

fût pour eux, comme pour nous, composé de sept

notes , ils n'en étoient pas moins fondés, d après

leurs vues mélodiques , à considérer le tétiacorde

comme un f) stème entier , mais rehiifSl non a folu.

Le fi stème alifolu fc composant de deux systèmes

relatifs , ou moitiés femblabks , ne pouvoit donc

être vu dan» un seul tétracorde , qui n'est que l'une

de fes moitiés.

C'est un tort téel que d'avoir abandonné les idées

du système tétracoidal ; non-feulement il est la clef

de la musique des Anciens & du plain-chant, m*»

il est d'un usage continuel dans notre musique har-

moi.ique elle-même , od presque tour marche &

doit marcher par térracorde ; tel, par exemple , qve

la position des bémols ou des dièses dans i'inchai-

nement des modulations 3 ou dans le passage d'un

gente à un autre , dans les imitations » <Vc. &c.

Exemple par bémols.

Enchaînement des heptacordes. Sol la fi u :

ut re mi fa. Ut re mi fa ifa fol la fit- Fa fol la ft:

fil ut re mit- Sit ut re mit .■ mi h fa fol ìat>

Mit fa fol la » .• tat fit ut rtt. La b fit ut reï :

re t mi tfa soli. Rtt mit fa fol t.-soit lut fit m »•

Par siìszs.

Fa mi re ut : ut fi la sol. Ut si la fol .- solsa% mi re.

Sol fii% mi re : re ut» si la. Re ut* si la :

la sol» fa% mi. La sol» fait mi : mi re» u/8 ji.

Ml re* w3 si: fi la» fol» fat. Si 1*9 sol* /-«

su* mi» n* ut». Fu* mi* rc» ut»:ut$ fi», la* soft.

Ce qui prouve que la trace des tétracordes est en

quelque forte perdue , c'est que Jes modernes voien:

toujours des quintes où il faut voir des quartes, &

des pentacordes où il f.iut voir des tétracordes. Ainsi,

l'on dit que les dièses se f osent de quinte en quinte,

en montant , au lieu de dire de quarte en quarte en

descendant. Cela revient au même, diia-t on Pas

tout-à-fait; car l'une de ces lo.utions rappelle l'idce

du tétiatordc qui explique pourquoi le nombre des

dièses ou des bémel-; augmente a chacun de ceux

qu'on ajoute après les six premiers, au lieu que l'autre

détourne Pefprit , & éteint cette lumiè e q, i nous

guide datis la recherche des prir.cipcs des Anciens ,
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ft qui répand un jour utile sur U musique des mo

dernes.

En voyant les Anciens pourvus de quatorze mo

des , on seroit tenté de nous croire des enfans déf-

h^rit^s , nous, qui n'en avons q:ie deur , le mr.jcur

& !e mineur ; mais on cessera de nous plaindre quand

on saura que leurs quatorze modes mélodiques font

renfermés d<ins notre seul mode majeur h nmonique,

& que nous avons de plus qu'eux deux modes dont

ils étoient privés , du m ->ins fous bien des rapports.

Les quatorze modes anciens n'étant que les combi

naisons des lept n:res ut re mi fa fol ta fi , ou fi mi

Ij re sol ut f'j , Formant sept heptacotdes & sept octa-

cord^s différens, & ces mimes combinaisons entrant

duns notre mo.le irujeu: harmoi ique, il estclairque

nous avons dí plus , dars ce seul mode , l'hariDonic

& les formes qu'elle imprime au mcde.

Dans notre système ha-monique , quand nous

nous tenons dans la grande route de la modulation,

nous n'avons que deux repos de périodes, un fut la

tonique , & l'autre fur la domin.in-c ; úc notre to

nique est toujours tr, & notre dominante fol, si

nous sommes en majeur , Sc que nous n'ayons ni

bémols ni dièses à la clef. Les Anciens , au con

traire , fans dièses ni bémols à la clef, avoient suc

cessivement pour tonique & pour dominante l'une

des sept notes de la gamme, ce qui ne nous arrive

à nous , vue quand nons changeons de ton, cn

l* transposant ou transportant fur d'autics cordes.

Ces modes anciens ne font pour nous que des lignes

collatérale* que nous ne suivons qu'en quittant la

ligne directe , la grande route de notre mode har

monique. Ces sentiers obliques , où nous ne mar

chons qu'accidentellement , fonr les lieux où nous

ailons chercher des nuances pour varier Si enrichir

ia modulation.

D ms fi ut re mi sa sol la, où nous voyons ut pour

tonique 8c sol pour dominante , les Anciens voyoient

mi Sc fi comme formant ces deux notes principales.

Dans la fi ut re mi sa sol , où nous ne voyons éga

lement qu'ut & fol pour tonique & dominante, ils

regardoient re & la comme formant ces deux points

cardinaux. Ainsi donc , ils avoient du mode d'au

tres idées que nous ; & d'où vient cela î Nous Pa

vons déjà ait : c'est qu'ayant un système mélodique ,

ils n'avoient Si ne pouvaient avoir que les idées &

1c sentiment qii naissent Je ce système. Quelles font

ces idées , quel est ce sentiment ì C'est ce que nous

développerons au mot Mode.

< M. De Momigny. )

Gamme ou Type diatonique de Vharmonie.

Ce type est cn ut , mode majeur , fol fi re fa la :

fol mi ut.

Dans l'harmonie lc< degrés ne font pas des secondes,

comme d.ms la mélodie, mais des ticrc:$ majeures

ou mineures ; il y a donc un degré harmonique de

foli.fi , un second de ft à re , un troisième de re à

fa , Il un qua:nème de fa à la. Ainsi , en quatre

degrés harmoniques, o . se trouve avoir atteint le

sommet du système musical ou de la voie mélodique

fol la fi ut re mi fa fol la. Ces quatre degrés peuvent

se faire entendre séparément ou à la fois , Sc former

quatre tierces successives ou simultanées ; c'est le

maximum de l'Iiarmonie que quatre tierces dans un

íeul te même accord, fans supposition ou super

position , & cela est naturel, puisqu'en quatre degrés'

harmoniques on se trouve au faire du système. Ces

quatre notes font aussi les feules , plus leurs octaves,

qui fe fassent bien entendre dans la réfonnance du

corps styiore; phénomène très-reniarqu^b'c , invo

qué diversement cn preuve à l'égard du lystène mu

sical.

I! faut placer ici les notions nouvelles qui aoroient

trouvé leur place aux articles Antécédent , Ctnfé-

que t Sc Cadence , si , à l'époquc où iìs ont paru ,

nous avions été chargés de leur rédaaion ; car ces

notions font nécessaires à ("intelligence de tout ce

que nous avons à dire fur la gamme de ['harmonie,

Jí nous ne pouvons différer à en donner conno'f-

farce lans nous ôter les moyens d'expliquer complète

ment le mécanisme de la langue musicale.

On fait qu'il est des cadences; mais ces cadences

dort on veut parler, ce fo. t les chutes ou teru i-

nail'ons de période. On ignore que le discours mu

sical n'est d'un bout à l'autre qu'une fuite de cadences

plus ou moins heureusement enchaînées. Par ana

logie , nous avons cppelé chacure de ces cadences

propojition m-fi.ale. Ces propositions musicales font

composées chacure d'un aï técédenc tt d'un consé

quent , ou , en d'autres termes , d'un levé 3c d'un

fa:pi. L' antécéúnt, ou levé, est le premier membre

de la proposition ; le conséquent , ou le srappi , cn est

!c second membre.

Dans le type de l'hatmonie folfiresa la : sol mi ut,

corsidété comme une cadence harmonique , il y a

deux accords svlfi re fa la Sc fol mi ut y le premier

rst ('antécédent du second , Sc le second est le con

séquent du premier ; folfi re fa ta est donc un levé ,

fol mi ut un frappé.

Comme le type de la mélodie est 'a succession élé-

menraire des deux tétracordes dont se composent le

ton , & dont les notes cadencent cntr'cllrs , de deux

cn deux , formant ainsi , à no're volonté , & même

contre notre volonté , des levés Si des frappés alter

natifs , ainsi le type de l'barmonie est la cadence

quintuple ftl fi re fa la : fol mi ut.

Les deux accords du type de l'Iiarmonie doivent

êrre envisagés dans chacune des notes qui les com

posent : Vantécédentfolfi refit la dans ses cinq notes,

8c fol mi ut dans ses trois ut, mìsol, qui répondent aux

cinq antécédens. II faut donc voir cinq parties ou

individus différens dans /"o/ fi re fa la , dont chacun a

son conséquent dans Jol mi ut. Comment cela ft

peut-il t Le s oi.i :

Q q q q ij
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La a pour conséquent sol.

Fa a pour conséquent mi.

Re a pour conséquent mi.

Si a pour conséquent ut.

Soli pour conséquent ut.

Antécédent conséquent.

Ainsi , Ic mì du conséquent sonne dans dcui par

ties , ou sonne pour deux j il en est de même d'ut.

Dans les instrumens colleíliss , comme le ptono ou

la harpe , une même touche ou corde devient la

fuite , le conséquent de deux & même quelquefois

de trois antécédens différens.

Le discours musical n'est donc qu'une fuite alter

native d'antécéjens & de conféquens.

La musique à plusieurs parties n'est que I'cnscm-

ble de deux , trois , quatre ou cinq mélodies , ou en

plus grand nombre , qui s'accordent, se subordonnent

entr'elles au point de ne former qu'un seul & même

tout. Chaque partie est une mélodie , un discours

qui doit être suivi dans tous ses points. Cela ne veut

pas dire que chaque partie doive être composée d'un

chant aussi heureux que le chant ou discours prin

cipal , mais qu'il doit être formé d'après les mêmes

règles , & qu'on y doit procéder de \antécédent au

conséquent , comme dans la mélodie supérieure que

les accessoires font destinées à faire valoir, en en ren

forçant l'expression & expliquant le sens. Par cela

seul qu'une note est le levé d'une cadence, elle est un

antécédent; son conséquent le plus naturel est la nore

au-dessous; elle devient son conséquent à elh-même,

en fe répétant. Quelquefois aussi le conséquent est

Cadences binaires.

Même exemple , mais écrit différem

ment

plusieurs degrés plus haut ou plus bas que Yantécl-

dent; c'est ainsi que fui dans sol fi re fa la , a pour

conséquent ut qui est à laquarre au-dessus; on poutroit

lui donner sol pour cadence. Le saur sol ut fait loos-

emendresol la fi ut , ou sol fi ut. Un faut dsns une

partie quelconque est donc toujours une forte d el

lipse, une manière abrégée de s'exprimer, & le com

positeur doit écrire la musique de manière que , s'il

plaît à l'cxécurant de restituer cc que l'ellipse rc-

rrar.chc , il puisse le faire sans qu'il en résulte une

faute d'harmonie.

II faut distinguer les temps de la mesure d'avec le

levé & le frappé de chaque cadence. Les temps de

la mesure font égaux dans toute l'étendue d'un même

morceau ; mais la durée des temps des cadences vj-

rient selon tespèce des notes qui les composent.

Une note , ou deux au plus forment un antécédent

ou un conséquent.

Deux notes , ou trois au plus , quelL-s que soient

leur espèce ou leurs espèces , forment une cadence.

D'après ce principe , un levé ou un frappé de ca

dence ne peut jamais être composé que d'une ou de

deux notes , soit ronde , soit blanche , noire , croche,

double-croche , triple-croche , quadruple-croclie ou

quintuple-croche ; ainsi le veut la nature. Quelquefois

même quatre rondes liées ensemble , & formant une

tenue , nc sont qu'un antécédent , un seul levé ce

cadence , un seul individu qui a son conséquent de

même étendue , ou d'une durée moindre , selon le

cas.

Le cadencé est binaire ou ternaire ; dans le ca

dencé binaire , chaque cadence n'a que deux notes ;

nvii'> si la cadence finale est féminine , alors son

conséquent est composé de deux notes au lieu d'une

feule.

I X I l 11)

Cadence féminine.

Autre manière de récrire

 

La cadence ternaire peut être composée de deux notes feulement , l'une une fois plus longue que

l'autre,

Cadences ternaires à deux notes. . . .
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La carence ternaire a trois nores , si elles sent d'égale valeur ou frappent à distance égale.

A*. C ». C. A'. O. At. O.

Cadences ternaires à trois notes frappant

à distances égales

Chute tém

Dès qu'il y a deux notes au conséquent ou frappé , la chute est féminine. Quand le levé de la cadence

ternaire a deux notes & le frappé une feule , la enute est masculine.

 

: frappé

Chutes masculines.

A'. ILX A'.

Cadences binaires dans la mesure à trois temps.

1 1 1 2. 1 1 1 & X X 1 a

Cadences ternaires dans la mesure à deux temps , & à chute masculine.

Toute note ou tout accord a la faculté de devenir

antécédent ou conséquent. Ce qui rend une note ou

un accord levé oufrappé de cadence , c'est la place

qu'occupe cette note ou cet accord dans la phrase

musicale , lorsque cette phrase est mesurée comme

elle doit i'étre. C'est l'harmonie surtout qui fait bien

«omp endre qu'il y a sept cordes diatoniques dans

chaque ton ou gamme , par la faculté qu'elle pos

sède de les faire entendre toutes dans une feule ti

même cadence :

Si re fa la : ut ml fol.

Dans l'antécédent fi re sa la, fi Si re appartiennent

au tétracorde fi ut re mì , fa Si la au tétracorde mi

fa fol la.

Dans le conséquent de la cadence ut mì fol , ut &

mi appartiennent au premier térracorde si ut re mi ,

te mi fol au tétracorde mi fa fol la. Ainsi les deux

tétracordes co pèrent chacun pour la moitié au levé

. St au frappé de cette cadence harmonique.

En entendant cette feule cadence , on voit s'éva

nouir la fausse idée de circonscrire le domaine du

ton dans un fcul tétracorde ; idée que Rameau .lui-

même avoit cependant sini par adopter , dans un

moment od, reconnoiffant le subterfuge de son accord

de double emploi , il l ngeoit à y renoncer. Voici

comme il s'eiprime dans le Mercure de juin 1761 ,

page 151»

« On fera peut-être surpris de me voit fonder

 

ii j.ii 3,11 J,n }>

» d'abord le mode fur deux quintes , lorsque portant

» mes vues plus loin , je nc fonde ce mode que fur

» une feule quinte.

» Que ne m'en a-t-il pas coûté pour enrretenir un

» même mode dans les huit sons diatoniques , malgré

» l'1-.eureufe découverte du double emploi , & pour

n pouvoir conserver du moins le sentiment d'un

» même mode en pareil cas ! Reconnoiífant de plus

» en plus les droits du tétracorde dans les feules ca-

» dences qui constituent le mode , mes yeux se sont

» enfin ouverts. »

II est inutile de faire remarquer que , dans ce

paragraphe, Rameau appelle mode ce qu'il faut nom

mer ton, gamme , échelle diatonique, ou domaine

du tons cela fe fait comprendre aux moins attentifs.

Voilà donc Rameau qui ne veut plus reconnoítre

le ton d'UT que dans le téttacorde fi ut re mì donc

/cl ut set ut

la baise fondamentale est deux fois sol ut. Le second

tétracorde est retranché du ton , & mi fa fol la ,

ut fa ut su

dont la bisse fondamentale est ut fa , est déclaré être

en fa. D'après cette décision , voilà le ton dar.s aeux

tons.

Hé bien , cette opinion n'est pas feulement celle

de Rameau, mais celle aussi de Jamard, de Framery

& de l'abbé Feytou , &c. Pat quel raisonnement ont-

ils été conduits à conclure une chose aussi absurde?
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Le vota ; ih ont dit :

Le tétracorde misa fila est- égal au tétracorde

st ut re mi , puisque lc premier a pour basse fonda

mentale ut fi, -it fa , comme le second sol ut, sol ut.

Or, le té.racorde fi ut n mi est en ut , comme le

prouve la cadence parfaite sol ut ; donc m''su jol la

crt en st. Rien ne paroi* plus certain que ce di

lemme, & il le seroit en effet , si on n'y confondoit

pas des «hofes très-distinctes. Quand fi ut re mi est

lc premier tétracorde de l'heptacorde^ ut re mi sa sol

I t , & quand mi fa sol h est le premier tétracorde de

l'hrptacorde mi fa sol la fib ut re , la parité enrre ces

d»nx téracordes étant incontestable , puisque l'un

est le premier tétracorde en ft comme l'autre l'est

dans le ton d'ut , & ces deux gammes étant aullî

parfairement ég iles entr'elles , ce que l'on conclut

al >rs de l'un de ces deux tétracordes , on est éga

lement en droit de le conclure de l'autre; mais, au

contraire, quand m' fa fol la n'est point le premier

thracorJe de la gamme de fa , mais le second térra-

coHe de la gamme d'ut majeur , tous les rapports

étant changés , & la parité détruite , conclure de l'un

à l'autre , c'est se méprendre absolument.

Si nous reconnoissons l'existence réelle de sept

cordes diatoniques , c'est que la nature nous a rendus

aptes à les sentir toutes sept comme coexistantes

dans la mérae gamme , dans le même système , dans

le même ton.

II y a toujours eu sept cordes diatoniques depuis

qu'il y a des ho mmes, car c'est une fuite naturelle de

noire organisation *> 8c qu md on dit que tel G ec a

ajouté une corde au systême, cela ne signifie pas

qu'il ait étendu le fystê r.e 8c lc genre diatonique;

car pour cela il seudroit pouv-jit nous organiser

autrement que nous ne sommes ; mais cela veut

dire feulement que telle corde de ce g-'nre, qui

n'avoit pas enco'e é é placée fur cet instrument , y a

été adaptée; comme on a ajouté de nos jours une

siiième corde , un mi grave à la guitarre , qui n'en

avoit que cinq.

Dans le temps que la musique étoit inséparable de

la religion & du gouvernement, on regardoit , a^ec

raison, toute inno/ation dans quelque partie de cet

art que ce fût , co nme une choie infiniment grave ;

car c'étoit, en quelque forte , toucher aux fondemens

de l'Etat, que de toucher à la musique consacrée à la

célíSrdtion de son culte & a la promulgation de ses

lois. Mais depuis que la musique est deveaue un att

particulier que chacun professe a fa guise , on innove

ían< que cela tire à conséquence; 8c s'il y a encore

quelque autotité d'exercée , ce n'est plus guère que

fut lc plain-chant, que chaque évêque peut faiie mo-

diíer, daus son diocèse, le. on ses lumières 8c son

goût.

Cc nest donc pas de uis que chaque note a son

nom , qu'il v en a sept ; car il n'y avoit pas moins

sept njtes avant l'iuvention de ces sept noms , que

depuis qu'on a imaginé de les désigner par fi mi U

rc fol ut fa, ou par ut re misa fol lu ft,

Q aand on noinmoit succeffivement les deux tr-

tvacordej, avec les mots té ta the tko , on voyoit

nul-á-propos dors le système comp'et dans un terra-

corde, au lieu de n'y voir que la moirié de ce sys

tème. De cette indigence de signes, il résultoit natu

rellement la seuil'; idée qu'un second tétracorde tioit

un second système pareil en tout au premier; &l'oa

croyoitétre fidèleau préceptede ne point rnultiplierles

êtres fans nécessité , en répétant ainsi ces mots ; tan

dis qu'on nc faifoit réellement, si j'ose m'ciprimet

ainsi, que couvrir successivement de la même en

veloppe les deux moitié* du mème corps, hn effet,

dire qu'un tétracorde est un système , & que lei

deux tétracordes fonr deux systèmes , c'est comme si

l'on difoit qu'un côré du visage est un visage , Je

l'autre côté un second visage; ou qu'un homme,

composé de ses deux moitiés réunies , est deux

hommes.

Dès qu'on a bien senti qu'il y avoit deux tétra

cordes dans une f ule 3c même gs.mmc , on a dû,

pour éviret la confusion , désigner par sept noms les

sept différentes notes qui les composent , afin de ne

plus nommer le côté gauche comme le côté d'.oit, íc

de ne plus donner de la parité à deux choses qui,

quoique lessemblantcs , ne font pas deux tous pa

reils, mais les deux moitiés semblables d'un même

tout.

Que l'on répète les mêmes noms d'octave cn oc

tave, voilà cc qui s'appelle appliquer avec justesse

lc principe très sage de ne point multiplier les êtres

fans nécessité , parce qu'en effet les octaves n'étant

que les répétitions du mente systême , soit au grave,

soit à l'aigu , on doit cooséquemm nt y répéter lei

mêmei noms , pour signaler ces répétitions Sc pour

simplifier la science.

Pour considérer mélcHiquement le ton dans tou/í

son étendue diatonique , il ne seut pas feulement le

voir dans l'hcptacorde fol la fi ut re mi fa , ou ut re

misa fol la fi , ou fi ut re mi fa fol la , mais dans

la férie complète des sept tétracordes aseendans 4c

co join:s fi ut re mi , mi fa fol la , la fi ut re , rt

mi fa fol , fol l.t fi ut y ut re misa , iâ. sol la si ;

ou , cc qui revient au même , dans la férie des sepe

tétracordes dútoniques, descendans , fa mi re ut ,

ut si la fol , fol fa mi re , re ut si la , la fol fa mi,

mi rp ut si, si t* sol FA.

On voit par cette férie , q'ie le système des tétra

cordes n'en comporte que sept , comme il n'y a qut

sept notes , c'est à-dire , sept cordes diatoniques ; 4c

ce qui fait qu'il n'y a que sept tétracordes diato

niques dans chaque ton , c'est que le septième rat

tache la fin au commencement ; en forte que cela

fo-me un cevcle dans lequel on tourne , & d'où l'on

ne fort qu'avec li clef d'un aurre cercle ou ton.

Si la fin n'éroit ra^ rattachée ainsi au commencement

par le fau x té.racorde fa fol la si , quand la suc-
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cession est ascendante ouy? la sol fit , quand cl!e est I chaîne qui pourroir se continuer indéfiniment, comme

prise cn descendant , les té.racordes sormcioient une I lorsqu'on p^sle d'un ton dans un autre.

Exemple en montant, ou allant du grave à l'aigu.

Si ut rt mi , misa sol la , la fi ut rt , rt mi fi sol, sol la fi ut , ut rt mifia , sa sol la sib , sii ut rt mi b ,

m/b fia fiol lJ» , lai fii ut ni , rti mii fia joli , fiìi lai sii ni, uti rti m/b fui, /,ib /ò«b l^i fii'ì ,

siii i»b ni mibb . m.ii fiai soli laii . laii /< bb «'b rtbb , r<bb nu'bb /.b solii , jolii LU siii «bb ,

«rbb nii im'bb /ubbj/«bb Jòiii /<ibb fiM , &c tic.

Eximplï cn allant de l'aigu au grave.

Fa mi rt ut , ut fi la fiol , solfia mi rt , n utst la. la solfa mi, mi rt ut fi , si la fiolfi* ,fia* mi ri ut* ,

ut* si la sol* , sol* fiU mi rt* , re* ut* p la* , la* foi* set mi* , mi* rt* ut* si* , st* la* sol* sa X ,

saX mi* n* ut X , ut Y si* la* sol X , sol X fi X , mi* rt X » rt X ut X fi* la X > la X sol X fa X mi X ,

miX rtX ttíX JÎX ,7»X /a X filxfa***, frc. 6?c.

En jetant un coup d'oeil attentif fur ces deux exem

ples , on verra que si le premier bémol sc pose sur

sii , ou plutôt est applique à fi, c'est que , pour avoir

une succession de rérracordes ascendans justes , il

faut baisser le fi du septième térracorde si fil la st ,

fans quoi il formeroit rrois tons pleins consécutifs

sa sol, sol la & la fi. Ce fi, baissé d'un demi-

ton, oblige à baisser le mi du tétracorde suivant,

qui formcioit aussi le troisième ton plein sii ut re

mi y ce mi du huitième tétracorde , étant baissé ,

force à baisser le la du neuvième , tt ainsi de suite.

C'est la ce qui suit que les bémols se posent de

quarte en quarte , ou de tétracorde en tétracorde

tn montant; îc les dièses, de tétracorde en té

tracorde en descendant.

Si mr la rt fiol ut fia sii m'i /«b rci soli uti sai ,

yîVb> m;bb Mb r<bb filii «bb/«bb, t/c.

Fa ut sol ti la mi fi fat ut* sot* te* la* mi* si*,

faX. ut X solX rt X la X , mi X fiX , frc.

Le ton d'ut s'établit par le tétracorde sensible , sa

fi l la st. Remarquez bien qu'il n'y a point de nore

sensible, comme on le dit vulgairement , mais qu'il

y a un tétracorde sensible,fa sol la fi ; il est sensible,

parce qu'étant le seul de soi e'pèce dans le ton d'ut ,

& n'existant diaconiquemenc que dans ce seul ton ,

l'entendre ou le voir , c'est vo:r le ton d'ut. II n'y a

point de note sensible, pa ce qu'une seule note ne

peut faire sentir n< établir un ton ; il en faut deux

pour remplir cet objet , & ces deux notes font la pre

mière& la dernière de la léric / mi la rt sol ut fia, Si

par conséquent fi & sa. Ainsi donc il y aune quarte

sensible , & c'elt en ut le triton si, ou une quinte

f*

sensible, & c'est la fausse quinte fia. Aucunes des six

A
autres nores , pifes deux a deux , ne peuvent former

ensemble cet intervalle de triton ou de fausse quinte,

qu'en sortant du ton â'ut, ou en passant dans lc

chromatique.

Le demi-ton si ut , pris isolément , n'est donc point

sensible, pas plus que le demi-ton mi fia ; mais ce

font ces deux demi-tons réunis qui déterminent k

ton & le rendent sensible si ut , fa mi , ce sont ces

sa mi, Jí ut

deux demi-tons qui forment l'union des deux tétra

corde*, & qui empêchent qu'ils ne soient dans deux tors

diffvrens. Sans cc lien si aimable des deux rérracordes , i 1

n'y auroit pas sept notes dans un ton , il n'y en aurcit

que quatre.

Dans ce mariage des dei'X tétracorrles , se trruve

encore la preuve que la vraie gammt est sol la fi ut :

ut rt misa , ou plutôt ut si la soi , iOí la si ut :

ur rt mi fa , fa mi rt ut.

Cette preuve se trouve encore dans les trois ac

cords parfaits majeurs solsirt , ut mi sol SÍ fa la ut ,

qui forment les ttois repos principaux du mode

majeur.

La note tonique est celle qui donne son nom au

ton. En ut c'est donc ut qui est la tonique, & la

tonique est la principale des principales , comme ion

accord parfait , lc repos des repos.

Comme repos, après la tonique , vient la domi

nante , puis la quatrième note. Les trois notes prin

cipales sent donc ut, sol Si sa, & Us tiois repos

principaux, ut mi sol , sol fi rt & fia la ut.

Nous répt'teroas encore que , pour que les trois

notes principales soient à leur place dans la gamme ,

il saur que U tonique soit au centre , la dominante

& la quatrième note à égale distance de leur chef ;

car on ne doit pas compter jusqu'à sept , ainsi que la

gammt ut rt mifia fol la fi nous en a donné 1 habi

tude , mais jusqu'à quatre seulement, tant au grave

qu'à l'aigu , & cn partant de la tonique cn raontar.c

comme cn descendant.

sot la fi UT rt mi ta.

4 J » « * J 4

Pourquoi ne pas cemprer jusqu'à sept tout bonne

ment & comme touc le monde î Par U raison que la

gamme est la réunien de deux motiés , dort la to

nique appartenant à chacune de ces deux moitiés ,
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esl incontestablement le point da milieu , celui

enfin qui unie l'un à l'autre ks deux tétracordes sol

la (t ut , ut re misa. Assembler les deux tétracordes

autrement que par la note qui leur est commune ,

c'est réunir les cieux moitiés d'une chose par les ex

trémités extérieures & opposées , c'est mettre au

centre les dcui points opposés de U circonférence

d'un cercle.

II est fâcheux que je fois obligé de m'exprimer

toujours d'après l'échelle mal-à -propos établie , car

c'est ainsi qu'il faut concevoir I'arrangemcnt symé

trique du ton pour avpir des idées justes fur ect im

portant objet. Un seul coup d'oeil attentif fur la

gamme ci-dessus , en apprend plus qu'une longue

étude fur la piítendue gamme ut re mi fi sol la fi ut,

qui n'est , ai -si que nous lavons déjà die , que lc

remplissage graduel & diatonique de l'octave ut ut ,

mais non le type , le tableau primitif de la vraie

gamme , du vrai système musical.

I! n'est donc p;is vrai que la gamme soit dans deux

gammes , qu'un ton soit dans deux tons , comme le

pié.endcnt Rameau , Feyiou , Framery & au'res

théoriciens ou praticiens. C'est pour avoir trop im

parfaitement connu le domaine du ton, que ces

favans, & beaucoup d'autres, ont cru voir l'unité

de ton se déttuire dans la gamme, dont la destination

spéciale est d'établir cette unité. Qu'est-ce qui a fait

imaginer à Rameau son accord de double emploi ì

l'ignorance de l'étendue du domaine du ton. Au lieu

de faire en entier le tour de ce domaine avant de

poser les règles de la bo.fefondamentale , il s'avennre

a circonscrire les mouvement de cette base, lorsqu'il

est à peine à mi-chemin. Je dis base , car ce n'est

point une basse, mais la base de chaque accord qui

n'est point renversé. Voyant la base fondrmentalc

procéder par degiés disjoints dans les cadences sol fi

re — ut mi sol , ut mi fil — solfi rc , ut mi Jol —

su la ut , re sa la ut — sol fi re , ut mi sol — la ut

mi , Rameau dit que cette buse doit toujours mar

cher air si , hors dans la cadence rompue solfire sa—

ut mi. Cependant voyant ensuite l'accord re sa

la ut faire fa réfoluiion fur ut mi sol , il est fâché

d'avoir dit que la base ne pouvoit descend e d'un

dtg é; & dans ce cas , au lieu de se rétracter tout

simplcirent , il cherche un moyen évasif; & voici

comme il se tire de ce maiwuis pns : il dit que quanj

l'accord re sa tu ut a po'.ir fuite sel fi re, c'est

bien le re q.ii eít fondamental 5 mais qu'au con-

ir.'ire , qu .nd la résolution se sait (ur ut mi sel ,

l'.'ccoid re sa la ut n'est plus alors l'accord re sa la

Lt , mais fi la ut, auquel on ajoute la sixte rc , &

que la base siv damentale est/a ut & nonrt ut.—thi

pourquoi celj ? — Parce qu'autrement la baie fonda

mentale procédetoit par deniés conjoints en descen-

dart. — Quel mal y aurok-ii qu'il en fut ainsi? —

Cela enfreindroit la règle établie par Rameau. —

D'après quel principe a-t il établi cette règle? —

1) nrrès l'idée que cette base ne dtvoit avoir que des

mouvemensco: fjnnans de tierce , quane , qmr.ee &

sixte. — Mais cette idée est une vision de Rameau

que la cadence rompue fait évanouir , puisque dans

cette cadence la base monte d'un ton. — Oui , mais

c'est une exception. — Les principes n'en doivent

jamais admettre, & c'e't pour s'en être permis que

Rameau & d'AIembcrt onr dit tant de choies qui

répugnent à la faii.e logique.

11 est tout simple que dans les cadences à la tierce,

à la quarte , à la quinte & à la sixte , la base fonda

mentale procède par degrés disjoints ; car il faut bien

de toute nécessite qu'il en soit ainsi ; mais dans le;

cadences à la seconde , soit en montant , soit en des

cendant , il est impossible , au contraire, qu'elle ne

marche pas par degrés conjoints. Le mouvement

disjoint de ces premières cadences , & le mouvement

conjoinr des deux autres , font également nécessaires

& également dans la nature de ces cadences , puisque

c'est là ce qui fait qu'il y a des cadences a tous let

degrés.'

Quelle pensée occupoir donc Rameau quand il a

cherché à nier certe vérité ? 11 croyoit qu'une base

fondamentale ne pouvoit , en conscience , se per-

mertre de procéder par seconde ; car cerre marche

étant celle qui est prescrire à toute note qui dissonne ,

c'étoit s'assimiler à la dissonnanec que d'en suivre

le mouvement. Ainsi , c'est par vénération pour U

basse fondamentale , qu'il vouloit la faire marcher

par degrés disjoints ; mats il n'a pas pris garde que fi

les degrés conjoints dans un même accord font un

effet dissonnant , il n'en est pas de même dans le pas

sage d'un accord à l'autre ; car cette marche , au

contraire , est très- agréable. Ainsi Rameau fait use

fausse application d'un principe , ea confondant

l'harmonie avec la mélodie. Qu'est-ce que lc passage

d'un accord à l'autre ? ( Prenez garde que c'est une

question nouvelle que jc fais ici. ) Ce pissage est

de la mélodie & non pas de l'harmonie. Oui , cha

que accord d'une cadence est de l'harmonie , puis

qu'un accord e£l Penscmble de plusieurs sons oui

s'accordent , mais leur succession est de la méloiie ;

car deux accords ne peuvent se faire entendre à la

, sois , mais l'un après l'autre ; ils ne font donc pas

| simultanées , mais successifs; or, tout ce qui ne peut

' être que successif cn musique , est néceslairement de

; la mélodie ; donc Rameau , à son insu , appliquoit

à la mélodie cc qui ne doit s'appliquer qu'à l'har

monie.

Que fait Rameau par amour pour la règle fiusse

j qu'il a établie , ou par respect pour la baîle fonda-

i mentale , quand il s' ipperçoir qu'après la srptR'Tie

diminuée fi% re fi /.. b, il est obligé démonter d'un

demi-ton sur ut m/1» sol, stns que cetre cadence soit

rompue ? II im tgine de dire que l'accord fity re sa

lub n'est pas 1 accord re fa la b , nmis l'accord

sol fi rc fi qui emprunte le la |>. Et tous ceux à qui

il a osé dire ure telle ab,u;dité n'ont pas éclaté de

rire ? — Non ; ils ont cru à ect emprunt connue à

son accord de sixte aj-.utée. Une foi' que l'on aou-

I vett la joue a une supposition gratuite , on n est
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plus en droit de la refuser à artcune. Voilà un accord

oui emprunte une note d'un autre ; mais au moyen

d'un expédient semblable , tout accord renversé sera

réputé direct & fondamental , & tout accord direct

pourra être regardé comme renversé. Dans combien

d'erreurs plonge l 'oubli des vrais principes , & l'ad-

mission d'un principe faux ! •

Si c'est comme ayant un double emploi que l'ac-

cord re su la ut a deux manières d'être fondamental,

cette prérogative doit être le partage de tous les ac

cords; car il n'en est pas un qui n'ait un doubleemploi.

Tout accord diatonique a sept emplois d'fférens ,

cat folfi re fa ne sc fauve pas seulement par ut

mi fol ou ses dérivés , mais par re fa la , mi fol

fi , fa la ut , folfi re , la ut mi , Si par fi re fa. Ce

font là les sept manières diatoniques de faire fuite à

cet accord , & il en est de même de tous les autres ,

soit consonnans, soit dissonnans; Si cc font tous ces

divers cas de chacun des accords qui étendent pro

digieusement le domaine du ton; domaine que moi

seul j'ai parcouru en entier , & que j'ai fait connoî-

tre dans mon Cours de composition.

Quand l'accord fol fi re fa sc fauve par la ut fa,

renversement de fa la ut , la basse fondamentale

descend bien d'un ron Sc d'un degré. Dira-t-on

qu'alors fol fi re fa n'est plus folfi.re fa , mais fi re

fa fol ? Remarquez bien que dans ce cas on ne trouve

point un accord parfait majeur fa la ut , qui a quel

que chose qui peut en imposer aux esprits inattentifs,

inais l'accord de tierce & fausse quinte firefa, que

Rameau ne regardoit point comme fondamental. Si

le subterfuge du double emploi lui étoit appliqué , il

s'etisuivroit que la fausse quinte fa scroit trairéc cn

consonnance , puisqu'elle ne se sauveroit pas , que la

■sixte fol sercit traitée en dissonnance, & que la basse

fondamentale , contre la règle , descendroit d'un-

triton , fi fa. Tant de contradictions doivent néces

sairement faire ouvrir les yeux aux moins clair-

voyans , & leur prouver que le système de la basse

fondamentale est faux , hors dans cette seule pro

portion : Tout accord qui s'offre dans tordre géné

rateur ne présente que des tierces consécutives ; Sc

cette seule vérité , le double emploi Sc \'accord d'em

prunt tendent évidemment à la détruire. — Quoi!

là Çalvotion ou résolution, la lia':son Sc la préparation

font des choses fausses? — Oui, dans la manière

donr l'entend Rameau , & comme i'entendent en gé

néral tous ceux qui ont écrit fur la musique ; c'est

ce qui sera prouvé dans les atticles Harmonie ,

M..ífiq*e , Préparation , Réfilution , Salv^tion Sc

Liaison. (M De Momigny.)

Gamme mineure. (Voyez Modes II Genre.)

Gamme chromatique. (V. Genre chromatique.)

Gamme enharmonique. ( Voyez Çenre enhar

monique. )

GAVOTTE./. /. Sotte de danse dont Pair est à

deux temps , 8c se coupe en deux reprises , dont

Mujìque. Tome I.

chacune comment; avec le second temps & finit

fur le premier. Le mouvement de la gavotte est ordi

nairement gracieux, souvent gai , quelquefois aussi

tendre Si lent. Elle marque les phrases & ses repos

de deux en deux mesures. ( J. J. Rousseau. )

Gavotte. On trouve quelquefois , dans les an

ciennes sonates , temps de gavotte ; cc qui signifie

qu'il faut seulement suivre le mouvement ordinaire

des gavottes , lans que le morceau soit assujetti au

nombre de mesures Si aux autres lois imposées à

cette espèce d'air. ( M. Framery. )

GÉNÉRATION des intervalles de Pythagore.

Tous les intervalles rapportés dans ce vocabulaire, Sc

dont les rapports des sons qui les forment font

commcnsurables , ont été calculés par Pythagore.

Ces intervalles ont entr'etix une liaison Si une su

bordination réciproque. l!s font tous donnés par

une loi , Sc cette loi elle-même est donnée par l'cx-

périence & la rhéorie.

On fait qu'une corde sonore quelconque i , donne

l'unisson de ses premières aliquottes de longueur ,

ì i i > i > f » Z' *cc- » 1ue 'es í°ns ^e ces aliquottes

vont toujeurs cn s'affoiblissant , Sc que ceux des ali

quottes suivantes j , j- , &c. , font à peine apprécia

bles à l'oreillc la plus délicate. On fait enco e que

les sons des aliquottes j , £ , Sc en général les sons

des cordes dont les longueurs, toutes choses égales

d'ailleurs, sont entr'clles :: i : i,ou mème :: i : t™,

sc ressemblent tellement, qu'on peut les prendre l'un

pour l'autre , Si qu'étant entendus ensemble, ils se

confondent presque. C'est pourquoi les sons de»

cordes i | , i, sont ceiises n'en faire qu'un. Restent

donc les aliquottes f ,.|ou les sons -3 & j, lesquds,

comparés au son 1 , donnent les intervalles log. ;

&í log. 5. (Voyez Logarithmes.) Mais les sons } Sc

j étant plus grands que le son t , qui sert natu

rellement de limite aux intervalles , il convient de

rcnfeimer tous les sons entre les limites 1 & 1.

Or, on peut ramener les sors j Si j dans ces bornes,

en divisant le premier par i, le second par **,

ce qui est permis. ( Voyez Valeur des tons. ) Les

Ions ; & j deviendront de cette manière, \ & J :

& le second se trouvant , par la division, plus rap

proché du son 1 , que n'en est le second , par sa

division , la séiic naturelle de ces trois sons sera

I , i, \. Comparant les sens J Sc \ au son fonda

mental 1 , on aura les intervalles log ^ , & log. -J- , qui

donnent le diton Si le diapente des Grecs, c'est-à-

dire, la tierce majeure Si la quinte. Or, log. f—log.

J ~ log. £. C'est V/iémiditon des Grecs, c'est-à-dire,

la tierce mineure.

Le son 1 , comparé au son 1 , donne l'intervalle

log. i. C'est le diapason des GrcA ou Xoctave , ou

log. 1 — log J — log ^; c'est le diattjsuron ou la

quarte. Log. 1 — log. irzlog. ^; c'est ['kémihéxa-

cordon ou la ftxte mineure , & log. t — log. ^

log. iy c'est Vhéxacordon ou la sixte majeure.

t Log. \ — log. \ — log. | ; c'est le ton majeur ,

R r rr
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ou la seconde majeure. Log. J- — log. | — log. ;

c'est le ton mineur, qu'on appelle encore seconde

majeure. Log. 2 — log. | log. '9S ; c'est l'hémi-

heptactrdon , ou la septième mineure. Log. i —

log. '9° — log. £ , qu'on nomme encore teptième

mineuie.

Log. ^ — log. J — log. : c'est Icsemi-ton ma

jeur ou aiatonique , qu'on appelle aussi seconde mi

neure, & log. i — log. -j| — log. y. ; c'est l'neptu-

tordon ou la septième majeure.

Log. -J —log. *~log. \\ ; c'est le sémi-ton mineur

ou chromatique , ou le <we/i ordinaire , lequel le

nomme aussi chromatique.

Log. f — log. = log. \\l ; c'est Je sémi-ton

moyen. Log. »• — loç. = log. \\ 5 c'est le /Z/ní-

tonjnaxime.^ Log. j£ - ,og. ;».= log. »,« - log.

ï4 — log. ; c elt 1: Jem.-ton minime ou le quart

ae ton enharmonique mineur, Log. \* — log. =^

èif > c eft 'e î**rt de ton enharmonique majeur

— ô' 3 "r" '"g- 14 "y* ' «•«•• ,a

_/jjcíe superlìue , 011 |r Pematonon des Grecs. Log. f*-

— U — fi» î c'est la seconde diminuée.

Log- \ + log. il = log J« , & log. «; +. log. g

C^iog, ; cc loiu 1« intervalles desecondessperfiues.

l\ — log. ce lont les intervalles de septièmes

diminuées. Log -|- log. \\ — log. ; c'est la

septièmesuperflue.

Log.-* — log. f-J — l°g- i) i c'*ft la çaarrí di

minuée , qu'on nomme plus communément fausse

quarte. Log. \ -+- log. f£ — '°g- ìl i c'& 1* quinte

superflue , le tétratonon des Grecs.

Log. J -f- log. y11 — log. c'est la riuaríí /«-

perfiue ou le mís/i. l.og. { — log. \\\— log **;

c'est la quinte diminuée, autrement due saufs: qu'u te.

k°g- f -+■ log. î| — log. \\ ; c'est encore une

quarte superflue. Log. J— log. jjrrlog. 5 c'est en

core une quinte diminuée.

Log. g — log. -,° — log. \\ \ c'est le comma or

dinaire ou comma majeur. Log. *J — log. n

log. 1°}* 5 c'est le comma mineur ou ïapotome mi

neur, «. log }?$• est ïapotome majeur, autrement

dit dièse majeur ou <íïtyi simple. Log. Lé — log. 8 '

— ' '"ic|cst le limma. Log. «
 

mime.

Log. fi - log. I»- = log. \m , c'est le tó/e I

tntur. Log. y _ Jog. \l— log. i c'est le dièse imineur

maxime.

Ainsi , connoissant le diapason , le diapente & le ]

1 dicon , c'est-à-dire, l'octave , la quinte & la tiers*

' majeure , 011 nouve tous les autres intervalles.

I.a différence de la tierce majeure à la quinte

donne la tierce mineure.

Le complément de ces tierces à l'octave donne

ics sixtes mineure & majeure. Le complément de

la quiute à l'octave donne la quarte.

La difFéience entre la quinte & la quarte est le ton

majeur. La différence entre la tietee majeure & le

ton majeur est le ton mineur. Ces deux 10. tes de

tons font les secondes majeures, dont les complt-

mens à l'octave donnent les septièmes mineures.

La différence entre la tierce majeure & la quarter

donne le sémi-ton majeur , qui est sa seconde mi

neure, dont le complément à l'octave donne la sep

tième majeure.

A hïgard des intervalles diminués ou superflus, ils

proviennent d'inrírvalles de même nom, qui font dimi

nués ou augmentés d'un témi-:on, mineur ou moyen,

La différence entre le sémi-ton majeur & le toi»

mineur doune le sémi-'.on mineur. La différence

entre le sémi-ton majeur 8í le ton majeur donre

le sémi-ton moyen. La différence entre le sémi-

ton mineur & le ton majeur donne le sfrni-ton

maxime. Er.fin , la différence entre les lénii-tons

maxime & moyen , ou entte les sémi-tons majeur &

mineur , donne le sémi-ton minime , ou le quarr

de ton enharmoivque mineur; & la différence entre

les sémi-tons maxime & mineur donne le quart de

ton enharmonique majeur.

Pour les comma , limma , aporomes , voyez ces

mots; vous y trouverez leur génération d'une autre

manière. Voyez aussi le root progression. Voui

y verrez le? rapports de tous les intervalles exprimés

parles différentes puissances des seuls nombres 1, j, f.

Voilà donc tous les intervalles de Pythagore te»

entr'eux , & dépendant de trois intervalles qu'on

peut appeler primitifs & fondamentaux , lesquels font

donnés par la nature ; les autres le font par des com

binaisons , & résultent de ceux-là. Telle est la géné

ration de ces intervalles.

Nous avons , dans cet article , exprimé I?s inter

valles par les logarithmes des rapports des sons qui

les forment , parce que ces inrervalles font propor

tionnels à ces logarithmes. {M.Suremain de Mijsery.)

GENIE. /. m. Ne cherche point , jeune artille,

ce que c'cíl que le génie. En as-tu? tu le sens en toi-

même ; n'en as-ru pas : tune Ic connoîrras jamns.

Le génie du musicien soumet l'Univers entier à son

art ; il peint tous les tableaux par des tons ; il fair

parier le silence même; il rend les idées par des

fentimens , les sentiment par des accens; & les pal-

sions qu'il exprime , il les excire au fond des ceturs.

La volupté , par lui , prend de nouveaux char

mes ; la douleur qu'il fuit gémir , arrache des cris;

il biúle fans celle Si ne se consume jamais. U



G E N G E N 685

«prime avéc chaleur les fnmats & les glaces ; mime

#n peignant les horreurs de la mort , il porte dans

l'ame ce íentiment de vie qui ne l'abandonne point-,

& qu'il communique aux coeurs faits pour le sentir.

Mais hélas ! il ne fait rien dire à ceux où son germe

n'est pas , & ses prodiges font peu sensibles à qui

■re les peut imiter. Veux-tu donc savoir si quelqu'é-

tincclle de cc feu dévorant t'animc ? Cours , vole à

Naples écouter les chefs-d'œuvre de Léo , de Du

rant , de Jomel!i , de Petgolèzc. Si tes yeux s'em-

f 1 lien : de larmes , si. tu sens ton coeur palpiter , si

des tressai Démens t'agitent , si l'opprestìon te suffo

que dans tes tanfports, piends le Métastase cV t a-

•va.lle ; son génie échauffera le tien; tu créeras à son

exemple : c'est là ce que fait le génie, Sc d'autres

yeux te rendront bientôt les pleurs que tes maîtres

t'ont fait verser. Mais si les charmes de cc grand

art te laissent tranquille , si tu n'as ni délire ni ra

vissement , si tu ne trouves que beau ce qui trans

porte ,oses-tu demander ce qu'est le génie ì Homme

vuigaire , ne ptofane point cc nom sublime. Que

ar'importcroi: de le connoître ? tu ne saurois le sentir :

fuis de la musique françoise. ( /. J. Roujscau. )

Génie. Ce morceau de déclamation poétique est

on de ceux qu'on a le plus admirés dans le Diclion-

n ùre de Rousseau , & qui a le plus contribué à fa

fortune. II y auroit de la témérité fans doute à en

attaquer le style, à opposer une fioide analyse à

j'enthousiasme qu'il a excité. Nous n'examinerons

donc pas si cette recherche d'expressions qui le dis-

lingue , est toujours d'une grande justesse ; si la foule

d'antithèses dont il abonde , n'offre pas quelques in

cohérences ; notre respect pour l'opinion publique

cous interdira toute réflexion sur ces phrases : « Le

*> génie du musicien rend les idées par desfentì-

*> mens , & les sentiraens pat des accer.s La don -

» leur qu'il fait gémir arrache des cris; il brûle fans

•• celsc Sc ne se consume jamais. II exprime avec cha-

- leur les frimats Sc les glaces ; mèrna en peignant

» les horreurs de la mort, il porte dans l'ame cc

C sentiment de vie qui ne l'abandonne point , 3cc. «

Mais nous nous arrèteions fur le conseil qu'il donne

au jeune musicien de travailler sur les ouvrages de

Métastase s'il se sent du génie , ou , s'il n'eu a point ,

de faire de la musique françoife.

On sent d'abord ce que nous avons à dire Air

cette dernière partie de la phrase. La musique sran-

foise, au moin* celle qu'on exécutoit à l'Opéra, mé-

riroit , dans le temp« où Rousseau publioit son Dic

tionnaire . pretque tous les reproches qu'il s'est plu

■à rassembler contre c'ic ; Sc véritablement , si l'on

en excepte les airs de danse , dont le car.-ctère a été

parfaitement senti par Rameau , elle n'offroit aucune

ressource au génie. Cependant, pour être tout-à-fait

juste, Rousseau auroit dû sans doute distinguer l'état

où s'étoit déjà élevée, à cette époque, la musique

de notre opéra bouffon.

Quant à Métastase , est-il bien vrai que ses opéra

soient le domaine du génie ì qu'on y trouve ces

grandes pallions , ces grands mouvemens qui aident

a le développer : Je ne le pense pas , ni les Italiens

non plus , & surtout les compositeurs. Métastase

passe chez eux pour le poète le plus sage , le plus

élfgant, le plus correct, celui qui possède le mieux

l'att du style , & qui a mis le plus d'adresse dans la

disposition de ses sujets ; mais Us le trouvent un peu

froid , surtout diffus ; il est rare qu'on mette en scène

i n de ses opéra fans y faire des retranchemens con

sidérables. Sacchini ne les mettoit en musique qu'avec

une exttême répugnance ; il ptétendoit qu'ils ne l'ins-

piroient point ; il leur preféroit ceux d'Apostolo

Zeno, arrangés, pour les airs, à la moderne , c'est-

à-dire , en vers réguliers , d'un mètre & d'un rhy-

thme égal , invention précieuse , qui est due à ce

même Métastase, Sc qui a servi surtout à le mettre

en vogue.

Rousseau vouloit-i! dire seulement que l'homme

de génie ne devoit écrire que sur des paroles ita

liennes? On fait en effet quelle prévention défavo

rable il a conservée long temps contre la langue fran-

çoife , par rapport à la musique ; il ne croyoit pas

que cet art pût jamais prospérer parmi nous. Mais

on fait aussi que les ouvrages de Gluck lc firent

revenir entièrement de son opinion ; & cependant ,

quel que soit leur mérire , ce ne sont pas ceux où le

chant proprement dit se soit montré avec le plus d'a

vantages. Rousseau sc seroit plus tôt rétracté, si des

préjugés trop enracinés dans la tête de nos chan

teurs n'avoient pas empêché le perfectionnement de

leur méthode, si les progrès de l'cxícution vocale

avoient été aussi rapides que ceux de la composition.

Ainsi , le conseil donné par Rousseau , qui pouvoit

être juste dans son hypothèse , a cessé de l'être depuis

long-temps. 11 est reconnu que notre langue se prête

autant que toute autre , sinon à la dou:cur & à la

facilité du chant, au moins aux effets musicaux; Sc

elle n'aura peut-être plus rien à disputer à la langue

des Italiens , lorsque nos poètes , convaincus enfin

de l'avantagc qui n.ît de ['égalité du rhythme, au

ront fait dans notre poésie lyrique ['heureuse réforme

que Métastase a introduite dans la sienne.

J'ai dit que Métastase n'étoit pas le poète le

plus ptopte à échauffer le génie du compositeur. Jc

vais plus loin : je crois que l' opéra sérieux italien ,

dans l'état où il est encore aujourd'hui , & surtout

dans l'état oùilétoitàcette époque, n'est pas suscep

tible de produire tous ces grands effets q :c Rousseau

s'est plu à décri-e. J'en ai développé ailleurs les

raisons; ('asservissement où les cjstrat: & ies prime-

donne tiennent fans cesse les compositeurs, la médio

crité ordinaire des seconds sujets , l'indifférence des

spectateurs pour les effets & les convenances dia-

mitiques , s'opposeront encore long-teropsà laper-

section de l'opéra italien. Ce n'est pas dans cetw

fuite presque continue d'airs de b avoure, pleins de

passages Sc de roulades , tels que les Majo, les Jo-

mclli les faisaient du temps de Rousseau , qu'u i com

post.cur pouvoit montrer ce qu'il avoit de génit; il
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n'en troavoit guère l'occasion que dans des mor

ceaux' tares & isolés que les chanteurs .lui aban-

donnnient. Mais l'op:ra bouffon, qui offre bien plus

de variétés, où le compositeur a un caractère de

voix de plus à employer , celui des basses-tailles ,

où les chanteurs ont moins de prépondérance , Sc

le musicien plus de liberté , voilà jusqu'ici 1c genre

oiì le génie prut le mieux briller dans tout son éclat;

aussi est-ce celui qui s'est le plus perfectionné cn

Italie , Sc lo-.sjue Rousseau écrivoit cet article de

son Diciior.naire , il avoir déjà fait de grands pio-

gïès parmi nous. .

Je dois faire encore une observation : si un jeune

musicien entendoit aujourd'hui à Nap/es , ou ailleurs,

beaucoup de morceaux ''e Léo , de Durante , de

Jomeìl: , de PergoU^e, fins que se^ytuX s'emplijsent

de larrr.et , fins que son cœur palpitât , fins être

agité par des trclfaillemens ni suffoqué par aucune

opprcflìòn , il ne faudroic pas p;ur cela qu'il se crût

dépourvu de génie , & qu'il s'en tînt à l'ancien

genre de U musique françoife. II fuidroit l'cncou-

rager , au contraire , & lui dire que Léo étoit un

compositeur de mérite , mais froid , fans génie ,

qui fut l'un des premiers à mettre de la régularité

dans les compositions , Sc qui dut fa plus grande

renommée à l'avantage de diriger une école en riva

lité avec Durante ; que ce Durante , homme d'un

raient véritablement supérieur , avoir montré beau

coup de génie , mais seulement dans l'art de com

biner les effets de l'harmonie, d'enchaîner les mo

dulations, de tirer le plus grand parti de toutes les

ressources musicales , qu'il ..voie enfin porté la cor

rection & la pureté du style au plus haut point ,

mais feulement dans la muiiqu? d'église & de cham

bre j que quant à l'art d'expr mer les passons &

d'exciter les tressailleras qui agitent Sc remplissent les

yeux de larmes , on ignore s'il y auroi; fait voir le

même génie , attendu que de pareils effets ne se

produisent gnète qu'au théâtre, Sc que Durante ne

voulut jamais travailler pour la scène. On n'a pas

de lui un fcul opéra , & c'est ce que Rousseau pa-

roît ignorer.

On diroit encore à ce jeune compositeur que ce

n'est pas dans la musique de Jomclli, faite à Naples ,

qu'il pourroit trouver ces élans de génie qu'on lui

indique. Dans toute celle qu'il écrivit en Italie , il

lui fallut sacrifier comme tous les autres , au caprice

& à l'ambition des premiers chanteurs jaloux de

briller ; mais qu'on en trouve infiniment plus dans

celle qu'il fit en Allemagne pour des troupes à qui

leur médiocrité ne permettoit pas de lui faire la loi, &

où il commandoit au contraire à d'cxcellens orchestres.

Pour Pergole^e , objet de la prédilection de Rous

seau , c étoit véritablement un homme d'un génie

rematquable, qui a sait faire quelques pas à son art,

te. qui l'aurott fans doute élevé trè<-haut s'il tût

vécu ; mort jeune , & ayant fort peu écrit , il n'a ,

pour ainsi dire, donné que des espérances. SaSe/va

padrona , Sc quelques valets de fou Statut t font

j vraiment des chefs-d'œuvre d'cxpreífion , de vérité,

.àt: sentiment & de facture j mais je crois que ses

autres intermèdes , même fa cantate á'Orfeo , qucl-

qu'estime que Rousseau en fasse, Sc surtout son Olim-

piade, le seul opéra sérieux qu'il a't fcit , Sc qui ne

I se soutint pas à la représentation , poun oient bien

être entendus aujourd'hui faussaire palpiter lesiorurs.

( As. Framery. )

Génie. M. Framery se montre , dans ces observe-

tions, beaucoup trop rigoureux Sc trop strictement

exact. II manque lui-même de justesse dans quelques-

uns de ses jugemens , Sc fur le poète Métastase , Sc

sur de célèbres 'compositeurs; mais nous n'épiloguc-

rons point fur son article , comme il a fait fur celui

de Rousseau.

' Rousseau , dans le sien , étoit peut - être ausii

trnp vague & trop exa!t.:. Le nom seul du gér.ie

échauffa le sien. II fit un article de génie , mais non

un article qui pût apprendre quel est en muíique le

véritable sens de ce mot.

Eh ! pourquoi le jeune artiste ne chercheroit-il

point , pourquoi ne lui indiqueroit-on pas du moin5,

si l'on ne peut lui expliquer, ce que c'est que le génipi

Si souvent il entendra iantcr comme productir-ns te

génie, des ouvrages où il n'y en a pas ! si souvent

açité lui-même par des émotions vives , mais passa

gères, doué d'une mémoire fidelle, instruit de que-

ques routes de l'art , & remontant par ces routes a

des traits ingénieux que lui rappellera fa mémoire,

on lui dira qu'il a du génie, Sc il finira peut-être p r

le croire! N'cst-il pas bon, n'est- il pas utile de le pré

munir contre ces erreurs ì

Mais comment définir le génie? Presque tous cent

qui l'ont tenté , hommes de génie ou non , en o t

donné des définirions différentes. Toutes cependart

offrent un même résultat ; c'est que sans inventio- ,

faus création , il n'y a point de génie. Rousseau, ie

dit lui-même dans cet artide , où on lui reproche it

l'avoir omis.

« Prends , dit-il , le Métastase & travaille ; son

génie échauffera le tien ; tu créeras à son exemple :

c'est là ce que fait le génie. » Oui sans doute, c'est

là ce qu'il fait , ce qu il fait seul, dans tous les genres

de productions , dans tous les arts.

« Ce terme de iénie, dit Voltaire (& celui-!ì

devoit être aussi dans le secret), semble devoir dési

gner, non pas indistinctement les grands talens,

mais c;ux dans lesquels il entre de l'invenrion. C'est

surtout cette invention qui paroissoit aux Anciens

un don des dieux, cet ingenium , quasi ìngtnhum ,

une espèce d'infpiratinn divine Or, un artille, quel-

3ue parfait qu'il soit dans son genre, s il n'a point

'invention , s'il n'est point original , n'est point ré

puté génie : il ne passera pour avoir été inspiré que

par les artistes ses prédécesseurs, quand même il

les furpasseroit. » ( Dictionnaire philosophique, ao

mot Génie , fect. I. )

Cela est de toute justesse, & cependant Voltaire
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lui-même, dans U section suivante, se fait cette ques

tion singulière: « Mais au fond, le génie c(l-il autre

chose que lc talent ? Qu'est-ce que le talent , sinon la

disposition à réussir dans un art? Pourquoi disons-nous

Je génie d'une langue ì C est que chacue langue , par

les terminaisons , par ses articles , ses participes , les

mots plus ou moins longs , aura nécessarement des

propriétés que d'autres langues n'auront pas , &c. »

On voit qu'ici , comme il lui arrive trop souvent ,

il équivoque sur le double sens, fur la double accep

tion d'un mot. I e génie d'une langue est lc caractère

propre & distinctif de cette langue, ce qui n'a rien de

commun avec le génie, faculté créatrice qui ne se

trouve que dans l'efprit de 1 homme, & qui y est si

rare l Le génie n'est point le talent; l'un le trouve

quelquefois fans l'autre ; & si le peintre de génie

manque quelquefois du talent de peindre , si le poète

de génie peut manquer du talent d'tcrire, le peintre

& le poète de talent ne manquent aussi que t:op sou

vent de génie.

Voltaire avoir mieux rencontré la première fois.

k Le mot génie semble vouloir désigner, non pas

indistinctement, les grands talens , mais ceux da-.s

lesquels il entre de finvention.... Un artiste, quelque

parfait qu'il soit , s'il n'a point d'invention , s'il n'est

point original , n'efi point réputé génie, »

Pour nous renfermer dans ce qui regarde la musi

que , on ne peut distinguer , parmi la foule presque

innombrable des grands compositeurs, ceux qui ont

eu véritablement du génie , fans connoître quel étoit

l'état de la musique à l'époque oti chacun d'eux a

fleuri , & quelles inventions il joignit à ce qui étoit

inventé avant lui ; inventions dans les formes du

chanr , dans les- mouvemens , dans lá conduite & les

modulations, dans les combinaisons de 1 harmonie,

dans l'ufage des instrumens , dans le dessin des parties

instrumentales , dans les moyens d'expression ; enfin ,

dans l'emploi de tous ces ressorrs & dans leur direc

tion générale vers un grand but, tel qu'a été, par

exemple, ('invention du drame en musique, & la per

fection à laquelle il est graduellement parvenu.

Dans l'état où il est aujourd'hui, dans celui où la

musique en général est arrivée, il est prefqu'impos-

sible d'y rien ajouter sans se jeter dans l'extravagant

& lc bizarre ; mais les combinaisons de sons , & par

conséquent les motifs de chant sont inépuisables ; on

peut donc inventer encore, on peut encore distinguer

un compositeur qui crée , qui invente , qui a du génie,

de ce grand nombre d'aureu's de musique vocale &

instrumentale, qui redisent ce qu'on a ait, refont ce

qu'on a fait , & n'ont pour toute imagination que le

don des réminiscences.

Une autre qu<*li é distinctive & caractéristique du

génie, c'est la chaleur : mais là-dessiis encore il y a

lbuvenr du m 'compte. On prend pour de la cha

leur , !e bruir, la rapidité , 1 1 complication , les con

trastes iiìiiltipliés , les transitions brusques 5c tran

chantes ; ce n'est là qu'une chaleur factice; & l'on

petit, du plus beau sang-froid, employer tous ces

procédés & produire tous ces effets. La vraie chaleur

se reconnoît à l'inspiration du premier motif, à la

déduction facile 8c naturelle des motifs suivans , qui,

fans le répéter, quelquefois même fans y ressembler,

en dérivent ,& donnent au morceau entier de l'unité,

de la continuité, de ('ensemble ; cn sorte que l'oreille ,

entraînée d'une phrase à l'autre, n'éprouve ni secousse

importune, ni lassitude , sans être cependant exposée

à l'ennni. C'est cette inspiration , cn quelque sorre

progressive , qui soutient l'attention de l'auditeur,

l'échauffe lui-même, l'émeut, lc transporte, & laiílc

en lui des impressions durables.

La vraie chaleur manque souvent aux morceaux

dans lisquels on a le plus multiplié les ressorts, les

moyens d'illusion & ce qu'on nomme les effets ;

tlle respire quelquefois d'ans des airs fort simples,

& ce qu'il y a de bien remarquable , dans des

airs lents, tandis qu'elle manque à des morceaux d'un

mouvement rapide.

C'est donc principalement à ces deux signes que l'on

reconnoît si un compositeur a du génie , 6í que l'on

peut aussi, quand on est de bonne foi , s'appercevoir

si l'on en aloi-même. Pour cette expérience , il n'est

plus nécessaire de volera Naples :on a pu , depuis un

assez grand nombre d'années , la faire fans sortir de

Paris. Des préjugés enracinés, ou s'y refusent en

core , ou en contestent seuls les résultats. Dans cha

que homme en particulier, l'ignorance volontaire est

un mal presqu'incurable; mais dans un public entier,

l'ignorance est en bon train de se guérir quand elle

n'est plus que volontaire. ( M. Gìnguené. )

GENRE, f. m. Division & disposition du tétra-

corde , considéré dans les inrervalles des quatre

sons qui le composent. On conçoit que cette défi

nition , qui est celle d'Eudide , n'est applicable qu'à

la musique grecque, dont j'ai à parier en premier lieu .

La bonne constitution de l'accord du tétracorde ,

c'est-à-dire , l'érabiissement d'un genre régulier ,

dépendoit des trois règles suivantes que je tire d'A-

ìistoxène.

La première étoit que les deux cordes extrêmes

du tétracorde dévoient toujours rester immobiles ,

afin que leur intervalle fût toujours celui d'une

quarte juste ou du diatessaron. Quant aux deux

cordes moyennes , elles varioient a la vérité; mais

l'intervalle du lichanos à la mèse ne devoit jamais

passer deux tons , ni diminuer au-delà d'un ton ;

de lortc qu'on avoit précisément l'espace d'un ton

pour varier l'accord du lichanos , & c'est la seconde

règle. La troisième étoit que l'intervalle de la par-

hypate ou seconde corde à 1 hypate n'excédât jamais

celui de la même parhypate au lichanos.

Comme , en général , cet accord pouvoit se diversi

fier de trois façons , cela constituoit trois principaux

genres ; savoir : le diatonique , le chromatique &

l'enharmonique. Ces deux derniers genres , où les

deux premiers intervalles faisoient toujouts ensemble
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une somme moindre que !c troisième intervalle , s'ap-

peloient, à cause de cela, genres épais ou Jerrés.

( Voyez Epais, y

Dans le diatonique , la modulation procéJoit par

un sémi-ton , un ton Si un autre ton , fi ut re mi ;

Sc comme on y passoit par deux tons consécutifs ,

de là lui venoit le nom de íiotonique. Le chroma

tique procédoit succeílivemcnt par deux fémi-tous &

un hémiditon ou une tierce mineure , fi, ut , ut dièse,

mi ; cette modulation tenoit Je milieu entre celles du

diatonique & de l'cnharmonique , y faisane , pour

ainsi dire , sentir diveises nuances de sons , de même

cp'entre deux couleurs principales on introduit plu-

iicurs nuances intermédiaires, & de là vient qu'on

appcloit ce genre chromatique ou coloré. Dans l'en-

iurmonique , la modulation procédoit par deux quarts

de ron , cn divisant, selon la doctrine d'Arifloxène ,

Je sími-ton majeur en deux parties égales , Sc un

ditou ou une tierce majeure , comme fi, fi dièse en-

harmonique, ut Sc mi : ou bien, selon les Pythago

riciens , cn divisant le sémi-ton majeur en deux

intervalles inégaux , qui formoient , 1 un le sémi-ton

mineur, c'est-à-dire , nottcdit.se ordinaire, & l'autre

le complément de ce même sémi-ton mineur au sémi-

ton majeur, & ensuite le diton, comme ci-devant,

fi, fi dièse ordinaire , ut mi. Dans le premier cas ,

les deux intervalles égaux du fi à IV étoient tous

deux enharmoniques ou d'un quart de ton; dans le

second cas , il n'y avoir d'enharmonique que le pal-

fige du fi d.èsc à IV , c'est-i-dire , la différence du

sémi-ton mineur au sémi-ton majeur , laquelle est le

dièse appe}é de Pythagore, te le véritable intervalle

enharmonique donné pat la nature.

Comme donc cette modulation , dit M. Burette ,

sc tenoit d'abord très-serrée, ne parcourant que de

peits intervalles, des intervalles presqu'infcnlìbles ,

on la nommoit enharmonique , comme qui dtroit

bien jointe, bien assemblée, probe coagmentata.

Outre ces genres principaux, il y en avoit d'au

tres qui résultoienr tous des divers partages du tétra-

cerde, ou de façons de l'accorder différentes de celles

dont je viens de parler Aristoxène subdivise le genre

diatonique cn syntonique & diatonique mol (voyez'

D atomque) , te le genre chromatique en mol, hé-

iniolicn & tonique (vo-.cz Chromatique) , dent il

donne les différences comme je les rapporte à leurs

articles. AristHes-Quinriiitn fait mention de plusieurs

antres genres particuliers, Sc il en compte six qu'il

denne pour très-anciens ; savoir : le lydien , le do-

rien , le phrvgitn , lïomen, le mixoìy.Jien <Y le syn-

tonolydicn. Ces six genres , qu'il ne faut pas con

fondre avec les tons ou modes de mêmes noms , diffé-

roient par leurs degrés ainsi que par leur accord ; les

tins n'arrivoiert pas i l'octave, les aurtes l'attei-

g.ioient , les autres la passoient; en forte qu'ils pat-

ticipoient à la fois du genre Sc du mode. On en peut

yoir le détail dans le Musicien grec.

En gtfiéral, le diatonique, sc divise en autant

d'espèces qu'on peut assigner d'intervalles difTereji

entre le sémi-ton & le ton ;

Le chromatique , en autant d'espèces qu'on peut

assigner d'intervalles entre le sémi-ton St le dièse en»

harmonique.

Quant à l 'enharmonique , il ne se subdivise point,

Indépendamment de toutes ces subdivisions, il y

avoit encore un genre commun , dans lequel on n'em»

ployoit que des sons stables qui appartiennent à tous

iesgenres, & ungínrí mixte qui participoitdu caractère

de deux genres ou de tcus les trois. Or , il faut bit»

remarquer que dans ce mélange des genres, qui étoit

très-raie, on n'employoitpas pour cela p!us de quatre

cordes ; mais on les tendoit ou i elâ:hoit diversement

durant une même pièce ; ce qui ne paroît pas nop

facile à pratiquer. Je soupçonne que peut-ètte un

tétracorde étoit accordé dans un genre , & un autre

dans un autre ; mais les auteurs ne s'expliquent pas

clairement là-dessus.

On lit dans Aristoxène ( liv. I, part, t ) , que

jusqu'au temps d'Alexandre, le diatonique & le ento*

matique é>oient négligés des anciens* musiciens , S

qu'ils ne s'exerçoient que djns le genre enharmo

nique, comme le seul dig'-e de leur habileté i mais

ce genre étoit entièrement abandonné du temps de

Plurarquc , & le chromatique aussi fut oubìié , même

avant Macrobe.

L'étudc des écrits des Anciens, plus que leptogrèi

de notre musique , nous a rendu ces idées, petduti

chez leurs successeurs. Nous avors comme eux le

genre diatonique , le chromatique & l'ei harmoni

que , mais lans aucunes divisions; & nous considéi

tons ces genres fous des idées fort différenrcs de celles

qu'ils cn avoient. C'étoient pout eux mutant de ma

nières particulières de conduire le chant fur certaines

cordes prcscritfs. Pour nous , ce font autant de ma

nières de conduire le corps er tierde ('harmonie, qui

forcent les parties à suivre les intervalles pefciits par

ces genres ; de sorte que le gen e appar r'enc encore

plus à l'harmonte qui l'engendre , qu'à U mélodie

qui le fait sentir,

II faut encore observer que , dans notre musique,

les genres sont presque toujours mixtes , c'est-à-dire,

que le diatonique entre pour beaucoup dans le chro

matique , & que l'un & l'autre sont nécessairement

mêlés à ('enharmonique Une pièce de musique tou;e

entière dans un seul genre , seroit très -difficile ì

conduire & ne seroit pas supportable i c^r , dans le

diatonique, il seroit impossible de changer de ton;

dans le chromatique, on seroit forcé de changer de

ton à chaque ncjtc , te d.'.ns l'cnharmonique , il n'y

auroit absolument aucune forte de liaison. Tout ctia

vient encore des règles de I'harmonic , qui assujet

tissent la succession des aceprds à certaines règles

incompatibles avec une continuelle succession enhar

monique ou chromatique ; Sc aussi de celles de 1a

mélodie , qui n'eu sauioit tirer de beaux chaau. H
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li'en étett pas de même des rentes des Anciens.

Comme les tétracordes étoiert égalcmint complets,

quoique divisés différemment dans chacun des trois

systèmes , si dans la méthode ordinaire un genre eût

emptuncé d'un autre d'autres sons que ceux qui se

trouvoient nécessairement communs entr'eui , le té-

tracorde auroit eu plus de quatre cordes , & tòutes

les règles de leur musique auroient été confondues.

M. Serre , de Genève , a fait la distinction d'un

quatrième gen re, duquel j'ai parlé dans son article.

( Voyez Diacommatique. ) (/. /. Rousseau.)

Genre. II est doric aisé de voir qu'il y avoit , dans

le système de musique des Grecs, des cordes communes

à tous les genres, & d'autres qui changeoient d'un

genre à l'autre ; par exemple , dans le premier térru-

corde fi ut re mi , les cordes [ì & mi se trouvoienr

dans tous les genres , Sí les coides ut Sí re chan

geoient.

Les cordes communes à tous les systèmes s'appeloient

cordes stables Sí immobiles ; les autres se nommoienr

cordes mobiles : de sorte que si l'on traitoit particu

lièrement les trois genres fur des inst rumens à cordes,

il n'y avoit autre chose à faire que de changer le de

gré de tension de chaque corde mobile ; au lieu que

quand on exécutoit , fur le même instrument, un air

composé dans deux de ces genres à la fois ou dans

tous les trois , il falloit multiplier les cordes selon le

besoin qu'on en avoit pour chaque genre. ( Voyez

les Mémoires de M. Burette , dans 1c ■ Recueil de

/'Académie des Belles-Lettres. )

II est possible de trouver la basse fondamentale dans

le genre chromatique des Grecs ; ainsi mi fa , fa

dièse , la. Mois il n'en est pas de même dans le genre

enharmonique ; car ce chant mi , mi dièse enharmo

nique, fi , n'a point debasic fondamentale naturelle,

comme M. Rameau l'a remarqué. ( Voyez Enhar

monique. ) Aussi ce grand musicien parc'ic rejeter le

système enharmonique des Grecs , comme le croyanr

contraire à ses principes. Pour nous, il nous suffira

d'observer, i°. que cc genre n'étoit vraisemblable

ment employé qu'à une expression extraordinaire &

détournée, & que cette singularité d'expression lui

venoit sans doute de ce qu'il n' avoit point de basse

fondamentale naturelle , cc qui paroît appuyer le

système de M. Rameau , bien loin de l'iisirmer ;

l°. qu'il n'est guèie permis de douter, d'après les

livres anciens qui nous restent , que les Grecs n'eus

sent en effet cc genre ; peut-être n'étoit-il pratiqué

que par les instrumens fur lesquels il est éviikmmcnt

praticable , quoique très-difficile : aussi étoit-il aban

donné dès 1c temps de Plutarquc. Ce senre pouvoit

produire fur les Grecs , eu égard à la sensibilité de leur

oreille, plus d'effet qu'il n'en produiroit fur nous, qui

tenons de notre climat des organes moins délicats.

M. Rameau, il est vrai, a ptérendu depuis peu,

qu'une nation n'est pas plus favorisée qu'une autre du

côté de l'orcille ; mais lVxpériencc ne prouve-t-elle

pas le contraires &, fans sortir de notre pays,

' n'y a-t-il pas une différence marquée à cet éjaid

entre les François des provinces méridionales , & ceux

qui font plus vers le nord ?

On a vu , au mot Enharmonique , en quoi con

siste ou peut consister ce genre dans notre musique

modert.c. II y en a proprement , ou il peut y cna'Voir

de trois fortes : Yenharmonique simple , qui est pro

duit par le seul tenversement de l'accord de septième

diminuée dans les modes mineurs, & dans lequel ,

fans entendre le quart de ton, on sent son effet. Ce

genre est évidemment possible, soit pour les instiu-

mens , soit même pour les voix , puisqu'il existe su s

qu'on soit obligé de faire les quarts de ton ; c'estàl'o-

reille a juger fi son effet est agréable, ou du moins aflcz

supportable, pour n'êtfe pas tout-à-fait rejeté , quoi

qu'il doive d'ailleurs être employé rarement & sobre

ment. Le second genre est le diatonique enharmonique ,

dans lequel le quait de ton a lieu réellement, puil-

que tous les sémitoníy sont majeurs ; & le troi

sième est le chromatique enharmonique , dans leqm 1

le quart de ton a également lieu*, puisque tous les

fémi-tons y font mineurs. Ce dernier genre , poil b le

ou non, n'a jamais été exécuté. M. Rameau ailu c

que le diatonique enharmonique peutl'ètre, Sí même

l'a été par de bons musiciens; mais M. Levens ,

maître de musique de la chapelle royale de B01-

deaux, doute de ce fait, dans un ouvrage publié eu

'743- " -lest vrai, dit-ií , qu'une des parties de sym-

» phonie frappe le bémol, dans le temps que la

» haute-contre frappe lc fol dièse & ensuite fa avec

» mi dièse. Si c'est là en quoi consiste le genre er>

« harmonique , il est très-aisé d'en donner j Sí toute

» la musique le deviendra , si l'on veut , puisque

» tout consistera dans la manière de la copier. On me

« dira, peut-être , que réellement il y a un quart de

» ton de sol dièse à la t», Sídefak mi dièse. J'y con-

»sens; mais qu'en résuhe-t-il, si les deux parties

» disent la même chose , à la faveur du tempéra-

» ment , qui a rapproché ces Hcux notes de si piès ,

n qu'elles ne font plus qu'un seul Sí même son ? Et si

» ('intervalle du quart de ton existoit réelierrcnt , il

» n'y a point d'creillc assez sorte pour résister aa

» tiraillement qu'elle souffriroit dans cet instant. >•

Qu'oiposer à ce raisonnement ? L'expérience con

traire que M. Rameau allure avoir faite , Sí fut la*

quelle c'est aux connoisseurs à décider.

L'enharmonique du premier genre , où lî quart de

ton n'a point lieu , & où il se fait pour ainsi dire

sentir sans être entendu, a été employé par M. Ra

meau avec succès dans lc premier monologue du qu i-

trième acte de Dardanus , & nous croyons que le

mélange de ce genre avec le diatonique & le chro

matique aideroit beaucoup à l'expressiou, surtout

dans les morceaux où il faudroit peindre quelques

violentes agitations de l'amc. Que! effet, par exem

ple , le genre enharmonique , sobrement ménagé Sí

mêlé de chromatique , n'cût-il pas pioJuit dans le

fameux monologue d' Armiae , où le poète est sigrand

& lc musicien si foiblej où le cœur d'Armidc faic
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tant de chemin , tandis que Lulli tourne froidement

autour de la même modulation , fan* s'écarter des

routes ks plu? commune? & les plus élémentaires :

Aussi ce monologue est- il tout à la fois une très-

bonne leçon de composition pour les commerçans ,

& un très-mauvais modèle pour les hommes de génie

& de goûr. M, Rameau, il est vrai, a entrepris dï

le défendre contre les coups qui lui ont été portés.

Si Pcrgama dextr*

Discndi pojfcni , ttiam kac desensa suijsent.

Mais en changejnt , comme i! l'a fait , la basse

de Lulli en divers endroits , pour tépondre aux plus

fortes objections de M. Rousseau , en supposant

dans cette basse mille choses fout-entendues , qui ne

devroient pas l'être , & auxquelles Lulli n'a jamais

pensé , il n'a fait que montrer combien les objec

tions étoient solides. D'ailleurs , en se bornant -à

quelques cliangemens dans là basse de Lulli , croit-

on avoir réchauffé ou pallié la froideur du mono

logue ? Nous cn appelons au témoignage de son cé

lèbre défenseur. Ëùt-il fait ainsi chanter Arir.i !e J

Eût il sait marcher la basse d'une manière si pédestre

& si tijviale: Q;i 'il comparí ce monologue avec la

scène du second acte de Dardanus , & il sentira la

différence. Les beautés de Lulli font à lui ; ses fautes

viennent de l'état d'enfance où la musique étoit de

son temps ; excusons ses fautes , mais avouons-les.

La scène de Dardanus , que nous venons de

citer , vient ici d'autant plus à propos , qu'elle nous

fournit un exemple du genre chromatique employé

dans le chant & dans la basse ; nous vouions parler de

cet endroit :

Et s'il étoir un cœur trop foiblc , trop sensible ,

Dans de funestes noeuds malgré lui retenu ,

Pourriez-vous ? &c.

Le chant y procède en montant par sémi-ton , ee

qui amène nécessairement le demi-ton mineur dans la

mélodie , & par conséquent le chromuìque ; la basse

fondamentale , au premier vers , descend de tierce

mineure de la tonique fol sur la dominante tonique

mi , Sc remonte à la tonique la , portant l'accord

mineur , laquelle devient ensuite dominante tonique

elle-même , c'est-à-dire, porte l'accord majeur. (Voy.

Dominante. ) Ce:te dominante tonique remonte à sa

tonique re, qui dans le second veis descend de tierce

mineure sur la dominante tonique y?, pour remonter

de là à la tonique mi. Or , une marche de bosse

fondamentale dans laquelle la tonique, qui porte

l'accord mineur, reste fur le même degré pour deve

nir dominante tonique , ou dans laquelle la basse

descend de tierce d'une tonique sur une dominante ,

Froduit nécessairement le chromatique pat, l'esset de

harmonie. ( Voyez Chromatique & nos Elémens de

musique. \

Lc genre chromatique qui procède par sémi-tons

en montant , a été employé avec d'autant plus de

vérité dans ee morceau , qu'il nous paroît représenter

parfaitement les tons de la nature. Un excellent ac-

teut rendroit infailliblement Ic second & le troisième

vers comme ils font notés , en élevant fa voix pat

sémi-tons ; & nous remarquerons que si l'on chamoit

cet endroit comme on chante le récitatif italien , fans

appuyer fur les sons , fans les filer , i peu près comme

si l'on patloit ou on lisoit , en observant seulement

d'entonner juste , on n'appercevroit point de diffé

rence entre le chant de ce morceau & une belle dé

clamation théâtrale : voilà le modèle d'un bon réci

tatif.

Je ne sais , pour le dire en passant , si la méthode

de chanter le récitatif à l 'italienne feroit imprati

cable fur notre thi'âtre dans les récitatifs bien faits ;

elle n'a point paru choquante à d'excellens connoif-

scurs devant lesquels j'en ai fait essai ; ils l'ont una

nimement préférée à la langueur insipide & insuppor

table de notre chant de l'opéra, qui' devienr tous les

jours plus traînant , plus froid , & d'un ennui mortel.

Cc que j: crois pouvoir ailurer , c'est que quand le

récitatif est bon , cette manière de le chanter le fait

ressembler beaucoup mieux à la déclamation. J'a

joute , par la même raison , que tout récitatif qui

déplaira étant chanté de cetre sorte, sera infaillible

ment mauvais ; ce fera une marque que l'artiste n'aura

pas suivi les tons de la nature , qu'il doit avoir

roujours présens. Ainsi , un musicien veut-il voir si

son récitatif est bon , qu'il l'essaie en le chantant à

l' italien ne ; & s'il lui déplaît en cet état , qu'il en fasse

un autre. On peut remarquer que le? deux vers du

monologue d'Armide, que M. Rousseau trouve le

moins nul déclamés,

Est-ce ainsi que je dois me venger aujourd'hui ì

Ma colère s'éteint quand j'approche de lui.

font en effet ceux qui, étant récités à l'italienne,

auroient moins l'air de chant. Nous prions le lecteur

de nous pardonner cette légère dignssion, dont une

partie eût peut-être été mieux placée à l'article Réci

tatif ; mais on nc fauroit trop se hâter de dire des

vérités utiles , & de proposer des vues qui peuvent

contribuer aux progrès de l'art. ( D' Alemben. )

Genre. J'ai fait voir au mot Enharmonique , qn'il

n'étoit pas vtaique l'accord de septième diminuée pôt

seul produire l'cnharmonique simple , & que ce geare

avoit lieu toutes les fois qu'on pouvoit prendre une

note pour une autre , au moyen du tempérament ,

quel que fût d'ailleurs l'accord, quoique celui de sep

tième diminuée soit en effet lc plus favorable. Quant

à l'existence , réelle ou non , du quart de ton dans le

second & lc troisième genre , le diatonique enharmo

nique, & le chromatique enharmonique , je ne sais

pas ce qu'on veut dire. Est-ce que Rameau a jamais

prétendu que les inltrumens dussent faire sentir réel

lement le passage du fol j$< , par exemple au la !> , au

trement que par la force de la modulation : Parce

qu'il écrivoit des deux manières- à la fois ces deax

noies , devenues la même par lc tempérament ,

croit-oii
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croic-on que son intention fût que leir différence

fût exprimée pat les instrumens 5 La preuve pour

moi que ce n'é:oit pas son idée, c'elt qu'il les

frappe ensemble , & qu'assurément un sol fa Si un

la i ne peuvent produire aucune harmonie simuha-

née. II vouloit donc que ces deux noces sc confon

dissent en une ; & s'il employoit , pour l'exprimer ,

ses deux formes différentes dans chaque partie , c'é-

toit pour avertir les exécutans, ou plutôt les lecteurs

fut la partition , que le passage étoit enharmonique.

En cela , jc crois qu'il a eu tort , Sc qu'il a nui lui-

même à í'exécution qu'il desiroit. Comme un la 1»

descend ordinairement sur le sol , & que le sol fa ,

au contraire , monte ordinairement sur le la , les

symphonistes font habitués à rapprocher , dans I'exé

cution , chacune de ces notes de celle fur laquelle

elle doit se résoudre ; ainsi , ils font le la b fort

bas, & le/o/ fa fort haut. II résultoit donc de la

manière d'écrire de Rameau , que les exécutans ,

loin de produire entre ces deux notes l'unisson qu'il

desiroit , foi: oient entendte réellement un quart de

ton, & même très-fort , ce qui rendoit l'effet insup

portable & ('exécution impossible. Si , au contraite,

il eût écrit les deux notes sous la même forme , l'u

nisson auroit pu êtte parfait , & la succession seule

eût produit l'effet désiré , loir que le sol fa , devenu.

la b , fût descendu sur un sol , ce qui n'eût été dans

la mélodie qu'une progression chromatique, soit que

le la b , devenu sol-fa, fût monté fur un la , pro

gression également chromatique dans un autre lens.

M. Levens dit que, « si c'est là en quoi consiste'

» l'enharmonique , il est très-aifé d'en donner, puis-

» qu'il ne consistera que dans la manière de copier la

u musique. » Cela ne signifie rien. La progression de

la basse fondamentale est ce qui produit ce genre ,

& non la manière dont on écrit les sons. C'est du

rapprochement subit de modulations éloignées, qu'on

attend un effet, Sc non de la différence successive du

quart de ton , que je persiste à croire qu'en ne doit

pas rendre sensible.

II y a dans la fin de l'article de d'Alembert , une

méprise qui doit être remarquée. II cite la scène de

Dardanus comme fournilfant un exemple du genre

chromatique dans le chant & dans la basse. II fait

bien voir qu'il est dans le chant , puisqu'il procède

par sémi-toris ; mais il ajoute que la basse fonda

mentale descend de troisième mineure de la tonique

sol sur la dominante tonique mi , Sc remonte à la

tonique la , portant l'accotd mineur , Sc enluite ('ac

cord majeur , comme dominante ronique de re , Sec.

Or, cette marche ptoduit bien le chromatique , mais

n'est pas elle même chromatique. II ne falloit donc

pas dire que ces exemple oftroit ce gerre dans le"

chant & dansJa basse , ce qui auroit été vrai , si de

la tonique sol , cette basse fút passée au sol fa , por

tant septième diminuée ; car ect accord est le seul

qui , dans lc système de Rameau , puisse donner une

marche chromatique à la basse fondamentale.

( M. Framcry. )

Musique. Tome I.

GENRES. Personne encore n'a connu la vraie

théorie des genres y je creis l'avoir découverte le

premier , 8c voici comme j'y fuis pavenu.

Je me fuis dit : toutes les cordes du système mu

sical sont de la même nature, du même genre, ou elles

sont de genres différens.

On prétend qu'il y a trois genres: cela veut-il dire

qu'il y a trois espèces de cordes , dont chaque csju-ce

est attestée à un genre ? ou toutes les cordes oi.t-e'lcs

les mêmes facultés, & ne sont-elles qu'en plus grand

nombre dans lc chromatique que dans le di-tonique ,

parce qu'aux sept cordes du diatonique s'ajoutenc

celles du chromatique ; Sc en plus grand nombre en

core dans l'enharmonique, ou les cordes affectées à

ce genre s'unissent à celles des deux autres ? ou bien

enfin n'y a-t-il jamais que les sipt cordes diatoniques

des différens tons qui prennent tour à tout la place les

unes des autres , au moyen de changemens de ton

ttès-fréquens ?

Quelles sont les idées reçues à cet égard ? Tout

prouve que l'on ne voit dans la musique que les sept

cordes diatoniques des différens tons, & que l'on ne

regarde le genre chromatique & l'enharmonique que

comme des transitions ou passages d'un ton à u»

autre ; témoin ce que dit J. J. Rousseau dans cet

article même , & ce n'est pas feulement ici fa pensée ,

mais c'est celle de tous les théoriciens. « Une pièce

» de musique toute entière dans un seul genre seroit

» très-difficile à conduire , & ne feroit pas fuppor-

» table ; car dans le diatonique il feroit impossible

» de changer de ton. »

Un changement de ton est donc , selon cette

opinion, un changement de genre y dans ce sens

que le diatonique étant renfeimé dans sept cordes ,

on ne peut en faire entendre une huitième fans entier

dans le genre chromatique. Mais il y a une erreur

évidente dans cette façon de veir; car la substitution

d'un ton à un autre n'est point un passage du dia

tonique au chromatique. Pour que ce passage eût

lieu, il faudroit que les sept cordes diatoniques du

ton que l'on quitte existassent arec la corde de plus,

c'est-à-dire , avec la huitième corde par laqi-elle la

transition s'opère 5 ce qui ne se peut comme diato

nique ', puisqu'alors la transition , le changement de

ton n'auroit pas lieu : car , qu'est-ce qui fait que

le fi !> porte en fa majeur ? C'est qu'il exclut le fi

naturel auquel il se substitue. Ce ft |> n'est donc

point une huicième corde, mais une des sept du ton

defa , & celle de ce ton qui exclut le ton à' ut ; cat

les six autres , ut re mi fa fol lu , appartiennent à

l'un comme à l'autre dans le système du tempéra

ment. Si le y7b n'empèchoir pas le fi naturel d'exister

Sc de faire partie du nombre des sept cordes diato

niques , alors fi k seroit donc une huitième corde

diatonique , ce qui ne peut être , puisqu'il n'y en a

.que sept; ou il seroit une corde chromarique , 8c

dans l'un Sc l'autre cas, il n'y auroit nul changement
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de ton, maïs emploi d'une huitième corde diatonique

ou d'une première corde chromatique.

Rousseau ajoute : « Dans le chromatique , on

h seroit forcé de changer de ton à chaque note. «

Voilà qui fait voir évidemment que le chromatique

n'est considéré que comme transition ou passage d'un

ton à un autre ; erreur d'après laqu: Ile il réfulteroit

?u'il n'y auroic point de genre chromatique , mais

culement un enchaînement de tons , au moyen

duquel les cordes diatoniques procéderoient par un

fémi-ton mineur, manière qu'on seroit convenu

d'appeler chromatique.

n Et dans l'enharmonique , il n'y auroit abfolu-

» ment aucune sotte de liaison. »

L'enharmonique n'est donc, d'aprèseela, qu'une

autre manière de palier d'un ton dans un autre ,

fans qu'il y ait jamais d'autres cordes que des diato

niques diversement employées. Comment a-t-on

raisonné pour entasser ainsi cireur sur cneurî Voici

ce qu'on s'est dit. ,

r Dans ut re mi sa sol la st ut , qui est la gamme

diatonique, on ne procède que par tons, comme d'ut

à re , de re à mi , de sa à sol , de sol à la & de la àst,

ou par fémi-tons majeurs, comme de mi k sa Sc de

fi à ut. Or, quand on procède par demi-tons mineurs,

comme de st à fi\> ou de fa à fa ft , on fort alors

du genre diatonique , puisque le diatonique ne pro

cède pas par demi-tons mineurs ; Sc par conséquent,

on entre dans le gente chromatique.

Voici ce qu'il y a de faux dans ce raisonnement.

Le diatonique , qui ne change point de ton , qui

n'emploie que les (ept notes d'un|même ton, ne procède

pas , à la vérité , par (émi tons mineurs ; mais le

diatonique d'un ton auquel on substitue le diatonique

d'un autre ton, procède nécessairement par un demi-

ton mineur : car cette substitution ne peut s'opérer

qu'au moyen d'un fémi-ton mineur exprimé ou fous-

entendu.

Maintenant, voici commeon trouve de l'enharmo

nique où il n'y a que du diatonique. On dit: Procéder

par un demi-ton mineur, c'est faire du chromatique ;

donc, procéder par un intervalle plus petit encore ,

rel que le passage de la b à fol ft , de fi |> â la ft ,

c'est fàire de l'enharmonique. Voici ce qu'il falloir

dire : Le genre diatonique fans transition n'admet

que le demi-ton majeur ; mais avec transition ou

substitution d'un ton à un autre , substitution qui

est toute diatonique , il y a néceslairement emploi

du fémi-ton mineur, & même il y a passage d'un

la 1» à un fol ft , d'un fa à un mi ft , ou rout autre

équivalent , ce qui donne un intervalle qui n'en est

pas un dans le tempérament , 8c ce passage a lieu

lorsque dars une septième de dominante, telle que fol

fi re fa , on change l'appcìlation du fa , Sc que l'on cn

fait un mi ft , cn lui donnant pour suite ou résolution

fa ft fi refa ft, ce qui porte lc ton à'ut majeur en

fi mineur , sans qu'il y ait aucun emploi d'autres

cordes que des diatoniques, & rien autre enfin qu'une

substitution des sept cordes diatoniques de fi mineur

aux sept cordes diatoniques d'ut majeur.

Jusqu'ici donc, il n'y a qu'un seul genre d'avéré,

Sc le chromarique & l'enharmonique ne sonr qu'une

fausse interprétation de ce qui sc passe dans le»

transitions ou substitutions d'un ton à un autre,

fous prétexte que, dans ces transitions , il y a emploi

du demi-ton mineur & d'un intervalle moindre en

core , qu'on s'est avisé d'appeler quart de ton , emploi

qui n'a pas lieu dans un même ton , mais qui résulte

naturellement de la substitution d'un ton à un autre.

Aucune transition ne supposant l'existence du

chromatique ni de l'enharmonique , qui pourroít

donc établir ces deux genres ? L'existence de cordes

d'une nature différente de celles qu'on nomme dia

toniques. Cette existence est certaine , Ss. c'est en

ceci que consiste ce que je crois pouvoir appeler ma

découverte. Comment, me suis-je demandé, les

notes se lient-elles enir'elles ppur former le discours

musical ? Après beaucoup de méditations , j'ai pu

répondre : Elles se lient deux à deux ou trois à

trois , formant ainsi des unions que je nomme pro

positions ou cadences. En conséquence , j'ai reconnu

d'abord que les cordes diatoniques pouvoient s'unir

entr'elles, foie en montant, soit en descendant d'un ou

de plusieurs degrés. ( Voyez Mélodie. )

J'ai vu ensuite que les cordes chromatiques ne

pouvoient pas se marier ainsi entr'elles , mais qu'elles

s'unissoient, ou à une diatonique ou à une enharmo

nique , soit en qualité d'antécédent , soit comme

conséquent.

J'ai vu enfin que les cordes enharmoniques se

pouvoient se marier ni entr'elles ni avec les diato

niques , mais feulement avec les chromatiques. Muni

de ces découvertes certaines , j'ai procédé à la for

mation du grand système musical. J'ai reconnu qu'il

y a dans chaque ton majeur , non-feulement sept

notes , mais vingt - sept cordes différentes , fans

compter les octaves. Alors, si je puis parler ainsi, le

domaine du ton s'est montré à mes yeux dans touc

son étendue.

De ces vingt-fept cordes, il y cn a sept primi

tives , fondamentales Sc diatoniques , dont les vingt

autres font des nuances chromatiques ou enharmo

niques.

Ces vingt-fept cordes, en ut mode majeur, fout:

i°. Sept diatoniques, qui, prises de tétracorde

en tétracorde en montant, font : p mi la re fol ut fa:

Sc en descendant, fa ut fol re la mifi.

i°. Dix cordes chromatiques , cinq par bémol ,

fi b mib la b reb folV, Sc cinq par dièse, /<*

«ítt /t>/ft r<ft laU..
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Dix cordes enharmoniques, cinq par bémol,

utt fat si\>t , mibb, latt , Sc cinq par dièse, mi* fi*

saX. utX soly..

Ensemble & en montant de quarte juste : fi mi la

rt fol ut fa , fib mib lat re b sol b , utt fa b

fi bb mibb la bb.

En descendant de quarte juste: /a ut fol re la mifi,

fa* ut* fol* rt* la* , mi* fi* fa X ut X fol X .

Commcntî toutes ces cordes font en ut naturel,

mode majeur 1 Oui ; ces vingt-sept cordes appartiennent

au ton d'u; mode majeur , & font par conséquent

toutes employables fans sortir de ce ton , ainsi que le

prouvent les exemples ci-après ; car ma rhéorie n'est

que l'explicarion vraie & complète de ce qui se fait

ou peut se faire.

La gamme chromatique , ou le système chroma

tique ordonné & méthodique, n'est pas ut, ft ut re ,

re ft mi fa ; fa ft fol, fol ft la , la* fi ut , qui

n'est que le remplissage chromatique de l'octave ut ut ;

car, pour que ce système soit ordonné, il faut que

le fa ft soit le premier dièse , Yut ft le second , Sc

ainsi de fuite.

Exemple od la corde chromatique est l'antécédent de la cadence, & la diatonique le conséquent.

Mi fa , fa* sol : fi ut : ut* rt : fa* fol , fol* la : ut* rt , rt* mi : fol* la ,7aft fi.

En descendant:

Ut fi , fit la: fa mi , mib rt : fi» la, lat sol : mib rt , ret ut : lat fol , fols fa.

Exemple où la corde chromatique est lc conséquent.

Mi fa, la fit :'rt mit , sol lat : ut ret : fa fol t.

En descendant :

Vtsi : fol fa* : rt ut* : la sol* : mi re* : si la*.

II faut bien observer que le genre chromarique ne

peut exister seul , Sc qu'il n'est qu'un gtnrt interca

laire entre le diatonique , genre sans lequel il n'y a

point de musique possible. La gamme chromatique

ou le système chromatique n'est donc" que le genre

diatonique, entre les cordes duquel les cordes chro

matiques sc placent. Si on n'employoit que les cordes

chromatiques , par cela même elles deviendroient

diatoniques ; car elles ne font chromatiques qu'autant

qu'elles coexistent avec les diatoniques, & comme

cordes du fécond genre ou ordre.

Les enharmoniques ne peuvent également exister

que conjointement avec les diatoniques & les chro

matiques ; ces cordes du troisième ordre étant de

leur nature intercalaires entre les cordes chromatiques,

comme celles-ci le font entre les diatoniques.

On ne peut donc présenter le tableau du système

des enharmoniques qu'en présentant le système mu

sical en entier, lequel est complété par ces cordes

enharmoniques.

Diatonique & chromatique.

Mi sa.

Si ut ,

Fa ft sol,

Ut* re,

Sol* la.

Exemple du grand système (par dièse).

Enharmonique & chromatique.

MA fa ft,

Si ft ut ft,

Fax sol*,

UtX re*,

Soly. la*,

Chromatique

Sc

diatonique.
"A

Exemple par bémol.

Diatonique. Enharmonique & chromatique.

Ut — si , Ut r —si 9,

Fa — mi, Bat — mib,

Si b — la , Si bb — lat,

Mi b — re , Mi t- — ret ,

Lat —sol, LaV» —/ô/b,

Chromatique Sc diatonique.

Fa ft —fol.

Ut* — re.

Sol* — la.'

Re ft — mr.

La*—fi.

Chromatique & diatonique.

Si\ — la.

Mi b — re.

La b — fol.

Re b — ut.

So/b —fa.

Voilà le seul gtand système parfait & immuable.

S s s s
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Si l'on demande pourquoi j'admets dix cordes chro

matiques & dix enharmoniques , je dirai que c'est

parce que , pour former un système musical complet ,

il faut que chaque corde ait la faculté de s'unir mé-

lodiqucment avec fa voisine , au-deíTus & au-dessous ,

par un fémiton.

Or, comme en ut , mode majeur, qui est le type ou

modèle de tous les tons majeurs, il y a deux notes qui

cadencent diatoniquement avec leur voisine en dessus ,

ou en dessous, par unsémi-ton ; savoir : en montant fi

& mi, fi ut Sí mi sa , 6i en descendant sa & ut , qui

forment les cadencessa miSc utfi; il n'en reste plus que

cinq à faire cadencer ainsi , au moyen du chromati

que , & ce font , en montant , fa ut fol re la, & en

descendant , fi mi la re fil : donc cinq dièses chro

matiques , fa ft ut U fui ft re ft la ft , & cinq bémols

chromatiques fi b mi b la b re b fol b.

Mais , au moyen du dièse chromatique , on a

éloigné d'un ton , de leurs voisines au-dessous , les

cordes chromatiques fa ft ut ft fol ft re ft h ft ; en

conséquence, il faut qu'un dièse rapproche ces notes

ainsi distantes , & c'est l'opération des cinq dièses

«nharmoniques mi ft fi ft fa X ut X fol X .

De même les cinq bémols chromatiques fi b mi b

/ab ri b /ô/ b, ont éloigné de leurs voisines au-dessus

les cinq^ notes fur lesquelles ils portent ; il faut donc

rapproener ces voisines trop éloignées d'un sémi-ton,

& c'est à quoi font destinés les cinq bémols enhar

moniques ut b /tíbyîbb mi bb la bb.

Par cette explication l'on voit pourquoi , dans

les sept dièses simples, les deux derniers mitt & fit

font au nombre des enharmoniques, & pareillement

pourquoi j'ai été obligé de comprendre ut b & fkk

parmi les cordes' de ce troisième genre.

S'il n'étoit pas inutile de proposer quelqu'amélio-

ration dans l'emploi des signes, je dirois qu'il faudrait

distinguer , par le signe , le dièse & le bémol dia

toniques du chromatique & de ('enharmonique. Mais

il faut se contenter pour le moment de prouver

['existence de ces trois espèces de cordes.

Prouvons que les cordes chromatiques ne fe ma

rient point entr'elles , & que par conséquent elles

diffèrent essentiellement des diatoniques qui ont cette

faculté.

Exemple à deux temps égaux.

Le chiffre 1 marque le levé , car c'est le levé qui est le premier temps de la cadence ; le chiffre 1

désigne le frappé ou second temps de la cadence.

refi, lan foin, la fa, filial,Si ut , fol mi , fol fa ,

ii 11 11

ut fi.

1 x

Dans ect exemple, les cadences la ft /ô/ ft & fi b

ta b choquent l'oreillc ; pourquoi cela : C'est qu'elles

choquent la raison. On peut donc choquer le juge

ment en musique comme dans tout autre langage î

Àllutément 5 le bon sens existe en musique comme

par out , 8e le fil logique du discours ne peut pas

plus se rompre dans la phrase musicale que dans

toute autre , fans que la raison en soit blessée. La

cadence /aft /à/ft est un déraisonnement musical,

car il coupe le fil logique de cette phrase , en y dé

truisant l'unité de ton qui doit y régner. Comment

détruit-ellc cette unité ì En ce qu'elle traite en corde

diatonique la corde chromatique la ft , puisqu'elle

lui donne pour conséquent la corde chromatique

fol ft , ce qui forme une union discordante & inter

dite par la nature. Pourquoi dites-vous que c'est traiter

la corde la ft en corde diatonique, que de lui donner

la ft pour frappé , pour fuite ou conséquent : C'est

que la ft ne pourroit se marier mélodiquemcnt avec

fol ft qu'autant que ces deux cordes seroient diato

niques , ou l'une diatonique & l'autre chromatique ;

car il n'y a que les cordes diatoniquts qui se marient

entr'elles , les chromatiques ne s'allianr qu'à une

corde de l'un des deux autres genres. Çe raisonnement

s'applique également à la cadence jíb /ab, qui est

une fausse proposition , puisque ces cordes étant toutes

deux chromatiques , elles ne peuvent cadencer en

semble..

Pour rendre justes ces deux propositions mal son

nantes, il saur, dans l'une , substituer la naturel diato

nique à la # chromatique j Si dans l'autre un la na

turel à la b.

Veut-on s'assurer qu'il y a des cordes enharmoni

ques , Sc qu'elles ne peuvent s'unir entt'clles ni aux

diatoniques , mais seulement aux chromatiques ; il

n'y a qu'à exécutes les exemples fuivans.

Exemple.

faux.

Le yîft enharmonique, marqué d'une croix, &

qui passe au ton naturel diatonique , est une fausse

cadence mélodique; donc ['enharmonique ne cadence

point avec le diatonique.

X
 

Le passage du fi ft enharmonique à Vut X enhar

monique est également une fausse cadence mélo

dique , une proposition mal sonnante ; donc deux
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cordes chromatiques différentes ne cadencent point

entr'ellcs.

Maintenant qu'on a vu la preuve qu'il y a trois

genres de cordes , les diatoniques , les chromatiques

ic les enharmoniques , on ne peut plus mettre en

question l'eïistencc de ces ttois genres , ni croire ,

comme on l'en feigne, que le chromatique Sc l'enhar-

monique ne confident que dans des transitions. Toutes

ces erreurs sont naturellement détruites par les exem

ples que nous venons de mettre sous les yeux de nos

lecteurs. II s'agit maintenant d'examiner si les idées

qu'on s'est faites des genres des Anciens fout vraies

ou fausses.

On dit que chez les Grecs le chromatique procé-

doit par un fémi-ton majeur fi ut , un fémi-ton mi

neur ut ut >$t & un hémi-diton , ou tierce mineure

ut )$< mi ; mais c'est une méprise de croire que le

chromatique marchoit ainsi par une tierce mineure

après deux fémi-tons , & que les Grecs s'abstenoient

des cadences mélodiques utHjf re , re -fy mi. Ceux

qui le pensent , prennent la manière abrégée d'indi

quer le système chromatique pour ce système entier ;

ce qui est tomber dans la même erreur que de croire

que les trois cordes de la lyre de Mercure fol ut fa

etoient tout le système diatonique des Anciens; tan

dis que ces trois cordes fol ut fa ne font , bien évi

demment , que la première & la dernière corde de

chacun des deux tetracordes fol la fi ut , ut remisa,

qui forment en effet tout le système diatonique ,

composé de sept cordes , qu'on appellera , si on veut,

A , B, C, D ,E , F , G,ou£,a,A, c yd,e,f,

ou fol la fi ut re misa , ou fi ut re mi fa fol la.

Le genre chromatique des Grecs étoit donc tel

qu'est Te nôtre , comme leur diatonique est notre

diatonique , comme leur oreille est notre oreille ,

leur organisation notre organisation.

Voyons maintenant si leur enharmonique , qu'on

n'a jamais compr.s } est autre chose que notre en

harmonique.

- «Dans l'enharmonique ,' dit J. J. Rousseau, la

» modulation procédoit par deux quarts, de ton &

» par un diton , ou tierce majeure. »

Deux quarts de ton ! Voilà qui est terriblement

imposant ; mais sait-on bien ce qu'on dit quand on

parle ainsi de quatt de ton ? Rien n'est plus commode

que de dire que le diatonique procède paf tons, le

chromatique par demi-tons, l'enharrronique par quarts

de ton , & le diacommatique par demi-quarts de

ton ; mais toute cette prétendue science s'évanouit

devant la pratique éclairée , qui n'offre aux yeux de

ceux qui lavent voir, Sc aux oreilles de ceux qui en

tendent bien , que des tons & des demi-tons.

Examinons le tétracorde enharmonique grec fifi fy

tu mi. Hé bien ! ce tétracorde , qui offre l'abtégé du

système enharmonique , Sc non le système lui-même

en entier , n'est pas autre chose que mon genre en

harmonique ; car fi fi ■>$<■ ut mi est l'abrégé de fi ut t

fi ut%f , ut )$c re , ut X re , re jjf mi , dans lequel

il n'y a que des demi-tous , malgré toute asse.'tion

contraire.

Le genre enharmonique est le genre des cordes

ferrées & bienjointes , dit Rousseau, d'après Burette }

cette définition convient parfaitement à mon' enhar

monique , Sc fort peu à celui qui laisse une grande la

cune entre ut Sc mi , qui devroit le faite appeler le

genre des séparées & des rares.

« II n'y avoit jamais que quatre cordes par tétra-

» cordes ; « cela est vrai , mais c'est des cordes dia

toniques Sc fondamentales qu'il faut entendre qu'il

n'y avoit que ce nombre ; car chaque genre inter

calaire ayant les siennes , qui ne remplacent pas les

diatoniques , que rien ne déplace ni ne remplace , il

faut de toute nécessité qu'un tétracorde chromatique

ait les quatre cordes diatoniques , plus ses interca

laires chromatiques ; Sc qu'un tétracorde enhar

monique ait quatre cordes diatoniques , plus les

intercalaires chromatiques , plus les intercalaires

enharmo.niques ; c'est là ce qu'il falloir comp.-endre

pour bien raisonner fur les tetracordes , Sc ce qui est

échappé à Rousseau, tout grand raisonneur qu'il étoir.

Austì dit-il , fans se rendre bien compte de sa pensée ,

cc si l'on avoit égard à ce que disent Boëce Sc d'au-

» tres plus anciens écrivains , on ne pourroit donner

» de bornes fixes à l'étendue du tétracorde. « — On

pourroit très-bien lui donner des bornes , & ce sont

celles que j'afligne dans nu.n giand système; car il

n'y en a point d'autres que celles -là, érant celles que

la nature a assignées elle-même , cn nous organisant

comme elle a fait.

Ne faut-il pas se croire bien fort de l' autorité des

Grecs, pour oser donnery?/^ ut mipour.de la mélo

die grecque ? Oferoit-on le donner pour un trait de

notre mélodie? Ne diroit-on pas à celui qui seroit

assez mal-avisé pour cela : apprenez à solfier, & vous

saurez que fi fir^ut mi n'est pas , ne fut 8c ne fera,

jamais de la musique , & qu'il n'y a que ceux qui

calculent & raisonnent en dépit d'Apollon & de Mi

nerve, qui s'imaginent que le quart de ton est un

intervalle musical. La nature nous apprend , soie

dans l'cxercice de la voix , soit dans l'cmploi musi

cal des sons tirés des instrumens, que le plus petit

intervalle en musique est un demi-ton. Un demi-ton

peut être plus ou moins fort, mais jamais assez foi-

ble ni assez fort pour n'ètre plus un demi-ton ; il en-

est (Je même des autres intervalles , & c'est cc qui

permet les différens tempéramens , fans permettie

pour cela une autre musique. Dire que les Anciens

avoient des quarts de ton , c'est dire qu'ils étoient

d'une autre organisation que l'organisation humaine,

& par conséquent c'est avancer une absurdité. Tout

prouve, au contraire , que U système mélodique de*

Anciens, & notre système hirmonique , ne son: ,

l'un à l'autre, que comme une partie est à un tout ,

c'est absolument le mtme système de sons ; mai»

celui des Anciens n'est qu'a une partie , Si le nôtre

a plusieurs.
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II saut observer que si les Anciens n'avoient pas !

notre système harmonique , il ne s'enfuit pas de là

que nous n'ayons pas leur système mélodique : le

système grec, au contraire, est implicitement com

pris tout entier dans notre système harmonique , &

il nous est loisible de l'en séparer quand il nous plaît;

nous n'avons besoin pour cela que de retrancher ['har

monie , & de suivre pour la mélodie les erremens du

plain-chant , mesuré ou non mesuré.

En quoi la musique à une seule partie des An

ciens diffère-r-cllc d'une musique à une feule partie

des Modernes? En ce que celle des Anciens n'est point

composée d'aprè*s un fystême d'accords, & d'après le

mode harmonique majeur ou mineur , mais d'après

le système des tétracordes accouplés qui font les mo

des mélodiques grecs. ( Voyez Modes. )

Ce qui a égaré les philosophes , ranr anciens que

modernes, c'est qu'ils ont considéré l'intervalle d'un

son à un autre comme divisible à volonté. En con

séquence , ils ont divisé íc foudivisé cet intervalle en

autant de parties qu'il convenoità leurs idées. II falloit

au contraire ne voir dans la musique que des individus

de trois classes différentes , des diatoniques, des chro

matiques & des enharmoniques , placés tous à l'une

ou à l'autre des deux seules distances mélodiques qui

existent , savoir: à un ton ou à un fémi-ton; & ne rien

voir de divisible dans tous ces individus, dont l'un ne

peut former l'autre en se coupant en deux ou en

quatre.

Si les musiciens , au lieu de fe laisser sagement

conduire par la narure ou par leur instinct , s'étoient

livrés aux philosophes , ils auroient fair de la musique

épouvantable ; mais hors d'état d'entendre St de ré

futer ceux-ci , ils ont suivi le chemin que leur indi-

quoit le sentiment musical , ils ont consulté leur or

ganisation ; & cette lumière , plus grande 6c plus

sûre, à mesure que l'on fe perfectionne, les a tou

jours préservés de l'erreur. Voulez-vous voir où con

duit la manie du calcul qu'une connoissance profonde

de la musique ne fait point arrêter où il faut? Lisez

l'article Confonnance tiré deSulzer, & celui de l' abbé

Feyrou. Nous réfuterons les erreurs qui s'y trouvent

à l'article Harmonie Sc à l'article Système.

On s'imagine , d'après les théoriciens , que nous

goûterions un charme inexprimable, si, au lieu d'in

tervalles dits tempérés , on n'cmployoit que des in

tervalles non tempérés ; cette idée est fausse , il n'en

résulteroit pas plus de plaisir , mais seulement l'im-

poflìbilité de revenir au ron d'où l'on seroit parti ;

ce dont il est facile de se convaincre fur le violon ou

le violoncelle , où l'on peut fe donner la jouissance

de jouer en un seul ton , d'après tel système qu'on

voudra essayer. On croit auflî , & cette erreur est en

cote plus sensible que la précédente, que quand un

la b devientyô/îÇc } si l'on pouvoit faire succéder dans

toute la rigueur de son intonation ce fol -fy à ce la b,

on savourerojt alors tout ce que l'enharmonique a

4'attrayant , & point du tout ; le passage <k la 1» à

fol ifs est un intervalle non musical, qu'on ne peut

faire entendre fans déronner , te qu'il faut bien se

garder de pratiquer dans l'exécution, ainsi qu'on peut

s'en convaincre en cherchant cette différence fur un

violoncelle. •

Lc plaisir de l'enharmonique est celui que donne

un mot employé dans deux feus différens. Présenté

d'abord sous une acception , comme conséquent d'une

cadence , il est pris ensuite fous une autre , & de

vient l'antécédent de la cadence suivante. Voilà ce qui

étonne , & c'est à cet étonnement que l'enharmonique

doit une partie de fa puissance. Or donc , si, au lieu

de conserver le même son , on s'avise , dans le

dessein d'être plus exact , de baisser onde hausser l'in-

tonation, alors, au lieu de merrre fur la voie du

nouveau sens fous lequel on veut employer telle note,

on fait un intervalle anti-musical qui n'explique point

lc mystère , mats qui en détruit le charme. II faut

donc que l'exécutant qui est arrivé fur un la b qui va

devenir fol jjf , garde bien l'intonation du la k poux

le fol ifs ; car c'est précisément la résolution d'un lab

comme s'il étoit fol ifs qui produit la surprise dont

le prétendu enharmonique nous fait jouir. Je dis

prétendu enharmonique , parce que dans ces forces de

transitions il n'y a point d'emploi de cordes du genre

enharmonique , ce qui a été assez évidemment prouvé

dans cet article' même , pour n'y pas revenir ici.

( M. de Momigny. )

GIGUE. f.s. Air d'une danse de même nom ,

dont la mesure est à six-huit, & d'un mouvement

assez gai. Les opéra françois contiennent beaucoup

de gigues , & les gigues de Corelli ont été long-temps

célèbres ; mais ces airs font entièrement passés de

mode, on n'en fait plus du tout en Italie, 8c l'on

n'en fait plus guère en France.

( J. J. Roufeau. )

Gigue. Si l'on ne fait plus de gigues en Italie ,

c'est qu'on n'y fait plus d'airs de danses d'aucune es

pèce ; on préfère d'employer ceux qui sont faits pat

des François, qui ont passé de tout temps pour s'y en

tendre très-bien , ou par des Allemands qui les ont

imités fort heureusement en ce genre. Cependant ,

on trouve encore quelques compositeurs italiens qui

s'adonnent à cette espèce de symphonie; mais ils s'y

consacrent exclusivement. Les maîtres italiens eux-

mêmes , lorsqu'ils travaillent en pays étrangers , où

l'on joint quelquefois la danse à la contexture de

l'opéra , ne dédaignent pas d'en faire les airs. On

counoît quelques opéra de Païsiello faits en Russie,

où l'on trouve de fort jolis airs de danses. M. Piccinni

en a fait de charmans dans fes opéra françois, &

même dans les premiers.

( M. Framery )

GINGLARUS : petite flûte des Egyptiens , qui ,

suivant Pollux , étoit propre à une mélodie simple ,

peut-être parce qu'elle n'avoit que peu de trous.

( Aí. de Castilhon.)
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GINGRAS. ( Voyez ci-après Gingros. ) II est

probable que le vrai mot étoit gingras ; il y avoit

aulfi une danse nommée gingras , parce qu'on la

dansoic au son de ces flûtes. ( M. de Castitkon. )

GINGROS & GINGRIA. Au rapport d' Athé

née , les Phéniciens avoient des flûtes longues d'une

palme, qui rendoient un son aigu, mais lugubre.

Les Cariens s'en set voient dans leurs funérailles ;

peut-ètre a-t-on nommé ici les Phéniciens Cariens ,

comme dans Corinna fie Bathyllides. Ces flûtes

tiraient leur nom des lamentations des Phéniciens

fur la mort d'Adonis , qu'ils appeloient Gingres.

( M. de Castilhon. )

GLOSSOCOME. Nom que les Anciens donnoient

à l'efpèce d'étui dans lequel ils conservoient les glottes

de leurs flûtes , qui probablement étoient des espèces

de hautbois, & par conséquent leuts glottes des

anches. (Voyez Flûte.) ( M. de Castilhon.)

GLOTTE. Pollux met la glotte au nombre des

parties de la flûte, & Hesychius dit que Us glottes

étoient des languettes ou petites langues, qui s'agi-

toient par le souffle du joueur. Cette description

d'Hesychius confirme l'idée où je fuis que les flûtes

des Anciens n'êjtoient que des espèces de hautbois.

( Voyez Flûte . ) ( M. de Castilhon. )

GOUT. f. m. De tous les dons naturels, le goût

est celui qui se sent le mieux & qui s' explique le

moins : il ne seroit pas ce qu'il est íi l'on pouvoit le

définir ; car il juge des objets fur lesquels le juge

ment n'a plus de prise , & sert, si j'ose parler ainsi ,

de lunettes à la raison.

II y a, dans la mélodie, des chants plus agréables

que d'autres , quoiqu'également bien modulés ; il y

a, dans l'harmonie , des choses d'effet & des choses

fans effet , toutes également régulières} il y a, dans

l'entrelaccment des morceaux , un art exquis de faire

valoir les uns par les autres , qui tient à quelque

chose de plus fin que la loi des contraltes. U y a dans

l'exécutian du même morceau des manières diffé

rentes de le rendre , fans jamais sortir de son carac

tère ; de ces manières , les unes plaisent plus que les

autres, fit loin de les pouvoir soumettre aux règles,

on De peut pas même les déterminer. Lecteurs, ren

dez-moi raison de ces différences , & je vous dirai

cc que c'est que le goût.

Chaque homme a un goût particulier, par lequel

il donne aux choses qu'il appelle belles Se. bonnes ,

un ordre qui n'appartient qu'à lui. L'un est plus touché

des morceaux pathétiques, l'autre aime mieux les

airs gais. Une voix douce & flexible chargera fes

chants cTorBcmens agréables ; une voix sensible &

forte animera les siens desaccensde la passion. L'un

cherchera la simplicité dans la mélodie , l'autre fera

cas dis traits recherchés , fie tous deux appelleront

élégance le goût qu'ils auront préféré. Cette diversité

vient tantôt de la différente disposition des organes ,

dont le goût enseigne à tirer parti > untôt du carac-

tère particulier de chaque homme qui le renJ plus

sensible à un plaisir ou à un défaut qu'à un autre j

tantôt de la diversité d'âge ou de sexe , qui tourne

les désirs vers des objets différens. Dans tous ces

cas, chacun n'ayant que Coa goût à opposer à celui

d'un autre , il est évident qu'il n'en faut point dis

puter.

Mais il y a aussi un goût général fur lequel tous les

gens bien organisés s'accordent , & c'est celui-ci

Uulement auquel on peut donner absolument le nom

de goût. Faites entendre un concert à des oreilles

suffisamment exercées & à des hommes suffisamment

instruits , 1e plus grand nombre s'accordera , pour

l'ordinaiie , fur le jugement des morceaux & fur l'or-

dre de préférence qui leur convient. Demandez à

chacun raison de son jugement , il y a des choses fur

lesquelles ils la rendront d'un avis presqu'unanime :

ces choses font celles qui se trouvent soumises aux

règles, & ce jugement commun est alors celui de

l'artiste ou du connoiffeur; mais de ces choses qu'ils

s'accordent à trouver bonnes ou mauvaises , il y en

a fur lesquelles ils ne pourront autoriser leur juge

ment par aucune raison soli le & commune à tous,

& ce dernier jugement appartient à l'hommc de goût.

Que si l'unanimité parfaite ne s'y trouve pas, c'est

que tous ne font pas également bien organisés y que

tous ne sont pas gens de goût, fie que les préjugés de

rhabitude ou de l'éducation changent souvent, par

des conventions arbitraires, l'ordxe des beautés na

turelles. Quant à ce goût , on en peut disputer , parce

qu il n'y en a qu'un qui soit le vrai ; mais je ne vois

uère d'autre moyen de terminer la dispute que celui

e compter les voix , quand on ne convient pas même

de celle de la nature. Voilà donc ce qui doit décider

de la préférence entre la musique francoise fie 1 ita

lienne.

Au reste , te génie crée , mats se goût choisir, fir

souvent un génie trop abondant a besoin d'un cen

seur sévère qni l'cmpêche d'abuser de ses richesses.

Sans goût on peut faire de grandes choses ; mais c'est

lui qui les rend intéressantes. C'est le goût qui fait

saisir au compositeur les idées du poète ; c'est ie goût

qui fait saisir à l' exécutant les idées du compositeur!;

c'est le goût qui fournit à l'un fie à l'autre tout ce qui

peut orner fit faire valoir leur sujet j fie c'est le goût

qui donne à l'auditeur le sentiment de toutes ces con

venances. Cependant le goût n'est point U sensibilité.

On peut avoir beaucoup de goût avec une ame froide,

6c tel homme transporté des choses vraiment passion

nées, est peu touché des gracieuses. II semble que

le goût s'attache plus volontiers aux petites expres

sions , fie la. sensibilité aux grandes.

(,J.J. Rousseau. ).

Gout. Cer excellent article n'a pas eu la même

célébrité que celui du mot génie : mais j'avoue qu'il

me paroît infiniment supérieur. La justesse du rai

sonnement y est égale à la finesse des idées; Rousseau

y établit avec beaucoup de, clarté des distinctions aufU

5
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délicates que vraies, & il y réunit l'éléganee du style

k la simplicité de ['expression. En parlant de goût ,

il en donne lui-même un exemple.

On peut être fâché seulement de rencontrer au

commencement cette phrase qui ne me paroît pas

avoir la justesse du reste :

cc Le goût , dit-il , ne seroit pas ce qu'il est, si

» l'on po y voit le définir ; car il juge des objets fur

•> lesquels le jugement n'a plus de prise. » Ce n'est

pas une raison pour qu'on ne puisse le définir. Cette

phrase même en est une définition ; car on pourroit

dire : le goût est cette tspèce de sentiment qui juge

les objets fur lesquels le jugement n'a plus de prise.

— Mais je me hâte d'abandonner une critique en

tièrement étrangère à notre objet , & qui ne doit

. rien diminuer du mérite de ce morceau.

( Ai. Framcry.)

Gout. Le goût est ce tact fin, délicat & prompt

<]ui met dans les ouvrages ou y fait discerner tout ce

qui a de la grâce & de l'éléganee. Evitant le commun

autant que le recherché , il simplifie ce qui est trop

compliqué , orne & brode ce qui est trop nu ou

trop simple.

C'est lui qui nous apprend à ne point confondre

les disparates avec les oppositions & les contrastes ;

il s'exerce fans cesse, mais c'est presque toujouis á

notre insu, ce qui , éloignant l'ennui Sc l'idée même

de ('étude , nous 1c fait ptendre pour un sentiment

inné,pourune sorte d'instinct. C'est unjugement plus

habile que la raison , qui prononce , non d'après des

règles, mais d'après des modèles & des exemples. II

me semble qu'il tient plus de la femme que de

J'homme, plus de ('amateur que du professeur. Comme

íl fe polit & s'épure dans les cercles choisis , la nation

<jui a lc plus de goût doit être naturellement celle où

le rassemblent plus fréquemment les femmes aima

bles, les hommes d'esprit & les grands artistes. Ce

ne font donc point les péJans qui donnent le goût ,

pas plus qu'ils ne donnent l'ufagc du monde. II diffère

dans chaque peuple selon la hauteur où la culture

des lettres & des arts y est portée , & selon le degré de

politesse & do civilisation où la société est parvenue.

On montre du goût en faisant moins mal ; mais

«n en montre davantage en faisant mieux. Les hom

mes de goût des siècles reculés ne font que les moins

barbares de leur nation & de leur siècle. Dans le

temps qu'on serchargeoit le chant d'ornemens fades ,

íl y avoit du goût » les mieux exécuter , & surtout à

en être moins prodigue. Si le goût s'allie avec le

luxe comme avec la simplicité , il fuit la profusion ;

& ce mot : Tu la fais riche ne pouvant la faire belle,

est une épigramme d'un homme de goût.

Lc boa goût absolu, indépendant de la mode, des

localités & de toute convention , est le point de per

fection que les lettres & les arts atteignent à certaines

grandes époques , mais où on ne les voit point ar

river tous ensemble , quoiqu'ils s'entr'aident mu-

tuellement. La musique est toujours restée, chez les

Grecs, fort inférieure à la poésie & à l'éloquence , âe

en France , elle n'a eu son beau siècle que près de

quatre-vingts ans après la littérature. II est probable

que ce retard n'eût pas eu lieu , si l'antiquité nous

eût fourni d'aussi beaux modèles en musique que le

font pour les lettres les Poëmcs d'Homère & de Vir

gile , les Harangurs de Démoíìhène & de Cicéron ,

& les Œuvres dramatiques de Sophocle & d'Euipide.

Peut-être aussi cette époque ne leroit-el!e pas arrivée

encore , si les beaux ouvrages de quelques grands

compositeurs d'Iralie de d'Allemagne n'en avoient

hâté l'instant. Ces deux nations ont été nos modèles

& nos maîtres en cet art , patee qu'elles avoient fur

nous une avance d'un siècle au moins.

Le degré d'élévation où les hommes de génie qui

ont le plus heureusement travaillé depuis soixante

ans ont potté la musique en Europe , menace peut-

être cet art de quelques pas rétrogrades , & lc pousse

vers la bizarrerie ; mais les chefs-u a-uvre font U

pour guider le goût , & lui dicter ses arrêts contre

ceux qui, cherchant des routes nouvelles, nc feroienr

que s'égarer. ( M. de Momigny. )

GOUT-DU-CHANT. C'est ainsi qu'on appelle

en France l'art de chanter , ou de jouer les notes

avec Iesagrémens qui leur conviennent , pour couvrir

un peu la fadeur du chant françois. On trouve à Paris

plusieurs maîtres de goût-du-chant , Si ce goût a

plusieurs termes qui lui font propres : on trouvera

ics principaux au mot Agrêmtns.

Le goût-du-chant consiste aussi beaucoup à donne;

artificiellement à la voix du chanteurle tymbre, bon ou

mauvais , de quelqu'acteurou actrice à la mode.Tantôt

il consiste à nasillonner, tantôt à canarder, tantôt à

chcvtotrer , tantôt à glapir ; mais tout cela font des

grâces passagères qui changent fans cesse avec leurs

auteurs. ( J. J. Roujfeau. )

Gout-du-chant. II consiste à donner à la mélodie

la grâce , & aux paroles l'expression qui leur convient.

11 y a des maîtres qui assurent qu'ils font en état

d'enseigntr tout cela. Je les en félicite ; mais il me

semble que les élèves qui n'auroient pas eux-mêmes

le goût , l'intelligence , la sensibi'ité nécessaires pour

y parvenir, aucun maîrre ne pourroit Ls leur donner;

5c que ceux à qui ces ficultés ne manquent pas n'ont

pas besoin de maître. Ce n'est pas qu'on ne puisse

enseigner l'art de porter, de modifier la voix, d'exé

cutés tous les passages qui peuvent & doivent embellis

lc chant ; mais quant à l'app ication , comme el'e

varie autant que les formes de la mélodie & l'ex

pression des paroles que l'on peut avoir à rendre ,

c'est au chanteur seul qu'on doit s'en rapporter : il

n'y a point de règle générale qui puisse lui être

indiquée.

Je me rappelle avoir pris dans ma jeunesse quelques

leçons de goût-du-chant. Le maître m'écrivoit toutes
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l^s syllabes dont il fallût doubler la consonne ;c'étoit

pour donnci de lame au chant. II me marquoit ausli ,

par de petits signes , quelques hoquets qu'il falloit

f'.íire par-ci par-là , & que l'on appcloit de l'eipreslìon.

Aujourd'hui , elle ne consiste plus en hoquets , ni en

doublement de syllabes , mais en saccades & en por

tement de voix d'une syllabe à l'autre. Tel est au

moins l'ufage reçu à notre grande scène lyrique , Sc

-qui s'y perpétuera fans doute de proche en proche ,

jusqu'à ce que quelque acteur aimé le remplace par

un autre défaut. Déjà tous les élèves d'une prétendue

école de musique font infectés de ce mauvais goût ,

qu'ils doivent a l'habitude contractée par les maîtres

eux-mêmes, & à l'exemple funeste de leurs anciens ,

qu'on leur donne mal-adroitement à imiter. IL est

probable que la France n'aura jamais de véritable

goût- du- chant, tant qu'il y fera enseigné par des

maîtres.

Un espoir nous reste encore , c'est rétablissement

de la troupe italienne parmi nous. II n'est pas douteux

que ce ne soient d'exccllens modèles pour le goût-du-

chant, & l'on apperçoit déjà, dans nos jeunes chan

teurs , des progrès peu nombreux , mais sensibles : il

faut feulement qu'ils sachent se défendre de l'ast'cc-

tation qui naît presque toujours de l'imitation. II

faut qu ils prennent bien garde que l'accent prosodique

de la Uugue françoise n'est pas le même que celui de

la langue italienne , Si qu'ils doivent avoir égard à

cette différence en cherchant les procédés des Italiens.

Par exemple », les e muets qui se trouvent sur les

temps foibles ne doivent être ni si fortement pro

noncés, ni fi prolongés que les voyelles foibles &

«on muettes qui terminent les mots italiens. Presque

toutes les voyelles italiennes font susceptibles de

p; dations & de passages : en françois , le nombre cn

est beaucoup plus circonscrit, &c.

Au reste, on remarquera que les premiers compo

siteurs françois qui voulurent imiter le style de Titane ,

croyoient avoit fait un morceau dans le goût italien ,

quand ils l'avoient terminé par un triple ou triole.

Cela n'a pas empêché que nous ne soyons parvenus

peu à peu à saisir leur véritable manière en ('appro

priant à notre langue 5 il faut espérer qu'un jour nous

obtiendrons le même avantage pour le goût-du-chant.

( M. Frartiery. )

Gout DO-chant. Comme, avant de la broder ,

ii f ut d'abord établir l'écoffc qu'on veut embellir, de

mime il faut apprendre à émettre la voix , à poser &

unir les sons , Sc à former un chant avant de songer

à l'orner. Voyez à cet égard l'artide Chanter de

M. Ginguené.

Quand on a le goût assez formé pour distinguer le

nu & le vide du simple Sc du naturel, alnrs on apprend

à couvrir le nu , à remplir le vide , & à orner ce qui

est rrop simple.

La mélodie tient la vie de la fréquence de son ca-

dtncé , & son charme du choix de ses cadences. Quand

Je cadencé cn est trop rare, le chant devient lâche } Sc

Musique. Tome 1.

appelle leí ornemens. Comment orne-t-on ou brode-

t-on un chant ? Avant de répondre à cette question,

& d'ajouter ici quelques idées à ce qui a été dit au

mot Broderie , il faut d'abord qu'on sache qu'un

chant peut être non-feulement mesuré , mais -versifie

Sc même rhythmé. Voyez ces dissérens mots.

Supposons maintenant que le thème qu'on veut

broder est l'octacorde ut re mi sa,sol lafi ut, écrit ea

blanches, à deux temps, & commençant en levant.

Cet octacorde forme un vers musical , dont chaque

tétracorde est un hémistiche.

EXHMF Lí.

l". hémistiche. ie. hémistiche.

UT. re, misa: sol la, fi ut.

■ 2. • t a t x 1 s

Pour broder ce canevas Sc l'orner le moins pos

sible , il ne faut en broder que la dernière note de

chaque hémistiche , le fa Sc i'ut , en ajoutant la note

au-dessus ou au-dessous de cesa Sc de cet ut.

Mais comment loger une note de plus dans une

mesure entièrement pleine r Cela ne peut se faire

qu'aux dépens de ceiles qui font dans la mesure , 8c

dont il faut diminuer la durée. Le sa 8c l'ut étant

les deux notes à orner , il faut les diminuer de

moitié & eu faite des noires , pour faire place à

deux autres noires qui les broderont. Par ce moyen ,

chaque hémistiche , au lieu de quatre notes , en a

cinq , & , au heu de quatre blanches , il n'en a plus

que trois Sc deux noires : ut re , mi sol sa y sol la ,

fi re ut.

Comme on ne peut broder qu'en diminuant la

durée de quelques notes , les Italiens appellent cette

opération sminuire, diminuer. Eneffet, pour broder,

il faut nécessairement diminuer la durée des notes ,

afin d'en pouvoir augmenrer le nombre.

Qu'atrivc-r-il de cc que le sa, qui commençoit lc

temps frappé de l'hémistichc, n'en forme plus que la

seconde portion ? II fuir de là qu'une désinence ou

chute féminine a été substituée à une chute masculine.

II faut temarquer que les désinences masculines Si

féminines des mors des diverses langues tirent leur

origine du sentiment musical qui les a étal lies dans

la musique , & que l' appoggiútura est toujours fon

cièrement une désinence féminine , quoique les chan

teurs fc permettent de la pratiquer fous des mots à

finales masculines.

Au lieu de broder en dessus les notes fa Sc ut, ot*

peut les broder en dessous , & faire ut re , mi mi sa :

sol la , fi st ut ; mais cette seconde manière a moins

de variété que la première, paice qu'on y répète le

m; & le si , au lieu que dans l'autre, aucune note

n'est réf-étée.

I L' appofáiatura est si bien une désinence féminine,

Tttt
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que son nom seul l'iadique. On n'appuie en effet

sur cetic note, qui précède la dernière , que pour

donner à celle-ci 1e caractère d'une syllabe muette ,

tant par la brièveté , que parce qu'on ne la fait

sonner qu'à demi.

On peut broder la seconde Si la troisième note

comme on a brodé la quatrième note de l 'hémistiche

de ce vers , & dire ut mi re, su mi , solfu : sol fi la ,

ut fi, re ut ; ce qui nc laisse plus qu'une blanche à

chaque hémistiche.

Ii ne scroit pas également convenable de broder

cette première blanche de chique hémistiche , par la

raison qu'étant note d'harmonie , on ne peut y subs

tituer une note de mélodie , rien ne l'ayant précédée.

Cette bévue est l'une de celles dans le'quelles tombent

souvent les chanteurs. C'est une faute de composi

tion , & cela a encore In convénient de faire difpa-

roître entièrement le canevas; ce qui tran<formc la

broderie en une variation: car broder, ce n'est qu'or

ner une partie du thème, au lieu que varier, c'est

le broder ou le travailler, par augmentation ou dimi

nution , d'un bout à l'autre. ( Voyez Variation. )

On peut broder la même note en dessus & en

dessous. Je choisis ici pour cela l'avant-dcrnière de

chaque hémistiche , & je dis : ut re , fa mi re mi sol

fa ; ainsi , au lieu du mi blanche , je mets les quatre

crochesfa mi re mi , Si je laifie les deux noires solfa.

Je fais ensuite la même opération dans le second hé

mistiche : fol la, ut fi la fi re ut. Le goût approuve

ces orr.emens, parce qu'ils ont de la variété, Sc qu'on

les peut exécuter fans que le dessin du thème en soit

effacé , & fans rien ôter à la grâce de l'exécution.

On peut épuiser successivement toutes les combi

naisons , en observant qu'on ne doit se permettre

que celles que comporte la nature de notre voix ou

de notre inltrumenr, & l'habileté de notre exécution.

C'est en cela que consiste le vrai goût-du- chant.

(Voyez Variation, Musique , Harmonie Sc Mélodie.)

( M. de Momigny. )

GRACIEUSEMENT. Cet adverbe , qui répond

au gra\ioso des Italiens , mis à la tête d'une pièce

de musique, marque un mouvement modété tirant

fur le lent, à peu près comme ïandame , mais avec

douceur , restant toujours dans une espèce de demi-

jeu , à moins que le compositeur n'indique le con

traire ; il faut surtout éviter les coups d'archet ou de

langue secs.

(M.de Custilkon.)

GRANDE CLEF. On appelle quelquefois ainsi

la clef d'F, ut fa , fur la quatrième ligne , apparem

ment parce que c'est la plus bosse.

( M. de Castilhon. )

GRASSEYEMENT : défaut de l'organe qui gâte

la prononciation ordin3Ìie, celle que ûous desirons

dans la déclamation & dans le chant , surtout dans

celui du théâtre. On parle gras , on change gras,

lorsqu'on donne le son de /- comme si elìe étoir

précédée d'une ou d'un g, & qu'on dit / comme

si elle étoit un y, surtout quand elle est double.

Ainsi , le mot race , dans la bouche de ceux qui gras-

scyer.t , sonne comme le mot grâce ou trace dans

celle des gens qui parlent ou chantent bien ; 8c au

lieu de dire carillon , groseille , on prononce niaise

ment caryon , grofeye.

Le grasseyement sur les autres lettres de la langue

est au moins aussi insupportable. II y en a fur le c

qu'on prononce comme s'il étoit un t. On a mis fur

le théâtre , des personnages de ce genre , dont le

grajscyement a beaucoup fait rire. On avoit un moúf

raisonnable de ridiculiser ce défaut , rarement natu

rel , & qoi presque toujours n'est produit que par

l'affcctation ou la mignardise.

II est rare que, dans les premiers ans, on ne puisse

pas corriger les enfans de ce vice de prononciation,

qui ne vient presque jamais du défaur de l'organe :

celui de r, par exemple, n'est formé que par un

mouvement d'habitude qu'on donne aux cartilages

de la gorge, & qui est poussé du dedans au dehors.

Ce mouvement est inutile p:;u.r la prononciation de r;

il est donc possible de le supprimer. Tout le monde

peut aisément en faire l' expérience } car on grasseyé

quand on veut.

Ce défaut est laissé aux enfans , surtout aux jeunes

filles, lorsqu'elles paroissent devoir être jolies, comme

une espèce d'agrémenr qui leur devient cher, parce

que la flatterie sait tout gâter.

On a un grand soin d'arrêrer le grasseyement sur !e

c , le d Sc le double / , qui est le tic de presque tous les

enfans , parce qu'il donne un ton pesant & un air

bête. Ilseroit aussi facile de les guérir de celui qui gá.e

la prononciation de r ; quoiqu'il soit plus suppor

table, il n'en est pas moins un défaut.

Lorsqu'il est question du chant , le grasseyement

est encore plus viticux que dans le parler. Le son à

donner change, parce que les mouvemens que le

grasseyement emploie , sonr étrangers à celui que

forment , pour rendre r, les voix lans défaut.

( M. Cakufac. )

GRAVE ou GRAVEMENT, Adverbe qui i

que lenteur dans le mouvement , 8c de plus , une

certaine gtavité dans l'exécution.

(J.J. Rousseau. )

Grave, adj. est opposé à aigu. Plus les vibration

du corps sonore sont lentes , plus le son est grave.

( Voyez Son, Gravité. )

( J. J. Roufeau. )

Grave, Fugue grave : c'est celle dont le

mouvement est lent , Si les notes d'une longue ta
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leur. Cette espèce de fugue est fort rare , & je nî

sais pourquoi. Les fugues rapides , & devenues par-là

des morceaux d'exécution , ne produisent souvent

qu'un bruit harmonieux, mais confus , qui empêche

d'en bien distinguer les divers dessins, & où íex

pression est tout-à-fait nulle. Les fugues graves ,

au contraire, en lailsant à l'oreille le temps de suivre

le sujet dans toutes les route? qu'il doit parcourir ,

seroient encore susceptibles de beaucoup de senti-

mens, particulièrement pathétiques, & se prè:eroient,

surtout par leur forme , à exprimer les pensées op

posées ou différentes des personnages qui , obligés de

rendre la même su te d'idées dans un ordre à peu

près semblable, doivent nvoir cependant une ma

nière différente de les présenter. On en pourrok tirer

un grand parti dans les trio , quatuor & autics.

morceaux d'ensemble.

( M. Framery. )

GRAVE , ZE. Musique gravée. C'est par la

gravure plutôt que par l'imprcssion en caractères

mobiles, qu'on est dans l'usage de multiplier .au

jourd'hui les exemplaires d'ouvrages en musique que

l'on veut mettre au jour. Cet usage ne remonte guèie

plus loin que le commencement du 1 8e. siècle. Tous

les opéra de Lulli & de ses contemporains furent

imprimés. La gravure ne commença que pour la

musique instrumentale. CVst ce moyen qui nous'

transmit les ouvrages de Corclli , de Vivaldi , de

Locatelli, de Tartini, &c. ; & c'est à la France que

Ton en doit l'invention. Comme on ne gravoit alors

que fur cuivre , St que cette pratique étoit fort dis

pendieuse, on ne pouvoit guère l'cmployer que pour

des ouvrages peu volumineux ; mais on trouva

bientôt la manière de la rendre plus économique , &

l'on en vint à graver des opéra entiers.

La gravure a de grands avantages fur l'impression

en caractères mobiles ; elle est infiniment plus nette

& plus agréable à l'oeil ( voyez Gravure ) : elle en

a rrême fur l'écriture à la main , en ce qu'elle est

plus égale ; qu'exécutée ordinairement par un artiste

habile , elle est plus régulière dans ses formes ; qu'elle

peut être absolument exempte de fautes, puisqu'on y

peut corriger aisément celles qui auroient échappé

au premier examen , & qu'enfin , une fois la planche

faite, on en peut multiplier les copies à peu piès

autant que l'on veut : mais une copie à la main, bien

faite , est néanmoins encore préférable pour la lec

ture. L'huile dont on le sert pour l'impression des

planches gravées , donne toujours , quelque foin qu'on

y prenne, une teinte noirâtre au papier, qui empêche

les notes de ressortir aussi bien. (Voyez Copiste.)

( M. Framery. )

GRAVER LA MUSIQUE. Nous ne donnerons

pas ici les procédés mécaniques dont la connoissance

est nécelsaire pour exercer cet art ; ils appartiennent

à un autre Dictionnaire. Mais comme Rousseau a

cru devoir des conseils à ceux qui copient la musique,

il ne nous paroît pas moins utile d'en présenter à ceux

qui font profession de la graver.

II n'y a que trois sortes de productions musicales

qui off.ent des différences dans la manière dont elles

doivent être gravéeu Les pièces pour les instrumens

qui portent leur harmonie, comme l'orgue , lc cla

vecin , la harpe , le forte-piano , Sic. ; les symphonies,

sonates & concerto, qui se gravent en parties sépa

rées , & les opéra qui se gravent en partition. La

gravure des pièces est fort facile j il suffit, en ob

servant les règles générales pour la gravure , comme

de frapper les notes bien perpendiculairement , de lés

ranger avec régularité, Sec. , il suffit, dis-je , de

mettre bien exactement la basse fous les notes & fous

les traits auxquels elle sert de fondement, afin que

l'ceil puisse saisir à la sois ce que les deux mains

doive.it exécuter ensemble. II saut aussi avoir l'at-

tencion, aurant que possible, de termir.er chaque

page de recio par la fin d'un morceau , ou d'une de

ses reprises, ou au moins à un silence assez long pour

donner à l'exécutant lt temps de tourner. Aussi , dan.9

les pièces où les reprises sonr d'une certaine étendue ,

est on dans l'usage de les commencer fur le verso ,

afin de placer à la fois fur le pupitre le verso d'un

feuillet & le recio de l'aurre, & de vtir deux pages

entiè.es avant d'être obligé de retourner.

Les morceaux en parties séparées sont encore plus

faciles ; ils n'exilent qu'une grande exactitude dans

Ja copie, & l'attei tion de laisser un repos au bas de

la page pour retourner : encore , pour les parties qui

doivent sdrvir à plusieurs exécutans , cette loi est»

elle moins rigoureuse , puisque l'un peut quitter s»

partie pour retourner , tandis que l'autre continue.

II ne s'agit donc que d'avoir des. poinçons d'une

grosseur convenable , de ne les enfoncer ni trop , ce

qui fatigue la planche , ni trop peu, ce qui empêche

que le noir ne marque aussi bien , & rend la planche

susceptible d'un moindre tirage. II s'agit enco:e de

bien placer & de bien distinguer les divers signes

ajoutés aux notes ; pout lc surplus , le graveur doit

suivre en tout point les conseils exposés au mot

Copiste, car il en tient absolument lieu.

La gravure en partition exige plus d'intelligence.

Comme ce procédé ne laisse pas que d'être cher ,

l'adresse du graveur consiste à le rendre le moius dispen

dieux qu'il est possible, & c'est en cela que son talent

diffère d= celui du copiste ; car il ne s'agir pas feule

ment, dans un ouvrage un peu volumineux , d'écono

miser quelques planches d'érain & le salaire de l'artiste,

dépenses qui ne se payent qu'une fois , mais d'é

pargner le papier & le tirage, qui fe multiplient autant

que les exemplaires. II faut donc, en général, que la

gravure soit plus ferrée que la copie à la main , Sc

ce font principalement les paroles qui doivent à cet

égard servir de guide. Mais jc ne crois pas, comme

on le dit dans l'ancienns Encyclopédie, a l'article

Gravure de musique , qu'on doive commencer par

graver les paroles. J'en ai indiqué mon opinion au

mot Copiste y j'en vais développer les motifs.

T 1 1 1 ij
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i". II faut qu'il sc trouve toujours un petit inter-

-valle entre la (ylJabe qui termine une mesure & celle

qui commence la melure suivante, pour bien cor

respondre aux notes fur lesquelles portent ces syllabes,

& qui font séparées par la barre de mesure , ce qui

établit entr'elles une distance double. Or, si ces deux

syllabes forment un seul mot , il faut que ce mot

soit coupé par un ou deux tirets ou des points ,

comme dans l 'exemple suivant :

Du mal- heur au- guf. te- vie - urne

mettez un ter... rac á vos re- gren

 

an ter... me i vos regrets.

On voit , dans ce peu de mesures , que le mot

mal-heur doit être coupé par un tiret , ainsi que la

première syllabe du mot au-giste. La seconde de ce

même mot doit êîre aussi séparée de la troisième ,

•ar elle appartient à un certain nombre de notes qui

tiennent fur les portées un espace plus grand que la

longueur de cette syllabe. Tels font aussi les mots

terme , metuç , Sic.

On répondra peut-être que le graveur , en dessinant

les paroles , peut avoir égard aux notes qui leur

correspondent ; m is alors il est indifférent d'écrire

les paroles Us premières} car, si vous commencez

par les notes , il suffira de même d'avoir égard aux

syllabes correspondantes.

i°. Lorsque vous n'avez qu'une syllabe pour toute

Bne mesure , syllabe qui ne fait quelquefois qu'une

feule lettre, Sc que je suppose exprimée pat une feule

note, ne donnerez-vous á cette mesure que la longueur

néceíìaire à la syllabe Sc à la note ? Mais peut être ,

dans les autres parties, aurez-vous 3 1 doubles croches

pour accompagner cette feule ronde. II faut denc ,

en écrivant les paroles , que vous ayez aussi égatd

aux accompagnerm ns ; & dans ce cas , je vous de

manderai toujours à quoi vous aura servi d'écrire les

paroles les premières î

3 °. Comment ferez-vous pour les roulages : tant

qu'elles durent, il faut bien que vous abandonniez

les paroles jusqu'à ce que le puisage soit terminé ?

Je crois qu'il en est de l'accotd des paroles avec les

notes , pour la copie ou la gravure , comme de ('har

monie 8c de la mélodie ; elles doivent être conçues

ensemble , & l'on ne doit point, en écrivanç l'une ,

eublicr ses nippons avtc l'autre.

Les grave«rt font dans l'ufagc de dessiner légère

ment avec la pointe d'un poinçon fort aigu , 8c les

notes dans toutes les parties , 8c les paroles corres

pondantes ; par ce moyen, ils s'appercevroient très-

facilement s'ils avoient ferré trop ou trop peu , 8c

feroient à portée de fc rectifier.

Ure autre économie que l'on pent faire quelquefois

dans la gravure , & que les Anglois pratiquent otdi-

nairerr.ent , c'est de supprimer les lignes des cors ,

haut-bois , bassions , même de l'alto, toutes les fois

que ces parties n'ont tien à dire ou vont avec 1*

basse, 8c lorsque cette suppression peut faire gagner

une ou plusieurs portées dans la même page. II y a

feulement un inconvénient à éviter , c'est de nc pas

laisser le lecteur incertain fur la nature des parties

qui restent ; car si les cors, lorsqu'ils patient, occu-

penr la- première ligne , les flûtes & haut-bois , la

seconde 8c la troisième , les violons occuperont la

quatri'mc ; mais si vous supprimez tout à coup les

cors & les haut bois , les violons formeront alors la

première i eeja peut produire quelque confusion,

quoi^u'en général la forme de l'accompagnemenr

distingue allez les violons des autres inftrumens ;

mais pour plus de clarté , donnez toujours aux violons ,

que vous êtes sûr de ne supprimer jamais , la pre

mière & la seconde ligne : la pénultième & la dernière

appartiendront toujours au chant & à la baffe : les

intermédiaires , supprimés ou rétablis au besoin , oc

vous embarrasseront plus ; mais pour plus de clarté ,

vous autez foin d'écrire le nom de la partie que vous

faites reparoître après savoir retranchée.

Pat ce même principe , le graveur ne doit pas

employer de parties inutiles. II doit mettre fui une

feule ligne les deux cors 8c les autres inftrumens à

deux parties qui n'ont à faite que des notes de rem

plissage , lorsqu'il peut y gagner une portée de plus.

11 faut observer qu'une planche ordinaire de musions

ne peut guère comporter que seize lignes dans fa

hauteur , à cause des paroles qui doivent être à leur

aise. Si donc vous avez neuf , dix , onze parties , il

vous fera impossible de mettre deux portées dans

chaque page , à moins que , par des suppressions &c

des réunions, vous nc parveniez à réduire vos portées

à huit lignes.

II y a encore une minière beaucoup plus écono

mique de graver les partitions ; c'est de ne donner

que le chant avec la basse, en y joignant une troisième

ligne, qui sert pour le premier violon, & même pour

tous les traits principaux d'inítrumens qui se feroient

entendre seuls. Ces trois lignes fuffiient pour les ac

compagnateurs de clavecin , forte-piano , 8cc. , surtout

lorsque cette troisième ligne , au lieu d'être unique

ment consacrée au premier violon , offre de préfé

rence au lecteur l'accoiiipngncraent figuré dans quelque

partie qu'il fe trouve. Par exemple , si c'est dans les

alto , alors le premier violon ordinairement marche

comme la partie du chant ; le second , à l' unisson ,

à la ikrce ou à la ûíte. Cela s'écrie au haut 'de cette
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troisième ligne , en indiquant que la partie écrite est

celle de l'alto. Cette disposition se conserve tant que

dure la même forme d'accompagnement ; si elle

vient à changer , on écrit de même le nom de la

partie que l'on y substitue.

Ce moyen offre au lecteur , sinon toute l'harmonie,

au moins toutes les parties intéressantes : les auttes

se gravent séparément pour l'exécution. C'est sous

certe forme qu'ont paru gravés nos premiers opéra

comiques. On conçoit qu'ils étoient beaucoup moins

volumineux; car, au lieu de ne mettre qu'une ou

deux portées dans chaque page , on en mettoit jusqu'à

cinq , & tel acte qui emploie aujourd'hui 1 80 à 100

planches , n'en exigeoit pas plus d'une soixantaine.

Ce qui a fait renoncer à cette méthode, c'est i°.

que le lecteur n'y voit pas au ptemier coup d'oeil

toutes les intentions du compositeur, la marche de

toutes fes parties , cette infinité de détails dont on se

plaît maintenant à surcharger les partitions. Ce n'est

un inconvénient, au surplus, que pour ceux qui font

d'une partition un objet d'étude ; car, pour ceux qui

ne veulent qu'en connoítre le chant , l'harmonie 8c

les effets principaux , ou l'exécuter seuls fur quelque

instrument , ils ont tout ce qu'ils peuvent désirer , &

les parties séparées que l'on y ajoute, achèvent d'en

rendre facile l'exécution complète.

i°. Une autre objection qui a plus de réalité , c'est

qire nos opéra font destinés à être exécutés par des

troupes éloignées de la capitale , dont les orchestres

ne font pas toujours très bons. Ils font dirigés ordi

nairement pat un maître qui veut avoir fous les yeux

la partition entière , afin de pouvoir indiquer à chacun

les rentrées des divers instrumens. II leroit encore

possible d'y remédier, en consacrant à cet usage une

quatrième ligne , qu'on appelleroit ligne des rentrées:

il en résulteroit toujours une épargne très- considé

rable. Quoi qu'il en soit, Tissage des partitions com

plètes a prévalu, & durera probablement jusqu'à ce

que le malheur des temps nous ramène à préférer un

moyen qui réduiroit les opéra à 9 ou 11 francs, au

lieu de 14 ou 30 qu'il faut les payer à préfeDt.

On sent que cette méthode exige un graveur, beau

coup plus instruit. II est nécessaire , non-feulement

qu'il sache lire la musique , mais qu'il connoisse

les effets d'orchestre, pour choisir la partie la plus

intéressante à mettre fur la ligne d'accompagnement.

Le plus sûr seroit que l'autcur fît lui-même d'avance

cette distribution , ou qu'il en chargeât un copiste

habile, Sc qu'on ne livtát au graveur qu'un manuscrit

à copier exactement.

( M. Framery. )

GRAVEUR , GRAVEUSE, adj. Celui 011 ccl'e

qui fait profession de graver de la musique. On la

gravoit autrefois fur des planches de cuivre ; on ne

le sert plus que de planches d'étain fabriquées exprès.

II y a ordinairement un graveur pour la lettre , qui

se sert d'une onglette ou d'un burin , & un a«re

pour la note, marquée, ainsi que les différons autres

signes , fur des poinçons d'acier que l'on frappe sor

l'étain : les lignes seules formant les portées, & quel

quefois les traits de liaison, se creusent à l'onglettc ,

St ne se frappent point.

( M. Framery. )

GRAVITÉ././. Cest cette modification du son

pat laquelle on le considère comme grave ou bas p.ir

rapport à d'autres sons qu'on appelle hauts ou aigus.

II n'y a point dans la langue françoisc de corrélatif à

ce mot ; car celui d'acuité n'a pu passer.

La gravité des sons dépend de la grosseur , lon

gueur , tension des cordes, de la longueur & du dia

mètre des tuyaux , 8c en général du volume Sc de la

masse des corps sonores. Plus ils ont de tout cela ,

plus leur gravité est grande ; mais il n'y a point de

gravité absolue , Sc nul son n'est grave ou aigu que

par comparaison.

, ( J. J. Rouffeau. )

GRAVURE.//. On grave aujourd'hui presque

toute la musique qu'on imprimoit autrefois. II y a

cependant encore quelques pays où l'on continue de

rimprimer en caractères mobiles ; mais cette méthode

n'a jamais réussi en France. ( Voyez-en les raisons

au mot Copiste. ) Lorsque les planches d'étain sont

gravées, ce font des imprimeurs en taille-douce, qui

fc font particulièrement consacrés à ce genre d'impres

sion, qui en tirent le nombre d'exemplaires désiré.

( M. Framery. )

GRAZIOSO , mot italien qui signifie gracieux ,

& qui setraduit par gracieusement. Placé à la tête d'un

air , il en indique , & le mouvement qui est un peu

plus lent que Validante , Sc la nuance d'impression

qu'il convient d'y donner.

( M. Framery. )

GRÉ-CONTRAIRE. J'ai trouvé quelque part

gré-contraire , pour mouvement contraire. (Voyez

Mouvement. )

(Aí. de Castilhon. )

GRECS. (Système muficaldesGrecs» des Egyptiens,

des Chinois, de. ) Le son est aussi ancien dans ('Uni

vers que le mouvement; la mélodie, que les oiseaux s

léchant , que les hommes ; la musique, que la société»

Cependant, le plus ancien système (complet) de

musique connu est celui de Grecs y Sc le plus ancien

des traités qui nous restent d'eux fur cette matière

tst d'Aristoxène, disciple de Platon. Mais les Grecs

ne font pas les inventeurs de leur fystéme musical ;

quelques uns d'entr'eux ont eu la bonne foi d'en

convenir. ( Voyez Nickomaque , p. 19, &c.) C'est

à l'Egyptien Mercure qu'ils attribuent l'iovention de

la première lyre Sc du premier système de chant dont

ils aient eu cor.noillance ; Sc leur première théorie
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musicale fut apportée en dèce pat Pythagore , qui

l'avoit prise ou surptise cn Egypte. Psthagorc ne la

communiqua à ses disciples, comme les prêttes égyp

tiens, que sons le sceau du plus inviolable secret j

Sc. au ìeste des Grecs , que fous ('enveloppe d'un

langage symbolique ( voyez Jamblique , Vie de Py-

thagore , chap. 13 , p. 86 ) : de sotte qu'elle ne sur

vécut pas à 1a destruction cotalc de fa secte.

De soi-disans Pythagoriciens voulurent, il est vrai ,

après la mort de ce philosophe , faite croire aui Grecs

qu'ils étoient encore en possession de ses principes ;

mais , quoi qu'en dise Jamblique , loc. cit. , les con

tradictions qui les.divisoient, sont plus que suffisantes

pout démontrer à cet égard, ou leut erreur, ou leut

mauvaise foi. D'ailleurs, ces propriétés de nombres ,

abstraites , occultes , imaginaires , qui faisoient rout

le fond de 'eut théorie, eussent-elles acquis à Pytha-

gore cette aveugle confiance que lui donnèrent ses

véritables disciples , & certe célébrité dont il jouit

chez les nations les plus éclairées de l'antiquité ;

Le principe de Pythagóre est donc absolument

perdu pour nous ? La conclusion est trop précipitée.

II reste encore assez de traces de ce principe dans les

auteurs grecs, pour nous encourages à fa techerche.

Considérons-les, non comme musiciens, non comme

philosophes attachés à telle ou telle secte , mais

comme historiens. Suivons avec eux le fil de l'his-

toire , mais ne fermons pas l'oieille à la voix de

l'sxpérience.

Monsieur l'abbé Roussier & Rameau , qui ont ctu

trouver le principe de la musique des Anciens, l'un

dans la progression triple, I'autte dans la basse fon

damentale du tétracorde , ont mal-à-propos divisé ces

deux moyens ( l'expériencc & l'histoire ), donc le

concours étoit indilpensablement nécessaire. S.'duic

par Içs ressources que lui ossroit contre toutes les

difficultés possibles une étudition immense , M. l'abbé

Roussiet n'a pas assez consulté la natutc dans la ré-

sonnance du cotps sonore. Mais Rameau, fût -il

parvenu à tiret de cette résonnance une chéorie mu

sicale aussi complète , aussi certaine que la sienne est

fausse & désecteuse ( voyez mon article Baffe fonda-

nfentale) ; Rameau n'avoit pas allez d'érudition pout

lier fa théotic avec l'histoire de la musique ancienne.

J.1 n'est donc point étonnant que, par des voies si

différences , M. l'abbé Roussier 8c Rameau soient

parvenus à des résultats absolument opposés , & que

ni l'un ni l'.utrc n'ait atteint le but qu'il se proposoit.

Ce sont les observations que je me fuis permises

fur ces deux systèmes, qui vont faire l'objec de cet

article.

Principefur lequel étoientfondés lessystèmes de musque

desÇrecs, des Egyptiens , des Chinois, de. , suivant

M. l'abbé Rcu'Jier. ( Voyez son Mémoire fur la

musique des Ar.ciens. )

« Boè'ce , dans son ouvrage sur la musique , parle

d'un, ancien système, formé de quatre cordes , doue

la plus aiguë , que j'appelle ici la première , fonnoit

la quarte avec ia deuxième , la quinte avec la troi

sième, & l octave avec la dernière, la plus grave des

quatre. C'est ce qu'on appelle la lyre de Mercure ,

premier sylléme connu , renfermé, comme on voie,

dans quatre sons ou cordes , origine des tétracordts

dans l'idée de ceux qui en on: ignoré la formation.

» La proportion entre les cordes de cette lyre ,

telle que Boëce nous l'a conservée , étoit , selon les

longueurs, 6 , 8 , 9 , tr Rousseau , en parlant

de cette lyre ( atticle Système ) , la ptésente sous Us

noms d'ut fol fa ut , en descendant. Mais nous pren

drons , vu que cela est indifférent en foi , les notes

que Vicen^o-Galilei & quelques auttes auteurs font

corrëfpondte aux nombres de Boëce ; savoir : mi

st la mi. '

8911

»Tous les musiciens reconnoissent que les notes mi

fi la mi se réduisent aux trois seules notes différentes

mi fi la y or, (elon 1 ordre des nombres radicaux

(c'est-à-dire, suivant M. l'abbéRoússier, des nombres

qui expriment une fuite de duuziènKS en descendant),

ces trois notes doivent être disposées ainli, fi, mi, U.

1 $ »

» II est aisé de conclure de cette déposition, i*.

que chaque son y est fondamental ; i°. que le terme t ,

ou le son qui lui tépond , est le générateur , la base ,

le principe des deux sons qui le luivent ; 30. queles

deux derniers termes forment avec I, Sc. par filiation,

une progression appelée triple , puisque 9 y est le

triple de 3 , Sc que 3 est triple de 1 , première base

des autres termes.

» Je mets ici une férie plus étendue de cette pro

gression ; elle est nécessaire pour les systèmes dont

j'ai à parler , & j'y renverrai quelquefois.

PllOGRSSSION TRIPti.

I". terme. IIe. IIIe. IVe. Ve. VIe. VIIe. VIIIe.

fi mi la re fol ut fa ft\.

I ) 9 1T 81 14] 71? i\tf

Roussier, art. I , pag. tt,

» Rameau, dans son Code de mufique, p. 191 ,

nous a fait connoître un Système chinois qui répond,

selon lui , aux notes naturelles fol la ut re mi ou uc

re mi fol la.

» II y a deux vices dans la traduction queRameau

nous donne de ce système. Le premier , c'est qu'il

applique à des quintes en montant les nombres radi

caux qui conlìiruent ce système , & il falloit les

appliquer à des quintes cn descendant ; car ces nombres

sont tiès-cettainement relatifs aux longueurs , St noa

aux vibrations , dont vraisemblablement les Chinois

n'ont aucune idée. Le second vice de la traduction

de Rameau est une fuite du premier. Sa manière in

verse d'opérer lui donne une gamme ascendante ,
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portant l'impression d'un mode majeur, tandis.cjue ,

c'est celle de fous les anciens fystê.T.cs; Pimprcflion

du mode mineur, qui" doit sc faire sentir il.ins la

gamme chinoise , & qu'on y sent en effet , lorsque les

sons en for.t disposés comme ils doivent l'êire.

» Ainsi , aur notes ut re mi sol la de Rameau , je

substitue d'abord celles-ci , sol la fi re mi ; ell.S ne

changent rien au fond , ni pour le chant , ni pour le

rapport des intervalle; : ce n'est ici qu'une tranl-

p. linon musicale absolumen'. indifférente à la choie.

Mais ce qui n'est pas indifférent , c'est que les sons

sol la fi re mi que je substitue à ceux de Hameau , je

ies prends en descendant , Si j'en obtiens la fuite mi

re fi la sol, qu'on regardera si l'on veut comme rérro-

grade, mais qui est incontestablement directe dans

l'idée & les principes des peuples anciens.

» En ajoutant à cette fuite l'octave du son pat où

elle commence, on aura la vraie gamme chinoise mi

rc fi la sol mi , dans laquelle ceux qui ont de Tortille

ne manqueront pas de sentir cette impression du mode-

mineur dont j'ai parlé , soit qu'ils la prennent dans

son sens, soit qu'ils la prennent en montant.

>• Voulez-vous voir à présent le rapport que peut

avoir ce système avec celui de Mercure ? rien n'est

plus facile.

» Vous n'avez qu'à vous rappeler que le système

de Mercure est formé des trois premiers termes st mi

Ij, de la progression exposée à la fin de l'article pré

cédent. Or, lefyítême chinois est forméde ces mèmes

termes, & des deux qui les suivent immédiatement

dans cette progression , savoir , re 17 Si sol 8 1 . Ainsi

les cinq termes fi mi la re sol donnent , en répétant

le mi , les degrés rapprochés mi re fi la sol mi , qui

constituent l'échelle ou gamme chinoise.

» Mi si i a mi : mi re si la sol tu. C'est exacte

ment, comme on le voit, le système de Mercure

augmenté de deiíx cordes prises du même fond , de

la même férie, & dans leur ordre naturel , formant,

avec les deux premières quartes fi mi St mi la , une

troisième & ur.e quatrième quarte, la re Sc re fol ,

fournies par les cinq termes fi mi la re fol , ou i , j ,

f , 17 , 81, qui fixent à chaque son du système sa

forme & son intonation particulière, en rapprochant

mutuellement ces termes par autant d'octaves qu'il

est nécessaire. Ibid. article II, p. 14.

»Veut-on avoir l'ancien keptacorde des Grecs , Sc

VoSacorde dit lyre de Pythagore? les deux termes qui

suivent dans notre férie, savoir, ut 145 & fa 719 ,

donneront l'un & 1 autre système.

*> Le premier de ces termes , Vue , ajouté à la quarte

supérieure du système chinois , donnera l'heptacorde

mi re ut fi la fol mi.

» Le terme suivant, le fa ajouté à l'heptacorde que

nous venons de former , ou ce qui est la même chose,

ajouté à la quarte inférieure du système chinois ,

donn:ra l'octacorde mi re ut fi la fol fa mì. Ibid.

articie III , p. 1 6.

wLalyrcde Mercure,le système chinois & l'hepta

corde font constitués de manière qu'ils présentent à

l'oreillece que nous appellerions le mode de mi. On

peut néanmoins , dans l'heptacorde, sous-entendre , si

on veut, le mode de la j nuis le fa introduit

dans i'octacor"dc achève de tourner l'oreille vers le

mode de la. Si détruit même en pattie l'impression du

mode de mi.

» Avec trois sons ajoutés à l'aigu de l'octacorde ,

& trois sons aj iutés au grave de deux seuls tétra-

cordts , Pythagore en a fait aisément quatre eu cette

manière :

Octacordi.

— >

La fol fa Ml rt ut si la Jol fa Mi rt ut fi.

» La répétition du fa dans ces quatre tétracordes ,

& surtout l'addition du son la du côté de l'aigu , en

changeant le ton primitif du syilêmc , le détermine: t

entièrement au mode de lu.

■» C'est aussi pour fortifier l'impression de ce mode

de la , que Pythagore a dû ajouter aux quatre tétra

cordes qu'il venoit de former, la corde dite profiam-

baaomene.

*> Enfin , le travail de Pythagore a donné l'ancien

système des Grecs, composé d'abord de quinze cordes ,

dans cet ordre : la fol fa mi re ut fi la fol fa mi rt

ut fi la,

» Ensuite Pytrngorc lui-même, ou quclqu'autre

qui partoit de ses principes , ajouta à ce système un

seizième son , celui précisément qui nous reste dans

la férie exposée ci -dessus , savoir, fi b , 1187.

» Au moyen de cette série on obtint un tétracorde

à part , qu'on appela fynemmenon ou conjoint , parce

qu'en effet ce tétracorde vient se conjoindre à o lui

du milieu, appelé tétracorde méfon. Ibid. article IV,

page 17.

» C'est à ce fi \> , 1187 , que sc sont arrêtés les

Grecs , soit que Pythagore n'ait pas voulu étendre

davantage sen système , soit que le genre chromati

que , qu'une plus longue fuite de termes jetteroie

nécessairement dans les autres tétracordes , lui parût

trop efféminé, Si par-là dangereux aux mœurs : car ,

long-temps aprèsPythagore même, les Lacédémoniens

punirent exemplairement le musicien Timothéc, pour

avoir tenté d'introduire ce genre parmi eux.

» Mais ce qui prouve que , chez les Egyptiens , le

même système s'étendoit beaucoup plus loin , c'est

que le même terme 1187 , ou fi |t , le dernier qui y

soit employé , est précisément celui par où commen

cent les Chinois pour former leur systime à six cordes,
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que j'ai traduit , à l'artide II , par les notes naturelles

mi re fi la sot mi.

» Rameau , dans son Code de musique , p. 192. ,

présente ce système des Chinois fous les nombres

6<6i , 5904? , 1187 , 1968J , 177147. II fait ré- ,

pondre ces nombres aux nores sot ft la ft uc ft re ft j

mi ft , données par la progression triple , lorqu'on la f

prend en montant , & qu'on applique Ic son ut aa

premier terme , comme l'a fait Rameau. Mats en

prenant cecte progression dans le sens qu'elle doit ítre

prise , lorsqu'il s'agir de systèmes anciens, Sc en

appliquant au premier terme la corde principale des

Grecs, le si, elle donnera des bémols au lieu de

dièses, 61 l'on aura un système formé de note* des»

cendantes au lieu de notes montantes.

Série de la progression triple ìt dou[e termes.

V*. terme. IIe. IIIe. IVe. Ve. VIe

«.T 1 f . /.*''•» l"* 8'' 1+'

Notes descendantes., si mi ta re fol ut

Notes montantes. . . . ut fol re la mi si

« C'est des cinq derniers termes de cette série ,

chinois-.

. VIP. VIIIe. IXe. Xe- XI*. XÍI».

, 7W, nSr, ií«Sj, 59049, 177147-

fa jiì mj'|> la\t rei solb.

sa H ut ft sot ft « ft la ft mi ft.

arrangés diatóniquement , qu'est formé le système

mi Ir re** si b la }> fol b Mil».

» En se rappelant ce que j'ai sait remarquer ,

que le système des Chinois , pris dans ses termes

otiginaux, commence précisément où finit celui des

Grecs , il fera aisé d'en conclure que ces deux systè

mes ne font ensemble qu'un tout complet, un seul

& même système si nécessairement tel , qu'on ne

sauroit y ajouter aucun terme de plus , ni en retran

cher quelqu'un , fans détruire toute ['économie du

plan qu'il présente.

» Si k système des Grecs Sc celui des Chinois ne

font ensemble qu'un seul 5c mème système , un tout

parfaitement complet , il est évident que ce tout a

été le système de quelque peuple plus ancien que les

Qrtcs Sc les Chinois , & que ce lont les démembre-

mens de ce système primitif qui ont formé dissércns

systèmes chez diverses nations.

» A l'égard des Grecs , on fait qu'ils n'ont été

civilisés que par les Egyptiens , & que c'est d'eux

principalement qu'ils ont reçu les premiers élémens

des sciences. En second lieu, c'est un fait connu que

Pythagorc al'a s'instruire chez les prêtres d'Egypte.

» Quant aux Chinois , i's ne sauroient être re

gardés comme les instituteurs du système que j'ai

rapporté sous leur nom ; car le huitième terme, par

lequel ils commencent ce système , suppose naturel

lement l'existence de tous les termes antérieurs à

celui-ci. Au strrplns , l'jdée de finir au douzième

t«rm< de la progression ( triple ) ne peut venir des

Chinois. La forte d'imperfection qu'introduisent dans

leu" système les deux lacunes ou interstices qu'on y

remarque entre les sons re b & si |r , & les sons fol t-

& mi b , prouve que cette idée n'est vraisemblable

ment qu'une application mal entendue d'un principe

sagement établi , pour ceux qui comptoient du pre

mier terme áu treizième , mais principe absurde pour

lis Chinois , qui ne partent que du huitième terme.

» D'aillcufs , félon et que rapporté Rameáti à la

page 19 t de son Cude de musique , oií vôit les termes

j , í-7 & err ployés fat les Chit.eis, & ces termes

former, avec 1187, 19S8} Sc 177147, un autre forte

de système composé de cinq tons consécutifs : ordre

des plus vicieux qu'on puijfe imaginer, dit en cet en

droit Rameau avec raison ; & cette réflexion prouve

en particulier que la progression triple , dont les Chi

nois font un usage (1 gauche , n'est pas de leur in

vention ; car ce peuple n'a jamais perdu aucun des

arts qu'il a inventés. On fait à quel point l'homme

peut être égaré par des usages mal entendus , des

règles mal interprétées , des lois prises a la lettre ,

lorsque l'efprit en est perdu.

» Le vice de ce dernier système des Chirois , fie

('imperfection de leur gamme , dont les lacunes sem

blent toujours attendre d'autres sons , font assez voir

que ces deux singuliers systèmes ne font chacun en

particulier que cemme les débris d'un système com

plet , que j'attribue aux Egyptiens.

u Je dois avertir qu'en nommant les Egyptiens , je

n'entends autre chose dans touc cet. ouviage , q»e

les premiers instituteurs des principes de la musique ,

çhez quelque peuple qu'on veuille prendre ces insti

tuteurs, Uid, aiticle V, p. if. .

» L'instrument cité pat Rameau , qui contient fe

système chinois dont nous avons parlé , art. II te V,

s'étend , du côté de l'aigu , jusqu'au ta I» , troisième

octave du demi-ton mineur du son A de notre système

( c'est-à-dire , de la proslambanomènc la du grand

système grec ) j Sc , du côté grave , cet instrument

finit au foi t> , demi-ton mineur du fol qui sc présente

immédiatement au-dessous du son A , dont je vieos

de parler. En un mot , les deux sons extrêmes de cet

instrument comprennent l'inrervallc d'une vingt-

troisième.

» Ainsi , en supposant à présent au système des

Egyptiens un seul argré de plus que cette eter.duc,

& p açant ce degré du côté de l'aigu , Sc immédiate

ment au-dessus du lu b qi e présente rinltrumínt

chinois, ce Jcgtc fera fiì Nous aurons a;rjj >
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depuis et si |> jusqu'au /ò/ l> , dernière note graye de

l'inltrutnent chinois , un intervalle de vingt-quatre

degrés, dans lequel se trouvent quarante sémi tons

formant cn tout un système de quarante-un sons, dont

il est plus que vraisemblable qje les Egyptiens fai»

soient usage, liid. article IX, p. f?.

» Qu'on joigne à la lyre de Mcrcu-e le sacré qua

ternaire , si respecté des disciples de Pyth.igore , 3c

donr vraisemblablement les prêtres égyptiens révélè

rent le mystère à leurs initiés , on aura , fous une

nouvelle forme , le précis de toutes les opérations

nécessaires pour l'arrangement du système.

» Ce sacré quaternaire consiste dans l'aggrégation

des quatre nombres I , i , 3 , 4. On a dans ces

nombres, de 1 à z, la proportion de l'octave ; de 1

à 5, celle de la quinte , & de ; à 4, celic de la

quarte. De plus , de 1 à 5 , la douzième , & de 1 à

4 , la double octave ; ce qui , entre 1 , i , & 1,4,

indique assez visiblement la progression double , de

même que, dans la lyre de Mercure, I , 3, Si 3 , 9 ,

dictoieut la progression triple. Or, c'est au moyen

de la progression double qu'on forme des degrés dia

toniques, ou, ce qui revient au même, qu'on rap

proche entr'eux deux tetmes donnés dans la férie de

la progression triple, qu'un ou plusieurs termes inter

médiaires tenoient éloignés l'un de l'autre.

» L'on a donc tout à la fois, dans la lyre de Mer

cure Sc le sacré quarernairc , toutes les connoissances

dont il soit possible d'avoir besoin pour la sormarion

des systèmes plus ou moins étendus que fournislent

ces deux méth-des ; en un mot, on a en elles toute

la théorie des Egyptiens fur la musique.

» D'un côté , 6 , 8 , 9 , 1 1 ; ou , pour mieux dire ,

d'un côté , 1 , 3 , 9 ; de l'autre , 1 , x , 3,4: voilà

la musique des Egyptiens ; voilà la musique des

Grecs y voilà lá musique des. Chinois ; voilà les pro

portions de Pythagore.

» Si l'on veut à présent, dans le système que j'ai

exposé , prendre exactement en montant tout ce qui

doity être vu cn descendant , n'admettre qu'un mode

dans la somme des sons qui en donnent deux , placer

1 s sémi-tons majeurs oà se trouvent les mineurs

distribuer en un certain nombre d'intonations Tinter-

valle d'un ton , afin d'avoir , par ce partage , de*

moitiés , des tiers , des q:iarts & autres fractions de

ton ; Sc à 1 égard de la progression qui nous a donné

ce système, íi l'on veut d'un côté la pousser au-delà

du douzième terme, de 1 autre la sous-tripier , en

tiier ainsi un fond de vingt-un 011 vingt deux sons ,

ajoater ensuite à chacun de cet sons ía tierce majeure

dans la proportion de 4 à < , pour en obtenir une

somme de q:\arante-deui ou quarante-quatre sons ,

qu'on réduira adroitement à douze , en accordant ,

comme on le faic dans le tempérament } les tierces au

ton des quintes qui leur correspondent, ou cesquintef

au ton des tierces , les dièles au ton des bémols

voisins, exécuter enfin , par l'un de ces unissons

forcés , des notes qui diffèrent d'un quart de ton,

Ton aura , à peu de chose près , le système des Mo-

deraes , résultat d'une partie des erreurs que chaque

siècle a vu naître fur la musique , depuis que des

p'êttes égyptiens cette science a passé en des mains

profanes & mal-adroites. » Ibid. art. IX, Conclusion ,

page 66. , <

Observations.

I. « Boè'ce, dans son ouvrage fur la musique, parle

d'un ancien système formé de quatre cordes. »

II est étonnant que l'auteur du Mémoire que je

viens de citer ait appuyé son système fur un fonde

ment aussi ruineux que ce texte de Boëce , qui ren

ferme des erreurs & des contradictions si palpables ,

qu'elles ne peuvent échapper a la pénétration du

lecteur le moins attentif, Sc que M. l'abbé Roussier

lui-même n'a pas craint d'abandonner cette autorité,

après en avoir tiré ce qui convenoit à son système ,

j: veux dire l'accord de sa prétendue lyre de Mercure.

Voici ce que dit Boëce : «La musique des Anciens

fut íi simple daus ses commencemens , qu'au rapport

de Nichomaque , elle consistoit uniquement dans un

systéititde<\\ìzw cordes. Les deux extrêmes formoient.

entr'elles l'octave ; les deux moyennes faisoient une

quinte & une quarte avec les extrêmes , & cntr'el'es

['intervalle d'un ton ; &cel<t fans aucune dissonnance,

à l'imitation de la musique du monde , qui est com

posée de quatre élémens. On attribue à Mercure

t'invention de ce système , qui dura jusqu'au temps

d'Orphée, »

fig. A. Tétracorde de Mercure.

Trité diézeugménon >•• j, „

Lichanos méson 5 I

Parhypate méson H

Parhypate hypaton S |

1}

6

8

9

12

C

G

F

C

ut.

fol.

fa.

ut.

»La cinquième fut ajoutée par Chorèbe, fils d'A this,

roi de Lydie ; la sixième , par le phrygien Hyagnis ;

la septième, parTVrpandre, qui 1° ajouta, pour égaler

le nombre des cordes , à celui des planètes.

« La plus grave de ces cordes , comme la première

Musique. Tome I.

Sc la plus conssdérabîe , fut nommée hypate, épithète

que les Grec^ donnent à Jupiter, & par laquelle ils

désignent aussi l'éminence de la dignité de consul :

cette corde fut attribuée à Saturne , par rapport à

la lenteur de son mouvement & à la gravité de U

V v v v
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résonnante. La seconde fut nommée parhypate, c'est-

à-dirc, placée à côté de l'hypate. La troisième, licha-

nos , parce qu'elle étoit touchée par le doigt que nous

appelons index, Si que les Grecs appellent Uchanos ,

d'un verbe qui chez eux signifie lécher. La quatrième

fut appelée mèse (moyenne) , parce qu'elle tenoit le

milieu des sept. La cinquième est la paramèfe 3 c'est-

à-dire , placée à côté de la mise. La septième se

nomme nue , de néalé , inférieure. Entre la nète ÎC

la paramèfe , il y en a une sixième qu'on appelle

parantte , comme étant placée à côté de la nète. La

paramèfe fut aussi appelée trite , c'est-à-dire, troisième,

parce qu'elle se trouvoit la troisième après U nète ,

comme oc le voie dans la table suivante :

Fig. B.

S
Ai

&

3

O*

a

O*

I. Hypate mi mi E

1. Parhypate fa fa F

3. Lichanos * soi' sol G

4. Mèse la mi la a.

r. Paramèfe ou trite fa siì b

6. Paranète ; sol ut c

7. Nète la rt A

r> Lichaon , de Samos , en intercala une huitième

entre la paramèfe, qu'on appeloit encore trite, Si la

paranète. Alois , on ne donna plus le nom de para-

mise qu'à la corde placée à côté de la mèse , & le

nom de trite qu'à cette nouvelle corde , qui , étant

mitoyenne entre la paramèfe _& la paranète , étok

évidemment h troisième après la nèce. Après ('ad

dition de Lichaon, on eut donc le système octacordal

suivant :

Fig. C.

O

3

a

1.

h

4-

í-

>.

if.

7'

Hypate. . .

Parhypate.

Mèse.

Trite.

Nète.

mi mi E

fr /«
F

fit fit G

ia la a

mi fi U

s*
ut c

fol rt d

U m í

»De ces deux dernières combinaisons ,1a première,

l'heptacorde , se nomme synemménon, c'elt-à-dire ,

conjoint,- la seconde, l'octacorde, se nomme diéieug-

ménon , c'est-à-dire , disjoint Prophrastc-lc-Pé-

riote ( lise[ Théophraste-le-Piérite ; voyez Nicho-

maque,^. 35) ajouta au grave une neuvième corde ,

qui , parce qu'elle étoit au-dessus de l'hypate , fut

nommée hyper-kypate , nom qu'elle conserva tant

que la cydhare n'eut pas plus de neuf cordes : on

l'appelle maintenant lichanos- hypaton , &c.»

Observations fur ce passage de Boect.

la musiquefutpsimple dans ses cl

L'auteur des Entretiens fur la mufiqu

■ commencemtns

/que grecque , p. 16 ,

pense que la lyre de Mercure a pu être employée à

soutenir la voix dans les scènes où là déclamation

étoit accompagnée d'un instrument. M. l'abbé Rouf-

fer, p. 1 3 8, va plus loin encore. En faisant faire à la

lyre la fonction de deux timbales , c'est-à-dire , de

deux quartes , mi fi & la mi , elle auroit pu « servir

aux Egyptiens , non-fculemcnt à soutenir la voix , &

formet ce que nous appelons harmonie , mais encore

à faire corps avec d'autres instrumens , afin de for

tifier les sons principaux de la modulation fur laquelle

auroit été montée la lyre, Si marquer ainsi plus fen-

lìòlemert les divers repos de cette modulation , les

différens points de ses hémistiches. » C'est assurément

ia pras faine idée qu'on puisse se former de l'ufage

de cette lyte. Or , le genre diatonique étant de to»

les gentes le plus naturel , Si le chant diatonique le

Íilus naturel de tous les chants , il s'enfuit que cette

yrc a dû d'abotd servir d'accompagnement à un

chant diatonique ; & le premier chant diatonique a

dû naturcllemenr être renfermé dans un seul mode. i°.

Non-seulement chacun des quaternaires de Pyrhaoore

est restreint à un seul mode , mais tous les trois réunis

(1,1,3,4 : i,3,j,7 : 1 > 4 j «> 8 } 00 ph"

simplement , i,t, 3 , 4 , 5 , 6 , 7 , % : en ut ,- ut et

fol ut mifolfaut) ne peuvent donner l'idée de deux

modes , puisqu'ils représentent les huit premiers har

moniques d'un seul & même son fondamental. ( Voyez

mon article Baffe fondamentale , n°. 6. ) x0. M.

l'abbé Rouflìer convient, p. 108 , que quelques au

teurs parlent de la lyre de Mercure comme d'un com

posé de quatre cordes par degrés conjoints , St

p. 147, qu'un mode est renfermé dans un tétracorde.

Donc la première lyre d'accompagnement n'a dû

être accordée que pour un seul mode ; donc la lyre

de Boëce , si jamais elle a existé, n'a pas été la

première lyre d'accompagnement , puisqu'elle présente

deux modes bien distincts, celui de mi Sí celui de la.

Au rapport de Nîchomaque , elle confistoic unique

ment dans un fyfiime de quatre cordes Voici

cependant ce que dit Nichomaque, pag. 1.9 : « On

prétend que Mercure inventa la lyre , dont il forma le

corps d'une écaille de tortue ; qu'il la monta à seyi
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•ordcs ; qu'il la donna à Orphée , Sc lui enseigna la

manière de s'en servir ; qu'Orphée ayant été tué

pur les femmes de la Thraec, fa lyre , qui avoic été

jetée dans la mer, fut portée par les flots jusque

sous les murs d'Antisle , dans l'ile de Lesbos ; qwe

des pécheurs l'ayant remise à Terpandre, ce musicien

lui fit donner une forme plus élégante , & s'en fit

palier pour inventeur auprès des prêtres égyptiens.

Mais une tradition plus ancienne en attribue {'in

vention àCadmus, fils d'Agénor. » Ce récit est peu

«liftèrent de ce que Boëce fait dire à Nichomaquc.

Et cela fans aucune dijfonnance Point de dif-

sonnanec dans mi fi la mi ? Si la n'est pas une dis-

sonnance ? Lc ton n'étoit pas une distonnance chez

les Grecs ? Tout ce que Boëce nous a donné fur la

musique est, dit M- l'abbé Rouífier, p. U, exacte

ment grec. Or, il faut savoir , dit Boëce , Arithm.

chap. 5 4, -que toutes les confonnances consistent

dans la proportion double , la triple, la quadruple ,

la fefqui-altère & la scfqui-tieree. On appelie quarte,

celle qui s'exprime par la sesqui-tierce ( de 3 à 4 ) ;

quinte , celle de la scsqui-alèrc ( de 1 à 3 ) > diapason

^octave), celle de la double ; otlave Sc quinte

(douzième), celle de la triple ; & bisdiapafon

( double octave ) , celle de la quadruple. Don:

Boëce rangeoit, comme les Grecs, le ton au nombre

des diíTonnances ; donc la lyre mi fi ta mi contenoit

une diflonnance ; donc Boëce ne s'accorde pas plus

avec lui-même qu'avec les auteurs qu'il cite.

A limitation de ("harmonie du monde , qui efl

tompofêe de quatre élémens Suivant Platon Sc

Aristote, l'harmonie du monde étoit effectivement

représentée par lts nombrei 6 , 8,9, n. (Voyez

Platarque , de la Musique. ) Mais M. l'abbé Roussier

soupçonne avec raison , p. 3 8 , « que les quaternaires

employés par Platon font plutôt une déviation qu'une

extension des principes de Pythagorc ;» Sc , p. 37 ,

* que le sacré quaternaire de ce dernier lui avoit été

révélé par les prêtres égyptiens.» (Voyez Quater

naire. ) Or , c'est ce quaternaire de Pythagore , ce

quaternaire égyptien , & non pas celui de Platon ,

qui représentoir l'harmonie du monde. «En un mot,

ait Hiéroclès , ce quaternaire renferme tout ce qui

existe dans la nature , le nombie des élémens ,-des

Gisons , des âges & des établissemeus de la société. »

C'est aussi ce que fait assez claircmenr entendre la

formule du serment pythagorique : Je jure par celui

qui a éclairé notre urne par la connoissanec du qua

ternaire , source étemelle de la nature. ( Voyez

Jamblique , p. 1 17-1 3 8 , & Porphyre, p. 19. ) Théon

de Smyrne, p. 147 , attribue à la vérité l'invention

du quaternaire directement à Pythagore ; mais la

formule du serment de ses disciples porte expressé

ment , je jure par celui qui a donné a notre ame , Sc

non , par celui qui a inventé le quaternaire. (Voyez

le Mémoire de M. fahbé Roujper , p. 146. ) On doit

donc regarder le quaternaire comme un principe , &

non pas comme une découverte de Pyliagore. Or,

son premier quaternaire n'étoit pas 6 , 8 , y , li ,

mais 1, 1, 3, 4; le second, 1, 3, j, 7; le dernier,

1 , 4 , 6 , 8 . ( Voyez Théon , p. í 4« , & Plutarque ,

de la Création d: famé. ) Donc si l'accoid de la

première lyre représentoit l'harmonie du monde, il

devoit être suivant l'un de ces trois quartenaiies , Sc

non pas suivant les nombres 6, 8, 9, 11 ; denc

Boëce, quelque part. qu'il ait puisé la description de

la première lyre, n'en a pas saisi lc véritable accord.

O.i attribue à Mercure l'invention de ce syfléme..i.

Boëce a confondu , comme on verra ci-après , la

lyre de Mercure avec la cythare d'Apollon j le système

consonnanç Sc symphonique des Anciens avec leur

système diatonique ; en un mot , le quadricorde fi k

Ji \> fa fib avec le quadricorde la sb ut re. Mais

cela n'est pas fort étonnant : il falloit , pour les dis

tinguer , des notions d'harmonie plus justes & plus

étendues que ceiles qu'on avoit de son temps.

De ces deux dernieres combinaisons ( celle de Ter

pandre & celle de Lichaon ) , qui donnent Vheptacorde

& l'oilacorde , la première se nomme fynemménon ,

c'est-à-dire , conjoint ( mi fa fol la : la fi b ut re ) ;

& la seconde , dié^eugménon , c'est à-dire, disjoint

( mi fafol la : fi ut re mi ) Autre quiproquo de

Boëce , qui confond ici la cythare heptacorde des La-

cédímoniens, que les Grecs appellent Vancienne lyre

( voyez Nichomaquc , p. 14-10), avec la lyre de

Terpandre. i°. 11 est certain que l'ancien fystême

diatonique grec étoit conjoint. « Tout ce que nous

apprennent les sectateurs d'Erastoclès , c'est , dit

Arifioxènes , p. 5 , que le chant ( c'est-à-dire , le

système mélodique daus les trois genres ) est divisé

par la quarte en deux parties égales. » C'est-à-dire ,

que le l'on aigu de la quatre inférieure est le même

que le son grave de la quarte supérieure , comme :

misa fol la : la fi*t ut re. i°.Que ce système s'exé-

cutoit fur ['ancienne lyre. « Dans l'ancienne lyre

heptacorde , tous les" sons graves , dit Nichomaquc ,

p. 14 , étoient à la quarte des sens aigus ;» & ,

p. 10, «l'ancienne lyre , c'est-à-dire , celle qui

étoit à sept cordes , reníermoit deux tétracordes

conjoints.» 30. Que la cythare des Lacédémouiens

étoit montée à sept cordes. « Parce que Timothéc ,

méprisant la cythare heptacorde est-il dit dans

le fameux décret porté à Lacédémone contre ce mu-

sicirn ( voyez Théon , p. 19J ) , nous ordonnons

qu'il retranchera de ses onze cordes les quatre super

flues , Sc qu'il sc restreindra à sept ; afin que , con

vaincus de la gravité & de la sévérité de nos lois ,

des étrangers ne s'avisent plus à'I'avenir d'introduire

dans Sparte aucun changement capable d'altérer la

pureté de nos moeurs , ou la célébrité de nos jeux. »

4°. Qu'il y avoit sept cordes à l'iniìrument de Ter

pandre. « Oubliant désormais , dit-il (dans Euclide ,

p. 19), oubliant désormais les airs qui ne s'exécu-

toient que fur quatre cordes (1), je vais íaire en-

(1) Comment Terpandre , qui fut condamné i une

amende à Sparte , pour avoir changé l'accord de la çytuure.

V V V v ij
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tendre'de nouveaux chants fur la phormingue, qui en

a fèpt.» Cette phormingut étoit un instrument inventé

en Sicile , qui différoit peu de la cythare. ( Voyez

Saint - Clément Alex. Strom. liv. I.) 50. Que les

cordes extrême? de cette phormingue de Terpandre

fonnoie.it l'octave. «c Pourquoi, demande Aristote ,

feílion 19, problêmt 31 , n'appelons-nous pas la con-

soiinar.ee du diapason , à raison du nombre des sons

( diatoniqu es ) qu'il renferme , dia-octo , comme nous

disons dia-'effaron , diaptnte ? Scroit-cc que les An -

ciens ne faifoient usage que de sept cordes ; mais que

dans la fuite Terpandre en ayant retranché la trite,

y ajouta une ( nouvelle } tiète , & que de son temps

cette confonnance fut appelée diapa/on (partoutes) ,

& non pas di.i ecto (par huit) , parce qu'alors elle

ne renfermoit que íept cordes St non pas huit ? »

6°. Que 1 hrptacorde de Tcipandre est moins ancien

?ue celui des Lacédémoniens. «Si quelqu'un, dit

lutarque , dits notables des Lacédémoniens , vou

loir outre - passer un seul point de la musique an

cienne, ils ne le supportoiem pas ; tcllemeut que les

Ephores condamnèrent à ('amende Terpandf,

& qui plus est pendirent fa cythatc à un pau , pour

ce qu'il avoit ajouté une feule corde, pour passager

& varier la voix un peu dav;:ntage. Le texte dtt :

Pour avoir tendu une feule corde de trop ; ou , pour

avoir trop tendu une feule corde . ce qui tevient au

mime; car, suivant Aristote, Terpandre avoit re

tranché le fi ( la trite du système conjoint) , &

ajouté le mi aigu ; ce qui produiíbit le même esset

que s'il eût changé !c f t> en mi aigu, ou monté le

ji b à l' unisson du mi aigu.

Or , l'histoire de la musique ancienne ne fait

mention que de ces deux systèmes heptacordes. C'est

donc à la lyre lacéJémonienne qu'il faut appliquer

ce que disent les auteurs grecs , que l'ancienne lyre

formoit un système conjoint. II peut très-bien se faire

heptacorde (vid. infrà) , a-t-il pu dire qu'avant lui on ne

faisoit usage que de quatre cordes? Les deux vers que

Jui attribue Euclidc, te que je viens de traduire, sont-ils

bien de lui : N'aurojent-ils point été c*mposés long-temps

après lui , pour être mis au bas de son buste, par quelqu'un

de fa secte, plus versificateur qu'historien , qui penfoit qu'a

vant l'instrumcnt de Terpandre, il n'y en avoit point eu

d'autre que le quadricorde de Mercure :

On pourroit néanmoins, en les supposant de Terpandre ,

leur donner un sens plus conforme à l'histoire, cn les tra

duisant ainsi : «Oubliant désormais les chants modulés par

tétracordes , je vais en crmpofer de nouveaux dans un sys

tème à sept sons. » Le texte comporte ces deux sens. C'est

à peu près dans le mème sens qu'Kuclide, ibid. , fait dire â

Ion, auteur du décacorde : « Avant toi (c'est apparemment

Ion qui parle à fa lyre), les Grecs, . attaches a leurs petits

systèmes, ne parcouraient que des quartes fur leur hep-

racorde : aujourd'hui fur dix cordes on peut parcourir

trois octaves. »

Mais quelque sens qu'on donne aux deux vers attribués

à Terpandre, il en résultera toujours que son système étoit

a sept cordes.

qu'à Sparte ce système s'exécutât fur la cytbare, te

dans le reste de la Grèce fur la lyre ; mais ces deux

instrumens ne formoienr pas deux dissérens systèmes.

La lyre de Terpandre ne formoit donc pas, comme

le suppose Boëce , le système fynemménon ou con

joint. Et comment , cn effet , le système conjoint pou-

voit-il être sorti de la prétendue lyte de Mercure ì

Comment misa fol la fi b ut re pouvoit-il dériver

de mi la fi mi ì Comment , suivant l'obfetvation

de Rousseau , article Système , cette lyre mi la fi mi

ou ut fa fol ut , pouvoit-elle , après l'addition de

trois nouvelles cordes , se trouver réduite à un in

tervalle de septième ;

Convenons donc que Boëce a confondu le système

de Terpandre avec celui de l'ancienne lyre , & que

par conséquent û n'a point entendu Nichomaque ,

qu'il cite au commencement de fa narration.

Mais s'est 1! ente; du lui-même dans fa formation

de l'octacordc ; Est-ce du fystême de Terpandre ,

est-ce du système conjoint qu'ii fait dériver le sys

tème diezeugménon ì Cela n'est p>s facile à deviner.

ip. Si c'est du fystême de Terpandre, il fùppole

donc ce fystême formé des cordes mi fa fol la fi re

mi ; car la corde ajoutée par Lichaon est , suivant

lui , la trite de l'ocfetcordc , c'est-à-dire , i'ut de

l'octave mifa fol la fi ta re mi. ( Voyez ci-dessus La

ftgwe C. ) Donc, en retranchant cette trite , on a le

fystême de Terpandre ; donc le fystême de Terpandre

écoit mi fa fol la fi re mi } & , d'après les passages

d'Aristote St de Plutarque cités ci-dessus, ce fystême

étoit incontestablement mi fa fol la ut re mi. i°. St

c'est de l'ancienne lyre qu'il a tiré Ic fystême de

Lichaon , ce n'est pas la trite du fystême disjoint ,

c'est-à-dire , tut de l'octave de mi , qui est la corde

ajoutée par Lichaon ; car Y ut fe trouvoit déjà dans

le fystême conjoint mi fa fol la fi I» ut re : autre

contradiction. Si la corde ajoutée par Lichaon est

un ut y son inteicalation n'a donc pas été Lice cave

la trite & la patanète du fystême conjoint , puisque

cette ttite étoit si\> , & cette paranète , ut. ( Voyez

ci-dessus la figure B.) Donc la no:c ajoutée devoit

être un fi; donc la corde ajoutée n'a pu être trite de

l'octacorde, puisque cette trire est cn ut ; donc Boëce

ne s'accorde pas plus avec lui-même qu'avec les

auteurs dont il a tiré fa narration.

II cite Nichomaque. Que ne le fuivoit-il pas à

pas? que ne fe contentoit-il de le traduire: il eût

évité ces erreurs & ces contradictions. «Pythagore,

dit Nichomaque, p. 9, fut le premier qui, pour

introduire plus de variété dans le chant , imagina de

le renfermer dans l'octave; confonnance beaucoup

plus agréible que intervalle dans lequel étoit con

tenu íc fystême disjoint, dont la mèfc formoit le

mine intervalle de quarte, & avec l'hypate 8c avec la

nète. Or, l'octave étant incompatible avec la conjonc

tion des tétrarordrs , il Ics sépara par l'intetvallc d'un

ton; ce qu'il ne put faire fans ajouter, entre la mèfc

& la paramèfe , une huitième corde distante de la
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mise d'un ton , & d'un demi - ton de la paramèse : de 1

sotte que la cotde qui étoit paramèse dans la lyte à

sept cordes , continua d'être la troisième depuis la

nète, 8c conserva le nom de tritt qu'elle tenoit de

sa position. La corde intercalée, qui prit le nom de

para-paramise .est la quatrième à compter de U nète,

& forme , avec cette nète , le même intervalle de

quarte, que fornfoient auparavant entt'ellcs la mèse

& la nète. A l'égard du ton qui sépare la mèse de la

corde interposée , il forme une quinte avec chacun

des tétracordes de ce nouveau système.» C'esl-à-dire,

que Pytbagore éleva d'un ton les trois cordes fiìt ut

rt, qui pat conséquent devinrent , dans le nouveau

système, ut rt mi, te qu'entre le nouvel ut & la

mèse la , il intercala un si.

De ce passage , beaucoup plus clair que celui de

Boëce , il s'enluit évidemment, i°. que le syflême

de Pyihagore ou de Lichaon ( en supposant que cc

soit le même système) ne dérive point du système de

Terpandre , mais du système conjoint, qui étoit celui

de l'ancienne ly;e. (Voyez Nichomaque } p. 14-10.)

i°. Que la corde ajoutée par Pythagore est un fi.

Donc Boëce n'a point entendu Nichomaque.

Nous avons vu qu'il ne s'étoit point entendu lui-

même.

Donc M. L. R. n'a point dû s'appuyer fur l'auto-

rité de Boëce.

Tant que la cytkart n'eut pas plus deneuf cordes....

L'instrument de Mercure , auquel ont été successive

ment ajoutées toutes les cordes du grand système

grec, n'étoit point une cythare, maisunc lyre. (Voyez

Nichomaque , p. 19,' Diodore de Sicile, p. 10, &c.)

Donc l'cnnéacorfle , c'est- à- dire, l'instrument a

•neuf cordes de Théophraste , ne pouvoit être une

cythare.

Notez que les auteurs grecs , lorsqu'il s'agit de

rinstiument de Mercure, s'accordent tous unanime

ment à lui donner le nom de lyre; mais parcont

ailleurs ih emploient assez indifféremment l'un pour

l'autre les mots lyre & cythare , Sc quelquefois même

fhormingue , fiyndapse Si barbiton. Or, c'est cette

synonymie, ornement du langage poétique adopté

parles prosateurs, qui nous cache depuis tanr de

ïècles ie vrai principe qui a ditigé l'invcnteur du

premier système musical. (Voyez l'att. Lyre.)

II. « C'est ce qu'on appelle la lyre de Mercure ;

premier système connu , 1 enfermé , comme on voit ,

dans quatte fous ou cordes. »

La lyre de Mercure a sept cordes dans Nichoma

que , p. 19 ; quatre dans Boëce , liv. I , chap. 10,

Sc seulement trois dans Diodore , tom. I , p. 10.

« Quelques auteurs anciens, de l'aveu de M. L. R.

p. 108, parlent de cette lyre comme d'un composé

de sept cordes par degiés conjoints, tandis que d'au

tres n'en admettent que quatte , d'autres que trois,

toujours par degrés conjoints, » 11 faut donc, pour

tirer avantage du texte de Boêce , ou que M. L.

R. connlic tous ces auteurs , ou qu'il prouve qut

Boëce doit faire exclusivement autorité.

Or, l°. M. L. R. précend , p. 139, « que la lyre

mi fi la mi a pu être conçue par les Egyptiens fous

ridée de ses trois sons radicaux fi mi la, 1 , 3 , 9 :

comme nous disons : le mode d'ut: fa ut sol ; U

mode de sol : UT sol re ; quoique nous sachions

très-bien qu'un mode a plus de trois sons. »

Les Egyptiens fans doute ont pu dire fi mi la pour

mi fi la mi s mais qu'en conséquence ils aient peint ,

gravé ou sculpté, avec trois cordes feulement, un

instrument qui en avoit quatre, cela n'est nulle

ment viaifemblable. La licence pittoresque ne va

pas jusqu'à confondre deux nombres auss simples que

trois Si quatte. Or, M. L. R. convient, ibidem, que

d'anciens monumens nous représentent la lyre de

Mercure montée à trois cordes feulement.

40. Supposons néanmoins qu'un artiste se fût per

mis cette singularité; comment prouveroit-on que

l'accotd de cette lyre, à quatre sons représentés par

trois cotdes , étoit précisément mi fi la mi, St non pas

lasolsa mi? La conformité des rapports de Boëceavcc

ceux de Plutarque , quand elle feroit aussi parfaite

que le suppose M. L. R. , p. 1 1 o , ne prouveroit rien

à cet égard. Dans son traité de la Création de faîne,

comme dans celui de la Musique, Plutarque parle du

uaternairc 6 , 8 , 9 , 11, dans le sens de Platon ,

ont les ptincipes, de l'aveu de M. L. R , p. 38 , ne

font pas ceux de Pythagote , ni par conséquent ceux

des Egyptiens.

j°. A l'égard de l'heptacorde , M. L. R. n'a pas

cru devoir adopter celui , ou plutôt ceux de Boëce ;

car l'heptacorde de Terpandre, suivant Boëce, étoit

conjoint ( comme mi sa sol la fi b ut re ) : mais U

formation de l'cctacorde , telle qu'elle est décrite

dans Boëce, suppose un heptacorde antérieur répon

dant 'aux notes modernes , mi sa sol la fi re mi j fie

celui de M. L. R. est (voyez p. 16-14 ) mi sol la fi

ut re mi ; ou , en le prenant comme ce savant , en

descendant, mi re ut fi la sol mi. Or, on a vu ci-

dessus, 1°. que l'heptacorde conjoint est p. us ancien q .!C

celui de Terpandre ; i°. que l'accord de l'ancienne

lyre & celui du système de Terpandre font les deux

seuls dont il soit fait mention dans les auteurs grecs.

Donc,i°. celuideM.l'abbé Roussier n'a jamais existé;

donc , 1*. s'il y en a un qui dé. ive de la lyre de Mer

cure, ce ne peut être celui de Terpandre , puisqu'il

n'est pas le plus ancien ; donc, 3". ce n'é:oit pas de

celui de Terpandre qu'il filloit s'attacher à rechercher

le principe Sc i'origine. Mais l'heptacorde conjoint ne

renferme ni fi^, ni mi aigu. Donc il ne peut être

un dérivé de l'accord mi fi la mi ; donc, ou l'hepta

corde ( & par conséquent le grand système grec ) ne

dérive pas de la lyre de Mercure , ou l'acco.d de la

lyre de Mercure n'étoìt pas mi fi la mi.

III. k La proportien entre les cordes de cette lyre ,
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telle que Boëce nous l'a conservée , étoit , scion les

longueuis, 6, 8, 9, 11? » c'est-à-dire , que ces

nombres représentent une marche descendante ,

comme mi fi la mi : suivant les vibrations, ils

■ 6 8 9 . "■

donneroient les mêmes notes en montant , mi la fi mi

6 3 9 II

i°. Je ne fais si Boëce, dont je n'ai fous les yeux

que des extraits , s'est íervi du calcul des longueurs

ou de celui des vibrations pour exprimer les rapports

de ce quaternaire adopté par Platon dans son Timée ;

niais il est certain que Plutarque , qui , étant de près

de 400 ans antérieur à Bo3ce , a dû être , toutes choses

étales d'ailleurs , plus à portée que lui de prendre le

véritable sens du systê.re de Platon , applique ces

mèmes nombres, 6, 8, 9, 11, à un chant ascendant.

«Platon voulant, dit -il, Traité de la Musique,

montrer l'harmonie des quatre élémens de l'ame ( d:

lame du monde), 8c U cause pourquoi des choies

ainsi diverses s'accordent ensemble, en chacun inter

valle il a mis deux médiécés de l'ame, selon la raison

niusicale> car en l'accord de diapason en musique, il

y a deux intervalles entre les deux extrémités

& pour le faire voir, par exemple, la double pro

portion fe fera ès nombres six & douze. Cet intervalle

est depuis l'hypate des moyens (des mèses) jusqu'à

la nète des décisions (la nète diézeugménon ) , é:ant

le six Si 1c douze les deux extrémités , l'hypate des

moyens le nombre de six , & la n'ete des decifions \p

nombre de douze. U reste de prendre las nombres

moyens entre ces deux extrêmes, ..... qui font les

nombres de huit & de neuf..... Ces deux nombres

cirant donc entre six & douze il appert que la

mise aura le nombre de nuit , Si la paramèse le nombre

de neufy >» c'est-à-dire , qu'on aura :

il mi,

9 fi-

8 la.

4 mi.

Nète diézeugménon,.

Paramèse.

Mèse.

Hypate des mèses.

Ce qui , à la vérité , n; s'accorde point avec la fig. A ;

mais il faut observer avec M. l'abbé Roussier, p. iz ,

que cette fig. A n'est point le texte de Boëce , mais

un mauvais commentaire de Glaréan , son éditeur.

Donc, pour ("application des nombres 6,8,9,11,

Plutarque, ciré en preuve par rVf. l'abbé Rouiller ,

p. ito, a fuit usage du calcul des vibrations. Par

«onféquent, ou Plutarque n'a pas bien entendu Platon,

ou Platon n'a pas déterminé les rapports de son qua

ternaire parle calcul des longueurs.

z". Au reste, puisque M. l'abbé Roussier convient

que ce n'est pas dans Platon qu'il faut chercher le

véritable principe de la rnusique des Anciens , (a

man'èrc d'opérer ne doit être pour nous d'aucune

considération : c'est de celle de Pythagore, c'est-à-dire,

de celle des Egyptiens , des Chinois , &c. , qu'il

s'agit ici spécialement ií exclusivement. Or , le

platonicien Théon , iSichomaque le pythagoricien ,

Si Aristoxènc , chef d'une secte diamétralement op-

posée à celles de Platon & de Pythagore , convicnwat

qi-'e les Pythagoiiciens rep'rélcncoient les sens du

système grec par les vibrations des cordes sonores,

ce Voici, dit Théon, p. 97 ( voy«z aussi N.choma-

que y p. 7 ) , le rúifonncmenr qu'en leur prête ictt

égard Tout son est occasionné par unt com

motion de l'air. Si le mouvement imprimé àl'aircft

rapide, le son est aigu ; tt le son est grave, si et

mouvement est lent Les rapports commeníurablts

des vibrations expriment des intervalles mélodiques;

les irrationnels ne produisent que des sons dissonnans,

ou plutôt une espèce de cacophonie insupportable

Deux cordes produisent une consonnance , lorsque la

percussion de l'une occasionne la résonnance spon

tanée de l'autre. >• Et remarquez que Macrobe,

Songe de Scip. , liv. II , ch. I , attribue la découverre

Si l'usage de ce phénomène acoustique à Pytbagor .

« On dit , continue Théon , page 91 , que Laffus

d'Hermiomc , & H) paie de Métaponte , ce dernier

de U secte de Pythagore, décerminoieric avec la plus

rigoureuse précision les rapports des consonnances

par le calcul des vibrations.» — «Nous convenons,

dit Ariltoxène, p. 51, que la voix (chantante) ne

pratique pas indifféremment toute forte d'intervalles,

mais qu'elle se porte d'un son à un autre par un.

mouvement naturel dont nous ciTayons de démontrer

les lois d'après l'expéiience , bien diffèrent à cet

égard des musiciens qui nous ont précédés ; car les

uns .... posent peur principe que les différences vi

tesses ( des vibrations ) qui constituent le grave Jc

l'aigu, peuven; être exactement représentées par cer

tains rappoits numériques : supposition purement

métaphysique , absolument contraire à 1 expérience. ■

Or, il est certain que cette théorie des vibrations,

•ju'Aristoxène décrio t fans la connoître , n'éioitpaJ

eulemcnt celle des Pythagoriciens , mais ccllc de

leur chef ; car , suivant Nichomaque , page 1 ; ,

Pythagore détermina les rapports de l'octjcordç en

suppoiant d'abord l'hypate des mèses égale à 6 , 1a

mêle é^ale à 8 , la paramèse à 9 . & la no.e diézeug

ménon à ij. : ce qui n'est vrai , comme ncus l avonl

déjà observé par rapport à Plutarque, que dausle

calcul des vibrations.

Donc ces rapports , 6,8,9,11, ne font dans

le fond rien autre chose que la première partirioo da

fystême disjoint mi fa fol la fi ut re mi, par octave ,

quinte ÍC quarte , mi mi; mi fi y mi la : or, !•

lyilème disjoint n'existoit pas avjnt Pythagore. Donc

vCt accord n'est pas antérieur à Pythagore ; donc on

peut en regarder Pythjgorc comme l'invcnteur ; donc

on ne doit l'appliqucr aux cordes du fystême grtc

que da: s le sens de Pythjgorc , c'est-à-dire, rela

tivement au calcul des vibrations , 8c non a celui des

longueurs.

Ce n'est pas que les Pythagoriciens ne fissent a«ffi

usagedu monocorde. II éroit impossible de s'en passes

dans la pratique de la musique grecque ; mais ils ne

s'en fervoieric, comme les musiciens de toutes les

autres sectes } que poar l'accord des mstnwien».
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Ëaclide , qui étoit Aristoxénien , indique bien , page

57, la manière de trouver sur le monocorde tous les

sons du système grec ; mais il n'indique point les

rapports des intervalles que donnent ses divisions.

Aristides- Quintilicn, qui étoit de la secte académique,

abandonne, p. 116, la suite de ces mêmes rapports,

après avoir déterminé feulement ceux de la prostam-

bariomène, de la mèse & de la nète hyperboléon ,

pour se borner à la simple division du monocorde.

Ce u'est donc pas les rapports des sons qxie chor-

choient les musiciens fur le monocorde , miis feule

ment les unisson^ des différentes cordes du système

grec; unissons qui leur étoient absolument nécessaires

pour l'accord de leurs instrumens dans quelque genre

que ce fût, excepté dans les couleurs ou espèces qui ,

comme le diatonique-syntonique d'Atistoxène, pou-

voieut s'accorder par quartes , quintes & octaves.

IV. « M. Rousseau , en parlant de cette lyre ,

Rc mi

Ut rc

F. D. Si l> ut

La la

Sol sol

Fa sa

Mi mi

. La plus grave de ces cordes se nommoit première;

car, dit Anltides, p. 10, hypate , chez les Anciens ,

signifioit premier. La plus aiguë fc nommoit dernière;

car nète ou dernier, dit le même auteur, pag. 1 1 ,

étoient synonymes chez les Anciens. La seconde corde

au grave se nommoit près de la première : cette

dénomination n'équivaut-ellc pas à seconde? Paranète

ou prêt de la derniere n'équivaut-il pas à pénultième ?

& triée, c'est-à-dire, troisième depuis la dernière , à

antépénultième ? En outre, le plus grave des tétra-

cordes .étoit appelé tétracorde des hypaies, c'est-à-

dire, des premiers sons,, ou des premières cordes du

grand syflême grec. Ne saudroit-il pas conséquem

ment, pour que l'asscrtion de M. l'abbé Roussier sût

sondée , que Tordre de ces dénominations eût été

précisément l'inverse de celui-là î

j°. La marche descendante est, suivant M. l'abbé

Rouslîcr, p. 15 , incontestablement directe dans l'idée

& les principes des peuples anciens. Cependant

Arictoxène , p. 15», Aristides, p. 19, Manuel de

Bryenne , liv. III , sect. 10, qui ne sont à cet égard

contredits par aucun ar.cien auteur, s'ac.ordent à

donner l'épithète de directe à la marche du grave à

l'aigu. ( Voyez mon article Agogé. )

V. « Mais nous prendrons , vu que cela est indif

férent en foi, les notes que Vicenzo- Galilci &

quelques autres auteurs font correspondre aux nom

bres de Boëce ; savoir :• mi fi la mi. »

t t f it

1 Galilei a sait répondre les nombres C , 8 , ; 1 %

article Sysiéme , la présente sous les noms d'ut fol fa

ut , en descendante »

i°. Boéce , suivant M. l'abbé Rouífier, pag. 8? ,

ne transmit à son siècle , pour le genre diatonique ,

que les proportions pythagoriciennes , c'est-à-dire ,

celles que Pythagore avoit apportées de TEgypie.

Donc Pythagore ayant déterminé les rapports é, 8,

j, 11, par le calcul des vibrations , qui donne unt

marche ascendante , B je'ce & Rousseau dévoient aussi

les appliquer à une marche ascendante.

i°. Les Grecs n'envisageoient pas , suivant M.

l'abbé Roussier, pag. 4, leur système du grave à

l'aigu , ainsi que l'ont sait dans la fuite les nations

barbares , mats de l'aigu au grave Si cela est

ainsi , ce font donc des nations barbares qui ont

imaginé les dénominations grecqu:s des coidcs du

plus ancien système diatonique connu ; je veux dire

celles de la cythare lacédémonicnne , & celles de la

phormingue de Tcrpandrc.

aux nombres mi si la mi, parce qu'ils répondent , dans

Nichomaque & dans Plutarque , à l 'hypate des mêles ,

à la mèse , à la paramèse & à la nète diézeugménon.

Or, en nommant la la proslambanomène , ces quatre

cordes font mi la fi mi, Sc non mi fi la mi. Donc

Galilei a renversé Tordre dans lequel ces notes dé

voient être énoncées. D'ailleurs , la paramèse st

n'existoit pas dans le système grec avant Pythagore ,

qui étoit au moins de neuf cents ans postérieur à

Mercure. Donc l'accord de la lyre de Mercure ne

peut avoir été ni mi fi la mi , ni mi la fi mi.

i°. Les Grecs regardoient le genre diatonique

comme ie plus ancien & le plus naturel de tous les

genres, c'est- à-Jire, de toutes les manières de chant.

Donc si la lyre de Mercure n'éroit pas diatonique ,

mais symphonique , elle n'a pu être imaginée que

pour accompagner le chant. Or, dans les principes

de Rameau, que Rousseau a suivis dans son Diction

naire (voyez fa préface) , la basse fondamentale du

tétracorde fi ut re mi est Jol ut sol ut , ou simplement

sol ut. Donc celle du tétracorde mi sa sol la est ut sa,

St sa sib ccllë du tétracarde la ft\> ut re ; donc la

basse fondamentale de l'octave mi sa sol la , fi ut re

mi, étoit ut sa ut sa , sol ut sol ut, ou simplement

ut sa sol ut , fie non pas ut solsa ut. M.is Toctacorde

6 8 9 ii 6 8 9 11

disjoint n'est pas le plus ancien système diatonique.

Donc ut fa sol ut ne peut être la plus ancienne fy e

d'accompagnement. La b.'sse fondamentale de la cy

thare lacédémonieiine misa sol la, h si i» ut re , est

dans le f) stème d: Rameau, et fj, ut fa; ftfiìr.fafì,,

Nète, c'est-à-dire, dernière.

Paranète, près de la nète, on pénultième.

P.trumèfe ou ttitc, troisième, c'elt-à-dire, antépénultième.

Mèse moyenne.

Lichanos, index.

Pai hypate , prts de Thypate ûu seconde.

Hypate, première.
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ou simplement utfa si b; car tous lesfa de cette basse

font à i'unisson , comme ics si b. Donc, dans le sys

tème de Rameau , la plus ancienne lyre d'accom

pagnement ne devroit avoir que les trois cordes ut

fajib, Sí non pas fi mi la, ni mi fi la.

Supposons maintenant avec M. l'abbé Roussier ,

p. 1)9, que les Egyptiens aient en effet repré.cnré

la lyre de Mercure avec trois corde* feulement ;

mais , au lieu de les appeler fi mi la , appelons-les

ut fi fi b. N'avons-nous pas , comme M. l'abbé

Roussier, pag. 1 3-3 o , une progression de quartes ?

N'avons-nous pes, comme lui , p. 138, une lyre

d'accompagnement î N'avons-nous pas la basse fon-

damenrale du plus ancien s)stème diatonique connu:

N'avons-nous pas enfin l'avantage de concilier rn

méroe temps le système musical des Anciens avec celui

de la nature , Sc le judicieux harmoniste qui nous a

donné, en 17*4, le Traité des accords, avec le

respectable savant qui a déployé, en 1770, une si

vaste érudition dans le Mémoire fur la musique des

Anciens ì
■

VI. « Tous les musiciens reconnoissent que les

notes mi fi la mi se réduisent aux trois feules notes

différentes mi fila.»

Tous lés musiciens qui croient à la prétendue

équisonnance des octaves ; oui ( voyez Octave ).

Mais les Pythagoriciens , qui recevoient la quarte au

nombre des consonnances , & qui en excluoient la

onzième, n'y croyoient pas. Je fais bien qu'ils don-

noient de cette exclusion une mauvaise raison, en

disant que les rapports de toures les consonnances

dévoient être multiples & fur-particulières , 6c que le

rapport \ de la quarte ne l'est pas. .Mais enfin , ils

mettoient entre la quarte 6c la onzième assez de

différence pour placer l'une au nombre des conson

nances , l'autre parmi les intervalles dissonnans.

( Voyez Ptoléméc, Harmon. liv. I, chap. 6. ) Donc

ils n'admetroient pas l'équifonnance des octaves ;

supposition sans laquelle on nc peut confondre mi fi

la avec mi fi la mi.

VII. « Or, scion Tordre des nombres radicaux ,

ces trois notes { mifi la ) doivent être disposées ainsi :

fi mi la. n

Si mi la , par les longueurs des cordes sonores ;

6t par les vibrations , la mi fi. Or , le calcul des

vibrations est le plus simple , le plus naturel , 8c c'étoit

celui des Pythagoriciens.

ì*. 11 est le plus fimple. Les harmoniques du corps

sonore représentés par les vibrations , forment une

prooression arithmétique , 1,1,3 » 4» í > ' » &c-

(voyez mon article Baffe fondamentale , n°. 1) ; &

par les longueurs , une progression harmonique , * ,

*» f 1 * i» Síc' ®f* ■ itoèK^°a anthméti-

ue est plus simple que ['harmonique , te le calcul

es nombres entiers plus simple que. celui des nom-

bres fractionnaires. Donc.

r°. // est le plus naturel, tes longueurs respective!

des cordes sonores peuvent varier à l'infini , à raison

des d fférences de leur grosseur , tension , densití , îtc. ;

mais le rapport des vibrations cil constamment le

même pour un m ê me intervalle. Quelles que soient les

longueurs respectives , grosseurs , reniions , den

sités , 8tc. , des cordes sonores , le rapport des

vibrations est toujours , dans l'octave , de 1 à t ;

dans la quinte , de 1 à j ; dans la quarte, de 3 à

4, &c. Donc.

3°. Cétoit non-feulement celui des Pythagoriciens ,

comme on l'a vu plus haut , mais c'étoit celui de

Pythagore. A Le quaternaire , qui est tant célébré

par les Pythagoriciens , est , dit Plutarqut ( de la

Création de famé), de trenre six ; lequel a cela

d'admirable , qu'il est composé des quatre premiers

pairs { z , 4, 6 , 8 ) & des quatre non - pairs

J » 7 )• " °r. ccs nombres 1,1, 3,4,1,

6.7, 8 , représentent , par les vibrations , les huit

premiers harmoniques du corps sonore. Donc.

M. l'abbé Roussie r paraît à la vérité, page 37 ,

regarder ces deux quaternaires comme étrangers a U

musique ; mais fur quoi fondé ? Qu'il jette un coup

d'ceil fur la table des genres , qui se trouve à la fin da

premier livre des harmonies de P.olémre. II y verra

qu'Archytas ( que Ptolemée assure , ibid. chap. 13 ,

être celui de tous les Pythagoriciens qui s'est le plus

appliqué à la musique ) a fait son diton dans le

rapport de 4 à 5 , & ton dernier terme égal à trente-

six. Or, cet Archyras étoit contemporain de Platon

& d'Aristoiène : donc , dès le remps d'Aristoxène ,

ces nombres étoient employés dans u musique.

Donc c'est d'une férie ascendante de quintes qu'eût

été tiré le système de Pythagore , si cc système enr

réellement été formé par quintes ; donc l'ordre

naturel des trois sons mi fi la , considérés comme

radicaux , eût été la mi fi, 5c no a pas si mi la.

« ) 9 » J »

VIII. ec II est aisé de conclure de certe disposition ,

i°. que chaque son y est fondamental; t". que le

tei me 1 , ou le son qui lui répond, est le géné

rateur , la base , le principe des deux fo:is qui le

suivent. »

Qu'est ce donc qu'un son fondamental ? c« C'est

celui , dit M. Tabbé Roussier , Traité des accords ,

p. tt , qui, dans les accords appelés fondamentaux ,

est !c plus grave , le plus bas , & dont les acr es ne

font que les divers intervalles , comme la tierce , la

quinte, &c. ; » & M. l'abbé Rouiller, ibid. p. u,

n'en compte que six ; savoir : -

L'accord
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L'aceord parfait Ut mi

L'aceord sensible Sol fi

L'aceord de simple septième La ut

L'aceord de sixte dissonnante Fa la

L'aceord de septième diminuée So/tt fi

Et l'accotd sensible avec fausse quinte. Si re%

sol.

re'

mi soli

ut re ;

re sa ;

sa # la ;

ut mi l> sol

sa lait ut re

dont aucun ne porte la quarte aiguë du son fonda

mental. Donc, dans le système de Rameau, un son

n'est pas fondamental de fa quarte aiguë ; donc fi

n'est pas fondamental de mi. II ne l'est pas davantage

dans le système de la nature ; car Tordre naturel des

intervalles qui séparent les harmoniques du corps

sonore est , en allant du grave à l'aigu , octave ,

quinte, quarte, tierce majeure, tierce mineure, Sec,

fi, si , /à ft , fi , re$ , fati , Sec. Or, les rapports de

» 1 5 4 í *
ces inrervalles formant , par le calcul des vibrations ,

une férie arithmétique,, i , 3, 4, j, 6, &c. ,

&, par le calcul des longueurs, une férie harmoni

que, •}, £ , f, j, | , &c. , le son mi doit être

représenté dans la première par | , & dans la seconde

par \. Or, ni Tune ni l'autre de ces fractions ne fait

partie de la progression arithmétique 1 , 1, 3,4,&c. ,

nPde Tharmonique \ , j , -j- , % , &c. Donc fi ne

peut pas plus être fondamental de mi dans le système

de la nature , que dans celui de Rameau.

M. L. Roussier réplique à cela, p. 7 de son Mé

moire : « que le phénomène que présente un corps

sonore dans fa réfonnance fut totalement inconnu

aux Anciens , & que certainement ils n'en eussent

pas tiré de grands avantages, quand même ils l'au-

roient connu. » Mais ils en eussent tiré, comme

ils ont fait , le système de la basse fondamentale,

í Voyez mon article Baffefondamentale , n°. IV.)

Or, « que manque-t-il donc, dit M. Tabbé Rous

sier, Traité des Accords, préface , page if.que

manque-t il donc à un système qui simplifie tout,

éclaire sor tout, guide partout, sinon d'avoir été

enfanté parmi quelque nation née pout la musique 2 »

Et dans son Mémoire , Averti/sèment , page xvj ,

M. L.R. ne fait pas difficulté de confondre ce sys

tème avec celui des Anciens. «Les découvertes de

Rameau doivent le mettre aujourd hui à côté de Tir.s-

tituteurdu système des Egyptiens ; car cet instituteur

& Rameau ont exactement l'un & l'autre établi leur

système sur le mêinc fond de proportions, les mèmes

nombres radicaux 1,3, 9; ou, pour le dire en termes

modernes , St qui rappelleront toujours Rameau à la

nation, fur la même baffe fondamentale. »

. Or , la théorie , le système de la basse fondamen

tale , sont appuyés fur le phénomène de la réson-

nance du corps sonore : donc il y avoir pour les An

ciens quclqu'avantage à tirer de la connoissance de ce

phénomène.

Les Anciens n'auroient pas observé ta réfonnance

du corps sonore! Quel paradoxe! Mais n'avoient-ils

pas observé la réfonnance spontanée des cotdes con- ,|

Musique. Tome I.

sonnantes? ( Voyez Aristides , pag. .107; Théon de

Smyrne , pag. 80 ; Macrobe , liv. II , ch. I. ) Mais

n'avoient-ils pas observé les vitesses relatives des vi

brations ì ( Voyez Aristoxène , pag. 3 1 ; Euclide ,

pag. 2 3 j Nickomaque , p. 8 j Theon , Stc. ) Mais les

huit nombres qui sormoient les ttois quaternaires

de Pythagore, 1 , 1 , 3 , 4 : 1 , 3 , ; , 7 : t, 4,

6 , 8 : ou simplement , 1 , t, 3 , 4, y , 6, 7, 8,

représentoient-ils autre chose que les huit premiers

harmoniques du corps sonore î Mais le mystérieux

nombre 36 n'étoit-il pas un abrégé numérique de

tout le système musical des Anciens î Mais les.

Anciens , enfin , n'ont-ils pas connu les expériences

fondamentales de Rameau & de Tattini ì

«< C'est dans la nature même des nombres, dit

Tliéon de Smyrne , pag. 8 , que les musiciens à qui

Ic calcul est familier, cherchent la distinction de ceux

dont les rapports produisent les.consonnances , d'a

vec ceux qui font naurellement dissonnans Mais

il y cn a qui prétendent , aidés du seul jugement de

Toreille, déterminer les uns par les autres les sons

consonnans. Pour cela , ils approchent Toreille le plus

près qu'il est possible de Tinstrument, afin de tâcher

de saisir , & pour ainsi dire de prendre au vol le son

( qui doit faire confonnance avec celui de la corde

vibrante) : occupation aussi pénible qu'inutile. D'au

tres vous disent qu'ils entendent un son mitoyen,

dont Tintervalle est la plus petite mesure ( des deux

autres). D'autres révoquent en doute Texistence de

ce son , &c. »■ Voilà bien la réfonnance spontanée

des harmoniques de Rameau, & la reproduction éga

lement spontanée du générateur de Tartini ( voy. mon

article Baffe fondamentale , n°. I, première & qua

trième expérience ; voyez encore {'expérience de Tar

tini, dans mon article Fondamental , n°. I), mais

rapportées par un historien qui n'y croyoit pas, & avec

une obscurité d'expreflïons qui prouve qu'il ne les

entendoit pas. Cependant rien de plus vrai , rien de

plus simple : voici le commentaire de cè texte obscur.

i°. Je veux accorder une tierce majeure ut mi. Jç

sais à différentes reprises sonner ut, jusqu'à ce que

4
j'entende distinctement la tésonnanec spontanée de sa

dix-septième majeure mi. Je prends, fur une deuxième

corde, funisson de ce mi; puis au grave , fur une

troisième, son octave mi , & , fur une quatrième ,

10

fa double octave mi : alors j'ai la tierce majeure

cherchée. Or', dans' cette opération, n'est-ce pas le

. Xxxx
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son ut qui donne, qui détermine le juste rapport da

son mi ? Mais il faut ur.e oreille exercée , Sc , fur

certains instrumens , une très grande attention pout

disiinguer co mi , dont le son foible & fugitif doit

10

pour ainsi dire être tris au vol , parce qu'il ne se

fait pas entendre diílinctement à chaque p?rcuífion

de la corde vibrante Donc les Anciens ont

connu 1'expérience fondamentale de Rameau. Et que

signifierount donc ces deux vers d 'Horace ?

Nam neque chorda sonum reddit quem vult manus (f mens ;

PoJ'centique gravem perfepè remittit acutum.

i°. Je fais sonner a la sois les deux cordes ut mi.

4 5

Outre le son principal de chacune , elles sent en

core entendre un son spontané ut. Or, i est la diffé-

i

rence de 4 à f : il peut donc être en quelque

sorte considéré comme mitoyen entre 4 & j. Un

«st le plus grand commun diviseur de 4 & de t j

il est donc la mesure commune de 4. & de j

Donc les Anciens ont connu l'expérience fonda

mentale de Tareini Donc ils ont- connu la ré

sonnance du corps sonore.

Or , y a-t-il la moindre vraisemblance dans cette

supposition : que les peuples les plus anciens, les

plus nature/s , soient allés chercher dans les abstrac

tions de la métaphysique, dans des qualités, des

propriétés de nombres, occultes Sc chimériques , les

élémens & les p'incipes d'un art agréable, dont la

nature leur oifrott des combinaisons toutes faires dans

]e chant des oiseaux , & un fondement aussi simple que

solide & sensible, dans la résonnance ducorps sonore 3

«Pour pouvoir établir par ces sortes de phénomènes,

des proportions contraires à celles qui résultent d'une

série (descendante) de quintes , il faudroit , ce me

semble , dit M. L. R. , pag. 138 , avoir démontré

auparavant ( & c'est ce qu'aucun auteur que je sache

n'a fait encore) que la nature, relativement aux prin

cipes que nous adoptons, est infaillible dans tous les

effets qui concernent le son , ou du moins qu'elle

n'est en défaut dans aucun des effets particuliers qui

nous sont connus. » Cela est moins intelligible pour

moi que de l'arabe ; mais voici le commentait e.

« Par exemple, si nous rejetons comme faux, comme

trop bas , le son qui répond à -7 dans la résonnance

d'un corps sonore S si dans les instrumens , dits na

turels , tels que le cor Si la trompette, nous réprou

vons comme trop forte la forte de quarte que les

instrumens font entendre à 't ( c'est-à-dire, la

quarte ut /p); si nous condamnons comme trop

3 n .

foible la sorte de sixte qu'ils donnent à -~= (ut ta),

• 8 11

ou comme trop forte celle qu'ils cnto -neroient à ~

(uí/p), octave du son de ~ , déjà rejeté dans la

8 14

résonnance du corps sonore } comment pouvons-

npus nous au'orisor de ces effets , physiques il ést

vrai , mais non musicaux* »

Réponses, i*. « Dans la pratique, on pent regar

der le son j comme une vraie septième mineure,

ainsi que l'ont fait quelques auteurs , même théori

ciens. Navons-nous pas d'ailleurs, dans notre musique,

des intervalles beaucoup plus altérés, qu'on prend

communément pour justes, dit M. L.n. dansl'cs

Observations fur difstrens points d'harmonie , page

117 ...?» On pourroit prefqu'affirmer que cet inter

valle ( la seprième mineure), en tant que septième,

n'est p; int diisonnance à l'égard du son fondamental

(abstraction faite de l'cctave de ce son fondamental),

puisqu'on entend dans la résonnance d'un co;ps so

nore , un son très-approchant de l'intervalle que nous

appelons septième mineure, son que M. Tat:ii>i ,

dans son Traité de musique , ne c raiht pas de regarder

comme une vraie conlonnancc : dunque una tal fa-

tima è consonante non d'Jsonante «Si l'on peut à

certains égards refuser à ect intervalle le titre de cor>

sonoai t , du moins doit-on convenir qu'il est tel phy

siquement, & dans le sens grammatical même du mot

conformant , puisqu'il est un des harmoniques du son

fondamental qui le produit , K qu'il résonne arec

lui , » dit encore M. L. R. , ibid., pag. 171.

i°. On doit en dire autant des sons ^ Sc ^,

fp Sc ta , qui sont des harmoniques du son fonda

mental w ; qui résonnent avec lui j qui par conle-

1

quent consonnent avec lui. Donc ils font partie du

système musical naturel. II n'est pas pour cela néces

saire que l'un fasse une quarte utJo , l'autre une sixte

ut ta , consonnantes. La seconde majeure ut re , la

mineure fi ut , le sont-elles : Cependant ces deux in

tervalles se ttouvent également dans {'échelle grecque,

dans l'échelle moderne Sc dans l'échelle naturel e.

j°. Ces sons y, ne font rejetés dans la

pratique , que parce qu'ils n'ont point d'unisson fur

les instrumens tempérés , tels que l'orgue , le clave

cin , &c. « Or , des instrumens accordés selon «e

?iu'on appelle le tempérament , sont des instrumens

aux; car tempérer des sons , c'est les discorder, Sc

par conséquent les rendre faux, » dit encore M. L. R.,

Mémoire pag. 171 « La musique fut toujours

une science physico-mathématique. Ne prenons donc

pas pour le fondement de notre théorie Sc de nos

principes , l'embatras ou l'impuissance de l'ouvrier

a nous faire entendre, fur certains instrumens,

cous les sens dont nous composons nos modes , »

dit encore M. L. R., pag. 101.

Ajoutons à cette judicieuse réflexion , que la mu

sique n'est pas seulement une science appuyée sut

l'expérience & le calcul , mais qu'elle est encore k

plus naturel de tous les arts » la .plus universelle de

toutes les langues. Donc les procédés de cet an ,

donc les élémens de cette langue doivent être exempts

de toute espèce de convention ; donc ils doivent eue

p-is dans la nature.

Or , nous ne conhoissons que trois sortes d'ins-

trumensj ceux à touches mobiles , ceux à touches
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fixes , & les instrumens naturels ou fans touches.

( Voyez Instrumens, ) On nc peut pas déterminer la

forme de l'échelie musicale par ceux de la pre

mière espèce , puisque les intervalles qu'ils donnent

font , selon le caprice ou l'habileté du joueur , justes

ou faux , confonnans ou diífonnans , rationnels ou

irrationnels , harmoniques ou exharmoniques , &c.

Sur ceux de la seconde espèce , on ne peut ptatiquet

que des intervalles systématiques Si conventionnels ,

c'est-à-dire , que ceux qui font pattic du fystême

reçu. Donc les sons de l'échelle musicale doivent

être déterminés par les instrumens naturels..

Donc les Anciens ayant connu la réfonnance du

corps sonore , ils ont dû former leur système d'après

les indications.de cette réfonnance. Donc , i°. ils ne

l'out pas formé par quintes , mais par octave ,

quinte, quarte, tierce majeure, &c. Donc, i°. à

fortiori , ils n'ont pu !e former pat une férie descen

dante de quintes. Donc, 30. le premier terme fi ,

de la férie fi mi la re , Sic. , n'a pu être chez eux

regardé comme fondamental , comme générateur ,

comme base , comme principe , d; s sons fuivans.

Comment , d'ailleurs , cût-ilpu l'être , puisque , sui

vant M. L. R., pag. 10, te les Grecs nc connoif-

foient que des sons absolus, isolés, tous fondamen

taux, & le plus rigoureusement fondamentaux que

nous puissions les concevoir , c'est-à-dire, dépouillés

de tout harmonique, & n'étant eux-mêmes 1 harmo

nique d'aucun autre son? » On sent au reste combien

cette dernière assertion est fausse , puisqu'elle impli

que contradiction. Un son fondamental sans harmo-

nique ! un fondement qui ne porte rien ! un principe

qui ne produit rien 1 une base qui ne se trouve sous

rien! Aufli ne cité-je ici M. L R. , que pour lui op-,

pofer à lui-même fa propre autorité.

IX. « Je mets ici une férie plus étendue de cette

progression j elle est nécessaire pour le fystême dont

j'ai à parler, & j'y renverrai quelquefois.

Progression tri pie.

I". terme. II». III». IVe. Ve. VIe. VIIe. VIIIe.

r ? 9 17 81 145 719 1187

Si mi la re sot ut fa . fik.»

Pour nous former une juste idée de cette férie,

n'oublions pas , i°. Que le fi n'a été introduit dans

lc système grec , que plus de neuf cents ans après

Mercure Que dans les principes de la musique

naturelle, le fi\ est le générateur de tous les fns

qui le précèdent dans cette férie Que par lc. calcul

des vibrarions , employé par Pythagore , ce fi \> forme

le premier ter/r e de la fuite des quinres fi mi ta re fol

utfa fib Q.ie l'accord par quintes en montant est

plus facile que l'accord par quintes en descendant :

car si vous accordez sur /?|> sa douzième fa , fi b

vous donnera naturellement cette d luzième , qui est

lc troisième harmonique du corps sonore :fi\>fi\> fat

I L 5

de forte que pendant tout le temps de la réfonnance

du fib , vous entendiez l'unisson du fa que von»

cherchez : au lieu qu'en accordant fi 't fur/a , vous

n'entendrez la douzième harmoniquefa , que lorf-

Qìiefib fera la douzième juste au-dessous defa: vous

ferez donc dans l'incertitude jusqu'à ce que votre ac~

cord soit patfait, n'ayant aupatavant aucun unisson'

qui puisse vous servir de modèle.

Donc, i°. la progression triple descendante n'a point

été le principe du système musical des Anciens.

Rappelons - nous , z° Que primitivement les

demi-tons des Anciens avoient été de 16 à 17 , & de

1 7 à 1 8 ; & leuts quarts de ton de ; 1 à 3 3 , de 5 $

à 34, de 34 à 55, 8c de jj à 36 (voyez Aristides,

p. 114) : intervalles qu'on ne peut obtenir par la

progression triple , c'est-à-dire , par la fuite des

quintes ; car 1 est une des octaves de 16 & do 31. :

1 , 1, 4, 8, 16, 3 z. Or, 17, 3 3 . 34 & 5í ne font

partie, ni par eux-mêmes , ni par leurs octaves , de

la progression triple 1 , 3 , 9,17; 81, Sic. Donc

16 Si 1 7 ; donc 3 1 & 33 , &c. , nc peuvent faire

partie de la même progression triple Que les

tropes n'étoient pas primitivement chez les Anciens

à un demi-ton les uns des autres , mais à des inter

valles qui ne pouvoient être formés par quintes.

( Voyez Aristoxine , p. 37.) Que la musique

desAnciens , même celle des Atistcxéniens , avoir des

tiers Si des quarts de ton ; intervalles qui ne peuvent

dériver de la fuite des quintes. (Voyez Aristoxine ,

pag. 11 , 46, 50 j Euclide, pag. 10 ; Aristides , pag.

10 , &C. )

Donc le fystême primitif des Anciens n'a pu être

formé pat quintes.

Donc la progression triple n'a point été le principe

du fystême musical des Anciens.

Nota. Je ne prétends pas, au reste , qre les Grçct

n'aient jamais fait usage de cette progression ; il est

au contraire très-probable que dès le tenis de Pytha

gore , leur syntonique-diatonique s'accordoit entiè

rement par quintes Si par octaves. Que s'cnsuit-il

de là î que les Grecs ne corinoissoient plus alors ,

qu'ils n'avoient peut être même jamais connu les

véritables rapports, ni par conséquent le véritable

principe du premier système diatonique , & qu'ils

n'étoient pas les inventeurs de ce genre, le plus ancien

de tous. Mais Aristoxine , p. 19 , mais Aristides,

p. 16, n'en conviennen:-ils pas, puisqu'ils atttibuent

à la nature eiìe-même l'originc du retracorde & du

genre diatonique, tandis qu'il est démontré qt.e le

tétracorde est un produit de la basse fondamentale

1 , i , 3 , 4 ( voyez mon article Bosse fondamentale ,

n°. IV )j & que la feule formule naturelle de l'échelle

du genre diatonique est en nombres, 8, 9 , 10,11,

11, 13, 14, f j , 16: ( Voyez mon art. Echelle. )

« Si les Grecs postérieurs à Pythagore ont eu , die

M. l'abbé Roussi'.r, Avertissement , p. 13 , dans la

fuite d'autres modulations qui remplaçoient cn quel-

quê forte celle des Egyptiens , tout ce qu'on en peut

X x x x ij
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conclure , c'est que le principe , & , pour ainsi dire ,

la marche de leur système , étoit déjà perdue parmi

eux , puisque ces modulations sonr absolument étran

gères à celles qu'offre ce système. » Je dis plus :

quand M. l'abbé Rouiller seroit parvenu à démontrer

?iuc , même antérieurement à Pythagore , les Grecs

disoient déjà usage de la progression "triple , tout ce

qu'on pourr 'it en conclure , c'est que les Grecs

avoient adopté le système des Egyptiens , fans en

eonnoître , fans en avoir jamais connu le principe :

c'est que la théorie de Pythagore ne fut jamais publi

quement professée en Grèce ; qu'elle ne fut jamais

connue que de fes disciples ; que les notions échap

pées à quelques-uns d'entr'eux , & conservées par

tradition parmi les faux Pythagoriciens qui perpétuè

rent jusqu'au temps de Platon la secte italique , ne

feront.jamais une théorie complète ; qu'en un mot ,

la musique des Egyptiens ne fût jamais pratiquée en

Grèce que dans la secte & seulement pendant la rie

de Pythagore.

X. » Rameau, dans son Code de musique , p. ìji,

nous a fait eonnoître unlystême chinois , qui répond,

selon lui , aux noces naturelles fol U ut re mi, ou

(p. 1 1 6 ) ut re mi fol la.

i8. L'accord de l'instrument fur lequel Rameau i

pris ce système est , suivant M. l'abbé Rouílicr ,

pag. 61-64 ,

La\> folk mi\> reb fib la k folk mi b rek st\

la (> folk mi k rek si k lak folk.

Mais M. l'abbé Roussier s'est servi , pour déter

miner ces sons, du calcul des longueurs ; & Rameau

de celui des vibrations. La férie descendante des

quintes donnée par le calcul de M. l'abbé Routfiet,

commence au st. La férie ascendante de Rameau

commence à ['ut. Exemple : . ■

M. L. Rouf, fi mi la re fol ut fa fik mìk lak rek folk.

Rameau.... ut fol re la mi fi fa$ ut$ /ô/ ft re * la 9 mi ft.

Progr. triple. 13 o 17 81 145 719 1187 ífíl 19*83 59049 177147.

Donc l'accord de M. l'abbé Roussier répond , dans

le calcul de Rameau, aux noces suivantes :

Re ft mi ft fol ft la 8 ut ft re ft mi ft fol ft la ft

Ut ft re ft mi ft fol ft la 8 ut ft re ft mi ft y

Et y en transposant au naturel , aux notes :

Re mi fol la ut re mifol la ut re mi fol la ut re mi.

Or , en retranchant de cette dernière formule le

re, qui fait à peu près ( voyez n°. XVIII ) le

rôle de la proflambanomène dans le grand système

grec , on a trois hexacordes mi fol la ut re mi par

faitement semblables. Donc le système primitif., le

système élémentaire des Chinois devoit être , dans

Rameau, non pasfol la ut re mi, mais mifol la ut re mi.

1". Si M. l'abbé Roussier & Rameau n'eussent eu,

poor déterminer les sons du système chinois, que les

nombres radicaux qui , suivant eux , représentent

ces sons , il m seroit pas fort étonnant que l'un d'eux

eût appliqué ces nombres aux longueurs des cordes

(bnores , & l'autre aux vibrations ; que l'un eût

supposé placés de l'aigu au grave des intervalles que

l'autre eut cru placés en sens contraire ; que l'un

enfin n'eût vu que des bémols où l'autre n'eût trouvé

que des dièses. II eût fallu dans ce cas prouver que

les Chinois avoient fait exclusivement «sage de l'un

ou de l'autre calcul. A défaut de preuves , il eût

fallu consulter la nature du chanc des deux systèmes

proposés , eV se déterminer en faveur de celui des deux

calculs qui eût donné le chant le plus naturel.

Mais comment M. l'abbé Roussier & Rimeau

peuvent-i's différer entr'eux fur l'accord d'un instru

ment, Sl surtout d'un instrument de la clásle de ceux

qu'on appelle fixes ou stables ì ( Voyez M. l'abbé

Roussier, pag. 1x4. )

Au lieu de former son système sur l'accord de

l'instrument chinois eu question , l'un ou l'autre

n'auroit-il point formé l'accord de cet instrument fur

son système 5 Mais, dans ce cas , auquel des deu

nous permeccrons-nous d'attribuer cette singularité?...

Au reste , cette question n'est ici d'aucune impor

tance. L'accord de M. l'abbé Roussier, mikfolk lak

fik rek mi k , transposé en fol , est mifol la fi re-mi;

& cette dernière formule , transposée en ut , est k

ut re mi fol la. Or, toutes- ces formules , mi fol U

<u re mi ; fol la ut re mi fol ; la ut re mi fol la ;

ut re mi fol la ut , sont différentes combinaisons des

mêmes notes, différentes faces du même système.

II ne s'agit donc que de trouver quelle est la face

directe , quel est Tordre primitif de ces sons : il

représentera incontestablement le système cherché.

Or , je dis que , si l'accord de Rameau est vraiment

l'accord d'un instrument des Anciens , le système élé

mentaire de cet accord est mifol la ut re mi. ( Voyei

à la fin de cet article les Observations fur le fystì">*

de Rameau. )

XI. « II y a deux vices dans la traduction que

Rameau nous donne de ce système. Le premier,

c'est qu'il applique à des quintes en montant les

nombres radicaux qui constituent ce système ; îí il

falloit les appliquer à des quintes en descendant. »

Les* harmoniques du corps sonore sont plus sêo-

siblç's au grave qu'à l'aigu. ( Voyez mon art. Baft

fondamentale , n°. I. ) Donc les peuples les plus

anciens » les plus grossiers, les moins observateurs,

ont dû être plus tôc & plus sensiblement frappés des

sons graves que des sons aigus ; donc leur système

musical a dû se former en procédant du grave i

l'aigu. Les intervalles directs ( une octave, une
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quinte , une tierce majeure ) sont plus faciles à

accorder fur le ion grave que fur le son aigu. ( Voy.

n°. IX. ) C'est donc fur les sons graves que les

peuples anciens ont dù chercher l'accord des sons

aigus.

Ces nombres ( radicaux ) font , dit M. l'abbé

Rouífier , très-ceïtainement relatifs aux longueurs ,

& non aux vibrations , dont vraisemblablement les

Chinois n'ont aucune idée. « i". Si cela n'est que

vraisemblable, comment peut-il être certain que ces

nombres font applicables aux longueurs ? i°. Pour

quoi ne trouveroit-on pas chez les Chinois les notions

des vibrations que nous avons trouvées chez les

Grecs ? Est-il raisonnable de juger des Chinois qui

vivoient il y a trois mille ans , par les Chinois d'au

jourd'hui ? D'ailleurs , en matière de science , les

philosophes ne font-ils pas exception chez les nations

les moins éclairées ? Pourquoi la Chine n'aurott-elle

pas eu , comme la Béotie & la Scythie , ses Plutar-

qoe, fes Anacharsis ? }°. Ce peuple , dit M. l'abbé

Rouífier, p. 5 j , n'a jamais perdu aucun des arts

qu'il a inventés. » Des arts libéraux ? M. labbé

Rouífier voudroit-il se charger de la preuve de ce '

fait négatif, avec la connoillánce qu'il a (voyez p.l 5 6)

de ce fameux incendie ordonné par l'empereur Tsine-

Tchi-Hoamti il y a plus de 1900 ans? Est-il croyable

qu'un tel désastre soit arrivé à la littérature chinoise ,

fans rien changer chez eux à l'état des sciences 8c

des arts ? 4*. Les Chinois ne fautoient être regardés

comme les instituteurs de leur fyltême , dont M.

l'abbé Rouífier, p. 31-33, attiibue l'invention aux

Egyptiens. Or , ceux-ci faifoienc usage du calcul des

vibrations. Pourquoi le philosophe chinois , qui a

porté dans fa patrie le système des Egyptiens , u'au-

roit-il donc pas , comme Pythagore , employé dans

fa théorie le calcul des vibrations ?

XII. « Le second vice de la traduction de Rameau

est une suite du premier. Sa manière inverse d'opérer

lui donne une gamme asceniante , portant l'impres-

iïon d'un mode majeur , tandis que c'est celLc de

tous les anciens systèmes , l'impreífion du mode

mineur , qui doit te faire sentir dans la gamme chi

noise , Sc qu'on y sent en effet lorsque les sons en

font disposés comme ils doivent l'ètre. »

1 e. L'intonation directe des Grecs étoit ascendante,

comme on l'a vu çi-dessus. Or', les systèmes grec &

chinois tirent leur origine de l'Egyptc. .( Voyez pag.

31-3 3.) Donc la marche directe de la mélodie égyp

tienne étoit ascendante ; donc primitivement celle

des Chinois l'étoic auífi.

»°. Prendre toujours un chant en descendant pour

y trouver le mode mineur, n'est-ce pas implicite

ment convenir que ce mode ne se trouve pas dans la

marche contraire ? Or , le mode majeur est plus

naturel que le mineur. ( Voyez mon article Fon

damental. ) «Le mode mineur ne se fait point

entendre dans les chants des sauvages ; c'est pour moi,

dit M. de Chabanon , De la Musique considère en

elle- mime, ttc. , p. 39s ; c'est pour moi un vrai

sujet d'étonnement. J'aurois été porté à ctoite ce-

mode plus naturel à l'homme que le mode majeur.'

// faut bien que cela ne soit pas. »

Donc la marche ascendante est , dans les principes

de M. l'abbé Rouflkt , moins naturelle que celle qrtí

procède du grave á l'aigu.

30. Est-il d'ailleuts bien certain que le tétracorde

grec fi ut re mi, que le prétendu pentarcode chinois

ut re mi fol la , pris en descendant , portent réelle

ment le caractère du mode mineur, & celui du majeur

en montant? 1°. La première de ces deux harmonies;

fol fol fa mi re re ut fi

fi Ut re mi & fa & fol la fi

fol ut fol ut re fol re fol

n'est-elle pas en majeur á'ut , la seconde en majeur

de fol ì Cependant les notes.yî ut re montent dans U

première & descendent dans la feçonde. r°. Dans

ce chant ut re mi fol la , pris cn descendant , il est

I presqa'impoífible de ne pas faire un fa : la fol fa

mi re ut.' Or ce chant n'est-il pas évidemment err

majeur d'us f Donc la différence des marches ne rend

pas un mode essentiellement majeur ou mineur.

. XIII. « Aux notes ut re mi fol la de Rameau r

je substitue d'abord celles-ci : fol la fi re mi; elles

ne changent rien au fond Ce n'est ici qu'une

transposition musicale , absolument indifférente à la

chose. Mais ce qui n'est pas indifférent , c'est que

les sonsfol la fi re mi + je les prends en descendant >

mi re fi la fol. »

i°. Le système élémentaire chinois , la gamme

chinoise n'est pas dans Rameau ut re mi fol la, niais

fol la ut re mi ; & elle devoit être mi fol la ut re mi,

puisque dans son accord le mi précède toujouts le

fol, en procédant du grave à l'aigu. (Voy. ci-devant ,

n°. X. ) Le pentacorde ut re mi fol la est une com

binaison imaginée pat Rameau , pour montrer les

rapports du système chinois à la gamme des Modernes :

ut re mi fa fol la. fi : ut re mi fol la. Or , si cette

dernière combinaison représentoit réellement la gam

me chinoise, la première note à l'aigu de l'instrument

chinois cité par Rameau devroit être un la ou un ut ,

& non pas un re. ( Voyez n°. X. ) Le grand système

grec n'est-il pas terminé à l'aigu par la dernière noter

d'un tétracorde r par un la, mi fit fol la? Donc le

grand système chinois devroit l'êtie également par la

dernière note du pentacorde ut re mi fol la , ou de-

l'hexacorde ut re mi fol la ut , si l'une ou l'autre de

ces combinaisons étoit la véritable formule du sys

tème élémentaire des Chinois.

i°. Les trois premiers rermes de la progrclTìon

triple donnent, suivant M. l'abbé Rouífier, p. i f-xç,.

la lyte de Mercure; les cinq premiers, le fyltême

chinois; les six premiers, l'heptacorde deTerpandre;

les sept premiers , l'octacorde. de Pythagore :. c'est
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à-dire , que la lyre de Mercure est le résultat des deux

quintes fi mi la; le système chinois, celui des quatre

quintes si mi la re fol ; celui de Tcrpandre, des cinq

quintes fi mi la re sol ut ; Si celui de Pythagore , de»

six quintes fi mi la re fol ut fa.

Fie D.

Lyre de Mercure mi si la mi.

Système Chinois mi re si la fol mi.

Heptacorde de Terpandre mi re ut si la fol mi.

Octacorde de Pythagore mi re ut si la fol fa mi.

Si, mi , la.

Si, mi, la, re, fol.

i j 9 X7 81

Si, mi, la, re , fol , ut.

i ». » « «« 14}

Si, mi , la, re , Jol , ut, fa.

i 3 » i; l> m 7*9

Donc le système chinois doit être , dans Tordre

des temps , comme dans celui des quintes , mitoyen

entre la lyre de Mercure fie l'heptacordc de Terpandre.

Or, il a été démontré que la paramèsc fi n'a pas été

introduite dans le grand système grec avant Pytha-

fore. Donc elle ne faifoit partie ni de l'heptacorde

e Terpanire , ni de Thexacorde chinois j donc la

formule du système élémentaire des Chinois n'étoit

pas mi re fi la fol mi ; donc la transposition d'ut re

mi fol la en fol la fi re mi n'est pas absolument in

différente à la chose.

XIV. « Veut-on avoir l'ancien hepracorde des

Grecs Si l'octacorde dit lyre de Pythagore ? Les deux

termes qui suivent dans notre férie de la page 1 5 ,

savoir, ut 143 & fa 719 , donneront l'un Sc l'autre !

système. Le premier de ces termes , ì'ut, ajouté à la

quarte supérieure du système chinois, donnera l'hep-

tucorde mi re ut fi la fol mi. Le terme suivant ,ïefa,

ajouté à l'heptacorde que nous venons de former ,

èu , fce qui est la même chose, ajouté à la quarte

inférieure du système chinois , donnera l'octacorde

mi re ut fi la folfa mi. »

i°. Des passages de Nichomaque , p. 9, & de

Boëcc , liv. I, chap. 10, que j'ai rapportés au

commencement de cet article , il s'enfuit inc . ntef-

tablrmcnt que le changement de l'heptacorde en

octacorde s'est fait par ( addition d'une feule corde à

l'aigu de la mète. Or, dans le tétracorde fi ut re mi,

qui , dans Te système de Pythagore , étoit le seul à

l'aigu de la mèfe , il n'y a point de fa. Donc ce n'est

pas par Taddition d'un fa que lt système antérieur à

Pythaaore a été changé cn octacorde ; donc ce n'est

pas le dernier terme de laprogrcssion/îm/'/iz refolul fa

r j 9 17 Si 145719

qui a compléré le système de Pythagore ; donc le

système de Pythagore ne dérive point de la progres

sion triple.

i°. Or, le système de Pythagore étoit rr.ifa fol la

fi ut re mi. Donc le fa existoit dans le système an

térieur à l'octacorde , c'est-à-dirc, suivant M l'abbé

Rouílìer , pag. 14, dans l'heptacorde de Tcrpavdre

Or, suivant M. l'abbé Roussicr, pag. 17-, c'est \'ut

ajouté au système chinois qui a complété l'heptacorde

de Terpandre. Donc T« auroit été ajouté au système

des Grecs après le fa. Cependant Tat précède le fj

dans Tordre des quintes fi mi la re fol ut fa. Donc

Tordre des quintes ou de la progression triple n'auroit

point été observé dans la formation de l'heptacorde

de Terpandre ; donc le système de Terpandre n'au

roit point été tiré de cette progression.

30. Je ne fais d'où M. Tabbé Roussier a tiré son

heptacorde mi fol la fi ut re mi. On ne trouve rien

dans Thistoire de la musique ancienne qui justifie

cette formule , qui ne représente ni Tancienne lyre ,

ni le système de Terpandre. « C'est de la cytharc ,

dit M. Tabbé Roussier, p. 16 , ou du système qu'elle

préfentoit, que je parle dans cet article , fie non de

. la collection de íept degrés diaroniques , formant ce

que nous appelons uneseptième ..nommée aussi hepta

corde parmi les Grecs. » C'est cependant de l'origine

de cet heptacorde diatonique qu'il falloit s'occuper,

puisqu'il est antérieur à celui de Terpandre. S: M.

Tabbé Roussier eût pris la peine de lire cn entier le

froílême^l d'Aristote , qu'il cite p. 117, i°. il n'eût

pas fait dériver l'heptacorde deTerpai:dredu système

chinois , mais de Tancienne lyre , mais de cette

septième diatonique dont il. ne par le pas ; í". il n'eût

pas donné pour accord de la phormingue de Ter-

pandreles notes mi fol la fi ut re mi , mais misa fol

la ut re mi. « Pourquoi, demande Aristote dans ce

Proliíême que j'ai déjà rapporté ci-rfessus, pourquoi

n'appelons-nous pas la confonnance du diapason , à

raison du nombre des sons qu'il renferme, dia-oèìo',

comme nous disons diutejsaron , diapente ? Nc seroi -

ce point que les Anciens ne faitoient usage que de

sept cordïs , mais que dans la fuite Terpandte

( donc il y avoit un système heitacoric antérieur i

Terpandfe : or , quel en étoit Taccord , quelle en

est l'origiiie ? ) , mais que dans la fuite Terpandre cm

ayant retranché la tfite , y ajouta. une nère ( br U

nère , c'clt-à-dire , li nore la plus a'gnë du íysteme

de Terpandre , c' étoit le mi aigu ; donc ce fut pat

Taddition d'un mi , Si non pas d'un ut , que

Tei pandre forma son heptacorde) , Sc que de fort ttmps

cette confonnance fut appelée dia-pafon , &i non pi*

dia-oclo , parce qu'alors elle ne renfermoit que lepe

fon< , Si non pas huit. » De Taddition d'une corde

Si du retranchement d'une autre , il réduite un lys-

tème heptacorde. Donc, encore une fois, le systims

auquel ont été faits ce retranchement & cette addi

tion étoit déjà, avant cette innovation , un hepracorde.

Donc , si Terpandte n'eût point retranché de cotiíe

de cet ancieji heptacorde , son système eût été dia
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tonique ; donc cet ancien heptacorde éroit diatonique.

De plus, Aristoxènc, p. 5 , & Nichomaquc , p. 9-14-10 ,

nous apprennent que cette anc.enne lyre fotmoit un

système conjoint. Enfin , nous voyoní dans ce Pro

blème 31 d'Aristote, que Terpandre ne retrancha

de cette ancienne lyre que la trite. Donc U paranète

de cette lyre devint trire , & fa uète, paranète de celle

de Terpandie ; do:.c la note retranchée par Terpandre

suc un^ïb; donc l'accord de l'anciennc lyre fut misa

sol la fib ut re ; donc celui de la phormingue de

Terpandre fut mi fa sol la ut re mi , & non pas mi

sol la si ut re mi.

Donc, i°. l'accord mi sol la fi ut re mi ne repré

sente ni l'ancien système heptacotde , ni celui de

Terpandre. -

Donc , i°. celui de Terpandre mi fa sol la ut re mi

n'a point été formé par l'addirion d'une nouvelle

quinte, c'est-à-dire, d'un nouveau terme tiré de la

progression triple ; donc il ne dérive pas plus de cette

progression que de l'octacorde de Pythagore.

Encore un mot fur l'ancienne lyre.

XV. «Plusieurs auteurs, dit M. l'abbé Roussier,

p. 117, trompés par le mot heptacorde , qui signifie,

aussi un irtervalle de septième , font de la cythare

heptacorde un composé de sept sons diatoniques. »

Ces auteurs ont donc été trompés par Aristoxène ,

p. j , par Nichomaquc , p. 9-14-10, &c. , qui nous

apprennent que Yancienne lyre formoit un íystême

conjoint. iU l'ont donc été par ce trente-deuxième

Problème d'Aristote , dans lequel il est éronnanc que

M. l'abbé Roussier n'ait pas vu que le système anté

rieur à Terpandre étoit déjà un heptacorde, & un

heptacorde diatonique.

« Mais une légère artention fur la signification du

mot composé , dia-pason , par toutes les corats ( per

omnes ) , suffira pour faire connoître que ce mot ,

parmi les Grecs , ne fût jamais devenu un terme

propre dans leur musique , ou n'y eût été qu'un mot

vide de sens , s'il tût existé chez eux quelque système

qui, d'une corde extrême à l'autre, eut formé la sep

tième, l'heptacotde. *> Mais une légère attention fur

ce trente-deuxième Problème d'Aristote eût suffi pour

démontrer à M. l'abbé Roussier , qu'aucun système

avant Terpandre n'avoit été appelé dia-pason. C'est

dans cette même page 117 où se trouve cette obser-

vation de M. l'abbé Roussier, qu'on lit ces mots tirés

de ce trente-deuxième Problème déjà tant de fois cité :

Ejusque lemporibus ( Terpandri~) confonantia hte diBa

ejl diapason , non dia-oBo : quippì qut septem non

0B0 constaret Ejusque lemporibus est clair. Donc

avant Terpandre cette consonnance ne s'appeloit point

dia-pason.

« On fait, dit M. l'abbé Roussier, ibid. que le

mot dia-pason a toujours répondu, chez les Grecs , à

ce' qu'ils appeloient la consonnance , à cet intervalle

que nous nommons octave , & que les Grecs x dans

notre sens, auroient bien pu appeler dia-oBo , si les

petits systèmes qui avoient précédé celui de Pythagore»

n'et-ssent déjà consacré parmi eux le mot par toutes y

pour désigner cette conlonnance que la corde grave

y forme avec l'aigu. « Mais parmi ces petits systèmes

le ttouvoit l'heptacorde diatonique duquel Terpandre

a tiré le lien, comme on le voit parce ttenre-deuxième

Problème d Aristote , que M. l'abbé Roussier cite ici

tn preuve , Sc qu'il devoit citer en entier, ne fût-ce

que pour épargner à ses lecteurs l'obíervation qui fuir.

« On verra , article IV, p. 14, que dans la lyre de

Mercure, la prostambanomène ou consonnance, que

le diapason en un mot , est un dia-4; que dans le

système chinois , il est dia- 6 ; que dans l'heptacorde ,

il est dia--} ; que dans l'octacorde , il est dia-% ; & >

si l'on veut jeter les yeux fur les touches d'un cla

vecin , on y trouvera ce même dia-pason à dia-ïj.»

l°. II ne faut pas s'iituginer que les mots prostamba

nomène & consonnance íoienr synonymes. Dans le

grand système grec , la proflambanomène faisoit la

double octave avec la nète hyperboléon , c'est-à-dire ,

avec la corde la plus aiguë. Dans le grand système

chinois, la proflarabaromène est, suivant M. l'abbé

Roussier , p. «4 , un Jolis , & c'est un lu b , qui est la

note la plus aiguë. (Voyez n°. X. ) i°. II faut dis

tinguer deux heptacordes chez les Anciens ; l'anciennc

lyre , qui formoit une septième diatonique , & la

phormingue de Terpandre. Or, il est certain que ja

mais le fystême de l'ancienne lyre n'a pu être apíeìé

diapason , puisque les Grecs ne donnoient ce nom

qu'à l'octave. Donc les systèmes antérieurs à celui de

'Pythagore n'ont pas été tous appelés diapason. )°. J'ai

prouvé que cette dénomination n'est pas antérieure

au temps de Terpandre , & je ne vois rien dans le

Mémoire de M. l'abbé Roussier qui établisse le

contraire.

Donc le terme dia-pason n'avoit point été consacré

par ies systèmes antérieurs à celui de Terpandre, pouï

exprimer la consonnance de l'octave.

Ce n'est donc point une erreur d'avoir fait de fci

cythare heptacorde un compo'é de sept sons diato

niques ; mais c'en est une d'avoir pris le système de

Terpandre pour le plus ancien système heptacorde.

II est même douteux que jamais le fystême de

Terpandre ait été le fystême dominant des Grecs r

puisque, dès fa naissance, il (Ut rejeté p«r les Lacédé-

momens} & ce n'est pas de l'accord , mais seulement

de la forme de l'instrument de Terpandre, qu'il faut

entendre ce que dit Plutarque , De la Musique : Que

ce le chant sur la cythare de Terpandre continua jus

ques à l'aage de Phrynis ; >» (c'est-à-dire, près de ica

ans), comme on peut le conjecturer de ce qui fuit :

« Et fut faite la forme de la cythte du temps de Cé-

pion , disciple de Terpander, laquelle fut appelée

afiade , pour ce que les joueurs de cythre de Lesbos

( Phrynis en étoit ) , qui est tout joignant l'Asie , en.

ufèixnt d'une telle forme , Sec »
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Au moins cst-il certain que le système deTcrpandre

ne fît point cesser Tusage de l'ancienne lyre , dont

l'accord sut toujours représenté, dans le grand système

grec , par le tétracorde des hypates & celui des mêles

réunis , de même que par celui des mèses & le synem-

ménon , qu'on substituoit à volonté au diézeugménon.

« En parlant de lamèse , les Anciens, dit Gaudence,

cag. 7 , plaçoient tantôt le tétracorde synemménon ,

dont la mèse soi moit la première corde ; tantôt

«le diézeugménon , dont la première corde étoit la

paramèse, qui, dans tous les genres, étoit constam

ment à un ton de la mèse. » Les Anciens faisoient

donc usage de deux systèmes : c'est ce qu'ils appe-

loient exécuter par conjonction ou par disjonction.

Dans la conjonction , ils plaçoient la trite synemménon

immédiatement au-dessus & à un demi-ton de la mèse,

puis la paranète synemménon à un ton au-dcísus de

la trire , puis enfin la nète synemménon à un ton au-

dessus de la paranète du même tétracorde , qu'ils

appeloient tétracorde néton-synemménon ( des der

nières conjointes ) : néton , parce que ce tétracorde

terminoit ce système à l'aigu ; & synemménon , parce

qu'il étoíc joint au premier tétracorde par la mèse.

Dans la disjonction , après la mèse suivoit la para

mèse, qui, dans tous les genres, fàisoit toujours avec

elle l'intervalle d'un ton ; & cet intervalle ils i'appe-

loient le ton de la disjonction. Le tétracorde néton-

diézeugménon (des dernières disjointes) commençoit

à la paramèse , & les intervalles en étoient les mêmes ,

& se suivoient dans le même ordre que dans le tétra

corde synemménon; la trite, à un demi-con au-dessus

de la paramèse ; la paranète, à un ton au -dessus de

la trite ; enfin, la nète, à un ton au-dessus de Ja pa-

ranère ; & cette nète diézeugménon étoit la première

corde du tétracorde hyperboléon, &c.» ( Voyez aussi

Arístoxene, p, 61; Euclide , p. ìo, Sec )

Donc les Anciens faisoient usage tantôt du système

misasol la fiV ut re, tantôt du système mi sa sol la

fi ut re mi , tantôt de l'octacoi de dePyrlngore, ranrôt

de l'hcpracorde diatonique. Donc le système de l'an-

cimne lyre fut encore en usage après Tinvention de

l'octacorde , d'abord exclusivement, comme il paroît

par les vers d'Ion , cirés par Euclide , pag. i 9 , puis

concurremment , comme on vient de le voir dans

Gaudence ; donc le système de l'ancienne lyre est en

ntême temps le plus ancien système connu , & celui

dont l'usage a duré le plus long-temps.

Ne s'ensuit-il pas de là qge ce système étoit le

premier dont sauteur du Mémoire sur la Musque des

Anciens devoit s'appliquer à rechercher l'origine ì &:

quelque profond que soit cet ouvrage . quelque cu

rieuses qu'en soient les notes, quelqu'in»énieuses qu'en

soient les preuves , cette lacune Jans la filiation des

systèmes anciens , occasionnée par l'omiilìon du sys

tème heptacorde diatonique , ne le tend-clle pas non-

feulement très-défectueux , mais absolument inutile ?

Tous les systèmes anciens sortent, suivant M. l'abbé

Roussicr , p. 14 , de la progression des quintes fi mi

la re fol utfafi\; les premiers systèmes, des premiers

termes de cette progression , & les derniers, des termes

suivans ; & cela lans transposition , sans renverse

ment dans Tordre de ces quintes : système de Mercure,

st mi la; système chinois , fi mi la re fol ; íystême de

Terpandre , fi mi la re fol ut ; système de Pythagore ,

fi mi la re fol ut fa ; grand système grec , st mi la re

fol ut fa fib. Or , cet ordre est absolument l'inverse

de celui que nous présente l'histoire de la musique

ancienne , puisque le fi\>_ & ìefa se trouvent dans le

plus ancien système diatonique connu, dans le système

conjoint; & que le fit{ ne sc trouve que dans le dernier,

dans le système disjoint, dans l'octacorde de Pytha

gore. Terpandre veut retrancher de l'ancienne lyre le

st bémol , & y substituer un mi à l'aigu ; mais Ter

pandre est à Lacédémone condamné à une amende

pour ce changement. Pychagore veut substituer un

fit\ ìcc mêmefi bémol de l'ancienne lyre, & rétablir

la nète de Terpandre ; & toute la faveur qu'obtient à

la longue le système de Pythagore , c'est de figurée

quelquefois , dans la musique grecque , à la place da

Iystême conjoinr. II faudroit donc , quoi qu'en dise

M. l'abbé Roussier, p. 68, §. 110, pour accorder

le Mémoirefur la Musique des Anciens avec l'histoire,

renverser en sens contraire fa progression triple ; da

fii en faire le premier rerme, & du st naturel le der

nier ; supposer le calcul des vibrations partout où M.

l'abbé Rouflier croit voir celui des longueurs ; trans

poser en un mot Tordre des inrervalles , c'est-à-dire ,

mettre les graves à la place des aigus , & les aigus à

la place des graves. Or , que restera-t-il , après tous

ces changemens, du système de M. l'abbé Roussicr?

XVI. «* Le nom de la corde que les Grecs anciens

appelèrent Yhypate, la première ou principale, semble

ne lui avoir été imposé que dans la vue de fixer & de

perpétuer pour ainsi dire cette connoilfance ( du pre

mier terme de la progression triple ) Pourquoi la

corde fi , qui ne se montre partout que comme subor

donnée aux ye.ix , à Tesprit & à l'oreille , étoit-elle

conflammenr regardée comme la corde la plus essen

tielle de leur syltème , comme la première , tandis

qu'elle n'en étoit pas l'initiate ? Bien plus , comme

la première des premières, la principale des princi

pales , hypate hypaton! »3 Mémoire , &c, p. j.

i°. De douze auteurs grecs au moins, dont il

nous reste de? Trairés fur la musique, aucun , de

Taveu de M. L. R., pag. t, ne paroît avoir soup

çonné que le Iystême grre n'étoit qu'un produit de fa

progression triple. II est donc très-probable que ctox

dont les ouvrages ne sont pas veuus jusqu'à nous,

n'en favoient pas beaucoup plus fur ce lujet. II est

donc très- probable que jamais les Grecs n'ont regardé

la progression rriple comme le principe, comme le

fondement de leur système.

i°. L'hypate des hypates ne fut ajoutée au grand

système grec que par Timothée de Mi'et, qui vécut

sous le íègne d'AIexandre-le-Grand , c'est-à-dire, à

peu près deux cents ans après Pythagore. Boèce ,

liv. 2, ch. 10 : & les dénominations des cordes grecques

sont
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sent antérieures à l'octacorde. Bo'èce , ibidem. I es

cordesvdu système conjoint , ou de l'ancienne lyre ,

portoient , avant Pythagore , les mêmes noms,

Sí dans le rcême ordre que celles du système

disjoint : à cette différence piès que, dans l'an

cienne lyre , la paramèse étoit aussi appelée trite ,

au lieu que , dans la lyre de Pythagore , la tritc & la

paramèse étoient à un demi-ton Tune de l'autre ;

idim , ibid. Donc le nom Á'hypate ftit porré par la

corde la plus grave du système conjoint, plus de

deux cents ans avant l'existence du y» le plus grave ,

c'est-à-dire , de l'hypate des hypates du grand sys

tème gnc. A l'égard duyîà l'aigu de la mèse, jamais

il ne porta d'antre nom que celui de paramèse Donc

ld première corde , appelée hyrate , fut un mi Sí non

pas un Ci. Or , le mi n'est pas le premier terme de la

progression des quintes. Donc le mot hypaie n'étoit

pas Ic sigue du premier terme de la progression

triple.

Nota. Nichomaque mal entendu pourroit faire,

il est vrai , regarder Pythagore comme l'auteur de

ces dénominations. «Pythagore, dit-il , pag. 13 ,

ayant donné le nom A'hypate à la corde représentée

par le nombre 6 , edui de mise à la corde 8 , de

paramèse à la corde 9 , & de nete à lá corde n,

& rempli diatoniquement tous le» intervalles du dia

pason , la valeur de tous les sons de j'octacorde se

trouva déterminée Sí exprimée par des nombres con-

fonnans. Mais , i°. ce n'est pas le st , mais le mi ,

qui est appelé kypate dans l'octacorde. r°. Puisque

ÎMchomaquc suppose, pag. j-lj,commeB ëce,

les noms des cordes du système grec antérieurs à l'oc

tacorde j donc il ne peut être question, dans ce

passage, de leur invention, mais feulement de leur

application aux cordes du système disjoint.

Revenons à Yhypate des mèses. Ifypate signifie

premier , nete signifie dernier. Or , la première note

du système conjoint , le mi, se rommoit kypate t sa

dernière note, le re , se nommoit nete. Mi n'est pas

lc premier terme de la progression triple fi mi la re

sol ut sa st b ; «n'en est pas le dernier. Donc ces mots

hypate Sí nete , premier & dernier , ne font point re-

latifsàla progression triple, maisà Tordre des cordes

du système grec.

5°. Hypate hypaton 1 Si hypate signifioit pre

mier terme de la progression triple, tétracorde des

hypates signisieroit létracorde des premiers termes

de la progression triple. Or, l'ur du tétracorde st ut

re mi est le sixième terme de la progression st mi la

re fol ut fa fìb ; & le sixième terme est plus près du

huitième que du premier. Donc le mot hypate n'a

voir pas, chez les Grecs, lc sens que lui attribue

M. l'abbé Roussier.

4°. Le nom (l'hypate se donnoir à la corde la plus

grave des deux tétracordes inférieurs. Or , hypate

pourroit aussi bien dériver de upo que de user; Sí

dans It premier cas , hypate signisieroit la cçrdt la

Mujìquc. Tome I.

plus grave. Peut être est-ce dans ce dernier sens que

les Anciens l'atteibuèrent à Saturne, à cause de la

lenteur de son mouvement , dit Boëce , Irv. 1 , ck. 10.

Or, les cordes les plus graves ne sonr-ellcs pas celles

dont l:s vibrations se font avec plus de lenteur? Cette

acception du mot hypate est plus naturelle que celle

de M. L. R. , en ce qu'elle s'applique aussi heureuse

ment à l'hypate des mèses qu'à cjlle des hypates;

au lieu que le mot hypate , pris dans le sens de

M. L. R. , ne convient qu'à cette dernière corde.

y*. Enfin, les dénominations des sons du tétra

corde pourroient très-bien ne s'appliquer que figuré

ment Sí symboliquement aux cordes du système mé

lodique des Grecs ,• & dans le sens propre & naturel,

aux cordes de la balíe fondamentale de ce système :

les notes de la musique instrumentale des Anciens

semblent très-propres à appuyer cette conjecture.

Quoi qu'il en soit, il est clair que les différentes

acceptions du mot hypate re peuvent servir à établir

ni l'existence, ni l'otdrc des termes de la progres

sion triple.

XVII. « En ajoutant au-dessus du tétracorde su

périeur de l'octacorde, les octaves des trois sons la

Jol fa du tétracorde inférieur la folfa mi , Sí au-

desious de celui-ci, les octaves re ut fi du tétra

corde supérieur mi re ut fi , c'est-à-dire , avec trois

sons ajoutés à l'aigu de l'octacorde, & troi< sons

ajourés au grave ; de deux seuls tétracordes , Pytha

gore en a fait aisément quatre en cette manière :

Octacorde.

La fol fa mi re ut si la fol fa mi re ut fi. »

M. L. Roussier n'a donc pas lu en entier ce cha

pitre 10 du premier livre de Boëce , dont il a tiré

son accord mi fi la mi. « Th-îophrasle de Pieric y cn

ajouta une au grave , pour avoir un système ennéa-

corde Hestiée de Colophon , une dixième;

Timothée de Milct , une onzième qui fut ap

pelée hypate des hypates ( or, Timothée vivoit à peu

près deux cents ans après Pythagore) ; .... & comme

la corde appelée mise ( moyenne ) étoit plus proche

de la nète que de l'hypate des hypates , on ajouta à

l'aigu un nouveau tétracorde , qui fut nommé hyper-

boléon Mais comme alors la mèse étoit moins

éloignée de l'hypate des hypates que de la dernière

nète , on plaça sor l'hypate des hypates une ( der

nière) corde, qu'on appela proflambanomìne ou pros-

melodos, » Sí tout cela , plus de deux cents ans après

Pythagore. M. L. R. n'avoit donc pas lu, pas comparé

avec Boëce, Nichomaque, page 55; ni Pline,

li v. VII, ch. 5 S. Mais avant de faire un système sur

1 la musique des Anciens, M. L. R. a-t-il pu le

Yyyy
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dispenser de lire au moins l' article Système de Rous

seau? Que dis-jc? il la lu, cet article. 11 en cite,

page n, la page 47 1 , où se trouvent compa

rés Boëce, Pline & Nichomaque. Comment a-t-il

donc pu, d'après cela , attribuer à Pythagore une

addition qui lui est au moins postérieure de deux

siècles ?

XVIII. « La répétition du fa , dans ces quatre

tétracordes, 8: surtout ['addition du la, du cô:é de

l'aigu , en changeant le ton primitif du (ystême , le

déterminent entièrement au mode de la ; car on ne

doit pas oublier que c'étoit toujours en commençant

par le son supérieur , que les Grecs entonnoient

leurs tétracordes; comme c'est aujourd'hui par le

son le plus grave de nos gammes , que nous procé

dons 3 ['intonation des tons supérieurs..... C'est aussi

pour forrifì: r l'irnpression de ce mode de la, que Pytha

gore a dû ajouter aux quatre tétracordes qu'il venoit

déformer, la corde dire prostimbanomìne , confor

mément à chacun des systèmes dont nous avons

parlé précédemment , qui ont tous leur proslamba-

nomène , cette corde grave qu'on appelait autrefois

la cónsonnance , Sc qui sert pour ainsi dire d'appui &

de fondement au son aigu. .. D'ailleurs , l'oreille

feule, le besoin de multiplier des points fixes pour

l'accord de l'instrument fur lequel ttoit exécuté le

système ainsi augmenté ; la terminaison des phrases de

chant prises dans lc bas du système j enfin, le senti

ment qui nous porte tous à finir par des sons graves,

ttoient autant de motifs qui pouvoient bien suffire

pout déterminer Pythagore à ajouter cette proslarn-

hanomène , quand nième les autres systèmes ne lui

cn ans oient pas fourni & l'idée 8c le modèle. »

i°. Que les Grecs des derniers temps aient préféré

ou non l'intonation de l'aigu au gtave à celle du

grive à l'aigu ; qu'ils aient cu ou non des notions de

ce que nous appelons mode y qu'ils aient cherché ou

non à déterminer ou à fortifier l'irnpression du mode

de la par ('addition de la proflambanoraène , que

nous importent leurs opinions, leurs procédés, lcui s

changemens , dès que M. L. Roussier convient,

Avertijfement , page 1 4 , que les Grecs postérieurs à

Pythagore n'avoient plus la connoilíancc du principe

de la musique des Anciens?

i°. L'auteur des Entretiens fur iétat de la Mu

sique grecque s'accorde parfaitement avec Boëce ,

relativement à l'époqt.e de l'addition de la proflamba-

nomène au grand lystème grec. « J'ai choisi , dit

M. L. Barthélemi, page 11 , pour premier degré de

cette échelle ( du grand système grec ) ,lefi , íí non

p^s la proslambanomène ta, comme ont fait les écri

vains postérieurs à l'époque de ces Entretiens (vers

le milieu du quatrième siccle avant l'ère vulgaire).

Le si ence de Platon , d'Aristote & d'Atistoxène me

persuade que de leur temps la proflambanomène n'é-

toit pas encore introduite dans le système musical. »

D'après quelle autorité, d'après quels indices M. L. R.

s'elt-il donc deter.rr.ii é à fuirc Pythagore auteur de

ccite additiou ?

}8. Le premier caractère de la proslambanomèoe,

c'est de ne faire partie d'aucun tétracorde; le second,

de faire au grave l'octavc de la mèse ( voyez Gj«-

dence , page 10} Aristides-Quintilien , page 10).

Donc il n'y a point de prostambanomène dans les

(ystèmes dont tous les sons font partie de quelque

tétracorde j donc il n'y en avoit point dans ['an

cienne lyre misafol la; ta fi b ut re : point dans l'octa-

coi dc mi fa Jol la ; fi ut re mi : point dans l'endéc*

corde d'Ion , ut re misa fol la fi ut re mi , qui n'étoit

pas divisé par tétracordes , mais par octaves ; ut n

mi fa fol la fi ut y re mi fa fol lafi ut re y mi su Jet

lu fi ut re mi ( voyez Euclide , page 19) ■ point

enfin dans le grand système chinois , dont le son le

plus grave étoit re , Sc la mèse la. ( Voyez VAc

cord de Rameau , dans le n°. X. )

. 40. «Pourquoi, demande Aristote, Probl.

sect. 19 , léchant est il plus facile lorsqu'il procèJe

de l'aigu au grave, que lorsqu'il va du grave à l'aigu î

Et de cette question , établie fui un faux supposé ,

M. L. Roussier conclut, page 110, que l'intonation

diiccte des Gréa se faisoit de l'aigu au grave, & non

pas du grave à l'aigu. Quand cela tetoit (voyez

Agogé) , s'enfuivroit-il que la corde grave su: li

fwncipale de chaque tétracorde ? que l'bypate des

lypatcs fût la principale des principales í Etoit-ce

toujours fur l'hypate que se pratiquoit le principal

refos ? Non. Le mème Aristote nous apprend ,

Piobl. 7, stct. 19 , que les Anciens, lorsqu'ils ne

monroient leur lyre qu'à sept cordes, c'est-à-dire,

lorsqu'ils vouloicnt pauer du système disjoint au sy:-

tême conjoint , retranchoient plutôt l'hypate que la

nète. Cependant , pour changer misa fol la st ut tt

mi cn mi fa fol la f b ut re , il n'y avoir autre chose

à faire qu'à retrancher le mi , & à baisser le fiï{ d'i.n

demi-ton. Donc les Anciens ptéféroient , comme

nous , la terminaison fiì lafol fa , à la terminailon

ia fol fa mi y donc ils ne rtg.JrJoient pas l'hypate

comme la corde principale du mode.

Nota. Je dis que le 35e. Problème d'Aristote

porte fur un faux luppofá , parce que tant qu'un ait

n'excède point la po tée ni l'étendue de la voix , en

prenant exactement ce qu'on app-llc en plain-chant

la dominante , qui , dans les tons authentes , tient

le milieu hatrr.onique entre la note la plus grave &

la note la plus aiguë, on n'éprouve pas plus de diffi

culté à monter qu'à descendre, parce que cette domi

nante , cetre mise indique la tension moyenne des

cordes de l'organc vocal ; la note aiguë , leur plus

grande contraction , 8c la note grave , leur plus

grande dilatation possible. Or , l'uíage des to-.s est

de la plus haute antiquité dans la musique Rrecque

( vt yez Aristides-Quintilien , p;1gc 11 )• Ces tons

avoient mème , comme les noues , une esi è-e de

dominante, qu'ils appelo ent mise, quoique ce te

corde ne tînt pas toujours lejuste milieu entre le grave

& l'aigu. « La.quattième corde ( de l'heptacordc da

système synetnménon , ou de l'anciennc lyre ) s'ap-

pelle mise , parce que, dit Bcëce, lìv. 1 , ch. 10 ,



GRE GRE 7?.5

elle tient le milieu de sept. » « D'autres , dit

Bac.hius, page l j , définissent ainsi la mèse : la

corde au grave de laquelle se trouve une quarte , &

à 1 aigu, une quinte D'autres : la corde au gra<e

& à l'aigu de laquelle se trouve une octave. » Voilà

bien trois mèses dans la musique grecque ; celle de

l'ancienne lyre , celle de l'octacorde & celle du grand

système. Donc les tons , les harmonies grecques

avoient, comme le grand sysfême, leur mèse ou leur

dominante. II y avoit seulement, entre celle des Grecs

& la nôtre, cetre différence , que l'une étoit mèse

ou moyenne arithmétique enrre la nète & l'hypate ,

& que l'autre, dans les cons authentes, est moyenne

harmonique , c'est-à-dire , que la mèse grecque ( des

derniers temps) avoit fa quarte au grave, & la quinre

à l'aigu; au lieu que la dominante des tons impairs a

fa quarte à l'aigu , & fa quinte au grave , pourvu

que la quinte du son grave ne soit point un fi. Mais

la mèse des Grecs étojc dominante , suivant toute la

force du terme, c'est-à dire, que cette corde étoit, de

toutes les cordes du système, la plus fréquemment

rebattue. Et la preuve, je la tire de M. L. Rouslier ,

Avant-Propos, page 3. «Deux Problêmes d'Aristote

touchant la mèse confirment l'influence que j'attri

bue ici au son la, sur tout le reste du système. An

quod ratio concinendi , dit ce philosophe, aptâ ner-

vorum omnium intentione continetur , qut nonnìfi

per habitudinem quamdam ai mesen accommodandu

omnibus est , ordoque ratione illias difroni fingulis

debet ? Probl. 36 , sect. ij Je ne citerai ici que

quelques mots du Probl. 10 , même section; ils mé-

ijtenc d'être rapportés : Optimá qudque mélodie gra

tiá (ipè mefc utuntur , omne/que probi poett crebro

ad mesen veniant : 0 fi ab eâ discejserint, adeam sta-

tim rêvertuntur , nec- ullam aliam loties rtpetunt. »

Or, qu'est-ce qu'une dominante? «■ C'est, dit Rouf-

lcau , article Dominante , dans le plain-chant , la

note que l'on rebat le plus souvent, à quelque degré

que l'on soir de la tonique. Donc la mèse des Grecs

était une vérirable dominante ; donc les G'ccs

aioicnt une corde fur laquel'e ils pouvoient prendie

le medium de leur voix , Sc éviter par-là les cri'» lans

les chants trop aigus , & le râlement dans les chants

trop graves ; donc la marche ascendante n'offroit pas

plus de difficulté dans le chant grec, que la marche

descendante; donc K: trente-troisième Problême d'A

ristote n: porte ni fur un fait, ni fur une observation

physique, mais fur une fausse opinion de ce philosophe.

XIX. « Ensuite Pythagore lui-même, ou quel

qu'un qui partoit de ses'principes , ajouta à ce sys

tème un seizième son , celui précisément qui nous

reste dans la férie exposée à la page 1 3 ; savoir : fi !»

1187... .. Au moyen de ce nouveau son , on obtint

un tétracorde à part , qu'on appela synemménon ou

conjoint Ce nouveau tétracorde comporte le mode

de re En sorte qu'avec son infétieur la solsa mi ,

il peut nous fournir la gamme descendante de ce

mode de re , si l'on veut, à ia manière des An

ciens , y ajouter la confonnanec , c'est-à-dire , Toc-

tave du son supérieur, la proflainbanomène , cn tm

mot, afin d'avoir les huit sons diatoniques rtut fi\t

U sol su mi re , fous lesquels nous avons coutume

d'envilùgcr ce mode. »

i°. Ici , M. L. R. n'a pas même cn fa faveur

le silence de Thistoire ; car clic nous appicnd très-

p.'sitivcmcn; « que Pythagore , pour introduire plus

de variété dans ie chant , & pour renfermer le sys

tème grec dans un intervalle plus agréable que celui

de l'heptacorde , dont le son moyen fiifoit une

quarte avec l'hypate & une avec la nète (milarct

mi sa sol la fi\> ut re) , intercala entre la mèse & la

paramèse, une corde qu'il sépara de la mèse d'un ton,

& d'un demi-ton de la paramèse; »> c'est-à-dire,

qu'il changea, ea les hiussant d'un ton, les cordes

// \> ut re en ut re mi , & qu'il intercala fa corde fi^

entre la mèse la & l'ancienne tritc ou paramèse fib ,

qui étoit alors un ut ( voy. Nickom. , p. 9). « D'au

tres disent, ajoute le même Nichomaque , p. n,

que cette corde introduite pour faire variété, fut inter

calée entre la trite & la paranète. » « Lichaon deSamos,

dit Bcëce, liv. I , ch. 10, y ajouta une huitième corde,

qu'il plaça entre la trite ou paramèse ( J! I» ) & la

par.mète ( ut ) La première de ces deux combi

naisons, l'heptacorde , formoit le système conjoint ou

synemménon ; la seconde, l'octacorde, formoit le

diéjeugmenon , » c'est-à-dire, que l'une étoit mi sa

sol la fi)> ut re; l'autre, misa sol la fi ut re mi. Donc

le //b existoit avant Pythagore. Or, Tordre fonda

mental , Tordre harmonique , Tordre physique , en

un mot , Tordre naturel des quintes , est st bsa ut sol

re la mi fi\ : leur ordre historique fi |> sa ut sol

re la mi fi q : Tordre proposé par M L. Rouílîer,

fiì\ mi la re sol utfa sib. Donc , Tordre proposé par

M. L. Rouslier est précisément Tinverse de Tordre

historique & de Tordre naturel.

i°. Que le tétracorde la fib ut re n'ait été appelé

synemménon qu'après Tinvention de l'octacorde ,

& par opposition au tétracorde diézeugménon , je

conçois cela. Mais ce que je ne puis concevoir , c'est

que le tétracorde la sì\> ut re ait fait partie de l'an

cienne lyre , & que néanmoins il ait pour inventeur

Pythagore , ou quelqu'un postérieur à Pythagore.

3°. Que la basse fondamentale du chantfi ut re mi

soit sol ut sol ut, ou ut utsol ut ( voyez mon article

Basse fondamentale ) , fi ut re mi sera toujours un

chant appartenant au mode majeur d'ut. Donc la fil*

ut re est un chant en majeur de_//(».

«Nous nous entêtons, dit M. L. Roussier, p. 147,

de vouloir envisager un mode sous la dimension d'une

octave. Cependant les nouvelles découvertes com

mencent à nous rapprocher de Tidée des Grecs. II

faut espérer que des recherches réitérées , qu'un exa

men plus réfléchi des principes , que le hasard , peut-

ètre , ou Texpérience, nous ram.neronr enfin rota-,

lement à ce que nous avoient appris les Grecs.

(Voyez mon atticlc Baffe fondamentale , n". IV. )

Voyez, continue M. L. Roussier, T Origine des

Y y y y ij
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modes , par M. Rameau , pièce insérée dans h

Mercure de pin 1761 , dans laque'lc ce profond

harmoniste commence à voir , comme les Grecs ,

deux modes dans deux tétracordes. Voici ce que di-

soic ce musicien vraiment philosophe , pag. 1 j ì du

Mercure : c'est lc langage de l 'homme de génie, «e On

» sera peut-être su pris de me voir fonder d'abord

» le mode fur deux quintes lorsque portant mes

»> vues plus loin, je ne fonde ce mode qi.e fur une

» feule quinre. Mais le Code étoit déjà imprimé juf-

» qu'à la page 115 , quand j'en ai et.trepris la fuite ,

•» fans que j'aie eu lc .teins de consionter le tout cn-

j> semble Qu'on a de peine à se désister des

x> usages Que ne m'en a-t-il pas coûté pour en-

» tretenir un même mode dans les huit sons diaro-

» niques! Malg'é l'heuteufe découverte du double

» emploi , pour pouvoir conserver du moins le lcnti-

n ment d'un même mode en pateil cas , je n'ai que

» trop senti que le mode s'y changeoit en un autre.

» Reconnoifl'ant de plus en plus les droits du tétra-

» corde, dans les feules cadences qui constituent le ,

» mode , mes yeux fc font enfin ouverts. »

Je ne m'enrête point à n'envisager un mode que

sous la dimension d'une octave. Je ne recours point

à l'octave du re pour déterminer le mode auquel ap

partient le tétracorde la fi b ut re. Comme Rameau ,

je vois dans toute octave diatonique , grecque ou

moderne , deux modes bien distincts ; en la [ì\ ut re ,

le mode majeur de fib ; & en misafol la , le mode

majeur de fa. Comme Rameau, je prends en mon

tant lc tétracorde fi ut re mi , parce que la basse

fondamentale la plus simple , la plus naturelle , ut

ut fol ut , 1 , 1 , 3 > 4, qui est ascendante , donne

ce chant cn montant & non en descendant (voyez

M. L. RouJJìer3fìg. 13 & 106) : comme Rameau ,

enfin , je vois en majeur d'ur , & non en mineur de

mi , ce tétracorde fi ut re mi ( voyez mon article

Bajfe fondamentale , n°. IV ). Donc je dois voir le

tétracorde la fi\ ut re , non en mineur de re , mais

en majeur de fi bémol.

4°. II n'est fait mention dans les théoriciens grecs,

que d'une feule proflambanomène , qui esta un ton

au grave de l'hypate des hypates, & ne fait partie

d'aucun tétracorde. ( Voyez Euci.de , pag. 175 Ni-

chomaque, pag. 11; Gaudence , pag. 10-17 > Arts-

tides- Quintilien , pag. 10, &c. ) Donc toute

antre prost imbanomène que celle-là n'a point de fon

dement dans l' histoire ; donc le mode de re , si

mode mineur y avoit dans la musique grecque , n'a-

voit point de proflambanomène.

XX. « C'est à ce si}> 1187, dont est formé le

tétracorde conjoirt ou fynemménon, que se sont

arrêtés les Grecs , soit que Pythagore n'ait pas voulu

«rendre davantage son système , soit que le genre

chromatique , qu'une plus.longue fuite de termes jer-

reroit réo ssa ire ment dans les autres tétracordes, lui

parût ttop efféminé , & par-là dangereux aux mœurs;

car long temps après Pythagore même , les Lacédé-

I moniens punirent exemplairement le musicien Ti-

mothé^j pour avoir tenté d introduire ce genre parmi

eux. »

i°. C'est très- probablement par le/b qu'a com

mencé le fystême grec ; mais rien ne prouve que les

Grecs se soient anêtés à cette corde ; car, ou les

demi-tons qui léparoient leurs quinze rropes l'un de

l'autre , avoient été tirés de la p-ogteífion des dièles

fa ut fol re la mifi fa fa ut fa fol fa , &c . y & dans

ce cas , la progression des quintes grecques étoit l'in

verse de relie de M. L. Roullìer ; ou ils avoient été

tirés de la progression des bémols , fi mi la re fol u

fa fi b mi\> lab rtb , &c.,- Si dans ce cas , les Grecs

ne s'étoient point arrêtés au fi bémol.

i°. Lc plus difficile de tous les genres, conséquem

ment le moins naturel , celui qui a dû êtie inventé

& mis en usage le dernier de tous , c'est fans contre

dit !e genre enharmonique. ( Voyez Arifloxim ,

pag. 1 >» ; Gaudence, pag. 6 ; Arifiides-Q;inrilien>

pag 1 9. ) Cependant l'originc de ce genre est de h

gus haute antiquité ( voyez Aristiaes , pag. ti ).

onc la distinction des genres est antérieute à Py

thagore. Or , c'est à Pythagore lui-même que Us

Grecs attribuent l'art de noter 1a musique avec les

lettres de leur alphabet ( voyez Ariftides- Quintilien,

pag. 18 ) ; & 1 ordre consécutif de ces lentes repré

sente Its cordes du grand fystême grec dans le genre

enharmonique. Donc Pythagore ne preferivoit pss

l'usage de ce genre, ni , à plus forte raison , celui du

gente chromatique , dont ï'exécution offre beaucoup

moins de difficultés. U détermina d'ailletrs les rap

ports des sons du fystême grec dans les trois genrts

(voyez Nickomaque, p. 14; Jamblique , p. 101,

n", no ) : rien ne prouve donc qu'il rejetât l'usage

du genre chromatique.

3°. «Les Lacédr moniens punirent Timothée pour

avoir tenté d'introduire le genre chromatique par.Tt

eux. » — Platon éliminoit aussi de fa république

Í liv. III ) les harmonies lydienne , mixo-lydienne,

yr.tr-no-lydienne & jastienne. Chacun doit être maî

tre ehez soi. Mais la loi des Lacédemoniens à cet

égard ne fut jamais celle du reste de la Grèce.

XXI. « Mais ce qui prouve que, chez les Egyp

tiens , lc même fystême s'étendoit beaucoup plus

loin , soit que ces premiers maîtres des sciences

fissent usage des sons ultérieurs que fournit la pro

gression triple pour en obtenir des intervalles chro

matiques , soit qu'ils n'employassent que les modu

lations diatoniques formées de ces mêmes sons , c'est

que le même terme 1187, ou/ b , le dernier terme

qui y soit employé, eft précisément celui par où

commencent les Chinois pour former leur fystême

à six cordes , que j'ai traduit à l'article II , pat les

notes naturelles mi refi la fol mi. »

Lc fystême de Mercure , le fystême chinois , celui

de Terpandre, celui de Pythagore 6í le grand fyl
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tíme g'cc sortent tous, suivant M. L. Roussier,

pag. 14 , de la progression triple ; mais de telle forte

que chacun de ces systèmes , excepté le premier, est

egal au système immédiatement antécedant , aug

menté d'un ou de deux termes immédiatement consé

cutifs de cetie progression ( voyez ci-dessus la

fie. D ). Voilà le principe qui a dirigé M. L. Roul-

sicr , jusqu'à la page 14 de son Mémoire.

Un nouvel ordrede choses se présente à la pag. 17.

Chacune des cordes du système chinois baisse d'un

dei;u-ton , & forme un nouvel accord mi b re b

si b la b sulb mi b, qui n'est plus formé par les

cinq premiers termes de la progression fi mi la re

sol ut fa fi b , mais par les cinq derniers de la pro

gression fi mi la re sol ut sa fi k mi b la\> rt \> foi |>.

Il n'est plus immédiatement dérivé de la lyre de Mer

cure , mais il est ajouté au grand système grec, pour

compléter avec lui le système égyptien.

i°. Or, est-ce M. L. Roussier qui abandonne , à

la page 17, le principe qui le dirigeoit à la pag. 145

Est-ce le principe qui abandonne M. L. Roussier ,

& qui le force à donner à un seul & même système

deux origines absolument contradictoires ? Quoi

qu'il en foie , que devient le syltème égyptien de la

sage 64, si le lystême chinois n'est pas mi b rtb fi b

ta b folk mi I» ? Et s'il n'est pas mi re fi la sol mi ,

que deviennent celui de TerpanJre , celui de Pytha-

gore & le grand système grec ?

Or, le système élémentaire des Chinois n'a pu être

mi re fi la sol mi , puisque l'introduction du fi dans

les systèmes anciens n'est pas antérieure à Pythagore.

Faut il donc s'en tenir à l'autre formule î Mais si

nous la supposons avec M. l'abbé Roussier, p. 18 ,

tirée de la fuite des quintes fi\> mi b la I» re\y sot b ;

fi nous supposons avec M. l'abbé Roussier, p. 14,

le grand système grec tiré des quintes fi mi la re Jvl

ut sa fib ; lì nous supposons avec M. l'abbé Roussier,

p. }i-3 3 , le système égyptien formé par la réunion

des systèmes grec & chinois ; si nous supposons enfin

avec M. l'abbé Roussier, p. 57, ces trois systèmes

tirés d'une feule progression à 1 1 termes, fi mi la re

sol ut fa sib mib las rt\> solb , il faudra donc" auílì

supposer les termes fi\> mi b tu b re b so i employés

plus de 600 ans avant les ternies fi mi la re sol ut

fa st b ; cat les Chinois font leur système de près de

6co ans antérieur à celui de Mercure. ( Voy. l'artklc

Chinois, pag. ifr-trí.) Pour faire quadrer Tordre

des temps avec celui des termes d'une feule progression

trirle, il faudra donc renverser la progression de la

page 57, Sí dire folk reb lu b mib fib fa ut fol >e

la mi fity , au lieu de fi§ mi la re fol ut fa fib m. »

la b reb folk : renversement qui détruit de fond en

comble la théotie de M. l'abbé Roussier.

XXII. «Les Egyptiens vouloiem-ils faire retenir à

leurs initiés l'otdre diatonique entre les sons : ils leur

rappeloient celui des planètes. Chacun des sons dits

naturels répond à l'une d'elles, soit qu'on prenne cet

ordre par la plus éloignée, par Saturne, soit qu'on

le commence par la planète la plus voisine de nous,

par la Lune. Voici cette correspondance ; & je me

vois forcé de répéter ici, que c'est fans mystère , fans

allégorie, fans autre application que celle de Tordre

des sons à Tordre des planètes, qu'il faut entendre

cette correspondance ; car je trouve assez souvent de

nos auteuts à estampes qui, n'entendant rien à tous

ces rapports , commencent , comme le fait toujours

le peuple , par s'en moquer. » Pag. 71.

Ordre diatonique du grave à l'aigu.

Saturne. Jupiter. Mars. Le Soleil. Vénus. Mercure. La Lune.

1) e/ C

Si ut rt mi
f*

fol u

B C D E F - G •

Ordre diatonique dt t aigu au grave.

€ 5 © d* >

La fil mi rt ut fi

a G F E D C B

1°. Le système que M. l'abbé Roussier attribue ,

p. £4, aux Egyptiens, est formé des trois octaves

chromatiques , de sot b , 8c des quarte sons fol , la b ,

ta , jib , ajoutés à Taigu , & renferme 40 demi-tons

consécutifs, & par conféquent4i cordes chromatiques.

Non que M. l'abbé Roussier attribue aux Egyptiens

Tissage du genre chromatique à la manière des Grecs

ou à la nôtte , «.au contraire , dit ce savant , tout

me détermine à croire que ka musique de; Egyptiens

n'étoit que diatonique. Mais puisque ces mêmec

Egyptiens avoient une progression triple de douze

termes, ils avoient par conséquent toutes les modu

lations diatoniques que fournissent ces termes ; d'où

je conclus que le diagramme , que le registre si Ton

veut , qui doit contenir tous les sons nécessaires pont

ce diatonique , ne peut dans ce cas qu'être divisé par

fémi-tons, divisé chromatiquement. *> Or, M. l'abbé

Roussier réduit à sept toutes Jes modulations que
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fournit dans le genre diatonique le système chroma

tique égyptien ; savoir : fi b la b soi \> fa ; fa mi b

re b ut y ut si b la b fol ; fol fa mi)> rc ; re ut fi\> la y

la fol fa mi ; mi re ut fi.

Ces tétracordes font , il faut en convenir, rrès-

ingéaicusement tirés de la férie chromatique /ò/b fol

la b la fib fi fi\ , 8f plus ingénieusement encore

disposés en systèmes conjoints ; car on ne peut nier

li conjonction des deux tétracordes de l'ancicnne lyre ,

c'est-à-dire, du plus ancien système diatonique connu

en Grke, qui fut auflì , comme on va Ic voir, celui

des Egyptiens. M lis comme le système mn(ìcal-pla-

nétaire des Egyptiens ne donne , suivant M. l'abbé

Rouflier, p. 73 , d'autre férie q "e celle des sons fi

ut re mi.fa fol la , Sç de leuts octaves, il faut, cu

rejeter la féiic chromatique de la page 64, ou le

système diatonique-planétaire de la page 73.

i°. L'ordre diatonique ascendant étoit tellement

Tordre direct d'intonation chez les Anciens , qu'il \

paioît avoir été plus respecté chez eux que l'ordre '

direct des planètes; car on trouve dan« Tantiquité les

deux applications suivantes des planètes aux cordes

du système musical , ou, si l'on veut, des cordes aux

planètes. ( Voyez Nickomajue , p. 3 j . )

mi

f*

fol

la

si,

ut

re

Hypate.

Parhypate.

Hyperrnèíe.

Mèsc.

Paramèse.

Paranète.

Nètc.

Saturne.

Jupiter.

Mars.

Le Soleil.

Vénus.

Mercure.

La Luuc.

La Lune.

Mercure.

Vénus.

Le Soleil.

Mars.

Jupiter.

Saturne.

Or, de ces deux ordres de planètes il y en certai

nement un qui est inverse ; Sc je ne vois nulle part

qu'ils aient ainsi renversé Tordre diatonique des sons J

& je ne fais d'où M. l'abbé Rouflier a tiré la férie

La fol fa mi re ut fi.

30. Ce n'est pai de Thypate des hypâtes à lamèTe,

mais de Thypate des mèsès à la nète synemménon

que doit se prendre le système des sons consacrés par

les Egyptiens aux planètes ( voyez Nichomaque ,

p. 3 3 ) i c'est-à-dire , que leur système diatonique-

planétaire n'étoit pas , comme le prétend M. Tabbé

Rouflier, p. 73 , fi ut re mi fa fol la , mais mi fa

fol la fi\> ut re. Or, à quelque nombre d'octaves

qu'on porte ce dernier système , on n'y trouvera pas

l'hexacorde mi b folb la\> fih «b m; b. Donc m; b

/ò/b /u b y» b re b mi b n'étoi: pas le système élémen

taire des Chinois.

4°. Que la cotrespondance des sons aux planètes

fût purement nominale, ou qu'elle renfermât quelque

allégorie ; cjue ks Egyptiens aient nommé les cordes

de leur système diatonique Saturne , Jupiter , Murs ,

|cc, , comme bous les nommons ut re mi, Sec, ; ou

qu'ils aient voulu représenter, par cette attribution ,

les rapports des sons entr'eux tirés du rapport des

orbites célestes, ou toute autte chose que nous ne

pouvons plus deviner , que nous importe , dès que

nous connoiflons Toidte des planètes , & Tordre des

sons qui leur étoieut consacrés í Cependant M. I abbé

Rouflier, qui veut , p 71-71 > que cette application

loit entendue íans mj stère & fans allégorie , ne peut

s'empêcher, p. 80, de recourir au sens allégorique,

pour prouver que la progression triple éroit le priocifa

de la musique égyptienne. « Je laisse , dit-tl , aux

savans le foin d'expliquer comment la plupart des

objets représentés par ces signes ( du Zodiaque ) font

devenus des divinités ; pourquoi la théologie

païenne faifoit le Soleil Sí la Lune ci.fans de Saturne;

de même qu'on pourroir, dans un très bon tens, due

que le mi & le la , dans Texemple de la progression

qu'on vient de voir, sont engendrés du tetme hypate

ou/?..... Nota. II faut remarquer que les Egyptiens

ofïroient , trois fois le jour, du parfum àOutis(fils

de Saturne), ic. que la fête d'Osiris se célébroit de

trois en trois ans. On fait quelle idée les Anciens

avoienr du nombre 3 : Qui primus , dit Théou de

Smyrne, haíel initium , médium Ù finem , propttrtk

de illo primo enuntiatur suc vox : omsia. Internant)

vel omniafacimus.a Mais, i". Théon de Smyrne

parle-t-il là de propriétés musicales ì Si ce qu'il dit,

p. 1 J7, du nombre 3 doit s'entendre de la progression,

musicale triple , il faudra donc conclure de ce qu'il

dit , p. 1 59 , du nombre j , & , p. 161 , du nombre

7 , que les Egyptiens avoient auflì des progressions

musicales quintuples & septuples. Or , M. Tabbé

Rouflier n'en convient pas. ( Voyez Avertissement,

p. 16, & Mémoire, p. lof.)

i°. Le système musical-planétaire des Egyptiens

étoit (suivant M. Tabbé Rouflier)/

Si ut

o"

re mi fa fol

c,

la,

& , arrangé par quintes en descendant,

T> Q C o" $ of.

Si mi la re fol ut

' i 9 17 81 Z45 7z».

Or, la corde fi représentant Saturne , pour que U

corde mi représentât Ofiris , suivant la conjecture

de M. Tabbé Rouflier, p. 80 , il faudroit que lc

Soleil (?) , qui répond 2 mi , Se Osiris , eussent été ,

chez les Egyptiens , le même astre ou la même

divinité. Or, écoutons Plutarquc, De Ifis & Ofiris.

« On dit que Rhéa s'estant mtfléc secrètement à la

dcsrobée avec Saturne , le Soleil s'en apperçut , qui

la maudit, priant en ses malédictions qu'elle ne peust

jamais entantet ni mois ni an ; mais que Mercu-e

estant amoureux de celle déesse, coucha avec elle ;

& que depuis jouant aux dez avec la Lune, il lui

gagna la septantième partie de ses illuntiinations , tant



GRE 727G R>E

que les mettant ensemble , il en fit cinq jours qu'il

ajousta aux trois cent soixante de Tannée , que les

Egyptiens appellent maintenant les jours épactes , les

célébrant & lolemnisant comme estant les jours de la

nativité des dieux , pour ce qu'au premier jour naíquit

Osiris, » Donc Osiris n'étoit pas le Soleil. Macrobe ,

Saiurnai. , liv. I , chap. 11 , semble à la vérité dire

le contraire. Mais il faut remarquer que Macn,be ,

depuis le chapitre 17 jusqu'à la fin du premier livre ,

11e œnsidère les dieux (ìu paganisme ni astronomi-

quement , ni théologiquement, mais hiéroglyphi-

quemenr ; qu'il prétend , chap. 17, que tous les

dieux représentent le Soleil; qu'Apollon, Libgr,

Mars, Sérapis, Adonis, Atris (déesse des Phrygiens),

Osiris, Horus, Némésis, S^urne, Jupiter, ne fout

autre chose que. le Soleil ; que les douze signes du

Zodiaque font relatifs à la nature du Soleil", c'elt-

à-dire, que ces signes 011 ces prétendues divinités cn

représentent les différens attributs : opinion parti

culière de Macrobe , qui n'a rien de commun ( ni

par conséquent de contradictoire) avec le récit d*

Plutarque. Donc encore une fois, Osiris n'étoit pas

le Soleil ; donc la triple oblation faite par jour à

Osiris, ni fa fête triennale, n'ont aucun rapport au

3 qui représente le mi dans la (érie des quintes fi mi

la re fol ut fa; donc Osiris ne répondoit poinc à la

mèse du système musical-planétaire des Egyptiens.

XXIII. «Comme les sons diatoniques ne font que

le résultat du principe qui leur donne 1 être ; comme

ce piincipc n'est autre chose que la progression triple,

les Egyptiens y avoient fait correspondre les jours de

la semaine, afin de rappeler ainli tout d'un coup ,

par l'ordre que gardent les jours cntr'euz , un ccrtp.iu

nombre de termes de cette progression , & conlc-

quemment tous les fous qui leur correspondent.

Saturnedi. Soldi. Lundi. MarJi. Mercredi, Jeudi. Vendredi.

© € cy ?

1 J
9 ■ 81

• 143

Si mf la re fol «t.

C'est là ce qu'on peut appeler" le petk système des

Egyptiens, le système des sept sons naturels, con

tenus, comme on voie, dans une férie de quintes ou

quartes, dont la proportion détermine celle des degrés

diatoniques qu'il est aisé d'en former, en rapprochant

mutuellement ces sons au moyen des octaves. *>

i°. Platon ne vit dans les quaternaires de Py:ha-

gorc que les proportions double & triple, 1,1,4, 8 ■'

1 1 3 > 9' xl (voyez son Timée ; voyez aussi Plutar

que, de la Création de famé) ; Sí les Platoniciens,

aveuglément attachés a cette explication, poussèrent,

je ne dirai pas la folie , mais la bonhomie au point

de rejeter les calculs astronomiques par lesquels Ar-

chimède avoit essayé de déterminer les distances des

planètes cntr'elles , uniquement parce que ces distances

ne formoient ni proportion double , ni proportion

rriple.(Voy. Macrobe, Song. de Scip., liv. II, ch. 3 .)

Nous ne savons pas si ce furent les Grecs qui , fous

le règne des Lagides , portèrent en Egypte cette erreur

de la philosophie de Platon , ou si les Egyptiens y

tombèrent d'eux-mêmes , après la perte du véritable

principe de leur système musical ; mais « ect usage

de rapporter les jours de la semaine aux planètes , qui

a' passé des Egyptiens à toutes les nations , n'est pas

dè la première antiquité ; car , autant que je puis voir,

il ne í'c trouve point chez les anciens G'ec< , » dit

Dion-Cassius, H/st. rom , liv. 37 ; & c'est M. l'abbé

RouíTìer lui-même , p, 73 , qui me fournit cette

autorité.

x°. A Tégard du bronze qu'a trouvé M. l'abbé

Rouiller dans Montfaucon, Supplément à {'Antiquité

expliquée , Paris , 1714, rom. I, chap. 7, pi. 17 ,

cjui constate , suivant lui , cet ordre des jours de la

ícru-inc chez les Egyptiens, jc dis qu'en le supposant

antique, en le supposant égyptien, il ne fait pas le

rapport des planètes aux jours de la semaine plus

ancien que ne le suppose Dion-Cassius. II piouve, si

l'on veut, jusqu'à un certain point, l'usage de la pro

gression triple , mais il n'en dítermine pas le degré

d'antiquité ; & cette antiquité probablement ne re

monte pas jusqu'à Pythagort , « qui ne saisoit point

estime du trois , » dit Plutarque, des Opinions des

Philosophes , liv. I, n°. 5.

30. Quant à l'application des heures 3u jour aux

planètes (voyez M. l'abbé Rouffitr , p. 78 ) , Dion-

Callius ne dit pas positivement qu'elle se fît chez les

Egyptiens ; mais que c'est une des manières d'expliquer

comment a pu se faire l'application des jours de la

semaine à ces mêmes planètes. Donc Dion-Cassius

ne suppose pas cette application des heures plus an

cienne que celle des jours.

XXIV. « -Le sacré quaternaire a servi Principale

ment aux Pythagoriciens pour l'établillement du

ca'ion harmo.iique. C'est au moyen de ce canon ,

qu'en divisant successivement la proílambanomène en

deux, en trois, en quatre parties, Hz comparant en

semble ces différentes parties , on obtient d'abord

toutes les cordes nommées fixes on stables du système

des Grecs , savoir, les quatre sons fi mi la re , qui

font comme les points cardinaux de ce système ; 5c

que répétant ensuite l'opération sur diffcientes parties

de la corde , ou fur d'autres cordes montées à l'unisson

de l'une des parties de celles-ci , on trouve les sons

fol ut fa fih Enfin, ce même quaternaire fourr.it

dans le modèle 1,1 & 1,4, les deux octaves d'é

tendue que porte le système des Grecs. » Pag. 39.

i°. Quelcjn'usage qu'aient fait du quaternaire le*
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soi-disans Pythagoricien? dont nous avons les théories,

ii est certain qu'il n'avoit point été imaginé pour

régler les divisions de h proslambanomène, puisque

c.-tte corde ne fur ajoutée au grave du système grec

qie long temps après Pythagore ( voyez r'rofljmba-

njmenc), ni pour fixer l'étendue du système grec ,

puisque ce système, du temps de Pyth.igore, n excéda

pas l'étendue de l'oclave ou de l'octacorde.

i°. L'ordre ch-onologiquc des tétracordeí grecs

détruit radicalement l'ordre progressif dont M. l'abbé

Roussier fair le principe des systèmes anciens, Lc

dernier tétracorde ajouré au grand système grec

fut celui de Lamptoclès,/. tf fui lu fi. Le pénul

tième fut celui de Pythagore , fi ut re mi. Les

deux premiers furent cmx de l'ancicnne lyre, mi

su sol la II la fi\t ut re. Les cordes fixes de ces tétra-

coteks font re la , la mi, mi fi & fi su U , ou re la

mi fi sa # , ou, cn retranchant le tétracorde de Lam-

proclès,qui ne 'fut pas généralement admis , relu

mi fi ; orlre naturellement & chronologiquement

direct de quintes, dont l'ordre fi mi la re n'est qu'un

renversement.

3°. Les Platoniciens n'employoienr pour la con

fection du canon harmonique que les facteurs i & j ,

c'est-à-dire , qu'ils condenlòient Je grand système par

quartes, quintes Sc octaves ( Voy. Théon dcSmyrnc,

p. 13Í. ) Ptolémée , Didyme, Erarosthènes , Ar-

chytas & les Pythagoriciens y employoient la pro-

Í;rcssion arithmétique 1,1,3,4,5, Sic. ( Voyez

a Table des genres dans Ptolémée, Harmon. , liv. I,

chap. 16. Mais ni l'une ni l'autre méthode ne nous

indique ('origine du système primitif, du système élé

mentaire des Grecs , du tétiacorde.

i°. Une fuite de quintes conjointes, comme fi mi

la re fol ut fa , ou fa ut fol re la mi fi , ne donne

pas plutôt lc système conjoint fi ut re mi fa fol la ,

que le système disjoint mi fa fol la fi ut re mi ; elle

»ie donne pas plutôt l'une des sept octaves grecques

que l'autre ( voyez Barypycne ) ; pas plutôt le tétra

corde fous la forme fi ut re mi, que fous les fo m-'s

ut je mi fa ou re mi fa fol. i°. La progression natu

relle ou arithmétique 1,1, 3, 4, f, 6, Sic. , donne

l'échelle diatonique-harmonique ut re mi Jr> jol ta jv

fi ut / mais cette échelle nc donne pas plus diredement

le tétracordef ut re mi Donc , ni lc canon hariruMiuiuc

des Pythagoriciens , ri celui des Platoniciens n'indique

le véritable principe du tétracorde.

Donc , si le quaternaire de Pythagore est lc principe

du système musical des Anciens, il faut convei'.ii que

te quaternaire n'a été entendu ni par Platon, ni par

les foi-difans Pythagoriciens.

XXV. •< Si l'on veut à présent, dans lc système

?>ie j'ai exposé à la page 64 ( le grand système des

égyptiens), p:eudrc exactement en montant tout ce

qui d;'it y être vu en descendant, l'on aura , à

peu de chose près , le système des Modernes, résultat

d'une partie des erreurs que chaque siècle a vu naître

fur la musique, depuis que, des prêtres Egyptieas,

cette science a pasie cn des mains profanes & mal

adroites. »

i°. Et ces erreurs font d'avoir pris , d'après fin-

dicatiòn de la nature, les quintes à l'aigu , & non pas

au grave du son fondamental ; d'avoir rendu les tiero I

majeures & mineures des Grecs conlonnautes comme

celles du corps sonore , en substituant le rapport tt

2J- = f à ectui de |~ , qui les rendoit insupportable-

ment raisonnantes; d'avoir ajouté ces tierces, rendues

confonnantes , au-dessus de l'accord grec d'octave

quinte St quarte, pour avoir l'accord harmonique

I, 1, ) , 4, c, 6, ut ut fol ut mi fol, qui se résout

dans la fenlation uniqrfe du son fondamental ut l

( voyez Cornet ) ; d'avoir enfin , • par une légète

altération des quintes , rendu notre clavier chroma

tique prc.pre à l'exécution de sept à huit modes au

moins , au lieu d'en avoir quinze faux , comme ceux

des Aristoxéniens & des Platoniciens , dont toutes les

tierces Si les secondes mineures étoient altérées d'un

demi-quart de ton , 8cc. : & toutes ces erreurs ( tu.

tempérament près ) furent celles de Pythagore

( voyez Quaternaire ) ; St il les avoic puisées chez

les ptètres égypthns, dont il tenoit son quaternaire,

qui est, dit M. l'abbé Roussier, p. 147, í'abrégé des

principes qu'on lui attribue. I a rhéoiie de Pythagore

étoit donc celle des Egyptiens. Le íystênie des Egyp

tiens n'étoit donc pas aussi différent du nôtre que le

suppose M. l'abbé Roussier.

x°. L'intonation directe des Anciens procédoit du

grave à l'aigu : M. l'abbé Roussier l'a raie procéder

de l'aigu au grave La progression triple ascendante

donne les cordes stables du système grtc dans leur

ordre harmonique & historique ; M. 1 abbé Roussier

les rite de cette même progression prise en descendant....

Le quaternaire, ou la baffe fondamema'e 1, %, 3, 4,

engendre , dans l'ordre de leur intonation naturelle

ou directe , tous les térracordes du système grec con.

densé : M. l'abbé Roussier les fait dériver de U

prcgL'ssion triple , quoiqu'elle nc donne point de tiers

de ton , & que son troisième terme ut (1 531341 fasse

une espèce de quart de ton sous le fi 5x4188 , fout

lequel il ne doit point y en avoir, puisqu'il n'y a,

dans le genre enharmonique , aucun tétracorde du

grand système grec dont le fi soit la parhypate

C'est Pythagore qui a inventé les notes du système

grec dans les trois genres : M. l'abbé Rouiller borne

pythagore à l'usuge du genre diatonique, parce qu'il

est impossible à M. l'abbé Roussier de tirer de U

progression triple les rapports des six couleurs do

grand fystéwe grec Mi fil la ut re mi , mi fa fol

la ut re mi , (ont les formules du système chinois St

de' celui de Terpandre : M. l'abbé Roussier les re

présente sous les formules mi fol la fi re mi , mi fol

la fi ut re mi La fi b ut re est lc piemier St le pUs

?nciefì des îétracordes du grand fyllême grec ; M.

l'abbé Roussier le place le dernier Enfin , le sys

tème primitif, le système élémentaire des Anciens,

c'est
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c'est lc tétracorde , le tétracorde diatonique ; &

« quelques aurcuts anciens, dit M. l'abbé Rouiller ,

p. 108 , parlent de la lyre de Mercure comme d'un

composé de quatre cordes par degrés conjoints. »

M. l'abbé Rouiller ne peut trouver dans fa progreílion

triple , ni cn monrant ni en descendant , le principe

d'un, système diatonique de cjuatre cordes, puisqu'il

e!t imposlible d'accorder, ni par quintes ni par quartes,

quatre fous diatoniques , quelque part que soit placé

le dimi-ton , soit au grave, comme dans fi ut re mi ,

soit à l'aigu , comme dans ut re mi fa , soit au milieu ,

comme dans re misa fui, soit enfin qu'il n'y ait point

de demi-ton , comme dans le triton fa sol la fi.

On pourroitdonc , fans s'exposer à l'errei'.r, prendre

exactement en montant ce que M. l'abbé Roulìier a

vu en descendant ; n'admettre qu'un mode dans U

gimme des Egyptiens, dans laquelle M l'abbé

Rouffier en a vu deux ; placer les fémitons majeurs

ou se trouvent les mineurs, Sic. Sec.

On peut donc, fans crainHre de contrarier ni l'his-

toire ni l' expérience , chercher le principe de la mu

sique ancienne par »ne voie directement opposée à

Cille qu'a suivie M. l'abbé Rouiller.

Ce n'est cependant pas l'érudition qui a manqué à

l'auteur du Mémoire fur la Musique des Anciens y ce

savant ouvrage est un ample répertoire de tous les

matériaux littéraires relatifs a l'état de la question S

A. If C D E. E F G a. a

La. Si ut re mi: Mi fa fol la. La

Mais avant l'addition de la profl imbanomène ,

«• Lamproclès, Athénien, ayant apperçu que la dis

jonction n'est pas la où presque tous les autres la

\ CDE. EFGa. abçd.

Si ut re mi. Mi fa fol la. La fib ut re.

Voyez P.'utarque , de la Musique.

II est évident que la mèse de la première de ces

formules fut 3- la, Sí celle de la seconde (j/íy mais

après l'addition de la proflambanomène , la mèse du

fyílême de Lamproclès fut \>fi. .

C'est probablement à cette formule de Lamproclès

que fait allusion N ichomaque, p. jt . «Ceux, dit- il,

qui donnent deux mèfes au grand système grec , y

comptent dix-huit cordes ; ceux qui n'en admettent

qu'une, n'en comptent que quinze.» C'est qu'ap-

paramment ceux qui rejetoient le tétracorde de Lam

proclès n'avoient à leur instrument qu'une feule corde

entre la mèse & la trite diézeugménon (entre la Sí ut),

dont les deux différens degrés de tension donnoient

à volonté la paramèle & la trite fynemménon (le yîlj

& le fi l> ).; mais que les Lamproclienc avoient autant

de cordes à leur instrument que de sons à leur sys

tème. Or, il est clair qu'après l'addition de la piof-

Mujique. Tome I,

mais un peu trop de défi inec des opinions des derniers

Pythagoriciens a jeté l'auteur dans une erreur de

Timée de Locies, adoptée par Platon.

On ne peut pas non plus refuser à M. l'abbé

Rouiller une profonde connoissance d" l'harmonie ;

son Traité des accords est un des meilleurs ouvrages

qu'on ait faits dans lc système de la bass: fondamen

tale. Or, c'étoit précisément dans l'harmonie qu'il

falloit chercher le principe de Pythagore ; mais M.

l'abbé Rouiller a regardé l'harmonie des Modernes

comme une science trop peu exacte , & comme un art

trop peu naturel , pour oser en attribuer la connois

sance & l'usage aux Anciens.

Avec beaucoup moins d'érudition que n'en a montré

M. L. Rouiïïer dans son Mémoire, Rameau a décou

vert Un principe auquel il ne manque , pour être

celui de Pythagore , que ce qui manquoit essentiel

lement à la baise fondamentale , je veux dire le

mouvement fondamental d'octave.

Principe fur lequel étoit fondée la Musique des Grecs,

des Egyptiens , des Chinois, cW. , suivant Rameau, '

Le grand système, le système immuable des Grecs ,

étoit renfermé dans l'étcndue de deux octaves, dont

les sons répondoient, dans k genre diatonique syn

tonique , aux cordes suivantes du système moderne :

b c d. \ c d e. e f g aa. '

fi b ut re. Si ut re mi. Mi fa fol la.,

pensoient , ains vers le haut & aigu , en fit une telle

forme,- comme depuis la paramese jusqu'à l'hypatç

des hypates ; » comme :

c d e. e f g aa. f# g aa

Si ut re mi. mi fa fol la. fa # foi la fi.

lambanomène , le'fystême de Lamproclès fut composé

de dix-huit sons.

Quoi qu'il en soit , ces deux formules se décom

posent en plusieurs formules partielles à huit , à sept ,

à six, à cinq & á quatie cordes, parmi lesquelles il

s'agir de découvrir le système primitif & élémentaire.

Pour cela il faut commencer par en retrancher la

proflambanomène , corde étrangère au système grec ,

qui n'y fut ajoutée que la dernière , & lorsque la

musique des Grecs avoit déjà cessé de produire les

merveilleux effets que lui attribuent les historiens les

plus exacts de cette nation. Or, l'octacorde ne peut

être ce système élémentaire : on a vu ci-dessus que

l'hepracorde lui est beaucoup antérieur. Ce n'est pas

l'heptacorde , puisqu'il se divise lui-même en deux

tétracordes semblables , mi fa fol la , la fib ut re.

Ce n'est pas l'hexacorde : pour en trouver cinq

complets dans le grand système grec ( six dans celui
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de Laniproclès ), il faudroit ajouter deux cordes au

grave de l'hyparc des hypares. ( Voyez mon article

Gamme ) Or , ces deux cordes seroient hors du

grand système grec , puisque la p.oflambanomènc

elle-même n'en faisoit pas partie. Enfin, ce n'est pas

le penucorde ; car lc grar.d système grec n'est formé

de pentacordes semblables, ni conjoints ni disjoints,

mois de simples rétracordes tous semblables au tétra-

eorde des hypates, au té.racorde fi ut re mi. Donc lc

tétracorde est l'élémenc du grand système grec ; c'est

le sentiment des auteurs anciens. II l'est donc aussi

du système musical - planétaire des Egyptien', qui

étoit le même que celui de l'ancienne lyre. (Voyez

ci -dessus, n°. XXI. ) On peut donc regarder le

tétracorde comme l'élément de tous les systèmes

anciens.

II est mème très-probable que l'accord de la plus

ancienne lyte fut un simple tétracorde : tétracorde

diatonique pour le chant ; tétracorde consonnant ou

symphonique pour l'accompagnement. Ce qui n'em

pêche point qu'il n'y ait eu , presque dans le même

temps, une lyre diatonique heptacorde , une sym

phonique dicorde , une tricorde , &c. , mais toutes

puisées, comme on va voir , dans la mème source qui

a produit lc tétracorde, c'est-à-dire, dans la basse

fondamentale.

« Je ne dispute point aux Anciens , dit Rameau ,

Démonstration du principe de l harmonie , le mérite

d'avoir excellé dans la mélodie; je conviendrai, si l'on

veur, qu'ils ont connu l'haimonie , quoique ce fah

soit encote contesté. Mais ce que je prétends, c'est

qu'ils ont ignoré les vrais fondemens de l'une & de

l'autre, les vraisfondemens de la mélodie, puisqu'ils

n'étoient point en état de rendre raison pourquoi telle

ou te le écLelle ou succession de sons étoit composée

de tels ou tels sons , plutôt que de tous autres ;

pourquoi par conséquent tel son pouvoit ou ne pou-

voit pas succéder à tel autre ; ce que c'étoit qu'un

mode,& quels étoient les rappottsdes modes entr'eux ;

les vraisfondemens de l'harmonie , puisqu'il n'est pas

concevable que des musiciens qui n'étoient pas cn

é:at de rendre raison de la succession d'un son à un

autre , fussent plus éclairés fur la consonnance de

deux ou de plusieurs sons : aussi leur harmonie se

réduisoit-elle , selon toute apparence , à Voclave, à

la quinte & à la quarte , puisqu'ils ont toujours traité

les tierces It les sixtes de dissonnances. »

Ibidem. « S'ils ont fait des progrès étonnans du

côté de la mélodie, s'ils ont avance avec quclqu'af-

furanec dans ses voies , c'est qu'i's étoient secrète

ment guidés par la narure : c'étoient des aveugles

ui croyoient nurcher d'eux-mêmes , & qu'elle con-

uifoit, mais á qui le manque de principes rendoit

nécessairement bien des routes impraticables ou fer

mées. Ce seroit un miracle plus grand qu'aucun de

ceux qu'on raconte de leurs compositions , si , n'étant

pai t éclairés fur la nature de la succession des sons

qui composoienc leurs échelles, ils n'avoient ren-

contré aucune difficulté insurmontable dans l'usage

qu'ils en íiisoient. »

Idem. Générât, harmon., p. 117. « Pythagore ,

selon le rapport unanime , après avoir tiré la quinte

& la quarte de la division de ['octave , trouva lc ton

dans la différence de cette quin e avec cette quarte ,

fuis ajoutant ce ton à un autre pareil , dont il forma

intervalle appelé diion, il chercha la différence de

ce diton avec la quarte , & du tout forma lc tétr_-

corde diatonique, dont l'addition à lui-même don. e

le système complet. »

Ibidem. « On pourroit dire aussi , comme tics

l'avons annoncé dans le chapitre VI , que cet auteur

a tiré son système de la progression triple : l'un n'est

pas plus cenain que l'autre. Mais à cela près, tous les

Anciens étant partis de là, toutes leurs conf-quenecs

étant dittctement tiiées des genres diatonique ,

chromatique & enharmonique, dont ils n'ont pullé

la source que dans des hy p - thèses , dans des íuppo-

sitions, chacun ayant mème donné tels rapports cju'il

a voulu aux intervalles dont se forment ces genres

(vo>tz Ptolémée) , on n'en petit conclure aune

chose , sinon que tous leurs raisonnemens , tous leurs

calculs n'aboutissent à rien dans la musique. »

Ibidem. « Ignorer d'ailleurs l'harmonie qui est le

principe du principe de tous ces genres , car c'est

i'ignorer que d'en parler comme les Anciens; je ne

dis pas mê re ignorer la succession fondamentale, ce

seroit leur trop demander : ignorer tout cela, c'est

bien ignorer la musique. «

Ibidem. « Si l'on s'en rapporte aux écrits qui nous

restent d'eux , ils ne nous ont donné que des raisor.-

nemensíc des calculs, qui, pour n'ètre pas fondés Ur

le véiitable principe, font n;>n-seu!cment vagues £t

de peu d'utilité par rapport à l'objct , mais louvtn:

faux , quoiqu'ils trouvent encore des partisans. »

Ibidem. «Quoiqu' Aristoxène eût trouvé 'e vétiuble

tempérament dans la proportion géométrique , il

fut néanmoins blâmé de tous ses contemporains ,

parce qu'effectivement il ne l'avoit pas su fonder. »

Ibidem. Préface , p. j. «Le but de cous les auteurs

en musique , tant anciens que modernes , a été d'abord

de trouver les rapports d'une succession diatonique ,

telle que l'oreille la suggère dans cet ordre de sons

ut re mi fa , &c. , fans se mettre en peine si cet ordre

étoit effectivement le premier de rous, si l'oreille, en

le suggérant , n'y sous-eniendoit rien de plus , si li

nature enfin n'avoit pas cn elle d'autres lecrers plus

cachés qu'il fallût développer ; puis ils ont bâti U-

dessus : quel fondement ! »

Ibidem. « Et d'où ont-ils tiré ces tons Si ces deaii-

tons qui forment une pareille succession , lorsqu'on re

distingue dans la résonnance da corps sonore que

l'octave , la quinte & la tierce majeure du son fon-

dament d ? Si l'on n'y distingue cn effet que ca

conscunar.ces , cn ne conr.oît donc. que cela

d
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conséquent on ne pouvoit partir que de là ; on ne

fouvoit d'abord imaginer de successions possibles

qu'entre ces mêmes consonnances. »

Ihidem. « J'ai reconnu que tous les principes fur

lesquels on avoit prétendu fonder la musique , soit

chez les Anciens , soit chez les Modernes , naissoienr

au contraire de la choie même, c'est- à-dire , de

l'Iiarnionie cjui résulte de la lé'onnance d'un corps

sonore ; d'ou il n'a pas été difficile de concevoir la

raison pourquoi on avoit fait encore si peu de progrès

dans fa théorie, »

Wdtm, pag. if 7. Origine des tétracordes. «La

í.ule quinte donne tout ce que ce titre embrasse (c'est-

■à-dire , le genre diatonique , les tétracordes , les

systèmes de musique, la mélodie, &c.) La quinte,

reconnue pour la plus parfaite des consonnances, doit

être notre principal objet dans la succession j ainsi

nous devons examiner avant toute chose quel peut

être son produit en pareil cas Supposons , pour

cet effet , la succession fondamentale & alternative

£ut à fol , 8c examinons tous les otdtes dans lesquels

1 j

leurs harmoniques ut fol mi íc fol re fi pourront se

1 ì î * 9 M
succéder Tous les intervalles devant être réduits

à leurs moindres degrés , pour qu'ils puissent être

renfermés dans les bornes de l'octave , nous devons

d'abord en user de la sorte à l'égard des sons harmo

niques donnés par les sond4mentaux , pour en tirer

les moindres degrés possibles Prenonsdonc, pour

cu effet, le plus grand terme de ces sons harmoni

ques, qui est 15 ; approchons-en les autres autant

que nous le pourrons , en les portant à leuts oc

taves les plus voisines de ce terme I j , nous aurons

fi , ut , re , mi. »

if tí 18 10

lïidem , pag. 60. « C'est justement de cet ordre

diatonique que nous venons de découvrir, & qu'on

De peut pousser au-delà de quatre sons, excepté qu'on

n'ajoute un troisième son fondamental à la quinte des

à ux qui ont fourni cet ordre ; en quel cas on ne

feroit que répéter la même chose une quinte plu<

haut ou plus bas : c'est' justement , dis-je , de cet

prdre diatonique que les Grecs ont formé leuts sys

tèmes diatoniques , auxquels ils ont donné le nom

de tétracordes. Vous en voyez l'origine dans la suc

cession fondamentale par quintes , 6c s'ils n'y ont pas

suivi les mêmes rapports, on peut juger à présent de

quel côté vient l'ctreur. »

Ibidem. « II est étonnant que les Anciens aient

ainsi découvert l'une des premières conséquences du

rrincipe , fans s'être apperçus de ce principe , fans

avoir même suivi dans les rapports qu'ils assignent

aux intervalles de leurs tétracordes. On voit pat-là

c« que peut l'oreille, mais en même temps lçs égare-

mens où elle peut nous jeter, quand on n'a point

d'autre guide dans ses recherches. »

O'fe'vaûcns. I. « Je ne dispute poin: aux Anciens

le mérite d'avoir excellé dans la mélodie."

« Je vous ai surpris, dit un des interlocuteurs des

Entretiens fur la Musique des Grecs ( Voyage

d Anacharfts , chap. XXVII, t. III, pag. 96), je

vous ai surpris dans une espèce de ravissement. — Jc

ne cesse de réprouver depuis que jc sois en Grèce ;

('extrême pureté de l'air qu'on y respire , & les vivos

couleurs dont les objets s'y parent à mes yeux , sem

blent ouvrir mon ame à de nouvelles sensations

Nous prîmes de là occasion de parler de l'influence

du climat. (Hyppocr., De cere , cap. y j , &c. l'iato,

in Timto , tom. III , p. 14.) Fhilotimc 'attribuoic à

cette cause tâtonnante sensibilité d-s Grecs , sensibi

lité , disoit-il , qui est pout eux une source intarissable

de plaisirs & d'erreurs , & qui semble augmenter de

jour en jour. — Je croyois au contraire qu'elle com-

mençoit à s'affoiblir. Si je ne me trompe , dites-moi

donc pourquoi la musique n'opère plus les mêmes

prodiges qu'autrefois ? — C'est qu'elle étoit autrefois

plus grossière ; c'est que les nations étoient encore

dans l'enfànce. Si à des hommes dont la joie n'écla-

teroit que par des cris tumultueux, une voix accom

pagnée de quelque instrument faisoit entendre une

mélodie très-simple, mais assujettie à certaines règles,

vous les verriez bientôt , transportés de joie , ex

primer leur admiration par les plus sortes hyperboles ;

voilà Ce qu'éprouvèrent les peuples de la Gtèce avant

la guerre de Tioyc. Amphion animoit pat ses chants

les ouvriers qui construisoient la forteresse deThèbes,

comme on l'a pratiqué depuis lorsqu'on a refait les

murs de Meflene ( saufm. , líb. 4 , cap. 17 ) : on

publia que les muts de Thcbes s'étoieut élevés aux

sons de fa lyre. Orphée tiroit de la sienne un petic

nombre de sons agréables : on dit que les tigtes dé-

posoient kur fureur à ses pieds. — Je ne remonte

pas à ces siècles réculés ; mais je tous cite les Lacé-

démoniens divisés entr'eux. Se tout-à-coup réunis par

les accords harmonieux de Terpandre ( Plut, de mus,

tom. II, p 114Í Diod. fie. fragm., tom. II , p. «íjj.

Edit.Wcssel.) ; les Athéniens entraînés par les chants

de S don dans l'île de Salamine , au mépris d'un décret

qui condamnoit /orateur assez hardi pour proposer la

conquête de cette île ( Plut, in Solon. tom. I , p. 8 1 ) j

les meeuts des Arcadiens adoucies par la musique

( Polyb. , lib. 4 , p. 189. Athen. , lib 14, p. 6z6 ) t

& je ne fais combien d'autres faits qui n'auront point

échappé à vos recherches. — Je les connois assez pour

\ ous assurer que le merveilleux disparaît dès qu'on les

discute ( Mént. de CAcad. dss Billet-lettres , t. V,

pag 153)- Tctpandre & Solon dûrent leurs succès

plutôt à la poésie qu'à la musique, íc peut-être encore

moins à la poésie qu'à des circonstances particulières.

II falloir bien que les Lacédémoniens eussent com

mencé à se lasser de leurs divisions , puisqu'ils con

sentirent à écouter Terpandre. Quant à la révocation

du décret obtenu par Solon , elle n'éronnera jamais

ceux qui connoissent la légèreté des Athéniens.

L'cxeinple des Arcadiens est plus frappant. Ces peu-

Z z z z i j
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pies avoicnt contracté , dans un climat rigoureux &

dans des travaux pénibles , une férocité qui les ren-

doit malheureux. Leurs premiers législateurs s'ap-

petçurent de l'impression que le chaut taifoit sur leuts

ames. 11s les jugèrent susceptibles du bonheur, puis

qu'ils t'toient sensibles. Les enfant apprirent à célébrer

les dieux 4c les héros du pays. On établit des fêtes ,

des sacrifices publics, des pompes so!emnelles , des

danses de jeunes garçons & de jeunes filles. Ces

ii stitutions, qui subsistent encore , rapprochèrent in

sensiblement ces hommes agrestes. Ilsdevinrcnr doux,

humains, bienfaisans. Mais combien de causes con

tribuèrent à cette révolution 2 La poésie, le chant ,

la danse , des assemblées , des fêtes , des jeux , tous

les moyens e:ifin qui, en les attirant par l'attrait du

pl.iisir , pouvoient leut inspirer le goût des arrs &

í'elprit de société. On duc s'attendre à des effets à

peu près semblables , tant qu: la musique étroite.r.ent

unie à la poésie, grave & décente comme elle , fut

destinée à conserver l'intégrité des mœurs ; mais de

puis qu'elle a fait de si grands progrès , elie a perdu

l'auguste privilège d'instruire les hommes & de les

.. rendre meilleurs. »

II. «Je conviendrai, si l'on veut, qu'ils ont

connu l'harmonic , quoique ce fait soit encore con

testé. » (Voyez l'article Contre-point cAfj les An-

ciens. Voyez aussi l'article Harmonie. )

III. « Mais ce que je prétends , c'est qu'ils ont

ignoré les vrais fondemens de l'une & de l'autre."

C'est à-dirc, la baffe fondamentale, qui est un

produit primitif , un résultat immédiat de la réson-

nance du corps sonore. Or, on a vu ci-dessis,

nos. VIII & IX , que cette résonnance ne fut point

inconnue aux Anciens ; & il m'elt démontré qu'ils

rn ont tiré une balle fondamentale plus naturelle ,

plus complète, plus régulière que celle de Ra

meau.

IV. « Aussi kur harmonie se réduisent elle , selon

toute apparence, à Voclave, à la quinte & à la

quarte, puisqu'ils ont toujours traité les t/frceí&les

sixtes de diílonnances. »

i°. Une harmonie qui n'emploie que ces trois

consonnanecs , n'est pas susceptible d'une grande va

riété; mais enfin, elle peut donner des parties sta

tionnâmes , des ascendantes , des descendantes & des

mixtes ; & conséquemment des patties concertantes.

i°. Les tierces, & conséquemment les six'es,

étoient réputées dissennantes dans la musique grec

que. Donc elles ne pouvoient entrer dans ('harmo

nie : la conséquence n'est pas juste. Les secondes,

les quintes superflues, &c. , font des dissonnanecs :

font-ciles exclues de l'iiarnionie modetne :

3°. Ptolémée & les Pythagoriciens s'accordoient ,

avec toutes les autres sectes de la musique grecque , à

rejeter tes tierces du nombre des consounances. (Voyez

Ptolém. , liv. I, ch. VI & VII. ) Mais dans ía pra

tique , les tierces de Ptolémée & des Pythagoriciens

n'etoient pas plus diflonnantes que les nôtres, puis

que leurs tierces majeures étoient dans le rappott de

4 à y , & conséquemment leurs tierces mineures

dans celui de j à 6. ( Voyez ibidem , ces Rapports,

dans la table qui est à 1a fin du ch. XVI. )

V. « Si les Anciens ont avancé avec quclqu'aísu-

ranec dans les voies de la mélodie , c'est qu'i's

étoient secrètement guidés par la nature. »

Et par qui donc le font les mélodistes modernes?

par l'harmonie: Qucl^ues-uns d'eux s'en font van

tés : mais credat Judtus Apella : non ego. 11 en est 4c

la mélodie comme du jeu d'un instrument à touches

mobiles, tel que le violon, la viole, le violon

celle, &c. Jouer juste de ces instrumens , c'est en

diviser les cordes en rapports harmoniques; mais il

n'est pas néceflaire de connoître ces rapports pour

atteindre à cette justesse : c'est la pratique qui la

dor.ne ; c'est la nature qui donne le chant.

La mélodie est un produit de l'hsrmonie : fans

doute , comme l'harn>onic est un produit de la b.irle

fondamentale. Mais il est plus diffi.ile de composa

du chant sans le secours de l'harmonie , qu'il nr l'é-

toit avant Rameau, qu'il ne l'cst encore aujourd'hui,

de faire de l'harmonic fans le secours de la basse

fondamentale.

VI. « Pythagore , selon le rapport unanime , après

avoir tiré la quinte & la quaite de la division de

l'cctave, trouva le ton, tic, & du tout forma lc

tèiracorde dont l'add tien à lui-même donne le sys

tème complet. »

11 ne faut pas espérer de pouvoir jamais nous for

mer une juste idée ni des principes , ni de i'érat de U

musique ancienne , tant que nous ne distinguerons

pas le système de Pythagore d'avec les corrections

que ce philosophe fit au système grec. Apiès avoir

changé le système de l'ancitnne lyre en octacor ìe;

après avoir montré aux Grecs fur le monoco.dc ,

les véritables rapports de l'octavc, de la quinte & de

la quarte ; après leur avoir prouvé que les rapports,

appliqués aux cordes fixes du f.stême disjoint, étoient

cntt'eux comme 6,8,9, 1 1 > Pythagore leur fit

observer que le ton de la disjonction , c'est-à-dire,

l'intervallc du ta au fi, dans l'accoid mi la fi mi,

6 8 9 11

étoit la différence de la quarte mi /j à la quinte mis*

& que ce ton étoit dans le rapport de huit à neuf.

(Voyez Nichomaque , pag. 1 } - 1 4- 1 y ) Donc,

dans le syílêmc de Pythagore, tous les tons étoient

de 8 à 9 ; donc le demi- ton de (on técracorde diaro-

nique étoit de 143 à 156; donc Pythjgorî accor-

doit tout son s)stèii.e par quartes, par quintes & pat

octaves; donc, &c. , voilà les conséquences que

Platon tira du récit des Pythagoriciens . ou qu'd

trouva peut-être toutes déduites dans ie Truite du
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Pythagoricien Pkilolaiis , qu'il acheta si cher en

Sicile. ( Voyez Diog. Laërce , Vie de Pki/ol.) Voilà

l'originc de ce système , dont Platon affecta de cher

cher le principe & les rapports dans le mécanisme

général de ('Univers. (Voyez son Timée ; voyez

aussi Plut. , de la Création de l'ame. )

Mais ce système diatonique syntonique , dont tous

les tons font majeurs, Sc cjui conséquemment peut

s'accorder par quartes , quintes & octaves, com

ment le concilier avec le second quaternaire de Py-

thagore , 1,5,5,7? car les termes 5 Sc 7 ne peu

vent être accordés avec 1 6c 3 , ni p.ir quai tes , ni

par quintes, ni par octaves. Platon sentit toute la

force de cette objtction; &, convaincu qu'il lui

seroit plus facile de réformet Pythagorc que de l'in-

terpréter, il "substitua le quaternaire 1 , 3,9, 27,

au quaiernaire 1,3, 5,7." Le quaternaire qui ci t

tant célébré par les Pythagoriciens est de trente-six,

lequel a cela d'admirable, qu'il est composé des

quatre premiers pairs (1,4,6,8), & des q;iatre

Îiremieis non-pairs (1,3,5, 7)> & se fuit par

a quatrième couple ou conjugaison des nombres mis

ensemble de rang Ici se trouve une lacune dans U

texte, mais un peu plus haut, après une autre la

cune, la première copulation est d'un 8t de deux ,

la íeconde de ttois & de quatre , la troisième de cinq

&c d? six, la quatrième de sept Sc de huit , laquelle ,

assemblée avec les premières, faict le nombre carré

de trente- six. Mais le quaternaire des nombres que

Platon a posez à une plus parfuicte génération , étant

les pairs multipliés par les intervalles pajrs , & les

non-pairs par intervalles non pairs ; car elle contienr,

premièrement , l'unité,, comme la souche première '

des nombres tant pairs que non-pairs, & au-desibus

d'elle, le deux & le trois, qui font lrs premiers

nombres plats; & puis quatre & neuf les premiers

quarrez ; Sc puis huit & vingt-sept les premiers cu

biques , l'unité érant mise hors de compte. » Plu-

tarque , de la Création de l'ame.

Plutarque est , fans contredit , l'un des plus judi

cieux écrivains de l'antiquité ; mais ici Ic Platonicien

Plutarque jure un peu in verba magfiri. , Qtlel est

l'urique objet des quaternaires de Platon ? De repré

senter les quatre cordes fixes, re la mi fi du grand

lystême grec, accordées par douzièmes, 1 , 3 , 9, 17,

Ht rapprochées pír octaves , 1 , í , 4 , S : en voilà

toute futilité & tout le mystère. Or, ce quaternaire

est évidemment insuffisant dans le fystême de I.am-

proclès, dont le fa fy est itne des coides fixes Quan:

aux tétracordes , Platon , pour en déterminer les

rapports , est forcé de recourir à la p-oportion

arithmétique Sc à l 'harmonique (voyez Plut., ibid.

§. XV , & de la Musique ) , Si cela pour en obtenir

un íeul genre & une feule couleur. Au lieu que,

de la feule progression arithmétique naturelle, 1 , z ,

3 , 4, j , Sec., poussée seulement jusqu'au huitième

terme , Pythigore; dé.luit clairement le principe ,

l'harmonie , l'accoH , les gentes & les rapports du

tétrucorde , & par conséquent de tous les systèmes

de la musique anc'enne. Je demande au judicieux

Piutarque, de quel côté est la plus parfaite géné

ration.

VII. re On pourroit dire aussi que Pythagorcíîj^ré

son système de la progression triple : l'un n'est pas

plus certain que l'autre.»

Pas plus certain ; car ni l'une ni l'autre de ces sup

positions ne s'accorde avec le quaternaire 1, 3, 5,7.

D'ailleurs, n'oublions pas que « Pythagoras ne íai-

loit point estime du trois, m Plut., des Opinions des

Philos., liv. I, J. VI.

Vils. « Quoiqu'Aristoxène eût trouvé le tempé

rament dans la proportion géométrique , il fut néan

moins bi'âir.é de tous ses contemporains, parce qu'ef

fectivement il ne l'avoit pas su fonder. «

Jamais Aristoxène nc pensa au tempérament, qui

n'a point lieu dans la musique vocale ( voyez Tem

pérament}, Sc qui éroit absolument inutile dans la

musique grecque, puisque toutes les tierces y éíoient

réputées dissonnantes. ( Voytz Ariflox. , pag. 10. )

Aristoxène, qui rejetoit de la théorie musicale toute

espèce Je calcul ( voyez ibid. pag. 3 1 ) , s'étott ,

il est vr.ii, imaginé (pag.' 11 ) que le genre diato

nique faisoit usage de moitiés de ton , le chromatique

de tiers de ton , & l'enh'jrmonique Je qiijirs de ton.

Mais fur les représentations' des Pythagoriciens ,

ou peut-être de ceux de ses disciples , qui étoient plus

familiers que lui avec le calcul, il prétend , pag 4S,

que c'étoit fans fondement qu'on lui faifoit partager

un ton en deux , en trois Sc en quatre parties ëgales.v,

«Sans doute, dit- il 1 ceux qui m'aitribucnt cette ab

surdité ne mettent point de diff-rer.ee entre ces ex

pressions : moduler un ton divisé en trois parties , &

prendre le tiers d'un ton. » Restriction qui signifie ,

je crois, que les parties de ton que moduloit Aris

toxène n'en étoient ni la juste moitié, ni le juste tiers ,

ni le juste quart. On ne peut donc le regarder comme

l'autcur de cette divisio.i de l'octave cn douze demi-

tons égaux , que lui a'tribue Rameau , & qu'il vouloit

qu'on substituât au tempérament moderne.

IX. « Le but de tous les auteurs en musique , tant

anciens que modernes , a été d'abord de trouver les

rapports d'une succession diatonique , telle que l'o-

reillc la suggère dans cet ordre de sons, ut re misa, Sec,

fans se mettre eu peine si cet ordre étoit effectivement

le premier de tous. »

II faut excepter Pythagorc du nombre de ces

auteurs. Quoiqu'il eût proposé aux Grecs le sys

tème disjoint , quoiqu'il leur cn eût indiqué Us

rapports , il nc s'enfuit pas de là qu'il le regar

dât <comme une formule indépendante de touc

autre ordre de sons. II savoit que ce système se résout,

comme celui de l'ancicnnc lyre , en deux tétracordes

semblables ; & il savoic que le tétracorde est un pro

duit nsturcl d'une basse fondamentale plus simple que

celle que lui attribue Rameau. ( Voyez mon article

\
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Raflt fondamentale , n°. IV.) Or, la théorie de

Pythagore fut celle des Egyptiens. (Voyez le Mémoire

sur la Musique des Anciens , p. 146. )

9 « Ignorer d'ailleurs l'harmonie ignorer la

fjecession fondamentale c'est bien ignorer la mu

sique. »

Nous n: savons pas, nous ne saurons jamais au

juste cc que c'étoit que l'harmonie des Grecs ; mais

il uous reste assez de notions de celle de Pythagore ,

pour pouvoir assurer que la nô:re n'est régulière que

dans ícs points où elle lui ressemble.

XI. « Et d'où ont-ils tiré ces tons Sc demi-tons ,

qui forment une pareille succession , lorsqu'on ne

distingue dans la résonnince du corps sonore q'Je

l'octive, la quinte & la tierce majeure du son fon

damental Ì »

Le limma & l'apotôme dérivent de li progression

des quintes ( voyez Limma Sc Apoiôme ) ; mais ces

intervalles r.e paroissent pas avoir été reçus d^ns

l.i musique de Pyihagore ; car la fupcrparticularité

( c'est-à dire , les rapports de n à n-f-i , cn suppo-

fan: n un nombre entier.) est, suivant Ptolémée,

liv. 1 , ch. IJ , la premiè e loi des tétracordes dans

tous les genres; & cette loi se trouve rigoureusement

observée dans les formules du Pythagoricien Archytas.

(Voy . ibii. ch. 1 6.) Elle l'cft dans tous les rapports des

consonnances pythagoriques ( voyez Ptolémée, ibid. ,

th. j ); elle l'est dans les mariages pythagoriques

des nombres impairs avec les nombres pairs adja-

cens ( voyez Plutarque , de la Création de famé ,

§. XII 3c XXVII)} elle l'est enfin dans les rapports

pythagoriques des demi-tons de 1 6 à 1 7 , de 1 7 à 1 8 ;

& des quarts de tons de jx à 3} , de 33 à 34, de

34àjf&dc}fà3á ( Voyez Aristides , pag. 1 1 4

& 115.) Donc la superparticularité peut être re

gardée comme une loi , & comme la première loi de

la théorie de Pythagore. Et sur quel fondement est-etle

assise? Sur la résonnance du corps sonore, dont tous

les harmoniques forment une fuite de rapports super-

particuliers de 1 à 1 , de 1 à 3 , de 3 à 4, de 4 à f ... .

de n à n-f-l. C'est de la résonnance du corps sonore

que Pyrhagore a tiré la basse fondamentale du tétra

corde & son harmonie. Donc c'est à la mème

source qu'il a puisé sa loi de la superparticu ■

larité.

XII. « Si l'on ne distingue en effet que certe

résonnance (de 1 octave , de la quinte & de la tierce

majeure ) du ion fondamental , on ne connoît donc

que cela; Sc par conséquent on ne pnuvoit partir

que de là : on ne pouvoit d'abord imaginer de

successions possibles qu'encre ces mêmes conson

nances . »

Mais on y distingue encore autre chose. II est

certain , l°. que les harmoniques du corps sonore ne

sonr pas seulement {, f , mais j, * , f, J, f,

y J Générât, karmon. , pag. 10. Donc les deux

premiers ternes de la basse fondamentale de Runtan

dévoient être 4. 5; i°. que le genre chromatique

commence avec la proportion quintuple, c'est-i-dire,

avec le mouvement fondamental de tierce majeure,

ou de S à -i. Démonfirjtion du principe de l'harmonie,

pag. 90. Donc la baffe fondamentale du genre dia

tonique , ou du rérracorde si ut re mi, devoit s'ar

rêter au quatriìm-: rerme ; donc elle devoit être

t> 7 > 7» "ï • J°- <Iue k trompette donne les seize pre

miers termes de la progression harmonique , \ , j ,

f» k> ?> &c«» & P'UJ» quand on le peut, Générât,

harm., pag. 61 , Sc que les différens sons ne sont

autre chose que ceux que l'air tire des différcntes.par-

ties aliquotes du corps total , c'est- à dire , du corps

sonore , ibid. , pag. y. Donc le son ut a pour

quinzième harmonique si ,j , qui peut se résoudre

sut la double octave de ut Donc le chant fi ut ,

~ì, peut être considéfé comme le produit de la

basse fondamentale ut ut , \ , * ; donc le tétracorde

si ut re mi pouvoit avoir pour basse fondamentale ut

ut fol ut, \, t > T- i > ou par les vibrations 1 , i ,

3 , 4 ; 40. qu'il y a des successions qui ne peuvent

sc pratiquer , p.ircc que les harmoniques qui les for

ment en sont inappréciables à l'oreille , Sc dont ort

éprouve cependant l' effet à la faveur de leur balle

fondamentale ; Démonft. du principe de l' Harmonie,

Présuce, pag. xvj ; que les intervalles que forment

ces harmoniques sous-entendus s'accordenr toujours

très-parfaitement avec leur baise fondamentale, ibid.,

pag. xvij ; Sc que les Anciens ont fait usage de ces

successions fous-entendues dans l'harmonie moderne,

ibid. pag. xvj. Donc lts Anciens ont pu employti

la succession fi ut , comme produit de la basle fon

damentale ut ut y donc ils l'ont fair, puisque le pre-

1 1

mier quaternaire de Pythagore éroit , par les vibra

tions, 1, 1, 3 , 4; St que les historiens attribuent»

Mercure une l;rc accordée fans dissonnance, par

octave , quinte Sc quarte. ( Voyez au commencement

de cet article , le passage de Boë'ce , liv. I , ch. 10) ;

' doric la basse fondamentale du tétracorde devoit

être ( par les vibrations ) 1,1,3,4, Bc non pas

3 • 4 1 ) » 4-

XIII. ■< J'ai reconnu que les principes fur les

quels on avoir prérendu fonder la musique, soit cbez

les Anciens, soit ch«.z les Modernes, naissaient au

contraire de l'harmonie qui rcfultc de la résonnance

d'un corps sonore. »

Pyrhagore fit la mème observation ; mais il en tira

un meilleur parri que Rameau, parce qu'il donna plus

d'extension que lui à la férie des harmoniques du

corps sonore , qu'il porta jusqu'au trente-sixième termt,

XIV. « La quinre , reconnue pour la plus par

faite des consonnances , doit être norre priucipal

objet dans la suc essio» : ainsi nous devons exami

ner , avant tome chose , quel peut être son produit

cn pareil cas. »
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1°. L'ord;e des consonnances formées par la férie

des harmoniques est en procédant du grave à Taigu,

octave, quinte, quarte, tierce majeure, &c. Donc

Tordre des mouvemens fondamentaux doit être oc

tave , quinte, quarte, &c. , tel fut Tordre de la basse

fondamentale de Pythagore.

i°. « Quoiqu'il y ait , dit Rameau , Génération

harmonique, pag. 33 , une différence tnrce les deux

termes d'une octave , leur preí'qu'égalité les rappro

che tellement à Toreille , qu'elle les confond ptesque

toujours dans l'unisson , surtout dès qu'il s'agit d'ap

précier un intervalle qui en excède les bornes ; enfin,

tout le monde est d'accord fur la prefqu'égalité de

ces deux sons ou termes de l'octave , & de la réunion

de tous les intervalles dans son étendue. » Or, on ne

peut pas en dire autant de la quinte : donc clic n'tst

pas Li plus parfaite des consonnances. Voyez d'ailleurs

mon article Buste fond. , n°. I. Aussi, dans le qua

ternaire 1 , 1, J , 4, l'octave tient-elle la première

place.

3°. L'octave est la plus parfaite des consonnances;

mais dans la balle fondamentale, on ne peut la con

fondre avec l'unisson, puisqu'elle ne porte pas la

même harmonie. (Voyez mon article Baffe fonda

mentale , n*. I , neuvième expérience. ) Aussi les

Pythagoriciens ne croyoient-ils point à l'idcntité des

octaves , puisqu'ils admettoient la quarte au nombre

des consonnances, & qu'ils en rejetoient la onzième.

Voyez Ptolémée, liv. J, chap. í : aussi Pythagore

faifoit-il porter au premier son fondamental de l'oc

tave , Taccord impair 1, 3, r, 7; & au second,

l'accord pair 1,4,6,8.

XV. « Vous voyez Torigine des tétracordes g'ecs

dans la succession fondamentale par quinte; Si si les

Grecs n'y ont pas suivi les mêmes rapports , on

peut juger à présent de quel côté vient Terreur. »

i°. Le musicien philosophe Rameau est le pre

mier qui ait osé porter le fl imbeau de ('analyse dans

cet immense chaos de règles qu'une aveugle expé

rience avoit dictées aux harmonistes modernes pour

y chercher Ic principe de routes ces lois musicales ;

te fa première découverte est la basse fonda

mentale, source commune du chant & de Thar-

monie : & le premier réíultatde ce principe grnéral,

c'est l'antique tétracorde, élément commun du

système mélodique des Grecs & du nôtre. Quel heu

reux , quel glorieux succès ! Ah ! si Rameau , formant

fa basse fondamentale fur la férie naturelle des pre

miers harmoniques , ou fur le premier quaternaire

de Pythagore, n'y eût pas oublié le mouvement

d'octave! il nous eût rendu Tharmoniedes Anciens;

il cút été le père de Tharmonic moderne ; il eût dou

blé la gloire qu'il s'est acquise par ses compositions

musicales i il n'eût ensin partagé , ni avec de vains

commentateurs, ni avec de jaloux critiques, Thon-

neur d'un: si admirable découverte : Ncc in ftâc def-

pefíus parte jiceret.

i°. Quoi qu'il en soit, laissons maintenant les faux

Pythagoriciens chercher les 1 apports du tétracorde

di.ns le système planétaire; laiíior.s Platon les cher

cher dans le mécanisme général de TUnivcrs, & écou

tons h nature qui nous les dicte clairement par Tor-

ganc des corps sonores. La balle fondamentale fol,

ut ,sol, ut , nous fait entendre an chant fi , ut , \t ,

♦ . ì. 4, u 16 iS

mz, forme comme le tétracorde grec, d'un demi-

ton, d'un ton & d'un ton. La basse fondamen

tale ut, ut, fol, ut, nous donne le même chant,

1 z 3 4

les mêmes rapports. Donc les rapports du rétra-

corde grec font, comme ceux du diatonique intense

de Ptolémée , ij , 16, 18 , 10. Voyez ces rapports

dans Ptolémée,

XVI. « II est étonnant que les Anciens aient ainsi

découvert Tune des premières conséquences du prin

cipe, fans s'être apperçusde ce principe ; fans Tavoir

même suivi dans les rapports qu'ils assignent aux

intetvalles de leuts tétracordes. »

Terminons cet atticle par un coup d'oeil fur la suc

cession des différens systèmes de musique des Anciens ;

il suffira pour nous convaincre qu'ils ont connu ce

principe ,& qu'ils en oot íair une application plus

juste &í plus étendue que les Modernes.

XVII. « Oa doit juger , dit Rousseau, art. Sys

tème , de Tétat & des progrès de l'ancien fystémt

par ceux des instrumens drstmés à Ttxécution ; car

ces instrumens- accompagnant à l'unisson les voix, te

jouant tout ce qu'elles chantoient , dévoient former

amant de sons difféiens qu'ilen entroit dans le fyf-

têne. Or, les cordes de ces premiers instrumens f«

touchoient toujours à vide ; il y falloir donc autant

de cordes que le système renfennoit de sons ; & c'est

ainsi que dès Torigine de la musique , on peut , fur lc

nombre des cordes de Tinstrument , déterminer lc

nombre des sons du système. »

On doit juger de l'état & des progrès de l'ancien

fvstcTie par ceux des instrumens destinés à l'exécution.

Ce prinripe, vrai dans fa généralité, souffre néan

moins quelques exceptions assez considérables.

Car ces instrumens accompagnant à Vunisson les

voix, (ic. Les Anciens avoient des instrumens à

deux cordes : avoient-ils aussi une mélodie à deux

sons? Ils avoient des instrumens dont Taccord n'étoic

formé que d'intervalles confonnans, comme fibsib

fa fib , octave , quinte et quarte ; comme ut fa fi b ,

quarte Sc quarte ; comme , &c. Etoient-ce la des

chants propres à la musique vocale ?

Les cordes de ces premiers instrumens fe touchoient

toujours à vide. II faut en excepter au moins le mo

nocorde Sc le fimicion. ( Voyez Monocorde. )

Le fimicion étoit monté à trente-cinq cordes. Voyez

Jul. Poil. liv. IV, chap. 9. II reprélentoit donc le
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grand clavier chtoma iquc <ks Grecs, lorsque leur

iystìme n'avoit encore que treize modes, cinq té-

tracordes, Si point de prollambanomènc ; car de l'hy-

, pate des hypates à la nète du tétracorde hyperbo-

léon , il y avoit deux octaves moins un ton. Don: les

tieize modes du temps d'Aristixènc étant placés a

un demi-ton 1 un de l'autre , f >rmoient un clavier

chromatique de tiois octaves moins un ton, c'est-à-

dire, de trente q.iatrc demi-tons, ou de trente-cinq

cordes chromatiques. Or, il est évidenr que, pour

exécuter fur le íimicion, dans le genre enharmoni

que & dans les différentes couleurs des autres

genres, il falioic qu'il y eúc à cet instrument ur.e

mécanique à peu* pi ès semblable a celle de nos

harpes , au moyen de laquelle on pût , pat un seul

registre, ou une feule pédale, monter toutes les

cordes moyennes à l'accord d'un genre quelconque ;

ou qu'il y eût une graduation fixe, comme daas nos

guitarres , mandorts, &c-, au moyen de laquelle

on pût faire accidentellement chaque intervalle

chromatique ou enharmonique par un doigté parti

culier.

D'ail'eurs , l' usage habituel du monocorde, dont

les Grecs ne pouvoient le passer pour accorder

leurs instrumciis , l'ulage de ce monocorde divisé

par des chevalets mobiles ( voyez Ptolémée , liv. II ,

chap. 11), n'a-t-il pas dû naturellement donner aux

Grecs l'idée de tirer diftérens sons d'une même

corde par des chevalets fixes , comme dans nos

guitarres î

Enfin, il n'est point fait mention, chez les An

ciens, d'instrumens accordés par quarts de ton. ]1

falioic donc que les Anciens eussent trouvé le moyen

de changer à volonté l'accord loral de leurs cordes

mobiles , ou l'accord particulier de chacune d'elles.

On ne peut donc pas supposer qu'ils touchoient

toutes leurs cordes à vide. ( Voyez cependant les

Entretiens fur la musique des Grecs, ubi supra.

Voyez aussi Ptolémée , liv. II , ch. 16. )

Passons maintenant à l'ex imcn des principaux sys

tèmes de musique des Anciens, & des ini'trumens

qui les repiésentoient.

i°. Je ne m'arrêrerai point au monocorde , que les

Anciens appeloient encore Phandure & Canon {. voyez

Nickomaque , pag. 8. ) Les théoriciens s'en fervoient

pour y cliercher les rapp .rts des intervalles ; les ac

cordeurs d'instrumens ne pouvoienc s'en passer que

dans les genres ou les couleurs qui pouvoient s'ac

corder par quartes & par quintes ; mais le mono

corde ne paroît pas avoir été chez les Anciens un

instrument de pratique.

l°. Les plus simples de tous les instrumens des

tinés , chez les Anciens, à ('exécution, font le di-

corde , dont St. Clément Alex. Strom. liv. I , at

tribue l'invention aux Allyriens , & la pctlis à deux

cordes, donc parle Sopater dans Athénée ; (ìv. IV,

p. 183 . Or , qu'on demande à quelque musicien que

ce soit, quel peut avoir été l'usage d'un instrumenta

deux cor.ies touchées à vide î il vous répondra C|u':n

insti ument de cecte espèce ne peut faire q'ae l'cffic:

de deux timbales , fous un chant qui reste constjni-

ment dans un seul Si même mode. Or , deui tim

bales s'accordent à la quart: l'une de l'aurre : elles

représ ment donc la basse fondamentale pat quait;

du chanc qu'elles accompagnent. Queli? éroit la for

mule de chant , 1a Ranime , le sjstêmc méloiicjue

des Anciens avant Terpandrc î Le tétracprjc , leu!

ou conjoint. (Voyez le Mémoire de M. L. Roufur,

p. 1*8. ) Une feule quarte pou rroit - elle faire la

bisse du fystême conjoint ì Non , car- puíquc fi ut

re mi est le produit de la basse fondamenta e/ct ut,

fol ut , qui est cu ut , mi fa fol la doit être celui

de la balle fondamentale , ut fa ut fa , qui est cn

/j; fie la fi]> ut re , celui de fa fib fa jîb, (ju: est

tu _/í"l». Donc une feule quarte ne peut représenter

que la balle fondamentale d'un seul tétracorde ; donc,

lors de l'invention du dicorae , le fystéme mélodi

que des Anciens n'étoit encore composé qt;e d'un seul

cétracorde ; donc la lyre de Mercure f t un simple

cétracorde diatonique. Or , l'heptacorde répoodoic

aux notes modernes mi fa fol L fi\> ut re. (Voya

ci-dessus , n°. XXI.) U étoit donc compolé de deux

cétracordes , l'un en fa , l'autre en y7k Or , fi b étànt

la génération de fa, nous devons , dans Tordre des

temps, placer naturellement le tétracorde en fiì

avant le tétracorde en fa. II est donc vraisemblable

que l'accord de la lyre diatonique de Mercu.c fut

lafib ut re ; Si l'un de ses accompagnemens ,fa fi i

fa fil. Donc vraisemblablement fa fi |> fut l'accord

de la pectis fie du dicorde.

3°. Quelques auteurs ne donnent à la lyre de

Mercure que quatre cordes ( voyez le Mémoire de

M. L. Roujfttr , p. 108 ; voyez aussi les monumens

rapportés dans ie Dialogue fur la musique des

Grecs ) , 8c les uns accore ent diatoniquemenc cette

lyre , les autres fymphoniqttement. (Voyez leMéra.

déjà cité, ibid. ) II n'y a peinr là de contradiction ;

car nommant la fi b ut re les cordes de la lyre dia

tonique de Mercure , il ne s'agit que de trouver une

lyre a quatre cordes, qui puisse lui servir d'accom

pagnement ; nous allons prendre pour cela , dan»

Athénée, liv. IV, p. 183 , la grande scyndapfe à

quatre cordes , semblable à une lyre , Sí nous aurons

bien réellement deux lyres à quatre cordes, une

grande 8t une petite ; une lyre He chant Sc une iyie

d'accompagnement ; une lyte Si une baffe de iyre.

[.'accord de cette basse , nous le trouvons dans

Boëce , qui donne à Mercure une lyte dont l'accord

est octave, quinte fie quarte, fie point de dissonnancej

Nil vero in eis ejfet inconfonum. ( Voyez le passage

entier dans mes observations furlcMém. de M. L.R.

art. Grecs, n°. I.) Boëce, ignorant I'harmonie j

Boëce, vivant plus de 1 000 ans après Mercure,

plus de 900 ans après Pythagore } Èoecc , voyant

dans la balle de l'octacorde , ut fa f«l ut, «s mètneí

confonnanecs d'octave , de quinte fie de quarte, que
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la tradition atttibuoit à la lyre de Mercure ; Boëce a

bien pu confondre & a réellement confondu l'accom-

pagnementdu système diatonique de Pythagore avec

Taccompagnement du système diatonique de Mercure,

la balle de Pythagore avec celle de Mercure ; mais la

tradition que nous a conservée Boëce nous suffit pour

le redresser. Oclavt , quinte & quarte, it point de a\f-

fonnance, voilà la tradition. Doncut fa solUt n'ist pas

l'accord en question; car fa sol est une dilsonnance,

dans les principes mèmes de Boëce. (Voyez mes

observations fur ce palíage , loc. cit. ) II n'y a d'ail

leurs plus à doutet , d'après l'exiltence du dicorde,

que le tétracorde n'ait été le système diatonique de

Mercure. Or , ut fa sol ut ne peut être la basse du

tétracorde : donc ut fa sol ut n'est pas la basse de

Mercure.

Mais enfin la basse de Mercure doit satisfaite à ces

trois données , doit réunir ces trois caractères :

i°. être formée d'octave , de quinte & de quarte;

i°. ne renfermer aucune dissonnance } j°. faire l'ac

compagnement du chant la fi ut re. Or, ('accord

fi\ fiVfa fi remplit ces trois conditions; car ut utfol

ut, l, t, 3,4, est non-feulement l'otdre le plus naturel

Sc le plus consonnant qu'on puisse donnet aux inter

valles d'octûve, de quinte & Je quarte , mais il forme

l'accord le plus consonnant que puissent produi:e

trois intervalles quelconques réunis. ( Voyez mes arr.

Baffe fond, Sc Cornet. ) Ut ut fol ut est en outre la

basse fondamentale la plus naturelle du chant fi ut

re mi. ( Voyez mon art. Baffefond. h°. IV. ) Or, la

basse fl b ft b faf b est au chant la fi b ut re , comme

ut ut sol ut est á fi ut re ml. Donc fibfii fa fi b

satisfait aux conditions du problème. A ces conve

nances ajoutez encore que l'accord fi}> fi\> fit fib ,

i > » • 3 .

représente le premier quaternaire de Pythagore.

C Voyez Théo í, pag. 14*. ) Donc fi\ fib fa fib

représente l'accord de la lyre symphonique de

Mercure.

40. Au simple tétracotde dut naturellement suc

céder le système conjoint, mi fa fol la fi b ut re ,

<jiii fut l'accord de l'instruroent que les Grecs pof-

térieuis à Pythagore nommèrent Canciennc lyre, pat

opposition a la lyre octacoide, mais qu'à Sparte on

nommoit cythare. Or , puisque (a qua-te fa sb est la

b?ssc fondamentale du téttacorde la (1 |> utre , il est évi

dent que les quartes conjointes, ut fa fii , forment la

btll'e des tétracordes conjoints, mi fa foi la fib ut re ;

Sc ect a-veord , ut fa fi b , nou< lc ferons porter au bar-

iiton à crois cordes dont fait mention Anaxijas dans

A'hénée , tiv. f K, p. 183. Et voilà cette lyte à ttois

cordes dont patle M. L. R. , p. 13?. (Voyez aussi

la même lyre dans le Dialogue fur la musique des

yínciens, ubi supra. )

y °. La dernière combinaison des tétracordes fut

celle de Pythagote , qui donna le système disjoint ,

misa fol la fi "t re mi (ycytzNichom. pag. 1 3 , &c),

Alujìque. Tome I.

dont la b:.ssc fut ut fa fol ut , car puisque fa fi i»

«, 8, 9, u,

est une des basses du tétracorde la fi b ut re , donc les

quartes disjointes ut fa , fol u , doivent êtte la basse

des tétracordes disjoints mi fa fol la, fi ut re mi.

L'accord fi b /; b fa fi b de la fcyridapse fut donc

changé du temps de Pythagore en celui de utfa fol ut,

dans lequel on trouve les mêmes confonnances d'oc

tave , de quinte St de quarte , que dans ('ancien ac

cord fib sb fa fib. Or, même instrument , raèane

conlbnnance ; voila la source de Terreur que je viens

de relever dans Boëce.

6°. Le système de Terpandre, misa fol la ut re

mi, ne présente aucune difficulté, ni pour le classer,

ni pour l'accompagner. En retranchant leyîl» de

l'aucienne lyre, Sc y ajoutant un mi à Taigu, pour

le renfermer dans la cqnsonnance du diapason ,

saní en augmentet le nombre des cordes , or. ob

tient un chant lulceptible des trois accompagnemens

dent nous venons de parler 5 car si l'on suppose

que les notes ut re mi font partie du tétracorde fi

ut re mi , le fystême de Terpandre pourra s'accom

pagner de la basse de l'octacorde mi fa fol la fi

ut re mi ; si on les suppose appartenir au tétracorde

ut re mi fa , tout le systéine de Terpandre sera

en fa , Sc pourra s'accompagner , ou de la basse

fa fa ut fa , 1 , 1, j ,4, ou de la b..sse ut fa ui

fa , 3 , 4 , 3 , 4. Si enfin l'on fait dériver les

notes la ut re du tétracorde la fil ut re, l'accom

pagnement du système de Terpandre sera lc même

que celui du système conjoint mi fa fol la fi b ut re.

Tels font probablement les avantages que Ter

pandre se flatta auprès des ptêtres égyptiens d'a

voir ptocuté au fystême grec' ( Voyez Nichoma-

que , pag. 19.) Mais nous n'avons rien de certain

a ect égatd. Rien ne nous obligé raème à chet-

cher une bassç au fystême de Terpandre , parce

que rien ne nous fait juger que ce musicien eût

les conr.oissanccs d harmonie que nous sommes fondés

à atttibuer à Mercure Si à Pythagore.

7°. J'en dis autant du système d'Ion , ut re mi fa

fol la fi ut re mi, que ce musicien partageoit en

trois octaves, 'ut re mi fa fol la fi ut y re mifa fol

la fi ut re ; Sc misa fol la fi ut re mi. (Voyez Eu-

clide, pag 19.) Dès-lors il abandoanoit la parti

tion du lystême grec pat tétracordes. II n'étoit donc

pas de la secte de Pythagore. Rien ne nous prouve

donc qu'il ait eu connoitìanre de l'harmonic ni de

la basse fondamentale.

Quant à Mercure, à Apollon, que je regatde

comme auteurs de la cythare laccdémonitnne , Si à

Pythagore , on ne peut leur refuser la counoissance Sc

l'usage d'une basse fondamentale plus complète que

celle de Rameau , puisqu'ils faifoient usage du mou-

vement fondamental d'octave inconnu à l'harmoniste

moderne Leur harmonie étoit aussi plus complète,

plus régulière, plus douce que celle de Rameau. M-j ■

, défie ergo de tamis viris pronuni'undum efl , f/ç.
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XVIII. i°. « Rrrmeau , dans son Code de Musi

que , pag. 191, nous a fait connoître un système

chinois qui répond, selon lui, aux notes naturelles sol

ta ut re mi, ou ut re mi sol la. >j l'aid. pag. iií.

i°. « Selon ce que rapporte Rameau à la p. 191

de son Code de Musique , on voit les tcrm.-s 3 , 17 ,

14} , employés par les Chinois ; 8c ces termes sor-

mer avec 1187 , 19683 u 177x47 , une autre sorte

de système composé de cinq tons consécutifs ; ordre

des plus vicieux qu'on puijse imaginer , dit en cet

endroit Rameau avec raison, Sc cette raison prouve

en particulier que la progression triple , dont les

Chinois sont un usage íì gauche , n'est pas de

leur invention. » Mémoire de M. L. Roujfier, p. 1 4

3°. ce La formation des'douze Lu pir la progres

sion triple, depuis l'unité jusqu'au nombre 177147

inclusivement , date des premiers siécles de la monar

chie chinoise En com mençant l'échelle entière de

leur système par le degré le plus bas , elle dit st

ut re misa sol la fi ut re misa sol lu. » Article Chi

nois , p. líi.

Je m: garderai bien de garantir ces trois gammes ,

je vais scnlemeM essayer d'en assigner hypothéiiquc-

tnent l'otigine.

i°. Les Egyptiens avoient, comme on vient de le

voir, n". XVII , deux systèmes parallèles , l'un pour

l'harmonie, l'autre pour le chant; !,*>, 3, 4, ou

3, 4, 5 , 4 , Sc 1 j , 1 6 , 18, ra; c'est ce que los

Grecs eussrnt appelé le système symphonique Sc le

syitème mélodique; Sc le système symphonique re

présente les quatre premiers hatmomques du corps

sonore.

Je suppose, i°. que les Chinois, po'ir ne pas imi

ter servilement les Egyptiens , prirent pour leur

gamme les cinq harmoniques suivans , qui tiennent

le milieu entre le genre symphonique & le gente

mélodique , ou diatoni juc. Ces cinq harmoniques

mi sol jt> ut re ( voyez mon article liajse fond. ,

J 6 7 3 9
n°. IV ) donnent précisément la première gamme

chino se.

Je suppose, i°. que les Chinois, hs d'un accord

par tierces qui exigeoit toujours deux instrumens ,

i'instrument d'exécution Sc le monocorde , le déter

minèrent dans la fuite à accorder leur pentacorde par

quintes; ut sol re la mi, ce qui donna les rapports

1 3 9 17 87

mi sol la ut re.

Si <xS io3 131 144

i°.Je suppose, 3°. que lorsqu'ils voulurent exécuter,

cette gamme en différens modes, ils 'émirent la né

cessité de continuer la fuite des quintes , depuis mi y

ut sol re la mi fi sa ft ut ft /ó/ft rrft la ft mi tt^ Sc

que Us théoriciens chinois auront remarqué que co.i-

tinuer la faite des quintes, ou prendre cinq tons au-

Jcssusdu sol , Sc cinq au-dessus du re , c'est absolu-

ment le même résultat : car cinq tons aa-de/Tus dri

sol donnent sol ta fi ut rt ft mi ft , & cinq iois in-

dessus du re , donnent re mi fa ft yò/ft la ft [il De

là on aura conclu que les Chinois sont usage de \i

ptogiession fiple-triple ou noncup/e, qui leur donne

une gamme de cinq tons. Mais quelque chinois que

soient les Chinois, il n'est pas possible qu'ils falíent

usage d'une échelle si baroque. D'ailleurs , lV.stin-

ment dont parle Rameau , 5c les airs chinois qui le

trouvent dans le troisième volume de VHiJìoire itli

Chine de Duhaldc , prouvent que les Chinois font

usage d'un pentacorde qui n'est pas diatorique ,

mais qui n'en ist pas moins natutel , puisqu'il est tiré

de la léiie des harmoniques du corps sonore, f , 6,

7, 8, 9-

J'observerai , cn passant, que l'air chinois qui se

trouve dans Rou fléau , pl. N de l'édition in-40. , a

deux défauts conlì lérabks : i°. la troisième mesure

porte la sa sa re , il faut lite cemme dans l'ancienr.e

Encyclopédie in-40. 1 la soi mi re ; c.ix la gamme

ou le pentacorde chinois ne comporte point de fa.

l°. C t air est tranfp< fé cn sot , & cependart il n'y a

point de dièse à la clef; il f.ut dans cette nouvelle

édition le retransposer cn ut , car la gamme chinoise

eít,au naturel , mi jol la ut 1e mi j Sc cn sot , fi u

mi sol la st.

3°. Je suppose ensin que . dans la fuite des temps,

quelque philosophe grec , Pythagore , pat exemple,

aua fait sentir aux Chinois la supériorité du système

grec íur le le.ur j'qu'il leur aura révélé le mystère du

quaternaire harmonique; de lorte que leurs théori

ciens n'auront pas manqué de faire de beaux com

mentaires fur les propriétés de cette basse fondamen

tale ; mais que les Chinois aient adopté ou non 1:

(ystème grec dans toute son étendue , il est clair , il

est indubitable que le système des Chinois est postt-

rieur à celui des Egyptiens, puisqu'il n'est so mé que

de termes qui suivent immédiatement le quaternaire

égyptien.; car notez que le chjnt ou térrarorde fi ut

re mi est nécessairement déiivé de la basse fonda

mentale i, 1, 3 , 4 , ut ut sol ur, Sc non pas

de -la férie des h irmoniq-.ies du corps' sonore.

L'existence de ce tétracorde suppose donc néces

sairement l'existenec 8c 1 ulage de la basse sond.-

men-alc. Mais il n'en est pas de même du pentacorde

chinois , mi sol la ut re, qui soppole bien la

5*789

préexistence , mais non pas l'ufage des termes ut ut

7 i

sol ut , puisque le pentacorde est lui-même com

posé de tierces consonnantes qui peuvent servir d'ac

compagnement sous un chant diatonique.

( M. l'avbé Ftytou. )

Dans ces dernières observations , M. l'abbé Fey o'i

a cité , n°. 1 , 1c commencement de l Enrrerieit

d'Anacharsis avec Philotime fur la musique, tiré da

Voyage d'Anacharfis de l'»bbé Barthélemy, vol. 111,

pag. 97. On i:e peut mieux faire conaoitie !e carac
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tire & les effets de cette ancienne musique des Grecs,

qu'en plaçant ici la fuite de cet Entretien.

«< J'ai entendu plus d'une fois ce* plaintes , dis-je à

Philotime j jc les ai vu plus souvent traiter de chimé

riques. Les uns gémissent fur la corruption de la

musique , les autres fe félicitent de fa perfection.

Vous avez encore des partisans de l'ancieunc j vous

en avez un plus grand nombre de la nouvelle. Autre

fois les législateurs regardoient la musique comme

une partie essentielle de l' éducation : les philosophes

ne la regardent presque plus aujourd'hui que comme

un amusement honnête. Comment fe fait-il qu'un

art qui a tant de pouvoir fur nos ames , devienne

moins utile en devenant plus agréable ? Vous le

comprendrez peut-être, répondit-il , si vous com

parez ['ancienne musique avec celle qui s'est introduite

de nos jours. Simple dans-fon origine , plus riche &

plus variée dans la fuite, elle anima successivement

les vers d'Hésiode , d'Humère , d'Archiloquc , de

Terpandre , de Simonide 8c de Pindarc.- Inséparable

de La poésie , elle en empruntoit les charmes , ou

plucôt elle lui prêtoit les siens , car toute l'on am-

bitiou étoit d'embellir fa compagne.

» II n'y a qu'une expression pour rendre dans

toute fa force une image ou un sentiment : elle ex

cite en nous deséinoti >ns d'autant plus vives, qu'elle

fait feule retentir dans nos coeurs la voix de la nature.

D'où vient que les malheureux trouvent avec tant

de facilité le secret d'attendrir & de déchirer nos

ames î C'est que leurs accens Sí leurs cris four le mot

propre de la douleur. Dins la musique vocale,

J'expression unique cít i'cfpêce d'intonation qui con

vient à chaque paro!c, à chaque vers. Or, les anciens

poètes, qui étoient tout à la fois musiciens, philoso

phes, Irg'ÍLteurs , obligés de distribuer eux-mêmes

dans lears vers l'efpècc de chant dont ces vers é:oicnt

susceptible; , ne perdirent jamais de vue ce principe.

Les paroles, la mélodie, le rhythme , ces tiois

puilfans agens dont la musique se sert pour imiter,

confiés à la même main , dirigeoient leurs efforrs de

manière que tout concouroit également à l'unité de

J'cxprcsitou.

m Us connurent de bonne heure les gen-es diato

nique, chromatique, enharmonique ; te après avoir

démêlé leur caractère, ils assignèient-à chaque genre

1 espèce de po'sie qui lui étoit la mieux assortie. ]ls

cmployèri nt nos trois principaux modes , & lei ap

pliquèrent par préférence aux rrois espèces de sujets

qu'ils écoient presque toujours obligés de traiter. II

fjlìoit animer au combat une naiion guerrière ', ou

l'entretenir de fes eip'.oits : ('harmonie dorienne prê

toit fa force Sí fa majesté. II falloir , pour l'instruire

dans la Icienc; du malheur , mettre fous ses yeux de

grands exemples d'i 'fortune ; les élégies, les com

plaintes empruntèrent les tons perçans Sí pathétiques

de rharmonic lydienne. II falloit enfin la remplir de

respect Sí de reconiioissance envers les dieux ; la

phrygienne fut destinée aux cantiques sacrés.

»Ia plupart de ces cantiques, appelés nomes,

c'est -ì-dire, loil ou modèles, étoient divisés en

plusieurs parties, Sí renfeimoient une action. Comme

ou devoir y re onnoîtte le caractère immuable de la

divinité particulière qui en recevoir l'hommage , oa

leur avoir prescrit des règles dont on ne s'écartoit

presque jamais. Le chant , rigoureusement asservi

aux paroles , étoit soutenu par l'efpècc d'instrument

qui leur convenoit le mieux. Cet insttumuit faifoit

entendre le raème son que la voix j & lorsque la

danse accompagnoitle chant, elle peignoit fidèlement

aux yeux le sentiment ou l'imsge qu'il cranfmettoit

à l'oreille.

» La lyre n'avoit qu'un petit nombre de sons,

& le chant que très-peu de variétés. La simplicité des

moyens employés par la musique assuroit le tiiomphe

de la poésie 5 & la poésie , plus, philosophique íc

plus instructive que 1 histoire , parce qu'elle choisie

de plus beaux modèles , iraçoit de grands caractères

Sl donuoit de grandes leçons de courage , de pru

dence & d'honneur. Philotime s'intetrompit en cet

endroit , pour me foire entendre quelques morceaux

de cette ancienne musique , & surtout des aits d'un

poère nommé Olympe , qui vivoit il y a environ

neuf siècles. Ils ne roulent que fur un petit nombre

de cordes, ajouta- t-il , & cependant ils font, en

que'que façon , le désespoir de nos compositeurs

modernes.

» L'art fit des progrès ) la lyre s'enrichit cíe

cordes. Mais pendant long-temps les poètes , ou

rejetèrent ces nouveautés, ou n'en ufèier.t que so

brement, toujours attachés à leurs anciens principes,

& surrout extrêmement attentifs à ne pas s'écarter de

la décence & de la dignité qui caractérisoient la

musique.

» De ces deux qualités si essentielles aux beaux

arts , quand ils ne bornent pas leurs eftets aux plaisirs

des lens , la première tient à Tordre , la seconde à

la beauté. C'est la décence, ou convenance , qui

établit une juste proportion entre le style Sí le sujet

qu'on traite ; qui sait que chaque objet , chaque

idée, chaque passion a sa couleur, son ton, son

mouvement ; qui en conséquence rejette comme des

défauts les beautés d placées, & ne permet jamais

que des orinmens distribués au hasard nuisent à

l'in:érêt principal. Comme la dignité tient à l'élé-

vation des idées Sí des fentimens , le poète qui en,

porte ('empreinte dans son ame ne s'abandonne p is

a des imitations serviles ; ses conceptions font hautes,

& son largage est celui d'un médiateur qui do t parlei

aux dieux Sí instruire les hommes.

• »» Telle étoit la double fonction dont les pre

miers poètes surent si jaloux de s'acquitter. Leurs

hymnes inlpiroient la piété ; leurs poèmes , le désir

de la gloire ; leurs élégies, la fermeté dans les revers.

Pes chants faciles, nobles, expiessifs, fixoient aisé

ment dans U mémoi-e les exemples avec les préceptes ;

Sí la jeunesse, accoutumée de bonne heurç à répéter

A a a a a ij
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c«s chants , y puisoit avec plaisir l'amour du devoir

£c l'idée de la vtaie beauté.

» II me semble \ dis - je alors à Philotimc ,

qu'une musique si sévère n'étoit guère propre à

exciter les passions. Vous pensez donc , reprit-il en

souriant, que les passions des Grecs n'étoient pas

assez actives } La nation étoit iière & sensible ; en

lui donnant de trop fortes émotions , on risquoit de

pousser trop loin ses vices & ses vertus. Cc fut aussi

une vue profonde dans les législateurs , d'avoir fait

servir la musique à modérer son ardeur dans le scia

des plaisirs , ou fur le chemin de la victoire. Pour

quoi , dès les siècles les plus réculés , admir-on dans

les repas l'usage de chanter les dieux & les héros, si

cc n'est pour prévenir les excès du vin , alors d'aurant

plus funestes , que les ames étoient plus portées à la

violence : Pourquoi les généraux de Lacédémone

jettent-ils parmi' les soldats un certain nombre de

joueurs de flûte , & les font-ils marcher à l' ennemi

au son de cet instrument, plutôt qu'au bruit éclatant

de la trompette î N'est-ce pas pour suspendre le

courage impétueux des jeunes Spartiates , & les

obliger à garder leurs rangs ?

» Ne soyez donc point étonné qu'avant même

rétablissement de la philosophie, les Etats les mieux

policés aient veillé avec tant de foin à ('immutabilité

de la faine musique , & que depuis , les hommes les

plus sages, convaincus^ de la nécessité de calmer,

plutôt que d'exciter nos passions , aient reconnu que

la musique , dirigée par la philosophie , est un des

plus- beaux présens du ciel , une des plus belles insti

tutions des hommes.

•> Elle ne sert aujourd'hui qu'à nos plaisirs. Vous

avez pu entrevoir que fur U fin de son règne elle

étoit menacée d'une corruption prochaine , puis

qu'elle acquéroit de nouvelles richesses. Polymneste,

tendant ou relâchant à son gré les cordes de la lyre ,

avoit introduit des accords inconnus jusqu'à lui.

Quelques musiciens s'étoient exercés à composer pour

la flûte des airs dénués de paroles ; bientot après on

vit , dans les jeux pythiques , des combats où l'on

n'entendoit que le son de ces instrumens ; enfin , les

poètes , & surtout les auteurs de cette poésie hardie

& turbulente , connue fous le nom de dithyrambique ,

tourmentoient à la fois la langue , la mélodie & le

rhj thme pour le plier à leur fol enthousiasme. Ce

pendant l'ancien goût prédominoit encore. Pindare,

Pratinas , Lamprus, d'autres lyriques célèbres le

scut.nrcnt dans fa décadence. Le premier florissoit

lors de l'expédition deXerxès , il y a xio ans environ.

II vécut assez de temps pour être le témoin de 'a

révolution préparée par les innovations de ses prédé

cesseurs , favorisée par l'esprit d'indépendance que

nous avoient inspiré nos victoires fur les Perses. Ce

qui l'accéléra le plus , ce fut la passion effrénée que

l'on prit tout à coup pour la musique instrumentale

& pour la poésie dithyrambique. La première nous

apprit à nous passer des paroles ; la seconde , i lc

étouffer sous des ornemens érrangers.

•• La musique, jusqu'alors soumise à la poésie,

en secoua le joug avec ['audace d'un esclave révolté;

les musiciens ne songèrent plus qu'à (e signaler par

des découvertes. Plus il; multiplioicnt les piccédés

de l'art , plus ils s'écartoient de la nature : U lyre íc

la cythare firent entendre un plus grand nombre de

sons. On confondit les propriétés des genres, des

modes , des voix & des instrumens : les chants ,

assignés auparavant aux diverses espèces de poésie ,

furent appliqués fans choix à chacune en particulier.

On vit éclore des accords inconnus, des modulations

inusitées, des inflexions de voix souvent dépourvues

d'harmonie. La loi fondamentale .Jc précieuse du

rhythme fut ouvertement violée , & la mèm: syllabe

fut affectée de plusieurs sons ; bizarrerie qui devtoit

étre aussi révoltante dans la musique, qu'elle le seroit

dans la déclamation.

» A l'afpcct de tant de changemens rapides,

Anaxilas disoit, il n'y a pas long-temps, dans une de

ses comédies , que la musique , ainsi que la Lybie , •

produiloit tous les ans quelque nouveau monstre.

» Les piincipaux auteurs de ces innovations

ont vécu dans le siècle dernier , ou vivent encore

parmi nous > comme s'il étoit de la destinée de \a

.musique de perdre (on influence fur les mœurs, dans

lc temps od l'on parle le plus de philosophie S: de

morale. Plusieurs d'entr'eux avoient beaucoup d'eiprit

& de grands talens. Jc nommerai Mélanippide , Ci-

nésias, Phrynis, Polyidès, si célèbre par fa tragédie

d'Iphigénic , Tiniothée de Milet , qui s'est exercé

dans tous les genres de poésie, & qui jouit encore de

fa gloire dans un âge très-avancé : c'est celui de

tous qui a le plus outragé l'ancienne musique. Li

crainte de passer pour un novateur l'avoit d'aborl

arrêté ; il mêla dans ses premières compositions á<

vieux airs pour tromper la vigilance des magistrats,

& re pas' trop choquer le goût qui régnoit alors ;

mais bientôt, enhardi par le succès, il ne gardais

de mesures.

» Outre la licence dont je viens de parler , des

musiciens inquiets ve ilent arracher de nouveaux

sons au tétracorde. Les uns s'efforcent d'inCéier dans

le chant une fuite de quarts de tons ; ils fatiguent les

cordes , redoublent les coups d'archet , approchent

l'oreille pour surprendre au passage une nuance du

son, qu'ils regardent comme lc plus petit intervalle

conirhensorable. La même expérience cn affemit

d'autres dans une opinion diamétralement opposée.

On so partage sur la nature du son , sut les accords

dont il faut faire usage , sut les formes introJuires

dans le chant , fur le talent & les ouvrages de cb=q>:e

chef de parti. Epigonus , Erastoclès , Pyrhagorc de

Zacynthe, Agénor de Mytilène, AntigéniJc, Do-

rion , Timothée, ont des disciples qui en viennent

tous les jours aux mains , & qui ne se réunissent q><e
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dans leur souverain mépris pour la musique ancienne,

qu'ils traitent de surannée.

» Savez - vous qui a le plus contribué à nous

inspirer ce mépris ? Ce sont les Ioniens ; c'est cc

peuple qui n'a pu défendre la liberté contre les Perses ,

& qui, dans un pays fettile & fous le plus beau cul

du monde , íe console de cette perte dans le sein des

arts & de la volupté. Sa musique légère , brillante ,

parée de grâces , se relient en même temps de la

mollesse qu'on respire dans ce climat fortuné. Nous

eumes quelque peine à nous accoutumer à ses accéds.

Un de cesl . mens, Timothée, dont je vous ai parlés

fut d'abord sifflé fur notre- théâtre j mais Euripide ,

qui connoissoit le génie de fa nation , lui prédit qu'il

régneroit bientôt fur la scène , & c'est ce qui est

arrivé. Enorgueilli de ce succès , il se rendit chez les

Lacédémoniens avec fa cythare de onze cordes &

ses chants efféminés. Ils avoi.nt déjà réprimé deux

fois l'audacc des nouveaux musiciens. Aujourd'hui

même, dans les pièces que l'on présente au concours,

ils exigent que la modulation exécutée fur un instru

ment a sept cordes ne roule que fur un ou deux

modes. Quelle fut l:ur surprise aux accords de Ti

mothée ! Quelle fut la sici ne à la lecture d'un décret

émané des rois & des éphores! On l'accusoit d'avoir,

par l'indécence, la variété & la mollesse de ses chants,

blessé la majesté de l'ancienne musique, & entrepris

de corrompre les jeunes Spartiates. On lui prclcdvoit

de retrancher quatre cordes de fa lyre, en ajourant

qu'un tel exemple dcvi.it à jamais éearrer les nou

veautés qui donnent atteinte à U sévérité des mceu:s.

II faut observer que le décret est à peu près du temps

oiì les Lacédémoniens remportèrert , à ^gos-Pow-

mos , cette célèbre victoire qui les rendu maîtrts

d Athènes.

m Parmi nous , des ouvriers , des mercenaires

décident du fort de la musique ; ils remplissent le

théâtre, aflïstenr aux combats de musique, & se

constituent les arbitres du goût. Comme il leur faut

des secousses plutôt que des émotions , plus la musi

que devint hardie, enluminée, sougucule, plus elle

excita leurs transports. Des philosophes turent beau

s'écrier, qu'adopter de pareil'es innovations, c'étoit

ébranler les fondemens de l'Etat; en vain les auteurs

dramatiques percèicntde mille traits ceux qui cher-

choient à les introduire. Comme ils n'avount point

de décrets à lancer en faveur de l'ancienne musique ,

les charmes de son ennemie ont fini par tout subju

guer. L'une & l'autre ont eu le mime sort que la

vertu & la volup;é, quand elles entrent en con

currence.

» Parlez de bonne foi, dis-jc alors à Philo-

rime ; n'avez-vous pas quelquefois éprouvé la séduc

tion générale? Très-souvent, répondit-ilj je conviens

oue la musique actuelle est supérieure à l'autre par

les richesses & ses agrémens; mais je soutiens qu'elle

11 'a pas d'objet moral. J estime , daiis les productions

des Anciens, un poète qui me fait aimer mes devoirs ;

j'admire , dans celle des Modernes , un musicien qui

me procure du plaisir. Et ne pensez vous pas, teptis-je

avec chaleur , qu'on doit juger de la musique par le

plaisir qu'on en retire ì

» Non, fans doute , répliqua-t-il , si ce plaisir est

nuisible, 011 s'il en remplace d'autres moins vifs, mais

plus utiles. Vous êtesjeune , & vous avez besoin d'é-

mjiions fortes & fréquentes. dpendant comme vous

rougiriez de vous y livrer, si dles n'étoient pas con

formes à Tordre , il est visible que vous devez sou

mettre à l'cxamcn de la raison vos plaisirs & vos

peines, avant que d'en faire la règle, de vos jugemens

& de vorre coniuice.

» Je crois devoir établir ce principe. Un objet

n'est digne de notre empressement, que lorsque, au-

delà des agrémens qui le parent à nos yeux, il ren

ferme en lui-même une bonté , une utilité réelle.

Ainsi , la nature qui veut nous conduire à ses fins

par l'attrait du plaisir, & qui jamais ne borna la

lub'imité de ses vues à nous procurer des sensations

agréables, a mis dans les alimcns une douceur qui

nous atiire , & une venu quiopèie la conservation

de notre espèce. Ici le plaisir est un premier effet , &

devient un n oyen pourlier la cause à un second effet

plus noble que le premier : il peut arriver que la

nourriture étant également sòinc , & le plaisir égale

ment vif, l'effet ultérieur soit nuisible 5 enfin , si

certains alimcns propres à fl.itter le goût ne produi-

soieut ni bien ni mal, le plaisir n. seroit que partager ,

& n'auroit aucune suite 11 résuke de ia , que c'est

moins par le premier effet que par le second , qu'il

faut décider si nos plailìis tont utiles, funestes ou

indifférais.

» Appliquons ce principe. L'imitation que les

arts ont p >ur objet nous affecte de diverses manières ;

tel est son premier effet. II en existe quelquefois un

second plus essentiel, louvent ignoré du spectateur

& de L'artiste lui-même : elle moditìe l'anie au point

de la plier insensiblement à des habitudes qui l'cm-

bellissent ou la défigurent. Si vous n'avez jamais

réfléchi fur l'immcnle pouvoir de l imitation , consi

dérez jusqu'à quelle profondeur deux de nos sens ,

l'ouie Sc la vue , transmettent à notre ame les im

pressions qu'ils reçoivent ; avec quelle fatalité un

enfant' entouié d'eschves copie leurs discours & leurs

gestes, s'approptic lturs in.linations 8c leur ballest'e.

» Quoique la peinture n'ait pas, à beaucoup près ,

la même force que la réalité, il n'en est pas moins

vrai que ses tableaux sont des scènes où j'assiste ; ses

images , des exemples qui s'offrent à mes yeux : la

plupart des spectateurs n'y cherchent que l.i fidélité

de l'imitatio-i & l'attrait d'ure lensation passagère ;

mais les philosophes y découvrent souvent , à travers

les prestiges de l'art, le germe d'un poison caché. II

semble, à les entendre, que nos vertus font fi pures

ou si foiblei , que le moindre souffle de la contagion

ptut les flétiir ou les détruire. Aussi , en permettant

aux jeunes gens de contempler à loisir les tableaux de"
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Denis, les exlior eiit-ils à nc pas arrêter 'eurs régirJs

lut ceux de Paulon , à les ramener fréquemment fur

ceux de Polygnote. Le premier a peint les hommes

tclj que nous les voyons ; son imitation est fidèle ,

agréable à la vue, fans danger , fans util té pour les

rr.œurs. Lc second , cn donnant a fes personnages des

caractères & des fonction; ignobles. , a dígradé

1 homme ; il l'a peint plus peti: qu'il n'est ; fes images

ôtent à l'béroïsine fou éclat, à la vertu fa dignité.

Polygnote, en représentant les hommes plus grjnds

te plus vertueux que rsature , élève nos pensées Sc nos

fentimens vers des modèles sublimes , Sc laisse forre-

ineat empreinte dans no» ames , l'idée de la beauté

inorale , avec ('amour de la décence Sc de Tordre.

» Les impressions de la musique font plus im

médiates , plus profondes & plus durables que celles

de la pointure; mai» ces imitations, rarement d 'accord

avec nos vrais besoins, ne font presque plus instruc

tives. Et en effet , quel'c leçon me donne ce joueur

de flûte, lorsqu'il contrefait furie théâtre le chant du

rossignol, Si dans nos jeux lc sifflement du serpent ?

loifque dans un morceau d'exécution, il vient heur

ter mon oreille d'une multitude de sons , rapidement

accumulés l'un fur l'autre r J'ai vu Platon demander

ce qui; ce bruit sii'nifioit , & pendant que la plupart

des spectateurs aoplaudissoient avec transport aux har

diesses du musi ien, le taxer d'ignorance St, d'ostenta

tion; d: l'nne , parce qu'il n'avoit aucune notion de

la vraie beauté; de l'autre, parce qu'il n*ambitionnoit

que la vaine gloire de vaincte une difficulté.

» Quel eff-t encore peu "ent opérer de» pa

roles qui, traînées à la fuite du chant , brisées dans

leur timi , contrariées dans leur marche, ne peuvent

partager l'attention que les inflexions St les agrémens

de la voix fixent uniquement fur la mélodie? Je par'c

surtour de la musique que l'on entend au rhéât-e Si

dans nos jeux ; car, dans plusieurs de nos cérémonies

religieuses , elle conserve encore son ancien ca

ractère,

» En cc moment , des chants mélodieux frap

pèrent nos oreilles. On célíbroit ce jour-là une fete

en Thonneur de Thésée. Des chœurs, composés de

la plus brillante jeunesse d'Athènes , se rendoienr au

temple de cc héros ; ils rappcloicnt fa victoire fur le

Mir.otaure , son arrivée cn cute ville, & le retour

des jeunes Athéniens dont il avoit biiíé les fers.

Après avoir écouté avec attention, je dis à Philolime;

je ne fais si c'est la poésie , le chant , la prec sion du

rhythme, l'intérêt du fujer , óu la beauté ravissante

des voix , qnc j'admire le plus ; mais il me semble

que cette mulìque templit Sc élève mon amc. C'est ,

reprit vivement Philotime , qu'au lieu de s'amuser à

remuer nos petites passions 3 elle va réveiller, jusqu'au

fond de nos coeurs , les fentimens Its plus honorables

à l'homme, les t lus utiles à la société , le courage,

la reconnoissince . le dévouement à la patrie ; c'est

que . de son heu. eux assortiment avec la poésie , le

rhythme Sc tous les moyens dont vous venez, de par- ,

I le ■ » e'ie teço'.t un caractère imposant de grandeur ît

de noblcslc ; qu'un ttl caractère ne nunqae jamais

! son effet , Sc qu'il attache d'autant plui ctui qui sont

suits pour le saisir, qu'il leur donne une plut haute

opinion d'eux-mêmes : Jc voilà ce qui justifie U doc

trine de Platon. II desireroit que le; arts, les jeux,

les spectacles , tous les objers txté ieors, s'il étoit

possible , nous entourassent de leu.s tableaux , qui

fixetoicnr fans cesse nos regards fur la véritable beauté.

L'lubitude de la contempler deviendroit pour doi;ì

une forte d'instinct, Sc notre ame feroit contrainte

de diriger (es efforts suivant Tordre Sc Tharraonic qui

bt illent dans cc divin modèle.

» Ah, que nos artistes font éloiçiés d'atteindre

à la hauteur de ces idées ! Peu satisfaits d'avoir

anéanti les propriétés affectées aux différentes partirs

de la musique , ils violent encore les règles des con

venances les plus communes. Déjà la danse , sou

mise à leurs caprices , devient tumultueuse , impé

tueuse , quand elle devroit être grave Si décente;

déjà on insère dans les entr'actes de nos tragédies f

des frjgmens de poésie 8c de musique étrangers a la

pièce , Si les choeurs ne fe lient plus a Taction.

» Je. ne dis pas que de pareils désordres soient

la cause de notre corruption ; mais ils Tcutretiennent

Si la fortifient. Ceux qui les regardent comme indif-

férens , ne savent pas qu'on maintient la règle autant

par les rites & les manières , que par les principes;

que les moeurs ont leurs formes comme les lois; que

le mépris des formes détruit peu à peu tous les liers

qui naissent les hommes.

» On doit repro:her encore à la musique ac

tuelle > cette douce mollesse , ces sons enchanteurs

qui transpo tent la multitude , Sc dont ('expression ,

n'ayant pas d'objet déterminé , -est toujours inter

prétée en faveur de la passion dominante. Leur unique

effet est d'énerver de plus en plus une nation où tes

ames f.ms vigueur, lans caractère , nc (ont distin

guées que par les différens degrés de leur pusilla

nimité.

» Mais , dis - je à Philotime , puisque Tan-

cienne musique a de si grands avantages , Si la mo

derne de si grands agrémens , pourquoi n'a-t on pas

essayé de les concilier? Je connois un msisicien ,

nommé Tclcfias , me répondit-il , qui c» forma le

p ojet il y a quelques années. Dans fa jeunesse il

s étoit nourri des beautés sévères qui règnent d«ns

les ouvrages de P ndarc & de quelques autres poètes

ly.iques. Depuis, enrr. îné par les productions de

Pbiloxène , de Timothée & des poères modernes , il

voulut rapprocher ces différentes manières* Mais ,

malgré ses efforts , il retomboit toujours dans celle

de fes premiers maîtres , 6c ne retira d'autres fruits

de ses veilles , que de mécontenter les deux partis.

» Non . la musique nc f.- relèvera plus de f»

chute ; il fuudroir changer nos idées Si nous rendre

nos vertus. Or, U est plus difficile de réformer uac
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ration que de la policcr. Nous n'avons plus de

mœurs, ajouta-il, nous aurons des plaisirs. L'ancienne

musique convcnoic aux Athéniens vainqueurs á Ma

rathon ; la nouvelle convient à des Athéniens vain

cus à yfigos-Potamos.

» Je n'ai plus qu'une question à vous faire,

lui dis-je. Pourquoi apprendre à votre élève un art

si funeste? A quoisert-il, en effet î A quoi il sert,

rcprit-il en riant , de hochet aux enfans de tout âge,

pour les empêcher de briser les meubles de la maison ;

il o.cupe ceux dont ('oisiveté seroitá craindre dans un

gouvernement tel que le nôtre; il amuse ceux qui,

n'étant redoutables que par l'ennui qu'ils traînent

avec eux , ne savent à quoi dépenser leur vie.

31 Lysis apprendra la musique, parce que, des

tiné à remplir les premières places de la république ,

il doit se mettre en état de donner son avis far. les

pièces que l'on présente au concours, soit au théâtre,

loit arx combats de musique. Il- connoítra toutes les

espèces d'harmonie, Sc n'accordera son estime qu'à

celles qui pourront influer fur ses mecurs ; cat ,

malgré fa dépravation , la musique pedt nous don

ner encore quelques leçons utiles. Ces procédés pé

cibles, ces ch.ints de difficile exécution , qu'on se

contentoit d'admirer autrefois dans nos spectacles ,

& dans lesquels on exerce si laborieusement aujour-

d hui les enfans, ce fatigueront jamais mon élève. Je

mettrai quelques instrumens entre ses mains , à cou-

dition qu'il ne s'y rendra jamais aussi habile que les

maîtres de Fart. Je veux qu'une muìique choiíie rem

plisse agréablement ses loisirs , s'il en a; le délasse de

îcs travaux, au lieu de les augmenter, & moJère ses

passions , s'il est trop sensible. Je veux enfin qu'il ait

toujours cette maxime devant les yeux, que la mu

sique nous appelle .au plaisir , la philosophie à la

vertu ; mais que c'est par le plaisir Sc par la vertu ,

que la nature nous invite au bonheur. »

Grecs. {Histoire de ía musique ckc[ les anciens

Grecs. ) L'histoire de tous les arts , chez les peuples

anciens, & principalement chez les Grecs, se confond

avec les ftbles de la mythologie. II feroit difficile de

réduire aux faits purement historiques ce qui re

garde l'origine de la musique grecque St les merveilles

de ses premiers temps. Ausfi les lavans auteurs de

l'histoire de la musique, le père. Martini, 8c après

lui le docteur Burney , n'ent-ils fait en général que

nous transmettre fidèlement ce que les autCLrs grics

Icu-r ont appris de cette époque primitive, la. liant

presque toujours au lecteur le foin de séparer ce qui

est: de l'histoire, de ce qui appartient à la fable. Le

second de ces écrivains s'est borné le p:us souvent à

éclaircir le premier en i'abrogeant ; c'est en l'abré-

geant à son tour que nom renfermerons dans cet ar

ticle , comme nous l'avons fait à l'égird des Egyp

tiens , ce qu'il y a de plus essentiel dans ce que les

Grecs nous ont laissé sur l'histoire d'un art qui

exerça chez eux une si grande puissance.

Parmi les Phéniciens qui vinrent en Grèce avec

Cadmus , fils . d'Agcnor, se trouvott eme espè e

d'hommes nommés Luretrs ; ils étoient instruits ddiis

les arts 8: les sciences de Phénicie , 8c ils les transpor

tèrent avec eux. Ces Curètes se répandirent en

Phrygie, où ils surent nommés Corybantes; en Crète,

où on les appela' Dacìyti y à Rhodes, en Saino»

thrace, Sec. L'écii'ure 8c la musique rhythmique

furent les principaux arts qu'ils y firent connoître.

Cadmus épousa, dans la Samothrace .Harmonie ,

sœur de J.isius 8c de Dardanus; elle étoit si savante

dans la musique , que les Grecs donnèrent son nom à

cet art même qui venoit de naître pour eux. Dio-

dorc de Sicile, qui a décrit les fêtes de ce mariage de

Cadmus & d'Harmonie, dit que les dieux y assistè

rent : Mercure y apporta sa lyre, Minerve sa flûte;

Electre , mère de la jeune épouse, y célébra les mys

tères de Cybèle , en dansant au son des tambours

Sc des timbales. Apollon joua de la lyre; les Mules

1 accompagnoknt avec des flûtes , &c.

II éroit difficile qu'on eût conservé jusqu'au temps

de Diodore de Sicile des mémoires exacts de cette

cérémonie , 8c ce détail poutroit bien n'être que

celui d'une forte de représentation dramatique, que

les prétics exécutoient peut-ètre, k certaines fè:es,

en mémoire du mariage d'Harmonie & de Cadmus.

Jupiter naquit à l'époque de cette arrivée des Phé

niciens ; ce fut au passage des Curètes , compagnons

de Cadmus, dans l'ile de Crète, qu'ils protégèrenr la

naissance 8c l'enfiiice de.ee dieu. Ils ne connoiilount

alors d'autres instru nens de musique que ceux de per

cussion : c«s initrume ìs furent donc les seuls dont ils

purent a:preiidre aux Grecs 1 faire usage, 8c ce sut

p!utó: du rliythme que de la musique qu'ils leur donnò-

rent la première idée. Minerve, Mercure, Apollon, les

Muse1;, divinités inférieures à Jiifiter, inventèrent ou

protéjèrtnt ensuite la musique, Sí l'usage de plu

sieurs instrumens à vent Sc à cordes. 11 y auroit donc

dans le passage de Diodoie de Sicile un véritable

anachronisme , si on le regardoit comme le récit

d'un fuir, U. non comme la Jescrip:ion d'un spec

tacle.

M'nevvc inventa la flûie à plusieurs trous, qui

parut bien plus ingénieule que la flûte de Pan, com

posée de plusieurs tuyaux íe diftérente grandeur.

Hygin rapporte que , s'ellayant un jour à jouer de

cer instrument qu'elle avoit inventé , elle s'apperçut

que Junon & Vénus noient & se moquoient d'elle.

Elle se regarda dans une fontaine , 8c reconnoissant

la cause de ces ris dans la g imace qu'elle f-isoit

en s'enflj.nt les joues pour tirer du fon de fa

flûte , elle ' la jeta dans ìa fontaine , 8c ne voulut

plus jouer que de la lyre.

Le Mercure des Grecs étoit-il le même que le

Mercure égyptien ? On fait la multitude d'emplois

dont l'avoit pour ainsi dire surchargé la Grèce, Sc

dont Lucien s'est si plaisamment moqué. Mais parmi

les arts qu'il avoit iimntés ou perfection nés , oa
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comproit la musique; & la lyre à sept cordes étoit

regardée comme une de les invention-. Nousavous

vu dans l'article Egyptiens , que celle qui fut in

ventée par le Mcrcu;e d'Egypte n'avoit que trois

cordes ; cette différence fulfit-elle pour cn éublir

une entre ces deux Mercure: C'est ce qu'au fond il

importe foi t peu d'examiner; mais on fait que les

Grecs , lorsqu'ils d=itìoient quelqu'un de leurs héros,

recouroieut ordinairement à la théogonie égyp

tienne, d'où ils empruntoient un nom pour leur nou

veau dieu; & dans la fuite on attribuoit souvent à

celui-ci les actions du dieu dont il poitoit le nom.

Apollon est encore un de ces dieux dont l'orginc

prroî: égyptienne; mais de toutes les qualité* qu on

lui attribue, ne conlid.'tous ici que les qualités mu

sicales. On fait que Pau prétendit, avec fa flùie à

tuyaux , le ditptter à la lyre d'Apollon. Mida^ fur

choisi pour juge : il décida en laveur de Pan , & deux

oreilles d'ânes furent le prix de cette belle décision :

on reconnoît dans cette fiction la vengeance de quel

que poète mépiiíé par l'imbécile roi de Phrygie.

Marfyas, autre joueur de flûte, vaincu par Apol

loil , n'en fut pas quitte à si bon marché que Pan &

Ion admirateur ; !e dieu , défié trois fois par ce flû

tcur, qui ne vouloit pas avouer fa défaite , l'écor

cha tout vivant. Cette cruauté est une tache dans

l'histoire du dieu des beaux-arts. Diodorc prétend

qu'il en eut un tel repentir, qu'il brisa les cordes de ía

lyre , ce qui retarda , dtt-il , pendant quelque temps

les progrès de ce bel instrument.

Malgré tous les monumens anciens qui représen

tent le supplice de Marfyas , te le témoignage des

auteurs qui ('attestent, un écrivain moderne (Fonunio

Uetti. Hierog. cap. 109) l'a regardé comme pu.e-

menr allégorique , & en a donné l'explicarion sui

vante. Avant l'invention-de la lyre, la flûte étoit

regardée comme le premier des instrumens , 5c en-

richilsoit tous les musiciens qui la voient cn jouer.

La lyre , dès qu'elle se fit entendre , la mit dans un

tel discrédit , que les joueurs de iiùte furent tous

ruinés. C'est ce qui fit dire qu'Apollon avoir enlevé

la peau de Marfyas , le meilleur flútcur de son temps ;

ce qui paroîc d'autant mieux imaginé, que lamonno e,

selon Pollux, étoit alors de cuir. Cette punition, dit

M. Burney, a souvent été infligée, dans nos temps

modernes , à l'infériorité . non-feulement par des ta-

lens supérieurs , mais aussi par la mode.

La victoire qu'Apollon remporta fur le f.rpent

Python lui fit donner le nom de Pythien , & celui de

Pylkie à la piètiessc de Delphes, qui rendoit ses

oracles. Elle les prononçoit d'abord en vers 4c même

en musique. Lucain die ;

Sive canctfatum , feu quodjubet ìtle canendo

Fit fatum.

Sí selon Plutarqtiç, la voix de la prêtresse étoit ac-

compagnie du son de la flûte. A cerre Pythie en joi

gnit dans la fuite cinq grands prêtres poar les ù-

ciisices, un graid nombie de prêtres inférieurs, de

musiciens, de joueurs d'instrumens, & des choeurs de

jeunes gens des deux sexes , qui dansoien* & clun-

teient. aux fêtes d'Apollon, au son dvS flûtes & des

lyres.

Les Muses n'c'toient, dans l'òrigine, qu'une t-oupe

de chanteuses & de musiciennes au service d'Osiris

ou du grand Bacchus égyptien, fous la direction cc

l'on fils Orus : les Grecs cn firent des filles de Jupiter

& de Mnémosyr.e. Si d'autres prétendent que les

Muses étoient filles de Piérus , roi de Thrace> c'est

que les musiciennes d'Osiris avoient d'abord été

célèbres dans la ThraceTous le nom de Mules, & les

filles de ce Piérus, qui les imiroient par leurs laleas,

devinrent célèbres sous le même nom.

On connoît les divers attributs de ces suivantes

d'Apollon. Parmi les peintures antiques d Hercula-

num, on a distingué celles qui les représentent con

formément aux idées reçues , à quelques l.gèrcs

différences près. Mais il existe une épigramme de

Callimaque, qui établit une autre distribution de

leurs emplois. La voici , traduite en latin par Natalis

Cornes :

Calmcpe reperit fapientes provida cantus

Hcrown. Clio cytharam claríjjìma. Voccm

Mìmorum Kuterpe , tragieû Lxtata querelis'

Melpomene dulcem mortalibus addidit ipso.

Barbiton. Et fuavis tibi tradita tibia fertur ,

Tekpsichore. Divumque Eratû max protulit hymnou

Harmoniam cunSij'que Poltmitia cantibus addit.

KuRAîsiE eoeli motus atque astra notavit.

Comica vila tibi est moresque, TìiAlia , reperti.

Dans cette épigramme, Calliope conserve ks

chants épiques ; Urunie, la science des astres ; Thalie,

le théâtie comique : mais Clio, muse de l'iiilloirc,

n'a plus pour instrument que la cytharc ; Eurerpe ,

toujours peinte avec la flûte, piéside à la tragédie;

Mdponiène, á qui elle étoit attribuée , a fait pré

sent aux mortels du Barbyton ou de la lyre ; Terp-

sichore quitte cet instrument, dont elle accompagnent

la danse , pour prendre la flûte ; Erato a inventé les

hymnes , au lieu de présider aux poésies amoureuses

& Polymnie, qui, selon les poètes, avoit l'empîoi

donné ici à Eiato, ou qui , selon la peinture d'Hcr-

culanum , éto;t la musc de la Fable , n'a ici d'autre

fonction que de donner à tous les chjnts de I har

monie, c'est-à-dire, de la douceur & de la grâce.

Bacchus a joué un rôle trop important dans la

mythologie musicale pour n'en pas faire ici mention.

Ce fut lui, selon Diodore de Sicile, qui établir !c

premier des représentations théâtrales Sc des écoles

de musique, où ceux qui se dìstinguoient par leurs

talens pour cet atc écoient ditpeníés de toutes fonc

tions
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tions militaires. Cest pour cela, dit cet auteur , qu:

les musiciens rassemblas en compagnies ont souvent

joui, depuis, d'un grand nombre de privilèges. Ce

qui paroît certain , c'est que les dithyrambes , qui

furent ['origine des représentations dramatiques ,

étoient aussi anciens que le culte de Bacchus; & l'on

ne peut guère douter que les cérémonies de ses mys

tères n'aient été la source de U pomp; & des illusions

du théâtre. Aussi ceux qui, dans Rome Sedans Athè- ,

nés , paroissoient fur la scène en chantant , dansant,

ou récitant des vers pour l'amusement du peuple ,

étoient-ils appelés serviteurs de Bacchus.

Pausanias parle d'une pljce d'Arhènes , consacrée

* Bacchus le chanteur , ainsi nommé , dit-il , pour

la même raison qui faisoit nommer Apollo:\ le chef

& le conducteur des Muses. On en peut conclure que

Bacchus étoit regardé par les Athéniens, non - feu

lement comme le dieu du vin , mais comme celui

du chant. En effet , dans toutes les orgies-, proces

sions , triomphes & solcmnités instituées par les An

ciens en l'honneur de ce dieu , la musique jouoit tou

jours un grand rôle. Cela est prouvé par des sculp

tures antiques , où l'on voit des musiciens Sc. des

musiciennes qui chantent autour de lui , ou qui

jouent de la lyre & de la flûte ; & des Faunes & des

Satyres qui raccompagnent avec des tambourins ,

des cymbales ou crotales & des cors.

Si nous passons des divinités du premier ordre

aux dieux tetrestres ou ?.u demi-dieux, Pan semble

mériter la première place parmi ceux qui influèrent

sur les progrès de la musique; il n'est même dans

cette claíle inférieure que suivant la mythologie des

Grecs. Les Egyptiens l'avoient mis au rang c?e leu s

grands dieux y mais c'est aux opinions grecques que

nous devons nous conformer ici.

Pan fut l'invcntcur de la flûte, fist.Ja, que les Grecs

nommèrent syrinx ; & l'on fait la jolie fable à la

quelle cette invention a donné lieu. Syrinx est une

nymphe qui fuit les póutsuites du dieu Pan. Elle

se sauve aux bords du Lado.n ; elle implore les

nymphes du fleuve. Pan croit l'atteindre; mais il

n'embrasse que des roseaux. Sous cette forme nou

velle, Syrinx, agitée par les vents , rend quelques

sons harmonieux ; & le dieu , charmé de cette mé

lodie , forme ayee des roseaux l'instrument auquel

il donne le nom de cette nymphe cruelle.

Lucien représente Pan comme le ministre , le

compagnon , le conseiller de Bacchus. II étoit tour

à tour berger, musicien, danseur chasseur Sí guer

rier. C'étoit lui qui dirigeoit les Bacchanales; mais

surtout il jouoit si parfaitement de la flû:e, que Bac

chus n'étoit jamais heureux fans lui.

Après le dieu Pan viennent les Satyres , dont les

plus anciens, selon Pausanias, étoient appelés-S//ín«,

a cause de Silène , gouverneur de Bacchus. Silène

étoit si bon musicien , qu'il inventa plusieurs instru-

mens de musique. 11 eut même, comme Marsyas ,

Musique. Tome I.

le courage de défier Apollon; mais il eut au moins le

bonheur de sortir du combat fans y laisser la peau.

LcsSyrènes, ces chanteuses célèbres des côtes de

Sicile , furent aussi mises au rang des demi-déesses ;

elles étoient ttois , Paithenope, L\ gée & Leucosie.

Hygin pbce leut naissance après l'enlèvementdc Pro-

scrpine : Ovide les dit filles d'Acheloiis, & de l'une

des Muses. Selon les uni , elles étoient moitié

femmes , moitié poissons ; selon d'aútfcs , moitié

femmes & moitié oiseaux. D'anciens monumens qui

subsistent encore , les représentent sous cès deux for

mes. Pausanias dit que les Syrèncs, par le conseil de

.Junon , défièrent les Muscs aux combats du chant,

& que les Muses les ayant vaincues, arrachèrent les

plumes d'or de leurs ailes, &s'en fiient des couronnes

dont elles ornèrent leuts têtes.

l es Argonautes ne purent se soustraire à l'enchan-

tement de leurs voir , qu'en écoutant les chants d'Or

phée. On connoîc le moyen qu'employa , pour s'en

gaiantir, Ulysse , qui n'avoir pas fur son vaisseau un

chanteur auífi habile. Selon Bochart , le nom de

Syrènc étoit phénicien & signifioit chanteuse. II est

probable qu'il y eut anciennement fur la côte de Si

cile, des chanteuses célèbres, mais de mœurs corrom

pues, qui donnèrent lieu à cette fable par leur talent

pour séduire les voyageurs La victoire des Muses

fur ces dangereuses corruptrices est encore une de

ces fictions ingénieuses de l'imagination des Grecs.

SiJes Muscs ont conservé quelque pouvoir sur les es

prits modernes , on peut dire que le; Syrènes font

bien loin d'avoir perdu leur influence. Chaque âge

a ses Syrèncs, chaque Syrène ses sectateurs ; & lotfque

la beauté & les talens íie réunissent en elles , on n'a

pas trop, pour leur échapper, de tout le secours des

Muses.

Voilà quel fut l'état de.la musique en Grèce, sous

le gouvernement des dieux & des demi-dieux , c'est-

à-dire , dans ces temps d'innocence & de simplicité,

où tous ceux qui avoient inventé & enseigné aux

hommes quelques arts nécessaires à la vie , étoient

déifiés après leur mort, & regardés comme les pro

tecteurs des arts qu'ils avoient inventés. Voyons

maintenant ce qu'elle fut dans les siècles nommés

héroïques ; mais comme il seroit difficile de dire quel

que chose de certain sur la musique de ces temps

reculés , bornons-nous à parler des musiciens cé!e-

bres dont les noms se sont conseivés , & surtout

dégageons leur histoire de ce qu'elle a d'allégorique

& de fabuleux.

Tous ces premiers musiciens, Amphion, Chiron^

Orphée , Linus, furent en même temps les premiers

poètes & les véritables instituteurs du genre humain. 1(

seroit inutile de pousser plus loin cette énumération ,

& de copier les laborieuses compilations de Fabricius

& de M. Burette : une notice abrégée de ce qu'il y a

de moins incertain fur ces héros consacrés par tant

de siècles , suffira pour donner une idée de ce que fut

la musique entre leuis mains.

Bbbbb
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Amphior", frère jumeau de Zethns , est le plus

ancien & même le seul musicien thébain dont il soit

fait mention dans l' histoire de l'art ; miis fa répu

tation paroît fondée fur des bases asllz fragiles. II

avoit détrôné Laïus, père du malheureux GEJipe j

& Homère dit simplcmçju que, pour assurer sur

fa tête la couronne qu'il avoit usurpée, il entoura

d'une muraille la ville de Thèbes, & qu'il la fortifia

de sept portes 8c de fortes tours. II ne dit pas on mot

du pouvoir miraculeux d: h musique d'Amphiun , ni

du talent qu'on lui attribue de bâtir des murs au son

de sa lyre. Pausanias pense qu'il 'n'avoit acquis fa

réputation musicale, que par son alliance avec la

f..millc de Tantale, dont il avoit épousé la fille Niobé:

Pline est du même sentiment; ils disent tous les

deux qu'Amphion apprit li ml'sique en Lydie, Si que

l'ayant apporté; en Gièce, il passa pour l'inventcur

du mode lydien. t

Chiron , que Plutarque appelle le sage Centaure ,

palsa pour être le fils de Saturne & de Philyre , &

naquit cn Thessalie parmi les centaures , c'est-à-dire ,

parmi les premiers Grecs qui eurent l'adresTe Je monter

& de dompter les chevaux. 11 fu: regardé comme

rifivcnteur'de la médecine , de la boraniq-e Si de la

chirurgie. II habitoit au pied du mont Pclion , dans

nnc caverne que fa sagesse Si sa science rendirent

l'éco'c la plu? fameuse <5c la plus fréquentée de la

Grèce. Xé.-.ophon do.inc une li te nombreuse des

hér»s qui furent ses disciples. Plutarque y ajoute

Hercule, qui apprit , dit-il , à l'écolc de Chiron

la musique, la médecine & la justice. Diodo-e de

Sicile , comme nous l'allóns v>ir , attribue cette

gloire à Linus : à qui que ce soit des deux qu elle

appartienne, on en peut toujours conclure que les

anciens auteurs s'accordent à reconnoître dans la

musique une qualité nécessaire à leurs héros. Nec

fides didicit , nec natare ; il ne fait ni nager , ni jouer

de la lyre , étoit , dans l'antiquité , un reproche pour

tout homme au-delsus de U classe du peuple.

Mais de tous les élèves du Centaure, aucun ne lui

fit plus d'honneur qu'Achille. Appollodore dit que

l'étude de la musique occupoit une part considérable

du temps qu'il accoedoit à son pupille , & qu'il

1 employoit comme un moyen de l'exdter aux grandes

actions, & de réprimer l'impétuosité de son caractère.

Un des restes les plus précieux de l'ancienne peinture

est le portrait de Chiron , tiré d'Herculanum , 8c

dans lequel il est représenté enseignant au jeune

Achille à jouer de la lyre.

Linus & Orphée paroissent avoir été , après Chi

ron , les premiers poètes 8c musiciens de la Grèce ;

mais il est difficile de décider lequel fut le maître de

l'autre. Si l'on invoque le Témoignage des anciens

auteurs, qui peut seul en effet décider la question,

le plus grand nombre dépose en faveur de Linus.

Diodore de Sicile, entt'autres, dit positivement que

Cadmus enseigna aux Grecs I'usagc des lettres , &

que Linus inventa le premier les vers 8c la musique. |

II dit ailleurs qu'il ajouta la corde lickauot à la lyre

de Mercure , 8c il lui attribue l'invention du rhythme'

8c de la mélodie. La plupart des Anciens lui donnrnt

pour élève Hercule , & quelques-uns seulement Or

phée. II se trouva fort mal d'avoir voulu fare

d'Heicule un musicien. Ii lui trouva tant d'obsti

nation & une tête si dure , qu'il s'impatienta au point

de le frapper. Le jeune héros , transporté de colère,

saisie à l'instant la lyre de son maître, & lui fit sauter

la cervelle d un coup de (on propre instrument.

Soit qu'Orphée ait vécu quelque temps avant oa

après Linus , son nom est uir des plus illustres de

toute l'ancienne Grèce. Sa réputation étoit déjà

établie riès le temps de l'expédition des Argonautts.

II fut lui-même du nombre de ces aventuriers. Apol

lonius de Rhodes dit que, non feulement ii excitok

ses camarades à ramer, par le son de sa ly:e, mais

même , comme nous l'avons dit plus haut , qu'il

avoit vaincu Sc réduit au silence les Syrèncs par la,

supériorité de ses chants.

Au travers de toutes les faMes dont Orphée a été

le fûjct, on distingue qu'il voyagea en Egypte; qu'il

s'y instruisir dans les mystères de la religion , de la

théologie 8c de la poésie ; Si que , le premier des

Grecs , il les rapporta dans (a patrie. II joignit ,

selon î'usage de ces anciens ternp* , la musique art

sciences les plus sublimes. H préféra la lyre à tons

les autres instrument , & ceux qui vinrent après lui

se contentèrent de l'imiter. Pour lui , selon P u-

taiquc , il n'avoit imité personne; car , avant lui,

on ne connoiísoit d'autre musique que quelques airs

de flûte.

Quelques auteurs l'ont regardé comme rinvenreur

de cette espèce de magie appe'éc évocation des mânes;

Si, en efíet, les hymnes qu'on lui attribue , font en

grande partie des e pèces d'enchantemens Si de con

jurations. Après la mort de fa femme Eurydice, il le

retira dans la Thefprotie, où un ancien oracle étoit

censé répondre à ceux qui évoquoient les morts. La,

il imagina voir fa clière Eurydice; il se flatta qu'elle

le suivoit ; mais , après quelque» pas , ayant regardé

derrière lui , 8c ne la voyant plus , il fut si affligé

qu'il mourut bientô: de douleur. C'est à ce simple

récit que Pausanias réduit toute cette fable fi tou

chante ; mais personne ne se souvient du récit de

Pausanias , 8c tout le monde connoìt les merveilles

de la lyre d'Orphée , son pouvoir fur Cerbère , fut

les Furiei , fur les dieux du Tartarc , 8c la puissance

qu'elle eut de rendre à Eurydice une vie qu'un seul

regard lui fit reperdre pour toujours.

Au reste , cette Iyte toute puissante qui triomphoit

des Enfers , qui attendristoit les tigres , les lions, te

qui entraînent même les arbres 8c les rochers , n'étoit

qu'un instrument à sept cordes : le premier Mercure

ne lui en avoit donné que quatre -, on y en avoit

depuis ajouté deux ; Si ce fut Orphée qui , par
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l'addirion de la septième, complet a le second técra-

corde :

Obloquitur numeris fcpttm discrimina vocum.

VlRG.

II fant donc attribuer ces miraculeux effets à la

nouveauté de l'arc , à la beauté des vers , ou du

moins des pensées , 3c à ('extrême sensibilité des

peuples , pl'Jtôt qu'aux talens de l'arristc & à la per

fection de l'inltrurncnt. ( Voyez Effets. )

La mort d'Orphée fut auflì funeste que celle de

Linus. De toutes les manières dont on l a racontée ,

c.llc-ci paroìt la plus vraisemblable. Les femmes de

Thracc , furieuses d'êrre aban lonnées de leurs é( oux ,

qui s'étoient faits disciples d'Orphée , se cachèrent

dans les buis pour assouvir leur vengeance. La

crainte les empêcha quelque temps d'accomplir leur

dessein; elles parvinrent ensin à s'étourdir, en buvant

avec excès , 8c consommèrent leur crime Plutarque

dit que, de son temps, les Thraces reprochoient

encore à leurs femmes la barbarie de cette ïction.

Après que le malheureux' Orphée eut été ainsi

m issacré , ù lyre tomba , dit-on , dans le fleuve de

l'Hèbre : la mer la porta jusqu'à Lesbos , où elle fut

déposée dans le temple d'Apollon. I ucien dit que

Néanthos , fi!< du tyran Pythacus , Cacheta long

temps après des prêtres du temple, imaginant qu'il

lui suffiroit de toucher cet instrument pour atti er sur

ses p.is les arbres 8c les rochers ; mais il ne sir q'i'irriter

les chiens du voisinage, qui fondirent sir lui 8c le

niircnt en pièces : ce fut la feule conformité qu'il

put avoir avec Orphée.

Après l'cxpéd'tion des Argonautes, à laquelle

Orphie eut part dans fi jeunesse, la première époque

importante de ('histoire grecque est le siège deTroyc

Homère , qui florissoit environ rrois siècles après certe

guerre, le premier poè e 2c le seul historien qui nous

reste de ces temps reculés , a conservé dans ses

poèmes le nom de plusieurs musiciens , les seuls qui

remplissent, dansl'histoire de la musique grecque, le

long espace du temps d'Orphée jusqu'à celui de la

célébration des jeux olympiques.

Les instrumens dont parle Homère, dans l'IHade

8c d->ns l'Orlyssée , font la lyre, la flûte Sc la fyrlnx ,

ou flûte d Pan. La lyre n'y est nommée que ty*ffui\ ,

Pkorminx, «ciíapoe, Cìthara, £<Awí, Ckelys. Aristo

phane est le plus ancien poète grec qui désigne cet

instrument par le mot Lyrj (xvfa). T 'US ces instru

mens étoient dès-lors employés d ins les cérémonies

religieuses & dans ks sacrifices. Homère y ajoute la

trompette pour musique mthtaire ; mais on croit que

cet instrument, devenu commun de son temps, étoit

inconnu aux Grecs pendant le siège de Troye.

Parmi les banquets Sc les fîtes publiques qu'Ho

mère se plaît si souvent à décrire , il n'y cn a point

od il n'ait placé la musique & la poésie ; car , de

son temps, ces deux arts étoient inséparables. Auflì

dormc-:-il toujours aux poètes le rom de Chanteur

(niêas) , Si celui de Ount aux poèmes. II parle

souvent de la musique dans l'usage de la vie privée.

Chez lui , Achille & Pà.is font représentés jouant de

la ly;e, mais chacun scion son caractère j l'un pour

se consoler d'un afftont dorít il se venge par sou

repos , devenu si fatal aux Grecs ; l'autre , pour

oublier fa honte , après avoir fui dans le combat.

Achille célèbre les exploits des héros; Pâtis ne peuc

chanter que les plaisirs des amans.

Quant aux poètes -musiciens dont on trouve les

noms dans ses ouvrages, le plus anci;n est Tirefias ,

cílèbre dans l'histoire grecque par fa cécité, & par le

don de prophétie , qui íc dédommageoit de la perte

de ses yeux, il unissoit , suivant l'usage antique , la

musique , la pof fie , la prophétie & le sacerdoce.

C'est lui qn'Ulyfle consulte , par ordre de Circé ,

pour évoquer les ombres.

Thamyris est appelé par Homère Cithirìsta, Sec.

(Kiictpirfr,!) , c'est a-dire, qu'il chantoit au son de la

ly e. Plutarquedit, dans son dialogue sur h musique,

cju'il étoit né en Thrace, la patrie d'Orphée, & qu'il

avoit la voix la plus douce 8c la plus sonore de tout

les poètes de son temps. On disait qu'il avoit osé

provoquer les Muses aux combats de la poésie 8c du

chant , Sl qu'elcs avoient puni (on audace en le

rendant aveugle , cn lui fai!ant perdre la voix , Sc

même le talent de jouer de la lyre. Homère , avec

son att ordinaire , saisit, pour raconter ce trait , lt

moment cd, dans lenumération des vaisseaux grecs,

il nomme la ville de Dorion , auprès de laquelle on

disoit que ce combat avoit eu lieu. ( Voyez liïad. ,

liv. II, v. J94. )

Selon Diodore de Sicile, Thamytjs avoit appris la

musique à l'école de Linus ; &, si l'on en croitSuidas,

il pals-it généralement pour le huitième des poètes

épiques qui précédèrent Homère. Clément d'Alexan

drie lui attribue l'invention dtí mode dorien ; mais

ce mode paroìt avoir été connu avant lui , Sí avoir

été apporté cn Grèce par les Egyptiens , qui s'em

parèrent de cette partie du pays qu'on appeloit Dorie.

En parlant de Demodocus , Homètc a pris occasion

d'élever , pour ainsi dire , le caractère de poète 8c de

chanteur au sommet de la gloire humaine. (Oa'yffée ,

liv. VIII ) On a pensé qu'Homère s'étoit ìepréícnté

lui-mêire dans ce pcisonnage. On doit au moins-

rcmarquer la complaisance particulière avec laquelle

il en parle, Sc la manière avantageuse dont il le place

à la cour d'Alcinoù's. II le nomme le héros Demo

docus ; il le fait asseoir fur un trône brillant , Bc

annoncer par un hérault qui marche devant lui ; il

lui donne U"C table particulière , Sc une large coupe ;

enfin, tout ce" huitième livre est plein des éloges de

Demodocus, & des honneurs qu'on lui rend. II peint

ce chantre aveugle comme Tircsias 8c Thamyris, Sc

comme il Pétait lui-tvême. Ce rapport entre trois

ou quatre poètes célèbres est d'une singularité remar

quable : il n'a pas échappé à Milton , qui fut aveugle
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cîiiime eux, 8c qui rend encore cette singularité plus

frappante.

Lc dernier murcien célébré par Homère est Plié-

mius. C étoit, selon Eustathc , un poète de les amis,

8c qui avoir été son maître : il ('immortalisa en le

plaçant dans son Odydée. II lui donne un talent

admirable, 8c un caractère plein de noblesse. On peur

en général , comme Pope l'a remarqué , se figurer

quel genre de poètes 8c de musiciens Homère avoit

▼us de son temps , par les descriptions qu'il a laillées

de Demodocus & de Phémius : on voit aullì que le

talent de la poélìe 8c du chant étoit alors regardé

comme une inspiration immédiate des dieux , & que

les poètes ebantoienc en impromptu, soit fur un sujet

donné, soit sur une matière de leur choix. 11 ne

paroìt, dans aucun endroit de ses poèmes, que les

poètes dont il parle chantassent des vers écrits ou

composés d'avance. On a donc eu raison de croire

que l'emploi des premiers poètes 8c musiciens de la

Grèce rtssembloic beaucoup a celui des Bardes chez

les Celtes , 8c des Scaldes chez les Scandinaves. Ils

atloient chantant leuts ouvrages dans les grandes

villes , dans les palais des princes , où ils étcknt

traités avec beaucoup de respect, 8c regardé* comme

des hommes inspirés.

Hyagnis & Olympus étoient encore deux musiciens

célèbres qui vécurent avant Homère. Le premier, né

dans la capitale de la Phrygie , florissoit , scion les

marbres d'Oxford , i 506 ans avant J. C. II inventa

la flûte phrygienne 8c le mode phrygien j les airs ou

nomes qu'on chantoir à la Meie des dieux , à Bac-

chus, à Pan, 8c à d'autres divinités de ce pays,

étoient aussi de fa composition. Le second est (ouvent

nommé avec respect par les plus grands écrivains de la

Grèce, 8c par les meilleurs juges en musique.

II y eut dans l'antiquité deux grands musiciens qui

portèrent le nom d'Olympus. Lc plus ancien fut le

plus célèbre ; il étoit de Mysie , 8c fut disciple de

Marsyas. II ajouta bejucoup aux connoissanecs mu

sicales de son temps , par l'invention de l'ancien genre

enharmonique. Platon , Aiistote Sc Plutarquc célè

brent son talent musical Sc poétique, 8c disent que

plusieurs de ses aiis sobsistoient encore de leur temps.

M. Burney remarque , avec raison , que la religion

peut feule donner de la permanence à la musique.

En effet, les airs d'Olympus, que l'on chantoit dans

les temples du temps de Plutarque , n'étoient pas

alors plus anciens que les chants ou le plain-chant

de quelques hymnes de 1 Eglise ne le font pour nous.

Platon dit que la musique d'Olympus étoit parti-

culiéiemcnt propre à affecter 8c à animer ceux qui

l'écouroient : Aristote , qu'elle remplissoit 1 ame

d enthousiasme : Plutarquc , qu'elle surpassait en

simplicité 8c en effets toute musique a!ors connue.

Selon ce dernier , Olympus étoit l'auteur de cet air

des chars qui transporta tellement Alexandre , lors

qu'il l'entcndit chanter par Antigénide , qu'il se saisit

de ses armes. Afon talent pom U musique, il joignoit

celui de la poésie. II composa des élégies Sc d'autres

vers plaintifs qu'on chantoit au son de la flûte j & les

chants de ces poèmes étoient si célèbres dans l'anti

quité , par leur expression plaintive 8c pathétique ,

qu'A: iítophane , au commencement de fa comédie

des Chevaliers , où il introduit les deux généraui,

Démosthènes 8c Nicias travestis en valets , & le

plaignant de leur maître, leur fait dire : « Pleurons

8c plaignons-nous comme deux flûtes qui jouent un

air d'Olympus. »

Thalens de Crète est lc premier poète-musicien

connu après Hésiode 8c Homère : il étoit de plus

philosophe Sc politique, au peint que Lycurgue alla

le chercher en Crète , pour s'aider de les conseils

dans l'établillèincnt de son nouveau gouvernement.

Ses odes, dit Plutarque, éteient autant d'exhorra.ions

à l'obéisianec & à la concorde, auxquelles il Jonnoit

une nouvelle force par la douceur de fa voix S: de

ses chants. Platon , Porphyre, Athénée, Sc le scho-

liaste dePindare, parlent aussi de ses talens , 8c citent

plusieurs aits qu'il avoit composés.

II y eut un autre Thalctas, aussi de Crère, qui

florissoit long-tcmps après l'ami de Lycurgue. Plu

tarque le fait contemporain de Solon : c'est lui qui

passoit pour avoir dílivié les LacéJémoniens de la

peste , par la douceur de fa lyre.

Archiloque fut regardé comme l'invcnteur de la

mélodie dramatique , ou du chanc appliqué à la

déclam ition. S;lon Plutarque, il adapte ìt de deux

manières ditíércntes la musique à ses vers ïambes.

II cn récitoit quelques-uns avec un accompagnement

qui succédoit au chant , 8c il en chantoit d'autres au

ion des instrumens , qui fuivoieut servilement les

mêmes noies que la voix : c'est cette méthode que

les poètes tragiques adoptèrent dans la fuite. Si l'on

en croit le même Plutarquc, il n'y a point de poètes

dàns l'antiquité qui aient autant contribué qu'Archi-

loque aux progrès de la poésie Sc de la musique.

Herodore le fait contemporain de Candaulc 8c de

Gygès, toi de Lydie, 714 ans avant J. C. ; mais des

chronologistes modernes lc font vivre beaucoup p;us

tard (1). II étoit né à Paros , l'une des Cyclades.

Son père étoit d'une naissance très- distinguée, mais

il n 'avoit épousé qu'une esclave.

Ce n'est pas ici le lieu de nssembler les événemens

assez bizarres de la vie d'Archiloque^ ne lc considé

rons que relativement à la musique. Plutarquc lui

attribue la Rhythmopie des ïambes trimètres , la

transition subite d'un rhythme à un autre rhythme

d'un genre différent , 8c la manière d'accompagner

sur la lyre ces mesures irrégulières , 8cc. Sans enrrer

dans une explication minutieuse de ces inventions ,

il suffira de dire que la mélodie , étant alors iigoa-

reufement conduite par la mesure du vers , de nou

veaux nombres eu poésie dévoient engendrer de

(1) BlairC86j Prkstlcy C60 au avant J. C.
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nouveau» airs en musique. Le vers héroïque , ou

hexamètre , paroît avoir éré seul en usage parmi les

plus anciens poètes & musicien* ; ils ne connoilioie it

pas la transition d'un rhythme á l'autre , qu'exigeoit

la poésie lyrique. Si donc Archiloque fut le premier

inventeur de ce mélange , on pouvoìt avec raison lui

donner le titre d'inventeur de la poésie lyrique, qui

devint après lui une eipèce de versification absolu

ment distincte de {'héroïque.

Ce poète-musicien est mis généralement au nom

bre des premiers vainqueurs des jeux pythiques. Sa

rage (1) satyrique ne le poflédoit pas toujours; &

son géaie , devenu plus tranquille , lui dictóit quelque

fois des hymnes en l'honneur des dieux & des héros.

II en composa un particulièrement pour Hercule, qui

lui attira les applaudillemens de toute la Grèce. II le

chanta dans une assemblée très-nombieuse, aux jeux

olympiques : il reçut des juges la couronne consacrée

au vrai mérite poétique. Cet hymne ou cette ode fut

chantée dans la fuite pour tous les vainqueurs de

ces jeux, qui n'avoient point trouvé de poètes ca

pables de célébter leur victoire.

Tyrtée , général athénien, & musicien, est célèbre

dans toute l'antiquité par U composition & l'exécution

de ses airs & de les chants militaires. Les Lacédé-

moniens, malgré l'auítérité de leurs mœurs, tecon-

noilsoient si bien le pouvoir de la musique , & son

influence sur le courage , qu'ils appelèrent Tyrtée à

leur secours; & l'ancieu scholiaste d'Horace dit qu'ils

dûrent 1a victoire aux sons belliqueux d'une flûte

militaire , ou d'un clairon qu'il avoit inventé , &

dont il jouoit à !a tête de l'armée. 11s lui donnèrent

pour récompense les droi:s de citoyen : ses airs se

conservèrent parmi les troupes , & l'on continua de

les jouer & de les chanter jusqu'aux derniers roomens

de la république. C'est de lui qu'étoit cette chanson

célèbre que cliantoiem en dansant , à certains jours

de fêtes , trois choeurs , l'un de vieillards , l'autre

d'hommes faits , & le troisième d'enfans ; & qu'A-

myot rend ainsi, avec plus de naïveté quë d'exac

titude :

1. Nous avons été jadis

Jeunes , vaillans & hardis,

a. Nous le sommes maintenant ,

A l'éprcuve à tour venant.

3. Ec nous, un jour lc ferons,

Qui tous vous surpasserons.

Tous les anciens auteurs qui ont parlé de l'état

progressif de la musique en Grèce, célèbrent unani

mement les talens deTerpardre; mais ils ne s'ac

cordent ni fur le temps ni fur le lieu de fa naissance.

Suivant les marbres d'Oxford, il vivoit environ 671

ans avant J. C. Plusieurs Anciens lui ont attribué

l'addition de trois cordes à celles de la lyre , qui

n'étoient avant lui qu'au- nombre de quatre. Si les

(1) Archilochum proprio rabies armavit iamba.

Hoiicm.

sept cordes étoient déjà connues de son temps dnns

les autres parties de la Grèce , il semble au moins

que Terpandre fut le premier qui s'en servit à Lacé

démone. Lc peuple s'offensa de cette innovation. La

discipline des Spartiates les avoit privés de tous les

sentimcvs naturels, & les avoit soumis à des ha

bitudes fixes que l'on ne pouvoit combattre impu

nément; soit que Terpandre dérangeât les prin

cipes fur lesquels ils s'étoient réglés jusqu'alors, soit

qu'il voulût leur cn proposer de nouveaux , les

nouvelles cordes, ou les nouveaux chants, ou les

nouveaux rhythmes fur les anciennes cordes, dûrent

être également insupportables à un auditoire lacé-

démonien , & l'une ou l'autre de ces trois innovations

dut paroître une offense publique. Pluratque nous

apprend qu'il fut mis à l'amcnde par les Epliorcç ,

pour prix de son invention. Le même auteur dit

pourtant , dans son dialogue sur la musique , que

Terpandre appaisa ur.e sédition parmi ce même peu

ple , par les Ions persuasifs de fa voix & de fa lyre.

Le seul moyen d'accorder ces deux passages , qui

semblent contradictoires, c'est de supposer qu'il

avoit, par degrés, perfectionné le goût public , ot»

dégradé le sien.

Terpandre ne se rendit pas moins illustre par son

talent pour jouer de la flûte âc de la lyre ou cithare,

que par ses compositions. Cela paroît par les marbres

d'Oxford, par un passage d'Athénée, où l'on voie

qu'il obtint le premier prix dans les combats de musi

que , aux jeux Carmen», institués à Sparte pour

détourner la colère d'Apollon , excitée par la mort

de Camus , l'on de ses prêtres , que les Doriens

avoient massacré ; enfin , par lc témoignage de Plu-

tarque , qui dit qu'il n'est pas besoin d'autre preuve

de l'excellence de Terpandre dans l'art de jouer de

la lyre , que celle qui étoit consignée fur les registres

des jeux pythiques. On y voyoit qu'il avoit gagné

successivement quatre prix daus ces solemnités.

La musique avoit une grande part dans ces jeux.

Outre que les combats aymniques y étoient ac

compagnés du son des instrumens ; outre le concours

des pièces dramatiques , dont la déclamation chantée

étoit aussi soutenue par l'orchcstre , il y avoit encoic

des prix particuliers de musique. Jetons un coup d'ceil

rapide fur ces fêtes célèbres , considérées leulemcnt

fous le rapport de cet art.

Jeux Olympiques. Ils étoient paiticuliéremetit con

sacrés à Jupiter Olympien ; & ils prirent leur nom ,

soit de cette circonstance, soit du temple d'Olympie,

auprès duquel on les célébroit. II paroît qu'ils

eurent lieu d'abord à des époques irregulières , &

fans doute pour solemnifcr quelques grands événe-

mens. C'est feulement depuis l'an 776 avant J. C.

qu'ils revintent régulièrement tous les cinquante

mois, ou le second mois après l'expiration de la

quatrième année. 11s fermèrent depu.is ce temps l'épo-

que la plus intéressante pour la Grèce.

La musique y joua long-rcmps un rôle très-subor
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donne. Cc ne fut qu'à la quatre-vingt-seizicmcOlym-

pi.ide qu'on y institua un prix pourïe meilleur joueur

de trompette. Cet instrument, qui n'avoit d'abord

lervi que pour donner le signal aux troupes, s'étoit

donc alors extrêmement perfectionné j & comme il

n'est pas vraisemblable qu'on s'en servît pour accom

pagner la voix, ce fut peut-être , dit M. Burney, le

premier instrument sur lequel on joua des solo chez

les Anciens.

La flûte & la lyre curent aussi leurs prix, qui con

tinuèrent d'être disputés Sc distribués jusqu'à l'abo-

l.tion des jeux olympiques. On fait que Néron , qui

regardoit tout grand musicien comme son rival , alla

disputer ces prix, subit toutes les épreu/es, se soumit

à toutes les lois prescrites aux candidat*, & sollicita

ensuite leo jug s avec autJnt de soumission 8: d'in

quiétude qu'un musicien de profession, comme (i un

empereur , St. un tel empereur , eût eu quelque chose

a craindre de la sévérité des juges !

Outre ces sortes de eoveours, où la poésie &!a mu

sique attiroient toute l'attention , dans ces assemblées

nombreuses & biillantes , ces deux arts se faisoient

gluire de jouer lc second tôle, pour célébrer les vain

queurs dans les combats de la lutte , de la course

des chars , Sec. C'est au desir d'immortaliser ces

triomphes , que nous devons les odes de Pindare.

Ces odes , ainsi que celles de Simouides, de Bucchy-

lides , & de plusieurs autres poètes célèbres , étoient

chantées dans les temples ,. au milieu d'un immense

concours. Les vainqueurs , élevés pour ainsi di c au-

dessus de l'humanité, voyoient encore leurs statues

faites par les plus fameux sculpteurs, & placées dans

un bois sacré. Qaelle gloire pour eux ! Mais aussi

quels- encouragemens pour la sculptuie 3 la poésie &

la musique i

Jeux Pyt'ùquet. Ces jeux, fondés pour garder le

souvenir de la victoire d'Apollon lur le scrjjent Py

thon, ne consistoient dan* l'orgine , selon Pausanias,

que dans des combats poétiques âc lyriques. Le prix

étoit donné a celui qui avoit fait 8c chanté le meilleur

hymne en ('honneur d'Apolbn. On cite parmi les

premiers vainqueurs Elcuthèrc , qui gagna le prix par

le pouvoir Sc la douceur de fa voix, quo quel'hymnc

qu'il chanta fût composé par Un aune. On dit

qu'Hésiode ne put être admis parmi les concurrent,

parce qu'il ne pouvoit s'accompagrrer lui-même avec

la lyre j Sí qu'Homère, lorsqu'il vint à Delphes

cousulter l'oracle , ne put aussi concourir , parce

qu'étant aveugle & infirme, il ne pouvoit qu'avec

beaucoup de peine chiiiter & jouer de la lyre en

mèinc temps.

Aptès la guerre qu'o i nomma/àr^ parce qu'elle

eut pour cause un sacrilège commis par les Pho- i

céens , d'abord fur le territoire , & ensuite dans '

le temple même de Delphes , guerre qui dura dix

nus , comme cel c de TVoye , le retour des jeux

pythiq.ucs fut fixé a la seconde année de chaque ,

Olympiade. Ce sut alors ( r 9 1 ans avant J. C. ) qu'o»

ajouta au prix qu'on donnoit auparavant aux musi

ciens qui chantoient le mieux cn s'accompagnant de

la lyre , deux autres prix ; l'un pour ceux qui cha

toient lc mieux , accompagnés de la flûte ; l'autre

pour ceux qui , fans chanter , jouoient seuls de

cet instrument avec le plus d'expression St de goût.

C'est de là qu'on peut djter la séparation de la poésie

Si de la musique, qui jusqu'alors avoient été toujours

unies. Ce fut Sacadas , d'Argos , qui remporta lc

premier ce prix de la flûte feule.

A la huitième Pythiade ( 5 j 9 ans avant J.C. ), on

décerna de plus une couronne pour les musiciens qui

joueroient le mieux des instrumens à c 'rdes , fans

chanter. Le prix de tous ces combats pythiques étoit

une couronne de laurier , en mémoire de l'amour

d'Apollon pour Daphné ; dans la fuite on y joignit

des pommes , fruit consacré à Apollon.

Srrabon, en parlant des ditFérens genres de combats

établis dans les jeux pythiques, cite une espèce particu

lière de composition, qui fut chantée, comme un

hymne, en ('honneur d'Apollon, Sí accompagnée du

son des instrumens. Oo l'appeloit le Nome pvtkique:

c'étoit une forte de cantate fort longue, consistant en

cinq parties, qui faisoient toures al usion à la victoire

remportée par lc dieu fur lc serpent Py hon. La

première partie s'appcloit le prélude , ou prépa

ration au combat ; la seconde , la chirge y la troi

sième, Ij ckat.ur da comhat y la quatrième, le

chant de v'Boire, composé d'ïambes Sí de dactyles-,

& la cinquième , le siflìcmer.t dumonjl e mourant. Cet

air, selon Pausanias, fut composé Sí joué pour la

première fois k Delphes , par Sacadas , qui étoit aussi

bon poète que bon musicien , & dont les poèmes ly

riques & élégiaques étoient si estimés, que Pindare

lui-même en avoit fait l'éloge dans des ouvrages qui

se sont perlus , mais qui exiítoieut du temps de

Pausanias & de Plutarque. Parmi les autres mu

siciens-poètes qui se distinguèrent aux jeux pythi

ques , voici les principaux, dont la réputation s'é

tendit dans toute la Grèce.

Alcman , né à S irdes , flonííbit environ Í70 ant

avant Jésus-Christ. On dit qu'il fu: esclave à Sparte

dans fa jeunefle , mais que les bonnes qualités & son

génie lui acquirent la liberté , & un rang distingué

parmi les poètes lyriques. II jouoit parfaitement de U

lyre , fie il excelloit à chanter des vers au son de la

flûte , à composer de la musique pour les choeurs de

danse , & surtour des chansons d'amour St de galan

terie. 11 fut un des grands musiciens que les Lacédé-

moniens appelèrent , dans les besoins de l'Etat , pour

chanter des airs au son de la flûte, Sí pmr animer

leurs troupes, habituées 1 être guidées par cet instru

ment dans toutes leurs évolutions.

Alcée , né à Mitylène , florifloit , selon la chro

nique d'Eusèbc ,. dans la quarante-quatrième Olym

piade, c'est-à-dire, environ 0.4 ans avant Jésus
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Chiist. II quitta le service militaire pour celui des

mules, après avoir eu, comme Archiloquc l'avoit eu

avant lui, & comme Horace 1 eut après, la honte de fuir

dans le combat & de perdre son bouclier. Son esprit

remuant & brouillon l'entraîna dans beaucoup d'a-

ventures étrangères au sujet que nous traitons Quar.t

à ses talens, il excella également dans la poésie 8c dans

la musique ; il compoía des odes, des hymnes , des

épigrammes. Ses vers , tantôt menaçans, tantôt tou-

chans & plaintifs, étoient , selon Quintilien, graves ,

concis, magnifiques, sententienx , íc si aprrochans

de ctux d'Homère , qu'Horace lui a donné avec

ustice une lyre d'or.

Et tt sonanum plcniùs aureo

Alcxc pleilro. (

II fut contemporain & compatriote de S ippho, dont

on assure même qu'il fut violemment épris.

Les Aventures de Sappho & les restes précieux de

ses poésies funt trop connus , pour qu'il soit besoin

d'entrer à ce sujet dans aucun détail. Parlons plutôt

d'une invention musicale qui lui est attribuée. Atis-

toxène & Plutarque disent qu'elle inventa le mode

mixolydien . Le mode lydien étoit le plus élevé des cinq

modes oiiginaux, ayant pour son plus bas son, pour sa

corde projlambanomène , la note qui correspondok à

njtre fa ft sur la quatrième ligne de la basse. Le mixoly

dien, inventé par Sappho, étoit encore un demi-ton p us

haut; & l'on y ajouta depuis , à la tierce mineure au-

dessus, le mode kypermixolydien , & ì'hyperlydien à la

quarte. Platon voulant simplifier la musique, & ren

fermer l'échelle dans des bornes plus modérées, se

plaint , duns le troisième. livre de fa République , de

la licence de ces modes aigus , dont celui de Sappho

étoit l'origine.

Si la feule différence entre les modes étoit la

place qu'ils occupoient dans le grand système , au

grave ou à l'aigu , cette invention du mode mixoly

dien pouvoit avoir été suggérée à Sappho par l'êtendue

de sa voix, qui étoit peut-être plus haute que celle des

poètes-musiciens qui l'avoient précélée : ceux qui

vinrent après elle , avec des voix plus basses , voulant

chanter fur ce même mode , & même fur des modes

encore plus élevés , offensèrent l'oreille de Platon ,

qui défendit , dans fa république , l'usage de ces

modes , comme indécens & trop efféminés , même

pour des femmes. 1

Si le caractère des modes dépendoit aussi en partie

du rhythme ou de la cadence , Û n'est pas invraisem

blable qu'outre la différence de diapason , la nou

veauté du mode mixoly lien de Sappho consistât sur

tout à appliquer à la mélodie , la mesure appelée

fapphìque, qui étoit de son invention. Mais comment

cette mesure 8c cette élévation du mode lui don-

noient-ellescecaractère indécent & efféminé qui avoit

blessé Platon? C'est là ce que nous ne pouvons com

prendre, non plos que bien d'autres mystères de cette

ancienne musique grecque.

Vers le commencement du sixième siècle avant

l'ère chrétienne , Mimncrme , scion Plutarque , sc

rendit fumeux en jouant fut la flûte un nome , ou

chanson , appelé Cradias : c'étoit un air pour cet

instrument , qu'on exécutoit d'ordinaire à Athènes

durant la marche ou procession des victimes expia

toires. Ce Mimneime étoit poète lyrique,. & pat

conséquent musicien ; il étoit de Smyrne , & con

temporain de Solon. Athénée lui attribue l'invcntion

du vers pentamètre ; & lès élégies éroient si estimées

de ("antiquité, qu'Horace les prefire à celles de

Callimaque (i). II n'en reste que peu de ír-gmens.

Le premier que Tordre chronologique nous pré

sente, après Mimnerme , est Stesìchore, poè e

fameux , né à Himcra , en Sicile. Son premier nom

étoit Tisias. Celui de Stesichore ( ZT-oixop»? ) lui

fut donné à cause des changemens qu'il fit dans !;i

manière d'exécuter le choeur du dirhy ambe, qui lis

chantoit en dansant autour de l'autel ou de la statue

de Bacchus. Ses poésies nombreuses , dont nous n'a-

vons que quelques restes, existoient encore du temps

de Quintilien. Plutarque, en parlant de ses talens

poui la musique , cite les changemens qu'il sir daas

l'air harmatien ou l'air du charriot, composé pat

Olympus.

Simonidcs florissoit vers lerr.ême tem^s. II naquit

à Céos, l'ure des Cyda'Jes, l'an j 38 avant Jésus-

Christ, & mourut à quatre-vingt-dix ans. II fut ic

maître de Pindare. Toute l'antiquité parle de ion

talent poétique, de la douceur, de la tendrtsse,

& mème de la tristesse de frs vers, à qui Catulle

donne le nom de larmes, Mtrstrus lacrymis Simon !-

deis : il obtint à quatre-vingts ans le prix de poésie

dans les jeux publics. Pline lui attribue l'addirion de

la huitième corde de la lyre ; mais les favans ne fom

pas là-dessus d'accord avec Pline.

Pindare, dont l'éloge, comme poète, est fait

lorsqu'on Pa nommé , naquit à Thèbes , en Bccotie ,

environ 510 ans avant notre ère. II reçut ses pre-

miè es instructions musicales de son pète , qui étoit

joueur de flûte de profession. II fut mis ensuite à

l'école de Myttis , femme distinguée çar son talent

pour la poésie lyrique. La céíèbre Corinne y étoit

avant lui, & Plutarque dit que le jeune Pindare pro

fita plus de ses leçons que de celles de leur maitreíle

commune. II paisa de cette école à celle de Simo-

nides, qui étoit alors èxtiêmement vieux. Les com

bats de poésie & de musique étoient alors tellement

à la mode dans toutes les grandes villes de la

Grèce, qu'on ne pouvoit guère acquérir de réputa

tion dans ces deux ans , fans paroître fur la liste

des combatans. Pindare se distingua bientôt dans

cette carrière : il y eut souvent pour émule cette

même Myrrs & cette même Corinne, dont l'une

étoit pour ainsi dire fa mère , & l'autre fa soeur en,

poésie. II vainquit Myrtis ; mais il fut vaincu cinq

fois par Corinne. Pauunias en conclut que les juges

(1) Epist. liv. If. Fp. 1. v. ioi.
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écoicnt plus sensible* aux charmes de [a beauté qu'à

ccui de la poéíic & de la musique j Si les vers de Co-

vfiine , détruits par le temps , ne nous laissent aucun

moyen de contredire Pauíanias.

Pindare se dédommagea bientôt de ces petites dis

grâces par la g'oire qu'il acquit dans toute la Grèce.

On n'a conserve de ses poésies que celles qu'il com

posa pour célébrer les vainqueurs aux jeux olym

piques , pythiqnes , néméens & isthmiques. A Olym

pie , ses odes étoier.t chantées dans le Prytanée , où

étoit la salle du banquet qu'on donnoit aux vain

queurs ; elles étoient répétées par le chœur , au son

des inltrumens. On les exécuroit ensuite de la même

manière,' à rentrée triomphale du vainqueur dans fa

ville natale , aux cérémonies & aux sacrifices qu'on

célébrait dans ces occaíions, avec beaucoup de pompe

& de solcmnité. Qu'est-ce auprès de ces triomphes

brillins de la musique & de la poésie , que l'emt loi

obscur íí mesquin que nous raisons de ces deux

arts ì

Pindare moifrut âgé de quatre-vingt-six ans. Ses

concitoyens lui élevèrent un monument dans l'Iiypo-

drome de Thèbes. On fait qu'Alexandre ayant pris

cette ville , voulut cju'ori respecta- fa maison & la

famille. Les Lacédemonieus lui rendirent le même

hommage , lorsque ravageant la Bocotic, & brûlant

la capitale , ils écrivirent fur la porte de ce grand

poète : Ne brûles pas la demeure de Pindare. Ce res

pect pour fa mémoire fe conserva (i lon^-temps que ,

même du temps de Plutarque , la meilleure partie des

victimes sacrées, à certaines fêtes, étoit attribuée

à ses defiendans.

La musique étoit alors parvenue à fa plus grande

perfection. Toutes les villes de la G;ècc célébroie t

a l'envi des fêtes où elle jouoit un rôle important.

Spai te elle-même s 'étoit laiflée entraîner aux ch;rmcs

de cet art. Plutarque , qui paroît avoir souvent con

sulté les registres des jeux sacrés , nous dit dans la

▼ic de Lyfandre , général spartiate , que le musi

cien Arilronoiis , après avoir obtenj six fois le piix

du chant, accompagné de la lyre, dans les jeux py-

thiques, flattoit Lyfandre au point de lui dire que,

s'il gaguoit jamais une autre victoire , il se feroit

proclamer publiquement son disciple & son servi-

reur. C'étoit après que les Lucédémoniens eurent

pris la ville d'Athènes , abattu les murs & hrûlé

rous les vaisseaux dans le port, au son des fûtes,

c'est-à-dire, dans la quatre-vingt-quatorzième Oiym-

piade , 404 ans avant J. C.

On trouve , dans les anciens auteurs , des preuves

incontestables de la continuation des combats de mu

sique dans ces jeux, jusqu'à leur abolition totale,

•après rétablissement du christianisme. II suffit de

citer la victoire que Pvlade remporta sur la lyre, 11 1

ans avant J. C. (Pauíanias, A<cad. liv. Vlll~)\

le laurier pyrhiq i:e , gagné par Néron, à ces mêmes

jeux, en qualité de joueur de lyre ou de cithare,

foixante-six ans après l'èrc chrétienne (Suéione Si

Dion C-flìus ) ; & les deux victoires pythiqnes, citées

parmi un grand nombre d'autres , fur les marbus

d'Oxford , Si qu'obtint C. Ant. Septimius Pubiius,

le joueur de lyie , fous l'empire de iìcptime-Sévère,

à la fin du second siècle.

Finissons cn observant que les jeux pythiqnes, en

l'honneur d'Apollon, fureur institués, non-íeulcment

à Del; lies, mais à Milet en Ionie , à Magnésie,

Sida , Perga Sc Th.ssalonique , & que partout la mu

sique & la poésie surent le principal sujet des com

bats.

Jeux Néméens. Ces jeux , qui tiroient leur nom

de Némée , village de l'ArcaJie, étoient d'u. e si

haute antiquité , que les Anciens eux-mêmes ne s'ac-

cordoient pas fur leur origine. Selon les uns, ils

avoient été institués-pour les funérailles du jeune Ar-

chémore , par les sept chefs de h guerre de Thîbes :

selon d'autres , par Hercule, pour rendre grâce à

Jupiter de fa victoire fur le lion de Némée. Les exer

cices y étoient à peu près les mêmes qu'aux jeux

olympiques ; & b musique en failôit partie , cemme

le prouve un passage de Piutarque, dans la vie de

Philopccinen. II y dit que ce général, après avoir

remporté la célèbre victoire du Mantinée , entra au

théâtre, pendant les j?ux néméens , lorsque tes musi

ciens díJp..toie,it le prix de musique. Le musicien Py-

lade , de Mégalopol'is , commençoit à chanter, au

son de la lyre , un air composé par Timotliée, dont

les paroles parurent tellement convenir à Phúopcc-

men , que tous les yeux se fixètent fur lui , Si que le

chant fut interrompu par les applaudissemcns & les

acclamations publiques.

Timothée , l'un des plus célèbres poètes - musi

ciens de l'antiquité, étoit né à Milet, ville Ionienne

de Carie, 4+6 ans avanr Jésus-Christ. II excella non-

feulement dans la poésie lyrique & dithyrambique,

mais dans l'art de jouer de la lyre. II ajouta quatre

cordes, selon Pau fania* , aux sept qu'avok déja ctt

instrument; mais Suidas précend qu'il y en avoit dtji

neuf avant lui, Si qu'il n'ajouta que la dixième ÎC

la onzième. Quoi qu'il en soit , le fruit qu'il retira

de ces additions fut de soulever contre lui le sénat

de Spaite. Les deux rois & les éphorct le condam

nèrent par un décret, que Boëcc nous a conservé,

à retrancher de fa lyre ks cordes superflues qu'il

avoit ajoutées au sept primitives , & à être banni

de leur ville, od il étoit venu, difoient-ils , pour cor

rompre les oreilles de l.i jeuntjse , par t introduS'.on

d'une trop grande variété de notes ; pour efféminée

la musique par le nombre de ses cordes ty la nouveauté

de ses chants y 6' pour rendi t la mélodie infime , en

substituant le chromatique à l''enharmonique , &c.

Près de deux siècles auparavant, Terpandre , comme

nous l'avons vu plus haut , avoit été prefqu'aulsi mal

payé à Sparte de ses inventions musicales.

II faut rcmarqr.er ici que les Lacédémoniens ad-

mettoient le genre enharmonique à caulc de fa sim

plicité, Si qu'ils réprouvoient lc chromatique comme

trop
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trop difficile Sr trop efféminé : nouvelle preuve de

l'eiistence de deux enharmoniques, dont le plus

ancien étoit remarquable pat fa simplicité & fa

dignité.

On peut voir dans Suidas & dans Etienne de By-

zanec , les titres d'un grand nombre de compositions

musicales 8c poétiques de Timothée. II mourut en

Macédoine , âgé de quatre-vingt-dix ans , deux ans

avant la naissance d'Alexandre-íe-Grand. Ce n'étoic

donc pas ce Timothée, fameux joueur de flûte , qui

eut tant de crédit auprès de ce ptince, & dont les

sons l'animoient au point de le forcer à prendre les

armes. On n'a point fait attention aux dates; on a

oublié que l'un de ces Timothécs étoit né à Mile: ,

l'autre à Thèbes , & on les a presque toujours con

fondus ensemble,

Jtuxlsthmiques. Ils furent ainsi nommés parce qu'on

Icscélébroit dans l'isthmedc Corinthe. Les combats

de musique 8c de poésie s'y joignoient aux autres

combats, comme dans tous les jeux de laGiècc; mais

ils n'offrent rien de particulier à l'iiisloirc de l'art.

A ces quatre espèces de jeux, qu'on nommoit sa

crés , 8c qui étoient regardés comme les premiers dans

la Grèce, on en pourroit ajouter beaucoup d'autres ,

puisque chaque Érat , 8c pre'que chaque ville avoit

ses jeux patticuliers , dans la pluparc desquels les

poètes & les musiciens fe difputoient le prix. Mais

parmi les fèces de cette espèce, il y en avoit une à

Athènes, dont U est trop souvent fait mcn'ion dans

les anciens auteurs , pour n'en point parler ici ;

c'étoient les jeux Panathénées.

II y avoit à Athènes deux folemnités de ce nom ;

l'une & l'autre étoient en l'honneur de Minerve ,

patrone de cette ville. Elles étoient si anciennes ,

qu'on en faifoit remonter l'inftitution jusqu'à Or

phée. Les grands jeux panathénées étoient célé

brés tous les cinq ans ; les petits , tous les trois .

ans , ou méme tous les ans , selon quelques auteurs.

Parmi les différens prix qu'on y difìribuoit, on dif-

tinguoit ceux de poésie 8c de musique. Ils pafToient

pour avoir été fondés par Périclès , 8c cela étoit

digne de son goût pour les arts ; mais Plutatque ,

qui avoit consulté les registres de ces jeux , comme

ceux de tous les autres , assure qu'on y avoit exécuté

de la musique long temps avant Périclès. Des rhap

sodes furent roinmés patHipparque,filsdc Piíìstratc,

pour y chanter les vers d'Homère.

Des chanteurs de la première classe , accompagnés

de joueurs de flûte & de lyre , y exercoient leuts

talens fur des sujets fixés par les directeurs des jeux ;

& tandis qu'Athènes fut libre 8c indép ndance, on

célébra dans ces chants Harmodius & Aristogiton ,

qui s'étoient opposés au pouvoir des Pisistratides 8c

d'Aristobule, 8c qui avoient délivré Athènes du joug

des trente tyrans que lui avoieut imposé les Lacédé-

Stoniens.

On y dorinoit aussi des prix aux joueurs de flûte ;

Mujìque. Tome /.

cet instrument iouit long-temps d'une haute estime

dans toute la Grèce , mais surtout à Athènes , peut-

être parce qu'on prétendoit qu'il avoit été inventé

par Minerve. Aristote dit que la flûte, dans les pre

miers temps après son invention , ne fut en uf„ge que

parmi le petit peuple, 8c fut regardée comme un ins

trument ignoble , indigne d'un homme libre , jus

qu'après l'invasion 8c la défaite des Perses. Alor\ les

richesses 8c le luxe en rendirent l'usage si commun,

que c'étoit une disgrâce pour une personne bien née,

que de n'en savoir pas jouer. Callias 8c Critias ,

Athéniens, Archytas de Tarente , Phiiolaiis 8c

Epaminondas étoient de très-bons joueuts de flûte.

En général , la musique étoit dans une telle faveur

i Athènes, 8c l 'étude en étoit regardée comme une

partie si essentielle de l'éducation , au temps de Péri

clès 8c de Socrate , que Platon 8c Plutarque ont cru

nécessaire de nous apprendre de qui ces deux grands

personnages avoieut reçu les leçons de cet art.

Damon ('Athénien fut le maître de musique de

tous les deux. Socrate i'appell: son ami , dans un

dialogue de Platon , où il est dit qu'il avoit recom

mandé de donner pour maître au fils de Nicias ,

Damon , disciple d'Agathocle , qui non-feulement

excelloit dans fa profession, mais qui possédoit toutes

les qualités qu'on pouvoit désirer dans un homme à

qui l'on vouloir confier le foin de la jeunesse. II avoit

lurtout cultivé cette parti; de la musique qui a rap

port au temps 8c à la mesure ; c'est ce qui lui donnoit

le plus de mérite aux yeux de Platon, qui sembîcic

regarder le rhythme comme la partie la plus essen

tielle de la musique , Sc celle d'où dépendent les

mocuts du peuple, beaucoup plus «jue de la mélodie.

Aristides-Quintilien le cite comme ayant caractérisé

ses chants par un choix judicieux de sons 8c d'inter

valles , les mieux adaptés aux effets qu'il vouloir

produire.

Péricîès , qui fut un juge si éclairé de tous les arts t

Sc dont ils reçurent de fi g'ands encouiagemcns ,

voulut que les Muses eussent ta première part aux

spectacles publics dont il amusoit le peuple. Non-

feulement il régla la forme 8c il augmenta le nombre

de1, combats musicaux 8c poétiques aux fêtes pana-

thénéennes , mais il bâtit YOdeum , fa'le de mu

sique où les poètes 8c les musiciens venoienc tous

les jours s'exercer dans leur art , 8c répé.cr Its nou-<

velles compositions avànt de les livrer au théâtre.

Ce fut encore Périclès qui fit venir à Athènes

Antigéni-ie, l'un des plus fam.ux musiciens de l'an-

tiquicé. 11 étoit, félon Suidas , natif de Thèbes en

Btrotie, 8c fiis de Satyrus , célèbre joueur de flûte.

Les Thébains en général se piquoient de bien jouer

de cet instrument. Ils y avoient une prééminence

reconnue de toire la Grèce , & à laquelle ils mertoi nt

une grande importance. Apre1* la ruine totale de leur

ville , qui ne fut jamais entièrement rebâtie , ils ne

se donnèrent pas beaucoup de peine pour rétablit

les monumens publics qui avoient été renversés ou

Ccccc
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détroits , excepté seulement une statue de Mercure ,

qu'ils eurent une peine infinie à dégager de dessous

les décombres , & qu'ils remirent fur pied parce

qu'elle portoit cette inscription : La Grèce a déclaré

que Thèbes l'emportoit dans l'art de jouer de la flûte.

Antìgénidc étant d'une ville où la flûte étoit en si

grand honneur , & fils d'un homme qui en jnuoit (ì

bien , fcmbloit être destiné à exceller lui-même dans

cet art ; aussi le porta-t-il à un plu» haut degré de

perfection qu'aucun musicien de son temps , surtout

après avoir pris les leçons de Philoxène. Ce célèbre

poète - musicien , natif de l'île de Cythère , avoit

composé un grand nombre de poèmes lyriques, qui

font entièrement perdus. Les poètes comiques de son

temps , 8c ensuite Plutarquc , blâmèrent ses, innova

tions en musique. Son disciple Antigénide , pendant

sa jeunesse , l'accompagnoit d'ordinaire , & jouoit sur

h flûte les airs que Philoxène avoit composés pour

ses vers. Instruit par un tel maître, il n'elt pas éton

nant qu'il eut à son tour des élèves de la premiète

classe , & qu'il fur caressé par les plus grands princes.

Périclès , qui avoit entrepris l'éducation de son neveu

Alcbìade , lui donna Antigénide pour maître de

flûte. Nous trouvons dans Aulu-Gclle , qu'AIcibiade ,

qui étoit fort amoureux de fa pcitonne, fut bientôt

dégoûté de cet instrument, comme Minerve 1 avoit

été avant lui, S'érant regardé dans un miroir randis

qu'il jouoit de la flûte , il fut si choqué de la convulsion

qu'il apperçut dans tous fes traits , qu'il se mit en

colère , brisa sa flûte , & la jeta loin de lui } cc qui

mit cet instrument dans une grande défaveur parmi

la jeune noblesse d'Athènes.

Ce fut Antigénide , au rappott d'Athénée , qui joua

de la flûte aux fêtes du mariage d'Iphicrate, quand

ce général athénien épousa la fille de Cotys , rot de

Thrace. C'est à lui que Plutarque attribue d'avoir

transporté Alexandre, en lui jouant Vair du charriot ,

jusqu'à lui faire prendre ses armes & charger ses

gaidesj mris c'est à Timothée que d'autres donnent

ce triomphe. Les Lacédéraoniensavoicnt une chanson

qui disoit, qu'un; grandjoueur de flûte pouvoit rendre

Ut /tomme capable de braver tous les dangers , tj de

réjtjìer au fer mime.

Malgré sa réputation & ses succès, ce grand musi

cien regardoit k faveur publique comme une pol-

fession ptécaire , 6c ne s'enorgueillit jamais des ap-

plaudissemcns de la multitude. 11 tâchoit d'inspirer à

les élèves les mêmes sentimens ; pour eu consoler un

qui avoit beaucoup de talent, & qui n'avoh été que

médiocrement applaudi : La première fois que tu

joueras , lui dit-il , ce fera pour moi b pour les Musa.

II étoit si persuadé du mauvais goût du peuple en

général , qu'entendant un jour, à une grande distance,

applaudir avec excès un joueur de flutc , il dit : 11

faut qu'il y ait quelque grand défaut dans le jeu de

cet homme } fans quoi ce peuple ne l'eût pas tant

applaudi.

U imagina plusieurs nouveautés pour la flûte ; il

augmenta le nombre des trous, ce qui étendit 1a

portée de cet instrument , & rendit ses tons plus

flexibles , 6c susceptibles de plus de variété. Théo-

pbruste rapportoit , dans son Histoire des Plantes ,

comment 6c dans quel temps Antigénide coupoit des

roseaux pour sa flûte , afin d'en avoir qui pussent

rendre toutes les délicatesses & les raffinement de fa

nouvelle musique ; Sc Pline a traduit ce passage

( th. XVI, chap. }6).

Ses innovations ne se bornèrent pas a la féale

flûte ; elles s'étendirent jusqu'à la robe de ceux qui

jouoient de cet instrument. 11 fut lui-même le pre

mier qui parut^n public avec d'él «gantes pantoufles

milésiennes , 6c avec une robe couleur de safran.

Ce petit charlatanisme donna des armes contre lui ,

Si c'est fans doute ce qui anima la verve des poètes

comiques. Malgré les rapports que l'on peut chercher

à établir entre les sensations visuelles 8c celles de

l'oreille , il est difficile de concevoir ce que des pan

toufles & une robe jaune pouvoient ajouter aux

effets de la flûte d'Antigénide.

Dorion fut son contemporain & son rival. Plurar-

que parle de lui comme d'un joueur de flûte qui avoit

fait aussi plusieurs changemens dans la musique de

son temps , & qui étoit à la tête d'une secte de musi

ciens toujours opposée à une autte secte , dont An

tigénide étoit Ic chef. Ce Dorion , quoique très-

vanté par Athénée , comme un grand poète & un

grand musicien , est encore mieux connu comme un

nomme de plaisir & de bonne chère, On rapporte da

lui un grand nombre de bons mots assez heureux ,

mais qui ne font rien à l'histoire de la musique.

Une circonstance citée par Plutarque , dans fa Vie

d'Ifocrate , suffit pour faire juger de la quantité de

flûtes qui fi consommott alors à Athènes. Cet oiateur,

dit il , étoit fils de Théodore , faiseur de flûtes , qui

devint assez riche , en travaillant de son métier ,

non-feulement pour donner à fes enfans une éduca

tion très-distinguée , maisausst pout soutenir un des

fardeaux les plus pesans qu'un c toyen d'Athènes piit

porter; c'étoit de fournir un choeur pour. fa tribu ou,

ion quartier, dans les fêtes publiques Sc les céré

monies religieuses.

La richesse de Théodore ne paroîtra pas extraor

dinaire , si l'on juge du prix des flûtes par ccfíe

d'ifménias ,. célèbre musicien de Thèbes , qui avoit

donné, à Corinthe, trois ulens ponr une flûte , c'est-

à-dire , environ ij.ooo francs. 11 est vrai que -cet

Ifménias étoit une espèce de fou , doat Pline & Plu

tarque rapportent plusieurs extravagances ; mais il est

certain que les joueurs >!e flûte vivoient alors en gé

néral d'une manière splendide 8l magnifique. Si nn

mauvais joueur de flûte , dit Xénophon , veut passer

pour bon , comment doit-il s'y prendre ? il n'a qu'à

imiter les bons dans tout ce qui est étranger à Ion

art , dépenser beaucoup en riches ameublemcns ,

paroî-re en public avec un grand nombre de servi

teurs, &c *
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l/ìmporrance de cet instrument est prouve'e par

plusieurs inscriptions gravées fur d'anciens marbres, &

publiées par Montfaucon : on y voit qu'à Athènes,

les joueurs de flûte attachés aux sacrifices étoient tou

jours choisis & nommés avec les officiels de l'Etar. Ils

jouoient pour les prêtres seuls , pendant le sacrifice,

des airs pieux , convenables à la cérémonie , pour

écarter d'eux toutes les distractions pendant l'exercice

de leurs fonctions. Us étoient nourris , comme les

prêtres mêmes , de la viande des victimes. Aussi

difoit-on proverbialement en Grèce, à ceux qui

vivoienc à la table des autres : Vous viv«{ comme

un joueur de flûte.

Parmi le grand nombre de ces virruoscs, dont on

trouve les noms dans les anciens auteurs , on doit

distinguer ceux qui étendirent les limites de leur art ,

•fie qui méritèrent le titre d'inventeurs. Tcl futClonas,

qui , selon Plutarque, vivoit du temps de Terpandre.

Ce fut le premier qui composa des nomes , ou airs

poux la flûte , donc trois surtout furent très-célèbres

dans Tantiquité. Tel fut encore Polymnestes , de

Colophon en Ionie, qui composoit pour la flûte aussi

bien qu'il jouoit de la lyre : il n'eroit pas commun

chez ces anciens musiciens de jouer également bien

de ces deux instrumens. Polymnestes passoit pour

avoir inventé le mode hypo-lydien ; ce mode étoit

un demi-ton au-dessous du dorien , qui étoit le plus

bas des cinq modes originaux. U étoit peut-être U

première extension de l'échelle au grave, comme le

mixO'lydien l'étoit à l'aigu.

Téléphanes , natif de Samos , fut célèbre , au

temps de Philippe de Macédoine , par son talent pout

la flûte , fie par l in ime amitié de Démosthènes.

Cléopâtre , sœur de Philippe , lui fit élever un tom

beau sur le chemin entie Mégare fie Corinthe : ce

monument subíìstoit encore du temps de Paufanias.

Les hommes ne furent pas les seuls à cultiver cec

instrument : plusieurs femmes s'y adonnèrent avec

succès. La plus célèbre de toutes fut Lamia ; fa

beauté , son esprit , son habileté dans fbn art, la

firent regarder comme un prodige. Plutarque, Athé

née St d'autres auteurs parlent des honneurs qu'elle

reçut dans la Grèce ; fit l'on conserve dans la collection

des pierres gravée de la bibliothèque impériale , un

améthyste oh fa tète , gravée avec ics attributs de fa

profession , re.id témoignage de fa beauté. Songoûr

pour les voyages servita étendre sa réputation. Etant

allée d'Athènes , fa patrie, en Egypte , elle étoit dans

une grande faveur à la cour d'Alexandrie , brique

Ptolémée Soter fit Démétrius s'étaot déclaré la guerre

pour l'île de Chypre, Ptolémée fur défait dans un

• combat naval ; 8c ses bagages , ses d ->mcstiqucs , ses

femmes fit toute fa fuite tombèrent entre lés mains

de Démétrius. Ce prince aimublc , d'une beauté

achevée , 8c beaucoup plus jeune que Lamia , devint

éperduement amoureux d'elle. Elle profita de fa

passion pour obtenir de lui , en faveur des Athéniens,

■das bienfaits i extraordinaires , qu'ils lui rendirent

les honneurs divins, fie lui dédièrent un temple fous

le nom de Vénus Lamia.

Tandis que les instrumens furent bornés à suivtc

la mesure des vers, ils n'auroient pu mettre dans le

rhythme de leurs airs une grande variété , fans détruire

l'accent de la langue ; mais , à mesure que les

musiciens se délivrèrent des lois de la piofodie 8c du

mètre , ils multiplièrent les cordes de la lyte 8c les

trous de la flûte ; ils introduisirent de nouveaux

muuvemens plus compliqués , plus variés , de nou

veaux intervalles, fie des modulations extraordinaires.

Plutarque cite Lasus , Mélanippide , Timothée ,

Phrynis fie quelques autres , comme les prémices qui

osèrent appliquer au chant ces licences. Elles ne

purent leur être suggérées que par la grande pratique

de la musique instrumentale , infiniment plus libre

que la vocale , dans tout pays , quel qu'en soit le

langage , mais sutout en Grèce . où les mesures 6c

les' accens de la langue étoient gouvernés par de si

sévères lois.

Je désapprouve , dit Aristote , tous les genres de

difficultés dans la pratique des instrumens , Se même

dans la musique en général. J'appelle artificiels 6c

difficiles tous ces tours qui font en usage dans les

jeux publics , où le musicien , au lieu de réunir ce

qui est le véritable objet de son talent , ne cherche

qu'à flatter le goût corrompu de la multitude.

Ces vices , dont se plaignoit Aristote , ne firent

qu'augmenter après lui. Les chœurs , qui ávoienc

jusqu'alors gouverné la mélodie des j. tueurs de lyre

fie de tìûte , leur devinrent subordonnés. Les philo

sophes eurent beau crier contre ces innovations , qu'ils

croyoient propres à dérruire les mœurs du peuple.

Le peuple, qui n'est jamais disposé à sacrifier les

plaisirs des sens à ceux de l'csprit , é.outoic ces nou

veautés avec ravissement , Se cn encourageoit les

auteurs. Cette espèce de musique p-issa bientôt des

jeux fur le théâtre , s'empara des principales parties

du drame ; fie la musique , après avoir été l'bumble

compagne de la poésie , devint fa souveraine. .

Non- seulement Aristote, mais Platon , Aristoxène

& Plutarque se plaignent de la corruption Se de la

décadence de la musique. Lc pieux Platon regardoic

cet art comme fait seulement pour les dieux Se pour

la célébration de. cérémonies religieuses , ou comme

un attrait pout des lect ires pieuses Sc morales dans

l'éducation de la jeunesse. Partant de ce principe , il

censuroit l'emploi qu'on en faisoit dans les fêtes

publiques , fur les théâtres , Se dans les amufemeits

domestiques. Cette manière de voir, qui tenoit à

ses vues générales de perfection, ne ptouve donc rien

contre la musique de son temps.

Les plaintes d'Aristoxène prouvent plus que celles

de Platon 8e d'Aristote; il étoit moins grand philoso

phe, mais meilleur musicien. Cependant , comme il

étoit non-feulement professeur de musique, mais auteur

l d'ouvrages fur la musique , Se d'un fystè ne paiticu-

Ccccc ij
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lier, il avoit nécessairement des rivaux à combattre ,

de<; opinions à soutenir , ce qui se fait toujours aux

dépens de la modération ; & il suffit que la musique

de son temps fût contraire à ses principes & à ses

idées , pour qu'il en ait dit beaucoup de mal , fans

qu'on en puisle conclure qu'elle méritât tout le mal

qu'il en a dit.

Pluiarque répète souvent que le théâtre avoit cor

rompu la musique ; mais il faut se rappeler qu'il

étoit prêtre d'Apollon , ce qui devoir l'engagcr à

trouver, comme Platon , tout emploi de la musique,

autre que celui qu'on en faisoit dans les temples ,

abusif& vicieux. Athénée dit au contraire que, malgré

tous ces re| roches faits à la musique théâtrale , d'au

tres pensoient que l'art devoir, en Grèce, fa prin

cipale perfection au théâtre.

Quoi qu'il en soit , il est naturel de penser que la

musique g.ecquc eut, comme les autres arts, &

même comme toutes les autres choses, son enfance,

fa maturité , fa décrépitude ; & que ce fut dans son

moyen âge , qu'également éloignée de la foiblesse de

l'enfance & de celle de la vieillesse , elle fut dans

toute fa beauté & dans toute fa force. Depuis que

les Grecs furent entièrement soumis , leurs actions ni

leurs ouvrages n'eurent plus rien de grand. Ils conti

nuèrent cependant de cultiver la musique sous les

empereurs romains & sous les leuis. Ils en firent

toujours un de leurs plus doux amusemens , même

fous le gouvernement des Turcs ; mais leur musique

moderne ressemble si peu à l'ancicnne , elle est si

peu digne de servir de modèle au reste/du monde ,

qu'elle paroît barbare à toute autre oreille qu'aux

leurs, & qu'eux seuls peuvent s'y plaire.

Telles sont les vicissitudes qu'a éprouvées le plus

séduisant des arts chez le plus sensible des peuples.

Tel est, relativement à l'histoire de ses différens

progrès , le résukat qu'on peut tirer de ce qu'en ont

écrit les Anciens & quelques Modernes. Mais , malgré

toutes les recherches que les favans ont faites fut fa

; nature , fur toutes les parties techniques qui en cons-

tituoient l'tsscnce , il y reste, il y restera toujours

des obscurités inexplicables.

Cela vient principalement de ce que nous n'avons

aucune véritable trace des antiques productions de

cet art. On a regardé comme authentiques les mor

ceaux qu'a pubKés M. Burette ; mais ils sont certai

nement altérés . Si quant au rhythme & quant à la

mélodie. C'est ce que soutient avec vraisemblance un

auteur ingénieux , D. Eximeno , qui a toujours

employé , dans l'étude de la musique , une philo

sophie examinatrice , une grande sagacité de goût ;

ic c'est par l'extrait de son opinion fur ce point in

téressant de critique musicale , que je terminerai cet

article.

« L'inctination générale des Grecs pour toute

- forte de plaisirs , Sc les heureuses dispositions de

leur langue , les rendu ent si passionnés pour la mu-

sique, qu'elle leur parut digne de- Tattention dh

gouvernement, & partie cslentielle de l'éducatioa.

Ils crurent la musique nécessaire pour former des

citoyens humains & civilisés.

Des philosophes & des législateurs laissèrent écrites

plusieurs lois concernant la musique , afin qu'elle ser

vît à façonner les mœurs des citoyens, conformément

à l'cfpnt de cjiaque république.

C'est pourquoi les Spartiates , dont les meeurs

étoient austères , défendoienc sévèrement la musique

efféminée ; mais à Athènes , où tout étoit permis

en matière de mœurs , tout l'étoit aussi en matière

de musique. Pour encourager les citoyens à s'exercer

dans cet arc, outre les prix donnés aux chanteurs dans

les jeux olympiques , le chant étoit le seul talent

qu'on pûc faire briller dans les fêtes de Bacchus.

Chaque tribu envoyoit ses chanteurs à ces jeux

publics pour y disputer le prix.

On peut se figurer avec quels soins étoient com

posés ces chants , auxquels s'intéressoit tout un peu

ple , pour que la gloire du prix fût répandu fox la

tribu du vainqueur.

II ne faut donc point s'étonner que Platon ak ter

gardé la musique comme une pattie essentielle de

['éducation, & qu'il ait déterminé jusqu'à quel degré

un jeune homme devoit y être instruit. Deux grands

hommes qui la méprisèrent , eurent à la fin lieu d*

s'en repentir. L'un fut Socrate, qui, plus austère

qu'il ne convenoit aux meeurs d'Athènes, négligea

tout-à-fait la muíìque, mais qui, en ayant enfin re

connu la nécessité , entreprit à soixante ans d'appretí-

dre à jouer de la lyre. L'autre fut Themistocl* , aufi

grand philosophe que grand capitaine , qui , se trou

vant à un banquet où, selon la coutume, on lai

présenta une lyre , répondit franchement qu'il n'en

savoit pas jouer ; ses grandes victoires ne le sauvè

rent pas du mépris que fa rusticité lui attira de La

part de 'tous les convives. Ce trait, souvent cité,

prouve quelle est la force des préjugés nationaux. Si

Fabius ou ua autre des anciens généraux romains avoit

été surpris dans un festin jouant de la lyre , cela

eût suffi sans doute pour obscurcir la gloire de ses

triomphes ; mais à Athènes, pour que le nom d'un

général fût respecté , il falloir qu'il fût manier d'une

main l'épée , & de l'autre la lyre.

La musique naquit & se perfectionna parmi les*

Grecs en même temps que la poésie. Le chant Au

employé d'abord dans les hymnes sacrés , qu'on chan-

toit au milieu des fêtes , à la louange des dieux 8c

des héros. Ce chant étoit fans doute simple, peu

vatié, & entrecoupé, comme notre chant d'églilc,

de strophes intercalaires , chantées par le peuple. Ce

ne fut donc pas le chant des hymnes qui fit faire à

la musique ses plus grands progrès ; te ce fut for le

' théâtre qu'elle parvint au dernier degré de perfec

tion. Les chœurs , soit dans la tragédie , sok daas

l U comédie , étoient des espèces d'odes , où befl
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foit tout le génie du poète , & où pouvoit se dévelop

per celui du musicien.

La poésie lyrique, qui prend ordinairement pour

sujet l'expreílion de quelque sentiment ou de quel

que passion , est la plus propre à être mise en mu

sique ; & pour connoître l'état de celle ci dans un

siècle ou dans une nation , il suffit dç considérer l'état

de la première. Le luxe de la musique ne put en

trer dans Rome qu'au temps de la décadence de la

république, lorsque- naquit Horace, le prince des

lyriques latins. A peine y eut -il, dans nos siècles

de barbarie , une composition poétique digne du

titre de lytique ; aussi la musique de ces temps fut-

elle toute barbare. La musique moderne est née en

Italie, & s'y est perfectionnée à mesure que la poésie

lyrique y a fait des progrès. L'époque des ouvrages

de Métastase , & celle de la musique des plus grands

maîtres est la même.

On peut juger, d'après cette réflexion, quel fut

l'état de la musique grecque dans le temps ou Athènes

vit fleurir tant d'cxcelletvs poètes lyriques, qui surent

exprimer si divinement dans leurs odes toutes les af

fections dont le cœur humain est susceptible. Quel

que belles que fussent ces odes , on ne les auroit cer

tainement pas chantées , si la musique n'avait pas été

capable de réveiller & de rendre encore plus vives

ces mêmes affections. Qu'on se figure donc quels

étoient les chants de cette Sapho, poète il cantatrice

aussi passionnée que sublime, lorsque transportée d'un

amour qui ne connoissoit aucun frein , elle chantoit

elle-même la passion dont elle étoit agitée.

Mais pour avoir une juste idée de la poésie lyri

que , il ne faut pas se la figurer resserrée dans ces

petites compositions qui portent le titre d'odes. La

tragédie, pour exprimer, par le chant , les grandes

panions , employoit souvent le style lyrique ; & les

beaux morceaux en ce genre dont les pièces grecques

font remplies , dévoient faire naître des compositions

musicales , dont nos airs & nos chœurs ne peuvent

nous retracer qu'une foible idée, & dont on vouhoit

cn vain mettre en doute le mérite & les effets. Ces

effets étoient merveilleux , si nous cn croyons les

récits des Anciens ; & pourquoi ne les pas croire ?

Le caractère des Grecs, celui de leur langue , l'ex-

trême délicatesse de leur goût , & leur passion pour la

musique , ne suffisent-ils pas pour faire supposer que

leur musique étoit supérieure à la nôtre , autant que

nos langues modernes, notre goût & nos passions Coût

inférieures à celles des Grecs ? ■

II s'est formé de nos jours , parmi les favans , un

parti contre la musique grecque. M. Burette est un

de ceux qui l'a le plus attaquée. ( Voyez Mémoires

de CAcad. des lnfir. à Bell. leu. , tom. IV, fur la

Symphonie des Anciens. ) Les Grecs , dit-il , n'ont

point connu le contre-point , Scieur musique a dû

par conséquent être non-seulement entièrement dé-

Sourvue d'harmonie , mais aussi tris-pauvre de mo-

ulatious. 11 cite , au secours de cette opinion , U

lyte d'Olympe & deTerpandre, qui étoit simplement

composée de quatre cordes. En outre , quoiqu'il

accorde aux Grecs plus de seize cents notes musi

cales , elles marquoient seulement , ajoute-t-il , le

mode Si ks cordes , mais non le temps & la durée

de l'intonation. Leur valeur étoit feulement fixée par

la quantité des syllabes : celles-ci étoient ou longues

ou brèves ; 8c par- conséquent la musique ne pouvoit

employer que deux espèces de notes , l'une double

de l'autre , fans arpèges , fans vocalisations , ni

trills , ni autres ornemens modernes. Sur ce prin

cipe , il transporte à notte musique trois hymnes

grecs retrouvés parmi les manuscrits d'Usserius.

11 y emploie feulement les blanches & les noires, les

unes pour les longues, les autres pour les brèves, 8c

en nombre égal au nombre des syllabes qui entrent

dans les vers. Ces hymnes furent publiés , pour la

première fois, en i<8i , par Vincent Galilée , 8c

transportés à notre musique , fur le même principe

que M. Burette, par le chevalier Hercule Bottrigari ,

en iéot. ( Voyez le tom. V de CAcad. des Infer. ,

Sí le P. Martini, Hist. de la mus., tom. I. p. 107.' )

M. Burette accorde néamroins à la musique grec

que l'exprcssion , mais non pas telle qu'il r.e traite

de fabuleux les merveilleux effets que les An

ciens lui attribuent. II regarde cn particulier comme

insuffisante la raison que donne Polybe de la rusticité

des Canaïtes , parce qu'une musique aussi chétive

qu'il se figure avoir été la musique grecque , ne

pouvoit contribuer à rendre les menus douces &

humaines.

Toute l'érudition du savant académicien n'a pas ,

aux yeux du bon sens , la même force que cette

simple réflexion : Est- il possible que les Grecs , doilt

le goût fut si délicat dans tous les arts qu'ils culti

vèrent, aient été si barbares relativement à la musi

que, qu'ils cultivèrent plus que tous les autres arts ?

Us parloient une langue excessivement douce , qui

se plioit aux modulations les plus délicates , aux

divisions de temps les plus variées. Ils étoient extrê

mement féconds en affections & en fentimens , qu'ils

s'étudioient à exprimer par la poésie 8c par la musique.

Ils les exprimèrent en poésie d'une maniète inimita

ble ; mais en musique ils ne purent jamais parvenir

à faire ce que fait un de nos plus grossiers villageois.

Sapho , cette femme passionnée , pleine d'enthou

siasme & de feu , chantoit ses passions dans le goût

de nos antiennes & de nos graduels.

Et par quels motifs M. Burette cite-t-il la lyre

grecque à quatre cordes î II suppose que les Grics ,

privés de toute norion de contre-point , accompa-

enoient le chant à runisson. Si donc leur modulation

étoit pauvre , parce que la lyre n'avoit que quarte

cordes , le chant à 1 unisson avec la lyre étoit aussi

réduit à moduler fur quatre sons. Cet argument ,

pour trop prouver, ne prou-ve donc abfoinment riça.

D'ailleurs, outre cette lyre, les Grtct jonoient de

plusieurs autres instruciens á sept cordes, à dir, 8e

même davantage. Mais on ne peut tien conclure de
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leurs instramens , parce qu'on ne fait pas de quelle

«ìanièie ils cn jouoient. Nos dcsceudans ne pour-

roicnt-ils pas tirer un bel argument contre notre

musique , du violon qui n'a non plus que quatre

cordes ?

En supposant la musique grecque telle que M.

Burette la décrit, il a raison de regarder comme

fabuleuse la force que les Anciens lui attribuoient

pour exciter & calmer les passions. Mais les Grtcs

n'auroient pu même inventer de telles sables , fans

avoir quelqu'idt'e que la musique fût capable de

produire de pareils effets. Or, de quelle musique

prirent- ils cette idée ? II me semble qu'ils ne purent

la prendre de cette ennuyeuse succession de blanches

& de noires, que M. Burette nous fait appercevoir

dans les hymnes qu'il a i: terprérés à fa manière. Les

chansons des sauvages du Canada ont une modu

lation plus agréable que ces hymnes

Nous voyons, dans les ouvrages poétiques des

Grecs, la variété & la vivacité de leurs passions ; &

ces mêmes passions ne pou voient s'exprimer en musi

que fans une égale variété de chants & de modula

tions. Je ne prétends pas pour cela que la musique

grecque ait été entièrement pareille à la nôtre ; il

faudroit, pour décider ce point , entendre l'une &

la comparer avec l'autre. Je soutiens seulement que

la musique grecque étoit pleine d'harmonie ; qu'elle

admettoit cette variété de modulations qui peut seule

donner du plaisir aux esprits cultivés j & que sup

poser que les Grecs se soient plu à une musique com

posée de quatre no:es , c'est la plus grande ineptie

qu'on puisse imaginer. »

( As. Ginguené. )

GROS-FA. Certaines vieilles musiques d'église ,

en notes quarrées , rondes ou blanches , s'appe-

loient jadis Gros-Fa.

{M de Castithon. )

GROUPE. / m. Selon l'abbé Brossard, quatre

«otes égales & diatoniques, dont la première & la

■ troisième sont fur le même degré , fjrment un

groupe. Quand la deuxième descend & que la qua

trième monte, c'est groupe ascendant; quand la

deuxième monte & que la quatrième descend , c'est

groupe descendant : & il ajoute que ce nom a été

donné à ces notes à cause de la figure qu'elles for

ment ensemble.

Je ne me souviens pas d'avoir jamais ouï em

ployer ce mot en parlant dans le sens que lui

donne l'abbé Brossard, ni même de l'avoir lu dans

le même sens ailleurs que dans son Dictionnaire.

( L J. Roufstau. )

Groupe. M. de Caflilhon , qui connoissoit fans

doute cette expression, aujourd'hui hors d'usage, &

oue Rousseau avoue ignorer , ajoute à son article le

suivant.

Outre ee groupe , il y en avoit encore un aotrt,

qui n'étoit qu'un trémolo (ou tremblement) prolongé,

suivi d'un cìrcolo me\^o en descendant. (Voyez Tré

molo & Circolo Mefto.

(M. de Castilhon.)

GUIDE»/ /. C'est la partie qui entre la première

dans une fugue & annonce le sujet. (Voyez Fugue.)

Ce mot, commun eh Italie, est peu usité en France

dans le même sens. (/. /. Rousseau.")

Guide. Je remarquerai fur ce mot, que Rous

seau lui donne le genre féminin , quoique ce mot

soit reçu au masculin daus notre langue. II y a

été déterminé parce qu'en effet il a ce genre dans

la langue italienne d'où il le tire ; que signifiant

une chose particulière & un peu difftrcntc de son

acception habituelle , il a cru que cette différence

devoir être distinguée par celle du genre. Ce sont

les mêmes raisons, & de plus sortes encore, qui

m'onr engagé à conserver au mot final le genre

masculin qu'il a cn italien , lorsqu'il exprime le

morceau qui termine un acte. (Voyer Final , aux

observations par lesquelles je motive le genre que

j'ai donné à ce mot. ) Air.si , quand Rousseau dit

la guide d'une fugue , il exprime par une ellipse

la partie qui guiae les autres, celtes qui doivent

l'imiter. ( M. Framery. )

GUIDON. /. m. Petit signe de musique , lequel

se met à l' extrémité de chaque portée fur le de

gré où sera placée la note qui doit commencer

la portée suivante. Si cette première note est ac

compagnée accidentellement d'un dièse, d'un bémol

ou d'un béquarre, il convient d'en accompagner aussi

lc guido ?.

On ne se sert plus de guidons en Italie , surtout

dans les partitions où, chaque portée ayant toujours

dans l'accolade fa place fixe , on ne (auroit guère se

tromper en passant de l'une à l'autre Mais les guidons

sont nécessaires dans les partitions françaises , parce

que, d'une ligne à l'autre, les accolades, embrassant

plus ou moins de portées , vous laissent dans noe-

continuelie incertitude de la portée correspondante

à celle que vous avez quittée.

( J. J. Rousseau. )

* Guidon. Le guidon se met encore dans une par

tition au degré de la portée d'une partie , où cette

partie commence à aller en unisson avec une autre.

Quand c'est à la quinte ou taille , le guidon se

met indifféremment quand cette partie marche à

l'octave ou à sunisson de la basse.

( As. de Castilkon. )

GUIMBARDE. / f. Cet instrument , dont il

n'est parlé , ni dans l'ancicnne Encyclopédie , ni

dans le Dictionnaire de lutherie de VEncyclopédie
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méthodique , partie des arts fc métiers, n'est guère

connu que de cette classe de peuple qui , des mon

tagnes de Savoie ou d'Auvergne , vient proposer

aui habirans de hi capitale l'empioi de ses petits ta-

lcns. Cependant il paroît qu'on en fait usage dans

des contrées éloignées. Au moins trouve-t-on dans

le voyege en Afrique de M. Le Vaillant , qu'il

en avoit porté chez les Hottentots , où il s'en ser

vit avec succès. ( Voyez Effets de la Musique. ) On

pourroit présumer néanmoins qu'il y a des instru-

mens plus propres à faire impression sur l'amc des

Sauvages , plus capables d'adoucir la férocité de leurs

inclinations.

La guimbarde est un instrument de set, de forme

à peu près ovale , dont l'un des côtés vient se termi

ner en ligne droite. Au milieu est une languette éga

lement de fer , mais élastique , qui tient par on bout

à l'extrémiré aiguë de l'inftrument. II s'applique con

tre les dents , où il est assujéti par la pression des

lèvres. On en joue en agitant avec le doigt la

languette élastique, dont la vibration rend un son

uniforme , qui se modifie par l'élargissement & le

rétrécissement des lèvres. L'expériei.ce feule, tiès-

facile à acquérir , peut indiquer la manière d'obtenir

tous les tons possibles & appréciables.

Le son de ce petit instrument est sourd , peu

intense & même peu agréable ; cependant j'ai connu

un homme du monde qui s'étoit amusé à le cultiver,

& qui étoit parvenu à en jouer avec une grande su

périorité. On ne peut nier qu'il n'ait beaucoup d'é

tendue ; mais la foiblesse du ion qu'il produit, qu'on

auroit de la peine à entendre à vingt pas , s'opposera

toujours à Ion succès, & il est probable qu'il ne

sortira jamais de ("obscurité où il est resté parmi

nous. (,AÍ. Framery.)

GUITTARE. /./. Instrument à cordes de boyau

que l'on joue en pinçant ou en battant les cordes avec

les doigts, & que l'on tient dans la même position que

lc luth, le théorbe, &c.Sa forme est aplatie; son man

che a dix touches & cinq cordes , dont quatre dou

bles ; savoir: deux à l'unissonSc-deux avec octaves. La

chanterelle est feule ; les cordes sont attachées à un

chevalet élevé de deux lignes fur la table , & font

supportées pat un sillet au bout du manche, oii elles

font arrêtées par des chevilles tournantes dessous

le manche.

Les anciennes guittares n'avoient que quatre cor

des 3 mais depuis cent ans environ , on en a ajouté

une cinquième. Son accord , à commencer par la

chanterelle, est mi » fi, fol, re , la ; & son étendue ,

depuis le la d'en bas , jusqu'au plus haut ton de la

chanterelle , est d'environ quatre octaves.

Cet instrument a peu de son, mais il a beaucoup

de ressources du côté de Tharmonie. Ce qui rend le

man:he difficile a bien connoître & à parcourir, par

son étendue , est !e rer.versem-nt des accords qui

s'y trouvent comme íur le clavecin t & dans tous les

tons. Aussi la tablature est-elle la clef de rtt instru

ment pour en connoître les vraies positions & leur

complication , vu la quantité de notes semblables

qui peuvent tromper í'écolier, lequel peut-être les

iroit chercher fort loin , lorsqu'elles font fous fes

doigts ; ce qui empêche alors la liaison des sons

& met de la sécheresse dans le toucher.

Les caractères de la guittare sent l'harmonie , &

des tournures fines & légères. Le beau toucher vient

de l'aplomb de la main gauche St de celui de la

main droite qui doit joindre dans lc pincé 1c détaché

& la finesse.

On ne doit s'en servir que pour jouer seul , ou

pour accompagner une voix.

On ignore l'originc de la guittare. On dit que nous,

la tenons des Espagnols, qui la tenoient peut-être des

Maures. Ce qu'il y a de sûr , c'est que de terr.ps im

mémorial cet instrument est en vogue en Espagne ,

& sert surtout dans les sérénades, espèce de concert

nocturne sort à la mode dans ce pays, & qui a du

son origine au caractère tendre & galant de cette na

tion mélancolique, & à la beauté des nuits dent on

jouit dans ce climat fi chaud

La tablature est la méthode dont on se sert pour

écrire la musique des instrumens que l'on pince. ( V.

Tablature. ) Ón peut voir aussi dans le Dictionnaire

de lutherie de YEncyclopédie méthodique , ce qui re

garde plus particulièrement cet instrument. II feroit

superflu d'en répeter ici tous les détails.

La guittare s'appeloit guiterne vers le onzième siè

cle , & n'est nommée guittare que depuis lc dix-sep

tième.

La guittare est fort en usage chez les Turcs & cher

les Persans ; elle leur est venue de 1 Arabie, où elle

est connue de toute antiquité.

.Gaspard Sanz , habile compositeur, dit dans son

Traité de la guittare , qu'il avoit vu un joueut de cet

instrument jouer d'une guittare à une feule corde ,

de manière qu'on croyoit entendre plusieurs instru

mens différens. Cela n'est pas plus croyable que la.

prétendue lyre à trois cordes.

( M. de la Borde, Effai fur la mujique. )

Guittare. Les Nègres ont aussi leur guittare;

c'est une jurande gourde recouverte d'une planche sur

laquelle sont tendues quatre ou six cordes. Ils ont

encore une sorte de guittare ou luth , composé d'une

pièce de bois creuse, couverte de cuir, avec deux

ou trois cotdes de crin : cet instrument est orné de

petites plaques de fer & d'anneaux.

(M.deCasiJlhon.)

GUZLA. f. f. Instrument des Morlaques , montí

d'une feule corde , composte de plusieurs crins de

cheval entortillés. Cet instiument sert, chez ce»

peuples, à accompagner la voix d'un chanteur dans
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les assemblées champêtres , qui se tiennent pour l'ordi-

naire dans les maisons où il y a plusieurs filles , &

où l'on se réunie pour perpétuer, dans des chansons,

le souvenir des anciennes histoires de 1a nation.

Ces chansons s'appellent Pismé.

Leur chant héroïque est, dit-on , lugubre St mo

notone. Ils chantent un peu du nez , ce qui s'accoide

assez avec le son de leur instrument.

Outre la gu\la , les Morlaques ont encore la mu

sette , 1c flageolet , Si un chalumeau de plusieurs ro

seaux ; mais la gu^la paroîe exclusivement consacrée à

l'accompagnemcnt des pismé ou chansons antiques.

( M. Framery. )

GYMNOPÉDIE. / /. Air ou nome fut lequel

dansoient à nu les jeunes Lacédémoniennes.

( M. de Cafitlhon. )

Fin du premier Volur.c.^
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